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ხელოვნება და სოციოკულტურული სივრცე • კინომცოდნეობა

ისტორიის საწყისებთან, ისტორიის გარეთ
თეო ხატიაშვილი

საკვანძო სიტყვები: ალის გი-ბლაშე, ფემინიზმი, მეხსიერების პოლიტიკა, 
„გენერალური“ და „პერიფერიული“ კინოს ისტორია 

ქალ თა მი მართ მეხ სი ე რე ბის პო ლი ტი კა, მი სი პერ მა ნენ ტუ ლი და ვიწყე ბის სა უ კუ ნო ვა ნი პრაქ ტი კა უნი ვერ სა-

ლუ რი - პატ რი არ ქა ლუ რი იდე ო ლო გი ის თან მ დე ვი ძა ლა უფ ლებ რი ვი მე ქა ნიზ მი ა, რო მე ლიც მო დერ ნის ტულ 

მე-20 სა უ კუ ნე შიც ჯერ კი დევ წარ მა ტე ბით მუ შა ო ბ და. ამის მკა ფიო მა გა ლი თია ალის გი- ბ ლა შე, პირ ვე ლი ქა-

ლი რე ჟი სო რი, სცე ნა რის ტი და პრო დი უ სე რი, რო მელ მაც გო მო ნის სტუ დი ა ში მუ შა ო ბი სას შე ი მუ შა ვა სცე ნა რის 

მწყობ რი სტრუქ ტუ რა, გა და ღე ბი სას იყე ნებ და სპე ცი ა ლუ რად შერ ჩე ულ ად გილ მ დე ბა რე ო ბებ სა და მსა ხი ო-

ბებს, ორ მაგ ექ ს პო ზი ცი ას, მსხვილ ხედს, ატა რებ და ექ ს პე რი მენ ტებს ხმო ვან - მუ სი კა ლუ რი კი ნო სა და ტო ნი-

რე ბუ ლი, შე ფე რი ლი გა მო სა ხუ ლე ბის მი სა ღე ბად. 

1919 წლი დან ის, ფაქ ტობ რი ვად, იძუ ლე ბით ჩა მო შორ და კი ნო წარ მო ე ბას. გი- ბ ლა შეს ფილ მე ბის ნა წი ლი და-

კარ გუ ლი იყო ან და კარ გუ ლად მი იჩ ნე ო და, ნა წი ლი კი სხვა ავ ტო რებს მი ე წე რე ბო და, ამი ტომ დი დი ხნის გან-

მავ ლო ბა ში ის კი ნოს ის ტო რი ა ში არ მო იხ სე ნი ე ბო და. 

რამ გა ნა პი რო ბა ორი ათ წ ლე უ ლის მან ძილ ზე კი ნოს სფე რო ში წარ მა ტე ბუ ლი და პო პუ ლა რუ ლი ქა ლის დის-

პო ზი ცი ა? უპირ ვე ლეს ყოვ ლი სა, კი ნო „საეჭვო რე პუ ტა ცი ის“ გა სარ თო ბი დან (შესაბამისად, კა ცე ბის თ ვის ნაკ-

ლე ბად სა ინ ტე რე სო ბიზ ნე სი, რაც ქა ლე ბის თ ვის ათა ვი სუფ ლებ და ად გილს) იქ ცა კი ნო ინ დუს ტ რი ად, რო მე ლიც 

მა მა კა ცე ბის კორ პო რა ცი ებ მა ჩა იგ დო ხელ ში. სა გუ ლის ხ მო ა, რომ სწო რედ ამ პე რი ოდ ში ის იძენს სტრუქ-

ტუ რი რე ბულ ენას, რის სა შუ ა ლე ბი თაც ყა ლიბ დე ბა ამ ბის თხრო ბის დო მი ნან ტუ რი ფორ მა, რო გორც ფა ლო-

გო ცენ ტ რუ ლი სის ტე მის სა ფუძ ვე ლი. გი- ბ ლა შეს თ ვის ად გი ლი არც მარ გი ნა ლურ ავან გარ დულ მოძ რა ო ბა ში 

მო ი ძებ ნე ბა, რად გან მი სი ენაც სრუ ლი ად გან ს ხ ვავ დე ბო და კი ნოს პი ო ნე რის შე მოქ მე დე ბის გან.

ფე მი ნის ტუ რი მოძ რა ო ბის ტალ ღა ზე 1970-იანი წლე ბი დან იწყე ბა ალის გი- ბ ლა შეს და კარ გუ ლი შე მოქ მე დე ბის 

ძი ე ბა, შეს წავ ლა და ის ტო რი ის „ჩასწორება“. თუმ ცა, ის ჯერ კი დევ რჩე ბა ერ თ გ ვარ სქო ლი ოდ კი ნოს გე ნე რა-

ლურ ის ტო რი ა ში, რად გან ქა ლი რე ჟი სო რე ბის კი ნოს ის ტო რია ჯერ კი დევ „პერიფერიულ“ ის ტო რი ად გა ნი-

ხი ლე ბა.

ი
ს ტო რი ულ ცოდ ნა ში ბევ რი ნაპ რა ლი, ხვრე ლი, 

გა მო ტო ვე ბა ა, რო მე ლიც არა უბ რა ლოდ თან-

და თან შევ სე ბას, არა მედ „დიდი ნა რა ტი ვის“ 

გა და ხედ ვა საც სა ჭი რო ებს. მეხ სი ე რე ბის პო ლი ტი-

კა, რო გორც კო ლექ ტი უ რი მახ სოვ რო ბის მუდ მი ვი 

„კორექტირება“, ცოდ ნა აგე ბუ ლი იმა ზე, თუ რა უნ და 

და ვი ვიწყოთ და რა შე ვი ნა ხოთ, პო ლი ტი კუ რი აგენ-

ტე ბის, სხვა დას ხ ვა დო მი ნან ტუ რი იდე ო ლო გი ი სა და 

გარ კ ვე უ ლი ძა ლა უფ ლე ბის მა ტა რე ბე ლი ჯგუ ფე ბის 

მი ერ ხორ ცი ელ დე ბა, რაც, უმ თავ რე სად, მი მარ თუ-

ლია სა ხელ მ წი ფოს ჩა მო ყა ლი ბე ბა სა და ეროვ ნუ ლი 

იდენ ტო ბის გან საზღ ვ რის კენ და, შე საძ ლო ა, სხვა-

დას ხ ვა დროს სხვდას ხ ვაგ ვა რი ძა ლა უფ ლე ბის ვექ-

ტორ ზე აიგოს. ქალ თა მი მართ მეხ სი ე რე ბის პო ლი-

ტი კა გა ცი ლე ბით სტა ბი ლურ და სა ყო ველ თაო მიდ-

გო მას ინარ ჩუ ნებს, რად გან ქა ლის პერ მა ნენ ტუ ლი 

და ვიწყე ბის, მი სი ის ტო რი ი დან ამოშ ლის სა უ კუ ნო ვა-

ნი პრაქ ტი კა მყა რი და უნი ვერ სა ლუ რი იდე ო ლო გი ის 

- პატ რი არ ქა ლუ რი იდე ო ლო გი ის თან მ დე ვი ძა ლა-

უფ ლებ რი ვი მე ქა ნიზ მი ა, რო მე ლიც მო დერ ნის ტულ, 

ემან სი პი რე ბულ მე-20 სა უ კუ ნე შიც ჯერ კი დევ წარ-

მა ტე ბით მუ შა ობს. ამ მე ქა ნიზმს გან ვი ხი ლავ ფრან გი 

რე ჟი სო რის, სცე ნა რის ტი სა და პრო დი უ სე რი ქა ლის, 

ალის გი- ბ ლა შეს მა გა ლით ზე, რომ ლის ბი ოგ რა ფი ა, 

ერ თი მხრივ, გა სუ ლი სა უ კუ ნის გა რიჟ რაჟ ზე ქალ თა 

ემან სი პა ცი ის პრო ცე სის კვალ დაკ ვალ სა ჯა რო სივ რ-

ცე ში ქა ლის თა მა მი შე მოს ვ ლის, მი სი მრა ვალ ფე რო-

ვა ნი უნა რე ბის რე ა ლი ზე ბის მკა ფიო ნი მუ ში ა, მე ო რე 
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მხრივ, კი წარ მა ტე ბის, პო პუ ლა რო ბი სა და ამა თუ 

იმ სფე რო ში შე ტა ნი ლი წვლი ლის მი უ ხე და ვად, მი სი 

და ვიწყე ბის გლო ბა ლუ რი პრაქ ტი კის გან გ რ ძო ბა დო-

ბა ზე მეტყ ვე ლებს. 

ალის გიმ ბავ შ ვო ბა და ად რე უ ლი წლე ბი ჩი ლე სა 

და საფ რან გეთს შო რის გა ა ტა რა, სა დაც მა მის, სან ტი-

ა გო ში წიგ ნის მა ღა ზი ის მფლო ბე ლი სა და გა მომ ცემ-

ლის, ემილ გის გარ დაც ვა ლე ბის შემ დეგ, სა ბო ლო ოდ 

და სახ ლ და დე დას თან ერ თად. ის მუ შა ო ბას იწყებს 

სტე ნოგ რა ფის ტად და მა ლე ვე მოხ ვ დე ბა ლე ონ გო-

მო ნის კომ პა ნი ა ში, რომ ლის სტუ დი ის მე ნე ჯე რი და 

რე ჟი სო რიც ხდე ბა 1896 წლი დან. ალის გი, რო მე ლიც 

სხარტ გო ნე ბა სა და კრე ა ტი ულ აზ როვ ნე ბას თან ერ-

თად - რის გა მოც გო მო ნი მას ყო ველ თ ვის ენ დო-

ბო და ახალ -ა ხა ლი იდე ე ბის ექ ს პე რი მენ ტი რე ბა ში 

- კო მუ ნი კა ბე ლუ რო ბი თაც გა მო ირ ჩე ო და, გა იც ნობს 

ფო ტოგ რა ფი ის სფე რო ში მო მუ შა ვე უამ რავ ადა მი-

ანს, მათ შო რის ლუი და ოგი უსტ ლუ მი ე რებს, რომ-

ლებ თა ნაც მე გობ რობ და გო მო ნი. ამ უკა ნას კ ნელ თან 

ერ თად ალის გიც ეს წ რე ბა ლუ მი ე რე ბის სას წა უ ლებ-

რი ვი გა მო გო ნე ბის ერთ-ერთ პირ ველ ჩვე ნე ბას. მი-

უ ხე და ვად იმი სა, რომ, რო გორც კა მე რი სა და ფი რის 

მწარ მო ებ ლე ბი, გო მო ნი და ლუ მი ე რე ბი კონ კუ რენ-

ტე ბი იყ ვ ნენ, მათ აერ თი ა ნებ დათ უფ რო მნიშ ვ ნე ლო-

ვა ნი იდეა/ მი ზა ნი - ტექ ნი კუ რი შე საძ ლებ ლო ბე ბის 

დახ ვე წა მოძ რა ვი სუ რა თის მი სა ღე ბად. იმა ზე რომ, 

მათ თ ვის ტექ ნო ლო გი უ რი პროგ რე სი უპი რა ტე სი იყო 

კი ნო ზე, რო გორც ხე ლოვ ნე ბის ახალ ფორ მა ზე, მეტყ-

ვე ლებს ის ფაქ ტიც, რომ „ფილმები ამ ეტაპ ზე უფ რო 

მე ტად იწარ მო ე ბო და კა მე რის აღ ჭურ ვი ლო ბის გა-

ყიდ ვის მიზ ნით; ფილ მე ბი აჩ ვე ნებ დ ნენ, თუ რი სი გა-

კე თე ბა შე ეძ ლო კა მე რას და ხან და ხან მოჰ ყ ვე ბო და 

გა ყი დულ კა მე რას ისე ვე, რო გორც დღეს კომ პი უ ტე-

რებს აქვთ პროგ რა მუ ლი უზ რუნ ველ ყო ფა“.1 

რო გორც სუ ზან ზონ ტა გი ფო ტოგ რა ფი ის ის ტო-

რი ა ში აღ ნიშ ნავს, სიმ პ ტო მა ტუ რი ა, რომ ფო ტოგ რა-

ფია გაჩ ნ და მა შინ, რო ცა კა პი ტა ლის ტუ რი სის ტე მი სა 

და ურ თი ერ თო ბე ბის ჩა მო ყა ლი ბე ბას თან ერ თად, 

ტემ პი დაჩ ქარ და, რო ცა ყვე ლა ფე რი (ურბანული 

გა რე მო, ცხოვ რე ბის წე სი, სო ცი ა ლუ რი სტრუქ ტუ-

1 McMahan, Lost, 2014.
2 ზონტაგი, ფოტოგრაფია, 2023, გვ. 39.
3 ტექნიკურად რაღაც ახლის, ყოველდღიურობის დემონსტრირების, რომელიც მოძრაობაშია დაჭერილი.
4 McMahan, Lost, 2014.

რა სოფ ლი დან ქა ლაქ ში მიგ რა ცი ის შე დე გად და ასე 

შემ დეგ) იც ვ ლე ბა, თა ნაც იც ვ ლე ბა სწრა ფად, შე სა ბა-

მი სად ძვე ლი იკარ გე ბა. ამი ტომ ად რე უ ლი ფო ტოგ-

რა ფი ა, რო მე ლიც ძი რი თა დად სა ო ჯა ხო და /ან ტუ-

რის ტულ გა მოც დი ლე ბას უკავ შირ დე ბა, ნოს ტალ გი-

უ რია და მახ სოვ რო ბის შე ნახ ვა უდევს სა ფუძ ვ ლად. 

„თითქოს ყვე ლა ფე რი გა და იქ ცა იმის თ ვის, რომ 

ფო ტო ზე იყოს აღ ბეჭ დი ლი“ - წერს ზონ ტა გი2. იგი ვე 

შე იძ ლე ბა ით ქ ვას პირ ველ ფილ მებ ზეც, რომ ლებ შიც 

აღ ბეჭ დი ლი იყო „აღლუმები, რკი ნიგ ზის სად გუ რე-

ბი, მუ შე ბის პორ ტ რე ტე ბი, რო მე ლიც მო წო დე ბუ ლი 

იყო, რო გორც საჩ ვე ნე ბე ლი ფილ მი,3 მაგრამ იყო 

ხანმოკლე და განმეორებადი“  (ალის გი-ბლაშეს 

მოგონებებიდან).

პირ ველ კი ნო სე ან ს ზე მოხ ვედ რილ ალის გი- 

ბლა შეს, თით ქ მის მთელ მსოფ ლი ო ში უს წ რა ფე სად 

გავ რ ცე ლე ბუ ლი ამ სას წა უ ლით მო ნუს ხუ ლი მა ყუ-

რებ ლის გან გან ს ხ ვა ვე ბით, უჩ ნ დე ბა ამ ბი ცი აც, რომ 

ის რე ა ლო ბის უბ რა ლო დუბ ლი კა ცი ას გა და აქ ცევს 

თავ შე საქ ცევ ის ტო რი ად. „მოვიკრიბე გამ ბე და ო ბა 

და გო მონს შევ თა ვა ზე, და მე წე რა ერ თი ან ორი პა-

ტა რა სცე ნა, სა დაც ჩე მი რამ დე ნი მე მე გო ბა რი ითა-

მა შებ და. იმ დროს თ ვის კი ნოს გან ვი თა რე ბის გან ჭ-

ვ რე ტა რომ ყო ფი ლი ყო შე საძ ლე ბე ლი, მის თან ხ მო-

ბას ვე რას დ როს მი ვი ღებ დი. ჩე მი ახალ გაზ რ დო ბა, 

ჩე მი გა მო უც დე ლო ბა, ჩე მი სქე სი - ყვე ლა ფე რი ჩემს 

წი ნა აღ მ დეგ მოქ მე დებ და“4 - იხ სე ნებს ავ ტო ბი ოგ რა-

ფი ა ში გი- ბ ლა შე, რო მელ საც მხო ლოდ იმ პი რო ბით 

თან ხ მ დე ბა გო მო ნი, რომ გა და ღე ბა მი სი, რო გორც 

მდივ ნის, მო ვა ლე ო ბე ბის შეს რუ ლე ბას ხელს არ შე-

უშ ლი და.

თუ ჟორჟ მე ლი ესს შე იძ ლე ბა ვუ წო დოთ პირ-

ვე ლი ავ ტო რი- რე ჟი სო რი, რო მელ მაც თა ვი სი გა-

მოკ ვე თი ლი სტი ლი შექ მ ნა, ალის გი- ბ ლა შე არის 

არა მხო ლოდ პირ ვე ლი რე ჟი სო რი ქა ლი, არა მედ 

პირ ვე ლი რე ჟი სო რი იმ გა გე ბით, რომ ის გას ც და 

ფილ მე ბის სპონ ტა ნუ რად, ცხოვ რე ბი სე ულ ფრაგ-

მენ ტე ბად გა და ღე ბის პრაქ ტი კას და შე ი მუ შა ვა სცე-

ნა რის მწყობ რი სტრუქ ტუ რა. ეკ რან ზე გა და სა ტა ნად 

იყე ნებ და სპე ცი ა ლუ რად შერ ჩე ულ ად გილ მ დე ბა-
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რე ო ბებ სა და მსა ხი ო ბებს, ისეთ ტექ ნი კურ ხერ-

ხებს, რო გო რიც არის ორ მა გი ექ ს პო ზი ცი ა, უკუ გა-

დახ ვე ვის ეფექ ტი, ელი სონ მაკ მა ჰა ნის მტკი ცე ბით, 

მსხვი ლი ხე დიც კი (ჯერ კი დევ გრი ფი ტამ დე);5 მის 

პირ ვე ლი ვე ფილ მებ ში იგ რ ძ ნო ბა მწყობ რი კომ პო-

ზი ცია და მი ზან ს ცე ნე ბი და მი უ ხე და ვად იმი სა, რომ 

სტა ტი კუ რი კა მე რა ერ თი ად გი ლი დან აფიქ სი რებს 

ინ ტე რი ე რი სა („ჩამოცვენილი ფოთ ლე ბი“, ო’ჰენ-

რის „უკანასკნელი ფო თო ლის“ ვა რი ა ცი ა, „პიანინოს 

და უძ ლე ვე ლი ძა ლა“, „ფემინიზმის თან მ დე ვი შე დე-

გე ბი“ და სხვა) თუ ქუ ჩის შე მო საზღ ვ რულ გა რე მოს, 

კად რ ში სივ რ ცუ ლი გან ზო მი ლე ბა და დი ნა მი კა შე მო-

დის („გმირი“, „ქორწინების შეზღუ დუ ლი სიჩ ქა რე“, 

„სულელი და მი სი ფუ ლი“ და სხვა). ის ერ თ მა ნეთს 

უხა მებს გა თა მა შე ბულ, სტუ დი ა ში დად გ მულ ეპი ზო-

დებ სა და ცხოვ რე ბის ნა კადს „შემოყოლილ“ ფრაგ-

მენ ტებს (ქუჩა, სა თა მა შო მო ე და ნი, რკი ნიგ ზის ხა ზი 

და ასე შემ დეგ). უკ ვე 1900-იანი წლე ბის და საწყის ში 

გი- ბ ლა შე აკე თებს ხმო ვან - მუ სი კა ლურ კი ნოს („ჩაი 

5 სა ათ ზე“), ატა რებს ექ ს პე რი მენტს ფი რის ტო ნი რე-

ბა სა („ცეკვა-სერპანტინის“ ვა რი ა ცი ე ბი) და ამ გზით 

ფე რა დი გა მო სა ხუ ლე ბის მი ღე ბა ზე.6

შე სა ბა მი სად, გი- ბ ლა შეს ფილ მებ მა გო მო ნის 

სტუ დი ას დი დი წარ მა ტე ბა მო უ ტა ნა. კი ნო ინ დუს ტ-

რი ის გა ფარ თო ე ბის მიზ ნით, გო მო ნი მას ქმარ თან, 

ჰერ ბერტ ბლა შეს თან ერ თად, ამე რი კის შე ერ თე ბულ 

შტა ტებ ში აგ ზავ ნის წარ მო მად გენ ლად, სა დაც ისი-

ნი აარ სე ბენ სტუ დია „სოლაქსს“ (1912), ცო ტა ხან ში 

კი მის გან მი ღე ბუ ლი მო გე ბის ინ ვეს ტი ცი ის სა ხით - 

ფორტ ლის სტუ დი ას. გი- ბ ლა შე ამ სტუ დი ა ში სა მუ-

შა ოდ იწ ვევს პირ ველ ამე რი კელ რე ჟი სორ ქალ ლუი 

ვე ბერს, რო გორც მა ნამ დე გო მო ნის სტუ დი ა ში - ლუი 

ფე ი ადს, რო მე ლიც ად რე უ ლი პე რი ო დის ფრან გუ ლი 

5  McMahan, Lost, 2014.
6  ცალკე კვლევის საკითხია, თუ რას იღებს და რა იქცევა გი-ბლაშეს ინტერესის საგნად. ის ეხება სოციოკულტურულ თემებს, 
ქალის სოციალურ მდგომარეობას, ქორწინებისა თუ განქორწინების საკითხს, ორსულობას და ა.შ. რომელთა წარმოჩენისას 
ირონიულად რეფლექსირებს კაცების შფოთვებზე. ავტობიოგრაფიაში ის ერთ მთლიან თავს უთმობს იმის აღწერას, თუ 
სად დადიოდა რეალობის ეკრანული დოკუმენტირებისთვის და შეისწავლიდა გარემოს, იქნება ეს ობოლთა თავშესაფარი, 
ფსიქიატრიული საავადმყოფო თუ განუკურნებელ დაავადებათა ჰოსპიტალი, ციხე და ა.შ. გი-ბლაშესთან ჩნდება რასობრივი 
საკითხიც, მან პირველად ათამაშა შავკანიანი მსახიობები („სულელი და მისი ფული“), რის გამოც ბევრმა თეთრმა მსახიობმა 
უარი თქვა შავკანიანთან ერთად გადაღებაზე.
7  1914 წელს The Moving Picture World-ში გამოქვეყნებულ წერილში ის ხაზგასმით აღნიშნავს, რომ კინოფილმის დადგმაში 
და ამისთვის საჭირო ტექნიკური ხერხების დაუფლებაში არაფერია ისეთი, რასაც ქალი ისეთივე წარმატებით ვერ გააკეთებს, 
რასაც კაცი.
8  Hastie, The Memoirs, 2002.

კი ნოს ცნო ბი ლი რე ჟი სო რი გახ დე ბა და გი- ბ ლა შეს 

ფილ მე ბის ნა წი ლის ავ ტო რო ბა საც მი ა წე რენ. 

ლი ტე რა ტუ რის მკვლე ვა რი მე რი კე ლი ის ტო რი-

ა ში უხი ლა ვად დარ ჩე ნის ერ თ -ერთ გავ რ ცე ლე ბულ 

ფორ მად მი იჩ ნევს მწერ ლის ანო ნი მუ რო ბას ან სხვა 

სა ხე ლით წე რის პრაქ ტი კას. გი- ბ ლა შეს ფილ მე-

ბის კაც რე ჟი სორ ზე მი წე რაც მსგავს პრაქ ტი კად შე-

იძ ლე ბა გან ვი ხი ლოთ. ის თა ვა დაც მოკ რ ძა ლე ბით 

აფა სებს თა ვის დამ სა ხუ რე ბას ავ ტო ბი ოგ რა ფი ულ 

წიგ ნ ში, სა დაც თავს მო ი აზ რებს არა რო გორც ახა-

ლი ხე ლოვ ნე ბის ერ თ -ერთ დამ ფუძ ნებ ლად, არა მედ 

რო გორც და ბა დე ბის მოწ მედ. ეს და ბა ლი თვით შე-

ფა სე ბა ალის გი- ბ ლა შეს მო რი დე ბუ ლო ბას არ უნ-

და მი ე წე როს,7 არა მედ სა ზო გა დო ებ რივ - კულ ტუ რუ-

ლი ნორ მით არის გა მოწ ვე უ ლი. მე-19 სა უ კუ ნის ქალ 

ლი ტე რა ტო რებ ზე წე რი სას მე რი კე ლი აღ ნიშ ნავს: 

„კაცებისგან გან ს ხ ვა ვე ბით, ქალს სა ზო გა დო ებ რი ვი 

ყუ რადღე ბის გან დამ ცა ვი ფა რი უნ და ჰქო ნო და. არც 

მი სი ეგო, არც მი სი გო ნე ბა არ იყო დამ ყა რე ბუ ლი სა-

ზო გა დო ებ რივ აღი ა რე ბა ზე. მი სი შე სა ფე რი სი სფე რო 

ხომ სახ ლი იყო. ის უნ და მდგა რი ყო ფონ ზე, გვერ დ-

ზე. მი სი მო რა ლუ რი, სო ცი ა ლუ რი თუ პერ სო ნა ლუ რი 

გა მოც დი ლე ბის გა მოვ ლი ნე ბაც კი უნ და ყო ფი ლი ყო 

არა პირ და პი რი, რბი ლი და სიმ ბო ლუ რი. მი სი ხმა 

უნ და ყო ფი ლი ყო ნა ზი, დახ შო ბი ლი და და ფა რუ ლი. 

არ სე ბი თად, ის უხი ლა ვი უნ და დარ ჩე ნი ლი ყო“.8 

ზო გა დად, ად რე უ ლი კი ნოს შეს წავ ლის პრობ ლე-

მა რიგ ობი ექ ტურ ფაქ ტორ თან არის და კავ ში რე ბუ-

ლი: პირ ვე ლი წლე ბის კი ნო წარ მო ე ბა არა თუ არ არის 

სის ტე მა ტი ზი რე ბუ ლი, არა მედ „სახელდარქმეულიც“. 

რად გან წლე ბის გან მავ ლო ბა ში ის უფ რო კო მერ ცი-

ულ და ნაკ ლე ბად შე მოქ მე დე ბით სა ნა ხა ო ბად გა-

ნი ხი ლე ბო და, არას ტ რუქ ტუ რი რე ბულ სის ტე მა ში, 
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სა დაც არ არ სე ბობ და კა ნო ნი (და არც კი ნოგ რა მა-

ტი კა), ხში რად ფილ მის ავ ტო რი ანო ნი მუ რი იყო, 

დო კუ მენ ტებ ში ერ თ მა ნე თის სი ნო ნი მად გა მო ი ყე ნე-

ბო და სიტყ ვე ბი „წარმოებული“ და „გადაღებული“ 

(produced by, directied by), არ არ სე ბობ და სა ავ ტო რო 

უფ ლე ბე ბი და ერ თ მა ნე თის გან იღებ დ ნენ სი უ ჟე ტებს, 

ამი ტომ ძნელ დე ბა დად გე ნა, ვინ არის ავ ტო რი და 

ვინ იმე ო რებს ამა თუ იმ მო ტივს, რომ აღა რა ფე რი 

ვთქვათ ტექ ნი კურ ფაქ ტორ ზე, რის გა მოც სწრა ფად 

აალე ბად და მალ ფუ ჭე ბად ფირ ზე გა და ღე ბუ ლი უამ-

რა ვი ფილ მი და ი კარ გა და ასე შემ დეგ. 

თუმ ცა, ამ ობი ექ ტუ რი მი ზე ზე ბის გათ ვა ლის წი-

ნე ბი თაც, თა ვის თა ვად ის ფაქ ტი, რომ ის ტო რი ამ შე-

მო ი ნა ხა მე ლი ე სი, გო მო ნი, პა ტე, ლუ მი ე რე ბი და ასე 

შემ დეგ. მაგ რამ დი დი ხნის გან მავ ლო ბა ში ალის გი- 

ბ ლა შე „ამოწერილი“ იყო ამ ის ტო რი ი დან, სიმ ბო ლუ-

რია და ადას ტუ რებს ქა ლის და ვიწყე ბის გან გ რ ძო ბად 

პრო ცესს. გი- ბლა შეს და კარ გულ ან და კარ გუ ლად 

მიჩ ნე ულ ან სხვის ავ ტო რო ბას მი წე რილ ფილ მებ თან 

ერ თად პი რად ცხოვ რე ბა ში მომ ხ და რი ცვლი ლე ბე ბიც 

გახ და, გარ კ ვე ულ წი ლად, 1920-იანი წლე ბი დან მი სი, 

რო გორც კი ნო წარ მო ე ბი დან ჩა მო შო რე ბის, ასე ვე 

კი ნო ის ტო რი ი დან ამოშ ლის მი ზე ზიც: ხან გ რ ძ ლი ვი 

გან შო რე ბი სა და გა ფუ ჭე ბუ ლი ურ თი ერ თო ბის შემ-

დეგ გი- ბ ლა შე 1922 წელს ქმარ თან ოფი ცი ა ლუ რად 

გან ქორ წინ და და დაბ რუნ და საფ რან გეთ ში. ეს უკ ვე 

ის პე რი ო დი ა, რო დე საც ფრან გუ ლი კი ნო წარ მო ე ბა, 

რო გორც სის ტე მა, ჩა მო ყა ლი ბე ბუ ლი, გან ვი თა რე ბუ-

ლი და „დაკომპლექტებულია“ კა ცე ბით. ამას თა ნა ვე, 

ეს არის ავან გარ დის აღ მავ ლო ბის ხა ნა, სა დაც - რო-

გორც არა დო მი ნან ტურ, „პერიფერიულ“ პრო ცეს ში 

- დაშ ვე ბუ ლი არი ან ქა ლე ბი, მაგ რამ, ამ ჯე რად, უკ ვე 

ახა ლი ფორ მაა გი- ბ ლა შეს ნა რა ტი უ ლო ბის გან სრუ-

ლი ად გან ს ხ ვა ვე ბუ ლი. ამი ტომ მის თ ვის კი ნო ში ად-

გი ლი აღარ მო ი ძებ ნე ბა.

ალ ბათ, გაჩ ნ დე ბა კითხ ვა - რა შე იც ვა ლა ორი 

ათ წ ლე უ ლის გან მავ ლო ბა ში, რა მაც შეც ვა ლა ქა-

ლის დის პო ზი ცია კი ნო წარ მო ე ბა ში? პირ ვე ლი სე-

9  ისტორიკოსი ნილ გებლერი წიგნში „საკუთარი იმპერია: როგორ გამოიგონეს ებრაელებმა ჰოლივუდი“ (An Empire of Their 
Own: How the Jews Invented Hollywood) სწორედ ჯეროვანი ყურადღების მიღმა დატოვებული თავისუფალი ნიშის ფაქტორს 
მიიჩნევს იმის მთავარ მიზეზად, რომ ჰოლივუდის მსხვილი კინოსტუდიების ფუძემდებლები ევროპიდან ემიგრირებული, 
ღარიბი - ანუ მარგინალური - ებრაელები არიან.
10  Bean, Toward a Feminist, 2022, p. 6.
11  Bean, Toward a Feminist, 2022, p. 6.

ან სი დან მო ყო ლე ბუ ლი, კი ნოს წლე ბი დას ჭირ და, 

რომ ქცე უ ლი ყო გი გან ტურ ინ დუს ტ რი ად, რო მელ საც 

მა მა კა ცე ბის კორ პო რა ცი ე ბი ჩა იგ დებ დ ნენ ხელ ში. 

მას თავ და პირ ვე ლად სკეფ სი სი თაც უყუ რებ დ ნენ, 

რამ დე ნად მომ გე ბი ა ნი იქ ნე ბო და ფი ნან სუ რად და 

რა შე საძ ლებ ლო ბე ბი ჰქონ და მას, რო გორც მა სობ-

რი ვი კულ ტუ რის მნიშ ვ ნე ლო ვან და საყ რ დენს თუ, 

მითუმე ტეს, რო გორც ხე ლოვ ნე ბის ახალ, უპ რე ცე-

დენ ტო ფორ მას. ამი ტომ ამ „საეჭვო რე პუ ტა ცი ის“ 

სფე რო ში ჯერ კა რი ღიაა ქა ლის თ ვის.9 თა ნა მედ რო-

ვე კი ნოს ის ტო რი ოგ რა ფი ა, რო მელ შიც კი ნოს გან-

ვი თა რე ბის პირ ვე ლი ეტა პის კლა სი ფი კა ცი ის თ ვის 

ტერ მინ „უხმოს“ ნაც ვ ლად „ადრეულის“ გა მო ყე ნე-

ბას ენი ჭე ბა უპი რა ტე სო ბა, ამ უკა ნას კ ნელს გა ნი-

ხი ლავს არა რო გორც უბ რა ლოდ ქრო ნო ლო გი ას, 

არა მედ თვი სობ რივ კა ტე გო რი ას, ტრან ზაქ ცი ის პე-

რი ოდს, რო დე საც კი ნო ატ რაქ ცი ო ნი დან გა და იქ ცე ვა 

ფორ მა ში მოქ ცე ულ ნა რა ტი ვად. ამ პე რი ოდ ში კი-

ნო ქა ო სუ რად გან ვი თა რე ბუ ლი ფილ მ წარ მო ე ბი დან 

არა მხო ლოდ მძლავრ ინ დუს ტ რი ად ყა ლიბ დე ბა, 

არა მედ იძენს სტრუქ ტუ რი რე ბულ ენას. ად რე ულ კი-

ნო ში ჯერ კი დევ „ექსჰიბიციონიზმი დო მი ნი რებს ვუ-

ა ი ე რიზ მ ზე, სი ურ პ რი ზი - სას პენ ს ზე, სა ნა ხა ო ბა - ამ-

ბავ ზე“, კი ნო ჯერ კი დევ არ მოქ ცე უ ლა „ტოტალურად 

კონ ტ რო ლი რე ბულ და გენ დე რუ ლი ნიშ ნით გან-

საზღ ვ რუ ლი მზე რის ქვეშ“.10 ამ ტრან ზაქ ცი ის და სას-

რულს, 1910-იანი წლე ბის მი წუ რულს, სა ბო ლო ოდ 

ყა ლიბ დე ბა ამ ბის თხრო ბის დო მი ნან ტუ რი ფორ-

მა, რო მე ლიც „გზას უხ ს ნის შეთხ ზუ ლი რე ა ლო ბის 

დამ კ ვიდ რე ბას, რო გორც თვით კ მარს, რო მელ საც 

შე უძ ლია მა ყუ რებ ლის აღ ქ მის მარ თ ვა დრო ი სა და 

სივ რ ცის მა ნი პუ ლი რე ბის შე დე გად და რო მე ლიც გა-

მო რიცხავს გა რე/ გ ვერ დი თი აღ მ ნიშ ვ ნე ლი სის ტე მე-

ბის ქა ო სურ ჩა რე ვას / შე მოჭ რას“.11 ფაქ ტობ რი ვად, ეს 

არის ფა ლო გო ცენ ტ რუ ლი სის ტე მის ჩა მო ყა ლი ბე-

ბა/ დამ კ ვიდ რე ბა, რომ ლის „კანონის მიღ მა“ არ სე-

ბობ და ად რე უ ლი პე რი ო დის კი ნო. კა ნონ ზო მი ე რია 

- რამ დე ნი მე წელ ში და იწყე ბა ავან გარ დუ ლი მოძ-
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რა ო ბაც, რო მე ლიც, თუ ხე ლოვ ნე ბის სხვა, ტრა დი ცი-

ულ დარ გებ ში პრე მო დერ ნის ტუ ლი, კლა სი ცის ტუ რი 

ფორ მე ბის მი მართ აჯან ყე ბას გა მო ხა ტავ და, კი ნო ში 

ახ ლად ჩა მო ყა ლი ბე ბუ ლი კონ ვენ ცი ურ - კ ლა სი ცის-

ტუ რი სის ტე მის მი მართ წი ნა აღ მ დე გო ბას ნიშ ნავ და. 

ამ მოძ რა ო ბა ში ავან გარ დისტ კა ცებ თან ერ თად, ქა-

ლე ბიც აქ ტი უ რად „არიან დაშ ვე ბუ ლი“ (თუმცა, ის-

ტო რი ა ში ისი ნიც ჩა ი კარ გე ბი ან, მა გა ლი თად, ჟერ-

მე ინ დი უ ლა კის „ნიჟარა და მღვდე ლი“, რო მე ლიც 

„ანდალუსიურ ძაღ ლამ დე“ ერ თი წლით ად რეა გა-

და ღე ბუ ლი, მაგ რამ სწო რედ ეს უკა ნას კ ნე ლი და მი-

სი რე ჟი სო რი ლუ ის ბუ ნი უ ე ლი, სალ ვა დორ და ლის-

თან თა ნა ავ ტო რო ბით, მო იხ სე ნი ე ბა სი ურ რე ა ლის-

ტუ რი კი ნოს ფუ ძემ დებ ლად).

სა გუ ლის ხ მოა იმის აღ ნიშ ვ ნაც, თუ ვინ წერს ის-

ტო რი ას? - ვი საც აქვს სო ცი ა ლუ რი კა პი ტა ლი, გავ-

ლე ნი ა ნი და ავ ტო რი ტე ტუ ლი კა ცე ბი. მათ შო რის, 

ჟორჟ სა დუ ლი, კი ნოს ის ტო რი ის შე სა ხებ ერ თ -ერ თი 

ყვე ლა ზე პირ ვე ლი და ფუნ და მენ ტუ რი ტო მე ბის ავ-

ტო რი, რო მელ თა ნაც გი- ბ ლა შე მოხ სე ნე ბუ ლიც კი არ 

არის. 1975 წელს ერ თ -ერთ ტე ლე გა და ცე მა ში გო მო-

ნის იმ დ რო ინ დელ დი რექ ტორ საც კი არა ფე რი სმე ნია 

მა თი ვე სტუ დი ის პირ ველ რე ჟი სორ ქალ ზე, კი ნე მა-

ტი კის დამ ფუძ ნე ბე ლი და კი ნო მეხ სი ე რე ბის გა დამ რ-

ჩე ნე ლი ან რი ლან გ ლუ აც და ეჭ ვე ბუ ლი კითხუ ლობს, 

გი- ბ ლა შე იღებ და კი დეც თუ მხო ლოდ პრო დი უ სე-

რი იყო? ის ტო რი ა ში მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი კო რექ ტი ვე ბის 

შე ტა ნა ისევ თა ვად გი- ბ ლა შეს წყა ლო ბით მოხ და, 

რო მელ მაც 1940 წელს და წე რა ავ ტო ბი ოგ რა ფი უ ლი 

წიგ ნი, თუმ ცა, მი სი და ბეჭ დ ვა მხო ლოდ 1976 წელს 

მო ხერ ხ და და, რა თქმა უნ და, მის მი მარ თაც გაჩ ნ-

და გარ კ ვე უ ლი ეჭ ვე ბი და სკეფ სი სი - ჰყვე ბო და თუ 

არა ის სი მარ თ ლეს? ემი ლი ჰას ტის თქმით, ავ ტო ბი-

ოგ რა ფი ა, ვალ ტერ ბე ნი ა მი ნის მო საზ რე ბას თუ გა ვი-

ზი ა რებთ, უფ რო ან ტი -ავ ტო ბი ოგ რა ფი ა ა, და ფუძ ნე-

ბუ ლი არა ფაქ ტე ბის ქრო ნო ლო გი ურ უწყ ვე ტო ბა ზე, 

არა მედ რე მი ნის ცენ ცი ებ ზე, სა დაც ცალ კე უ ლი მო-

მენ ტე ბი წყვე ტი ლად არის გახ სე ნე ბუ ლი. ის მიჩ ნე უ-

ლი ა, რო გორც სუ ბი ექ ტუ რი, შე სა ბა მი სად არა სან დო 

და უპი რის პირ დე ბა ის ტო რი ის ოფი ცი ა ლურ გა გე ბას, 

რო გორც „ნამდვილს“, „ობიექტურს“. „მეხსიერება 

12  Hastie, The Memoirs, 2002.
13  იქვე.

არის მრა ვალ ჯე რა დი და ამას თა ნა ვე, სპე ცი ფი კუ რი; 

კო ლექ ტი უ რი, მრავ ლო ბი თი და ამას თა ნა ვე ინ დი-

ვი დუ ა ლუ რი... ის ტო რია გვევ ლი ნე ბა ფაქ ტის სტა ტუ-

სით, მა შინ, რო დე საც მეხ სი ე რე ბა - მი სი სუ ბი ექ ტუ რი 

და, შე სა ბა მი სად, შეც დო მე ბის კენ მიდ რე კი ლი ბუ ნე-

ბის გათ ვა ლის წი ნე ბით - გვეჩ ვე ნე ბა პო ტენ ცი უ რად 

გა მო ნა გონ თან გა თა ნაბ რე ბუ ლად“.12 „ისტორია გა-

მუდ მე ბით ეჭ ვის თვა ლით უყუ რებს მეხ სი ე რე ბას და 

მი სი ნამ დ ვი ლი მი სია ამ უკა ნას კ ნე ლის ჩახ შო ბა და 

გა ნად გუ რე ბა ა“ - თუმ ცა, იდენ ტო ბის ძი ე ბის პრო ცეს-

ში მეხ სი ე რე ბის რო ლის მკვლე ვა რი, ის ტო რი კო სი 

პი ერ ნო რა მი იჩ ნევს, რომ მეხ სი ე რე ბი დან ის ტო რი-

ა ში გა დას ვ ლა სა კუ თა რი ის ტო რი ის გახ სე ნე ბით ნე-

ბის მი ე რი სო ცი ა ლუ რი ჯგუ ფის იდენ ტი ფი კა ცი ის გან-

საზღ ვ რას ახა სი ა თებს და მე ტად მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი ა, 

რად გან ის ტო რი უ ლი მარ გი ნა ლე ბი თა ვად წე რენ 

თა ვის ის ტო რი ას, თვი თონ ხდე ბი ან ის ტო რი კო სე ბი.13 

ამი ტომ პერ სო ნა ლუ რი ნა რა ტი ვი აკავ ში რებს ან პი-

რი ქით, აცალ კე ვებს ის ტო რი ა სა და მეხ სი ე რე ბას. ის-

ტო რია დი ა ლექ ტი კუ რი პრო ცე სია მეხ სი ე რე ბის შე-

ნახ ვა სა და და ვიწყე ბის პრაქ ტი კას შო რის. დის კუ სია 

(ისტორიულ) სი მარ თ ლე ზე ყო ველ თ ვის არის პო ლი-

ტი კუ რი, იდე ო ლო გი უ რი და ის ტო რი უ ლი. 

გი- ბ ლა შეს ავ ტო ბი ოგ რა ფი ის გა მოქ ვეყ ნე ბი სა 

და მძლავ რი ფე მი ნის ტუ რი მოძ რა ო ბის ტალ ღა ზე 

1970-იანი წლე ბი დან იწყე ბა გი- ბ ლა შეს და კარ გუ ლი 

შე მოქ მე დე ბის ძი ე ბა, შეს წავ ლა, იწე რე ბა სტა ტი ე ბი 

თუ წიგ ნე ბი, გა და ღე ბუ ლია დო კუ მენ ტუ რი ფილ მე ბი, 

რაც გან სა კუთ რე ბით ინ ტენ სი ურ ხა სი ათს 21-ე სა უ კუ-

ნის და საწყი სი დან მი ი ღებს. ფე მი ნის ტი მკვლე ვა რი 

ჯე ნი ფერ ბი ნი ამ პე რი ოდს „ფემინისტურ არ ქე ო ლო-

გი ურ პრო ექ ტა დაც“ კი მო იხ სე ნი ებს, რო დე საც ქა ლი 

ავ ტო რე ბის „აღმოჩენა“ მა სობ რივ ხა სი ათს იღებს.

მი უ ხე და ვად ამი სა, ალის გი- ბ ლა შე ჯერ მხო-

ლოდ „ჩასწორების“ სა ხით შე მო დის ის ტო რი ა ში ან, 

უფ რო სწო რად, ჯერ კი დევ რჩე ბა მის მიღ მა: ის არის 

არა კი ნოს „გენერალურ“, არა მედ „პერიფერიულ“ 

- ქა ლი რე ჟი სო რე ბის ის ტო რი ა ში. რო გორც რა და 

ვა ცა ლი იყე ნებს შე და რე ბას წე რილ ში „სქოლიოს/

შენიშვნების გა და ფა სე ბა“, ად რე უ ლი პე რი ო დის ქა-

ლი ავ ტო რე ბის შე მოქ მე დე ბა და მა თი ის ტო რი ა ში 
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„მოთავსება“ ჰგავს სქო ლი ოს, რო მე ლიც უაღ რე-

სად მნიშ ვ ნე ლო ვა ნია აკა დე მი უ რი თუ ნე ბის მი ე რი 

ცოდ ნის დაგ რო ვე ბა სა და მის კომ პ ლექ სუ რი გან-

ხილ ვი სას, მაგ რამ არ სე ბობს და მა ტე ბის ან ჩას წო-

რე ბის სა ხით. „ადრეული კი ნოს აკა დე მი უ რი წე რის 

შემ თხ ვე ვა ში სქო ლიო გვერ დი თი ტექ ს ტია ან / და 

14  Vatsal, Reevaluating, 2002. 

მკვლევ რის ნაშ რო მი, სა დაც გა დაყ რი ლია წყა რო ე-

ბი, ცი ტა ტე ბი და თუ გაგ ვი მარ თ ლა, ძი ე ბის ის ტო რია 

მთე ლი თა ვი სი წი ნა აღ მ დე გო ბი თა და ორაზ როვ ნე-

ბით“.14 სქოლიო ის მნიშვნელოვანი ინფორმაციაა, 

რომელიც ტექსტის კუთხეებიდან ტექსტში უნდა 

გადმოვიტანოთ. 
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AT THE ORIGINS OF HISTORY, BEYOND HISTORY

Teo Khatiashvili 
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The politics of memory towards women, centuries-old practice of its permanent oblivion is a power mechanism 
accompanying the universal ideology, a patriarchal ideology still working successfully even in the modernist 20th 
century. A clear example of this is Alice Guy-Blaché, the first female director, screenwriter and producer; while 
working at Gaumont’s studio, she developed an orderly structure of the script, while shooting she used specially 
selected locations and actors, double exposure, wide shots; she experimented to receive sound-musical cinema 
and toned, colored images. In 1919 she was, in fact, forced away from film production. Some of Guy Blaché’s films 
were lost or considered lost, and some were attributed to other authors, so she was not mentioned in the history of 
cinema for a long time. 
What caused the disposition of a successful and popular woman in the field of cinema for two decades? First of all, 
cinema went from being an entertainment of dubious reputation (therefore, a business of less interest to men, which 
made room for women) to a film industry that was taken over by male corporations. Significantly, it was during this 
period that it acquired a structured language, through which the dominant form of storytelling was formed as the 
basis of the phallogocentric system. There was no place for Guy-Blaché even in the marginal avant-garde movement 
because her language was completely different from the work of the cinema pioneer. 

On the wave of the feminist movement, in the 1970s, the search, study and correction of Alice Guy-Blaché’s lost work 
began. However, it still remains a kind of footnote in the general history of cinema, as female directors’ history of 
cinema is still considered peripheral history.

T
here are many gaps, holes, omissions in historical 
knowledge, which need not only to be gradually 
filled, but also to revise the grand narrative. The 

politics of memory, as a constant correction of collective 
memory, the knowledge constructed about what to for-
get and what to keep, is carried out by political agents, 
various dominant ideologies and certain power-bearing 
groups, it is mainly aimed at the formation of the state 
and the determination of the national identity, and may, at 
different times, take on a different power vector. The pol-
itics of memory towards women maintains a much more 
stable and universal approach, because centuries-old 
practice of permanently forgetting a woman, erasing her 
from history, is a power mechanism accompanying a solid 
and universal ideology, a patriarchal ideology still work-
ing successfully even in the modernist, emancipated 20th 
century. I will discuss this mechanism on the example 
of the French director, screenwriter and producer Alice 
Guy-Blaché, whose biography, on the one hand, is a clear 
example of women’s bold entry into the public space at 
the dawn of the last century, in the wake of the process 
of women’s emancipation, the realization of her diverse 

skills, and on the other hand, it speaks to the continuity of 
the global practice of forgetting her despite her success, 
popularity and contributions in one or another field.

Alice Guy spent her childhood and early years be-
tween Chile and France, where she eventually settled 
with her mother after the death of her father, Émile Guy, 
a bookstore owner and publisher in Santiago. She started 
working as a stenographer and soon found herself in Léon 
Gaumont’s company, whose studio manager and director 
she became in 1896. Alice Guy, who, along with a quick 
mind and creative thinking—explaining why Gaumont 
always trusted her to experiment with new ideas—was 
known for sociability, met many people working in the 
field of photography, including Auguste and Louis Lu-
mière, with whom Gaumont was friends. Along with the 
latter, Alice Guy also attended the first demonstration of 
Lumiere’s miraculous invention. Although Gaumont and 
Lumiere were competitors as camera and film manufac-
turers, they shared a more important idea/goal—to im-
prove the technical capabilities of the moving image. The 
fact that for them technological progress was superior to 
cinema as a new art form is also shown by the fact that 
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“films at this stage were produced more for the purpose 
of selling the camera equipment; the films showed off 
what the camera could do and were sometimes included 
with the sale of the camera, in the same way that com-
puters are bundled with software today”.1

As Susan Sontag notes in On Photography, it is symp-
tomatic that photography emerged when along with the 
emerge of the capitalist system and relations, the pace 
was accelerated, when everything (urban environment, 
lifestyle, social structure as a result of migration from ru-
ral areas to urban ones, etc.), was changing, and changing 
rapidly, therefore the old one is lost. Therefore, early pho-
tography, which is mainly related to family and/or tourist 
experiences, is nostalgic and memory-based. “It’s as if 
everything has turned to be captured in a photograph”,2 
wrote Sontag. The same can be said about the first films, 
which captured “parades, railroad stations, portraits of 
the laboratory personnel, which served as demonstration 
films but were both brief and repetitious”.3 

Attending the first movie screening, Alice Guy-
Blaché had the ambition to turn a simple duplication of 
reality into a fascinating story unlike the spectators who 
were amazed by this miracle that spread almost all over 
the world. “Gathering my courage, I timidly proposed 
Gaumont that I might write one or two little scenes and 
have a few friends perform in them. If the future develop-
ment of motion pictures had been foreseen at this time, 
I should never have obtained his consent. My youth, my 
inexperience, my sex, all conspired against me. I did re-
ceive permission, however, on this express condition that 
this would not interfere with my secretarial duties,” Guy-
Blaché recalls in her autobiography.

If Georges Méliès can be called the first auteur-direc-
tor to create his own distinctive style, Alice Guy-Blaché is 
not only the first female director, but also the first director 
in the sense that she went beyond the practice of mak-
ing films spontaneously, in fragments of life and devel-
oped an orderly structure of the script, and for screening 
which she used specially selected locations and actors, 
such techniques as double exposure, the reverse effect, 

1  McMahan, Lost Visionary, 2003
2  ზონტაგი, ფოტოგრაფია, 2023, გვ. 39.
3  From Alice Guy-Blaché’s Memories.
4  It is a matter of separate research, what gets and what becomes the subject of interest of Guy-Blaché. It deals with socio-cul-
tural topics, women’s social status, the issue of marriage or divorce, pregnancy, etc. which ironically reflects on the anxieties of 
men. In her autobiography, she devotes an entire chapter to describing where she went to document reality on screen and explore 
the environment, be it an orphanage, a mental hospital or a hospital for incurable diseases, a prison, etc. Racial issues also arise 
with Guy-Blaché, who cast black actors for the first time, which is why many white actors refused to act with a black man.
5  In a letter published in The Moving Picture World in 1914, she emphasized that there was nothing a woman could not do with 

as Alison McMahan stated, even the close-up (even be-
fore Griffith). In her very first films, orderly composition 
and mise-en-scène are felt, and although the static cam-
era captures the interior from one place (Falling Leaves, 
a variation of O. Henry’s The Last Leaf, The Irresistible 
Power of the Piano, The Consequences of Feminism and 
others) or the enclosed environment of the street, the 
spatial dimension and dynamics enter the shot (The Hero, 
The Cabbage Fairy, Matrimony’s Speed Limit, A Fool and 
His Money; A House Divided and others). She matched 
acted out, studio-staged episodes with fragments flow-
ing with life (a street, a playground, a railway line, etc.). 
Already in early 1900s, Guy-Blaché made sound-music 
cinema (Five O’clock Tea), experimented with film toning 
(Danse Serpentine variations) and in this way obtaining a 
color image.4

Consequently, Guy-Blaché ‘s films brought great suc-
cess to Gaumont’s studio. In order to expand the film in-
dustry, Gaumont sent her to the United States with her 
husband, Herbert Blaché, as a representative, where they 
established one of the first studios, Solax (1912), and af-
ter a while, as an investment of the profits received from 
it, the Fort Lee Studio, which functioned as a center of 
American film production before the formation of Holly-
wood. Guy-Blaché invited the first American female di-
rector Lois Weber to work in this studio, as she invited 
before Louis Feuillade to Gaumont’s Studio, who became 
a famous director of early French cinema and is credited 
with the authorship of some of Guy-Blaché ‘s films.

Literary researcher Mary Kelly considers authorial an-
onymity, or the practice of writing under a different name, 
to be one of the most common forms of invisibility in his-
tory. Attributing Guy-Blaché’s films to a male director can 
be considered a similar practice. She herself modestly 
assesses her merits in an autobiographical book, where 
she considers herself not as one of the founders of the 
new art, but as a witness of its birth. This low self-esteem 
should not be attributed to the evasiveness of Alice Guy-
Blaché,5 but is caused by the social-cultural norm. Writing 
about 19th-century women writers, Mary Kelly notes: “Un-
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like a male, a female person was to be shielded from pub-
lic scrutiny. Neither her ego nor her intellect was cultivat-
ed for future public vocation. After all, her proper sphere 
was the home. She was to stand in the background, out 
of the way. Even her exercise of moral, social, or person-
al influence was to be indirect, subtle, and symbolic. Her 
voice was to be soft, subdued, and soothing. In essence, 
hers was to remain an invisible presence”.6

In general, the problem of studying early cinema is 
related to a number of objective factors: the film produc-
tion of the first years is neither systematized nor even 
named. Since it was considered a more commercial and 
less creative spectacle over the years, in an unstructured 
system where there was no law (and no film grammar), 
the author of the film was often anonymous, the docu-
ments used the words produced by and directed by inter-
changeably, there were no copyrights, and stories were 
taken from each other, so it is difficult to determine who 
the author is and who repeats this or that motif, not to 
mention the technical factor, due to which a lot of films 
shot on fast-burning and perishable tapes were lost, etc.

However, considering these objective reasons, even 
the fact that history has preserved Méliès, Gaumont, 
Pate, Lumiere, etc. but for a long time Alice Guy- Blaché 
was “written out” of this history, is symbolic and con-
firming the ongoing process of forgetting women. Along 
with Guy- Blaché’s films that are lost or considered lost 
or attributed to someone else’s authorship, the changes 
in her personal life became to some extent the reason 
for her withdrawal from film production and her removal 
from film history from the 1920s: after a long separation 
and a broken relationship, Guy- Blaché officially divorced 
her husband in 1922 and returned to France. This is already 
the period when French film production as a system was 
formed, developed and staffed by men. At the same time, 
this is the age of the rise of the avant-garde, where-as 
in a non-dominant, “peripheral” process—women are ad-
mitted, but this time in a new form completely different 
from Guy- Blaché’s narrative. Therefore, there will be no 
place for her in cinema.

Perhaps the question will arise, what changed in two 
decades, that caused a change in a woman’s disposition 

the same success as a man in directing a motion picture and mastering the techniques required for it.
6  Hastie, The Memoirs of Alice Guy-Blaché, 2002.
7  Historian Neal Gabler in his book, An Empire of Their Own: How the Jews Invented Hollywood, considers the factor of a free 
niche that has been left out of the spotlight as the main reason that the founders of the major Hollywood film studios were immi-
grants from Europe, poor—that is, they are marginal—Jews.
8  Bean, Toward a Feminist Historiography of Early Cinema, 2022, p.6.
9  Ibid.

in film industry too? From the first screening, it took years 
for cinema to become a giant industry taken over by male 
corporations. It was initially viewed with skepticism as 
to how profitable it would be financially and what pos-
sibilities it had as an important pillar of mass culture, or 
even more so as a new, unprecedented art form. Thus, 
the door is open for women in this area of dubious rep-
utation.7 Modern historiography of cinema, giving prefer-
ence to the use of the term early instead of  silent for the 
classification of the first stage of cinema development, 
considers the latter not simply as a chronology, but as a 
qualitative category, a period of transaction, when cin-
ema turns from an attraction into a shaped narrative. In 
this period, cinema not only becomes a powerful industry 
from chaotically developed film production, but also ac-
quires a structured language. In early cinema still “exhi-
bitionism dominates voyeurism, surprise-over suspense, 
spectacle over -story,” cinema had not yet come under 
the “totally controlled and gendered gaze.” 8 At the end of 
this transaction, in the late 1910s, a dominant form of sto-
rytelling was finally established, “paving the way for the 
establishment of a fabricated reality, as self-sufficient, 
capable of managing the viewer’s perception through the 
manipulation of time and space, and which excludes the 
chaotic interference/intrusion of external/lateral signify-
ing systems.”9  In fact, it is the formation/establishment 
of a phallogocentric system, beyond the law of which ex-
isted early cinema. Naturally, the avant-garde movement 
would also begin in a few years, which, if expressed a 
rebellion against pre-modernist, classicist forms in other, 
traditional branches of art, we can see resistance to the 
newly established conventional-classicist system in cin-
ema. Along with avant-garde men, women were actively 
allowed in this movement (although they would also be 
lost in history, for example, Germaine Dulac’s La Coquille 
et le Clergyman filmed a year before Un Chien Andal-
ou but it is the latter and its director Luis Buñuel who 
are mentioned as the founder of surrealist cinema with 
co-authors Salvador Dali).

Is it also worth mentioning who is writing history? 
Those who have social capital and who are influential 
and authoritative men. Among them, Georges Sadoul, 
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the author of one of the first and fundamental volumes 
on the history of cinema, with whom Guy- Blaché is not 
even mentioned. In one of the TV programs in 1975, even 
the director of Gaumont had not heard anything about 
the first woman director of their own studio, the founder 
of Cinematic and the savior of film memory, Henri Lan-
glois, suspiciously asked if Guy- Blaché shot or was only 
a producer. Important corrections in history were again 
made thanks to Guy Blaché herself, who wrote an auto-
biographical book in 1940, although it was printed only in 
1976, and of course some doubts and skepticism arose 
about her—was she telling the truth? According to Ame-
lie Hastie, an autobiography, if we share the opinion of 
Walter Benjamin, is more anti-autobiography, based not 
on chronological continuity of facts, but on reminiscenc-
es, where individual moments are remembered intermit-
tently. It is seen as subjective, relatively unreliable and 
opposed to the official understanding of history as true, 
objective.10 Memory is by nature multiple and yet specific; 
collective, plural and yet individual. History thus appears 
to have the status of fact, whereas memory—owing to its 
subjective and hence fallible nature—appears potentially 
aligned with fiction. History is perpetually suspicious of 
memory and its true mission is to suppress and destroy it. 
However, historian Pierre Nora, a researcher of the role of 
memory in the search for identity, believes that the tran-
sition from memory to history by recalling one’s history 
characterizes the determination of the identity of any so-
cial group and is very important, because the historical 
marginalized write their own history, become historians 
themselves.11The passage from memory to history has 

10 Hastie, The Memoirs of Alice Guy-Blaché, 2002.
11  Ibid.
12 Vatsal, Reevaluating Footnotes, 2002.

required every social group to redefine its identity. This 
is why personal narrative connects or reconnects histo-
ry and memory. History is a dialectical process between 
the preservation of memory and the practice of forgetting. 
The discussion about (historical) truth is always political, 
ideological and historical. 

Following the publication of Guy- Blaché’s autobi-
ography and the strong feminist movement in the 1970s, 
starts the search and study of Guy- Blaché’s lost work; 
articles and books are written, documentaries are made, 
which became especially intense from the beginning of 
the 21st century. Feminist researcher Jennifer Bean (Jen-
nifer M. Bean. 2022) even refers to this period as a “fem-
inist archaeological project,” when the discovery of fe-
male authors takes on a massive character. 

Nevertheless, Alice Guy- Blaché enters the history 
only as a correction or rather, remains outside it: she is 
not in the general but in the peripheral, history of cinema 
of female directors. As Radha Vatsal uses the comparison 
in Revaluing Footnotes/Notes, the work of early female 
authors and their placement in history is like a footnote, 
which is extremely important in the accumulation and 
complex discussion of academic or any knowledge, but it 
exists as an addition or correction. “In the case of academ-
ic writing on early cinema, a footnote is a side text and/
or a researcher’s paper, where sources, quotations and, 
if we are lucky, the history of the search in all its contra-
dictions and ambiguities are thrown away.”12A footnote is 
the important information that should be transferred from 
the corners of the text to the text itself.
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