PAGE  
7

Алла Пигальская

Бунт как симптом: Guerrilla Girls и иконоборчество

Что такое бунт, будь то бунт шахтёров или художников? В чём состоит его социальная функция, механизм реализации? В каком случае можно говорить о том, что цель бунта достигнута? Принято считать, что при помощи бунта, как правило, демонстрируется отказ от выполнения привычных ролей, выставляется на показ конфронтация социальных групп. Таким образом, бунт – это разрыв символической ткани культуры. Остаётся только выяснить какова архитектоника этого разрыва? Что становится видимым в результате разрыва? 

Бунт – всегда «симптоматичен», потому что, на самом деле, является остаточным явлением, следствием актуального положения дел и ретроспективно выстраивает причины  и констатирует сложившееся положение вещей
. Бунт – это попытка ретроспективного пересмотра, анализа, благодаря которому удаётся реконструировать причины и смысл сложившегося социального порядка. 

В книге Жана Бодрийяра «Соблазн», говорится: «нет сегодня менее надёжной вещи, чем пол,  при всей раскрепощённости сексуального дискурса»
, однако ретроспективный взгляд на историю искусства доказывает обратное: нет вещи более надёжной, чем пол. Разница между этими двумя утверждениями состоит в следующем.  Бодрийяр имел в виду перепроизводство знаков пола, «распыление сексуальности», катастрофу принципа реальности пола, утрату референциального принципа: нет больше никакой нехватки, никаких запретов, никаких ограничений. Это справедливо, когда мы говорим о репрезентации пола в массовой культуре. Совсем другая ситуация складывается, когда мы сталкиваемся с  механизмами производства культурных знаков. В художественном мире, политике, экономике погоду делают мужчины: достаточно открыть учебник по истории искусств, политике, экономике… В связи с этим можно сказать, что пол как социальный конструкт устойчив в силу того, что многими воспринимается как нечто «естественное», т.е. не тематизируется как проблема. Так, профессионализм и признание остаётся, в большинстве случаев,  уделом мужчин, несмотря на огромные усилия, предпринятые феминистскими критиками и художницами в течение последних  тридцати лет
.

Guerrilla Girls -  проект, о котором пойдет речь в данной статье,  позиционирует себя как бунт, восстание против дискриминации женщин в сфере культуры. Они так себя и называют «Conscience of the Art World» - «совесть художественного мира». Так же подписывают  они и все свои проекты. Девиз Guerrilla Girls можно было бы обозначить как «art HAS sex!»:  именно под этим лозунгом проходит бунт, борьба за признание факта «наличия пола у успеха и профессионального признания в сфере искусства».  

Таким образом, перед нами бунт против доминирующей, «маскулинной» идеологии, бунт как технология ретроспективного овладения взглядом, перераспределения точек зрения, с целью занять место Другого, – того, который смотрит.
Бунт против пространства и художественных институций

Бунт против арт-институций и принципов распределения пространства музея и статуса произведения искусства в среде художников наметился примерно в 1960 годы. Художники «вышли на улицы», хотя этот выход остался достаточно условным (так как ушли от музея  не все и не далеко). В то же время, выход был симптоматичным явлением, так как художники сами стали в искусстве маргиналами, а в центре арт-процесса оказались (или всегда были?) кураторы выставок, музеи и другие институциональные посредники, представлявшие социальный заказ. Художники отстаивали идею «размыкания» герметичности  границ  музея и пространства искусства, но делали они это уже за рамками музея и в тех формах, которые до сих пор остаются под вопросом: искусство ли это? На мой взгляд, именно этот жест, отвергающий предшествующую традицию художественных практик, помогает освободиться художникам от ноши предшествующих эпох. Так, художник получает возможность по-новому позиционировать себя  в социальном пространстве.  

В 1971 году  Даниэль Бюрен создал специальную работу для международной выставки современного искусства в Музее Соломона Гуггенхейма в Нью-Йорке. Под потолком центрального зала художник подвесил  полосатое полотно размером 20 на 10 м и соединил его с другим, висящим снаружи и растянутым поперек 88-й улицы
. По мысли художника, «работа, помещённая в центре музея, раскрывает секретную функцию здания - подчинять всё вокруг своей нарциссической архитектуре». Пространство здания, построенного архитектором Фрэнком Ллойдом Райтом, организованное вокруг спирали огромного пандуса, и в самом деле заслуживало названия нарциссического. Но пафос художника был направлен не столько против архитектуры конкретного здания, сколько против музея вообще, музея как институции, предписывающей художнику определённые правила поведения. По словам Бюрена, «музей обладает абсолютной властью, непоправимо подчиняющей всё, что попадает в его стены». Работа Бюрена вызвала скандал и была снята с выставки, так как в начале 1970-х годов это выглядело вызывающе – все привыкли, что в музее работы должны висеть внутри музея и на стенах.

Протест против диктатуры пространства, во многом, – протест против того, кто оказывается субъектом видения, а кто объектом. Демонстрируя «слабые» места музейного пространства, художник сам становится субъектом видения, а музей - объектом. Нарциссизм музейного пространства подвергается нападкам со стороны художников: можно сказать, что художник подсунул Нарциссу кривое зеркало, в котором музей перестал узнавать себя, так как не смог увидеть целостный образ. В кривом зеркале стало заметно, как художник пытается «угодить» музейному пространству, органично в него вписаться. Вскрывается истинный смысл фразы «выставиться в музее», то есть подчиниться  (подчинить себя как физическим требованиям пространства, так и идеологическим запросам музея). Выдворение работ Д. Бюрена с выставки, которому, к тому же, способствовали сами художники, равносильно обратной замене зеркал.
Однако бунт велся не только по отношению к «нарциссическому» пространству музея, но и по отношению к статусу произведения. Отныне произведение искусства и музей не рассматриваются исключительно с эстетической точки зрения. Символическая ценность произведения определяется не столько именем автора и содержанием работы, но культурно- исторической ситуацией, в которой оно создавалось и выставлялось.

Немецкий концептуалист Ханс Хааке построил свою художественную стратегию на разоблачении экономической и политической подоплёки функционирования музейной системы. Его проект «Мане» 1974 г. представлял собой исследование происхождения картины Эдуарда Мане из коллекции одного из немецких музеев. В документации, выставленной рядом с картиной Мане, подробно рассказывалось обо всех её владельцах, среди которых, как выяснил художник, были коллекционеры-евреи, пострадавшие от нацизма. Эта работа вызвала скандал, поскольку поставила под сомнение законность обладания музеем этим шедевром, а так же сделала актуальной проблему правомерности/законности обладания/приобретения музеем произведений. 

Музей не является политически нейтральной структурой, а рынок высокого искусства может быть таким же «грязным» как рынок оружия, с той лишь разницей, что «отмывается» символический капитал не банках, а в музеях.

Бунт «за» товарно-денежные отношения

В 1970 году два художника Л. Кан и Д. Дезез из группы «Основа-поверхность» выпустили брошюру, в которой можно было ознакомиться с тем, как производился расчёт себестоимости картины и её цены в зависимости от критериев, которыми пользуются для определения цены любого предмета потребления. «Покупка сукна…30 франков/Различная фурнитура…30 франков/Ручная работа…240 франков/Интеллектуальная работа…1100 франков/Налог на добавленную стоимость 20%».
 Таким образом, художники изобличают механизмы ценообразования: есть «реальная»
 стоимость работы и  «цена гения» (имени художника). Соответственно, картины Пикассо или работы Дюшана стоят миллионы. Музей на самом деле приобретает не столько работы художников, сколько «имена гениев» – то, что  с трудом поддаётся денежному исчислению. Статус же музея зависит скорее от коллекции имён, нежели коллекции произведений. В таком случае не сама картина, а имя гения обретает меновую стоимость. Здесь, можно, вслед за Вальтером Беньямином, говорить о фетишизме меновой стоимости, которому в наибольшей степени оказался подвержен музей. Сколько в таком случае будет стоить работа Л. Кана и Д. Дезеза, разоблачающая механизм ценообразования? Сколько может стоить работа художника, на которой написано, что она стоит дёшево? 

Однако в акциях,  направленных на дискредитацию статуса музея как института, представляющего власть, протест скорее является эстетическим жестом, а художники всё равно остаются в поле его действия. Протест — необходимое условие существования власти. Власть стремится охватить своим влиянием протестующих, можно даже сказать, что она их санкционирует, тем самым  присваивая их голос. Хотя нельзя не признать, что акции, подобные тем, которые  были осуществлены Д. Бюреном, Х. Хааке и другими художниками, оказывают на структуру музея и способ его функционирования то же воздействие, что и оппозиционные СМИ на власть. Музей становится более демократичным, изменяется статус художника. Но все ли покровы сняты с музея? Очевидно, что изменение статуса касалось только тех художников, которые уже были допущены в пространство музея или были на подступах к нему, то есть тех, кто по принципиальным соображениям не выставлял свои работы внутри музея. В тени осталось то, каким образом художники попадают в сферу искусства и на орбиту музеев. Художник приставил кривое зеркало к музейному пространству, музейному экспонату, художественному рынку, но только не к себе. Под художником по-прежнему понимают белого европейского мужчину. Каков же удел остальных – женщин и цветных? Пол и раса оказываются самыми незыблемыми, «надёжными» форпостами социального пространства искусства. Возможен ли бунт в этой точке?

Бунт - это художественная акция или социальный жест?

Для начала хотелось бы провести различие между художественной акцией, направленной против устоявшихся представлений о женской идентичности в искусстве, и социальным жестом, разоблачающим/посягающим на трансформацию устоявшихся механизмов функционирования «мужской» власти. В качестве примера можно обратиться к инсталляции американской феминистской художницы Джуди Чикаго «Званый ужин» (1974-1979). Стол накрытый на 39 персон, представляет «символическую историю женщин в западной цивилизации». Каждое место подписано именем какой-либо женщины – от мифологических персонажей до исторических личностей, имена которых, как утверждает Чикаго, «должны стать известны, как известны имена мужчин-героев». Наиболее вызывающим элементом этой инсталляции стало изображение на тарелках женских половых органов. Эта работа, с обилием декоративных элементов, характерна для так называемой «орнаментальной» живописи, которая включала в себя элементы вышивки и другого традиционно- женского рукоделия. Презентация женского искусства, традиционно понимаемого как «неполноценное» по отношению к высоким жанрам представляется внутри другого произведения – инсталляции. Статус же  инсталляции как жанра уже вне всяких сомнений относится к  утвердившимся в современном искусстве «высоким», то есть мужским формам репрезентации. Женские половые органы представлены «традиционными» средствами – женским рукоделием, обозначая опосредованность биологического пола социальными конвенциями. В этой инсталляции женщиной-художницей оспаривается мужская монополия на изображение женских половых органов. Достаточно вспомнить работы Тулуз-Лотрека, эскизы Родена, рисунки Курбе. Джуди Чикаго показывает связь между биологическим, социально- сконструированным полом и фактом маргинальности женского  искусства, делая это вопреки общепринятому мнению о том, что  в истории искусства не было женщин, достойных Большой Истории, в силу недоступности образования и ограниченности интересов. На самом деле они всегда были, но их имена всё равно неизвестны. Джуди Чикаго обнаруживает суть механизма фиксации женщины как незначительного исторического персонажа. Видимой стороной этого механизма оказывается биологическое различие, а невидимой – намеренное подавление и вытеснение другого взгляда, взгляда, который не совпадал с доминирующей идеологией. Допущение женщин в Большую Историю означает допущение иного/конкурирующего взгляда, например на обнажённое тело модели-женщины.  Другой взгляд обнаруживает, что эротично не тело само по себе, а взгляд, который на него смотрит. Инсталляция Джудит  - очень важный этап в становлении феминистского искусства, но сама инсталляция остаётся произведением искусства и функционирует в качестве такового в социальной системе в качестве структурного элемента. Об этом говорит тот факт, что эта работа включается в антологии современного искусства, упоминается во многих  изданиях.

Деятельность же группы Guerilla Girls «Партизанок» трудно отнести к сфере искусства или политики. Я бы назвала это социальным жестом, цель которого - нарушить структурные функции, которые, обычно, отводятся группам противодействия власти, доминирующей идеологии. Я не буду говорить о возможности быть независимым от культуры, тем более, когда речь идёт о позиции протеста, так как протестующий изначально позиционирует себя относительно того, против чего выступает. Подобно тому, как  оппозиция партии власти в политике является условием существования самой партии власти и политики вообще. Или, выступления антиглобалистов против транснациональной политики и монополий, периодически транслирующиеся по телевидению, присваиваются/санкционируются теми  же самыми монополиями. Они включаются в игру как структурный элемент, выполняющий определённые функции - в данном случае функцию противодействия. Однако, проект Guerilla Girls интересен именно тем, что сопротивляется включению в систему при помощи двух средств: экономическая анонимность (неизвестно, кем финансируется этот проект) и анонимность персональная (неизвестны имена тех, кто организовал это движение и кто является его адептами). 

Что позволено знать о Guerilla Girls?

Проект Guerilla Girls был запущен в 1985 году и продолжает активно действовать и поныне. В манифесте группы, размещённом на сайте, можно прочитать, что это группа анонимных женщин, взявших имена мёртвых художниц (Frida Kahlo, Georgia O'Keefe, Alice Neel) в качестве псевдонимов, которые  появляются  на публике в масках горилл.
 За 18 лет они издали несколько книг,
 более 100 плакатов, и провели множество акций, уличающих сексизм, расизм в политике, искусстве и в культуре вообще. Все акции и программа действий фиксируются на сайте Guerilla Girls
. Они объездили практически  все штаты в Америке и побывали на всех континентах. Все общественные акции проводятся женщинами в масках горилл -  очень, надо сказать, натуралистичных. Маски нужны для того, как это объясняется в манифесте, чтобы не отвлекать публику от обсуждаемых проблем,  чтобы не концентрироваться  на личностях, которые эти проблемы поднимают. Анонимность и неопределенность, окружающие их персоны, привлекают внимание и препятствуют их включению в систему структурных знаков культуры. 

Анонимность позволяет осуществлять критику наиболее значимых культурных проектов, таких, например,  как Голливуд и премия Оскар, крупные американские музеи искусств, средства массовой информации. Главный пафос акций можно передать следующей цитатой из листовки: «Чего будут стоить ваши художественные коллекции, когда расизм и сексизм выйдут из моды?» 

Как свидетельствовали изложенные в листовке факты, на деньги, заплаченные одним из музеев за одну картину Джаспера Джонса (7 миллионов долларов), музей мог бы приобрести 100 картин лучших женщин художниц ХХ века.
 Большинство акций получают широкий общественный резонанс, и на сайте Guerrilla Girls можно увидеть обширную библиографию, в основном состоящую из газетных публикаций. 

(иллюстрации)
Анатомически корректный Оскар

Начиная с 1999 года, каждый раз  перед церемонией вручения премий Кино Академией  Guerrilla Girls устраивают акции, направленные на  разоблачение сексистской и шовинистской политики  Голливуда. Многим кажется естественным, что женщина может себя реализовать в Голливуде лишь на актёрском поприще, и, преимущественно, в амплуа sexy women, и что, соответственно, женщины предстают лишь в виде объекта взгляда…., но не в качестве полноправного партнёра по цеху.

Так возник проект «Анатомически корректный Оскар»: биллборд красовался на протяжении целого месяца (в марте  2002 года) при въезде в Голливуд. Вместо стройной белой фигурки Оскара, была предложена фигура стареющего мужчины, представляющего собой среднестатистический образ тех мужчин, которые эту премию получали. Самое интересное, что в том же году, 25 марта,  на Academy Awards Ceremony  приз за лучшую актёрскую работу был впервые вручен актрисе афро-американского происхождения - Halle Berry - за лучшее исполнение главной роли  в фильме  Бал монстров (2001). За всю историю Оскара  лишь две женщины в разное время были представлены в номинации «за лучшую режиссуру», но ни одна так и не получила этой награды, 94% премий за сценарий достаётся мужчинам
; 85%  премий за имидж (make-up awards)  также были присуждены мужчинам и т.д.  

В феврале 2003 был выпущен другой плакат, в котором говорится, что Сенат США более прогрессивен, чем Голливуд, если сравнить количество женщин-сенаторов и женщин-режиссёров
. 

 «Объекты желания Музея Современного искусства {МОМА} - всё ещё белые мужчины»

Весной 1997 года, Маргит Роуэлл, куратор Музея Современного искусства в Нью-Йорке, организовала выставку под названием: «Объекты желания: современный натюрморт»/ «Objects of Desire: still life». Сторонники Guerilla Girls послали ей тысячи открыток, убеждая её поменять название выставки на альтернативное: «Объекты желания Музея Современного искусства {МОМА} - всё ещё белые мужчины»/ "The Objects of MOMA's Desires are Still White Males." Текст на открытке был следующим: «лишь 3 белых и 1 цветная женщины из 71 художников были представлены на выставке. И ни одного цветного мужчины».

The Whity Museum
Биеннале 1993 года в Whitney Museum была первой выставкой, где белые мужчины-художники были в меньшинстве. Это была наиболее критикуемая выставка за последние десятилетия. В 1995 музей вернулся к прежнему/традиционному процентному соотношению между белыми и цветными художниками, а так же художницами
. Поэтому в рекламе при наборе слова Whitney была пропущена буква «n» - получилось The Whity Museum, что можно приблизительно перевести как «беловатый» или «подбеленный» музей».

Артемизия и «Старцы»

Путеводители по западному искусству, изданные группой Guerrilla Girls, показывают, как на протяжении последних двух столетий конструируется символическая идентичность женщины в мире искусства и в мире музеев. На обложке представлена репродукция картины Артемизии Джентилески «Сусанна и старцы», где вместо головы Сусанны помещена голова гориллы. Авторство этой работы (с оригинальной головой Сусанны) традиционно приписывалось Орацио Джентилески, но Мэри Гаррард произвела повторную атрибуцию этой работы и утверждает, что автором, скорее, является дочь художника — Артемизия.

В пресс релизе к сборнику говорится: «Как далеко должна отойти женщина от своего дома, чтобы стать художницей? Почему модернистские мастера с большей охотой рисуют проституток,  нежели суфражисток (участниц движения за предоставление женщинам избирательных прав)? Читай о жизни выдающихся женщин-художниц, которые добились успеха, несмотря на неимоверные социальные препятствия и препоны со стороны сексистски настроенных  историков искусств».

"Weenie count" в Метрополитен Музее

Этот биллборд был сделан по заказу Public Art Fund для самой широкой аудитории. Guerrilla Girls одним воскресным утром провели "weenie count", то есть подвели «гендерный баланс» в Метрополитен Музее в Нью-Йорке, сравнив количество мужских и женских обнажённых натур на произведениях искусства, представленных на постоянной экспозиции. Результат был «разоблачающим»: всего лишь 5% работ  (в разделе «Современное искусство») созданы женщинами, а из числа всех обнажённых натур, женщин — 85%.
Public Art Fund отказался от проекта, сославшись на то, что он недостаточно интересен. Тогда, Guerrilla Girls сами арендовали рекламное место на автобусах и самостоятельно запустили этот проект, пока автобусная компания не отказала им в аренде, под предлогом того, что картинка, сделанная на основе работы Энгра Одалиска, смотрится слишком вызывающе и предмет в руке женщины выглядит как-то двусмысленно.
Преимущества/недостатки профессиональной жизни  женщин- художниц

Плакат перечисляет те преимущества, которые ждут женщину- художницу на её жизненном пути. Очевидно, что эти «преимущества» оказываются социальными препятствиями. 
Преимущества женщин- художниц:

· Working without pressure of success

      Свобода от давления успеха в работе
· Knowing your career might pick up after you’re eighty

      Сознание того, что твоя карьера может пойти в гору (только)  после восьмидесяти

· Being reassured that whatever kind of art you make it will be labeled feminine

      Быть уверенной: что бы вы не делали в искусстве - это будет маркировано как женское (т.е. маргинальное)
· Not being stuck in a tenured teaching position 

      Не зацикливаться на получении штатной преподавательской должности
· Having the opportunity to choose between career and the motherhood Стоять перед выбором: карьера или материнство
· Having more time to work when your mate dumps you for someone younger 

Иметь больше времени для работы, когда ваш партнёр найдет себе кого-то помоложе

· Being included in revised versions of art history

      Быть включённой в исправленную историю искусств

· Not having undergo the embarrassment of being called a genius

Не испытывать смущения от того, что  Вас могут признать  гением

· Getting your picture in the art magazines wearing a gorilla suit Возможность увидеть свою фотографию в костюме гориллы в журналах по искусству 

Что позволено животному, то не позволено человеку….

Почему участницы проекты Guerilla Girls предпочитают выступать в масках горилл? Что означает маска гориллы в контексте современной культуры? Очевидно, что маски имеют практическое значение, как уже говорилось в манифесте, а так же являются провокацией, цель которой уязвить окружающих в их неспособности к столь же эксцентричной ответной реакции. Каково же символическое значение жеста, при котором нарушается целостность человеческого облика, и он пополняется/замещается частями тела животных?

Традиция представления человеком себя в виде животного или наполовину животным достаточно богата в европейской культуре. Можно вспомнить мифологических существ полулюдей-полуживотных (кентавры, сирены, сфинксы) или же маскарадные переодевания во время христианских праздников. Появляются гибридные существа и в современном искусстве, достаточно вспомнить известный перформанс Олега Кулика, где он представлял себя в виде собаки. Рената Салецл в своей статье «Любишь меня - люби и мою собаку» связывает причину «перевоплощения» с программой борьбы за равноправие между животными и людьми. Из  программы глубинной экологии следует, что человек должен перестать воспринимать животное как неантропологическое другое, животное должно стать для человека его вторым я. Как заявляет Кулик, «истинная демократия сегодня должна опираться на политически корректную идею зооцентризма. Зооцентризм включает человеческую субкультуру как часть единой культуры биосферы или ноосферы»
. Глубинные экологи не удовлетворены современным законодательством, так как в нём защита животных и природной среды гарантирована лишь на том основании, что они являются собственностью человека. Животных нужно защищать не только во имя интересов человека, но и во имя их собственных интересов, так как это было в средние века
.

Животные не равны в своих правах с людьми. То, что можно сделать под личиной животного, то не позволено – человеку, в силу того, что животные не несут юридической ответственности за свои действия. Так же как и в случае с перформансом Кулика, ответственность животных за проступки сводится к минимуму
. Но животные лишены права объяснять свои поступки - это специфически человеческое право Кулик всё-таки оставил за собой. 

Таким образом, идея зооцентрической демократии метафорически описывает ситуацию, сложившуюся в современной культуре, когда ранее молчавшие голоса пытаются отстоять своё право говорить, находясь за пределами правовой сферы, ибо не рассматриваются правом в качестве субъектов, несущих ответственность за свои действия. 

Что позволено Guerillas?

Сочетание слов Guerilla Girls переводится как партизанки, но слово guerilla созвучно слову- gorilla, что значит, - обезьяна, горилла
. Партизанки - невидимы, их деятельность возможна, только если она никак не персонифицирована. В этой игре слов угадывается позиция участников: маска животных
, с одной стороны, может означать освобождение от шлейфа предрассудков, связанных с социальной ролью женщины, сохраняя при этом значимым половое различие, не сводя его к «унисексу» и не отождествляясь с мужским дискурсом, с другой, - амплуа партизанок позволяет ускользнуть от включения в символическую ткань культуры в качестве структурного элемента.

Такой облик оказывается более адекватным для представления исправленной/пересмотренной версии истории искусств, нежели естественное обличье. Исправленная/пересмотренная история искусств Guerilla Girls формирует женскую идентичность вокруг травмы, — того, что всегда оставалось не (про)явленным: лишение права авторства женщин на свои произведения на протяжении многих веков, а так же замалчивание их достижений, которые, во многих случаях, приписывались доминирующим дискурсом противоположному полу. Так,  Guerilla Girls предлагают отличное от общепринятого среди искусствоведов объяснение истории Марии Робусти -  дочери великого итальянского художника Тинторетто. Художник перестал совсем рисовать после смерти дочери, но это было не отчаяние от невосполнимой потери, а, возможно, просто художник подписывал работы дочери своим именем. Живописный талант Марии Робусти был широко известен среди её современников в Венеции, но также известно и то, что отец не отпустил её работать в Ватикан по приглашению Папы и оставил работать у себя в мастерской. 

Нечто похожее можно обнаружить и в истории раннего кинематографа: один из плакатов Guerilla Girls вопрошает -  кто первым создал художественную киноленту? Предлагается три варианта ответов, среди  которых присутствует неизвестное женское имя с пометкой, что Alicе Blashe (1875- 1968) создала более 700 фильмов, основала первую в США киностудию и практически полностью забыта, во всяком случае её имя вряд ли придёт кому- нибудь в голову в ответ на предложенный выше вопрос.

На страницах истории искусств, сделанной в виде комиксов, Guerilla Girls появляются как второй голос, восстающий против традиционного дискурса, который по привычке присваивает авторство мужчинам- художникам. 

На других работах, посвящённых истории искусства, маски горилл  появляются вместо головы обнажённой модели. Маска гориллы заставляет видеть не произведения, а социальные устои, которые обусловили именно такую репрезентацию женщин в искусстве. В плакате «Почему женщина должна быть непременно обнажённой, чтобы попасть в музей?» используется фотография, отсылающая к работе Энгра Одалиска, но с обезьяньей головой.

Область искусства оказывается наиболее консервативна в отношении женщин — делают вывод Guerilla Girls. Музеи и галереи охотнее приобретают работы мужчин, а Голливуд доверяет им все руководящие должности, большие картины/фильмы и награды. Плакаты Guerilla Girls заявляют о том, что Голливуд и музеи гораздо консервативнее сената, правительства США и троллейбусного депо.  

Симптоматичность бунта Guerilla Girls проявляется в попытке пересмотра/ ревизии: будь то дискурса истории искусства или социальных предрассудков, в этих попытках ретроспективно символизируется вытесненное прошлое, в частности «несуществующее» прошлое женского искусства. Эти попытки встречают немалое сопротивление, ибо претендуют на нечто большее, нежели просто художественную акцию, вписывающуюся в определённую социальную нишу в качестве структурного элемента с определёнными заранее функциями. Анонимность и неявленность - то, на что всегда была обречена женщина – выступают здесь в качестве наиболее эффективной стратегии протеста и являются причиной повышенного внимания к проекту Guerilla Girls как со стороны феминистских, то есть солидарных с их проектом, СМИ, но также и со стороны сексистски настроенных изданий и институций.

� «Симптомы не несут сами по себе смысла - смысл их не открывается, не извлекается из глубин прошлого, а ретроактивно конструируется: истина вырабатывается самим анализом, то есть анализ задаёт границы значения, наделяющие симптом его смыслом и местом в символическом. Как только мы вводим символический порядок, прошлое всегда оказывается представленным в форме исторической традиции, смысл следов которой нам не дан, - оно постоянно изменяется вместе с трансформациями системы означающих. Любой исторический перелом, любое появление господствующего означающего ретроактивно изменяет смысл всей традиции, делает возможной её иную, новую интерпретацию.» (Жижек С. Возвышенный объект идеологии. Москва: ХЖ,  1999, сс.61-62.)


� Бодрийяр Ж. Соблазн. Москва: Ad Marginem, 2000, с. 31


� Впервые проблема пола «великого художника» была поднята в статье Линды Нохлин «Почему   в истории не было великих художниц?» («Why Have There Been No Great Women Artists?”, in Art News, Vol.1, No.1 (February/March 1973). 


� Милле К. Современное искусство Франции. Минск: Пропилеи, 1995. с.168


� Милле К. Современное искусство Франции. Минск: Пропилеи, 1995. с.37


� Здесь, мне кажется, можно говорить о потребительской стоимости произведения.


� Даже опубликованные в различных изданиях интервью с участницами этой группы ведутся от имени Guerilla Girls.


� The Guerrilla Girls' Bedside Companion to the History of Western Art. Penguin Books, 1998;


Bitches, Bimbos, and Ballbreakers: The Guerrilla Girls' Illustrated Guide to Female Stereotypes, Penguin Books, 2003;Confessions of the Guerrilla Girls, Whitney Chadwick Harperperennial Library, 1995; etc.


� www.guerillagirls.com


� См.: Обухова А. Е., Орлова М. В. Живопись без границ. М., ГАЛАРТ, ОЛМА-ПРЕСС, 2001. .


� В 2004 году  Оскара получила София Коппола за самый оригинальный  сценарий (фильм «Трудности перевода»).


� «Guerilla Girls slam Hollywood» (http://www.theage.com.au)


� В начале 1970-х гг. Люси Липпард организовала так называемый Ad Hoc Committee of Women Artists с целью преодоления сексистской деятельности галерей и выставочных залов,  в которых, как правило,  женское искусство было представлено 5-10% от общего количества работ. Эта деятельность возымела некоторый успех, потому что очень быстро этот процент возрос до 25%, но на этом все и остановилось, то есть в современных  (американских) музеях ситуация в процентном отношении представленности женщин-художниц остается на том же уровне (См.: Усманова А. «Женщины и искусство: политики репрезентации»// Введение в гендерные исследования. Часть I (под ред. И.Жеребкиной). ХЦГИ  и СПб.: «Алетейя», 2001, с.476.)


� Тикнер Л. «Феминизм, история искусства и сексуальное различие» //Введение в гендерные исследования. Ч. II: Хрестоматия.  ХЦГИ и СПб.: «Алетейя», 2001, с.707.


� � HYPERLINK "http://www.guerillagirls.com" ��http://www.guerillagirls.com� 


� Цит.по: Салецл Р. (Из) вращения любви и ненависти.Москва: ХЖ., 1999,с. 114


� Там же, с.114


� Голландские органы правопорядка не могли привлечь художника к ответственности за учинённые им безобразия (имеются в виду попытки искусать зрителей перформанса), поскольку как участник выставки он заявил себя в качестве собаки,  - и в этом качестве организаторы выставки его и пригласили.


�GG1: «Мы называем себя Guerilla Girls, потому что мы вовлечены в guerilla проекты ... игра слов горилла – животное и партизанки – подпольные борцы. И мы находим это слово полезным во многих отношениях. Главным образом, потому, что оно помогает избежать нам того, чего мы опасаемся в нашей критике […]. Но также это помогает концентрироваться на проблемах, а не на людях, вовлечённых в деятельность группы». 


GG2: «Это обстоятельство многих злит, так как предполагается, что каждый должен быть ответственен за свои поступки. Но в нашем случае, это вовсе не уход от ответственности, а скорее, и особенно вначале, способ защитить себя. Очень скоро стало понятно, что быть анонимным оказывается гораздо более эффективным, потому что возникает загадка, а загадка всегда соблазнительна. Мы появляемся в этом безумном виде вместо того, чтобы быть простыми смертными женщинами. Это – очень эффективный приём. И на этом мы стоим».  (смеётся) (См.: http://www.cs.unm.edu/~blankreg/i-funk/guer.html ).


� Guerilla Girls узурпируют правовые «преимущества» животных и используют их в человеческих целях. 
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