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לא לתרגום 
תקציר לעטיפת הספר

Devoted Resistance בוחן את אופייה, דרכי פעולתה ותרומתה של האמנות היהודית הפמיניסטית למרחבי האמנות, החברה והדת השונים ומציע מסגרת תיאורטית להבנתה. תנועת האמנות היהודית הפמיניסטית הדתית התפתחה מאז סוף שנות התשעים של המאה העשרים בשני המרכזים היהודיים הגדולים בארה"ב ומאוחר יותר בישראל. זהו המחקר הראשון העוסק בה באופן רחב ושיטתי ודן בביקורתה כלפי המסורת היהודית, ההלכה והמוסדות היהודיים הדתיים. היצירות הנדונות בספר מנותחות לאור ההגות היהודית הפמיניסטית ובהשוואה לפרקטיקות אקטיביסטיות של הפמיניזם היהודי. כלי מרכזי המשמש כאן לבחינת האפקט החברתי של העבודות הוא ניתוח ההתקבלות (Reception) של האמנות והדיונים הציבוריים שהתקיימו אודותיה. 

הספר מתמקד בבחינת עבודות של כמה אמניות בולטות המבקרות ביצירתן את הטקסט, הממסד והריטואלים היהודיים הדתיים: בטקסט דנו הֶלֵן אילון (Helène Aylon, ארצות הברית, נ. 1931) שסימנה פסוקים מקראיים בעייתיים ונחמה גולן (Nechama Golan, ישראל, נ. 1947) שביקרה את הדיון התלמודי בקניין האישה בנישואין. עם הממסד התעמתו נורית יָעקֹבְּס-יִנון (Nurit Jacobs-Yinon, ישראל, נ. 1972) והילה קַרבֵּלנִיקוֺב-פז (Hila Karabelnikov-Paz, ישראל, נ. 1984), שעסקו בהדרת נשים מבית הדין המגייר ומטביל נשים ואנדי ארנוביץ (Andi Arnovitz, נולדה בארצות הברית, 1959, היגרה לישראל 1999) שהצביעה על המימדים הפורנוגרפיים של הלכות הצניעות אצל פוסקים עכשוויים. בריטואלים עסקו חגית מולגן (Hagit Molgan, ישראל, נ. 1972) שהמחישה את ההבניה הגברית של דיני נידה ומרל לדרמן-יוקלס (ארצות הברית, נ. 1939) שפרצה טאבו דתי והציגה את טבילת הנידה המטהרת. העיון המשולב באמנות היהודית הפמיניסטית הנוצרת בארה"ב עם זו שבישראל והשוואת האמניות הנידונות לאמניות אחרות מאירים את ההקשרים המקומיים, ההתפתחויות הדומות והשונות, וההשפעות של הגלובליזם, התפוצתיות (Diasporism) וההגירה על האמנות.


 מכאן והלאה - לתרגום
Part III

Body and Ritual – Criticism of Jewish Rituals: Immersion in the Mikvah   

פריצת טאבואים ביחס לגופן של נשים ולמיניותן רווחה ביצירות של אמניות פמיניסטיות אמריקאיות שפעלו בשנות השבעים של המאה העשרים, שניסו, בלשונה של האמנית האמריקאית קרולי שנימן (Carolee Schneemann, נ. 1939), 'להחזיר את גופנו לעצמנו'.
 היוצרות הפמיניסטיות שעסקו בארצות הברית בשנות השבעים בגופן, הציעו מבטים חדשים החותרים תחת התפיסות הפטריארכליות המקובלות וערערו על שליטת המבט הגברי בנשים לאורך תולדות האמנות. עשייתן התקבלה ונדונה כתרומתה המשמעותית ביותר של האמנות לפמיניזם.
 בעולם היהודי, הוגות פמיניסטיות רבות טוענות שמישטור גופן של נשים מקבל ביטוי מובהק בריטואלי הנידה.
 הלכות אלה שמקורן בספרות המקראית פותחו לפרטי פרטים בספרות הרבנית כבר במאות הראשונות לספירה. במשנה ובתלמודים יוחדה לנושא 'מסכת נידה', ומאוחר יותר ההלכות הללו פותחו וסוכמו בקודקסים ההלכתיים המרכזיים: משנה תורה לרמב"ם ושולחן ערוך.
 מאז העת המודרנית נכתבו עשרות ספרים הלכתיים והגותיים בנושא, ובעשורים האחרונים רבו גם ספרי הדרכה בתחום. חלק זה יבחן את העיסוק בהלכות ובריטואלי הנידה והטבילה אצל שתי אמניות המשייכות עצמן לעולם היהודי של האורתודוקסייה המודרנית. הפרק הראשון יעסוק בעבודותיה של האמנית הישראלית חגית מולגן (Hagit Molgan) (נ. 1972) שיצרה שיח ביקורתי מרחיק לכת על הלכות ומנהגי הנידה. בפרק השני אחקור את יצירותיה של אחת האמניות האמריקאיות המרכזיות, מרל לדרמן-יוקלס (Mierle Laderman-Ukeles, נ. 1939) שפרצה את הטאבו על עיסוק פומבי בטבילה ובמקווה כבר בסוף שנות השבעים של המאה העשרים, והייתה האמנית הפמיניסטית הראשונה שעסקה בתחומים אלה. 
לעומת האמנות הפמיניסטית שעסקה בגופן של נשים ובווסת שנחקרה רבות (בעיקר זו האמריקאית),
 האמנות היהודית הפמיניסטית העוסקת בהלכות נידה נחקרה רק במעט. רוב המחקרים שעוסקים באמנות הנידה והמקווה מתמקדים בניסיון לאפיין אותה באופן תימטי ולייצר לה נרטיב היסטורי, והם עושים זאת באמצעות פרשנות של העבודות.
 אולם עד כה, המחקר נמנע מעיסוק בהתקבלות של העבודות ולא בחן אותן לאור השיחים הייחודיים של הפמיניזמים היהודיים השונים.
 בחינת ההתקבלות (reception) של האמנות העוסקת בהלכות נידה בתוך עולם האמנות ובקהילות היהודיות הדתיות בארצות הברית ובישראל תבהיר את אופיים של השיחים שיצרו האמניות ותאפשר לעמוד על הדרכים שבהן האמניות חתרו תחת ההבניות ממשטרות-הגוף האופייניות לעולם היהודי האורתודוקסי. בחינתה של אמנות הנידה והמקווה לאור השיחים הפרטיקולריים של הפמיניזם היהודי, תחדד תובנות ביחס לתרומתה הייחודית לעולמות האמנות הפמיניסטית ולפמיניזם היהודי האורתודוקסי שבתוכו פועלות האמניות. 

Chapter 5.
 Not Prepared!: Hagit Molgan   
Born in 1972 into a religious Mizrahi family in Petah Tikva, Hagit Molgan graduated in 2001 from the Faculty of the Arts – Hamidrasha at Beit Berl College, one of the leading fine arts schools in Israel. Molgan’s works are critical of the Orthodox rabbinical stance toward women during menses. In 2004, only a few years after completing her studies at Hamidrasha, Molgan showed her work in an exhibition titled Not Prepared (curator: Ziva Yellin) at the Kibbutz Be’eri art gallery. This exhibition propelled Molgan’s work into the public eye, where it received attention in various media platforms, including a review by art critic Dana Gillerman published in the daily Haaretz, mentions in the newspaper Maariv and on Israel television’s Channel One news, and an interview on Israel Radio’s Reshet Bet. 

למרות הנראות הציבורית והביקורות האוהדות, העבודות של מולגן לא צברו הון סימבולי או ממשי בשדה או בשוק האמנות הישראלי או האמריקאי. התקשורת הישראלית אמנם הביאה לחשיפתן, אולם הן עצמן לא נרכשו ולא הוצגו כמעט בחללי אמנות יוקרתיים. כפי שציינתי לעיל (פרק ראשון), בעשור הראשון של המאה העשרים ואחת, בתקופה שבה הציגה מולגן את עבודותיה, אמניות פמיניסטיות יהודיות, ובמיוחד אמניות יהודיות אורתודוקסיות, הודרו מחללי אמנות נחשבים בישראל. רק בשנת 2012, כשהוצגה התערוכה 'מטרוניתא' (Matronita: Jewish Feminist Art) במשכן לאמנות, עין חרוד (Mishkan Le’Omanut, Museum of Art, Ein Harod), קיבלה האמנות הפמיניסטית של יוצרות יהודיות דתיות ומסורתיות, נראות ציבורית משמעותית בעולם האמנות הישראלי. 'מטרוניתא' הייתה התערוכה המוזיאלית הראשונה שהציגה באופן רחב עבודות של אמניות יהודיות אורתודוקסיות ומסורתיות ועבודותיה של מולגן אכן נכללו בתערוכה זו.
 

In her exhibition, Molgan was the first artist to bring the bedika cloth into the public arena in Israel and encourage a discussion in the art world and in Modern Orthodox society of the meaning and effect of the religious practices surrounding a woman’s menstrual cycle in the Orthodox world. During the period of menstruation (niddah), a married Jewish couple is prohibited from any act that might result in physical contact. Only when the woman’s period has ended completely and there is no sign of blood for seven days is a couple allowed to resume intimacy. After the cessation of their menstrual period, Orthodox Jewish women are obligated to immerse in a mikva (ritual bath) before they can resume sexual relations with their husbands. The bedika napkin is a piece of cloth an Orthodox woman uses to check whether her monthly bleeding has stopped. Following the end of her menstrual cycle, she will insert a napkin into her vagina every morning and evening for a period of seven days. If on any of the days the napkin is stained with blood, she must begin again to count seven “clean” days. If the napkin is stained but the type of the stain is not clear, it is customary for her to bring the napkin to a halakhic authority who decides whether the stain is “impure,” in other words, whether it is menstrual blood. My Patchwork Quilt (2004), one of the works in Molgan’s exhibition, was made from white cotton serrated-edged square bedika cloths glued next to each other in rows. Some were stained with red drops or the artist’s fingerprints in series of five stained cloths and seven white cloths, in keeping with the halakhic definition of five days of menses followed by seven clean days (Fig. 2).
מולגן סיפרה לגילרמן על החוויות שהביאו אותה ליצור את העבודה והדברים פורסמו בכתבה בעיתון הארץ לרגל הצגת תערוכתה בגלריה בקיבוץ בארי. בדבריה, היא חידדה את הפער שבין הטאבו הדתי לפריצתו בעבודותיה: 'עד שפגשתי את מדריכת הכלות לפני החתונה לא ידעתי במה מדובר. זה דבר שנשמר בסוד, האימהות לא מדברות על זה עם הבנות. אני פוגשת בתערוכה נערות צעירות דתיות שאין להן מושג מהן הלכות נידה. אלה חוקים שכתבו גברים על פי הפרשנות שלהם להלכה, והחוקים האלה גורמים לאישה להרגיש מחצית מחייה נחותה וטמאה [...]'.
 בטקסט התערוכה ציטטה זיוה ילין, אוצרת התערוכה, את דברי האמנית שהדגישה את היסוד הדכאני המאפשר את המנהגים הללו, הפוגעים לדבריה בנשים:
Every time I sent an envelope with a bedika to a rabbi I felt injured. I felt it wrong that I was allowing a stranger to decide if I were in a state of “purity” or “impurity.” … I became anxious from the actions being imposed on me and forcing me to relinquish control and free choice over myself and my body. I felt part of a perverse and prejudicial system that allows an anonymous rabbi to decide whether I am “pure” or “impure.”

For Molgan, the bedika cloth represents the rabbinical establishment’s incursion into the very core of her body, into the innermost place of her being. According to her, presenting a bedika cloth to a rabbi forces a woman to participate in her own objectification and loss of autonomy and control.


Another work, titled Kosher . . . Kosher was a quilt similar to the one in the former work. Here Molgan placed stamps with the word kosher on a table next to the work and visitors were encouraged to stamp the work with red ink (Fig. 3). In so doing, she sought to challenge viewers to consider their own position with regard to the policing that is embedded in the practice of bedika cloths. Molgan’s bedika cloth artworks are in conversation with American artist Carolee Schneemann’s (b. 1939) iconic 1972 grid artwork Blood Word Diary, into which she incorporated her own menstrual blood. In contrast to Schneemann, who sought to reclaim the menstrual blood that had been tainted by the patriarchal culture,
 Molgan does not focus on the menstrual blood as such, but rather seeks to expose the oppressive halakhic structures that impinge on religious women’s lives in the traditional Jewish world. According to Molgan, “What we are shocked by is not the red on the cloth, but the cloth itself.”

In another work, Molgan glued four bedika napkins onto a canvas (Fig. 4) and in black marker wrote the verse from the Mishna that is read in the synagogue on Friday evening: “Women die in childbirth for three transgressions: If they are not careful with [the laws] of menstruation; and if they are not careful [to separate some] dough [when baking to give to the priest]; and if they are not careful with the lighting of the [Sabbath] lamp” (Mishna, Shabbat, 6, 2). Molgan explained the connection between the penalizing nature of the bedika cloths and the text that determines the woman’s traditional, gendered role: “I am appalled by the text of the Mishna that relates to me, to my mother, to all the women I respect. I cover my ears because it binds me—on pain of death in childbirth—to the role of the modest and humble woman [who is] a mother, that is all, end of story. I rebel [against it].”
 By connecting the Mishnaic text to the bedika cloths, the artist places the practice of ritual purity embodied in the cloths in its broader context, which confines women to traditional gendered roles through the threat of terrible punishment.
עוד עבודה שמאזכרת את בדי הבדיקה ומבקרת את תפקידי המגדר המיועדים לנשים בעולם היהודי המסורתי היא אובייקט בצורת בד בדיקה מוגדל שעשוי מקוביות סוכר לבנות (תמונות 5). האמנית מנמקת את הבחירה בשימוש בקוביות סוכר באסוציאציה החזקה שיש לפריט הזה בריטואל כיבוד הגברים על ידי הנשים במשפחה המסורתית שבה גדלה. מולגן סיפרה על מקומן של הנשים במשפחתה: 'הנשים ששהו במטבח כל היום היו מגישות לגברים שישבו במרפסת או בסלון תה וקוביות סוכר במהלך כל היום'.
 החיבור בין ריטואל הגשת התה והסוכר המסמל בעיניי האמנית את דיכוי הנשים בעולם המסורתי, לבין צורת העבודה בתבנית בד בדיקה, מנכיח את פרקטיקות הטהרה ואת הלכות הנידה כחלק ממסגרת פטריארכלית דכאנית שהיא דומיננטית בעולם היהודי המסורתי.

בעבודת הווידאו 'חמש ועוד שבע' (Five plus Seven) (2004) מופיעות שבע נשים שראשן אינו נראה והן לבושות שמלות לבנות עם ריבוע חשוף באזור הטבור לצד שלושה מגדלים מתכתיים המוארים באור כחול זרחני ולרקע קולות תקתוק מטרונום הנשמעים גם כטפטוף טיפות מים, נראות הנשים צועדות בטור ודורכות בקערות המכילות מים אדומים ומים נקיים, לסירוגין (תמונות 6). אתר ההתרחשות והפעילות החזרתית מזכירים קליפים דיסטופיים כמו 'החומה' (Another Brick in the Wall) של הלהקה פינק פלויד (Pink Floyd). כפות הרגליים של הנשים הצועדות נשארות אדומות גם אחרי ה'טבילה'. 'הדם', מציין חיים מאור  (Haim Maor) בביקורתו על התערוכה בבארי, 'דבק בכפות רגליהן של הצועדות, כמו רפש, והן אינן יכולות להיפטר מטומאתו'.
 בסוף העבודה המצלמה מתקרבת בזום-אין (zoom-in) לדמות, כאילו היא חודרת לבטן החשופה. באפקט של מיזוג (super imposition)
 מופיעה בפריים יד האוחזת מוט שעליו כרוכה פיסת בד שחודרת לבטן ופוגשת בתוכה כלי קיבול הנראה ככיסוי טמפון ומנקה אותו (תמונות 7). דימוי היד האוחזת במוט משכפל את עצמו בסוף הווידאו וממלא את המסך (תמונות 8). הוא מזכיר את ההוראה ההלכתית ביחס לבדיקה: 'ותכניסהו באותו מקום [=כינוי תורני לווגינה] בעומק לחורים ולסדקים עד מקום שהשָמַש [=המקום שאליו מגיע איבר המין הגברי בעת קיום יחסי מין], ותראה אם יש בו מראה אדמומית [...]' (שולחן ערוך יורה דעה, סימן קצו, סעיף ו). ילין הציגה את העבודה בטקסט התערוכה כשהוצגה בגלריה בקיבוץ בארי בסדרת שאלות שמישמֶעוּ אותה כיצירה ביקורתית: 'החזרה האינסופית של הנשים הצועדות מעלה שאלות. מי הן? לאן הן צועדות ומדוע? מה משמעות הטקס הפולחני שהן משתתפות בו ומתי זה יפסק?'.
 מאוחר יותר במחקר הדוקטורט שלה משנת 2017 תארה ילין את העבודה כך: 'חגית מולגן עוסקת באופן מובהק בעבודה זו ובעבודות נוספות שלה בדם הווסת של האישה ומנסה לפרוץ את מחסום הטאבו החברתי ואת קשר השתיקה, שהוא חריף במיוחד בחברה הדתית'.
 מאור בביקורתו על התערוכה הדגיש גם הוא את ההקשרים המגדריים הביקורתיים שהוא מצא בעבודה: 

הרקע להתרחשות הזו הוא של שלושה מגדלים מתכתיים, אשר נישאים כמו פאלוסים גבריים זקורים ומוארים באור כחול מתכתי. הנשים נראות קטנות ונחותות לידם. פתח מרובע באזור היבטן פעור בשמלתן של הנשים, מאפשר הצצה אל מנגנוני הרבייה של מכונות ההולדה האנונימיות הללו. יד אוחזת במוט ניקוי חודרת לתוכן בדימוי ממוחשב אשר מכפיל את עצמו ומתרבה. מטרונום משמיע את תקתוקו במשך ההקרנה של הסרט, טורד את הדעת של הצופה.

אם  כן, על אף המטפורות הלא ישירות שמציעה העבודה היא נחוותה ככזאת המציעה מבט טורד על חייהן של נשים בתוך מסגרת הממשטרת את גופן דרך עיסוק אובססיבי במחזור החודשי. כמו יצירותיה האחרות של מולגן גם וידאו זה התפרש כביקורת על הלכות הנידה.

עבודה נוספת שהוצגה בתערוכות של מולגן בארצות הברית ובישראל, הייתה 'ציצית' (תמונה 9), המורכבת משתי ציציות מן המוכן (readymade).
 ילין תארה את המהלך הזה, בטקסט התערוכה בבארי, כך: 'ההצבה הפשוטה, הנקייה מכל טיפול, של זוג הציציות, חושפת את סוד הצורניות הפאלית הנחבאת בבגד דתי זה, הנלבש מדי יום על ידי הגברים'.
 בדומה, גם מאור תאר את צורת הפאלוס שבעבודה: 'זוג ציציות גבריות תלויות על קיר ופתחי הראש האותנטיים שלהם מזכירים צורת פין ואשכים'.
 לעומת זאת, גילרמן, ראתה בעבודה גם דימוי פאלי וגם דימוי וגינאלי: 'פתחי הטליתות, שדרכם מכניסים את הראש, מזכירים בצורתם בו-בזמן איבר מין גברי ואיבר מין נשי'.
 גילרמן עצמה פרשה את העבודה כהנכחה של השליטה הגברית הנוכחת בעולם היהודי ותארה אותה במילים: 'שתי טליתות לבנות, טהורות, סימן לשליטה הגברית'.
 יצירה זו נתפסה בעולם היהודי האורתודוקסי בישראל כעבודה גסה ומחללת קודש בגלל השילוב של אובייקט ריטואלי עם מה שנראה כדימוי מיני, וזאת למרות שהיא נוצרה באמצעות תליה פשוטה של  ציציות כמות שהן, ויכולה להתפרש בפנים שונות. אפקט ההלם שהעבודה יוצרת קיבל ביטוי באחת משיחות הגלריה שבה השתתפו חברות קיבוץ סעד בזמן שהתערוכה הוצגה בקיבוץ בארי. אחת המשתתפות אמרה שם: 'העבודה שהייתה לי הכי קשה... [היא העבודה] עם הציצית [...] האיבר מין פשוט מונח שם [...] יש בזה משהו מאוד בוטה, לי זה היה מקום קשה מאוד'.
 באותו האופן, בשנת 2015 ארגנתי בתכנית ללימודי מגדר באוניברסיטת בר-אילן  כנס שעסק באמנות ופמיניזם, ובו הרצתה מולגן על עבודותיה. את ההזמנה לכנס עיטרתי בצילום של העבודה 'ציצית' (תמונה 10). סטודנטיות יהודיות אורתודוקסיות מהתכנית נחרדו מהדימוי שנתפס בעיניהן פרובוקטיבי ומחלל קודש Blasphemy)), אחת מהנשים שדרשו את החלפת התמונה הייתה שלומית חזן-שטרן (Shlomit Stern-Hazan), מזכירת התכנית באותה תקופה והיא כתבה לי בעניין זה: 'בעיניי, החיתוך בצורת אברי מין זכריים של הציציות היה בוטה [...]
 תמונה של אבר מין זכרי? חתוכה מתוך ציצית? [...] אני חושבת שבמקרה הזה זה עובר לחלוטין את הגבול שאנשים דתיים יכולים לחיות איתו בשלום, גם אם הם ליברליים מאד'.
 אף שחזן-שטרן הביעה באופן ברור את שאט הנפש שלה מהדימוי המשלב יחדיו אובייקט מקודש עם צורה פאלית ותארה אותו כפרובוקטיבי, היא הדגישה שהצנזורה, קרי דרישתה להסרת הדימוי מההזמנה נבעה בעיקר מהרצון 'לא למשוך תשומת לב בצורה בוטה'.
 היא הסבירה: 'אנחנו נמצאים במסגרת שמרנית [= אוניברסיטת בר-אילן] שבה אנחנו צריכות שוב ושוב להגן על הנחות היסוד שלנו. אז ליפול בכזה דבר? [...] תמיד העדפנו [בתכנית ללימודי מגדר] להתמקד בתוכן [...] בסופו של דבר הדברים הללו פוגעים בנו כשאנחנו רוצות לקדם דברים אמיתיים [...]'.
 כמו במקרה של עבודת נעל העקב של נחמה גולן (Nechama Golan) שנדונה בפרק הראשון, גם היצירה של מולגן פורשה בעולם האמנות כעבודה ביקורתית וחתרנית אך גם כאן כמו במקרה של גולן אפקט ההלם לא פעל בעולם האמנות אלא בעקר בעולם היהודי האורתודוקסי. הביקורת כנגד העבודה מחדדת את הישירות והפרובוקטיביות שבעשייה של מולגן שאינה נכנעת לשיח השליט בעולם היהודי האורתודוקסי, אפילו לא זה הפמיניסטי שאליו מחויבת חזן-שטרן. מולגן: 'אני אומרת את זה בקול רם, אבל אני יודעת שלעשות על זה עבודה, ולתת לזה ייצוג [...], זה בא יחד עם מחיר'.
 

Molgan views her art as an act of feminist activism aimed at breaking out of and making an impact beyond the walls of the art gallery, an act of creating real change in the Orthodox Jewish world: “There is an inner circle of artists in Israel I very much respect—some were my teachers, others were fellow students at Midrasha. They test the boundaries of the language of art . . .  I, on the other hand, deal with something connected to social art, to protest, that comes from the four walls of the ‘I’.”
 Nonetheless, the artist stresses her commitment to the religious Orthodox world into which she was born and raised. At a 2015 conference organized by the Gender Studies Program at Bar-Ilan University, she presented her work as criticism stemming from a place of belief and acceptance of the Orthodox halakhic system. Molgan did note, nonetheless, that she does not refrain from criticizing the oppressive foundations embedded in this system.
 Her own comments on her work make clear the radical nature of the discourse she promotes. She speaks frankly about “the feeling of pain and overwhelming despondence generated by these commandments, which marginalize me and say things about me that I do not accept. I do not agree that my menstrual period be addressed as something repellant. I will not consent to being called impure.”
 The artist summarizes her straightforward radical, uncompromising stance thus: “In the mikve [ritual bath], the attendant asks the woman before checking her, ‘Are you ready?’ And I answer that I am no longer ready, that this whole procedure and the way in which it is carried out does not suit me.”
 

Precedents for Molgan's Niddah Works in Israeli Art   
בחינת העשייה של מולגן לאור תקדימיה באמנות הישראלית, תבהיר את ייחודה ותחדד את תרומתה לשדה זה. התקדים הבולט ביותר לעיסוק של מולגן בהלכות נידה הוא עבודה המכונה לא פעם 'מיצג נידה' (1976), יצירה של יוכבד וינפלד (Yocheved Weinfel) (נ. 1947) שהייתה מדמויות המפתח באמנות הישראלית של שנות השבעים ומחלוצות אמניות הגוף בישראל.
 במיצגה שילבה וינפלד הלכות העוסקות בטהרה ובאבלות מהקודקס היהודי שולחן ערוך עם טקסים שהמציאה, והוא הוצג בשנת 1976 בגלריה דבל בירושלים (Debel Gallery, Jerusalem) (תמונות 11), תועד בוידאו (שאבד) והוצב גם באירוע 'מיצג  76' בבית האמנים בתל אביב (1976, אוצר: גדעון עפרת [Gideon Ofrat)]). העבודה הייתה לציון-דרך באמנות הישראלית ותיעודי סטילס שלה מופיעים כמעט בכל הטקסטים והתערוכות שמסכמים את אותה תקופה. וינפלד אמנם יצרה טקס שבו הקריאה טקסטים הנסמכים על דיני אבלוּת וטהרה, המופיעים בשולחן ערוך, אולם למרות הכינוי המקובל לעבודה 'מיצג נידה' או 'מיצג שולחן ערוך' (כפי שכונה בעיתון ג'רוסלם-פוסט), שמה האמתי הוא 'ללא כותרת'.
 בפועל, מלבד  טקסי הנידה שילבה וינפלד בעבודה מחוות מטקסים יהודיים הקשורים בנידוי, ופעולות מטקסים נוצריים ואזכורים של הבניות חברתיות של יופי ומשטור בחברה בכלל.
 במיצג הופיעה האמנית כאישה פאסיבית שעל גופה מתבצעות פעולות משפילות, כמה מהן על גבול ההתעללות.
 באותה תקופה יצרה וינפלד גם סרט בפורמט שמונה מ"מ בשם 'חציצה', שגם הוא יוחד לנושא הטומאה ודיני הטבילה (הסרט התכלה ואבד). הסרט כלל פסקול של הקראת הגדרות המופיעות ב'שולחן ערוך' ביחס לחציצה במקווה. בשלב מסוים הופיעו שם שלושה טמפונים הנמשכים מווגינה בזה אחר זה, כמו גם תחבושות ונייר דבק שהוסרו מחלקי גוף שונים.
 בדומה, בעבודה אחרת שהוצגה אף היא בגלריה דבל באותה עת, עסקה וינפלד במיתוס לפיו זוגות חרדים מקיימים יחסי מין דרך סדין עם חור.  
מבקרי אמנות אחדים ראו את מיצג הנידה של וינפלד כביטוי של ביקורת כנגד העולם הדתי,
 אך האמנית עצמה לא ראתה אותו כביקורתי. למעלה משלושים שנה אחרי העלאת המיצג, וינפלד עדיין מכחישה כל השפעה של המחשבה הפמיניסטית על יצירתה, ומעמידה את הדברים אך ורק סביב פורמליזם ומושגיות.
 ואכן, לאורך השנים האמנית שללה קריאה פמיניסטית של המיצג. בשנת 1991 היא צוטטה בעיתון מעריב ואמרה: 'אמנם עסקתי בנידה כחלק מהעיסוק בשולחן ערוך אבל לא הייתי עושה את המשוואה אישה=נידה. זה פשוט מדי [...] הגעתי לשולחן ערוך כדרך להשתחרר מהפורמליזם – מהנחיות-האב התרבותיות של רפי לביא. מצאתי טקסט זמין. אבל העיסוק שלי היה ספונטני. לא ביקשתי להגיש דיווח אינטלקטואלי על מצבה של האישה במשפט העברי'.
 יעל גילעת (Yael Guilat), הראתה שגם שדה האמנות הישראלי עסק בעבודה בעיקר בהקשרים פורמליסטיים ולא דרך הפריזמה של ביקורת פמיניסטית על עולם היהדות.
 ההתכחשות של האמנית לאפשרויות הקריאה הפמיניסטיות של העבודות תמוהה לאור העובדה שבשנת 1979 היא הציגה עבודות בגלריה אייר (A.I.R. Gallery), שהייתה אחת הגלריות הפמיניסטיות הראשונות בארצות הברית וקואופרטיב האמנות הפמיניסטי הראשון. וינפלד הציגה את עבודותיה גם בתערוכה בגלריה Magers בבון, גרמניה (1976–1977) עם אמניות פמיניסטיות חשובות כגון ג'ודי שיקגו  (Judi Chicago, b. 1939), מרינה אברמוביץ (Marina Abramović, נ. 1946), ואלי אקספוט (Valie Export, נ. 1940) וג'ינה פאן (Gina Pane, 1939–1980).
 השיח הרווח עד סוף המאה העשרים, בעולם האמנות בישראל, יכול להסביר את התכחשותה של וינפלד לפמיניזם שבעבודותיה משנות השבעים של המאה. בזמנו, אמניות ואוצרות ישראליות רבות התכחשו לפמיניזם, ועד שנות התשעים לא הייתה בשיח האמנות הישראלי קטגוריה מובחנת של אמנות פמיניסטית.
 האוצרות אילנה טננבאום ועינת עמיר סיכמו את הדברים כך: 'בשנות השבעים, צמד המילים [פמיניזם ואמנות] לא היה לגיטימי ועל פי רוב נדחה גם על ידי אמניות שבפועל עסקו באמנות "נשית" או מגדרית מובהקת'.
 כך או כך, יצירתה של וינפלד מושמעה בדרך כלל כעיסוק אישי וחושפני בעצמה, בחומרים ובתהליכי עבודה. כל זאת, בניגוד לתערוכה של מולגן שנוצרה מתוך מניעים פמיניסטיים ביקורתיים ואף נדונה ומושמעה כביקורת ישירה על הלכות נידה.

תקדים נוסף לעבודה של מולגן, הוא 'בַּד צַח' (Bad Tzach) – עבודה יחידאית שיצרה עיינה פרידמן (Ayana Friedman) (נ. 1950) ובה היא עשתה שימוש בבדי הבדיקה (תמונה 12). היא הוצגה בשנת 1996 בגלריה ירושלמית שהייתה חלק ממשרדי הארגון הפמיניסטי 'אישה לאישה' (אוצרת: טליה בירקאן). בניגוד לעשייה של מולגן, יצירה זו לא עשתה הדים. פרידמן יצרה את העבודה כחלק מעיסוק רחב יותר שלה במחאה נגד הדת והציגה אותה בגלריה הפמיניסטית בירושלים – 'אישה לאישה'. היא מורכבת מתצלומי עירום ומרצועות בדי בדיקה לבנים התפורים זה לזה בחוט זהב. לכל שורת בדים כתם צבע בגוון שונה: ברונזה, זהב ושנהב. 

Friedman recounts: “The figure appears several times, fading slightly from one appearance to the next, just like the stains. The harder the woman works to preserve her good looks – the fainter she grows, fading away into religious and social demands that she prove her pureness and cleanliness, while invading the depths of her body.” 

בשונה מהעבודות של מולגן שנדונו בעולם האמנות ובעולם היהודי האורתודוקסי המודרני (כפי שאראה להלן), העבודה של פרידמן לא נדונה בעולם האמנות בזמן שהוצגה ולא שימשה זרז לשיח קהילתי בתחום הנידה. זאת, בניגוד לעבודות אחרות של פרידמן, שהוצגו ונדונו בעולם האמנות.
 אם כן, התקדימים של עבודותיה של מולגן מחדדים את הייחודיות של עשייתה ושל השיח שהיא יצרה, שהיה שיח ציבורי ישיר וביקורתי.
The Reception of Molgan's Works in the Modern Orthodox Jewish World 

in Israel   
מולגן אמנם פועלת בתוך עולם האמנות אבל היא מכוונת את עבודותיה במידה רבה גם לעולם היהודי הדתי. היא מציגה את עשייתה ככזו הנוצרת מתוך ובתוך העולם האורתודוקסי בשני רבדים, האחד תיאולוגי, והשני חברתי. ברובד התיאולוגי, בכנס שארגנתי בשנת 2015 בתכנית ללימודי מגדר באוניברסיטת בר-אילן היא הציגה את עשייתה כביקורת שנוצרת מתוך עמדה אמונית המקבלת על עצמה את המערכת ההלכתית האורתודוקסית. למרות זאת, ציינה מולגן, היא לא נמנעת מלבקר את היסודות הדכאניים המוטמעים בה. הרובד החברתי האקטיביסטי בא לידי ביטוי בריאיון שקיימה מולגן עם צאלה דוק-דיוק בשנת 2006 ובו היא תארה את הצורך שלה לבקר את העולם היהודי הדתי מבפנים, כאסטרטגיה שמאפשרת לייצר שינוי אמתי בתוך המערכת החברתית בה היא חיה:

אני מעדיפה לעשות את האמנות שלי מהמקום שבו אני עדיין נשארת בפנים. כדי שהאמירה שלי תישאר נקיה ואותנטית. כי אם אני אבוא מבחוץ יגידו 'טוב, היא עזבה כבר את הדת, היא לא קשורה אלינו. זה כמו שכל אדם אחר יגיד שהוא לא אוהב את המנהגים שלנו, לא משנה לנו'. לכן חשוב לי [...] להשאר בפנים [...] אני אמשיך להיות פה [=בקיבוץ הדתי סעד]. חשוב לי לעשות את זה כשאני בקהילה פה, בקבוצת ההשתייכות הזו.
 

מולגן מתארת כאן את הישארותה בחברה הדתית כמקבילה לדבקותה בחיים בקיבוץ ושתי הבחירות האלה הן שמאפשרות לה, לדעתה, לייצר ביקורת אפקטיבית מבפנים. אם כן, האמנית מדגישה את עמדתה העקרונית המחייבת את ההלכה האורתודוקסית, ובמקביל מבקרת את הממסד היהודי האורתודוקסי בביקורת שבאה מ'בפנים' ומכוונת ליצירת שינוי חברתי.

מולגן מתארת את התהליך שעברה מאז התקשתה להציג בציבור את העבודות על הלכות נידה, ועד להצגתן בגלוי ולדיון הפומבי במשמעותן. כפי שאראה להלן, עיסוקה המובהק בהלכות נידה משתלב במגמה של הביקורת היהודית הפמיניסטית הדתית שהופיעה בישראל בתחומי האמנויות בתחילת המאה העשרים ואחת. בריאיון עם צאלה דוק-דיוק שהתקיים בסמוך לזמן שבו מולגן הציגה את התערוכה, היא סיפרה שכשהיא עסקה בתחום במסגרת לימודיה במדרשה היא לא הסבירה לצופים את המשמעות של העבודות, והן התפרשו בדרך כלל דרך ניתוחים פורמליסטיים או נדונו כיצירות העוסקות בפולחנים אזוטריים ולא מוכרים מהעבר.
 בתחילה, היא לא הייתה מעוניינת להציג את העבודות בציבור או להסביר אותם בגלל שהן עסקו בנושאי טאבו. היא מספרת שזיוה ילין, אוצרת הגלריה בבארי, ראתה את עבודת הווידאו 'חמש ועוד שבע' כשהיא הורצה בחדר עריכה, ויצרה איתה קשר, אך מולגן לא הייתה מעוניינת להציג את העבודה באותה עת: 'חשבתי שלא בא לי לחשוף את הנושא הזה, ביני לבין עצמי הרגשתי שזה כמו לגלות סוד ולא הייתי מוכנה לגלות אותו.
 האמנית קושרת את ההחלטה להציג את העבודות בציבור עם תחילת הדיון הציבורי בנושא, שהחל בעקבות יציאתו לאקרנים של הסרט התיעודי 'טהורה' (Tehorah [Purity]) (ענת צרויה [Anat Zuriah], ישראל, 2002) העוסק בהלכות נידה.
 'טהורה' מתאר את דרכי המאבק הסמויות והגלויות של נשים דתיות בהלכה היהודית שמעצבת את חייהן, ובתוכם את הזוגיות והמיניות שלהן.
 הסרט פרץ את הטאבו סביב הנושא ועורר פרץ של דיונים בפורומים דתיים שונים, שבעקבותיהם נכתבו שלל מאמרים וספרים הבוחנים את נושא המקווה ואת יחסן של הנשים אליו.
 הוא נפתח בסצנה דרמטית: אישה הולכת בלילה לבדה ונקישות צעדיה נשמעות בקול רם. בקול חבוי (voice over),
 נשמע קולה של הבימאית: 'אלפיים שנה נשים הולכות למקווה. מקיימות את פולחן הטהרה. אלפיים שנה קשר של שתיקה. תמיד בלילה בחושך, לא להיראות'. אמנם עבודת הווידאו 'חמש ועוד שבע' של מולגן נוצרה עוד קודם ליציאת 'טהורה' לאקרנים, אבל לפני שהסרט הוצג מולגן לא חשבה להציג את עבודות הנידה שלה בפומבי, והשיח סביב הסרט הניע את האמנית להציג את עבודותיה ולבטא באופן פומבי את עמדה.

התערוכה של מולגן גררה ביקורת קשה בתוך העולם היהודי האורתודוקסי המודרני הן בגלל החשיפה של נושאי טאבו בציבור והן בגלל עמדותיה של האמנית. רוב הביקורות לא התייחסו ישירות לעבודות עצמן אלא בעיקר לעמדות שהציגה האמנית בטקסטים הכתובים שנלוו לתערוכה ולדברים שאמרה בשיחות הגלריה. למעשה רבים מהמתנגדים לגישתה של האמנית לא ביקרו בתערוכה כלל ולא ראו את העבודות עצמן. עיון בביקורות אלה יבהיר את יחודו של השיח שיצרה מולגן בתוך העולם היהודי האורתודוקסי המודרני ויחדד את הפרקטיקות שבהן היא עשתה שימוש בעשייתה החתרנית, קרי, חשיפת הטאבו והצגת עמדה נחרצת כנגד הבנייתן הפטריארכלית של הלכות נידה.

כשהתערוכה הוצגה בקיבוץ בארי בשנת 2004, היא התקבלה בקיבוץ הדתי ובעולם האורתודוקסייה המודרנית בישראל בקולות מעורבים. מחד גיסא, היו שראו בתערוכה עשייה פמיניסטית פורצת דרך. מאידך גיסא, חלק ניכר מהביקורות ראו בעשייתה חילול קודש ופריצת טאבו גסה. בריאיון שנתנה  לרדיו 'קול ישראל' עם הצגת התערוכה היא תארה שיחה עם אישה דתיה שסיפרה לה שבעקבות התערוכה היא דיברה בפעם הראשונה עם בן זוגה על הלכות הנידה מנקודת מבטה כאישה.
 מולגן גם סיפרה ש'נשים מהרבה סוגים, מסגנונות חיים שונים רצו ממש לדבר על זה'.
 בביטאון קיבוץ סעד תארה אחת מחברות הקיבוץ את חווייתה החיובית בפתיחת התערוכה: 'למרות החששות, השיחה עם האמנית הייתה מרובת משתתפים ומרתקת. עמדנו מול אישה צעירה ואמיצה שדיברה על מקומה כאישה דתית, ומעלה נושאים שחל עליהם קשר השתיקה. היא מציגה אובייקטים הלקוחים מהעולם הדתי – השייך להלכות הטומאה והטהרה. התערוכה מפתיעה ונועזת. האמירה שלה מורגשת ומרגשת בלובן ובאובססיית ההיטהרות'.
 מאידך גיסא, מולגן מספרת ש'בכל שיחת גלריה עם נשים דתיות היו נשים מגויסות והן חיכו בסבלנות להגיד שזה לא בסדר שנעשתה תערוכה כזו'.
 בעלון סעד, ביקרה חברת הקיבוץ דליה רועי את התערוכה בהדגישה שלא נכון היה להוציא את הנושא ולהציגו בפני העולם החילוני: 'לא מכבר הוצגה מצוות טהרת המשפחה בביקורת ואירוניה בפני שכנינו החילוניים ואוטובוסים מסעד נהרו לחזות בפלא, שבעיניי, סלחו לי, הייתה בו מידה של חילול השם.
 חשבתי אז כי לבטים וביקורת שכזו יש ללבן בינינו בטרם נציגה כמנהג ברברי של שבטים, בפני יהודים שאינם מצויים בעומקם של הדברים ועלולים להסיק מסקנות ולפתח דמיונות הזויים לגבי תורתנו הקדושה'.
 מולגן מדגישה שרוב ההתייחסויות לתערוכה של חברי הקיבוץ הדתי היו ביקורתיות ושללו אותה: 'רוב התגובות בעלות המשקל הכבד היו קשות והפנו כלפי ביקורת נוקבת. הטענה המרכזית של המתקוממים הייתה כי גרמתי לחילול השם. כעסו עלי שאני מתווכחת עם ההלכה [...] הביקורת הקשה הגיעה בצורות שונות, ישירות ועקיפות. נשלחו אלי מכתבים, פורסמו מאמרי ביקורת בעלון המקומי'.
 גם הביקורת מתוך הממסד של הקיבוץ הדתי הייתה ברורה. מולגן מספרת: 'הרב פה מאד נסער מהתערוכה וכתב כמה מאמרים בעלון הקיבוץ בנושא. היתה לי שיחה אישית איתם [=עם הרב ומזכירוּת הקיבוץ], הם לא ממש נזפו בי כי הם אנשים מאוד טובים אבל הרגשתי, שהדעה שלהם הייתה מאוד לא נוחה וגם הרב אמר לי 'לפחות היית אומרת לפני כן שאת הולכת לעשות את זה'.
 באופן אחר, התנגדות רבנית לעבודות הופיעה גם בקרב הקהילה היהודית בארצות הברית לפני הצגת התערוכה שם.
 מולגן: 'אני זוכרת שמגדה [=יוזמת התערוכה בארצות הברית]  סיפרה לי שרב התקשר אליה, והוא התנגד. הוא אמר שעד שטורחים להביא אמנית ישראלית – מביאים אמנית שמדברת נגד עצמה, עדיף להביא מישהו שמדברת בעד'.

מעבר לתגובות שהתרכזו בחשיפת ה'סוד' לעיניים זרות וב'חילול השם' שהתערוכה כביכול יצרה, התערוכה גררה גם ביקורת ישירה כלפי העמדות של מולגן. יונה ברמן (Yona Berman), עורכת 'עמודים', ביטאון הקיבוץ הדתי, פרסמה שם מאמר ביקורת על התערוכה.
 כמו רבות מהמבקרות האחרות גם היא  ציינה שלא ראתה את התערוכה. היא אמנם תארה את התערוכה באמצעות דברי מבקרי האמנות: 'אמיצה ואסתטית באופן מיוחד, התובעת מהמתבונן לערוך דיון בנושא שהוא טאבו בחברה הדתית',
 אבל יותר מכך היא הדגישה את הגישות המתנגדות לעמדות שהציגה האמנית. היא ציטטה בכתבתה את טל וייזל, בחורה צעירה, נשואה טרייה מקיבוץ סעד. וייזל תארה בעלון 'עלים' של קיבוץ סעד את קיום הלכות הנידה כחוויה חיובית ומרוממת עבורה וביקרה את עמדותיה של מולגן.
 רב הקיבוץ, הרב דוד אסולין (David Asulin), הסביר בעלון את ענייניי טומאה וטהרה מנקודת מבטו ההלכתית, תוך שהוא מכוון בעדינות לערער על הדרך בה הציגה מולגן את הדברים.
 נוסף על כך, בעקבות התערוכה, הרב והרבנית (שפרה אסולין [Shifra Asulin]) הציעו לקיים מפגשים בנושא זה. בדף שהם הפיצו בקיבוץ הם תארו את התערוכה כ'מעלה שאלות ומעוררת למחשבה' והזמינו את החברות למפגש שמטרתו 'קיום שיח ביחס לנושאים השונים שעלו דרך המיצג וכתוצאה ממנו'.

תגובה קשה יותר שהתפרסמה בעילום שם בכתב העת 'עמודים' נפתחה בהתייחסות לתערוכה דרך ציטוט של הפסוק: 'ואת רוח הטומאה אעביר מן הארץ' (זכריה יג, ב) – כותרת כפולת משמעות המתייחסת מחד גיסא לנושא התערוכה (טומאה וטהרה) אך לא פחות מכך עוקצת אותה כשהיא מציגה אותה כ'רוח טומאה' שיש 'להעביר מן הארץ'. הכותבת שציינה ש'אמנם לא הוגן להביע דעה על תערוכה שלא ראיתי' הציגה את הדברים כך:

 [...] ארצה לבטא פה את מחאתי על הפיחות בערכים סגוליים יהודיים. על פי התיאור [=שפורסם בכתבה קודמת בכתב העת 'עמודים'], בולטים במיצג מוטיבים המתקשרים בדרך כלל עם פצע, ניתוח, עיקור, אונס ואולי רצח. הפנימיות הנשית היא קרבן, קרבן של טקסי דת חסרי פשר וחסרי רחם. אני שואלת את עצמי: האם זו אמירה אישית, או  יצירה הנוגעת מעבר לאישי גם בהוויה הדתית של החברה שלנו? האם באמת המים במקווה הטהרה זוהמו? האם דווקא בדורנו, בו השתחררנו מכבלי מוסכמות 'נושנות' של הסתרה והדחקה של המיניות, דווקא עכשיו זה צריך לקרות לנו? כיצד הופכות פעולות טבעיות של בדיקת טהרה וטבילה במקווה לפעולות בזויות ופולשניות? אני מקווה ורוצה להאמין שלא כך הם פני הדברים [...].

הכותבת הקצינה את הדברים וחיברה אותם לאונס ולרצח, ובהמשך הציבה אלטרנטיבה לתפיסה הביקורתית שהציגה מולגן. היא תארה את הטבילה וההרחקות שבין בני הזוג שלפניה, כשלבי התחדשות רבי עוצמה: 'אני אומרת "ברוך שעשני אישה"
 בכל שלב, ומתחדשת מדי חודש'.
 

מעבר לביקורת, מולגן מספרת על תהליך קשה של דחיקה לשוליים בתוך הקיבוץ בעקבות התערוכה בבארי, עד כדי מעין חרם: 'בתוך הבית שלי פה בקיבוץ הבנתי שמתייחסים אלי אחרת, היה להם מאוד קשה לקבל אותי  [...] לאט לאט עברתי תהליך ארוך של הדרה [...] כי היה חשש ממני. אפילו שנתיים אחרי התערוכה דמות בכירה בקיבוץ אמרה לי שאני אפילו לא יודעת כמה כעסו עליי [...]'.
 במבט לאחור, בשנת 2017, תארה ילין את תהליך הדחייה של מולגן בסעד: 'בקיבוץ לא נתנו לה למלא תפקידים. ועדת מינויים באה למנהל הקהילה לאחר שהציעו את השם שלה להיות חברה בהנהלת הקהילה, גם לא נתנו לה לצאת ללמוד... פחדו. היא היוותה איום על הסדר הטוב'.
 אם כן, מולגן יצרה סביב נושא הנידה דיון לא רק בעולם האמנות אלא לא פחות מכך בעולם היהודי האורתודוקסי המודרני. הביקורות כנגד עבודותיה וההדרה שחוותה, מחדדות עד כמה העבודות רדיקליות, חושפות בפרהסיה את הטאבו ומייצרות פעולות של התנגדות לפרקטיקות ממשטרות הגוף של העולם היהודי האורתודוקסי.

Molgan's Niddah Art and Orthodox Jewish Feminism   

בחינת ההתקבלות של העבודות של מולגן בעולם הפמיניזם היהודי האורתודוקסי, תבסס את ייחודה של עשייתה כמי שהטרימה את ההגות והאקטיביזם הפמיניסטי היהודי האורתודוקסי בנושא הנידה. בעוד יצירתה של מולגן משתלבת במגמה הדתית הביקורתית שהופיעה בתחילת שנות האלפיים בתחומי האמנויות ועסקה בביקורת על הלכות נידה, ההגות היהודית הפמיניסטית האורתודוקסית בישראל לא עסקה בכך באותה תקופה והנושא הזה נשאר טאבו שלא נדון בפרהסיה ולא ערערו עליו. הדיונים הפמיניסטיים בחברה היהודית האורתודוקסית בישראל בתחילת שנות האלפיים עסקו בעיקר בגבולות של הלכות נידה וקידמו ניסיונות לייצר תוקף הלכתי להקלות בתחום זה. כך למשל, בקובץ של דברי הכנס החמישי של הארגון היהודי האורתודוקסי הפמיניסטי 'קולך' (2009) יוחד בפעם הראשונה מקום נכבד לנושא הנידה, אך לא נעשה שם ניסיון לערער על עצם ההלכות או על הבנייתם מנקודת המבט של רבנים גברים. הדיון שם התרכז אך ורק בגבולותיהן.
 בספר קובצו כמה מאמרים המשיאים עצות ל'הדרכת כלות' ידידותית,
 ולצדם דיון בבעיית 'העקרות ההלכתית'.
 כמו כן, מופיע שם נושא שהפך לסמן פמיניסטי יהודי דתי באותה תקופה: הצעה לביטול 'שבעת הנקיים' וההעמדה של הלכות נידה על 'דין תורה' ('דאורייתא') בלבד, כלומר לצמצם את תקופת ההרחקה בין בני זוג רק לזמן דימום הווסת, ולבטל את שבוע ההמתנה הנוסף.
 

לעומת גישות פמיניסטיות לא רדיקליות שהוצגו על ידי נשים יהודיות אורתודוקסיות בתקופה בה הציגה מולגן את עבודותיה, הלכות נידה ופרקטיקות הטבילה נדונו מנקודת מבט ביקורתית בתחומי האמנויות. חוקרת ההיסטוריה היהודית, טלי ברנר (Tali Berner), ציינה זאת במאמרה שפורסם בקטלוג התערוכה 'מטרוניתא' בשנת 2012: 
In recent years, the debate over the woman’s body has grown more trenchant, mainly as it pertains to the impurity of menstruation and the primary importance of fertility in the religious community. In 2010, Kolech held a conference on the subject of religious women’s health, which seems certain to remain on the religious-feminist agenda in the years to come. Strangely enough, this subject, which remained largely unseen and unspoken throughout history, has received widespread notice in the cinema and visual arts. 

הסרט 'טהורה' (ענת צוריה, 2002), ההצגה 'מקווה'  (Mikveh) (נורית הדר פויירשטיין [גלרון[ ((Galron Nurit Hadar-Feuerstein, 2003) ומופע המחול 'ניקבה' (NIKBA) של הרכב הריקוד והתנועה טרנטולה  (Tarantula Dance Group),
 הנכיחו במרחב הציבורי את הנושא ופרצו את הטאבו סביבו.
 חוקרת הספרות יעל שנקר (Yael Shenkar) טוענת ש'אפשר היה להבחין בשיח שהולך ונפתח בקהילה הדתית-לאומית בישראל – ושהסרט [="טהורה"] הפך להיות חלק ממנו – שיח על נשיות ומיניות וגוף ומעמד בקהילה הדתית בישראל'.
 אכן, בשנות האלפיים הפך העיסוק בגוף ובמיניות לנפוץ בקולנוע הדתי.
 לענייננו, הסרטים 'שירה' (Shira) (מרים אדלר  [Miryam Adler], 2009) ו'שתזכי' (Blessed) (הדס כהנא-שליסל [Hadas Kahan-Schlissel], 2010) של בוגרות בית הספר הדתי לקולנוע 'מעלה' (The Maaleh School of Film and Television, Jerusalem), היו הסרטים הראשונים שבהן נראתה בקולנוע בדיקת הטהרה באמצעות בדי הבדיקה. אם כן, יצירתה של מולגן משתלבת במגמה של פריצת הטאבו שהייתה דומיננטית בתחומי האמנויות באותה עת, ונעדרה משיחים פמיניסטיים-דתיים אחרים. עם זאת, בעוד עבודות הקולנוע יכלו להתפרש באופנים שונים, הרי שמולגן יצרה שיח ביקורתי נוקב וחד כנגד הבנייתם הגברית של הלכות נידה.

חידוד הבדלים בין השיח הפמיניסטי היהודי האורתודוקסי על העבודות של מולגן בסמוך לזמן הצגתן לבין הדיון הישיר שהתקיים על אודותיהן כעשור מאוחר יותר, לאחר שהוצגו בשנת 2012 בתערוכה 'מטרוניתא', יבהיר עד כמה מרחיק לכת היה השיח שיצרה מולגן עם הצגת תערוכותיה בתחילת שנות האלפיים – הרבה מעבר למקובל בהגות ובאקטיביזם הפמיניסטי היהודי האורתודוקסי של אותה תקופה. בשנת 2004, בזמן שבו הוצגה התערוכה בקיבוץ בארי הדיון על אודותיה התנהל בעיקר בתוך הקיבוץ הדתי. מאמרה של לאה שקדיאל (Lea Shakdiel), מחלוצות הפמיניזם היהודי האורתודוקסי בישראל, נכתב בסמוך להצגת התערוכה בקיבוץ בארי והתפרסם בכתב העת 'דעות' בהוצאת התנועה האורתודוקסית המודרנית 'נאמני תורה ועבודה' ומרכז יעקב הרצוג של הקיבוץ הדתי. הוא הביא את הדיון על התערוכה למעגלים רחבים יותר בתוך העולם היהודי האורתודוקסי המודרני בישראל. אולם בהתאם לשיח הפמיניסטי שרווח אז בעולם האורתודוקסי המודרני, המאמר הציג את התערוכה במסגרת שיח של 'העצמה נשית' ולמעשה עמעם את הרדיקליות שלה. שבע שנים מאוחר יותר בשנת 2012, אחרי הצגת העבודות בתערוכה 'מטרוניתא' ובתקופה שבה שיח המיניות והגוף בעולם האורתודוקסי המודרני בישראל הפך למפורש וציבורי יותר,
 חידדה אילת וידר-כהן (Ayelet Wieder-Cohen), יו"ר הארגון הפמיניסטי הדתי 'קולך', את הביקורת הרדיקלית שלה על הלכות נידה ועל הממסד הדתי באמצעות דיון בעבודות של מולגן. 
Under the title “A Free Woman” and the subheading “Women’s empowerment must take place: reflections on the exhibition Not Prepared by Hagit Molgan,”
 Shakdiel discussed the exhibition through a Marxist Feminist prism which invited examination of the feminine existence within a patriarchal world. Shakdiel focused on analysis of the text Molgan had written for the exhibition in which she described her childhood experience in the men’s section of the synagogue and her banishment from there as soon as she entered puberty. Molgan’s rebellion was presented by Shakdiel as attendant to the insight that it is the male gaze that constitutes reality. According to Shakdiel, this gaze “purports to include her [the woman’s] perspective but also excludes and fixes her in a position that is subordinate to his.”
 Shakdiel asks, “When will man stop being the representative of the human race while woman represents only the female?”
 Shakdiel emphasizes “Molgan does not offer us a solution that will silence the cry and this is just as well . . . pioneering artists like Molgan sit on the fence for us all . . . so that we may take note of the problem.”
 Shakdiel’s conclusion is that it is imperative to develop consciousness raising groups that will contribute to the repositioning of women in a more central place within religious society. The article thus presented the exhibition in the framework of the discourse on women’s empowerment, but in the spirit of the time, it did not relate at all to the taboo issues that Molgan exposed, in other words, the bedika cloths. 

Around a decade later when radical-religious feminist discourse on the issue of niddah had become more widespread Ayelet Wieder-Cohen presented Molgan’s works in a more straightforward and critical way, and related directly to the taboo subjects that Molgan had publicly exposed. 
לאחר הצגת העבודות של מולגן בתערוכה 'מטרוניתא' בשנת 2012 התייחסה וידר-כהן לעבודות במבט חד והציגה באופן ישיר את נושאי הטאבו שמולגן חשפה בפומבי. בכנס הסיום של התערוכה 'מטרוניתא' שהתקיים במשכן לאמנות, עין חרוד, הציגה וידר-כהן את העבודות דרך החוויות האישיות שלה במפגש עם השליטה של הממסד הפטריארכלי במקווה. וידר-כהן אפיינה את התערוכה 'מטרוניתא' כ'אוסף של יצירות שנוצרו בדם, שנוצרו והפציעו מתוך פצע עמוק, פצע בן אלפי שנים של דיכוי והשתקה ושליטה, חודרנות ומחיקה'.
 במסגרת זו היא סיפרה על פעולות ההתנגדות האישיות שלה בתחום זה: 'מדי חודש אני נאבקת בבלנית על הזכות לטבול בעצמי ללא פיקוח וללא תעודת כשרות מטעם המועצה הדתית [...] ובכל פעם מצטרפות לוויכוח נשים נוספות התורמות טענות על דברים שלא ראיתי או שלא רציתי לראות [..] הכעס והמרמור גואים'.
 פעולותיה של וידר-כהן חוברו בדבריה לעשייה האמיצה של מולגן: 'נדהמתי מהאומץ של חגית להציג תערוכת יחידה, מהאומץ לצאת לבד, ללא ארגון, ללא חברותא, ללא קבוצה לעמוד חשופה באמירה נוקבת'.
 כמו מולגן גם וידר-כהן השתמשה בשפה רדיקלית וסיכמה את דבריה במילים ישירות המכוונות לערער על המסגרת הפטריארכלית השולטת ומשליטה את הלכות הנידה מנקודת מבטה: 'האם גברים יכולים להמשיך ולייעד לנו מסגרות רגשיות וחברתיות הנוגעות לקיומנו הבסיסי כנשים? [...] יש לאפשר לנשים להיות מעורבות בכתיבה המחודשת של ההלכה הנוגעת באופן ישיר אליהן'.

Later, in a debate that took place across the pages of the newspaper Makor Rishon regarding  immersion in the mikveh, Wieder-Cohen made use of descriptions of Molgan’s works in order to present the difficulty engendered by these religious laws. Wieder-Cohen wrote: “Whoever wishes to understand the difficulties faced by a woman with regard to the laws of niddah is invited to listen to the artistic and feminist discourse in this context.”
 Wieder-Cohen sharpened Molgan’s radical critique but as befits an activist, she also put it into a practical context, claiming that “a change of the religious law apparently necessitates breaking through a steel wall,”
 and therefore it’s safe to assume that Molgan’s radical demand is still far from being realized. 

Thus, two prominent Orthodox feminists in Israel directly related to Molgan’s exhibition, separated by nearly a decade. Shakdiel positioned Molgan’s exhibition within the framework of the feminist critique of the power relations that characterize the Jewish patriarchal society, but in accord with the Orthodox feminist discourse of the time, which did not propose a radical shakeup of the laws of niddah. She did not relate to the works themselves or to the radical stance presented by the artist with regard to the laws of niddah. Around a decade later, using Molgan’s works as a point of departure, Wieder-Cohen offered a direct criticism of the male domination over a woman’s body embodied in the laws of niddah and the mikveh. The transformation in the religious feminist discourse over the second decade of the twenty-first century with regard to the laws of niddah—from a topic that was almost never discussed in public to an upfront and radical discourse that is critical of the religious laws and of the rabbinical establishments can explain the different attitudes of feminist leaders to Molgan’s work. The difference between the restrained and limited nature of the Orthodox feminist discussion of Molgan’s works around the time of the exhibition and the direct and radical discussion around ten years later shows just how much the radical discourse Molgan generated with the display of her work at the beginning of the new millennium went beyond what was customary in the Orthodox feminist thought and activism of that time. Moreover, Wieder-Cohen’s discussion of Molgan’s works heightens the importance of art in the framework of the feminist discourse in the Orthodox Jewish world. Even in the second decade of the new millennium when an Orthodox feminist leader wishes to discuss the topic of Niddah and to voice the critical discourse of Orthodox women on this subject, she finds critical treatment of this topic precisely and mainly in the arts.  
העיסוק הביקורתי של מולגן בהלכות הנידה בתחילת שנות האלפיים והשיח שהיא יצרה, הקדים את המבט הביקורתי שמאפיין את ההגות והאקטיביזם הפמיניסטי היהודי האורתודוקסי בישראל בעשור השני של המאה העשרים ואחת. לאור זאת מתבקש להציע הסבר להטרמתה של האמנות של מולגן את השיחים ההגותיים, הפוליטיים וההלכתיים של העולם היהודי האורתודוקסי בישראל. מאז שנות השישים של המאה העשרים הוצעו במחקר האמנות תאוריות מוסדיות הבוחנות את האמנות כאובייקט הפועל בתוך מערכת ממסדית שיש לה מערך של כללים פנימיים והיא מוּנעת על ידי סוכנוֹת וסוכנים (agents) המכוננים אותה. החשובות שבהן הן התאוריה של 'עולם האמנות'  (The Art World) שפיתח מבקר האמנות ארתור דנטו (Arthur Danto),
 התאוריה המוסדית  של האמנות שפיתח האסתטיקן ג'ורג' דיקי (George Dickie),
 ותאוריית השדה  של הסוציולוג הצרפתי פייר בורדייה (Pierre Bourdieu).
 בשונה מדיקי ודנטו, שהבליטו את השפעתו של עולם האמנות בקידוש המרחב האסתטי ובבידולו, בורדייה פיתח את ההבנה ביחס לדינמיקה של שדה האמנות, לחוקיו, למבנהו וללוגיקה שלו, ועמד גם על הממד האידאולוגי והמעמדי של הגדרת האמנות. בורדייה הציע לנתח את מרחב הייצור האמנותי כשדה שמורכב מגורמים חברתיים המטביעים את חותמם על האמן ועל יצירת האמנות. מנגנונים אלה מקדמים ערכים מסוימים, כופים על יצירת האמנות משמעויות ומַבְנים את ערכה התרבותי, תוך שהם מסתירים את יחסי הכוח המאפשרים פעולות אלה. לעינייננו, בורדייה מצא שהעקרונות העיקריים המייצרים יוקרה בשדה האמנות הם חדשנות ומרד.
 שרה חינסקי (Sara Chinski), תאורטיקנית האמנות הישראלית, עמדה על כך שהמונח 'מרד' שימש כלוז המרכזי שסביבו התכונן בראשיתו שיח האמנות בישראל.
 האוצרת תמי כץ-פרימן (Tami Katz-Freiman) הצביעה על נטייתם הביקורתית של אמנים ואמניות ישראלים שעסקו ביהדות בשנות התשעים של המאה העשרים. לדבריה: 
It seems that nostalgic, yearning attitudes toward tradition are totally nonexistent in Israeli art of the nineties. If there appear, from time to time, symbols originating in Jewish tradition or the Bible, it is always from a critical perspective, rather than a consecrating or nostalgic one.

גם חוקרת האמנות הישראלית דליה מנור (Dalia Manor) מפנה את תשומת הלב לשימוש הנפוץ בקרב כותבי האמנות בישראל במונחים כמו – ניגודים, עימות, מהפכה, אוונגרד ומרד, ומדגישה שאלה לא בהכרח מתארים נכוחה את ההתרחשויות האמנותיות בישראל. לטענתה, השימוש במונחים אלה מעיד על כתיבה המשופעת באידיאולוגיה מודרניסטית ובניסיון לעגן את המגמות האמנותיות בישראל לתוך נרטיב הקִדמה המערבי.
 חינסקי ומנור אמנם מבקרות את הנטייה הזאת, אלא שנראה שתפיסה ממסדית זו היא המעודדת אמניות כמו מולגן לייצר עבודות חתרניות ורדיקליות ואין ספק שהיא זו שמאפשרת לקולות החתרניים הללו להישמע. בכך מתחדדת חשיבותו של עולם האמנות המשמש מוקד לחתרנות ומייצר סדנה ביקורתית של התרבות שמהווה זירה משמעותית להשמעת קולות שאינם נשמעים בשיח הדתי ההגמוני.
לסיכום, חקר ההתקבלות של יצירתה של מולגן מגלה שהיא הביאה לעולם האמנות הישראלי שיח פמיניסטי ביקורתי ישיר ביחס למשטור הגוף והמיניות בעולם היהודי האורתודוקסי. אפילו היום השיח הפמיניסטי האורתודוקסי על הלכות נידה נמנע בדרך כלל מביקורת ישירה על ההלכות שנכתבו מנקודת מבט פטריארכלית, ועוסק בעיקר בניסיונות להשתחרר מלפיתתו של הממסד הרבני השולט במקוואות בישראל.
 בניגוד לסביבתה זו, מולגן הציעה ביקורת המערערת על הבנייתן הפטריארכלית של הלכות אלה, ועשייתה מחדדת את ייחודו של עולם האמנות ביכולתו להשמיע קול פמיניסטי רדיקלי בתוך העולם היהודי האורתודוקסי.
Chapter 6.

Mikvah Dreams: Mierle Laderman-Ukeles

Mierle Laderman-Ukeles’s (b. 1939) maintenance art of the 1970s and 80s—in which she performed maintenance tasks as art—dealt with institutional critique and subversion of accepted norms regarding private and public spaces. Within this broad treatment the artist also related to her own Orthodox Jewish world by bringing the ritual of Jewish women’s immersion in the mikva (ritual bath) into the art world. This chapter examines the mikva works of Laderman-Ukeles in light of the American feminist spirituality movement at the time. It also studies the mikva works, which have remained unrecognized by the art world in relation to her canonical maintenance art. By investigating Laderman-Ukeles’s feminist Jewish art from the 1970s and 1980s against the background of her maintenance art from the same period, I will argue that along with reclaiming Jewish women’s rituals, she also offered a critique of the Orthodox Jewish world. 

The Reception of Laderman-Ukeles's Jewish Art and her Maintenance Art   

Laderman-Ukeles is one of the only Orthodox Jewish artists who was active in the feminist art movement in the United States during the 1970s. Most of her work focused on creating public and environmental art, and she became a prominent figure in the American art world due to her maintenance art. Although she focused on conceptual environmental art (eco-feminist art) in the 1970s and 1980s, she also dealt with the mikva (Jewish ritual bath) in her work. Her maintenance art and her “Jewish” art, were received very differently in the American art world: whereas the first was exhibited in major art institutions and became part of the American and feminist art canon,
 her Jewish art created in the same time did not have a broad impact, and has been the subject of little critical study.
 

ההדרה של אמנות שעוסקת בנושאים דתיים, הנוכחת בשדה האמנות האמריקאית, יכולה להסביר את ההבדל המובהק בין הכרה הממסדית שזכתה אמנות התחזוקה, לדחייה של האמנות היהודית של לדרמן-יוקלס. סמנתה בסקינד (Samantha Baskind) ניתחה את ההתקבלות של אמנים אמריקאים חשובים ממוצא יהודי ומצאה שעבודותיהם שלא עסקו באופן מובהק בנושאים הבאים מעולם התוכן היהודי נכנסו לקנון האמנות האמריקאית, אולם יצירותיהם שעסקו בזהותם ובתודעתם היהודית הודרו משם.
 ממצאיה של בסקינד מתפענחים לאור טענתה של סאלי פרומי (Sally M. Promey), שהראתה שעד לשנות התשעים של המאה העשרים תזת החילון המודרנית שלטה בעולם האמנות האמריקאי וכתוצאה מכך, אמנות העוסקת בתכנים דתיים הודרה ממנו.
 יתירה מכך, פרומי הצביעה על כך שעד לשנות התשעים אמנות דתית נדונה במחקר רק במקרים שאפשר היה למשמע אותה במושגים חילוניים.
 בשנת 2004 פרסם חוקר האמנות ג'יימס אלקינס (James Elkins) את ספרו 'על המקום המשונה של הדת באמנות העכשווית' (On the Strange Place of Religion in Contemporary Art) ובו הצביע באופן ישיר על ההדרה והדחקה של הקשרים שבין אמנות לדת בשיחי האמנות העכשווית.
 אולם עם השנים הדברים השתנו מעט כשחוקרי אמנות החלו לעסוק גם בקשרים שבין אמנות לדת. פרומי עצמה הראתה שמאז שנות התשעים של המאה העשרים החלה הדת להיות נדונה יותר ויותר במחקר האמנות האמריקאית.
 אכן,

The Jewish and religious content present in the work of Laderman-Ukeles has received greater visibility recently in the American art discourse. For example, the New York Times art critic Holland Cotter, writing in 2016 about the artist’s retrospective exhibition that was then on view at the Queens Museum in New York, explicitly remarked on the Jewish context of her work.
 Similarly, the art critic and curator Lucy Lippard, in her essay in the book that accompanied the exhibition, wrote that, “For all her avant-garde flair and eventual art world recognition, she has maintained her traditional Jewish faith.”
 As a matter of fact, the book’s main essay, written by the exhibition curator Patricia C. Phillips also surveys Laderman-Ukeles’s Jewish art and even points to the Jewish and religious connections of her maintenance art, which had not been discussed in the art discourse in the past.

The Mikvah Works of Laderman-Ukeles in the 1970s and the 1980s   

כבר בשנות השבעים של המאה העשרים העיסוק בטבילה ובמקווה תפס מקום מרכזי במסגרת עשייתה האמנותית של לדרמן-יוקלס. היא הציגה את הטבילה כפולחן נשי מרומם, וזאת בשונה מהרוח הקודרת שנשבה ממיצג הנידה של יוכבד וינפלד  (Yocheved Weinfel) (נ. 1947) שהוצג בישראל באותה תקופה, ובשונה מהביקורת הנחרצת שהציגה חגית מולגן (Hagit Molgan) (נ. 1972) בישראל מאוחר יותר בשנות האלפיים (ראו על כך בפרק החמישי). 

During the time of nidda (menstrual flow) a woman is considered impure, and a Jewish couple is forbidden from any physical contact or act that might lead to physical intimacy. After the cessation of their menstrual period, Orthodox Jewish women are obligated to immerse in a mikva before they can resume sexual relations with their husbands. The mikva is constructed like a small bathing pool into which rain water collected from a cistern, is passed by gravity via a duct.
 Laderman-Ukeles’s performance Mikva Dreams, which dealt with the immersion in the mikva, was the first time that the subject had been addressed directly in the American art world. It was presented in 1977 at the Franklin Furnace Gallery in New York. During the performance, the artist read aloud a text she had written, while covering herself with a white sheet, just as a member of the Jewish priestly caste (kohen) would cover himself in a tallit (a fringed garment traditionally worn by religious Jews) during a special prayer in the synagogue (Fig. 1). In a second version of the performance in 1978, Laderman-Ukeles again covered herself in a white sheet and read the text aloud, this time standing on the banks of the Hudson River in New York (Fig. 2). 
  

The performance began with a declaration by the artist: “Sisters! In this new time for all of us, I take this time to tell you of these private things.”
 Laderman-Ukeles then read a detailed description of the technical aspects of constructing a mikva that demands using naturally occurring water as its source. Her methodical description of the mikva was followed by a depiction of her own personal experience of the ritual immersion—the preparations before it and the act itself—and the feeling of joy it gave her. She described the ritual immersion in the mikva as an act of rebirth and a return to the Garden of Eden, extolling the immersion as a ritual that connects a woman with her own self: “She goes in, naked, all dead edges removed [...] The Mikva is for her intrinsic self. Her self-self […] The blood stopped flowing a week ago. She is the moon.”
 The artist also presented the practical aspects of the immersion as a ritual with erotic characteristics:

In all the gentleness of continuing love, she goes to the Mikva. The Mikva water hit above her breasts when she is standing up. The waters have pressure in them. She pushes into it as she comes down the steps. When she leaves, it seems as if the waters softly bulge her out, back to the world. No she doesn't want to tell you about it. It is secret between her and herself. […] The water is warm, body temperature. […] a square womb of living waters.

The performance concluded with a meditation, during which the artist repeated the words “immerse again” two hundred and ten times, the precise number of times she immersed in the mikva during her reproductive years. Mikva Dreams portrayed the mikva and immersion in it as an elevated ritual connecting feminist consciousness with Jewish ritual.
 Laderman-Ukeles presented immersion as a personal and intimate act, although in the performance she called for her sisters “In this new time [… to] choose life,”— and to be reborn as both Jewish and feminist women.

In 1986, Laderman-Ukeles exhibited another mikva work, this time in the form of an installation piece that she constructed at the Jewish Museum, New York.
 Laderman-Ukeles’s installation dealt with the structure of the mikva and the experience of transition that immersion is meant to generate (Fig. 3). The artist built a mikva in the museum. The ordinary mikva staircase was replaced in this work with very unusual set of stairs in which each step faced in a different direction. This was meant to connote the idea of immersion as a transition from one state of consciousness to another. Laderman-Ukeles explained that with each tread a woman takes toward her immersion, she must consciously choose to move from one condition to the next.
 Claiming that the essence of Jewish thought lies in the idea of transformation and cyclical rebirth, she placed two doors in the work, one an entrance and the other an exit, which symbolized for her the two circumstances necessary for creating the transformation. The entrance door represented the woman’s willingness for rebirth, and the exit door society’s readiness to accept the rebirth she has undergone.
 Like her performance nearly ten years earlier, in this installation immersion was presented as an act of recreation connecting renewed feminist consciousness and women’s ritual in the Jewish world. 

על אף ההקשרים היהודיים הישירים של עבודות המקווה, ולמרות הרצון של האמנית לפעול גם בקרב הקהילה היהודית האורתודוקסית שלה, הן לא נדונו במסגרתה כלל. במבט לאחור, בריאיון שקיימה איתה הגלייריסטית והאוצרת מריסה ניומן (Marisa Newman) בשנת 2006, היא סיפרה על התעלמות מוחלטת מהעבודות הללו בתוך הקהילה היהודית ותארה את האכזבה שלה מכך.
 העבודות גם לא קבלו התייחסות בתוך העולם הפמיניסטי היהודי בארצות הברית בזמן שהוצגו. רק מאוחר יותר, בשנות התשעים של המאה העשרים נכלל הטקסט של המיצג 'חלומות מקווה' באנתולוגיה היהודית הפמיניסטית: 'ארבעה עשורים של רוחניות בקרב נשים היהודיות' (Four Centuries of Jewish Women’s Spirituality: A Sourcebook, 1992) שערכו דיאן אשטון (Dianne Ashton) ואלן אומנסקי (Ellen M. Umansky).

Mikva Dreams and the Feminist Spirituality Movement

The mikva works of Laderman-Ukeles can be interpreted in the context of the feminist spirituality movement, specifically the great goddess debates, which played a role in American feminist art of the 1970s.
  Artists such as Carolee Schneemann (b. 1939), Mary Beth Adelson (b. 1933), Ana Mendieta (1948–1985), Betsy Damon (b. 1940), and Donna Henes (b. 1945), turned to the goddesses of ancient times as their source of inspiration,
 and adopted matriarchal ideas from the past to enrich the feminist experience and discourse of the present.
 In analogy with goddess art, the installation Mikva Dreams turned to women’s ritual and exalted it. The Mikva Dreams performance was reminiscent of the feminist meetings common in the 1970s, whose enactment was intended to reinvigorate the great goddess religions. During these gatherings, a priestess or witch held a public ceremony that combined discussion of “femininity” with critique of the patriarchal religions.
 In a similar way, Laderman-Ukeles used her performance to praise the act of ritual immersion with language comparable to that used in the great goddess dialogues: 

Like most goddess traditions, Matronit-Shechina, the Jew’s female divinity, has been pictured from ancient times as magically combining all these aspects: eternal renewed virgin, and eternal passionate lover, and eternal creating mother. Mikva is the site-intersection of all these holy energies.

Laderman-Ukeles’s Mikva Dreams clearly echoed Schneemann’s earlier Interior Scroll, a piece she first performed in 1975.
 At the start of the performance Schneemann covered herself with a white sheet, as did Laderman-Ukeles. She began by telling the viewers that during the performance she would read from her book Cezanne, She was a Great Painter.
 Laderman-Ukeles similarly read her own writings during her performance. Schneemann linked her artistic activity to the great goddess and feminist spirituality, seeing in its forms and images the source of the sacred feminine knowledge connected to birth and transformation.
 Laderman-Ukeles likewise sought to connect herself and the viewers of her performance to the ceremony of Jewish ritual immersion, which she saw as a source of holy energies transferred down by women from generation to generation. The artist clearly designed the Mikva Dreams performance in the spirit of the great goddesses and in 1978, the text she read in the performance was published in the feminist magazine Heresies in an issue devoted entirely to the great goddess feminist discourse (Fig. 4).

Despite the evident connection between Mikva Dreams and the feminist goddess performances, this work is also distinct from it. The dominant feminist exchanges in the United States during the 1970s linked Jewish law regarding menstruation with the patriarchal view that menstrual blood is impure, which led feminists to critique the Jewish laws of purity. In an interview in the book Performance Artists Talking in the Eighties by Linda Montano, published in 2000, Laderman-Ukeles explained that many feminist women at the time objected to the ritual of the mikva and viewed it as primitive,
 though she herself saw it as a continuation of the matriarchal religion of the past.
 She clarified her position in the performance itself, saying: “[…] misunderstandings have adhered to the concept and power of the Mikva. No. Mikva is not about women as dirty.”
 As opposed to the dominant American feminist deliberations of the 1970s, the works of Laderman-Ukeles were consistent with the approach that aimed to reclaim the immersion practices as empowering rituals for women, views that, as I will show later, were prevalent in American Orthodox Jewish feminism at the time. 

Laderman-Ukeles’s appropriation of the ritual of immersion is sharpened considering the gap that separated the feminist criticism emerging from the Christian world and feminist theology that was developed in the Jewish world in the United States. Whereas the Christian discussions were divided between those who sought to fix the religion,
 and those who saw no point in that and suggested instead to disconnect from the church institutions and to found a new sort of religion that will be based on feminine spirituality,
 in the various religious branches of Jewish feminism there was almost never a demand to permanently split from tradition nor was there a dominant call to establish a post-Judaism religion.
 Jewish theologians dealt with criticism of the Jewish rituals and texts through acts of interpretation and reclaiming of elements from within Jewish tradition which they viewed as feminine. Despite the critique of the tradition by these feminist thinkers, they never sought to disengage from it, but chose instead to criticize it in order to reinvent it.
 In the same way, Laderman-Ukeles connected the feminist speech with the feminist thought of the Orthodox Jewish world of the time, which proposed a reinterpretation of the laws of nidda with the intention of freeing them from the dichotomy of pure and impure as they were constructed in the rabbinic tradition. Jewish Orthodox feminists acted to reinvent these laws as empowering practices for women. In the Jewish religious discourse of the period women’s ritual immersion was perceived as taboo for public discussion. Laderman-Ukeles argued that suppression and concealment of the immersion ritual was itself a patriarchal construction.
 In her performance she announced that the menstrual ritual barely survived “these centuries cultural hang-ups towards menstruation itself: superstitions which are really fear and loathing of a woman’s body itself, woman’s deep mysterious fertile magic body and her times.”
 

It was in this spirit that Laderman-Ukeles presented an alternative to the accepted perception that marks menstrual blood as dirty, and stressed that the Jewish ritual of immersion was not based on these distinctions. In her performance, she quoted Rachel Adler, the foremost Jewish American feminist theologian who, in the 1970s, presented a feminist critique of Jewish thought and halakha (Jewish law), but dealt positively with the laws of nidda. At that time, Adler held an empathetic view of ritual bathing and the mivka as a place of immersion from hallowed days of yore.
 Similarly, the contemporaneous Jewish Orthodox feminist thinker Blu Greenberg wrote a poem in which she praised dipping in the mikva and the cooperation between the woman immersing herself and the mikva attendant. The text of Laderman-Ukeles’s Mikva Dream is very reminiscent of the poem by Greenberg in its exaltation of the practice of purification and of the ritual bath attendant.
 Hence, the work by Laderman-Ukeles corresponds to the concept that was intended to form a connection between feminism and Judaism and reclaim the ritual immersion practice as an empowering rite for Jewish women.   
 Laderman-Ukeles is unique and exceptional among the Jewish feminist artists who were active in the United States in the 1970s. Most of the American feminist artists of Jewish origin at the time did not deal with aspects of Jewish religion in their art—Schneemann, Judy Chicago, (b. 1939), Hannah Wilke (1940–1993), Miriam Schapiro (1923–2015), Joan Semmel (b. 1932), Nancy Fried (b. 1945), Eleanor Antin (b. 1935), and Rachel Rosenthal (1926–2015).
 In contrast, Laderman-Ukeles dealt with her heritage and religion directly.
 In the wider feminist context of the 1970s, her performance was remarkable, but it expressed notions that were typical of the American Orthodox Jewish feminist discourse of the day. The common approach in the general feminist debate of the 1970s was of Judaism as a patriarchal religion and anti-feminist sphere that oppressed women through, among other ways, the religious laws of nidda. Religious Jewish feminist women objected to this. The feminist scholar Susan Gubar described the negative attitude of American feminists toward Judaism in the 1970s, and stressed that at that time in American feminist discourse, to be Jewish and a feminist was perceived as an oxymoron.
 Generally, in the United States in the 1970s, Jews were still labelled as “others” in relation to the majority American society.
 Ellen M. Umansky notes that there were clear anti-Semitic undertones in the American feminist talk of the 1970s and claims that these anti-Semitic voices were what led some Jewish feminist women to relate directly to their Jewish world and to reclaim it. In parallel, Jewish women working within the Jewish communities began to introduce feminism into their own community with the aim of importing the feminist achievements from the American majority culture into their particular Jewish world.
 According to the art historian Edna Kantorovitz, who further refines the unique aspect of Laderman-Ukeles’s Mikva Dreams performance in the 1970s, religious Jewish women were viewed at the time as out of touch with their bodies and sexually repressed by the laws of nidda. Kantorovitz argues that Laderman-Ukeles challenged these assumptions and aimed to reveal the unknown face of the Jewish world.
 Thus, her positive approach to ritual immersion was in keeping with the oppositional spirit of religious Jewish feminist women who were active in America in the 1970s. The artist herself stressed the gap between her work and the reining anti-Jewish feminist discourse at the time. In the early 2000s, when she spoke about the inclusion of the text of Mikva Dreams in the journal Heresies at the end of the 1970s, she stressed that the publication of the text in a feminist journal at that time was not at all self-evident: “I was apprehensive about the piece being accepted by the [Heresies] collective, because there was a lot of anger against patriarchy in Judaism and in religion generally. But it was also very well received.”
 Thus, unlike most of the feminist artists of Jewish origin who were active in the United States in the 1970s, who were secular and did not deal directly with Jewish religion, and like the religious Jewish feminist discourse, which sought to connect Judaism and feminism, Laderman-Ukeles dealt with her religious Judaism in public, while being conscious of the rift between her work and mainstream feminist debate. She offered the art world a unique treatment that celebrated religion and adopted an extraordinary outlook on the mikva and its laws. 

Mikva Dreams and Jewish Feminist Art in the United States during the 1970s

Laderman-Ukeles’s connection between Judaism and feminism is enhanced by a comparison of her art with works by the Jewish American artists Ruth Weisberg (b. 1942) who dealt with immersion since the 1970s until the 2000s, and Helène Aylon (b. 1931), from later in the 2000s. Like Laderman-Ukeles, Weisberg dealt with immersion in the framework of the feminist discourse of rebirth. Aylon, however, unlike Laderman-Ukeles and Weisberg, criticized the laws of ritual immersion, albeit in a minor way. From the beginning of the 1970s Weisberg created works in which a naked woman is seen dipping in a pool of water. In one, the woman is viewed from the side as she bends in a fetal pose. Above her, a reflection of light in warm oranges and reds serves to exalt the scene (Fig. 5). Matthew Baigell connects these works by Weisberg who was active within the feminist art movement of the 1970s and 80s in Los Angeles with the art of the first generation of feminist artists who dealt with birth.
 In the 1980s, Chicago created images of women giving birth as part of The Birth Project.
 In 1972, the feminist art collective that worked with Chicago and Schapiro in Womanhouse in Los Angeles, created the performance Birth Trilogy (Judy Huddleston, Jan Oxenburg, Shawnee Wollenman, and Nancy Youdelman). Baigell claims that like these artists, Weisberg dealt with birth in the framework of an attempt to reestablish women’s connection to themselves and as a metaphor of their own rebirth as feminist women.
 Yet, as opposed to the Womanhouse artists’s treatment of birth, Weisberg (like Laderman-Ukeles) dealt with immersion.
 Moreover, Weisberg, like Laderman-Ukeles, distinguished herself from her American feminist artist colleagues at that time by dealing with religious Jewish subjects. In fact, Weisberg was the first American artist to exhibit works claiming a broad Jewish narrative from a feminist perspective.
 Despite Weisberg’s straightforward handling of the theme of bathing, when these works were created she did not interpret them in the context of Jewish ritual immersion. They were presented by the artist only as depicting a woman submerging herself in water and as an act of rebirth, while emphasizing at the same time the scene’s sensuality. Only later, in the 2000s did she openly discuss these works in the context of the Jewish ritual of immersion and connect them to the biblical Genesis myths.
 Thus, while Laderman-Ukeles presented ritual bathing in a Jewish context during the 1970s, clearly and openly connecting feminism with Judaism, Weisberg, at the same moment in time left the Jewish context of her immersion works implicit. 
Aylon’s later work from the beginning of the 2000s corresponds with Laderman-Ukeles’s mikva works.
 However, whereas Laderman-Ukeles refrained from direct criticism of the Jewish world, Aylon presented a more ambivalent view. Aylon’s installation My Bridal Chamber (2000–2001), included in its various versions of a number of works, among them My Marriage Bed (2001), and My Clean Days (Fig. 6). In My Marriage Bed the artist covered a bed with white cloths, like ones she had used in the past as a bedika napkin (a piece of cloth an Orthodox woman uses to check whether her monthly bleeding has stopped) and projected images from the adjacent installation My Clean Days on to them. My Clean Days was comprised of panels that marked the ten years of Aylon’s marriage. On the panels the artist marked all the days when she was pure and was permitted, according to halakha, to engage in sexual relations with her husband over the ten years of their marriage. Like Laderman-Ukeles’s performance where she repeated the words “immerse again” hundreds of times, Aylon stressed the practical repetitive aspect in the practice of ritual purification in the form of a calendar that marked the days of her impurity and purity over the course her married life.
 Similar to Laderman-Ukeles’s reading in Mikva Dreams, in the text presented alongside the installation, Aylon described the purification acts in the mikva as an ancient female ritual connecting women to the lunar cycle. Like Lederman Ukeles, Aylon opposed portraying the practice of purification in terms of the dichotomy of impure and pure. In her text, Aylon noted that “immersion […] was an idea that had to come from a woman, not from those who do not bleed,”
 but also commented that “the term ‘unclean’ came from those who do not bleed.”
 Aylon presented an ambivalent view of the laws of purity: alongside a description of the immersion as an ancient and exalted feminine ritual, she pointed to the patriarchal rabbinical system’s regulation of women. Aylon explained, “It is my contention that ancient women founded the traditional bath long before Leviticus, but were never credited for this. Instead, the concept of the bath was distorted by patriarchal rulings.”
 Aylon’s critical approach is similar to that of Adler, who in the 1970s presented the rituals of immersion with empathy but later, in 1993, recanted and criticized the laws of nidda.
 While Aylon did not present a firm critical position on the mikva, like Adler’s late stance on the matter, she was critical of the regimentation of purification within the patriarchal Jewish world. Comparing Lederman Ukeles’s works with those of Jewish American feminist artists clarifies the empathic, non-critical view of Lederman Ukeles and her approach of reclaiming the Jewish ritual of purification. 

“The Personal is Political”: The Mikva Works of Laderman-Ukeles in Light of her Maintenance Art

Let us now look at Laderman-Ukeles’s mikva works, which have received only a marginal place in the art world, through the lens of her much better known maintenance art. This examination will show that in spite of her seemingly merely celebratory and non-critical point of departure, in practice, her mikva works actually shattered religious taboos by undermining the patriarchal structures of Orthodox Jewish society. Laderman-Ukeles developed maintenance art after the birth of her first daughter in 1968. In response to the perceived clash between being an artist and a mother, she composed the Manifesto for Maintenance Art 1969!
 In the manifesto, she declared that she would henceforth perform all housework as art. She saw housework as being equal to maintenance work, which society viewed as being inferior to other forms of work.
 Following the manifesto, Laderman-Ukeles produced the Maintenance Art Performance series (1973–1974) that included washing museum floors and cleaning the works on exhibition (Fig. 7). The artist placed the daily drudgery of motherhood, managing a household, and other maintenance tasks at the center of her maintenance art. She expanded her feminist approach to maintenance to encompass all service jobs, including those usually performed by men, who society then viewed as “women,” that is, second-class citizens.
 Accordingly, the Touch Sanitation performance project (1978–1980) was meant to give voice to working people in this lowest of professions. In the performance, Laderman-Ukeles set out to shake the hand of every single worker of the New York City Department of Sanitation (where she has been the artist-in-residence since 1977), to thank them for the work they do for the city (Fig. 8).
Maintenance art is rooted in Marxist feminism of the 1970s.
 Feminists claimed that women’s inferior economic status is responsible for their dependency on men and leads to their becoming non-autonomous beings. The solution that liberalism offered in the 1960s was simple: women going out to work will grant women independence.
 Feminists developed this and eventually demanded equality for women in the work force. However, the Marxist feminism that developed in the 1970s demanded that the transparent women’s work (the “care”) be recognized and validated by income.
 In this spirit, Laderman-Ukeles did not rebel against “women’s work” that was designated as her share, but rather argued that the private sphere should be seen as no less important as the public one and therefore housework should be considered as work worthy of symbolic remuneration. Accordingly, the second part of her manifesto was a proposal for an exhibition entitled CARE.

Miwon Kwon and Helen Molesworth proposed that the central thesis of maintenance art is institutional critique.
 Kwon argued that maintenance art publicly exposed the invisible work that is the basis of, and the condition that enables, the existence of works of art, going so far as to undermine the dichotomies between public and private, high and low, and art and everyday life.
 According to her, as opposed to works of art or other works that receive visibility and prestige, maintenance work is best done out of sight. And yet, in practice, despite its transparency, it is what enables the existence of the works of art. Molesworth claimed that maintenance art undermined the “private” and “public” spaces as they are structured in art institutions.
 According to this approach, transforming maintenance tasks into art awards maintenance visibility and prestige, for example through the museum curators’ attitudes towards the maintenance artworks. The entire project pointed to the inferior status given to maintenance work in museums, galleries, and even in private homes, and challenged the common perception that relegates maintenance work to the invisible. Similarly, Shannon Jackson claimed that the premise underlying maintenance art was to expose the societal establishment that created meaning and prestige.
 According to Jackson, when Laderman-Ukeles transferred maintenance work to museums and reconstructed it into art, she was effectively indicating the institutional aspect of giving value to social practices. Later, Helena Reckitt situated maintenance art as a critical feminist endeavor, and pointed out that it was based on the insight that “art” and “work” always operate within strict power relations and social structures. Reckitt critiqued the exclusion of Laderman-Ukeles’s maintenance art from what the curator Nicholas Bourriaud defined as “relational aesthetics.”
 Reckitt pointed out that Laderman-Ukeles preceded the relational aesthetics practices of the 1990s, but was entirely unacknowledged by Bourriaud, receiving no credit in his influential category of relational aesthetics.
 She argued that while Bourriaud’s relational aesthetics claim situated the artist as universal and did not present his art in relation to race, class, and gender, maintenance art dealt with social contexts and relations from an awareness of the power relations and social structures that dominated society. In other words, while Bourriaud’s thesis refrained from the political, maintenance art operated in light of the feminist theories underlying the understanding that “art” and “work” are always created in terms of who does what to whom and under what conditions.

Looking at Laderman-Ukeles’s mikva works in light of her maintenance art shows how very interconnected they are. In fact, Laderman-Ukeles herself saw them as being linked and part of one artistic corpus. Unlike her later “Jewish” works, which she exhibited in Jewish institutions,
 she performed Mikva Dreams at the Franklin Furnace Gallery as part of a performance series entitled Maintenance Art Tales. Lisa E. Bloom argues that, like the artist’s maintenance work, which aimed to challenge the hierarchies separating art and maintenance and the prevailing perception that housework and cleaning were lowly despicable fields, so the artist’s interest in ritual immersion pointed to the sanctity embedded in it and gave it prestige. According to her, in contrast to the contemporary common perception of ritual immersion which classifies it simply as activity intended to purify a woman of her sexual impurities that will then allow her to resume sexual relations, Laderman-Ukeles presented immersion as an exalted ritual act. In this move, contends Bloom, the artist aimed to place immersion in the realm of the sacred.
 Going beyond Bloom’s analysis, it is important to note that women’s immersion is discussed in the halakha primarily in terms of physical impurity and purity. In Judaism, there are two types of immersions: one is for the sake of purification meant for women and transforms the woman from impure to pure in legal halakhic terms; the other is a symbolic immersion for the sake of kedusha (holiness) which is a custom that men perform mainly on the eve of the High Holidays (Rosh Hashanna and Yom Kippur).
 Biblical law applied the terms of purity and impurity primarily to men. However, the later rabbinic law freed men of the pure/impure categories and made these laws relevant only to women.
 Therefore, male immersion in the mikva is viewed in the rabbinic discourse as optional and portrayed in terms of an addition to sanctity, whereas a woman’s immersion is deemed a halakhic obligation and discussed mainly in terms of the technical aspects of purification from the impurity of menstruation. Thus, like maintenance art which challenged the construction that placed women’s work and maintenance work as lacking symbolic value, so the mikva works challenged placing women’s rituals in the margins as in want of prestige.
Moreover, it is essential to connect Laderman-Ukeles’s works on the mikva with her broader preoccupation with institutional critique and the undermining of accepted relations between the public and the private. Most importantly in my view, Laderman-Ukeles recast a subject viewed by the Jewish world as private and discreet and made it public. Presenting ritual immersion in the public domain was a radical departure from the Jewish religious discourse of the period, which saw women’s ritual immersion as a personal and intimate act that should remain invisible and was, moreover, taboo for public discussion. When in the year 2000 Laderman-Ukeles looked back on the work, she stressed the taboo surrounding nidda in the Jewish world and placed her work in sharp opposition to it:

You do not tell your family, you do not tell your children, you do not say where you are going [when going to the Mikva]. [...] and yet here’s the artwork, which gives me the permission to talk about anything.

The link between Laderman-Ukeles’s mikva art and her broader engagement in the subversion of the private and public spheres becomes clearer when considered in relation to the gap that existed between exhibiting a mikva and immersion in the art world and the taboo surrounding menstruation, the mikva, and ritual immersion in the Orthodox Jewish world. Just as she challenged the accepted perceptions between the private and public in maintenance art, in her mikva works she objected to the parallel opinion found in the Jewish world.
Furthermore, for many generations, the customs and traditions of women in the Jewish world were perceived as belonging to the private sphere alone. Hence, they were excluded from Jewish history and, consequently, many have even been forgotten. Apparently oblivious to the important intellectual changes that feminists asserted, for example in Joan Scott’s groundbreaking article, “Gender as a Category of Historical Aanalysis” (1986), the historian Jacob Katz expressed (as late as in 1996) the patriarchal view that the religious life of women in traditional Jewish society was not a significant issue since women in that world did not play an active part in shaping the realm of culture, and therefore, there was no reason to treat them in the framework of historical research.
 Since the the1980s, feminist scholars have been critical of the historical narratives written from a patriarchal perspective, and argued that gender is a crucial category for historical analysis.
 Accordingly, from the beginning of the twenty-first century, feminist Jewish scholars have shown that Jewish women in the past had rich and full religious and spiritual lives, and that their religious activities had communal characteristics.
 In fact, women’s religious activities formed a kind of “religion of one’s own” with their unique rituals separate from those of the men. Reclaiming women’s rituals, these feminist scholars granted women’s customs and rituals a more central role in contemporary Jewish culture. Laderman-Ukeles preceded this important move by several decades in the art she made. For this reason, I have argued that by shifting the laws of ritual purity from the private sphere to the public sphere of art, she undermined the patriarchal regulatory power structure of the Jewish Orthodox world, which eliminated women’s rituals of the mikva from the visible public domain.
The breaking of taboos in relation to women’s bodies and sexuality was widespread in the work of American feminist artists active in the 1970s, who in the words of Schneemann attempted “to bring our bodies back to ourselves.”
 Feminist artists in America of that time who dealt with their bodies, offered new views that undermined the accepted patriarchal perceptions and the dominance of the masculine view of women throughout the history of art. Their work was accepted and discussed as the most significant contribution of art to feminism.
 In the same way, the work of Laderman-Ukeles shattered the taboo of the public discussion of ritual immersion and the mikva in the Jewish religious community, and she was the first American feminist artist to deal with these subjects.
Feminist thinkers and activists during the 1970s sought to undermine the dichotomy between the public and the private. The radical American feminist discourse of the 1970s objected to favoring the public over the private in everything having to do with creating economic, social, and symbolic capital, and claimed that the division between the public and the private created problematic hierarchies. As feminist thinkers demonstrated, to associate men with the public domain and women with the private—marginalized women and maintained their positions of subordination.
 In the same way, the mikva artworks of Laderman-Ukeles presented in public the act of purification as an exalted female rite, and located in the public sphere what in the religious Jewish world is denoted as “modest,” (i.e., must remain invisible). In transferring the laws of purification and women’s ritual from the private to the public space, the artist undermined the regimented structure of the Orthodox Jewish world, which creates a hierarchy between men and women by placing women’s rituals in the private realm. Indeed, already at the end of the 1970s, Laderman-Ukeles’s mikva performance offered a thorough challenge of the patriarchal structure of Jewish traditional society with the aim of linking Judaism and feminism. At the crucial moment of the second wave of the feminist movement in the United States, the appropriation of women’s rituals of purity constituted a powerful call for women to be “reborn” as Jewish feminists.
Between the US and Israel – Breaking Taboos: The Art Worlds, the Feminist Discourses and the Modern Orthodox Society

חגית מולגן (Hagit Molgan) (נ. 1972) בישראל  ומרל לדרמן-יוקלס (Mierle Laderman-Ukeles, נ. 1939)  בארצות הברית, גדלו ומשייכות את עצמן עד היום לעולם היהודי האורתודוקסי המודרני. על אף המרחבים הגיאוגרפיים והקהילות השונות שבהן הן פועלות, שתיהן חידדו את הפער בין השיח השליט בחברה שבתוכה הן חיות, לבין עולם האמנות שבמסגרתו הן יוצרות. עולם האמנות מהווה עבורן מרחב המאפשר להן להביע בריש גלי את מה שהוא טאבו ולא נדון בעולמן היהודי הדתי. אדגים את הדברים: בריאיון שהתקיים שנים ספורות לאחר תערוכתה, סיפרה מולגן על הקושי לדבר על הלכות נידה בתוך העולם היהודי האורתודוקסי. בקוטב האחר היא הציבה את עולם האמנות כמרחב שמאפשר לה לפרוץ את הגבולות של החברה בה היא חיה. היא סיפרה על התהליך שהביא אותה לעסוק בהלכות נידה ואמרה: 'כנראה שבמחשבות זה התחיל לפני הרבה זמן, לפני שעשיתי את זה [=את עבודות הנידה], אבל האמנות אפשרה לי להוציא את זה החוצה'.
 במבט רטרוספקטיבי, בשנות האלפיים, העמיקה מולגן את הדיסוננס: 'תביעות החברה הדתית מהאישה לא מאפשרות לה לנהל אורח חיים של אמנית, ליצור, להעלות נושאים לדיון פתוח'.
 מולגן הסבירה שלמרות הקושי ליצור בתוך החברה הדתית 'אני לא יכולה לוותר, היא [=החברה הדתית] חלק ממני. אני לא יכולה לחתוך את היד שלי כדי לבוא לשם [=לעולם האמנות]. מצד שני כשאני באה לדתיים, אני צריכה לוותר על האמנות שלי'.
 האמנית מתארת את המצב הזה במונח 'זהות מפוצלת': 'זה הפיצול הזהותי הכי כואב בליצור בשדה הזה. כדי לחיות בחברה הדתית אני צריכה לוותר על האמנות שלי. [...] אני לא מסכימה, אני אומרת את זה בקול רם. אבל אני יודעת שלעשות על זה עבודה ולתת לזה ייצוג במרחב החילוני, זה בא יחד עם מחיר'.
 באותו האופן, כפי שהראיתי לעיל, במבט לאחור חידדה לדרמן-יוקלס את ההבחנה בין מה שאיפשרה לה זירת האמנות למה שמתאפשר בתוך העולם היהודי האורתודוקסי. בדומה למולגן, גם לדרמן-יוקלס הדגישה את הטאבו סביב טבילת הטהרה במקווה. לדרמן-יוקלס תארה בריאיון שקיימה איתה ליסה בלום (Lisa E. Bloom) בשנות האלפיים, מצב דואלי שבו, מחד גיסא, היא חיה בעולם היהודי האורתודוקסי המודרני, אך מאידך גיסא היא  פועלת בעולם האמנות. בעולמה הדתי אסור לדבר על הטבילה, שנתפסת כטאבו וכתחום שהצניעות יפה לו. לעומת זאת, עולם האמנות מאפשר לה לעסוק בנושא בפרהסיה.
 אם כן, פריצת הטאבו הדתי המתאפשרת בעולם האמנות מחברת בין שתי היוצרות, למרות ההבדלים בין הקהילות במרחבים הגיאוגרפיים השונים שבהם הן פועלות. 

בניגוד לדמיון בין עשייתן של מולגן ללדרמן-יוקלס, דמיון המתבטא בפריצת הטאבו, העמדות של שתי האמניות ביחס להלכות נידה שונות באופן קוטבי: בעוד לדרמן-יוקלס היללה את ריטואלי הנידה ופעלה ברוח תנועת הפמיניזם הרוחני, מולגן יצרה ביקורת חשופה ולא מתפשרת. הבדל מובהק זה אופייני לשדות האמנות השונים בארצות הברית ובישראל. בעולם האמנות הישראלית, ביקורת או מבט חשדני ביחס להלכות נידה נפוצים מאוד. לעיל הראינו שלפני מולגן הציגה וינפלד מבט קודר על התחום כבר בשנות השבעים של המאה העשרים. למעשה, בישראל מאז שנות האלפיים כמה יוצרות יהודיות אורתודוקסיות-מודרניות התייחסו להלכות נידה ולטבילה במקווה בביקורתיות. למשל, אילת ויל-נבנצל Ayelet Weil-Nebensal, b. 1976)) הדפיסה על בדי בדיקה תמונות של נשים מפורסמות ומובילות בתחומים שונים (גולדה מאיר, אילנה דיין וגילה אלמגור). הבדים נתפרו למעין כריות קטנות, כשבצדן האחר מופיע דימוי של נמלה (תמונה 12). היא הסבירה: 'הנוהג של בדיקה עצמית בבדים נחווה אצלי כהקטנה וכצמצום של מהות האישה [...] בעבודה רציתי להצביע על כך שמילוי אחר הטקסים שקשורים למצוות הנידה מקטין ומצמצם את האישה'.
 לעומת האמנות הביקורתית שנוצרת בישראל בתוך העולם היהודי האורתודוקסי המודרני, באמנות היהודית האמריקאית כמעט שאין בנמצא עבודות שעוסקות בטבילה מנקודת מבט ביקורתית. כבר בשנות השבעים, כאשר בישראל יוכבד וינפלד  (Yocheved Weinfel) (נ. 1947)  הציגה את המיצג הטורד שלה, לדרמן-יוקלס היללה את הטבילה. באותו האופן, גם מאוחר יותר כשיוצרות יהודיות אמריקאיות עסקו בטבילה ובמקווה הן הציגו אותם באופן חיובי. עבודותיהן של אמניות אמריקאיות כגון ג'ניס רובין (Janice Rubin, נ. 1932) ושרי רותפרב-מקונן (Shari Rothfarb-Mekonen, נ. 1968), מציגות מאז תחילת שנות האלפיים את המקווה כחלק מהתפתחותה של מעין 'דת נשית' נפרדת במתחם סגור ומוגן מפני חדירה גברית, וללא כל קשר לקיום יחסי המין שהוא מכשיר בתפיסה המסורתית.
 ביצירות הללו מסומנת הארוטיקה הדתית שבמקווה, והטבילה מוצגת כרגע מפרה וכנגיעה בימי בראשית. 'פרויקט המקווה' (The Mikvah Project, 2002; תמונות 13) של רובין, שכלל תצלומים של נשים במקווה, הציע מנעד רחב של משמעויות לטקס: מאקט חודשי של טהרה הלכתית ועד הצהרה של זהות לסבית יהודית.
 בדומה, רותפרב-מקונן הציגה בשנת 1999 במוזיאון היהודי בניו-יורק מיצב וידאו דוקומנטרי בשם: Water Rites. בווידאו מתראיינות נשים יהודיות מעולמות שונים, ביניהן חרדיות, פמיניסטיות ולסביות, המספרות באופן חיובי על יחסן למקווה ועל המקום שהוא תופס בחייהן.
גם השיח הפרשני על אמנות הנידה בישראל, שונה ממקבילו שבארצות הברית. בעוד השיח האמריקאי נוטה שלא לפרש את עבודות המקווה כיצירות ביקורתיות גם כאשר ניתן למצוא בהן ממדים ביקורתיים, השיח בישראל מבקר פרשנות רדיקלית של העבודות גם כאשר במבט פשוט הן אינן כאלה.
 אדגים את הדברים בקצרה: עבודותיה של  הלן אילון (Helène Aylon, ארצות הברית, נ. 1931) 'מיטת כלולותי' (My Marriage Bed) ו'ימי הנקיים' (My Clean Days) (שנדונו בפרק השישי), לא התפרשו בארצות הברית כעבודות ביקורתיות, למרות הממד הביקורתי שנוכח בטקסט של האמנית שהוצג כחלק מהמיצב.
 לעומת זאת  בישראל, לאור התקדים של וינפלד ובדומה לעבודות של מולגן, גם היצירות של אילון מושמעו כמבט ביקורתי על הלכות נידה. בקטלוג התערוכה 'מטרוניתא' (Matronita: Jewish Feminist Art) במשכן לאמנות, עין חרוד (Mishkan Le’Omanut, Museum of Art, Ein Harod), כתבתי ש- 
“Aylon exposes the repression’s implications for the lifestyle of women in the traditional Jewish world.” 

גם מבקרת האמנות סמדר שפי פרשה את ה'ימי הנקיים' כתיעוד פסימי: 'צורבת כאן ההתייחסות למשטור האינטימיות, לחלוקה הדיכוטומית לטהור וטמא בהתייחס לגוף האישה. הלוחות נראים כלוחות ייאוש, כמעקב אחר מהלך זמן שאין בסופו שחרור'.
  באותו האופן, בישראל עבודותיהן של הילה קרבלניקוב-פז  (Hila Karabelnikov-Paz) (נ. 1981) ושל רות קסטנבאום בן דוב (Ruth Kestenbaum Ben-Dov) (נ. 1961), שעסקו במקווה, פורשו כעבודות ביקורתיות למרות שהאמניות עצמן לא כוונו לכך כלל. עבודותיה של קרבלניקוב-פז שעסקו במקווה תוארו על ידי האמנית עצמה כניסיון לנכס לעצמה את חלל המקווה ולהפוך את החלל המנוכר לאינטימי, ולא כביקורת כנגד הלכות נידה.
 למרות זאת, אורנה אוריין (Orna Oryan) תארה אותן כביקורת הבאה 'מבפנים': 'האמנית מתארת את מצב הנידה בחיפצונה, בבדידותה ובפסיביות שלה [...] נראה שביקורתה של האמנית נובעת מתוך קשר וחיבור משמעותי למצוות הטהרה'.
 בדומה, אף שציורי הנשים הטובלות של קסטנבאום בן דוב תוארו על ידיה במושגים של ניסיון לבחון את גבולות האפשרות לצייר גוף עירום בהקשר היהודי הדתי (תמונות 14–15),
 אוריין פרשה גם אותן כביקורת ישירה כנגד הלכות הנידה.
 הנטייה של שיח האמנות בישראל לפרש אמנות יהודית פמיניסטית כביקורתית ומרדנית תואמת את מאפייני הכתיבה הנפוצים באשר לאמנות בישראל, המבקרים פרשנות המציבה את העבודות כלעומתיות ביחס לדת.
 
למרות המגמה הרווחת בישראל של מׅשמוע עבודות אמנות כיצירות ביקורתיות, ולמרות הפרשנות המאולצת של אוריין לעבודות של קרבלניקוב-פז ושל קסטנבאום בן דוב, אי-אפשר להתעלם מהפער המובהק בין העיסוק הביקורתי בנידה ובמקווה שרווח אצל אמניות ישראליות (מולגן, ויל-נבנצל ועוד) לעיסוק המנכס של אמניות אמריקאיות בתחום (לדרמן-יוקלס, רובין, רותפרב-מקונן). פער זה שמצאתי, אכן מאשש את טענתה של אוריין שעמדה גם היא על הבדלים אלה.
 לדבריה, העבודות שנוצרו בארצות הברית מייצגות מסר חיובי שבו ה'יש' עומד במרכז היצירות. יצירות אלה מתרכזות בממד הרוחני שבמקווה ומנכיחות את הטרנספורמציה החיובית שעוברות נשים באמצעות הטבילה. לעומת זאת, בישראל, טוענת אוריין, התמונה רבת פנים ומורכבת יותר: מצד אחד, בדומה לעבודות של האמניות היהודיות האמריקאיות, גם בישראל העבודות של ורדה פולק-סאם  (Varda Polak-Sahm, b. 1953) ושולי נחשון (Shuli Nachshon, b. 1951) מציגות את המקווה כמרכז של העצמה נשית. לדוגמה, בעבודות הווידאו 'טבילה' (Tvila) של נחשון משנת 2006 היא נראית עם אמה ואחיותיה במקווה והטבילה נבחנת שם כחלק מתהליך של טרנספורמציה וחיבור אל עולם טקסי-פולחני ולמסורת של יהודי ה'מזרח' (תמונות 16).
 מצד שני, העבודות של מולגן ושל אמניות יהודיות אורתודוקסיות-מודרניות אחרות מתמקדות בשיקוף ה'אין' – האישה הנידה כחסרת ריבונות, שגופה הופקע ממנה על ידי משטר חברתי דכאני. 
לאור הפער המובהק בין עשייתן של אמניות יהודיות ישראליות לזו של אמניות יהודיות אמריקאיות בתחום המקווה, מתבקש להציע הסבר תרבותי רחב לתופעה. הסבר כזה יכול להתבסס על הידע הקיים בנוגע להבדלים החברתיים, התרבותיים והדתיים שבין העולמות היהודיים בישראל לבין הקהילות השונות של יהדות ארצות הברית. אולם מחקרים משווים בתחום זה כמעט שאינם קיימים. גם בתחום הפמיניזם היהודי בארצות הברית ובישראל אין כמעט מחקר משווה.
 לפיכך, אבקש להציע הסבר לפער, תוך שימוש במחקר המועט על אודות התפתחות הפמיניזמים היהודיים השונים בארצות הברית ובישראל. אציב את העמדות השונות של האמניות לאור השיחים הפמיניסטיים ומרחבי האמנות השונים שבתוכם הן פועלות. לדרמן-יוקלס היא אמנית ייחודית ויוצאת דופן בקרב האמניות הפמיניסטיות ממוצא יהודי שפעלו בשנות השבעים בארצות הברית. בניגוד לאמניות היהודיות הפמיניסטיות האחרות שלא עסקו בדת היהודית, היא התייחסה אליה ישירות. בהקשר הפמיניסטי הכללי, עשייתה ביחס לעולמה יהודי הדתי ומבטה החיובי על המקווה היו יוצאי דופן באותה תקופה, אולם ביחס לפמיניזם של העולם היהודי האורתודוקסי, היא ביטאה תפיסות אופייניות לשיח. כפי שציינתי לעיל בפרק 6, הגישה הנפוצה בשיח הפמיניסטי הכללי של שנות השבעים ראתה את היהדות כדת פטריארכלית וכמרחב אנטי-פמיניסטי המדכא נשים, בין השאר באמצעות הלכות נידה. נשים פמיניסטיות יהודיות ערערו על כך. הגישה החיובית של לדרמן-יוקלס ביחס לטבילה, מתאימה לרוח המתנגדת והלעומתית של נשים פמיניסטיות יהודיות שפעלו בארצות הברית בשנות השבעים. עצם העיסוק הישיר שלה ביהדות באותה תקופה, וכל שכן מבטה החיובי על הטבילה, היו שונים מאוד מהשיח הפמיניסטי הכללי שרווח בארצות הברית באותה עת. האמנית עצמה הדגישה את הפער שבין עבודתה, לשיח הפמיניסטי האנטי-יהודי ששלט באותה עת. בתחילת שנות האלפיים, כשהיא דיברה על הכללת הטקסט של המיצג 'חלומות מקווה' בכתב העת Heresies בסוף שנות השבעים, היא הדגישה שהפרסום של הטקסט בכתב עת פמיניסטי באותה תקופה לא היה מובן מאליו:
“I was apprehensive about the piece being accepted by the [Heresies] collective, because there was a lot of anger against patriarchy in Judaism and in religion generally. But it was also very well received.”

אם כן, בניגוד לרוב האמניות הפמיניסטיות ממוצא יהודי שפעלו בארצות הברית בשנות השבעים, שלא עסקו באופן ישיר בדת היהודית, ובדומה לשיחים היהודיים הפמיניסטיים שפעלו לחיבור בין יהדות לפמיניזם, לדרמן-יוקלס עסקה ביהדותה בפרהסיה תוך מודעות לפער בין עשייתה לבין השיח הפמיניסטי השליט. 

באותה עת, בישראל, וינפלד הציגה מבט קודר על הלכות נידה, קוטבי לזה של לדרמן-יוקלס. בעוד עבודות המקווה של לדרמן-יוקלס היו יוצאות דופן במרחב האמנות האמריקאית של שנות השבעים, 'מיצג הנידה' הקנוני של וינפלד בישראל לא היה חריג כלל. אמנים ישראלים חילוניים שפעלו בשנות השבעים ונכנסו לקנון האמנות הישראלית, עסקו באופן מובהק וישיר ביהדות והציגו מבטים קודרים או לפחות אמביוולנטיים ביחס אליה. בעבודות רבות מאותה תקופה הופיעה נוכחות גופנית שנכרכה בשימוש בסמלים יהודיים, למשל ביצירותיהם של מיכל נאמן (Michal Na'aman) (נ. 1951), חיים מאור (Haim Maor) (נ.1951), מיכאל דרוקס (Michael Druks) (נ. 1940), מיכאל סגן-כהן  (Michael Sgan-Cohen)  (1944–1999), משה גרשוני (Moshe Gershuni) (נ. 1936) ומוטי מזרחי (Motti Mizrachi) (נ. 1946).
 לדברי האוצר אדם ברוך נכח בעבודותיהם מבט ביקורתי מאופק, המפרק את הסמלים והחוויה הדתית, מזר אותם ומחבר אותם מחדש בתוך הקשרים מושגיים-צורניים. הסמלים היהודיים, אליבא דברוך, שימשו בעבודות חומר גלם למהלך אישי-אמנותי של 'גירוש שדים'.
 אם כן, יש לראות את ההבדלים בין העבודות של לדרמן-יוקלס בארצות הברית לעבודה של וינפלד בישראל לאור סביבת ההתייחסות הקהילתית והתרבותית השונה שלהן. וינפלד החילונית פעלה בישראל ויצרה ברוח עולם האמנות הישראלי עבודות המתייחסות לדת באופן מסויג. לעומת זאת, לדרמן-יוקלס פעלה במסגרת שיח לעומתי של מיעוט יהודי הפועל בתוך חברת הרוב האמריקאית. היא הציעה אלטרנטיבה לשיח הפמיניסטי ולשיח האמנות השליט בארצות הברית, תוך שהיא מבקשת להעצים את זהותה כאישה יהודייה ודתייה.
העיסוק הביקורתי בנידה בקרב אמניות יהודיות אורתודוקסיות-מודרניות שפועלות בישראל מאז תחילת שנות האלפיים, שונה מאוד מהמבט החיובי ביחס למקווה שמוצג בישראל בדרך כלל על ידי אמניות חילוניות או מסורתיות. כאמור, בעוד אמניות יהודיות לא אורתודוקסיות כמו פולק-סאם ונחשון מציגות מבט אמפטי על המקווה, אמניות יהודיות אורתודוקסיות כמו מולגן וויל-נבנצל, מציגות מבטים ביקורתיים על אקט הטהרה. באותו האופן, יעל גילעת (Yael Guilat), מצאה שעבודות וידאו של אמניות יהודיות לא אורתודוקסיות בישראל, שנוצרו מאז תחילת שנות האלפיים, לא עוסקות בביקורת על המסורת אלא ביחסים בין הלכה למנהג ובהשפעתם של אלה על התרבות ועל המרחב המשותפים בישראל. לדבריה: 'העבודות מאשרות את המסורת ואת טקסיה או לכל הפחות בוחנות אותם לפי ההלכה והמנהג [...]'.
 הדומיננטיות של הביקורת על הלכות נידה בקרב אמניות יהודיות אורתודוקסיות-מודרניות בישראל מתיישרת עם מקומן המרכזי של נשים אורתודוקסיות-מודרניות במאבק כנגד הממסד הרבני שפועל בישראל בחסות המדינה. אמנם, כל אישה יהודייה בישראל המתעתדת להינשא על פי חוק נחשפת להלכות נידה ב'הדרכת הכלות' מטעם הרבנות הראשית לישראל, ונדרשת לטבול במקווה, אך נשים אורתודוקסיות-מודרניות מהוות את חוד החנית במאבק כנגד הממסד הרבני בישראל.
 בשנת 2012 תארה טלי ברנר (Tali Berner) את הדברים כך:
]…] in recent years a great deal of feminist activity and creative endeavor in Israel has been taking place in the religious arena. Many of the challenges faced by feminism in Israel relate to this arena, and several of the more prominent feminists come from the religious world. All of this activity proves that it is not only possible to build a bridge between traditional religiosity and feminist commitment, but that tremendous potential lies in the encounter between them, in the realms of politics, society and art.

יתירה מכך, אורנה ששון-לוי וחן (Orna Sasson-Levy and Chen Misgav) משגב הצביעו על כך ש'[...] התנועה הפמיניסטית הדתית היא התנועה הפמיניסטית המשמעותית ביותר בישראל בשל פעילותה הנמרצת, הנושאים הרבים שהיא עוסקת בהם, הזירות המגוונות שהיא פועלת בהן והנשים הרבות המשתתפות בפעילויותיה השונות'.
 מולגן, כמו אמניות ישראליות יהודיות-אורתודוקסיות אחרות שעוסקות בביקורת על הלכות נידה, כורכת את הביקורת שלה על העולם היהודי האורתודוקסי והלכותיו, בביקורת על הממסד הרבני בישראל. עשייתה הביקורתית מתבהרת לאור הזירה הפרטיקולארית שבה היא פועלת, שבמסגרתה נשים יהודיות אורתודוקסיות-מודרניות משמשות כראש חץ במאבק הפמיניסטי כנגד השליטה של הממסד הרבני הגברי בישראל בדיני המעמד האישי בכלל, ובמקוואות בפרט.

בניגוד למבט הביקורתי שמציגות היום בישראל אמניות המשייכות עצמן לחברה היהודית האורתודוקסית המודרנית, הקו החיובי שהציגה לדרמן-יוקלס מאפיין כמה אמניות לא אורתודוקסיות בארצות הברית (רובין, רוטפרב-מקונן), וכמה אמניות חילוניות ומסורתיות בישראל (פולק-סאם, נחשון). אולם למרות הדמיון בין עשייתן העכשווית לזו של לדרמן-יוקלס בעבר, הן למעשה פועלות בתוך שיח פמיניסטי אחר. בניגוד לשיח החתרני של לדרמן-יוקלס שהציע אלטרנטיבה לשיח הפמיניסטי ששלט בתקופתה, האמניות הפועלות היום ברוחה עושות זאת במסגרת השיח הפמיניסטי המרכזי. 'הגל השלישי' (Third-wave feminism) של הפמיניזם מכוון לריבוי קולות ולהעצמת חוויותיהן השונות והפרטיקולאריות של נשים מקבוצות ותרבויות שונות.
 נוסף על כך, המפנה הפוסט חילוני הביא חוקרות פמיניסטיות להצביע על כך שדווקא בכוחה של הזהות הדתית לכונן סובייקט נשי הנאבק לשחרור. הן מכות על חטא על האימוץ האוטומטי של החילוניות על ידי הפמיניזם המערבי.
 גם בשיחים של הפמיניזם היהודי בארצות הברית ובישראל רווחת היום תפיסה פחות נחרצת ביחס לדיני הטבילה. חוקרות אחדות ערערו על הגישות המסתפקות בבחינת הלכות הנידה רק דרך הפריזמה של משטור מיניותן של נשים. טובה הרטמן ונעמי מרמון טוענות שבעוד נשים פמיניסטיות מבקרות את הלכות נידה כפרקטיקות פטריארכליות, הן לעיתים רחוקות מתייחסות לעובדה שנשים רבות חוות את שמירת החוקים הללו כחוויה מעצימה. לכן הן מציעות לבחון את חוויותיהן השונות של נשים ולהציגן על גווניהן השונים ללא כניעה לדיכוטומיות פשוטות של מדכא–מדוכאת.
 ברוח השיח הפמיניסטי הפוסטמודרני החדש, ניכרת בעשורים האחרונים מגמה של חזרה לריטואלי הטבילה ללא כל קשר לדיני הנידה. נשים יהודיות בקהילות לא אורתודוקסיות בארצות הברית, שהתנגדו בעבר לריטואלי הטבילה, בנו מקוואות בקהילותיהן.
 לאור זאת מתבקש לטעון שדווקא הדומיננטיות של האמנות המנכסת הזאת מחדדת את המבט החתרני ואת פעולת ההתנגדות שיצרו בעבר מולגן ולדרמן-יוקלס, גם אם באופיין הן היו מאוד שונות זו מזה.

מעבר לכך, אפשר להסביר את ההבדל הבולט בין העשייה החתרנית של אמניות אורתודוקסיות בישראל בתחום הנידה, לעשייה המנכסת של אמניות אורתודוקסיות בארצות הברית בתחום זה, לאור טענתה של חוקרת היהדות והמגדר תמר רוס (Tamar Ross). היא הצביעה על כך שהשיח הפמיניסטי היהודי האורתודוקסי בישראל שהתפתח מאז שנות השמונים של המאה העשרים הוא רדיקלי ולעומתו היהדות האורתודוקסית הפמיניסטית בארצות הברית פועלת בדרך כלל ברוח הפמיניזם הליברלי. רוס עמדה על כך שבמרחב האורתודוקסי המודרני האמריקאי שאלת חדירתם של ערכים מודרניים חילוניים מחֵברַת הרוב הלא יהודית מקבלת מקום נרחב ומתרקמת בשיח תיאולוגי דומיננטי המכוון למתן ולסייג את פריצתם של ערכים אלה לתוך החברה היהודית או לייתר את הדילמות שהפערים בין היהדות המסורתית למודרנה מייצרים. לעומת זאת, בחברה האורתודוקסית המודרנית בישראל ('הציונות הדתית') שולטת תפיסה הוליסטית יותר המכוונת לחבר בין ה'קודש' ל'חול' במסגרת שיח יהודי לאומי שאינו לעומתי. לדבריה, גישה זו מתבטאת בנטייה של השיח הפמיניסטי של העולם היהודי האורתודוקסי בישראל לפעול ברוח הפמיניזם הרדיקלי.
 בהינתן התפיסה המקובלת בדבר חשיבותן של הלכות הטהרה ושמירת הנידה כערכים שניתפסים כיסודות של עצם קיומו של העם היהודי,
 מתחדדת החשיבות שניתנת להם בקרב היהדות האמריקאית. מכאן נובע אולי המצב שבו אמניות פמיניסטיות יהודיות בארצות הברית אינן מבקרות את הפרקטיקות הללו. לעומת זאת, המציאות החברתית של היהדות האורתודוקסית המודרנית בישראל היא מיעוט הפועל בתוך חברת רוב יהודית ובמסגרתו נשים פמיניסטיות-אורתודוקסיות פועלות לתקן את העיוותים שהחיבור בין דת למדינה בישראל מייצרים ואמניות דתיות בישראל מאמצות מבט ביקורתי על הלכות הנידה והטבילה.
לסיכום, בחלק זה הבהרתי שהיצירה האמנותית הביקורתית הנוצרת בתוך העולמות היהודיים הדתיים השונים בארצות הברית ובישראל בתחום הנידה והטבילה, מציעה מקום לרעיונות פמיניסטיים רדיקליים יותר מאלה המקבלים נראות בתוך העולמות היהודיים הדתיים ואפילו בתוך העולמות הפמיניסטיים הדתיים. הראיתי איך האמנות היהודית הפמיניסטית הנוצרת בארצות הברית ובישראל חושפת טאבואים דומיננטיים בתוך החברות היהודיות הדתיות, וכיצד האמניות מכוונות דרך אמנותן לייצר נראות לנושאים שאינם מקבלים בדרך כלל תשומת לב ציבורית, ואחר כך מגיעים לשיחים הפמיניסטיים הדתיים ולעיתים אף לשיחים המרכזיים בחברות הדתיות. אכן, חוקרות וחוקרים שונים הבחינו שבעולם היהודי האורתודוקסי בישראל, האמנות, הספרות, השירה והקולנוע עוסקים לא אחת בתכנים שהם בגדר טאבו בעולם זה וממציאים להם נראות.
 לדוגמה, דב שוורץ (Dov Schwartz), חוקר מחשבת ישראל, טוען שהעיסוק בגוף ובמיניות בשדות התרבות ובתחומי היצירה בעולם האורתודוקסי המודרני בישראל (שירה, ספרות, קולנוע, טלוויזיה ומחול), הוא שאִפשר את התפתחותם של שיחים תורניים בתחום זה.
 שוורץ טוען לזיקה בין היצירה האסתטית לפסיקת ההלכה ומדגים את טענתו בהופעת דיונים הלכתיים ביחס ללהט"ב אחרי שהם תוארו ברומנים של כותבים אורתודוקסיים.
 גם ולריה סייגלשיפר (Valeria Seigelshifer) מצאה שהסרטים של בימאיות קולנוע דתיות בישראל, היו הצעד הראשון בשינוי שיח המיניות בחברה הדתית הנמצאת כעת בעיצומה של מהפכה בתחום זה.
 באותו האופן, יצירתן של מולגן בישראל ושל לדרמן-יוקלס בארצות הברית העוסקות בטבילה ובנידה, חשפה את הטאבו הדומיננטי בעולמות היהודיים האורתודוקסיים שלהן, ועשייתה של מולגן הטרימה בכעשור את השיחים ההגותיים והאקטיבסטיים של העולם הפמיניסטי האורתודוקסי בישראל בתחומי הנידה והטבילה.
Conclusions

האמניות שיצירתן נדונה בספר זה עוסקות בביקורת פמיניסטית על המסורת היהודית, ההלכה והמוסדות הדתיים, באופנים שונים. הלן אילון (Helène Aylon, נ. 1931)  ונחמה גולן (Nechama Golan, נ. 1947) מכוונות את חיצי ביקורתן אל הטקסט היהודי הדתי הממשטר; נורית יעקבס-ינון ( (Nurit Jacobs-Yinon, נ. 1972), הילה קַרבֵּלנִיקוֺב-פז (Hila Karabelnikov-Paz, נ. 1984), חגית מולגן (Hagit Molgan, נ. 1972) ואנדי ארנוביץ (Andi Arnovitz, נ. 1959) עוסקות בביקורת ההלכה היהודית (טבילת מתגיירות, צניעות ונידה); מרל לדרמן-יוקלס (Mierle Laderman-Ukeles, נ. 1939) מתמקדת בביקורת על מיצובם הנחות של פולחני נשים במערך הסדר הסימבולי של העולמות היהודיים הדתיים. גם הפרקטיקות המשמשות את האמניות מגוונות: אילון פועלת לאור אסטרטגיות של אמנות אקטיביסטית עכשווית – היא עושה שימוש במעמד הפריבילגי שלה בחברה ובהון הסימבולי שלה כאמנית כדי לייצר שיח עם רבנים, שעשוי להביא שינוי במציאות. לעומת זאת, יעקבס-ינון פועלת ברוח האמנות הפמיניסטית האקטיביסטית של שנות השבעים בארצות הברית שהשכילה לייצר לעבודות נראות ציבורית בעזרת כלי התקשורת. נוסף על כך, יעקבס-ינון משתמשת באסטרטגיות של הסוואה הנהוגות בפמיניזם היהודי האורתודוקסי. לעומת זאת, גולן, לדרמן-יוקלס, מולגן וארנוביץ אינן מתיישרות אל מול פרקטיקות ההסוואה הנהוגות בעולם הפמיניסטי היהודי האורתודוקסי, אלא חושפות בריש גלי את מה שהוא טאבו ומציעות ביקורת ישירה על המסורת היהודית, ההלכה והמוסדות הדתיים: גולן מייצרת בעבודתה את אפקט ההלם הלוכד את תשומת ליבם של הצופים, והביקורת הדתית רואה בעבודתה חילול הקודש ומוקיעה אותה; מולגן ולדרמן-יוקלס חושפות בפרהסיה את הטאבו ביחס לגופן, מיניותן ופולחניהן של נשים וארנוביץ עושה שימוש פרובוקטיבי בדימויים של חזה נשי ושיער ערווה ובכך חושפת בפרהסיה את הממד הפורנוגרפי המוטמע בהקצנה הרבנית של דיני הצניעות.
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כל האמניות שעבודותיהן נדונו בספר, מייצרות אמנות מעורבת חברתית (socially engaged art) ואקטיביסטית העוסקת בביקורת הממסדים הרבניים, שהרי פרשנות הטקסט, פסיקת ההלכה ועיצוב הריטואלים הדתיים הם בראש ובראשונה הבניות מִמסדיות. האמנות הפמיניסטית היא אחד התחומים המובהקים של אמנות אקטיביסטית, והיא משלבת מחקר, עשייה אמנותית ואקטיביזם חברתי. כבר מראשיתה, בשנות השבעים של המאה העשרים בארצות הברית, אמנות זו לקחה חלק משמעותי בתהליך החברתי שהניע הפמיניזם.
 גם היום תחום זה מפגיש בין  עשייה יצירתית, אקטיביזם חברתי והגות פוליטית. האמניות הפמיניסטיות היהודיות מיישמות גישה זו ומוסיפות למושאי הביקורת את הממסדים הרבניים בהווה ואת תשתיתם הפטריארכלית בעבר. 
האמנות היהודית הפמיניסטית הביקורתית שנדונה במחקר זה אינה מתמקדת בשאלת תוקפה של המסורת אלא מסבה את תשומת הלב לשאלות הנוגעות בעיצובה.
 החידוש שהיא מציעה לאמנות הפמיניסטית הכללית הוא השימוש באסטרטגיית 'הרדיקליזם המתון' (tempered radicalism) הדומיננטית בפמיניזמים של חברות דתיות. העמדה שביסוד פרקטיקה זו אינה דוחה את הממסד ואת החוק מן היסוד, אלא מבקרת אותם כדי לתקנם. האמניות שעבודותיהן נדונו בספר הן רדיקליות בהשמיען ביקורת על תשתית היסוד הפטריארכלית של העולמות היהודיים הדתיים, אך בה בעת הרדיקליזם שלהן הוא מתון בהיותן מחויבות למסורת היהודית הדתית: גולן אמנם מבקרת ומערערת על הערכים הפטריארכליים שמבטא הטקסט הדתי (קניין האישה במעשה הקידושין), אך בה בעת היא מדגישה את קדושתו בחותמת 'גניזה' שהיא הטביעה על צילומי עבודת סנדל העקב שלה. אילון לא מחקה את הטקסט המקראי ואפילו לא סימנה את החומשים ששימשו אותה בעבודתה. היא סימנה את הפסוקים המיזוגיניים והאנטי-הומניסטיים רק על גבי ניירות שקופים שהיא שמה על גבי הספרים המקודשים. בכך היא הציבה את עבודתה בתוך גבולות הקהילה הפרשנית הדתית המייחסת לטקסט קדוּשה. גם יעקבס-ינון לא פועלת לפירוקו או לייתורו של מוסד בית הדין האורתודוקסי, אלא מכוונת להרחיבו כך שיכלול גם דיינות נשים. בדומה, ארנוביץ הדגישה שהיא אינה מערערת על הצורך והחשיבות של גדרי הצניעות אלא מתנגדת להבנייתם מנקודת המבט של רבנים גברים המייצרים דרכם שיח פורנוגרפי. נוסף על כך, ארנוביץ לא דוחה את ההלכה היהודית האורתודוקסית אלא דורשת לכלול נשים בתהליכי הפסיקה ובכך להוסיף לשיח ההלכתי את נקודות מבטן שהודרה מתוכו. למעשה, לאורך הספר הראיתי איך ביקורתן של האמניות הפמיניסטיות היהודיות הפועלות בארצות הברית ובישראל מתגלה תמיד כאשרור המסורת (re-enforcement) ולא כהתנתקות ממנה. אכן, גישתן נמצאה מתאימה לתפיסות הדומיננטיות בפמיניזם היהודי בארצות הברית ובישראל המבכרות עשייה חתרנית על עשייה מהפכנית. בפרקטיקה שלהן, המכונה גם 'התנגדות מסורה' (devoted resistance), הן מדברות את ביקורתן בשם הדת והתרבות אליה הן משייכות את עצמן, תוך שהן פועלות לתקן אותן מהטיותיהן הפטריארכליות.

ממצאי ביחס לאופי הביקורת שמציעות האמניות היהודיות הפמיניסטיות, עולים בקנה אחד עם טענותיהן של מבקרת האמנות אלינור הרטני (Eleanor Heartney), חוקרת האמנות גנית אנקורי (Gannit Ankori), חוקרת התרבות החזותית בישראל יעל גילעת (Yael Guilat) וחוקרת האמנות טל דקל (  Tal Dekel). הרטני בחנה את משמעותו של הדימוי הקתולי של מריה, הבתולה הקדושה, באמנות נשים אמריקאיות מסוף המאה העשרים;
 אנקורי חקרה עבודות של אמניות פלסטיניות שפועלות באינטראקציה עם המרחב המסורתי שבו גדלו (נוצרי או מוסלמי);
 גילעת דנה בעבודות וידאו של אמניות ישראליות חילוניות ומסורתיות הנוגעות ביחסה של ההלכה היהודית לשאלות של מגדר;
 דקל עסקה ביצירתן  של אמניות אתיופיות בישראל המבקרות את הממסד הרבני תוך שהן מבקשות לייצר לעצמן ולקהילתן תחושת שייכות לאומית.
 חוקרות אלה הראו, כל אחת בתחומה, כיצד אמניות עכשוויות הפועלות במרחבים גיאוגרפיים ותרבותיים שונים אינן דוחות את התרבות שבתוכה הן חיות אלא דווקא מאשרות אותה תוך כדי שהן מערערות על התכתיבים הפטריארכליים הדכאניים המדירים אותן כנשים. עשייתן של האמניות הפמיניסטיות היהודיות דומה למה שמצאו החוקרות, בחיבור העמוק לתרבות שלהן למרות הדחייה של יסודותיה הפטריארכליים. אולם עשייתן גם שונה מזו של האמניות שעבודותיהן נדונו על ידי חוקרות האמנות ומתייחדות בפעולתן הישירה לא רק בתוך עולמות האמנות אלא גם בתוך החברות הדתיות שאליהן הן משייכות את עצמן. מחויבותן לטקסטים, לטקסים ולהלכות של העולמות היהודיים הדתיים שבתוכם הן פועלות מתבטאת דווקא בעשייתן הביקורתית הנוקבת, קרי, בערעור השליטה הגברית על הממסדים היהודיים הדתיים. אכן, נשים פמיניסטיות יהודיות דתיות בכלל, ואמניות פמיניסטיות יהודיות בפרט, מציעות ביקורת על העולם היהודי וגישתן נסמכת על התפיסה התיאולוגית הרווחת בפמיניזם היהודי הדתי שרואה בשיח ביקורתי מעשה דתי של ממש.
לאורך הספר הראיתי שהאמנות היהודית הפמיניסטית הביקורתית הנוצרת בארצות הברית ובישראל, מקיימת קשרי גומלין עם האמנות הפמיניסטית והאמנות האקטיביסטית שנוצרה בארצות הברית מאז שנות השבעים של המאה העשרים. לדברי חוקרות האמנות נורמה בראוד ומרי ד' ג'ררד (Norma Broude and Mary Garrard) חשיבותן של יצירותיהן של האמניות הפמיניסטיות האמריקאיות שפעלו בשנות השבעים הייתה בהחדרת קולן של נשים ליצירה האמנותית, ובתיאור חוויותיהן באמנות.
 האמנות היהודית הפמיניסטית שנדונה בספר זה, ממשיכה את האמנות האמריקאית הפמיניסטית של שנות השבעים, בנושאיה, באיקונוגרפיה שלה, באופי השיח החתרני שהיא מכוונת לייצר ובשימוש בפרקטיקות המשלבות אקטיביזם ואסתטיקה. כמו אמניות פמיניסטיות אמריקאיות שפעלו בשנות השבעים, גם אילון, יעקבס-ינון ומולגן אינן מסתפקות ביצירת אובייקטים לתצוגה בגלריה או במוזיאון אלא מכוונות לפעול עם אמנותן גם מחוץ לעולם האמנות ולכן הן פועלות גם בתוך העולמות היהודיים הדתיים. עשייתן של מולגן, לדרמן-יוקלס וארנוביץ דומה לעבודתן של אמניות פמיניסטיות שפעלו בארצות הברית בשנות השבעים של המאה העשרים והציעו מבט חדש החותר תחת התפיסות הפטריארכליות המקובלות ומערער על המבט הגברי בנשים. באופן מובהק, עבודות הנידה של אילון, לדרמן-יוקלס ומולגן מתכתבות עם עבודה שיצרה האמנית האמריקאית הפמיניסטית ממוצא יהודי קרולי שנימן (Carolee Schneemann (b. 1939 בשנת 1972 ו'חלומות מקווה' של לדרמן-יוקלס מהדהד את המיצג 'מגילה פנימית' (Interior Scroll) שהציגה שנימן בשנת 1975. 
יצירתן של האמניות הפמיניסטיות היהודיות הביאה לשדות האמנות הפמיניסטית בארצות הברית ובישראל את העיסוק הביקורתי הישיר בממסד היהודי הדתי – הטקסט, ההלכה והמוסדות הדתיים, ובכך ייחודן. יצירתה של לדרמן-יוקלס הייתה ייחודית בשדה האמנות הפמיניסטית האמריקאית של שנות השבעים והשמונים בכך שהיא עסקה בנושאים יהודיים דתיים בתקופה שאלה לא נדונו שם. עבודותיה של אילון שנוצרו מאז תחילת שנות התשעים של המאה העשרים מסמנות את פריצתה של האמנות היהודית הפמיניסטית האמריקאית לעבר עיסוק ביקורתי בנושאים דתיים ובכך ייחודה. בישראל, האמניות האורתודוקסיות-מודרניות, גולן, מולגן, ארנוביץ ויעקבס-ינון, הביאו מאז סוף שנות התשעים, לשדה האמנות, ביקורת פמיניסטית חתרנית ביחס למסורת היהודית, שלא הייתה קיימת באמנות הישראלית ובכך כוחן.
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האמניות שעבודותיהן נדונו במחקר זה פועלות ליצירת רביזיה בעולמות היהודיים הדתיים, דרך עולמות האמנות שמאפשרים להן לייצר שיחים ציבוריים ופוליטיים שיביאו לשינויים בתוך עולמן הדתי. הטוענת הרבנית רבקה לוביץ (Rivkah Lubtich) שהמדרש הפמיניסטי שלה הוצג בתערוכה 'מעשה באשה וחלוק' (A Tale of a Woman and a Robe) שנדונה בפרק 3,
 הציעה הסבר משלה לחשיבות העשייה הביקורתית הדתית באמצעות התקשורת ועולם האמנות. בכנס הסגירה של התערוכה הסבירה לוביץ שיצירתן של נשים פמיניסטיות אורתודוקסיות במרחבי האמנות היא אקוטית, מכיוון שהן עדיין מודרות מעיסוק בהלכה והשפעתן הדתית בתוך הקהילות הדתיות עדיין קטנה. בשנת 2017 פרסמה ההנהגה הרבנית של OU (הארגון של איגוד הקהילות האורתודוקסיות בארצות הברית) מסמך העוסק במדיניות הארגון בשאלת שילוב נשים בהנהגת הקהילות. המסמך המבקש להתוות דרך לכלל בתי הכנסת של האורתודוקסייה המודרנית בארצות הברית, מתיר לנשים לשמש בתפקידים סוציאליים בקהילה, כולל ליווי של סעד רוחני, אך מדיר אותן מלהוות גורם מוביל בהנהגת חיי הדת בעבודת בית הכנסת. למעשה, גם כאשר נשים עוסקות בהלכה או בתלמוד תורה מעמדן הסימבולי הנמוך בתור מנהיגות דתיות אינו מאפשר להן לייצר שינויים משמעותיים. לכן, טוענת לוביץ, עולמות התקשורת, היצירה והאמנות משמשים זירה אלטרנטיבית לפעילות המכוונת לשינוי: 'אם אנחנו חושבות שצריך לעשות שינוי הלכתי [...] אנחנו צריכות לא רק לכתוב מאמרים הלכתיים [...] אנחנו נצייר ציורים, ואנחנו נעשה עבודות, ואנחנו נכתוב מדרשים [...] רק ככה אנחנו נצליח לעשות שינוי'. יעקבס-ינון עצמה תארה גם היא בקטלוג תערוכתה את חשיבותו של עולם האמנות כזירה לפעולה פמיניסטית במרחבים אלטרנטיביים לאלה של העולם היהודי האורתודוקסי, קרי העשייה הפמיניסטית בתחומי תלמוד תורה, פסיקה הלכתית והגות דתית שאמנם כבר קיימת, אך עדיין נמצאת בשולי השיח הרבני.
 האמנית הדגישה את עובדת היותה פסולה לעדות ולדיינות וחידדה בהקשר זה את עשייתה במסגרת עולם האמנות כמרחב ייחודי שבו מתאפשר לה להציג את 'עדותה' וקולה נשמע: 
“The work of art is the only witness I am permitted to bear, from without and not within” [הדגשה שלי].

נוסף על כך, מולגן ולדרמן-יוקלס ציינו שעולם האמנות הוא שמאפשר להן לעסוק בריש גליה בנושאים שהן טאבו בעולמן הדתי.
 אם כן, האמניות הפמיניסטיות היהודיות האורתודוקסיות פועלות ליצירת רביזיה דווקא דרך עולמות היצירה, האמנות והתקשורת, שמאפשרים להן לייצר שיחים ציבוריים ופוליטיים שיביאו לשינויים בתוך עולמן הדתי.
במחקר זה מצאתי שכאשר האמניות וסוכני השדה האחרים פעלו יחדיו באופן אקטיבי כדי לייצר שיח משמעותי סביב העבודות והנושאים שהן מעלות, בתוך החברות הדתיות, הם הצליחו בכך. ממצא זה מתחדד לאור השוליות של תחומי האמנות בעולמות היהודיים הדתיים בארצות הברית ובישראל.
 לאורך הספר הראיתי כיצד האמניות הפמיניסטיות היהודיות בארצות הברית ובישראל פועלות באינטראקציה עם סוכני השדה השונים, ואף עם סוכנים שפועלים בשדות שמחוץ לעולם האמנות. עמדתי על כך שעשייתן האקטיבית של האמניות ושל סוכני השדה האחרים היא המייצרת שיחים סביב העבודות: אילון קידמה שיחים לא רק עם האוצר נורמן קליבלט (Norman Kleeblatt) שהציג את עבודתה במוזיאונים יהודיים ברחבי ארצות הברית, אלא גם עם רבנים שהיא הזמינה למפגשים במוזיאונים והדיונים הללו היו פוריים מאוד. יעקבס-ינון פעלה בתוך עולם האמנות אך גם קידמה שיחים מחוצה לו באמצעות פנִייה אל התקשורת ומערך נרחב של הקרנות של סרטה בקהילות דתיות ובבמות ציבוריות רבות והיצירות שלה אתגרו אפילו את הממסד הרבני. התערוכה של חגית מולגן נדונה אמנם באופן נרחב על ידי מבקרי אמנות בישראל, אולם העיסוק בעבודותיה בתוך העולם היהודי האורתודוקסי בישראל הונע באמצעות שיחי הגלריה שהיא ארגנה לחברי וחברות הקיבוץ הדתי שלה ואף מנהיגות פמיניסטיות אורתודוקסיות התייחסו אליהן. להפצת דימויים של העבודות בתקשורת היה מקום מרכזי ביצירת השיח סביב העבודות בתוך העולמות הדתיים. כך היה אצל נחמה גולן והילה קרבלניקוב-פז. באופן מובהק, עבודותיהן של ארנוביץ ושל לדרמן-יוקלס, שלא פעלו באופן מאומץ ואקטיבי ליצירת ניראות לעבודות בתוך הקהילות היהודיות הדתיות, לא פרצו מעבר לעולם האמנות, למרות שהאמניות עצמן הדגישו את רצונן לפעול גם בקרב הקהילות היהודיות הדתיות שלהן.
 אם כן, גם ה'סוֹכנוּת' (agency) של האמניות וגם פועלן של סוכני השדה השונים ליצירת שיחים סביב העבודות מחוץ לעולם האמנות היא אקוטית.
 בלעדיהם, נותרת היצירה כאובייקט שאמנם נדון בצבור לא פעם, אבל אינו נוסק לכדי פעולה מתמשכת הפורצת מעבר לגבולותיו של עולם האמנות המתוחם ובאפשרותה להניע שיחים דתיים שעשויים להביא לשינוי.
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ההשוואה בין אופייה של הביקורת הפמיניסטית שמציעה האמנות היהודית הפמיניסטית הנוצרת בישראל לזו הנוצרת בארצות הברית, העלתה שבדרך כלל אין הבדל מהותי ביניהן. אילון בארצות הברית וגולן בישראל עסקו שתיהן בביקורת רדיקלית-מתונה על הטקסטים היהודיים הדתיים. יעקבס-ינון, ילידת ישראל, וארנוביץ, שהיגרה לישראל מארצות הברית, עסקו שתיהן בביקורת הממסד הרבני בישראל, ומפרספקטיבה זו רב המשותף על השונה ביצירותיהן. אכן, שלא כבעבר, מאז שנות התשעים של המאה העשרים העולמות היהודיים הפמיניסטיים פועלים במקביל ויש דמיון רב בין הנעשה בארצות הברית ובישראל,
 ובדרך כלל גם האמנות לא יוצאת מגדר זה. 

יוצא דופן הוא נושא העגינות (שלא נדון כאן בהרחבה),
 שהוא אחד מאבני הנגף הבולטים ביותר בהלכה האורתודוקסית העכשווית. העגינות מופיעה אצל אמניות אמריקאיות ונעדרת כמעט לחלוטין מעשייתן של אמניות ילידות ישראל.
 הנושא הופיע בעבודתה של אילון 'עזרת הנשים' (The Women's Section, 1997) ובסדרת עבודות של ארנוביץ (2005–2010).
 העדרו של הנושא מהאמנות הישראלית תואם את התאיינותו מהשיח הפמיניסטי הדתי הישראלי. ההבדל בין ישראל לארצות הברית התנסח בשיחה בין רבקה לוביץ, הטוענת הרבנית הישראלית, לבלדה לינדנבאום (Belda Lindenbaum), שהייתה פעילה פמיניסטית מארצות הברית ותורמת גדולה ליוזמות פמיניסטיות דתיות. לוביץ מתארת הרצאה שנשאה ב'כנס לביא' בשנת 1998, ומספרת על הביקורת שמתחה עליה לינדנבאום, שהעירה לה: 'אבל... יש משהו אחד ששכחת. What about the Aguna problem?, מה עם בעיית העגונה?'.
 במבט לאחור מסכמת לוביץ: 
צדקה בלדה, נושא המעמד האישי לא תפס מקום חשוב בלבי [...] שאלות כמו מדוע אני מודרת מעבודת האל; איך אני, כאישה, אמורה לעבוד את אלוהים; מהו תפקידי בעולם; ומהו מקומי ומעמדי ביהדות כאישה – נתפסו בעיניי כשאלות הגדולות והקיומיות של החיים, לעומת שאלות של חובות הבל והאישה בנישואין, חלוקת הנכסים וכדומה, שנתפסו בעיניי כבעלות משקל דתי קל יותר.
 

אכן, רק בשנות האלפיים הנושא הפך לתחום מובהק באקטיביזם הפמיניסטי הדתי בישראל,
 וזאת למרות שפגיעתה של העגינות בנשים חריפה בישראל יותר מאשר בארצות הברית מכיוון שהמדינה אינה מכירה בחתונות או בגירושין אזרחיים.
 

במקרה אחד מצאתי הבדל מובהק בין מרחבי המשמעות שמציעות העבודות שנוצרו בישראל לביקורת הפמיניסטית שמציעות העבודות שנוצרו בארצות הברית. בעולם האמנות הישראלית, ביקורת או למצער מבט מסוייג ביחס להלכות נידה נפוצים מאז שנות השבעים של המאה העשרים ועד היום. לעומת זאת, בארצות הברית, כמעט שאי-אפשר למצוא עבודות שעוסקות בטבילה מנקודת מבט ביקורתית ישירה. אם כן, בישראל, שבה ניתנת לרבנות הראשית השליטה הבלעדית על הדת מתוקף החוק המדינתי, וחוקי המדינה מעניקים למוסדות האורתודוקסיים שליטה על המקוואות, רווחת ביקורת בתחומים אלה. לעומת זאת בארצות הברית שבה נוהגת הפרדה בין דת למדינה, אמניות יהודיות פועלות במסגרת שיח של מיעוט חופשי הפועל בתוך חברת הרוב האמריקאית וביחס אליה ומבקשות להעצים את זהותן כנשים יהודיות ופמיניסטיות.
ההבדלים המשמעותיים בין האמנות היהודית הפמיניסטית הישראלית, לזו האמריקאית, נמצאים בהתקבלות של העבודות ובתחום מישורי השיח. אמנות יהודית ובכלל זה אמנות יהודית פמיניסטית ובפרט אמנות של יוצרות דתיות לא מקבלת הכרה בעולמות האמנות וכמעט שלא מוצגת או נאספת על ידי מוזיאונים יוקרתיים בארצות הברית ובישראל. עם זאת, בעוד בישראל אין שדה מוגדר של אמנות יהודית, ולכן אמניות שעוסקות ביהדות מכוונות להתקבל בעולם האמנות הישראלי הכללי – ומודרות ממנו, בארצות הברית התחום של אמנות יהודית הוא תחום מובחן שפועל דרך מוזיאונים ומוסדות תרבות יהודיים, אוצרים, אספנים פרטיים, התארגנויות של קבוצות של אמנים, וקבוצות של בתי מדרש של אמנים. המרחב של אמנות יהודית בארצות הברית מאפשר לאמניות שעוסקות ביהדות לקבל נראות והכרה בשדה נישָתִי זה, שאינם זמינים לאמניות בישראל.

ההתקבלות  והאפקט החברתי של יצירות אמנות בעולמות היהודיים היא תלוית תרבות ומושפעת משדות האמנות שבתוכם פועלות האמניות ומהתשתית החברתית והתיאולוגית השונה שבין הזרמים הדתיים המתקיימים בקרב יהדות זמננו ובין החברות היהודיות בארצות הברית לאלה שבישראל. בגוף הספר עמדתי על השפעת השיח הדומיננטי של קהילות יהודיות דתיות ושל זרמים שונים של היהדות בארצות הברית ובישראל, על קריאת יצירות האמנות. הראיתי שלמעשה תפיסות תיאולוגיות שונות הדומיננטיות בקרב הקהילות הללו, הן שמייצרות פרשנויות שונות לעבודות ומקדמות את התקבלותן או תורמות לדחייתן. לדוגמה: העבודות של גולן קיבלו מקום בשיח האמנות היהודית בארצות הברית ובישראל, אך לא התקבלו בעולם האמנות הישראלית והעולם האורתודוקסי השמרני בישראל ביקר אותן בחריפות. לעומת זאת, העבודות של אילון שהן לא פחות רדיקליות מאלה של גולן, התקבלו בעולם האמנות היהודית בארצות הברית, ופעלו גם בעולם היהודי הלא אורתודוקסי המסמן מרכז כובד בולט בעולם היהודי בארצות הברית. עבודותיה של אילון מושמעו בארצות הברית על יסוד תשתית תיאולוגית שיש לה מהלכים בקרב היהדות הלא אורתודוקסית שם. לעומת זאת, העבודות של גולן אינן נסמכת על פלטפורמה תיאולוגית רחבה, ממוסדת ומקובלת בישראל, שתאפשר את התקבלותן במיינסטרים השמרני של העולם היהודי האורתודוקסי השליט בישראל ולכן הן נדחו שם. נוסף על כך, השיח התיאולוגי הביקורתי האמריקאי זר למרחב היהודי האורתודוקסי בישראל, עד כדי כך שהעבודה 'המחברות שלי' (My Notebooks) של אילון, נדחתה בישראל כשיח קורבני, ולא הובנה הפְּנִיָה שלה לרעיון של 'תיקון עולם'.
גם השיח הפרשני על אמנות הנידה והמקווה בארצות הברית, שונה ממקבילו שבישראל. בעוד שדה האמנות היהודית בארצות הברית נוטה שלא לפרש את עבודות המקווה והנידה כיצירות חתרניות גם כאשר ניתן למצוא בהן ממדים ביקורתיים, השיח בישראל מעדיף פרשנות רדיקלית של העבודות.
 לדוגמה: יצירותיה של אילון 'מיטת כלולותי' (My Marriage Bed, 2001) ו'יָמַי הנקיים' (Clean Days My, 2001) לא התפרשו בארצות הברית כביקורתיות. לעומת זאת, בישראל, לאור התקדים של יוכבד וינפלד בשנות השבעים ובדומה לשיח הביקורתי שיצרה מולגן בשנות האלפיים, גם העבודות של אילון מושמעו כמבט קודר, מייאש וביקורתי על הלכות נידה.
לסיכום, האמנות היהודית הפמיניסטית הביקורתית הנוצרת בארצות הברית ובישראל משמשת כסדנה חתרנית לבחינה חוזרת ונשנית של המסורת והיא חותרת תחת הבניותיה הממשטרות במטרה לעצב אותה מחדש. למרות הביקורת שמציגות האמניות, מה שיכול להיתפס במבט ראשון כפרובוקציה וכמעשה אנטי-הלכתי או אנטי-דתי, מתפרש במבט בוחן יותר כעשייה דתית המכוונת ל'תיקון עולם'. הסוציולוג הגרמני אולריך בק (Ulrich Beck) פותח את ספרו 'אלוהים משלך' (A God of One’s Own) בהסבר של כותרת ספרו.
 מטבע הלשון המשמשת כותרת לספר לקוחה משם ספרה של הסופרת האנגלייה הפמיניסטית ווירג'יניה וולף (Virginia Woolf) 'חדר משלך' (A Room of One’s Own, 1929). וולף עמדה על הצורך של אישה בחדר משלה כדי שתוכל לגלות את היצירתיות שלה. בק מוסיף על דבריה ומסביר כי לאישה היכולה לסגור את הדלת מאחוריה יש ההזדמנות לשבור מוסכמות. מנעול על הדלת משמעו החופש לפתח רעיונות משל עצמה.
 בבסיס התאוריה של בק, העוסקת בהתמוטטות תזת החילון המודרנית, עומדת הטענה שהאורתודוקסייה מוצאת היום אחיזה אפילו בקרב בני אדם מודרניים, בגלל החופש שיש לאדם הפרטי ליצור 'אלוהים משל עצמו' באופן שמתיישב גם עם רעיונות דתיים וגם עם תפיסות מודרניות ליברליות השמות את האינדיבידואל במרכז.
 רשתות המשמעות השונות שמקיימות האמניות, והמרחבים השלישיים (Third Space) שהן מכוננות לעצמן, מאפשרים להן ליצור אמנות שהיא גם ביקורתית וגם מסורתית, ללא שתתעורר סתירה. במושגים של בק, היכולת שלהן 'לסגור את הדלת מאחוריהן' ולהתנתק מהאוטוריטה הדתית הממסדית מאפשרת להן לשבור את מוסכמותיה. או אז, עולם האמנות משמש עבורן זירה לפעילות המכוונת לייצר מחדש  את עולמן היהודי ובכך לגאול אותו.
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