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Маргарита Янкаускайте
Осязание как трансгрессия взгляда

Анализ женского пластического языка на примере творчества литовских художниц.
Отказ от универсализма в понятии субъекта открывает новые возможности для женского самовырaжения. Однако говорить «как женщина» -  это не то же самое, что делать скульптуру, фотографировать или рисовать, как женщина, потому что практики словесного и визуального выражения отличаются друг от друга
, и приобретают гендерные аспекты.

Комментируя концепцию языка в работах Юлии Кристевой, Торил Мои (Toril Moi) утверждала, что язык является полем пересечения отношений власти и политики. Люди, которым свойственны различные интересы, употребляют и различные слова. Поэтому смысл знака раскрывается – он  перестает быть одноголосым и становится полисемичным. И хотя верным является утверждение, что доминирующая группа господствует в производстве межтекстовых смыслов, точка зрения маргинальных групп не может быть свeдeна к полному молчанию
   Знак становится ареной борьбы за власть, образуя нишу и для „женского языкa“.

И вербальные, и визуальные „тексты женщин“ можно интерпретировать как попытку занять свое место внутри существующей системы путем „замены“ элементов или смещения акцентов. Однако основы анализа словесного выражения  вряд ли можно непосредственно применить по отношению к характеристикам пластического языка. Доналд Каспит (Donald Kuspit) утверждает, что по сравнению с литературой, произведения изобразительного искусства отличаются более глубоким чувственно-эротическим потенциалом по той причине, что литература в большей мере зависит от смысловых структур коммуникации и нарратива. Теория психоанализа эти отличия объясняет тем, что первые взаимоотношения младенца с миром осуществляются в визуальном поле (речь идет об описанной Жаком Лаканом «стадии зеркала»). Они возникают в период, когда он/она еще не начал/начала говорить. А образы, не обретшие словесного выражения, погружаются в подсознание. Поэтому изобразительное искусство, которое для передачи опыта (обычно) не прибегает к словам – полагается на визуальные, а не на вербальные символы –  и в отличие от литературы обращается к более глубинным, материально-телесным содержаниям психики. Пластическое выражение связано с артикуляцией более скрытых чувственно-эротических желаний. Следовательно, и при анализе произведений изобразительного искусства необходимa большая совместимость психики, чем в словесном творчестве. Их понимание требует дополнительных усилий, чем понимание интеллектуально-коммуникационных структур, поскольку чувственно-эротическое распознавание также может подавляться
.
Однако практики визуальности (отображение, наблюдение) приобретают и особый гендерный смысл, о котором нельзя забывать при осмыслении женских “текстов”. Понятие визуальности в западной культуре связанo с противопоставлением мысли и материи, разума и тела. Начиная с античности, слово „глаз“ использовалось как метафора „разума“, а „видение“ света – как метафора „знания“. Понятия разума-взгляда-света-идеи закрепились в философии как взаимосвязанные ассоциации, которые имеют гендерный смысловой подтекст.

Зрение открывает особое отношение с внешним миром. Оно позволяет взаимодействовать с окружающей средой и при этом избегать материального соприкосновения. Зрение помогает утвердиться идее чистого разума, которая близка принципам объективности, идеальности, становящимся прерогативой выражения мужской субъективности. Традиционно вклад женщины в дискурс визуальности не анализируется, потому что ее пол, по словам Люс Иригарэ, маркирует „боязнь невидимости“ (как в физиологическом, так и в дискурсивном смысле)
. При оценке взгляда с точки зрения психоанализа, выясняется, что зрительные стимулы проявляются и в качестве жестов доминирования, контроля
, которые в патриархальной культуре также соотносятся с мужским субъектом. Феминистски
й анализ показал, что женщину, как пассивный объект наблюдения, и мужчину, выступающего в роли активно желающего субъекта, разделяет глубокая пропасть, наглядно определенная в утверждении Джона Бергера (John Berger) – „мужчины смотрят“, а „женщины демонстрируют себя“.

В традиционных  визуальных практиках  господствует „мужской“ взгляд, который вызывает трудности при интерпретации творчества художниц. В процессе поиска определения женщины как субъекта, Иригарэ критиковала сложившееся мнение о том, что зрение является основным „инструментом“ в формировании понимания о женщине. Когда взгляд выделяется из ряда других ощущений – прикосновения, вкуса, обоняния, слуха, – обедняется многообразие связей между разумом и телом. Предлагаемая Жаком Лаканoм модель „зеркала“, в которой речь идет о  «поверхностном» восприятии человеческого тела, по мнению Иригарэ, словно увиденa глазами мужчины. Плоскому, искривляющему зеркалу не хватает пространственности (объемности), которая необходимa для передачи женского тела
. Поэтому в качестве альтернативы удовлетворению, которое достигается зрительным путем, она предлагает понятие автоэротизма. Структура женских половых губ, по словам Иригарэ, позволяет ей внутренне, без посредника прикасаться к себе. Разделение на активность и пассивность здесь вряд ли уместны, однако  по причине зацикленности на зрительном имперaтиве (то, чего нельзя увидеть, не может быть и выражено) ей всегда отводится роль наблюдаемого объекта. По мнению Иригарэ, придание исключительного значения взгляду (а тем самым и ригидной форме) чуждо эротичности женщины. Двойная структура половых губ означает взаимодействие, когда предпочтение отдается не столько взгляду, сколько прикосновению
. Женский опыт всегда скрывает больше, чем чистое изображение способно передать. Поэтому, по мнению Розмари Беттертон, утверждение „женской“ практики в искусстве является проблемой, носящей стратегический характер и позволяющей по существу переосмыслить дискурс визуальности. 
Понимание визуального искусства традиционно основывается на противопоставлении идеи и материи, которое, в свою очередь, связано с оппозицией визуального/тактильного и осознания/ощущаемости. Взгляд приобретает значение дистанции, которая необходима для создания впечатления объективности знания. Предполагающее наличие дистанции и дискретности зрение как бы противопоставляется непосредственности прикосновения и ощущению, интуитивному знанию, потому что при прикосновении исчезает граница, отделяющая субъекта от объекта, и приобретенное знание (при его сопоставлении со зрительным восприятием) становится более субъективным, “материальным“ (укорененным в теле).

В современной западной культуре,  - закрепляющей за видением и визуальностью  привилегированную позицию, -  которая, по утверждению Рози Брайдотти, существует в условиях всеобъемлющей демонстрации – факсы, ксероксы, камеры наблюдения, персональный компьютер, спутниковые антенны, экран электронной почты и развитие других телекоммуникаций создает такой мир, где на телевидение могут быть выиграны не только выборы – видимость становится императивом
. Поэтому различие тоже является императивом. Этим требованием руководствовалось и искусство модернизма, которое основывается на принципе эстетической oтвлеченности. По мнению Каспита, такие оценки имеют свой психологический контекст. Они появляются из-за потребностей индивида, ощущающего враждебность реальности, отрицать свою уязвимость и верить в то, что искусство способно перенести ее/его в некий трансцендентный, не-досягаемый и отстраненный от бытовой повседневности мир. Импульсы самозащиты заставляют оградиться, замкнуться, создать дистанцию – отдалиться от того, что происходит вокруг. Способность интересоваться окружающим миром порождает желания. Поэтому, отрицая  интерес к повседневности, модернизм отрекся и от возможности проявления желания, превращая искусство в отвлеченную страсть
, где созерцание (на расстоянии) элиминирует осязание (как взаимовоздействие). Модернизм утвердил принципы разделенности и иерархии как по отношению к средствам выражения, так и по отношению  к оценкам самого произведения, базирующимся на идее чистой визуальности. Так появлялись группы достойных и недостойных внимания (“высоких” и “низких”) искусств, которые дифференцировались в зависимости от того, насколько одно или другое средство выражения умудрялось соответствовать пуристским требованиям системы. Ценность произведения искусства  ставилась в зависимость от его соответствия требованиям стилистической, пластической, функциональной чистоты. На вершине иерархии обосновалась живопись, арсенал средств выражения которой позволял максимально дистанцироваться от повседневно материального бытия и соответствовать требованиям “чистой” визуальности. Роль аутсайдеров была предназначена прикладным искусствам, которые нарушали гомогенность системы и поэтому не вписывались в понятие настоящего искусства. И хотя в конце XX в. культура претерпела существенные изменения – обсуждая ситуацию постмодернизма,  А. Данто (Arthur C. Danto) писал, что не существует правильного и «неправильного» искусства: все художественные практики равноценны и равноправны
,   - в его поле зрения тоже не попало то, что долгое время называлось “женскими ремеслами”.

По мнению Элен Сиксу (Hélène Cixous), это не противоречит основанному на зрительных импульсах моносексуальному порядку мужской субъективности, однако препятствует проявлению жеста, выражения, метафоры женского тела. В свою очередь Люс Иригарэ  оспаривает мнение тех, кто полагает, что визуальность и осязаемость являются равноценными (взаимозаменяемыми) ощущениями. Еще в античной философии зрение считалось привилегированным ощущением. Оно получило право заменять другие ощущения и  занимать доминирующую позицию в их иерархии
. В отличие от видения,  осязание не может артикулировать другие ощущения (мы умеем визуализировать запахи, ощущения вкуса, прикосновения, но не наоборот). “Картограммы” осязаемости и визуальности отличаются. Они основаны на различной логике и ритме, хотя и существует некоторый взаимообмен. По мнению Иригарэ, между осязанием и видением нет двусторонней симметрии – не может быть увидено то, что не осязаемо, а для осязания не обязательно видеть. Осязаемость, словно не дифференциированное бытие, формирует фундамент видимого (но не наоборот) и проявляется раньше появления различий активного/ пассивного, субъекта/ объекта
. Поэтому тактильность (осязаемость) является  наиболее адекватным средством для выражения женской субъективности.

Противопоставление взгляда осязанию создало иерархию искусств, а со временем приобрело также и гендерную специфику. “Настоящее”, базирующееся на чистой идее, искусство стало мужским доменом. А прикладные, не вписывающиеся в гегемонную структуру области творчества превратились в „женские ремесла“. Текстиль, керамика и даже графика не были так ценимы (в  том числе и в советском искусствоведении) как живопись или скульптура и были превращены в „маргинальные“ области художественного выражения. Однако, занимая маргинальное положение в этой структуре и, вследствие этого ощущая меньшее идеологическое давление, эти области искусства стали благоприятной почвой для проявления женской субъективности.

Модернизм не был официально признан в Литве советского периода. Но, как отметила Р. Карпинская, „недооценка бытийных, субстратных, предметно-материальных проявлений жизни была характерна“ как советскому, так и западному обществам. „Процесс индивидуализации личности, свойственный социальной жизни западных стран в ХХ веке довольно парадоксальным образом имел те же философские следствия, что и процесс тоталитарного коллективизма, насаждаемого в странах коммунистической ориентации. Сходство в том, что (…) философию интересовало в человеке по преимуществу все то, что связано с его сознанием, с познавательной деятельностью”
. Соответственно, в оценках искусствоведами художественной культуры Литвы 1960-1970-х годов можно обнаружить связи с модернизмом: в частности, провозглашается примат изобразительного искусства со ссылкой на противопоставление идеи и материи (бытия/быта), проявляется уверенность в том, что выражение идеи является более значительным проявлением человеческой сущности, чем создание или пересоздание материальной повседневности. Эволюционные перемены пластических приемов в искусстве Литвы того времени не создали предпосылок для переосмысления традиций изображения. Меняющийся взгляд художников на общество, место индивида в нем и все возрастающая субъективность в их творчестве, в сущности, никак не воздействовал на свойственную  универсальному восприятию мира оценку бытия. Сомнений по поводу обоснованности бинарного мышления или идеи гомогенности субъекта также не возникало.  Бытовали все те же старые понятия о морфологии искусства, об эстетических  критериях его оценки. Новаторские пластические решения, направленные на выражение новых содержаний, эксперименты с материалом благосклонно воспринимались только в рамках „своего цеха“. Четко отслеживалось, чтобы демаркация областей искусства не нарушалась. В особенности это касалось „чистых“ и „прикладных“ искусств, которым в иерархической структуре были отведены соответствующие -  доминирующая и подчиненная -  роли.

Переосмысление идеологии модернизма, а вместе с тем роли универсального (а точнее, фаллического) субъекта позволило искусству обратиться к проблемам социальной, культурной, расовой, сексуальной и гендерной идентичности. В 1980-1990-х годах XX столетия в западной культуре появились предпосылки для экспериментов с нетрадиционными материалами и поиска путей для создания образов, которые разрушают гегемонию рационального взгляда. Художницы сыграли исключительную роль в процессе разрушения старой иерархии искусств, свойственной модернизму гомогенности (в смысле стиля, использования материалов), формируя своеобразное представление о субъективности и освежая, обогащая язык искусства. Обобщая художественные процессы восьмидесятых годов, А. Данто подчеркнул, что женщины, вероятно, составили бы самую численную группу новаторов
. Однако смелое обновление пластических средств в прикладном искусстве Литвы в 1970-1980-е гг. – отказ от узких проблем утилитарности и желание искать ответы на вопросы человеческого бытия – искусствоведы того времени связывали только с воздействием изобразительного искусства
. Опираясь на бинарную логику, где видение ассоциируется с разумом, духовностью, а осязание игнорируется как потенциальное средство осознания и создания художественного целого – альтернативные аспекты видения и осязания, объединяющие стратегии создания визуального образа, так и остались не замеченными.

Однако попытки создания визуальных образов, которые бы разрушали гегемонию рационального отвлеченного взгляда, открыли разнообразные возможности для переосмысления женского опыта, не вступая при этом в конфронтацию с традициями ремесла, а используя широкий спектр их пластических возможностей. Богатый выбор  текстуры и разнообразие материалов фактуры позволило работающим художницам в области керамики, текстиля, а так же графики и живописи, выразить свойственную женскому самосознанию тактильность. Характеризуя текстуру, Иригарэ писала, что она включает осязание в видение и бросает вызов традиционной таксономии ощущений по принципу противопоставления чувствования и сознания
. Осязание не разрушает и не создает границ, оно (пере)утверждает осязаемость тела и позволяет выразить довербальный опыт, в котором символические, патриархальные структуры еще не утверждены. Поэтому фактуры становятся важным средством выражения женского самосознания, которое присуще литовским художницам как старшего, так и младшего поколения.

В творчестве художниц старшего поколения осязание включается  в визуальные практики скорее как выражение интуитивного знания, где визуальная нормативная традиция не столько разрушается, сколько обогащается и расширяется. Художницы создают произведения из авторской,  произведенной собственноручно, бумаги, которая сохраняет хрупкие следы прикосновения тела (Диана Радавичюте, Эльвира-Каталина Кряучюнайте). Арсенал средств выражения графики они обогащают отпечатанными на мокрой бумаге эстампа рельефами (Дануте Гражене, Ниеле Шалтените), живопись – вышиванием, штопкой, коллажем (Аудроне Петрашюнайте, Юзефы Чейчите, Каже Зимблите).

Разрушая гегемонию взгляда, художницы пользуются нетрадиционными материалами, которые помогают воссоздать опыт осязания и вкусовых ощущений при созерцании визуального объекта: перышки и пух в объектах Руты Катилюте; кофе, спагетти, пирожки в творчестве Эгле Богданене; шоколад, мед, животный жир в инсталляциях Эгле Ракаускайте. В творчестве молодого поколения художниц аспекты осязания появляются как более осознанная трансгрессия взгляда. Расписанный мотив руки в картинах Юрги Барилайте постепенно превращается в ладонь, наносящую пигмент на поверхность картины, и в конце концов в «жирные» отметки на холсте, или в размазанную на теле сажу („Mимикрия I“, 1995). Художница отказывается от кисти, которая нарушила бы непосредственность соприкосновение субъекта (ее) и объекта (произведения). Барилайте не удовлетворяют традиционные, ориентированные только на зрение методы создания визуального образа. На первый план здесь выходит во-площение, а не отстраненное наблюдение, которое отражает фаллическое отношение с окружением. Ощущаемая телом близость не знает богатства форм и оттенков, поэтому художница в картинах отказывается от ублажающей взгляд полихромии и концентрируется на осязании.

Творчеству Эгле Ракаускайте (1990-е годы) тоже свойственны аспекты тактильности. „Волосатик“ (1994), платье из хрупких лепестков („Для Виргинии“, 1994), шубка из настоящих волос („Шубка для ребенка“, 1995), и, наконец, тело самой художницы в меду и жире (видеоинсталляции -- „В меду“, 1996 (Picture 1), „В жире“, 1998) становятся разными вариациями телесных переживаний
. Творческие инсайты художницы нарушают императив визуальности. Визуальная информация здесь не является самоцелью (единственным инструментом познания). Видеоинсталляции открывают взгляду недоступный, глубинный, зарождающийся в симбиозе с телом матери чувственный опыт. В насыщенных экспрессией картинах Лейлы Каспутене („Змеи чрева земли“, 1991 (picture2), „Черный дождь“, 1993), где хаотические мазки превращаются в вульву женщины или в образ рожающей женщины; кисть, олицетворяющая дистанцию между субъектом (художницей) и объектом (холстом), уступает место прикосновению. „Я даже не замечаю, – признается художница,– когда начинаю писать руками. Мне нравится трогать поверхность холста, размазывать краски, чувствовать тягучесть вязкой субстанции...“
 Именно поэтому витальные круговороты мазков обогащаются насыщенными, слизкими, фактурами отбрасывающей глянец смолы. Ласкающие поверхность холста приемы письма  и насыщенные чувственностью инсталляции помогают выразить сокрытый в осязании эротический потенциал соприкосновения, который побуждает зрителя переживать желание первичного взаимодействия.
Создавая картины, объекты или инсталляции, работая в области живописи, графики, текстиля или керамики, литовские художницы по-разному передают ощущение осязаемости – важного аспекта женской эротичности. Воплощенные, выражающие материально-телесные ощущения образы отрицают превосходство взгляда, а вместе с тем превосходство монолитного, рационального, спекулятивного субъекта и открывают возможности проявления  женского либидо. Импульсы зрения и осязания в их творчестве взаимодействуют таким образом, что создается возможность деконструирования  прежних дихотомий «дистанция-воплощение»(distance/embodiment), «познание – ощущение» (cognition/sensation), субъект/объект, -  и формирования новых матриц различения, которые не разрушают и не поддерживают оппозиций, но стараются утвердить осязаемость тела, которое всегда имеет пол.
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