Alison McMahan, Alice Guy Blaché. Lost Visionary of the Cinema (Wo-
men Make Cinema, vol. 3), Continuum, New York / London 2002, 384 S., ill.,

35 $.

Unter den Filmemachern der ersten Stunde kommt Alice Guy in mehrfacher
Hinsicht eine Sonderstellung zu. Guy, die sich nach der Trennung von ihrem
Ehemann Herbert Blaché und seit ihrer Riickkehr nach Frankreich 1922 >Guy
Blaché« nannte, trat 1894 zunichst als Sekretarin in die Firma Léon Gaumonts
ein, fiir die sie laut Alison McMahan von 1897 bis 1906 als verantwortliche
Produktionsleiterin iiber 400 Filme (darunter mehr als 100 Tonbilder) insze-
nierte. 1908 ging sie zusammen mit Herbert Blaché in die USA, um dort fiir
Gaumont Tonbilder herzustellen. Von 1910 bis 1914 betrieb das Ehepaar in
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Fort Lee, New Jersey, das selbst errichtete Solax-Studio, dessen Produktions-
leiterin Alice Guy war und dessen Filmausstof sie etwa zur Hilfte als Regis-
seurin bestritt. Bis 1920 produzierte und inszenierte sie auf Vertragsbasis fiir
verschiedene Auftraggeber insgesamt weitere 35 Langspielfilme in den USA,
bevor sie sich im Alter von 47 Jahren und als allein erziehende Mutter zweier
halbwiichsiger Kinder vom Filmgeschift zuriickzog. Zuvor hatten sich alle
Versuche, erneut in der franzosischen Filmindustrie Fuff zu fassen, rasch zer-
schlagen.

Als weltweit erste Frau, die kontinuierlich Filme schrieb, inszenierte und
produzierte, hat Alice Guy einerseits bald nach ihrem Tod (1968) die Auf-
merksamkeit der feministischen Forschung auf sich gezogen, deren anfangs
vorrangig biographisch gelagertes Interesse 1976 zur Publikation ihrer Me-
moiren fiihrte (die deutsche Ausgabe erschien unter dem Titel Alice Guy. Au-
tobiographie einer Filmpionierin 1873-1969, tende Verlag, Miinster 1981).
Andererseits hat die fiir einen Pionier der Anfangsjahre des Kinos auflerge-
wohnlich lange Dauer ihrer Filmarbeit von 1897 bis 1920 zu einer anhalten-
den Debatte iiber den inneren Antrieb und die duflere Ursachen fiir den Ver-
lauf ihrer Karriere gefiihrt. In deren Mittelpunke stehen die Fragen nach der
Anpassungsfihigkeit ihres Inszenierungsstils an sich rapide verindernde Nor-
men der Filmproduktion sowie nach ihrer Position innerhalb einer sich zu-
nehmend nach kapitalistischen Prinzipien organisierenden und zentralisieren-
den (minnerdominierten) Filmindustrie.

Als Ausnahmeerscheinung des frithen Kinos ist die Figur Alice Guys da-
bei seit jeher von zahlreichen Mythen und Spekulationen umgeben, in deren
Schatten ihr Werk lange gestanden hat. Auch Victor Bachys erste umfassende
Biographie Alice Guy Blaché (1873-1968): La Premiére femme cinéaste du
monde (Institut Jean Vigo, Perpignan 1993) ist, obwohl sie in der filmogra-
phischen Erfassung von Guys nahezu uniiberschaubarem Werk verdienstvol-
le Pionierarbeit leistet, hinsichtlich der Analyse und Interpretation der Filme
selbst eher zuriickhaltend. Akribisch in der Aufarbeitung der Quellen, prizi-
se in der Beschreibung der Filme und sorgsam abwigend in der historischen
Beurteilung des Materials korrigiert die Studie von Alison McMahan dieses
bestehende Ungleichgewicht. Dabei rdumt sie mit allen vorschnellen Verherr-
lichungstendenzen ebenso auf wie mit sich hartnickig haltenden Vorurteilen.
Zur ersten Kategorie gehort etwa die Behauptung, Alice Guy sei nicht nur die
erste Filmemacherin gewesen, sondern auch die Regisseurin des ersten narra-
tiven Films; zur zweiten etwa die Ansicht, Guys Aufstieg von der Sekretirin
Léon Gaumonts zu dessen wichtigster kreativer Mitarbeiterin hitte seinen
Ursprung nicht zuletzt in einer Liebesaffire der beiden, oder der Untergang
ihrer amerikanischen Produktionsfirma Solax wire ein Resultat der versiegen-
den Produktivitit Guys sowie der fehlenden unternehmerischen Weitsicht
ihres Ehemanns Herbert Blaché.

Die sechs Kapitel des Buches, das eine beeindruckende Synthese von Re-
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cherchebericht, Biographie, Werkmonographie und allgemeiner Geschichts-
schreibung des frithen Kinos darstellt, sind jeweils um eine solche in der Lite-
ratur verbreitete These in Verbindung mit Werk und Person Alice Guys
strukturiert, die auf der Grundlage des von der Autorin iiber ein Jahrzehnt
zusammengetragenen Quellenmaterials und seiner umsichtig vergleichenden
und kontextualisierenden Betrachtung entkriftet, relativiert oder erstmals
qualifiziert wird. Chronologisch sind die ersten drei Kapitel der franzési-
schen (1896-1907/08), die folgenden beiden der amerikanischen (1910-1920)
Schaffensperiode Guys gewidmet, ein abschlieBendes Kapitel behandelt als
besonderen Aspekt ihre »Cross-Dressing«-Komédien.

Die Frage nach dem Status der Narrativitit in Guys frithen Filmen nimmt
McMahan dabei zunichst zum Anlafl einer grundsitzlichen Begriffs- und
Funktionsklirung des >Narrativen< bzw. >Fiktionalen< in der Kinematogra-
phie vor der Jahrhundertwende. Angesichts der vielfiltigen kulturellen und
technischen Ankniipfungspunkte, die sie zu diesem Zeitpunkt noch mit Dis-
kursen aus den Bereichen der Standphotographie, der Bewegungsanalyse und,
wie die Autorin auf faszinierende Weise darlegt, der Aviatik verbinden, er-
scheint die Erzihlfunktion vieler Filme als Neben-, wenn nicht gar Abfallpro-
dukt ginzlich anders gelagerter, vor 1900 dominierender Werthierarchien.
Damit laflt sich der Anspruch auf Originalitit vorderhand von dem Vorhan-
densein fiktionaler Spielhandlungen ablésen. Mit Blick auf Alice Guy wirft
die Frage nach der Originalitit ihrer Filme allerdings noch ein historiogra-
phisches Problem ganz anderer Art auf, nimlich das der verbindlichen Zu-
schreibung und exakten Datierung einzelner Werke. McMahan gelingt der
Nachweis, dafl SAGE-FEMME DE PREMIERE CLASSE, jener Film, auf den sich die
Anhinger der These, er sei der erste narrative Film im eigentlichen Sinne ge-
wesen, berufen, tatsichlich erst 1902 entstand und nicht identisch mit, son-
dern ein Remake von Guys erstem Film La FEE AUX CHOUX (1896) gewesen
ist. Dieser weist seinerseits kaum Merkmale der narrativen Integration und
Fiktionalisierung des prisentierten Geschehens auf. Dies bedeutet jedoch
nicht, dafl Guy keine wichtige Rolle in der Entwicklung narrativer Sujets und
Gestaltungsmittel spielte, wie McMahan im zweiten Teil des Kapitels iiber-
zeugend darlegt. Einerseits nimlich handelt es sich bei einer Vielzahl der frii-
hesten Filme Alice Guys um >Kopien< Lumigrescher Produktionen, deren si-
gnifikante Abweichungen entsprechende Tendenzen aufweisen. Zum anderen
kommt McMahan zufolge einem Film wie MADAME A DES ENVIES (1906) tat-
sichlich eine entscheidende Bedeutung in der Herausbildung des franzési-
schen Erzihlfilms zu, da sich hier eine der friihesten Verwendungen von Nah-
aufnahmen zur Steigerung des dramatischen Effekts finden lifit.

Nachdem im zweiten Kapitel — dessen iibergreifende Thesen zur Bedeu-
tung des Tons fiir das frithe Kino unter dem Titel »Stummfilmgeschichte im
Licht der Tonbilder« in KINtop 8 (1999) vorab auf deutsch vorgelegt wurden
— Guys alles beherrschende Bedeutung fiir Gaumonts frithe Tonbild-Produk-
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tion herausgestellt wurde, kehrt das dritte Kapitel zur Frage der Entwicklung
eines prignanten Erzahlstils der Regisseurin zwischen 1902 und 1907 zuriick.
Dieser wurde laut McMahan von einem besonderen Augenmerk auf die Sub-
jektivierung des Handlungsraums und die psychologische Kohirenz der Fi-
guren definiert. Dieser Aspekt gibt sich in den Filmen Guys zeitlich frither zu
erkennen als in den weitaus bekannteren, von Richard Abel und anderen als
exemplarisch fiir die Innovation des franzésischen Erzihlkinos zitierten Bei-
spielen aus der Pathé-Produktion. Somit lassen sich, wie McMahans verglei-
chende Fallanalysen dhnlicher, teils identischer Sujets ergeben, nicht nur zwei
unterschiedliche Firmenstile bestimmen, da Pathé-Remakes von Gaumont/
Guy-Produktionen das Gewicht zumeist von der psychologischen Figuren-
zeichnung auf dramatische Aktionen und kausalen Handlungsverlauf ver-
schieben. Auch finden sich damit zwei wichtige Merkmale des Ubergangs
vom >Kino der Attraktionen< zum >Kino der narrativen Integrations, die die
bisherige Forschung auf die Jahre zwischen 1904 und 1907 datiert, bereits in
Filmen Alice Guys aus den Jahren 1902/03 vorweggenommen.

Wohl nicht ganz zu Unrecht verweist McMahan in diesem Zusammen-
hang darauf, dafl Regisseure wie Ferdinand Zecca, Louis Feuillade, Léonce
Perret oder Victorin Jasset ihre ersten Erfahrungen im Filmgeschift als Guys
Mitarbeiter in verschiedenen Funktionen bei Gaumont gesammelt haben. Wie
Produktionsabliufe und Dreharbeiten der Stummfilm- und Tonbildproduk-
tion unter der Leitung Guys vonstatten gingen, rekonstruieren die der Zeit
bis 1906 gewidmeten Kapitel in bisher nicht gekannter Fiille und Genauigkeit.
Dies erlaubt der Autorin in den beiden der amerikanischen Periode Alice
Guys gewidmeten Kapiteln fundierte Einschitzungen {iber Kontinuititen
und Briiche in der Arbeitsweise der Produzentin und Regisseurin zu treffen.
Dieser produktionshistorische Ansatz, verbunden mit einer duflerst sensiblen
analytischen Arbeit an den iiberlieferten Filmen der Solax, 1af8t die Merkmale
einer Anpassung an den amerikanischen Publikumsgeschmack (etwa in Guys
frithen >Westerns, d. h. »militirischen< Dramen) in eine produktive Konstella-
tion zu einer Reihe von stilistischen Riickgriffen und thematischen Fortfiih-
rungen bringen: So besteht, wie McMahan herausarbeiten kann, ein zentraler
Werkzusammenhang zwischen Guys amerikanischen >Melodramen der Ver-
gebung< und ihren fritheren, vom Katholizismus geprigten >Wunder-< und
>Weihnachtsfilmen¢, die in den letzten Jahren bei Gaumont zu ihren bevor-
zugten Genreformaten gehért hatten. Neben dem Phinomen des »Cross-
Dressing« und eines bewufiten Spiels mit Geschlechterrollen und Zuschauer-
erwartungen, das Guys komische Sujets aller Schaffensperioden aufweisen
und das traditionell die Aufmerksamkeit der Forschung erregt hat, entdeckt
McMahan in diesem Punkt auch fiir die Dramen eine identifizierbare Hand-
schrift, die sich auf spezifisch weibliche Autoren- und Rezeptionsperspekti-
ven beziehen lafit.

Im Zentrum des fiinften Kapitels stehen Krise und Untergang der Solax
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Company um die Jahreswende 1913/14. McMahans Kernargument wendet
sich vehement gegen eine Sichtweise, die persénliches Versagen als Hauptur-
sache fiir das Scheitern der Solax zur Geltung bringt: Mit dem Versuch einer
vertikalen Integration des Studios habe Herbert Blaché im Gegenteil alles
Notwendige zur Rettung der Solax unternommen. Entscheidend, so die The-
se McMahans, sei vielmehr die prekire Anbindung des Studios an den ameri-
kanischen Vertriebssektor gewesen, zumal es mit seinen Produkten im Macht-
kampf zwischen den Mitgliedern des Trusts und den Independents in eine
zunehmend ungiinstige Position geriet, die schlieflich auch die Griindung
eines eigenen Verleihs nicht mehr korrigieren konnte.

Eine fiinfzig Seiten starke Filmographie, die — auf Victor Bachys Arbeit
aufbauend - simtliche Alice Guy zugeschriebenen Filme verzeichnet und den
Uberlieferungsstand dokumentiert, bildet neben zwei kurzen Texten von
Sabine Lenk (iiber die Zusammenarbeit von Forschern und Archivaren bei
der Identifizierung von Filmen Alice Guys) und Graham Melville (iiber die
Bestinde von Guy-Filmen im NFTVA, London) den Anhang eines Buches,
das nicht nur fiir die Alice Guy-Forschung neue Mafistibe setzt.

Michael Wedel
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