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Каролис Климка

Нерепродуктивная любовь к кино

Дэвид Линч и загадка лесбийской эстетики

Многочисленные «повороты» (в том числе и все «возвращения»), произошедшие за последнее время в теории кино  и исследованиях масс медиа, зачастую «вертелись» вокруг проблемы саморефлексии (или самотеоретизирования) кинематографического текста
. И все же слова Поля де Мана, сказанные им однажды по поводу литературы, по-прежнему не теряют своего значения и в отношении кинематографа (в том числе и теории кино): «В существование нетеоретического языка верят только профессора литературы»
.


В качестве примера здесь мог бы послужить случай  Дэвида Линча: несмотря на то, что он всегда пользовался репутацией в высшей степени рефлективного «постмодернистского» режиссера и продюсера, критики (не будем упоминать здесь его страстных поклонников, хотя часто эти две группы людей совпадают) склонны сводить его усилия  (т.е. самотеоретизирование по поводу его постановок и  кино) не больше чем к “эстетике” (или, что еще хуже, к некоей “онтологии” [Славой Жижек]
). Особенно симптоматичным в этом отношении выглядит восприятие критиками  линчевской проблематики «женщины» и «женского».


Линча часто обвиняли, по выражению одной критикессы
, в “линчевании женщин”. Несмотря на это Малхолланд Драйв (2001) был воспринят как “самый женственный из его фильмов”
. Любопытно, что сам Линч попытался нейтрализовать то, что кинообозреватели с симпатией анонсировали как “скандальное” содержание его фильма, а именно, присутствие в картине “невероятного количества пылкого лесбийского секса”
 (кстати, его там не так уж много). Отвечая в одном из интервью на вопрос, не является ли его Малхолланд Драйв фильмом “о лесбийской любви”, Линч ответил достаточно стандартно: нет, это фильм о любви вообще
. Тем не менее, можно было бы задаться вопросом об импульсе, лежащем в основе выбора подобной темы. В частности, почему для режиссера было важно изобразить именно лесбийскую любовь? И, ближе к нашей теме, как связана лесбийская тема с   проблемой  “самотеоретизации” кинематографа, с которой мы начали?


В основе фильма лежат две любовные истории, соотносящиеся между собой весьма замысловатым образом. Эти истории связывают две сверхъестественно похожие лесбийские пары: первая из них, это Бетти, приехавшая в Лос Анжелес, что бы попытать счастья на актерском поприще, и  девушка, потерявшая память, чудом не ставшая жертвой  таинственного  покушения на ее жизнь, и называющая себя Ритой;  возможно они же вновь появляются во второй истории как Диана и Камилла. Первая любовная история в большей или меньшей степени идеалистическая; ее  внезапное завершение  маркировано открытием некой таинственной Синей Коробочки. Вторая история выглядит трагической: Диана, не имеющая успеха голливудская актриса, организует убийство своей якобы вероломной подруги Камиллы, весьма преуспевающей голивудской актрисы, которая использует свою сексуальную привлекательность для продвижения по карьерной лестнице. После этого Диана совершает самоубийство.


Подобное –  впрочем, как и любое другое – изложение сюжета фильма, конечно же, не отражает сложности линчевской повествовательной стратегии, которая, на первый взгляд, кажется сложной до такой степени, что хочется спросить, что, кстати, и сделали критики из американского Salon.com, «что за чертовщина происходит в этом фильме?»
. В сущности, главная уловка этого фильма состоит в разупорядочивании темпоральной последовательности из за чего результирующая риторика зрителей («критиков») напоминает  жалобы  героев скандально известного шоу Джерри Спринджера
 (Jerry Springer) на то, что они были обмануты виртуозной drag queen (или,   в такой же степени напоминает  замечания Джудит Батлер по поводу «выдавания-себя-за» в лесбийской ролевой игре
, -  чуть позже мы к ним снова обратимся):

Несмотря на то, что сейчас мы находимся в мире  воображаемого нарратива - Линч  не снабжает нас ни одним из стандартных кинематографических тропов, которые позволили бы догадаться, что мы - в пространстве сна. Наше восприятие всецело  находится в плену самой фантазии. … Сам факт того, что Линч начинает фильм фантазией Дианы, сбивает с толку; до тех пор, пока синяя коробочка не будет открыта после двух третей фильма, мы можем  лишь довольствоваться предположением, что то, что мы видим, происходит «в действительности». Наши ожидания используются против нас, и мы попадаемся в ловушку восприятия и логического мышления.


Уже  этого хватило бы, чтобы заподозрить, что Синяя Коробочка и тот момент освобождения, когда она открывается, являются в некотором роде насмешкой со стороны Линча, как если бы режиссер сказал: «Дорогой зритель! Ты сбит с толку? Не беспокойся, вот синяя (или черная) коробочка, открой ее, и ты все поймешь».  Пока стоило бы заметить, что главные тематические линии фильма, «амнезия» и «лесбийская любовь»,  оказываются теоретически коннотированными  в том смысле, что кинематограф – это  не что иное, как искусственная модель, протез видимого и «технический  аналог мнемонических порядков»
, а лесбийские отношения означают «не-репродуктивный» тип обмена.


Пожалуй, самое непреодолимое различие между эстетикой геев и лесбийской эстетикой  касается того факта, что лесбийская эстетика, в качестве порнографической категории (включающей эротику), - является как гетеросексуальной, так и гомосексуальной. Это обстоятельство заслуживает внимания.  Все выглядит так, будто для «нормального» -  гетеронормативного  и гетеросексистского глаза/Я (eye/I) лесбийская эстетика либо менее оскорбительна, нежели эстетика геев, либо же не оскорбительна вовсе. Можно даже утверждать, что тем или иным образом  валоризация лесбийской эстетики ре-продуцирует и укрепляет гетеросексистское понятие о «женственности»; это объяснило бы то «исключение», которое гомофобный дискурс иногда делает для (или относительно) лесбийской эстетики. Будто бы существовал  некоторый момент (структурной) слепоты и склероза, а, возможно, гипноза в самой конституции лесбийской пары – пары, как универсальной порнографической, момент амнезии, действующей в самой конституции  «эстетической идентичности» лесбийской пары.


Рассмотрим «финальный» эпизод лесбийской любви в этом фильме. Мы являемся невольными свидетелями конфликта между двумя любовницами-лесбиянками, Дианой и Камиллой. Внезапно, в середине сексуальной игры, Камилла  вдруг «остывает» и заявляет: «Мы не должны больше делать этого».  Кажется, Диана серьезно травмирована таким жестом  любовницы. «Не говори так», - отвечает она. Эта драма «внезапного охлаждения партнера» уже сама по себе может быть прочитана как предвосхищение   восприятия Линча (и/или его текста), метафигурально  олицетворяющее отношения Линча с его аудиторией (Линча часто обвиняют в «холодности»,  что, несомненно, является симптомом холодного отношения со стороны некоторых критиков в отношении к его эстетической «игре»). В самом деле, весь пафос вокруг «потери партнера»  в фильме относится  к абсолютно произвольному характеру отказа партнера. Мотив пристального взгляда/вглядывания (gaze/gazing),  часто это именно читающий/вычитывающий  взгляд, проходящий через весь фильм,  также драматизирует пристальный взгляд-без-естественных-гарантий: как лесбиянка, вы не можете рассчитывать ни на какого Большого Другого (на Природу или  что-то еще) как на гаранта чувствительности/реагирования («мотивации») объекта вашего сексуального выбора. Какого рода  это знание?

Так как лесбийская любовь «не мотивирована», то есть  не «защищена» «естественными» гарантиями, охлаждение партнера невозможно пере-вписать в причинную цепь мотиваций. Понимание этого (альтернативное «восприятие»)  заражает весь окружающий контекст:  вся мотивационная символизация, цепь репродуктивной системы («мотивированные» взгляды, «мотивированные» отношения…) начинает распадаться. Как однажды заметил Жан-Франсуа Лиотар:

Если кинорежиссура – это управление развитием действия и его упорядочивание, то  таковой она является не потому, что она суть пропаганда, (приносящая  выгоду буржуазии…), а   потому что она – ни что иное как размножение. Точно также, как либидо должно отказаться от своего извращенного  расходования избытка, (отказаться), чтобы размножать род посредством нормальной генитальной сексуальности, позволяя конституции «сексуального тела» достичь этой единственной конечной цели, так и фильм, созданный художником, занятым в капиталистической индустрии […], порождается усилием устранить аберрантные движения, бесполезные расходы, различия чистого потребления. Фильм создается как единое и размножающееся тело, плодовитое и целостное, не теряющее то, что несет, а передающее
.


Это именно то «тело», что распадается под «лесбийским» пристальным взглядом. Поэтому на структурном уровне «лесбианизм» был бы отмечен как «постижение»
 «неестественной» и, как мы увидим,  иначе-чем-«человеческой» причинной связи, имеющей отношение к мнемоническому, т.е. к чистому первенству (anteriority), управляемому логикой архива памяти. В  этой логике принципы начала и заповеди
 (the principles of commencement and commandment) парадоксальным образом совпадают
.  А это, в свою очередь, подразумевает  чувствительность касательно проблематики «второй природы».


Кроме того, в приведенном диалоге двух героинь, Диана реагирует на «не должны» своей любовницы словами «не говори так» -  как если бы травмирующей причиной была сами эти слова (или сама  материя этих слов),– «мы не должны больше этого делать». Этот диалог  - если это диалог - отсылает нас к другому стержневому эпизоду фильма, а именно к онейрическому
 эпизоду в Клубе Силенцио. В этой сцене, которая требует как «само собой разумеющееся» (и это подозрительно) быть истолкованной как самореферентная по отношению к кино (самоинсценировка кино) - мотив силенцио, тишины или, точнее, радикальной немоты,  в фильме связывается  с проблематикой записи, «мертвого» воспроизведения и иллюзии, так же как с проблематикой действия и сенсориума

. В этом контексте «не говори так» Дианы может быть понято или как
выражение желания тишины, или как «Нет!», адресованное немоте (не говори так холодно, равнодушно – не позволяй деспотичной и мертвой инаковости (alterity) вторгаться в наш интимный диалог!). Как будто бы со словами Камиллы «мы не должны больше делать это», репрезентирующими Закон и родительскую/отцовскую – или, скорее, материнскую – власть, для Дианы ее Камилла была мертва. Голос, объявляющий/расскрывающий эту «смерть» - голос символической власти Правосудия – мертвый голос протокола/предписания, предзаписанный голос сценария, символический голос. Именно этому голосу, а не своей Камилле, Диана говорит: “не говори так!” – заткнись, я не говорю с тобой, это не твое дело! Она говорит это чуждому голосу, (без)голосию Инаковости.

Эта сцена может быть понята как пародийная инсценировка ряда “эпистемо-лесбийских” вопросов. Фраза “Это все - всего лишь иллюзия,” которую мы слышим в эпизоде в Клубе Силенцио – это девиз эстетической идеологии, которую Поль де Ман (метафорически) приписывает Шиллеру,
 - идеологии, которая отказывает (“лесбийской”) эстетике в какой бы то ни было эпистемо-политической значимости, сводя ее к обыкновенной “игре” или “танцу” (тем же самым редуцируя женщину к метафоре мужчины)
.  Поэтому, когда Джудит Батлер в ответ на критику  ее понятия пародии и  ее роли в дестабилизации гетеросексуальных условностей, попыталась различить «перформанс» в «буквальном», театральном смысле и «перформативность», настаивая (как это понимает именно лесбийский теоретик) на том, что «перформативность гендера, или сексуальности, или любого другого измерения социальной жизни, или собственной личности, не предполагает, да и не может предполагать то, что роли или идентичности могут быть приняты и/или изменены произвольно, так как если бы они были закреплены только в манере одеваться, стиле или масках»
, она совершает  чисто шиллеровский рецидив , поскольку она  не признает никакой эпистемологической релевантности театральному, как противопоставляемому «условной, исторически сложившейся интериоризации и воплощению бинарных половых и сексуальных норм»
. Батлер тем самым изгоняет спектральность, традиционно связываемую  с «искусством», с эстетическим и театральным. Не удивительно, что в ее теоретизации «лесбийского фаллоса» (как она это называет), который она применяет для обозначения эластичности, заменяемости и отделяемости
, Батлер предостерегает от ассоциирования лесбиянства с фалличностью   ввиду массовой деградации женственности,
 – то есть, от ассоциирования «женского» с призрачностью и искусственностью.   

Теперь, если мы допускаем в качестве рабочей гипотезы то, что линчевское повествование до эпизода с Синей Коробочкой репрезентирует сценарий или модель мнемотехнической интервенции
, то оказывается, что Диана, показанная мастурбирующей в неистовом отчаянии, в своей мастурбационной фантазии должна  найти компромисс между двумя несовместимыми вещами: полной «амнезией» своей любовницы и ее же «идентичной» субъективностью. То есть она должна стереть (подвергнуть цензуре) «содержание» памяти Камиллы, но вместе с тем сохранить  идентичность ее желания. Действительно, у большинства лесбийских теоретиков «устранение» внутренних сущностей и нормативных, дисциплинирующих предположений о сущностях гендера …явилось решающим моментом, повлиявшим на сдвиг  в постмодернистских квир-теориях (queer theories) от биологических и психологических детерминаций к анализу социальных норм и их комплексных ролей в формировании гендерных идентичностей»
. 

Причиной «внезапного охлаждения» партнерши в фильме  оказывается   некий «постановщик», «голливудский» режиссер, носяший имя Адам («первый человек, мужчина», то есть тот, кто оказывается первым, кто нарушает   замкнутые отношения, что бы исправить/пере-срежиссировать «ориентацию» Камиллы»). Лесбийские теоретики также  связывают «женскую идентификацию» (именно)   с гетеросексуальной изменой (со страхом такой измены):

Идентифицированная-женщиной-женщина в большинстве работ феминисток-лесбиянок и в лесбийском сообществе  в такой же мере репрессирована по отношению к «феминности» [«femme»
 – это «женская» половина лесбийской пары], как и по отношению к кросс-гендерной идентификации … Так что  идентификация-с-женщиной  в такой же мере избегала имитации женственности, в какой она избегала того,, что считалось имитацией… . Если от буча [«мужская» часть этой ролевой игры] исходит опасность смещения лесбианизма в сторону «мужской-идентификации», то от femme – опасность гетеросексуальной измены … .

В своем толковании «Парижа в огне»
 (Paris is Burning), Батлер, в свою очередь, предполагает, что известная Венера Экставаганза была убита клиентом, обнаружившим, что у нее есть пенис, и она лишь притворялась  женщиной
. «Она «выступает» как светлокожая женщина», - пишет Батлер, «но по той причине, что ей не полностью удается выдать себя за таковую, определенно становится уязвимой для гомофобного насилия; в конечном счете ее жизнь забирает клиент, который после раскрытия того, что Венера называет своей «маленькой тайной» [своей маленькой Синей Коробочкой!], калечит ее за то, что она его соблазнила»
. Таким образом, Батлер не допускает другое возможное толкование – а именно то, «что Венера Экстраваганза слишком успешно выдавала себя за женщину и была убита за то, что, как оказалось, «была» ею), или, по меньшей мере, (убита) просто как женщина»
. То, что уничтожается (и «убивается») отказом от этого второго варианта, – это именно невидимое различие, след различия, отличие женщины от себя самой. Оценивая усилия теоретиков «поставить роли butch-femme  на службу в преобразовании лесбианизма как сообщества» (camp), Байди Мартин (Bidy Martin) замечает, что «трудность для подобных теоретиков, желающих выставить femme  пардийными  или  чисто лесбийскими», составляет тот факт, что femme остается неотличимой от женщины-натуралки. «[Это] истинная проблема», - пишет  Мартин:

По этим причинам, лесбиянка femme выглядит ключевой фигурой. Сам факт, что femme можно принять за гетеросексуальную женщину, подразумевает возможность денатурализации гетеросексуальности посредством акцентирования проницаемости границ гомосексуальности/натуральности. В некотором смысле,  можно сказать, что лесбиянка  femme, способная сойти за гетеросексуалку, очень успешно смещает оппозицию между имитацией (натуральности) и лесбийской спецификой, так как она ни та и ни другая, а обе
.

Однако, с другой стороны, невозможность провести границу между идентичностью и отличием предполагает, что

Невозможно пере-вообразить гендерные конфигурации вне бинарных рамок, выдерживая абсолютное разделение между лесбианизмом и гетеросексуальностью … .

Если справедливо то, что, перефразируя Джудит Батлер, структурирующее наличие гетеросексуальных ролей в гомосексуальных отношениях не определяет их, то справедливо и то, что структурирующее наличие гетеросексуальных ролей и в гетеросексуальных отношениях не определяет их.

Неудивительно, что для многих критиков-лесбиянок центральной проблемой продолжает оставаться проблема видимости, или точнее [не]видимости лесбиянки femme.


В этом отношении подходящей кажется другая сцена лесбийской любви: двойники Дианы и Камиллы, Бетти и (так назвавшая себя) Рита, обмениваются в кровати следующими фразами: «Ты делала это раньше?», воркует Бетти, «Я не знаю», отвечает Рита; Бетти: «Я хочу – с тобой. Я люблю тебя». Вообще-то, ответ «Я не знаю» - это не совсем то, что вы готовы ответить,  когда партнер вас спрашивает, делали ли вы  такое когда-нибудь… Лишенная памяти в результате «несчастного случая», самозванная Рита забыла свою  идентичность, свое прошлое и свой опыт. Она ничего не может сказать о своем сексуальном опыте – например, ни опровергнуть, ни подтвердить, что у нее был  опыт лесбийской любви. Как это ни парадоксально, она не может «воспринять» (рас-познать или «идентифицировать») свой нынешний опыт. Опыт лесбийской любви не нов для нее, по той причине, что он не может быть соотнесен с предшествующим и не имеет контекста или категориальной идентичности. Ее «нынешний опыт» не является ни «первым разом», ни пред-программированным/пред-записанным «действием» или повторением, ни « восприятием», ни «воспоминанием». «Желание» не выглядит обусловленным ни внешней механической причиной («объект»), ни «трансцендентальной» внутренней причиной. Нас – в конечном итоге – подвели (или «направили») к тому, чтобы узнать третью каузальность, виртуальную.


Предположим, что память распадается из-за некоего  абсолютного шока – такого, после которого память не может сохранить себя как субъект этого же «опыта»; тогда память об этом не-опыте была бы «унаследована» другим мнемоническим субъектом – давайте назовем его алломнемоническим субъектом
. Мастурбационная фантазия Дианы (или «Дианы» - ее «идентичность» тоже далека от определенности) раскрывается, с одной стороны, как проект пере-мотивации того, что совершенно «произвольно» - кстати, эту характеристику разделяют и «память», и «любовь». Тематически, кажется, имеется неожиданная (?) параллель между «гуманной» помощью (Бетти помогает «Рите» в поисках утерянной идентичности) и «бесчеловечным» террором загадочных преследующих сил (ищущих сбежавшую жертву), следы которых ведут к «Голливуду»: обе силы выполняют одну программу и преследуют одну цель: уничтожить алломнемонический субъект.  Этот самый  «драйв»,  очевидно, репродуцируется на уровне интерпретации, в том, насколько каждый всегда стремится «идентифицировать» полученную информацию, включить все в репродуктивный тропологический обмен (например, идентифицировать «такой же субъект» на основании схожести). Таким образом, этот фильм тематизирует и  предвосхищает политику идентичности (действующую в ее «восприятии» и «критике», то есть потреблении). 


«Голливуд» здесь оказывается площадкой программирования «восприятия». В самом деле, фильм разрабатывает тему «неофициальных», в некотором роде призрачных структур, этатистского аппарата, открыто связываемого с институциональной матрицей  миметизма
 (ср.сюжетную линию  «инженю», навязываемую режиссеру). Это что-то родственное мафии или драг-картелю – официально не существующее, но все же определяющее референциальные коды и програмирующее нервные системы и сенсоры
 (режиссеру приказывают («его действие режиссируют») сделать «правильный» выбор «самостоятельно»; формально он выбирает сам). Это значит - то, что  диктует герменевтические программы и служит политике архива и памяти («таинственный ковбой»),  обеспечивает правильное направление «памяти» режиссера Адама. Как «фабрика» грез, «голливуд» производит и навязывает стандарт «гуманности» как закрытую интерпретативную систему
. В эпизоде «первого прослушивания» Бетти в Голливуде нам демонстрируют, как программирование и мнемотехники «определяют» непосредственность, восприятие, реалистичность (их норму) и т.д. Этот этатистский идеологический (от eidos) аппарат цензуры и контроля характеризуется совершенными полицейскими и агентурными сетями
. И, как остроумно показывает наш режиссер Линч, заклятым врагом этого режима является не «диссидент» («режиссер»), «сопротивление» которого отражено в достаточно иронической манере
, а алломнемонический субъект (или «материал», что сводится к тому же – материал, видимый только для определенных шпионских служб), наделенный талантом превентивной мимикрии («Рита»). Этот «субъект» является по сути «знанием» техничности и иной-нежели-человеческой инаковости. «Амнезия» (мнемонический шок)  тогда означает освобождение от уз/пут голливудской интерпелляции (придумывающая себя «Рита» - субъект,  который еще предстоит интерпеллировать)
.

Идеологический механизм государства «голливуд» - разнообразные формы референциализма, эмпиризма, прагматизма, реализма, «психологии» - показывается как нечто, предназначенное для того, чтобы стереть , (цензурировать) измерение и память записи (inscription)] (ср. «детективный» поиск «референта»), то есть, стереть память о предпрограммировании и мнемотехниках для того, чтобы навязать мнимую непосредственность восприятия и идентичности. «Случайная» встряска этого мнемотехнического режима «воспринимается» как угроза обнародования, экстериоризации и приостановки предзаписей агентства и сенсориума, «секретов» режима –  того факта, что род человеческий («мужчина», «женщина») не существует
.

Кинематограф Линча – это  тоже проект, предназначенный  для  мнемотехнической интервенции, который попутно включает драматизацию его собственного «восприятия» и производства,  а также собственного провала  (фильм не был показан по телевидению как первоначально планировалось
; была сделана попытка, которая провалилась [благодаря, между прочим, французам] – заставить режиссера замолчать, привести его к силенцио (to drive the director to silencio).

                                                         Перевод выполнен Анастасией Денищик
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� См. Slavoj Žižek, “David Lynch, or, the Feminine Depression”, Žižek, The Metastases of Enjoyment: Six Essays on Woman and Causality, London: Verso 1994, 113–136.  


� Diana Hume George, “Lynching Women: A Feminist Reading of Twin Peaks”, David Lavery, ed. Full of Secrets. Critical Approaches to Twin Peaks, Detroit: Wayne State University Press, 109–119. 


� Stephanie Zacharek, “David Lynch's latest tour de force”, � HYPERLINK "http://dir.salon.com/ent/movies/review/2001/10/12/mulholland_drive/index.html" ��http://dir.salon.com/ent/movies/review/2001/10/12/mulholland_drive/index.html�. 


� Stephanie Zacharek, “David Lynch's latest tour de force”, � HYPERLINK "http://dir.salon.com/ent/movies/review/2001/10/12/mulholland_drive/index.html" ��http://dir.salon.com/ent/movies/review/2001/10/12/mulholland_drive/index.html� 


� См. также “David Lynch’s Hollywood nightmares” (an interview), by Andy Klein, � HYPERLINK "http://dir.salon.com/ent/movies/int/2001/10/12/lynch_interview/index.html" ��http://dir.salon.com/ent/movies/int/2001/10/12/lynch_interview/index.html� 


� “What the fuck is going on in this movie?” (Bill Wyman, Max Garrone and Andy Klein, “Everything you were afraid to ask about ‘Mulholland Drive’”, � HYPERLINK "http://dir.salon.com/ent/movies/feature/2001/10/23/mulholland_drive_analysis/index.html" ��http://dir.salon.com/ent/movies/feature/2001/10/23/mulholland_drive_analysis/index.html� .


� Телешоу Джерри Спринджера (Jerry Springer) – популярное американское телевизионное ток-шоу, прототип программы «Окна». [Прим. пер.]
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� Allen B. Ruch, “’No hay banda.’ A Long, Strange Trip Down David Lynch’s Mulholland Drive”, � HYPERLINK "http://www.themodernword.com/mulholland_drive.html" ��www.themodernword.com/mulholland_drive.html�  


� Tom Cohen, “Political Thrillers: Hitchcock, de Man, and Secret Agency in the ‘Aesthetic State’”, Cohen et al, eds., Material Events: Paul de Man and the Afterlife of Theory (Minneapolis: University of Minnesota Press, 2001), 118–119. 


� Lyotard Jean-François,”Acinema”, in The Lyotard Reader, ed. Andrew Benjamin, Oxford, UK; New York, US: Blackwell 1989, 172. В данной статье Лиотар рассуждает о потенциале кино «выйти» за рамки предписанной (сексуальной и политической) экономии репродукции (капитала и видов).
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� Онейрическое состояние: «онейроид» (от греч. oneiros - сновидение и eidos - вид), грёзоподобное помрачение сознания, характеризующееся смесью ярких и обильных фантастических представлений и фрагментов отражения реального мира  [прим. пер.]


� Сенсориум – совокупность сенсорных систем как нейронная модель внешней среды. [прим. пер.]
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� de Man P. Ibid. P. 154.
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� Judith Butler, “The Lesbian Phallus and the Morphological Imaginary”,  in Butler J., Bodies That Matter, pp.57–92.


� Butler J. Ibid., p. 87.


� Первые критики Mulholland Drive единодушно пришли к выводу, что первые две трети фильма должны рассматриваться как “сгусток желаний и проекций, некий параллельный внутренний мир” (Ruch, см. выше) или как «мастурбационная фантазия, включающая лихорадочное наваждение» (Wyman B., Garrone M.,  Klein A. Op.cit.).


� Martin B. Op.cit.  P. 105 (курсив К. К.)


� Femme – в переводе с фр. «женщина».  


� Martin B. Op.cit.  P. 108.


� «Paris is Burning» - документальный фильм (США, 1990 г., студия Fox Lorber, реж. Дженни Ливингстон (Jennie Livingston), повествующий о так называемых drug balls – костюмированных балах в Гарлеме, балах гомосексуалов, травести, чернокожих и латинос. Они проходили в различных клубах - the House of Ninja, the House of Labeija, the House of Xtravaganza и др. Участники костюмированных представлений получали награды в различных категориях, например, «вечерний костюм», «эксклюзивный костюм» и т.п. Именно победителей («победительниц») этих балов называли drug queen. Намного позже эстетика этих закрытых клубов стала мэйн-стримом – Мадонна приглашала в мировое турне танцовщиков из этих клубов, а танцевальный стиль voguing – был популярен во всем мире [прим. пер.]. 


� Легендарная личность – Венера Экстраваганза (Venus Xtravaganza) была действительно убита немногим позже окончания съемок фильма, в 1989 году. (прим. пер.)


� Butler, “Gender is Burning”, Butler, Bodies That Matter, 129–130 (комментарии в скобках – К.К.).


� Martin B. Op. Cit. P. 112 (курсив  К.К.)


� Martin B. Op.cit. P. 113 (курсив К.К.)  Еще одна интересная возможность толкования процитированного диалога – связать его с проблематикой «борьбы между феминистками и фигурами «дочек-лесбиянок»: несостоятельность матери сформулировать закон достаточно эффективно, вызывает дочерний гнев из-за разочарованности и по поводу ограничений…. Сопротивление чему-то, называемому «женским», выдаваемому за настоящее, … чему-то материнскому, соблазненному и манящему» (см. Martin B. Op.cit. P. 105). Можно было бы сказать, что Диана пытается  устоять перед «некритичным принятием категории «женщины»», перед «гендерной политикой, [которая] начинает принимать форму предписания «идентифитицироваться с/как женщиной/женщине», перед этическим давлением идентифицироваться с/как -  императивом, который ставится  под вопрос антидетерминистскими концепциями, подвергающими сомнению феминистские нормы». (Martin B. Ibidem.).


� Martin B. Op.cit. P. 113 (курсив К.К.)


�Allos (греч.) – «другой» + mneme (греч.) – “память».


� See: Tom Cohen on Hitchcock. Op.cit. P. 120.


� Cohen T. Op. cit. P. 122.


� Cohen T. Op.cit. Pp.120,  130 ((основываясь на де Мане).


� Cohen T. Op. cit. P. 117.


� Ср. доводы критиков Salon-а  («так что же пытается сказать Линч о Голливуде?») о том, что «этот фильм уж точно не является полемическим, спорным. Кажется Линч весьма далек от этого»; «И нам кажется несколько подозрительным, когда режиссер, подобный Линчу – получающий уже в течение более 20 лет десятки миллионов долларов на создание наимрачнейших, порою совершенно антигуманных картин – жалуется на Голливуд. Дважды он номинировался на Оскар, как лучший режиссер. На что он может жаловаться?»  


� Том Коэн (Tom Cohen) замечает по поводу Хичкока: «Человеческие» предположения о миметической и референциальной функциях языка – о том, что  он всегда претендует на постоянных или прозрачных референтов при регулировании мнемонических штампов – выглядят в высшей степени недоразвитыми или примитивными по сравнению с семиотическими системами других организмов: иначе говоря, если мы рассматриваем, как виртуальные модели [чтения], аллопластические мутации, химические войны, межвидовую маскировку и маскировку хищников, изменение формы, мгновенное усвоение цветовых оттенков или мимикрию органов, изменение пола некоторыми видами (рыб), электромагнитные телепатии…..некоторых обитателей тропических или коралловых лесов – т.е. модусы того, что может быть названо активной мимикрией без модели или копии, синхронным считыванием информации и последующей трансформацией в соответствии с окружающей средой, без возвращения к идеализации постоянного значения или «собственности»….модель, которую мы могли бы проецировать на нечеловеческие формы жизни (включая «нас»), как зоографематические  системы, абсолютные техничности. (Cohen T. Op.cit. P. 133).


� Cohen T. Op.cit. P.131.


� См. о этом: Wyman, Garrone, and Klein. Op.cit.





�PAGE \# "'Стр: '#'�'"  �Стр: 1���В человеке существует пятерица внешних чувств, которая фиксирует тот мир, который развернут вне нас - внешний, актуальный, присутствующий мир. Наши органы чувств схватывают его параметры, звуковые, телесные, визуальные и другие. В человеческой структуре наличествует некая инстанция, которая обобщает эти данные. По-латински она называется sensorium. Трудно сказать наверняка, о чем именно идет речь.


Sensorium (орган интегрального чувствования) накапливает образы, складывает их в базу данных. То, чем оперирует sensorium, суть imago, то есть "образ". Образы проистекают из внешнего мира и складируются в определенном отсеке sensorium. А.Г.Дугин
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