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                                   Альмира   Усманова   (Минск)
                       Политическая эстетика «женского кино» 

                      в  контексте  феминистской  кинотеории 

Вопрос, о том, что женское кино существует, для самих женщин-кинематографистов, кажется очевидным – свидетельством тому  Фестиваль женского кино, проводимый в Минске уже в течение нескольких лет
. Не менее очевидным  утверждением является и мнение о том, что «женское кино» – это выражение специфически «женского» взгляда на мир и на искусство.   Парадоксально, однако, то, что дать какое-либо приемлемое для всех  и аргументированное определение женского кино фактически не возможно. Просто “женское кино” существует. 

Примечательно, что о «женской критике» никто не говорит – даже звучит это несколько странно. Однако, существует феминистская критика, исследующая то самое женское кино и определяющая смысл его существования. Это критика, или, точнее, теория, которая задает женскому кино вопросы, которое оно себе не ставит – в том числе и вопрос о том, что такое, собственно  говоря, «женское кино» и какова специфика «женского взгляда» в искусстве. 

Таким образом, то, что меня интересует в данном случае  – это  весьма специфические отношения, установившиеся между  так называемым «женским кино» и феминистской кинотеорией в контексте пост-советской культуры.  В связи с чем хочется задать самой себе   несколько «детских» вопросов, над некоторыми из  которых хотелось бы поразмышлять :   

· тождественны ли понятия «женское кино» и «феминистский кинематограф» ? 

· разделяют ли  создатели (?…)  и создательницы женского кино феминистскую идеологию в ее  отношении к  патриархальному социуму и не менее патриархальному искусству?

· может ли  «женский кинематограф» позволить себе быть аполитичным (а именно таковым он, вероятно, и стремится быть,  имплицитно подразумевая или же открыто и достаточно резко заявляя о своей непричастности к феминистской парадигме)?     

· если же   женское искусство  по самой своей сути  является политическим, то нуждается ли оно в особых «политических» средствах выражения, которые в то же время не являются собственно «феминистскими»?  

· в каком смысле «женское кино» утверждает «женский взгляд»  -  то есть авторский  «взгляд» на мир и зрительский «взгляд»   на  происходящее на экране
 ? 

· каковы идеология и эстетические конвенции  (стиль, эстетика, формальные достоинства, кинематографические техники) «женского кино»? 

· нуждается ли женский кинематограф в иных рецептивных установках, нежели кинематограф традиционный ( мужской  или mainstream) и как формируется его зритель?

Мне кажется, что дистанция, существующая между феминистской кинотеорией и «женским кино» не случайна.  В нашем обществе  феминизм многими воспринимается как довольно агрессивный способ  пересмотра основных ценностей и достижений западной цивилизации, и часто ассоциируется, преимущественно, со сферой  социально-политической и экономической борьбы  за равноправие полов, то есть понимается, прежде всего, как феминизм политический. Существует определенное предубеждение в отношении феминизма как идеологии и не случайно часто приходится слышать, как женщины-кинематографистки, журналистки, политики начинают говорить о себе с фразы «Я не феминистка»
, словно  опасаясь приобрести репутацию феминисток, хотя при этом вряд ли представляют себе, чем, собственно, феминизм занимается.  Я думаю, что у этой неприязни к феминизму есть свои особые корни в нашей  культуре: образ кухарки, управляющей государством (как совокупный имидж коммунизма – а заодно и других «-измов») вызывает всеобщую неприязнь – «кухарка» ( по иронии судьбы  являющаяся лицом женского пола)  оказалась макроозначающим  всего повергнутого режима. Но здесь также сказывается  и  своеобразная ксенофобия –  мы слишком любим подчеркивать свою непохожесть на весь цивилизованный мир,  в том числе эта вера распространяется и на область гендерных отношений,  чтобы  так «легко» подпасть под влияние феминизма как идеологии, пришедшей с Запада. 

Между тем на Западе политический  феминизм с его радикальным имиджем  давно уступил место более рафинированному постфеминизму, основным объектом критики которого являются философия, искусство и  другие социальные дискурсы,  посредством которых общество артикулирует  свое отношение к проблеме пола.  Это смещение акцентов не означает снижение политического пафоса, но форма его выражения становится явно другой. 

Искусство, которое в нашей стране слишком долгое время было политизированным (но лишь в терминах классовой дифференциации), и в прежние времена и сейчас все еще мыслится  - на уровне теории, но не практики - как некая общечеловеческая сфера свободной самореализации индивида с неким общегуманитарным содержанием, отличительными  признаками которой являются высокая степень мастерства и наличие художественно-эстетического отношения к миру. С точки зрения феминистской теории искусство, будучи понятым не в абстрактном смысле, а во всей совокупности своих философских и социологических аспектов, является такой же сферой борьбы за власть как и все другие области человеческой деятельности, поэтому миф об общечеловеческом  содержании и о свободе духа должен быть развеян. Еще в  конце 70-х годов  были написаны  ключевые для самоопределения феминистской  теории искусства тексты, в том числе статья Линды Нохлин «Почему среди художников нет великих мастеров женского пола?», в которой она  обратилась к социологическому анализу искусства, отметив, что было бы большим заблуждением считать (а многие именно так и считают) искусство «свободной автономной деятельностью  одаренной личности», на деятельности которого сказывается лишь предыдущая художественная традиция.  Искусство всегда имеет место быть  в определенной социальной ситуации, оно укоренено в социальной структуре и опосредовано деятельностью  определенных социальных институтов (академии искусства, образовательные учреждения,  рынок,  («фаллические» в своей основе) мифы о божественном создателе и т.д.). 

Кино ответственно за поддержание и укрепление идеологии неравенства вдвойне – в силу тех особых механизмов воздействия на сознание и подсознание зрителя, которыми оно успешно пользуется. Возможности манипулирования сознанием зрителя   с помощью специфически фильмических средств были  хорошо известны  советским режиссерам 1920-х гг. (С.Эйзенштейн, Д.Вертов, Л.Кулешов и др.),  однако для  многих зрителей  возможность манипуляции мыслится как нечто, реализуемое либо  на уровне содержательных интенций фильма либо посредством некоторых  технических трюков (феномен «25 кадра»), но не на уровне его формы. Между тем, феминистская  кинотеория, которая  развивается на двух уровнях – уровне тематически-содержательной критики ( отвечающей на вопрос «Каков смысл фильма?») и уровне формально-семиотической («Как продуцирован это смысл?»), считает, что  «как искусство зрелищное, кино воспроизводит отношения господства на уровне видения»
. Женщины-кинематографистки, не осознающие  в полной мере этот тезис,  воспроизводят  тем самым  репрессивные структуры различия, иногда дискредитируя саму идею «женского кино». Сказав «А» – то есть заявив о необходимости консолидации усилий женщин, делающих кино, и в качестве символического и политического по своей сути  жеста предложив проведение  отдельных фестивалей «женского кино», необходимо сказать «Б» – то есть осмыслить философское и социальное значение этого жеста. Ведь по сути, «женское» кино решает две насущные задачи, отвечающие   духу феминистской программы, разработанной все в те же 1970-е гг.: создание «новейшей» истории женского искусства в точки зрения «теории авторства»  и создание «новых» женских образов. Однако, как я уже отметила выше, по причине того, что «женское кино»  стремится дистанцироваться от феминистской теории (и практики), то вопроса об осознании этой «целесообразности» не возникает.  

Видимо, необходимо все-таки выяснить, что же такое «женское кино» - с точки зрения тех, кто его создает и кто его «судит»
. Прежде, чем коснуться некоторых точек зрения относительно его специфики, высказанных различными  художниками, я бы хотела заметить, что, согласно всем этим версиям,  у нас есть кинематограф вообще и женский кинематограф в частности  (о «мужском кино» никто всерьез  не говорит).  Сразу же хотела бы оговориться, что у меня нет сомнения в том, что появление «женского кино» и таких форм его институционализации как, например, Минский фестиваль женского кино, - это само по себе явление очень позитивное, но  его дальнейшее развитие будет во многом зависеть от  формирования соответствующего контекста его восприятия (как в социально-экономическом плане, так и в плане рефлексивном) и  более ясного определения самой сути этого феномена.  Некоторые  мнения о «женском кино», высказанные как женщинами, его создающими, так и мужчинами, его оценивающими, кажутся мне очень любопытным материалом для анализа  того коллективного бессознательного, которое дает о себе знать в «женском кино».   Создается ощущение, что «женское кино» существует у нас в стране в политическом, да и в культурно-социальном вакууме ( в политическом – ибо стремится дистанцироваться от политического движения  и политических акций; а в социально-культурном – потому что   не налажен механизм как финансирования, так и проката «женских» фильмов, а также потому, что отсутствует   контекст для публичного  обсуждения и признания  «женского кино»).

В качестве точки отсчета можно было бы  принять  определение одной американской исследовательницы – Патрисии Мелленкамп, сказавшей, что «женское кино – это кино, снятое женщинами о женщинах и для женщин»
. Но -  если фильм о женских проблемах снят мужчиной или, наоборот, женщина снимает фильм об общих проблемах бытия – это все еще женское кино или нет? Мне кажется, что  в наших условиях под «женским кино» имеется в виду, прежде всего, кино, снимаемое женщинами
,  – совсем не обязательно о женщинах и уж совсем трудно сказать,   предоставляет ли это кино какие-то особые условия для формирования позиции  женщины-зрителя. В лучшем случае «женское кино» апеллирует к женскому зрителю посредством эксплицитного содержания, но как быть с формой? Шанталь Акерман  как-то  заметила - «Трудно сказать, чем отличается женское кино от мужского – мы все можем пользоваться одними и теми же средствами выражения».

Обратимся к некоторым определениям, почерпнутым из интервью одной исследовательницы
 (Дана Тыркич Сифер)  с мастерами  пост-советского кинематографа (я обращаюсь  к этим интервью, поскольку они были даны в 1991 году – как раз в тот год, когда идея Фестиваля женского кино в Минске уже была осуществлена и, следовательно, сам феномен привлек к себе определенное внимание в обществе). А.Герман: «нет такого понятия «женское кино». Я не ощущаю, что кино Киры Муратовой – женское, оно просто снято хорошим режиссером. Эти картины мог поставить и мужчина». Здесь немедленно возникает существенный  в контексте данной статьи контрвопрос -  если все-таки что-то в фильме указывает на то, что его могла снять только женщина, то  какие формальные, стилистические или тематические метки указывают на присутствие женщины (а не мужчины)    за  камерой?
Э.Климов , говоря о фильмах Ларисы Шепитько, вспоминает о том, что для нее не существовало   никакого «женского кинематографа», существует настоящий кинематограф и дамский (  то есть инфантильный)  кинематограф. Он также говорит, что случай Шепитько – это случай, когда не имеет значения, мужчина или женщина ставит эти мужественные, сильные, глубокие, психологичные фильмы. Здесь я немедленно хочу указать на одну дискурсивную особенность подобных оценок –  отнюдь  не случайно появление термина «дамский» ( с явно негативными коннотациями, неясно только, что может быть  поставлено этому определению в оппозицию, какой термин мужского плана), а, кроме того, важен семантический ряд – опять же имеющий ярко выраженную «мужскую» доминанту – прилагательные «мужественные, сильные» при оценке фильмов (очевидно, что следуя логике бинарных оппозиций, «дамский» кинематограф должен был быть определен как «слабый» и «женственный»). 

Г.Данелия: «женским кино» я бы назвал  фильмы, которые поднимают проблемы женщин вне зависимости от того, кто их снял. Здесь «женским» кино оказывается не в силу «женскости»  его создателей, а посредством обозначения тематики.    В этом же русле В.Абдрашитов  считает, что «женское кино» -   неправомерный термин. В чем-то он очень даже прав, только в другом, не предполагаемом им самим смысле. 

Из этого краткого обзора ясно лишь то, что слово «женский»  порождает, скорее, негативные коннотации или же, в лучшем случае, оказывается пустым  означающим  – термин «женское кино», не будучи прояснен концептуально, определяется через апелляцию к  «хорошему» кинематографу, который имплицитно  понимается как «мужской», причем, судя по всему, это мнение разделяется и  женщинами-кинематографистками. 

Теперь я хотела бы обратиться к некоторым идеям феминистской кинотеории – с тем, чтобы более детально представить, что же такое или чем может являться «женское кино». «Женское» и «феминистское», как   часто оказывается, – вещи разные, хотя феминизм представляет собой  наиболее  реальную попытку теоретически осмыслить женский опыт  и женскую идентичность, в том числе и в кинематографе. 

С   искусством,  программно заявляющим  о себе как «феминистском»,  проблемы самоидентификации не существует. Создание как феминистского искусства, так и  «обслуживающей» его критики  мыслится как   создание новых ценностей,  как  становление нового сознания,  потому это не только художественная, но и социальная акция. Пытаясь определить, в  чем собственно заключается специфика феминистского искусства,  многие теоретики считают,  что  очень трудно определить это искусство через его стилистические особенности, речь идет о наличии  в акте создания и в самом произведении рефлексивного отношения к патриархальным художественным практикам, о присутствии и выражении феминистской идеи в современном искусстве.  Хотелось бы здесь  попутно  задать риторический по сути вопрос: какую идею призвано выражать «женское кино» как разновидность «женского искусства»? 

Феминистское искусство - это  политика посредством искусства. Феминистские установки в этом искусстве должны быть осознаваемы как манифест, как программа, как идеология, которая  при этом кодируется в художественных формах. Здесь  весьма уместно вспомнить о Жан-Люке Годаре, выражение которого может быть расценено как квинтэссенция данной статьи: «Политическое кино нужно делать политически».  В противном случае мы имеем дело с трудно определяемой разновидностью женского искусства, понятого очень абстрактно. Впрочем, все это не значит, что произведения феминисток должны  анализироваться только с точки зрения их политической значимости, просто феминизм в данном случае является исходным условием для интерпретации, для понимания -  это значит, что к ним могут быть применимы некие общие критерии анализа, но при этом нужно учитывать, что сами общепринятые  критерии оценки художественной ценности этих произведений здесь подвергаются  справедливому сомнению (так, для восстановления женского искусства в его исторических правах необходимо  было в 1970-х гг. пересмотреть понятия «гениальность», «творец» и тому подобные понятия, которые  блокируют саму возможность   принятия коллективных форм женского творчества – рукоделия (craft), например).  «Феминистское искусство» – понятие очень современное и существует оно, в лучшем случае, 30 лет. Его связь с наиболее актуальными направлениями – концептуальное искусство, NET-art, медиа арт, видео арт – наводит нас на мысль   о естественности сопряжения нового содержания с новой формой. Женщины внесли свой особый вклад (начиная, пожалуй, с Жермены Дюлак) в развитие экспериментального искусства – ибо и «женское» в широком смысле слова, и экспериментальное искусство  не вписываются в культурный  mainstream.  Феминистский кинематограф акцентирует внимание на работе с медиумом – с кинематографическим аппаратом (cinematic apparatus), понимаемым как социальная технология, лучшее понимание возможностей которого позволяет анализировать и деконструировать идеологические коды, укорененные в репрезентации 
.
Американская исследовательница Дж.Мейн считает, что  термин «женское кино»  также представляется на первый взгляд не требующим объяснений. На самом деле он включает в себя два разных понятия
. Либо это фильмы, поставленные женщинами, либо это продукция, предназначенная специально  для женской аудитории – «мелодраматическая по тональности и перенасыщенная эмоциями». Кинопродукция, выпускаемая женщинами,  оппозиционна фильмам, которые ставят мужчины специально для женщин, и в основе ее лежит подлинный женский опыт. Следовало бы указать здесь  на внутреннюю противоречивость «женского кино», кодирующего   «женскую чувствительность» на двух уровнях: Элен Шоуолтер  как-то высказала мысль, что женщина всегда говорит в два голоса, репрезентирует две точки зрения - ту, которая навязана ей доминирующей в обществе идеологией (то есть представляет «мужской» взгляд на мир), и ту, которая связана с мыслями и чувствами репрессируемой социальной группы - в данном случае, женщин. О специфике  выражаемого «женского опыта»  следует сказать особо – прежде всего, это опыт восприятия доминирующей культуры (буржуазной,  патриархальной и т.д.) – не случайно, «женское кино» многими воспринимается также и как  часть контркультуры (Клэр Джонстон).  Так, в классическом голливудском кино женщина неизменно выступала объектом зрелища
 (М.Монро – воплощенная «женственность» с точки зрения мужчины; она – пассивный объект наблюдения, вуайеристского наслаждения,  проекция мужской фантазии).  В современном и уж тем более  пост-советском кино «идеология зрелища» гораздо сложнее, и потому женский опыт заслуживает пристального внимания и более четкой артикуляции  - что вообще-то «женское кино» и пытается сделать –  интуитивно схватывая то, чему оно пытается противостоять.   Особенно интересным здесь предметом анализа является репрезентация женской телесности  как в «феминистском», так и в женском кинематографе: в отличие от эротизированного, «красивого» женского тела, доставляющего визуальное удовольствие смотрящему («вуайеру») ( именно в таком аспекте женская телесность была представлена в классическом искусстве, другие  же формы телесного чувствования были фактически исключены),  в феминистском искусстве реализуется стремление де-колонизировать, де-эротизировать и даже де-эстетизировать женское тело - отсюда, например, темы боли, фертильной функциональности женского тела и т.д., то есть представить проблему женской телесности в совершенно другом ракурсе и уж явно не вуайеристском. 

Идея “женского кино” почти целиком базируется на фигуре Автора – не случайно здесь и предпочтение жанра документалистики в “женском кино”, ибо это кино с “гиперакцентированным присутствием автора” ( по выражению М.Ямпольского).  Присутствие Автора-женщины отчетливо прослеживается и в выборе тем  -  дети,  рутинная  работа, секс, изнасилования, развод, насилие  в семье, старение, здоровье и т.д. (в отличие, например, от глобальных тем  - война, прогнозирование будущего, большая политика, национальная идея и т.д.). Но, думается, что документалистика, к которой привязаны как феминистки, так и просто женщины-кинематографистки, привлекательна еще и в силу своих эстетических достоинств: на уровне средств выражения мы имеем здесь  взгляд, обращенный в объектив, явное присутствие камеры, специфическое использование звука (опять же способ выражения авторской точки зрения) и т.д. Это возвращает нас к ранее поставленному вопросу о том,  какие формальные, стилистические или тематические метки  указывают на присутствие женщины    за  камерой? 
  О том, существует ли особый язык «женского кино» или же оно,  в терминах феминистской теории, все еще остается в лоне доминирующего мужского кинематографа, прибегая лишь  к некоторым косметическим средствам?

В «женском кино»  явственно прослеживается  стремление  дать новое, неколонизированное видение традиционных женских занятий и ролей – мы имеем полное право сказать, что «женское кино», несомненно, создает свою иконографию  женских образов (отличную от той, которая представлена на телевидении, в рекламе и в массовом кинематографе). Но  феминистская критика задается вопросом о «женском кино» не только с точки зрения представленности в нем новых женских образов
 (нового содержания), не только с точки зрения самореализации женщин-режиссеров, - но и с точки зрения  другого по своей форме кино. Арсенал новой эстетики – это  иная стилистика, иные способы организации повествования, иное обращение с камерой и объектом ее «преследования» (выбор «точек зрения», асинхронный звук, вообще – иные отношения между звуком и изображением).
  В  контексте традиции экспериментализма имело бы смысл здесь коснуться проблемы отношения  феминистской эстетики к реалистическому искусству  и свойственным ему средствам выражения. Из-за глобальности  затрагиваемой мимоходом проблемы , ограничусь, однако, лишь репликой.  

Рождение синтетических жанров – на границе  документального и игрового кино связано с отказом от канонов  реализма в привычном нам понимании этого слова. Лаура Малви указала на то, что  был период, отличительной чертой которого было изменение содержания фильмической репрезентации (реалистические «правдивые» рассказы о женской жизни, опыте  и чувствах, показ женских движений и различных видов женского активизма). Следующему периоду (длящемуся и до сих пор)  присуще особое внимание к языку репрезентации, увлеченность самим кинематографическим процессом, апелляция к  эстетическим принципам и идеям, преложенным традицией авангарда.  Общий интерес и авангардистского, и феминистского кино к политике изображения или  к политическому измерению эстетической экспрессии вынудили их обратиться к теоретическим дебатам о языке и изображении, то есть к вопросам, лежащим за пределами собственно кинематографической практики и теории – к семиотике, психоанализу, теории идеологии .  Эстетика реализма скомпрометировала себя связью с буржуазной идеологией (а  также с Голливудским  кино), поэтому феминистское кино сознательно приняло  контрпозицию по отношению к  повествовательному «иллюзионизму» и  встало на сторону формализма в кино. Отсюда – стремление выйти за рамки традиционных определений искусства, тяга к эспериментализму. 

 Однако, дело в том, что использование новой формы может иметь амбивалентный результат – феминистское кино привычно ассоциируется с кинематографом экспериментальным, если не сказать авангардным (что, естественно, предполагает и свою «элитистскую» аудиторию, -  это,  по определению, кино не для всех), однако если это кино не безразлично к социальным вопросам, оно нуждается в отклике своей зрительской аудитории. Поэтому  особенно интересны те случаи, когда реализм сознательно  не отвергается, но, напротив, используется  как  привычный код, обеспечивающий возможность коммуникации с аудиторией. В этом смысле  «женское кино»,  менее радикально порывающее с традиционной эстетикой кинематографа, имеет больше возможностей быть воспринятым широкой аудиторией, привыкшей к традиционным средствам выражения
. Не случайно, многие женщины-режисеры 1970-х гг. да и по сей день продолжают применять линейный способ построения повествования, минимум рефлексивных и «поэтических» вставок, демонстрируеют минимальное внимание к самому медиуму – камере (или, точнее, фильмической форме). «Политичность» такого фильма будет, скорее, всего, определяться его эксплицитным содержанием,  актуальностью  поднимаемых вопрос и проблем.

Я не случайно упомянула  проблему отношения к реализму, ибо  она подводит нас к одному из важных моментов в феминистской кинотеории, которая стремится осмыслить проблемe женского кино  не столько с  точки зрения теорий авторства , а, главным образом,  с точки зрения рецепции –  то есть особый интерес вызывает актуализация не авторских интенций, а  зрительского восприятия. Фильм должен быть не только выражением и представлением женского опыта и женской чувствительности, но и  способом коммуникации с женской аудиторией.  Отсюда, наверное, и тот особый интерес, который испытывает феминистская  критика к феномену «женского кино», осознавая, что последнему, должно быть, лучше удается коммуницировать с массами. Тереза де Лауретис отмечает, что символическое и визуальное пространство фильма должно быть организовано таким образом, чтобы  он мог апеллировать к своему зрителю как к женщине,  причем это вовсе не значит , что  женщины как субъекты определенного  пола являются единственной аудиторией такого кино.  Здесь мы имеем феминистское определение сущности «женского кино». «Женское кино» должно  определять  свою аудиторию как женскую с помощью всех имеющихся у него средств идентификации– персонажи, история, изображение,  работа камеры 
.
Вместо заключения.

К сожалению, феминистская идеология зачастую обращена к себе самой и воспитывает ту аудиторию, которая и так знает,  о чем идет речь и для чего все это нужно, но, поскольку, в социуме все-таки и сейчас женщины не являются доминирующей группой - не в демографическом смысле, а в плане управления этим обществом, достучаться до мужчин-теоретиков и практиков все же необходимо, чтобы не оказаться закрытыми в большом «культурном гетто» (Мэри Гаррард). Мне кажется, что именно этим и занимается «женское кино», обращаясь в рамках  данного фестиваля как к  широкой аудитории   в целом, так и к мужчинам-кинематографистам, в частности. Тем самым  оно оказывается,  вольно или невольно,  посредником между феминизмом и   не принимающим его идеологии социумом. 

Шанталь Акерман в одном из  интервью по поводу ее фильма «Жанн Дильман…» сказала, что она считает свой фильм феминистским,  ибо он открывает пространство для тех вещей, которые никогда  показываются, но главное в том, как они были здесь показаны. Она же сказала, что настоящая проблема с «женским кино»  состоит не в  том, что оно предлагают  на уровне содержания (содержание – это самый простой и  легко реконструируемый уровень фильма), а в том, что оно не всегда способно найти достойный внимания формально-эстетический способ его выражения 
. Женское кино должно позаботиться о том, чтобы на уровне кинематографического аппарата подготовить условия для восприятия Иного взгляда..  

Здесь самое время возвратиться к проблеме неприятия феминизма в нашем обществе.  Это  отрицание, в основном, базируется на представлении о феминизме как о теории,  подчеркивающей и углубляющей различие между мужчинами и женщинами. Но «различие» – не  означает  с необходимостью конфронтацию, кровопролитную борьбу. «Различие» – это понятие, открывающее путь к исследованию различия  в себе  самом  (поэтому возможен феминизм восточный и западный, черный и белый,  гомо- и гетеросексуальный, поэтому возможен кинематограф феминистский и просто женский),  к пониманию различия как позитивного условия экзистенции, как  возможности, открывающей свежий взгляд на Иное  и предполагающей необходимость диалога.  
� Именно очередной,  Пятый  международный фестиваль женского кино, проходивший в Минске в мае этого года,  послужил  поводом к написанию этой статьи. И, хотя о самом фестивале в данной статье  почти ничего сказано не будет (по крайней мере в том  аспекте, в котором эта тема интересует кинокритиков) – не будет имен, воспоминаний о фильмах-призерах, ретроспективах,  слов благодарности в адрес организаторов (скорее, завуалированная критика), тем не менее, мне кажется, что  коль скоро речь идет об идеологии подобных  мероприятий, то тема эта все же касается данного фестиваля напрямую.  


� Здесь и далее по тексту    русское слово «взгляд» было бы уместнее интерпретировать как английское «gaze» (пристальный, фиксированный  взгляд), поскольку именно этот термин и в психоанализе, и в феминистской кинотеории (начиная с памятного текста Лауры Малви 1975 года) имеет особые коннотации и особый  теоретический смысл.


� Примечательно, что почти все женщины-режиссеры и кинокритики, приехавшие на Фестиваль в Минск из стран ближнего зарубежья (Россия, Украина и др.)  считали своим долгом  сказать о том, как далеки они от феминизма, словно оправдываясь   за свое участие в подобнеом мероприятии , в то время как кинематографистки и организаторы подобных фестивалей  из Западной Европы, напротив, подчеркивали свою феминистскую ориентацию, что в какой-то момент  породило определенное напряжение – слишком различны позиции: точнее, в  первом случае (представительницы «женского кино») ее нет совсем, а  в другом случае позиция есть и она артикулирована довольно четко. 


� См.: Искусство кино, 1991, № 6, с.120.


� Фестиваль женского кино в Минске с самого начала «судили» только мужчины, что и по сей день является одной из его особенностей : организаторы фестиваля объясняют эту традицию несерьезностью намерений  при организации Первого Фестиваля («Мартовские кошки», март 1991 года). Безусловно, с точки зрения «политической» значимости такого решения это имеет смысл – как попытка избежать ситуации замыкания в «культурном гетто», преодолеть  стремление к конфронтации, но у этого решения есть много «минусов», которые недвусмысленно прочитываются даже в таких незначительных символических формах, как приветственные послания участницам Фестивалей. Хотелось бы избежать здесь обильного цитирования, однако некоторые высказывания «мужского жюри», предваряющие каталоги Фестивалей все же стоят того: «для меня это событие – самый замечательный подарок; поскольку этот кинофестиваль совпадает с моим днем рождения. Спасибо! Оказаться в этот день в самой середине такой потрясающей «клумбы», иметь возможность вдыхать этот тонкий аромат и наслаждаться красотой, - это того стоит!»; «Признаться, я долго не мог понять, что такое феминизм и суфражизм. И до сих пор не очень понимаю. Но если феминизм – это и есть ваш фестиваль, много прекрасных фильмов и красивых женщин, загадочных улыбок; неожиданных знакомст, свиданий, встреч, то с сегодняшнего дня прошу считать меня феминисткой»… No comments! 


� См.: Искусство кино, 1991, № 6, с.41.


� Постструктуралистская проблема «смерти Автора»  в контексте «женского кино» выглядит просто неуместной.


� См.: Искусство кино, 1991, № 6, сс.41 – 49.


� См.: De Lauretis T. “Rethinking Women’s Cinema. Aesthetics and Feminist Theory”, in  Issues in Feminist Film Criticism (ed. by P.Erens). – Indiana University Press, 1990, pp. 289.


� См.: Мейн Дж. «Женщина у замочной скважины: женское кино и феминистская критика» // Искусство кино, 1991, № 6, с.120.


� Об этом лучше прочитать у «классиков» феминистской кинотеории: Mulvey L. (1975)   “Visual Pleasure and Narrative Cinema”, in Ph. Rosen, Ed. Narrative, Apparatus, Ideology. New York: Columbia University Press, 1986. 


� De Lauretis T. “Rethinking Women’s Cinema. Aesthetics and Feminist Theory”, in  Issues in Feminist Film Criticism (ed. by P.Erens). – Indiana University Press, 1990, pp. 291.


� Как указывает Гризельда Поллок, понятие «женского образа»  в принципе должно быть замещено  представлением о «женщине как означающем в идеологическом дискурсе». Таким образом, можно будет увидеть как в разные времена разные значения  приписывались   различным «женским образам» (см.: Pollock G. «What’s wrong with Images of Women?» (Betterton, ed. Looking On: Images of Femininity in the Visual Arts and Media, London & New York:Pandora Press, 1987, p. 40). 


� См.: Lesage J. “The Political Aesthetics of the feminist documentary film”, in  Issues in Feminist Film Criticism (ed. by P.Erens). – Indiana University Press, 1990,  pp. 222 – 237. 


� Там же, с.223.


� De Lauretis T. “Rethinking Women’s Cinema. Aesthetics and Feminist Theory”, in  Issues in Feminist Film Criticism (ed. by P.Erens). – Indiana University Press, 1990, pp. 288 -  308.


� Цит. по: там же, p.293.





