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НА ПУТИ К "ПОЗИТИВНОЙ" 
ЖЕНСКОЙ СУБЪЕКТИВНОСТИ: 
теоретические стратегии женских 
художественных практик

Начиная с конца 1960-х ключевыми проблемами феминизма 
становятся вопросы репрезентаций и культурных практик, 
связанных с изображением женщин в различных областях 
визуальной культуры от рекламы до порнографии. Лейтмо
тивом и одним из главных достижений феминизма стала 
«деполитизация» визуального как на уровне производства, 
так и на уровне восприятия. Иными словами, впервые был 
поставлен вопрос об имманентности доминирующих в тек
сте идеологий. Феминистки одними из первых раскрывают 
политизированность искусства и самой истории искусств 
как дисциплины, несущей конструкцией которой была (и во 
многом сохраняется) парадигма автономности искусства, 
его неподверженности каким бы то ни было политическим 
и экономическим интересам. Ставя под сомнение самоцен
ность искусства, арт-феминизм приходит к выводу о его ан
гажированности. Феминистские критики достигли успеха в 
противостоянии мужским предубеждениям, порочащим 
женщин-художниц и тривиализирующим проблемы, касаю
щиеся женщин. Впервые этот вопрос был поставлен Л. Нох- 
лин в ее работе Почему среди женщин нет великих худож
ниц?.

Первоначально проблематика приобрела четкие очерта
ния в историческом ракурсе - при ревизии канонов изоб
разительного искусства вплоть до модернистских. Вопрос 
«Почему среди женщин нет великих художниц?» обратил 
внимание, прежде всего, на саму структуру социума с суще
ствующими классификациями внутри институтов, контроли
рующих живописные практики. Академии художеств по
рождали четкое разделение между искусством и ремеслами, 
существующий миф о гениальности как атрибуте Мужско
го ограничивал вхождение женщин в круги художников. 
Традиционная история искусств не содержала в себе упо
минаний о великих женщинах-художницах и, тем более, не 
«вписала» в себя артефактов их творческой деятельности. 
Безусловно, сам характер истории живописных практик 
развивался в логике исключения маргинальных опытов, еди
ничных «историй» художниц и их работ. Творчество мно
гих из них до сих пор является, даже если и существующим 
де юре, но все-таки «несущественным» достоянием в исто
рии художественных практик.



Реанимация «женской» истории в искусстве положила начало 
феминистской эстетике в том междисциплинарном варианте, кото
рый свел воедино и вопросы, касающиеся распределения власти в 
обществе, и контроля над сексуальностью, и проблематики автор
ства, контекста и восприятия, связи нарратива и образа, проблемы 
«заданности» интерпретации и конструирования идентичности.

Однако, «прослеживая логику» сигнификаций, некоторые кри
тики пошли до конца и объявили о непосредственной связи между 
эстетическими категориями/суждениями /удовольствиями и инте
ресами «патриархатной» идеологии. Арт-феминизм почти до кон
ца XX века манифестировал сопротивление «имплицитному означи
ванию репрессии» в репрезентации женщин.

«Негативная эстетика»:
деконструкция взгляда, деструкция образа

В контексте критики визуальных репрезентаций ведущее мето
дологическое значение имеет проблема соотношения феминизма и 
психоанализа. Разработанная Лаканом теория стадии зеркала и 
развитие им проблематики взгляда привели к появлению разнооб
разных феминистских теорий, объясняющих визуальное исходя из 
языка, желания, сексуальности и субъективности. Лакановская 
концептуализация бессознательного, структурированного как язык, 
и роли женщины как означающего кастрации имела глубокий резо
нанс у феминистских теоретиков при анализе политик репрезента
ции. Согласно кинопсихоаналитикам, репрессия фемининности, 
которая заложена в классический нарративный кинематограф, по
рождает иллюзию единства и полноты идентичности как компенса
цию за действительное разделение и различие. Субъект нарратива 
в классическом кинематографе представляет собой центр мира, 
благодаря тому что текст производит точку взгляда, авторитетный 
голос, который порождает иллюзию единства и позволяет зрителю 
без труда идентифицироваться с ним. Зритель, который является 
результатом этого конструирования, маскулинен, а удовольствие, 
которое он при этом получает, несомненно, позволяет ему почув
ствовать себя субъектом. Женщина, как правило, здесь «фетиши
стски идеализируется» и «вуайеристски наказывается». Это по
влекло за собой тезис, что репрезентация женщины - стратегия для 
создания субъектности у мужчины - строится на работе патриар- 
хатного бессознательного. Еще одним аргументом маскулинности 
кино является «взгляд» камеры, повторяющий траекторию взгля
да персонажа-мужчины.

Лаура Малви в работе Визуальное удовольствие и нарративный 
кинематограф объясняет, как традиционный голливудский кинема
тограф утверждает вуайеристко-скопофилический взгляд: «В мире, 
построенном на половом дисбалансе, удовольствие от рассматрива
ния расщепляется между активным/мужским и пассивным/женс
ким. Конституирующий мужской взгляд проецирует свои фантазии
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на женскую фигуру, которая в соответствии с ним обретает свою 
форму. В обычных для себя эксгибиционистских ролях женщины 
одновременно рассматриваются и демонстрируются, их внешность 
кодируется для достижения интенсивного визуального и эротичес
кого воздействия. Можно сказать, что женщина коннотирует «бы- 
тие-под-взглядом»1.

Сформулированная проблема в данном контексте может быть 
решена посредством решительной деконструкции аппарата видения, 
который конституирует женщину как образ, а мужчину как обла
дателя взгляда. Малви предлагает уничтожить сам вуайеристско- 
скопофилический взгляд, последовательно разрушая кинематогра
фические коды, которые и постулируют подобный взгляд. Будет ли 
это решением проблемы? Упор Малви на анализ специфики кине
матографического аппарата, при всей ее радикальности и провока- 
тивности суждений, кажется правомерным. Реальное — вопрос дис
курсивного посредничества. Однако, в целом, психоаналитическая 
критика визуальных репрезентаций может иметь также глубокий 
методологический эффект. Проводя своеобразную ревизию феми
нистического психоанализа кинематографа, К. Гледхилл считает, 
что союз психоанализа и феминизма во многом оказался проблема
тичным и неспособным к дальнейшему развитию, исходя из перспек
тивы маскулинности и негативистских конструкций женской субъек
тивности. Идеи кинематического вуайеризма и фетишизма становят
ся нормой не только при анализе классического нарративного ки
нематографа. Такие атрибуты фемининности, как «отсутствие», 
«недостаток», «друговость», «предполагают негативные оценки 
зрительниц, предлагая колонизированные, отчужденные или мазо
хистские способы идентификации. Более того, растворение классо
вой борьбы в патриархатных нарративных структурах делает зри
теля надклассовым субъектом, что затрудняет перспективу рассмот
рения женского образа в терминах классовых различий...»2.

Популярность психоанализа в феминистской среде и распрос
траненность британской теории репрезентаций заложили основы 
для активного поиска иных пространств видения. Текст Малви ма
нифестировал и ознаменовал борьбу за уничтожение вуайеристско- 
скопофилического взгляда и, соответственно, фетишистской репре
зентации женщин и породил настоящий бум альтернативного кине
матографа, фотографии, перформанса и т. д.

Проект Мэри Кэлли (Post-Partum Document, 1974) стал логичес
ким развертыванием идеи имплицитности репрессии в визуальном 
образе женщины. Открывшаяся выставка представляла собой ряд 
«скриптовизуальных» текстов. В ней Кэлли обыгрывает отношения 
матери и ребенка как гендерно-идеологический процесс, до вступ
ления ребенка в язык. Отсутствие визуальных образов компенсиро
вали нарративные тексты, создающие ауру присутствия матери и ре
бенка. «То, что изъято из регистра видения (репрезентируемого об
раза) приобрело форму нарратива моего дневника»3. Исходя из 
идеи фаллоцентричности любого визуального образа, Кэлли пошла
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на сознательное разрушение антропоморфности репрезентации, вза
мен предлагая разрозненные куски текстов и значений. Заявляя о 
неэссенциальности фемининности и подчеркивая ее чрезмерную 
сконструированность, Кэлли постулирует отсутствие каких бы то ни 
было онтологических констант женской идентичности. Перформа
тивная телесность у Кэлли не сводится к вещественной материаль
ности. Логика Кэлли проста: каждая культура производит комплекс 
техник кодификации биологических различий. Символические реп
резентации мужского и женского очевидны во всех культурах. Сре
ди мифов, ритуалов, нарративов визуальные образы являются самы
ми мощными конструкциями сексуальных различий, так как концен
трируют в себе энергетические поля желаний. Сексуальные разли
чия имеют своим следствием сексуальное доминирование. Дрессура 
человеческих желаний, посредством повторяемости образов и зак
репления эффектов удовольствий от просматриваемого, должна 
быть разрушена. Иными словами, Кэлли исходит из того, что лю
бое изображение питает мужской взгляд. Следовательно, по ее мне
нию, необходимо оказать сопротивление визуальному удоволь
ствию, отказаться от антропоморфных образов в пользу «скрипто
визуального».

Анализируя творчество Кэлли, феминистский критик Г. Поллок 
пишет: «Желание не вызывается объектами, а укоренено в бессоз
нательном соответственно структуре фантазии. Желание неоднок
ратно повторяется, оно сопротивляется нормализации, игнориру
ет биологию, рассеивается по телу. Конечно, желание не синони
мично образу желаемой женщины; однако, что значит феминистс
кое отрицание «образа женщины»? Во-первых, это знаменует собой 
отказ сводить понятие образа к сходству, изображению или даже 
к общей категории иконического знака. Это подразумевает то, что 
образ, организованный в пространстве в картинку, может отсылать 
к гетерогенной системе знаков - индексальным, символическим, 
иконическим. Следовательно, представляется возможным создать 
авизуальный, чувственный, соматический аспект в области визуаль
ного... »4.

Подобная теория обладает чертами так называемой «негатив
ной» эстетики, которая характерна для феминистской эстетики на 
протяжении 70-х годов. Оставаясь в рамках отрицания женского об
раза как проводника фаллоцентризма, проекты, подобные Post- 
Partum Document, порывают с аспектом «смотрения» и визуальным 
удовольствием; отрицая иконичность женского образа, они не вы
ходят за рамки выставок и, в принципе, не осуществимы в более 
широком культурном контексте. Новое поколение деятелей искус
ства 70—80-х начинает пересмотр репрезентации женского тела, но 
они исходят не из отрицания его материальности и антропоморф
ности, а из поиска таких форм изображения, которые бы модифи
цировали его «видение».
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Наконец, нужно отметить особо пятое применение, менее употреби
тельное, чем другие, хотя столь же всеобщее - когда слово «поло
жительное» употребляется как противоположное отрицательному.

В этом случае оно указывает на одно из наиболее важных слов 
истинной философии, представляя ее как назначенную по своей при
роде преимущественно не разрушать, но организовывать.

О. Конт5

Какое принципиальное значение «позитивность» имеет для со
временного феминизма?

Согласно одной из самых известных теоретиков арт-феминиз- 
ма Г. Поллок, феминизм на рубеже XX и XXI веков стратифициро
вал достаточное количество локальных дискурсов. Таким образом, 
мы с полным основанием можем говорить о географии феминизма, 
где точками отсчета являются американская и британская школы (в 
другой версии, англо-американская и континентальная) как осново
полагающие порождающие дискурсы оси. Более того, сейчас как ни
когда проявляется так называемый поколенческий конфликт, связан
ный с пересмотром методологий феминизма как следствием постмо
дернистских «инвестиций» в гуманитарные области.

Проблематика методологий становится стержнем всех теорети
ческих дебатов, но, в конечном счете, «методология» является лишь 
зонтичным термином, под которым неизменно присутствует вопрос 
о феминизме как политическом проекте. При этом основополага
ющей операциональной категорией феминизма всегда была и будет 
оставаться концепция полового различия. Различные трактовки это
го, казалось бы, рядового и неоспоримого понятия, предполагают 
расхождение логик развития феминистской мысли и, что самое важ
ное, определяют аффирмативные женские практики в политичес
кой, экономической, «культурной» областях общества. «Понятие 
различия является центральным для европейской истории филосо
фии, поскольку западная мысль всегда развивалась в дуалистичес
ких оппозициях, которые порождают подкатегории иного (other
ness) или отличного-от. Поскольку в истории философии различие 
основывалось на отношениях господства и исключения, быть «от
личным от» означало быть «меньше, чем» или быть «менее цен
ным, чем». Как толковать различие, монопольно определяла власть, 
в результате чего смысл этого понятия сводился к обозначению 
неполноценности...»6.

По мнению некоторых теоретиков, Женский субъект, легитими
рованный феминизмом «первой» и «второй» волны, (воспроизво
дит себя как дефектного. Структура жертвенности и логика апел
ляции к власти являются прямым путем к потере субъектности, то 
есть утрате собственной дее-способности. Дее-способность требу
ет иной репрезентационной логики.

L’écriture feminine живописи
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Сформулированная проблема может быть решена, в том числе 
и, может быть, в первую очередь, посредством решительной декон
струкции самого стиля мышления, порождаемого феминизмом. Ус
тойчивый бинаризм мышления, неизменно сводящий женщину к 
положению дефективной «инаковости», преодолевается смещением 
акцента на способность женщины самостоятельно утверждать себя 
в различиях по отношению к мужчинам и другим женщинам. Дан
ное положение, помимо своей специфически неконкретизированной 
в рамках этой теории стороны, имеет более глубокий смысл. Посту
лируемый отказ от принятия раз и навсегда данной единой сущно
сти женщины требует более внимательного отношения к феномену 
многообразия форм репрезентации.

Ведущее методологическое значение здесь имеет проблема пре
одоления фаллогоцентричного универсального субъекта, отождеств
ляемого с рациональностью и сознанием, в ходе развития которо
го Женщине вменяется право быть носительницей телесности с им
манентным ей языком. Стоит ли ссылаться на многочисленные пси
хоаналитические эксперименты, имеющие целью интерпретировать 
сугубо женский феномен истерического тела? Или на расхожие 
представления о женской логике? Загадочности? Цель, которую 
ставят перед собой все те же Брайдотти, Сиксу, Иригарэй, в неко
тором смысле рискуя вызвать нападки со стороны «антиэссенциа- 
листов», заключается в реанимации телесности посредством леги
тимизации того языка, который описывает эту телесность, или, об
разно говоря, «пишет ее».

В контексте художественной практики это положение имеет ряд 
далеко идущих выводов.

Во-первых, телесность отсылает к ситуативности, локализован
ности, из которой она пишется. В этом смысле, такая характерис
тика предполагает множественность различающихся языков репре
зентации, необходимых для фиксации различных телесных пережи
ваний. «Становиться полиглотом в своем родном языке: вот что та
кое письмо», — пишет Брайдотти.

Во-вторых, акцент на своеобразии языка в некотором смысле 
«снимает» содержательную характеристику репрезентации, отдавая 
предпочтение формально-стилистическим компонентам, например, 
задействуя визуальное «присутствие» автора в тексте. Текст, таким 
образом, предельно насыщается символикой женского авторства.

Теории l’écriture feminine, возникающие в постлакановском пси
хоанализе, предлагают достаточно кардинальную концепцию жен
ского языка и способов его репрезентации. Идеи Кристевой, Ири
гарэй, Сиксу полагают фемининное как принципиально «иное», не
противоположное маскулинному. По Кристевой, например, феми- 
нинность базируется на «семиотике», долингвистической области 
телесных импульсов, которая, будучи введена в язык и во все воз
можные (маскулинные) репрезентации, вытесняется, но тем не ме
нее возвращается в качестве подавленного в форме «фемининного» 
языка, прорывающегося из патриархатного. Следовательно, само
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исследование «материальности» языка позволит его трансформиро
вать, найти и легитимировать фемининные способы выражения.

Иригарэй и Сиксу предлагают концепцию «писания» тела, бази
рующегося на опыте интимного переживания. Переживаемая сек
суальность является специфичной формой этого опыта. Парадиг- 
мальный сдвиг к вопросам субъективности предполагает изменение 
«содержания «видения»: «Сдвиг от вопросов репрезентации - как 
должно быть репрезентировано женское тело - к вопросам субъек
тивности - изменить место «обитания» тела: от проблемы видения 
(дистанции) к проблеме воплощения (касания)»7. Призыв Сиксу: 
«Пишите самое себя» - в первую очередь требует решения вопроса 
о технике письма, аутентичной женской телесности.

«Последствия этих теорий для феминистских изобразительных 
практик оказались драматичными и далеко идущими. Наиболее оче
видным является факт увеличения числа художниц, которые стави
ли личные переживания различий в центр своей деятельности... 
Этот опыт насыщает живопись посредством различных способов: на 
уровне изображения следов, отметин «гендерного» тела; на уровне 
использования материалов (нанесенные на холст краски долгое время 
ассоциировались с кожей тела); на уровне проблемы субъективнос
ти; и, наконец, на уровне впечатлений, произведенных на зрителя»8.

В последнее время в феминизме все чаще обращаются к такому 
вопросу, как аффирмация женской субъективности. Экзистенциаль
ный смысл этого предприятия заключается в приоритете партику
лярного над всеобщим. Категория опыта в феминистском знании по
зволяет продемонстрировать переход к субъекту телесному, т. е. 
фиксации наиболее интимных переживаний жизненных ситуаций. 
Этот пункт является наиболее интересным в том отношении, что 
предполагается непосредственная связь между достоверностью (ис
тинностью) знания и того репрессированного опыта, из которого 
оно вытекает.

Концептуализация «жизненности» в феминистском (преимуще
ственно западном) искусстве является продолжением идеи, развива
емой в новой гуманитаристике, ставящей акцент на «воплощеннос- 
ти» субъекта в аналитическом дискурсе. Манифестация аутентично
сти субъективного опыта и способов выражения приводит к тому, что 
особое внимание уделяется языку и способам репрезентаций как наи
более существенным факторам в формировании субъекта. Так назы
ваемая попытка во-плотить женского субъекта в феминистское зна
ние уже получила название «феминистского эмпиризма» в социоло
гии - «изучение специфических женских опытов, прежде всего тех, 
которые связаны с так называемыми депривациями: насилием, обез
доленностью, страданием»9, - который выразился в позиционном со
циологическом подходе. В художественных и литературных практи
ках известны работы некоторых феминистских художниц и писатель
ниц, принципиально по-новому репрезентирующих Женщину.

«На протяжении XIX и XX столетий искусство со все возраста
ющей настойчивостью заявляло, что между ним и жизнью различий
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больше не существует. Теперь, в конце XX века, художник действи
тельно может выставить все, что угодно — сам предмет, часть 
предмета, игнорирование предмета и так далее, а ведь под словом 
«предмет» тоже может быть понято все что угодно, например про
цесс...»10. По мнению Е. Деготь, эта неразличимость искусства и 
жизни соответствует характеру современных арт-практик, в том 
числе и феминистски ориентированных. Феминистские перформан- 
сы, инсталляции, живопись и фотография в последнее время сори
ентированы на повседневность и субъективность, комбинаторику 
глубоко интимных переживаний и их «невписываемость» в конвен
циональные репрезентации. Как правило, в феминистских арт-прак- 
тиках обыгрывается утверждение разрывов и несовпадений, вызван
ных репрессивными по своей сути культурными ожиданиями и,нор
мами. Рождение детей и аборты, сексуальные желания и табу, смер
тельные болезни и разлагающиеся тела, запечатленные в живописи 
и фотографии, в полной мере гарантируют сбой логики в воспри
ятии женской сексуальности и телесности. Шокирующее репрезен
тирование женского тела, табуированного и травматического одно
временно, фиксирует в сознании невосполнимость утраты права за
являть о себе и быть услышанным. Тела со следами травмы, будь то 
следы хирургических ампутаций или же «непристойная» оголен- 
ность гипертрофированного тела, лишенная каких бы то ни было 
намеков на эстетичность, и, в принципе, любая «дефектность», ко
торая тщательным образом избегается в модных глянцевых журна
лах. Иными словами, феминистски репрезентированное тело — тело 
разрывов и несовпадений, тело, намеренно лишенное «обнаженно
сти» - в смысле «аналога одежды», как ее охарактеризовал Бергер. 
В концептуальном плане этой «оголяемости» тела лежит идея, ко
торая берет истоки в экзистенциализме и феноменологии: «тело дает 
место существованию». Противопоставление двух главенствующих в 
европейском сознании моделей телесности находит свое выражение 
и в искусстве. Первая модель утверждает разделенность материаль
ной оболочки и душевной /рационально логической формы, тело про
тивопоставляется душе, причем в разные периоды истории происхо
дит смена приоритетов. Пересмотр классических философских посту
латов соотносится со временем зарождения феминистских теорий 
языка, идентичности и субъективности.

Поиск адекватных форм описания женского опыта и стратегий 
формирования субъективности приводит к репрезентации телеснос
ти как означающего аутентичного опыта женщин через показатели 
интимного, табуированного, травматического бытия. Формируют
ся свои правила репрезентации, включающие требования максималь
ного утверждения телесности в процессе художественных практик. 
Соответственно подвергается пересмотру «формальный» аппарат 
(техники) репрезентации, начиная с конструирования пространства 
видения и закачивания выбором принципиально новых материалов 
и техник (холсты, краски, светотень, перспектива и т. п.). В этом 
смысле следует отметить глубоко осмысленные на базе лакановско-
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го психоанализа эксперименты с «трансформацией видения» худож
ницы Брахи Лихтенберг Эттингер, гипертрофированной телеснос
ти Дж. Сэйвилл.

Создаваемые Эттингер образы женщин и детей-жертв Холоко
ста лишены четких очертаний, размытость границ силуэтов за счет 
легкого перемежающегося нанесения красок (прикосновения) созда
ет ощущение «поверхностности» и текучести изображения. Размы
тость красок, похожая на смазанные фотопленки, не вызывает 
ощущения плотности телесной материи, наоборот, открывает воз
можность для представления тела не как сгустка материального 
вещества, а, скорее, как психической телесности. Тело здесь пред
стает как источник языка, иными словами, осуществляется страте
гия Иригарэй «писание телом». Аналогии с сюрреалистическими 
техниками отсылают к понятию бессознательного, которое проры
вается сквозь сознание и отражает себя на холсте посредством ин
туитивно-телесных движений кистью.

На первый взгляд, тела, представленные в проектах Дж. Сэй
вилл, являют собой «несортированный материал», как его описал 
Нанси, - гниющие, разлагающиеся, изнуренные. Однако при более 
детальном анализе выясняется намеренная деэстетизация тела, име
ющая свою специфику, причины и эффекты. Проект Дж. Сейвилл: 
физически большое тело, ощущение артикуляции пространства до
полняется огромным форматом картины. Все это вызывает ощущение 
вещественной материальности живого подвижного тела. «Кровопод
теки на колене и серо-желтая кожа свидетельствует о ране, гниении 
и внутренностях. Различие между внутренностью и внешностью раз
мывается. В терминах Кристевой, это репрезентирует аспект «отвра
щения», признание того, что тело, а следовательно, и идентичность, 
нестабильны, неперманентны и постоянно изменяются - факт, кото
рый в западной культуре как правило подавляется»11.

Изображаемое тело, наделенное в качестве абсолютной ценно
сти кожей, в проекте Сэйвилл отдает предпочтение касанию, а не 
смотрению. Однако единственно возможный способ для зрителя 
постичь смысл работы по-прежнему остается в регистре смотрения. 
Тем не менее эффект воздействия такого «касания взглядом» дос
тигается за счет максимального сокращения дистанции между зри
телем и изображением. Этот эффект гарантируется огромными раз
мерами канвы и самого изображенного тела.

Подобные авторские находки соответствуют идеям Иригарэй. 
Тело у Сэйвилл выпадает из рамок репрезентации тела. Феминин
ное тело нерепрезентируемо в терминах Иригарэй. Репрезентация 
в этом случае понимается как показ, отсекающий все сущностное. 
Относительно Сэйвилл можно сказать, что она не репрезентирует 
свое тело, а, скорее, пишет свою телесность.

Аффирмативные женские практики, подобно проектам Эттин
гер и Сэйвилл, интересны, прежде всего, в том отношении, что 
представляют то, что Иригарэй характеризовала как экономику же
лания: «подрывающую «цель-объект» желания, размывающую поля
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ризацию единичного наслаждения, расстраивающую выверенность 
единичного дискурса...»12.

Концептуальные основания визуальных стилей живописи Эттин- 
гер и Сэйвилл примечательны прежде всего тем, что не принижают 
значение женского в культуре, но вместе с тем и не противопостав
ляются мужскому. «Феминизм различия» манифестирует право на 
существование «другого». Акцент на позитивное переосмысление 
отношений между полами требует многосторонних, альтернативных 
практик, нацеленных на аффирмацию субъективности, во-площения 
опыта в визуальных репрезентациях.

Среди отличительных черт современной многомерной фемини
стской действительности можно особо выделить динамизм и тенден
цию к поиску новых (альтернативных прежним) оснований женско
го субъекта. При этом все более настойчиво и активно утверждается 
ценность практики, активное сотрудничество теоретиков и худож
ников, литераторов, режиссеров и пр. Феминизм, как впрочем, и 
гендерные исследования, неправомерно записывать в ведомство узко 
понимаемой академической дисциплины, квалифицировать как мод
ное западное веяние или сводить к простому сопротивлению патри
архату. Смещение исследовательского акцента в сторону утвержде
ния Женщины как активного производителя культурных значений 
наиболее адекватно отражает специфику политической направленно
сти женского движения.
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