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Der Film erzihlt die Geschichte zweier Midchen, die als Tanzerin-

nen arbeiten — eine mit Sex Appeal und eine mit Ambitionen

—, ihrer Beziehungen untereinander und zu den Mannern.

Kritische Strategien im Werk von Dorothy Arzner
Von Claire Johnston

Dorothy Arzner arbeitete im Hollywood der Zwanziger, Dreif3iger
und Vierziger Jahre —, sie war praktisch die einzige Frau, die in
jener Zeit im Hollywood-System ein zusammenhingendes Werk
zustandebringen konnte. Jedoch ist sehr wenig iiber ihr Werk als
Ganzes bekannt, und aufier einigen Abhandlungen amerikanischer
Filmkritiker in kleinen Zeitschriften wurde noch nichts Substantiel-
les iiber ihre Karriere als Regisseurin geschrieben. In Andrew Sar-
ris’ polemischem Klassiker ‘The American Cinema’ bleibt sie eine
Unperson in einem den ‘Damen’ vorbehaltenen Anhang zu seinem
ausschlieSlich mannlichen Pantheon. Orthodoxe Filmhistoriker
haben sich auf ihre Karriere als Cutterin fiir Regisseure wie James
Cruze spezialisiert (sieche Kevin Browlow, ‘The Parade’s Gone By’
und Lewis Jacobs, ‘The Rise of the American Film’) ober haben
sie als eine Regie-Besonderheit zitiert, als eine Spezialistin im eso-
terischen Bereich der ‘weiblichen Psychologie’ (sieche David Robin-
son, 'Hollywood in the Twenties). (...)

Im allgemeinen bestimmt die Frau in Dorothy Arzners Filmen
ihre eigene Identitit durch Grenziiberschreitung und Verlangen
auf der Suche nach einer unabhingigen Existenz jenseits und aufler-
halb der Welt des Mannes. Im Unterschied zu den meisten an-
deren Hollywood-Regisseuren, bei denen es ‘positive’ und ‘unab-
hiangige’ Heldinnen gibt (Walsh, Fuller, Cukor und Hawks zum Bei-
spiel) ergibt in Arzners Werk die Thematik der Frau, oder besser
ihr Versuch, diese zu lokalisieren und ihr zum Ausdruck zu verhel-
fen, den strukturellen Zusammenhang des Textes; gleichzeitig wird
damit die Thematik des Mannes fragmentiert und unzusammen-
hiangend. Bei Dorothy Arzner reagieren die weiblichen Hauptfigu-
ren auf das mannliche Wertsystem, das sie gefangenhilt, und iiber-
schreiten dadurch dessen Grenzen. Die Art der Grenziiberschrei-
tung hangt von der Besonderheit des Systems ab, in dem sie gefan-
gen sind Diese Frauen schieben die existierende Ordnung nicht
beiseite, finden keine neue, weibliche Art der Sprache. Vielmehr
bestdtigen sie ihre eigene Denkweise gegeniiber der mannlichen,
indem sie diese zerbrechen, unterwandern und sie in einer gewis-
sen Weise neu schreiben. Diese Art des neu-Schreibens wird zum
Strukturprinzip des Textes; wie dieser Prozefi erfolgt, hangt davon
ab, was neu geschrieben wird.

In Christopher Strong begegnen wir dem Grundtypus dieses Ver-
langens nach Grenziiberschreitung in der Figur der Cynthia Darring-
ton, einer Welt-Flug-Meisterin (Ich mochte es tun, weil ich es tun
mochte). Cynthia verwirklicht ihren Plan durch einen Rollentausch:
durch Uber-Identifikation mit der mannlichen Welt, dadurch, daff
sie Flugzeuge fliegt, Rekorde bricht, in einer mannlichen Welt lebt
und an deren Konkurrenz teilhat. (Ich will Rekorde brechen, ich
will hart trainieren.) Wild Party beschreibt eine Situation, in der
Verlangen und Grenziiberschreitung sich durch unbedingte Loyali-
tit der Mitglieder einer reinen Frauengruppe ausdricken, der ‘hart-
gekochten Jungfrauen’, die allabendlich Uberfille auf Kneipen

und Minnercolleges arrangieren. In First Comes Courage ist es
Nicoles gefiahrliche Maskerade als Gegenspionage-Agentin, die das
gefihrliche Leben einer sozial Ausgestofienen lebt — infolge ihrer
Heirat mit einem deutschen Kommandanten —, in der sich die
Artikulation von Verlangen und Grenziiberschreitung ausdriickt.

In Craig’s Wife nimmt das Projekt pathologische Proportionen an.
Harriet Craigs masochistische und obessionelle Beziehung zu Haus
und Wohnung bringt sie dazu, alles und jeden fiir materielle Sicher-
heit, Ordnung und Reinlichkeit aufzuopfern. Zu ihrem obsessionellen
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Verlangen gehort die Leugnung des Werts jeglicher Familienbin-
dungen, wiahrend sie zur gleichen Zeit mit Leidenschaft iiber die
physische Integritiat ihrer Wohnung wacht. Nana, eine Bearbei-
tung des Romans von Zola, beschiftigt sich ebenfalls mit den
Mébglichkeiten von Verlangen und Grenziiberschreitung im Patri-
archat. Nana ist eine sexuelle Abenteuerin, die zum Objekt des
Verlangens der Manner wird, gleichzeitig aber versucht, das Su b-
jekt des Verlangens zu werden, indem sie die ihr durch Erlangung
von Reichtum und sozialem Einflu8 zugedachte Stellung im Pa-
triarchat ausnutzt. Merrily We Go To Hell und Honor Among
Lovers stehen in der Tradition der verfeinerten Gesellschaftsko-
mdodie der Dreiliger Jahre (Emst Lubitsch) und entwickeln ein
Spiel mit den Zentralmotiven von Sexualitit und Geld; und in
diese Thematik fugt sich der neustrukturierende Eingriff der
Frauen-Thematik ein. In Honor Among Lovers artikuliert Julia
ihr Verlangen nach Grenziiberschreitung, indem sie Jerry, ihren
reichen Playboy-Bof}, zuriick weist, prizise deswegen, weil, wie

er sagt, ,,kein einziger deiner Wiinsche fiir mich unerfiillbar ist’’;
stattdessen heiratet sie einen Mann ohne Geld, der alles, was er
hat, fiir Borsenspekulationen einsetzt. Damit zerstort sie die Mog-
lichkeit, Jerrys Geschiaft zu iibernehmen, wenn auch als seine Se-
kretarin (an einer Stelle des Films beschreibt Julia die Holle als
einen Ort, wo Frauen ‘fiir alle Ewigkeit Privatsekretirinnen blei-
ben’), obwohl dies noch als unendlich besser im Vergleich zu einer
Ehe erscheint, die sie ‘ungliicklich’ macht, ihr ‘Angst’ einfl688t und
schlieBlich zu Bankrott und Verrat fiihrt.

In Merrily We Go To Hell werden die Positionen vertauscht. Hier
ist die Frau (Joan) die Reiche; die Weigerung ihres Vaters, sie
freizugeben und sein Geldangebot an Gerry (den alkoholsiichtigen
Nachrichtenreporter und Schriftsteller), damit dieser seine Toch-
ter nicht heiratet, geben die Rahmenstruktur ab, in welcher sie
ihren Wunsch nach Grenziiberschreitung ausdriickt.

Unzweifelhat enthalt DANCE, GIRL, DANCE die komplexeste
und weitreichendste Untersuchung der Frauen-Thematik in Bezug
auf die anderen thematischen Linien des Films, insofern hier zwei
weibliche Hauptfiguren vorgestellt werden: Bubbles, die Variete-
Konigin, und Judy, die ambitionierte Ballett-T4nzerin; und nur

in diesem Film untersucht Dorothy Arzner die Situation der Frau
als Schauspiel im Patriarchat. Auch hier werden das Verlangen
und die Grenziiberschreitung durch systematische Vorstellung von
Gegensitzen artikuliert. Bubbles Verlangen zu gefallen, ihre Sexu-
alitat zur Erringung von Geld und Erfolg auszunutzen, ‘ihren
Mann zu bekommen’, wird Judys Verlangen nach Ausdruck ihrer
selbst, nach Arbeit und dem Erreichen physischer Grazie, auch
nach Anerkennung im System biirgerlicher Kultur gegeniiberge-
stellt. DANCE, GIRL, DANCE verwendet noch ein anderes Ele-
ment: den bewuf3iten Gebrauch von Stereotypen. Bubbles als
archetypischer Vamp und Judy als naivisches, unschuldiges und
offenherziges Miadchen erzeugen im Zusammenhang des Films
eine innere Kritik an der Funktion der Frauenfiguren in der Er-
zdhlung. Die mythischen Qualititen dieser primitiven Bilderwelt
werden zur Kurzschrift einer ideologischen Tradition, die diese
gleichzeitig kritisiert, indem sie durch eine Serie von Schwingun-
gen die Ideologie des titigen Patriarchats ent-naturalisieren. In
den meisten Arzner-Fiimen kommt solch rohe Stereotypie nur bei
Hintergrundfiguren zur Anwendung (z.B. Claire Hempstead in
Merrily We Go To Hell und der Rolle, die Ginger Rogers in Honor
Among Lovers spielt) und entwickelt sich nicht aus der Thematik
der Frau, sondem aus der des Mannes.

()

Arzners Strategien konnen nicht als revolutionir fiir den Feminis-
mus angesehen werden. Ihre Position im klassischen Hollywood-
Film kann in verschiedener Hinsicht mit Lenins Einschidtzung von
Tolstois Position in der russischen Literatur verglichen werden.
Beide sind progressive Kiinstler, die in der Geschichte eine bestimm-
te und wichtige Position einnehmen, weil sie ein Feld von Wider-
spriichen in ihren Texten o0ffnen, aber gleichzeitig sind sie unfahig,
diese Widerspriiche radikal zu verandern. Deshalb ist es besonders
wichtig, dafl Filme wie die von Dorothy Arzner von Feministin-
nen untersucht werden, die daran interessiert sind, ein feministisches

Gegen-Kino zu entwickeln. Ihre Filme stellen die Frage, die uns
alle angeht: Ist es moglich, die existierenden Formen der Denk-
und Redeweise beiseitezuschieben, um eine neue Art der Sprache
zu begriinden? Der franzosische Semiologe Roland Barthes hat
ausgefiihrt, dafl alle Geschichten auf der Struktur des Odipus-
Mythus basieren (‘Le plaisir du texte’, 1973). Wie ist es dann
moglich, eine feministische Kunst hervorzubringen, die nicht auf
solchen Strukturen und der damit verbundenen Unterdriickung
des Weiblichen basiert? Indem sie diese Frage auf ihre besondere
Weise stellt und durch den Prozefi des neu-Schreibens zu ihrer
eigenen Losung findet, hat Dorothy Arzner einen der wichtigsten
Beitrdge zur Entwicklung eines feministischen Gegen-Kinos ge-
leistet.

Claire Johnston, Dorothy Arzner : Critical Strategies. In :
The Work of Dorothy Arzner, Towards a Feminist Cinema,
London (The British Film Institute) 1975, S. 1 ff.

Zuginge zum Werk von Dorothy Arzner
Von Pam Cook

In dieser Untersuchung geht es nicht darum, Filme zum Status
von Meisterwerken zu erheben, noch darum, sie einfach als Stu-
dienobjekte zu betrachten; vielmehr sollen die Filme als ‘Texte’
betrachtet werden (d.h. als komplexe Produkte, die eine aktive
‘Lektiire’ in Bezug auf die in ihnen lebendigen Widerspriiche ver-
langen), produziert innerhalb eines Systems der Darstellung, das
den Zuschauer in eine bestimmte, enge Beziehung zum Film ver-
setzt. Wir versuchen, aus Dorothy Arzners Filmen einige 1deen ab-
zuleiten, die das Problem des Platzes der Frauen in diesem System
sichtbar machen.

Das Konzept des Spiels durchdringt jede Ebene der ‘Texte’ von
Dorothy Arzners Filmen: Ironie kommt zur Geltung im Dialog,

im Ton, in der Musik, im Spiel mit Bildern, Stereotypen und Ge-
sten sowie in komplexen Mustern von Parallelen und Umkehrun-
gen der Organisation einzelner Szenen. Der am meisten exempla-
rische Film in dieser Hinsicht ist DANCE, GIRL, DANCE, der
von der feministischen Kritik oft als ein Werk herausragender Be-
deutung angesprochen wurde. Es wiére aber ein Irrtum, den Film
im ‘positiven’ Sinne als die Darstellung des Fortschritts der Heldin
zur ‘Reife’ oder zum ‘Selbstbewufitsein’ zu begreifen. Der Wert
des Films liegt nicht in der Erschaffung einer Kultur-Heroine, mit
der wir uns endlich und voll identifizieren konnen, sondern in der
Art, wie er die Identifikation mit den Charakteren des Films ver-
schiebt und unsere Aufmerksamkeit auf die problematische Posi-
tion lenkt, die diese in der Welt einnehmen. Eine positive Inter-
pretation des Films wiirde als Schluf3folgerung eine Auflosung der
Widerspriiche des Films voraussetzen; aber eine solche Auffassung
wiirde bedeuten, tiber die komplexe Umkehrungs-Struktur des
Films hinwegzugehen. Wenn Judy O’Brien sich schliefilich voller
Wut an ihr Publikum wendet und dieses Publikum in ihrer langen
Rede in Bezug setzt zu threm kritischen Blick auf das Publikum,
dann hat eine solche Szene in der Tat die Kraft eines ‘fruchtbaren
Moments’. Die Stellung des Publikums in dem Film und das Pub-
likum des Films sind gestort; es entsteht ein Bruch zwischen ihm
und der Ideologie der Frau als Schauspiel, Objekt seines Verlan-
gens. Die schockartige Gewalt dieser Szene wird verstarkt durch
die Verlegenheit der Zuschauer im Film und durch das Schweigen,
das der Rede folgt. Aber in einer weiteren meisterlichen Umkeh-
rung wird der Moment verwandelt, als der enthusiastische Beifall
der Frau im Publikum (Steve Adams Sekretirin, deren Beziehung
zu ihrem Chef im Film auf ironische Weise als eine Beziehung
freundschaftlicher, aber fast totaler Unterdriickung durch ihn ge-
kennzeichnet wird) zu einer stehenden Ovation eskaliert, wodurch
Judys Rede nun wieder einen anderen Zusammenhang erhdlt und
als eine Form des Schauspiels erscheint. Der Kratz- und Beilkampf
zwischen Judy und Bubbles fast unmittelbar darauf findet auf der
Biihne zur Begleitung von Musik des Varietéorchesters statt, wie
sie fir Tom und Jerry-Zeichentrickfilme iiblich ist. Dies hat eine
doppelte Wirkung: einmal wird der Konflikt der Madchen konden-




siert, zum anderen wird durch die Darstellung dieses Konflikts
als etwas fiir die klatschenden und brillenden Zuschauer sexuell
Erregendem der Prozef ins Spiel gebracht, durch welchen die
Wiinsche von Frauen als ein Spektakel zum Konsum dargestellt
werden. So wird unsere Identifikation mit Judys mitreifenden
Worten in ein BewufBtsein des fortlautenden Prozesses der Wider-
spriiche verwandelt, die im Kampf gegen die Ideologie am Werk
sind.

Ahnlich in der folgenden Szene im Gerichtssaal. Auf der Ankla-
gebank spricht Judy mit Vertrauen und Selbstsicherheit iiber
sich selbst und iiber ihre Beziehung zu den anderen Leuten im
Film, sehr zur Bewunderung durch ihr Publikum und den klar-
sichtigen und liberalen Richter. Aber bald darauf sehen wir Judy
in Steve Adams’ Tanzakademie, wo sie dessen Identitit und die
wahren Griinde dafiir entdeckt, warum er sie stindig verfolgte:
ihre Fihigkeiten als Tinzerin. Auch noch, als Judy in der Unter-
haltung mit Steve, die den Film abschlieBt, ihre Unabhingigkeit
zu betonen sucht, wird ihr der Boden unter den Fiilen wegge-
zogen:

Steve: Der Richter und ich waren der Meinung, daf8 Du nicht in
der Stimmung bist, Dir einen Gefallen erweisen zu lassen.

Judy: Ich bin noch immer nicht in dieser Simmung ...

Steve: Nun hor mir mal zu, Du dummes Kind. Du hast lange ge-
nug Deinen Willen gehabt — jetzt wirst Du einmal auf mich
horen ...

Steve (zu dem Tanzlehrer): Sie wurde mit mehr geboren als je-
der andere Tanzer bei uns, aber sie weiff weniger. Unser
Job ist es, ihr alles beizubringen, was wir wissen. (Kursiv-
setzung von der Autorin)

Judys Augenblick triumphierender Unabhingigkeit wird eine
Sache der Vergangenheit, als sie érineniiberstromt in Steves Ar-
me fallt.

Judy: Wenn ich daran denke, wie leicht es hitte sein konnen,
dann konnte ich lachen.

Steve: Dann lache doch, Judy O’Brien.

In dieser letzten ironischen Umkehrung bekommt Judy ‘das,

was sic wollte’, auf Kosten freilich aller fritheren Ambitionen

auf ‘Unabhangigkeit’. Wieder einmal verschiebt der Film unsere
FErwartungen der Identifikation mit Judys positiven Eigenschaf-
ten zu einer Erkenntnis der Schwiche ihrer Position in einer
mannlich beherrschten Kultur, So macht das Ende des Films

die Widerspriiche deutlich, die in jener Position (unserer Position)
liegen und leitet uns als Zuschauer an, die allgegenwirtige Pro-
blematik der schwierigen Realisiening weiblicher Bediirfnisse

unter den Bedingungen des Patriarchats zu erkennen.

Ohne Zweifel licfert DANCE, GIRL, DANCE mit scinem Spiel
der Stereotypen und Umkehrungen das klarste Beispiel der iro-
nischen Methode, insbesondere insofern er den Widerspruch zwi-
schen dem Wunsch der Frauen nach Selbstverwirklichung und
Kultur auf der cinen und den kulturellen Prozessen, die der Frau
einen Platz im Rahmen oder als Objekt eines Schauspiels einriu-
men, in den Vordergrund stellt. Weitere Beispiele fiir Dorothy
Arzners Methode, durch das Spiel mit formalen Elementen die
Position der Frauen in der Ideologic auf cinen Nenner zu bringen,
kann man jedoch auch in einem fritheren Film finden, Merrily
We Go To Hell (1932).

(wer)

Pam Cook, Approaching the work of Dorothy Arzner.
In : The Work of Dorothy Arzner, a.a.0., S. 9 ff.

Dorothy Arzners Film DANCE, GIRL, DANCE
Von Karyn Kay und Gerald Peary

Wo immer sich Frauen auf Festivals versammelt haben, von Edin-
burgh, Schottland, bis Toronto, Kanada, um ihr Filmerbe zu sich-
ten, erwies sich eine unbekannte RKO-Komadie aus dem Jahre
1940 als der Film des Jahres. Wunderbarerweise wurde er den Ar-
chiven entrissen und seine urspriinglich totale Ablehnung revidiert
(eine negative Presse, fiir die die abwertende Meinung der New
York Times typisch ist: ,,Aber es ist nicht Kunst”). Es handelt
sich um den Film DANCE, GIRL, DANCE, den vorletzten Spiel-
film Dorothy Arzners, Hollywoods meistbeschiftiger und wahr-
scheinlich talentiertester Regisseurin, die mit Beginn ihres 70. Le-
bensjahrzehnts wiederentdeckt und zum neuen Star der Frauen-
bewegung wurde.

Ms. Arzner hat die Anerkennung der Feministinnen verdient. Von
ihrem ersten Film, Fashions for Women (1927), in dem eine aggres-
sive StrafBengore bei der energischen Forderung ihrer Karriere als
Modell ihre Rivalin in einem Klosett einschlieft, bis zu ithrem letz-
ten Film, First Comes Courage (1943), in dem eine Spionin bei der
Wahl zwischen Berufsehre und Liebe die Ehre wihlt, dokumentie-
ren die Filme der Arzner das Leben der Frauen in allen Bewuftseins-
phasen, wenn sie um Liebe, Karriere, Unabhingigkeit und Integri-
tat ringen. Cukor, der ‘Regisseur der Frauen’ mag mit den Frauen
fiihlen, die Arzner jedoch, die ‘Frauenregisseurin’, fithlt sich in die
Frauen ein.

Das Midchen, das durch Dorothy Arzners Film DANCE, GIRL,
DANCE tanzt, ist Maureen O’Hara als Judy O’Brien. Sie ist die
naive, Aschenbrodel idhnliche Partnerin von Lucille Ball und liefert
deren lebhafter Varieté-Konigin Tiger Lily White (auch Bubbles
genannt) die Stichworte. Das Tingeltangelgirl und ihre Partnerin
streiten sich um Karriere und Liebe und entdecken schlieBlich, daf3
sie iiberhaupt keinen Grund zum Streiten haben, ihre Fehden sind
die Nachwirkungen einer pubertiren Rivalitit. Das eigentliche An-
liegen von DANCE, GIRL, DANCE ist sorgfiltig unter den Ver-
brimungen einer aulerordentlich verwickelten Handlung verbor-
gen, in der man romantische Intrigen, Razzien in Spielhéllen, Ge-
sang und Tanz, Tod, Arbeitslosigkeit und vertane Karriereaussich-
ten findet. Der Film bleibt jedoch aller dramatischen Ausschmiik-
kungen entkleidet, eine zutiefst sensitive Darstellung des oft von
Rivalitat, manchmal von Mitgefiihl bestimmten Verhidltnisses der
beiden Tingeltangel-Partnerinnen. Noch wichtiger, es ist die Ge-
schichte einer kindgleichen Frau (Judy O’Brien), die erwachsen wird,
ihre Phantasie und Selbstzweifel unter Kontrolle bringt und die
sehnlich gewiinschte Karriere einer modernen Ballerina erreicht.

DANCE, GIRL, DANCE zeigt zu Beginn Bubbles und Judy als
Spitzenkrifte einer zusammengewirtfelten Chorgruppe loyaler
Schiilerinnen aus Madame Basilovas ins Wanken geratener Ballett-
schule. Basilova, die friihere Primaballerina des russischen Balletts,
bezeichnet sich nun grimmig als ‘Fleisch-Hausierer’, weil das zu-
sammengebrochene Tanzstudio sich auf die Vermittlung der Chor-
gruppe beschrinken muf. Bei dieser Aufgabe hingt Madame Basi-
lova weitgehend von Bubbles ab, dem einzigen Mitglied der Grup-
pe mit ‘Mumm’ (und ‘Mumm kann man nicht lernen’). Wihrend
also Judy, die talentierteste von allen, sich Ballettchoreographien
ausdenkt, klatscht Bubbles, die ‘Harte’, auf ihr Hinterteil, dreht
ithre Hiiften und kriegt alle Jobs.

Dies ist das Grundmuster des Films: jedesmal, wenn Judy etwas
haben will, bekommt es Bubbles. Zum Beispiel der Hula-Job:
Judy lernt die Schritte, aber sie schafft es nicht, Bubbles Courage
aufzubringen. Als sie Hoboken vortanzt, dem schweinischsten
Nachtklubmanager der Leinwand, ist dieser unbeeindruckt von
der wiirdigen Darbietung der Hawai-Tinze durch die klassische
Ballerina. Er grinst hohnisch: ,,Sehr nett, klassisch, in der Tat zu
klassisch. Ich habe einen Laden zum Trinken und Tanzen und
keinen Kindergarten!” Dann kommt Bubbles. Aufgemacht mit
Pelzen und Perlen, umgurrt sic den Agenten: | Ich hab keine Spur
von Klasse, Siier, ehrlich.” Sie schleudert ihre Handtasche durch
das Zimmer, lif3t ihre Stola auf die Erde fallen und zieht thren
Rock bis auf die Hiiften herunter. Sie fesselt Hobokens Aufmerk-
samkeit mit den Augen, dann tanzt sie in einer schamlos berechnen-
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den Weise michtim Rhythmus der Musik, sondern angepafit .an
die leise brodeinde Sttmmung des ‘Nachtklubmanagers, «der ‘beim
Zuschauen fastseine Zigarre verschluckt. (Wihrend der ganzen
Zeit kauert Judy hinter dem Plattenspieler).

Bubbles steigt schnell von Hobokens Hulaméidchen zu einer At-
traktion im Tingeltangel der Bailey Brothers auf und @ndert da-
beiihren Namen zu ‘Tiger Lily White’. Thre Adresse wechseltsie
ebentalls: | Ichlebe jetzt auf dem Drive”. Das bedeutet den
Riverside Drive, aber auch ‘den Weg des Ehrgeizes nach oben’.
Sie errcicht Ruhm und Gliick, wihrend Judys Karriere zerstort
zu sein scheint, bevor sie begonnen hat. Anders als Bubbles, die
niemals ihr Selbstvertrauen oder den verbalen und physischen
Kontakt zum Publikum verliert, ist Judy zogernd, paralysiert und
gehemmt durch alptraumartige Angste vorm Versagen. Als sie
ihre Chance bekommt, namlich bei der Amerikanischen Ballett-
gesellschaft vorzutanzen, flieht Judy in Panik, nachdem sie einer
Probe der Gesellschatt zugesehen hat. ,,Heute habe ich gesehen,
was wirkliches Tanzen ist”, stellt sie voller Ehrfurcht fest. Dieses
‘wirkliche Tanzen’ ist weit mehr ein Ausdruck kiinstlerischer Rei-
fe als Konnen, eme Manifestation des Reifeprozesses, den judy
durchmachen muf}, bevor sie, sich selbst zum Trotz, eine echte
Tanzerin werden kann.

Von dem Augenblick an, wo si¢c Bubbels'Partnerin wird, beginnt
sie sich zu andern. Abend fir Abend tanzt sic vor dem spottenden
Publikum der Tingeltangelschau, sie lockert sich, sie streift vor-
sichtig ihre Hemmungen ab und bereitet sich damit auf den Mo-
ment des Erwachsenwerdens vor. Dieser Moment kommt eines
Abend, als sic wiitend entdeckt, daft Bubbles Jimmy Harris
(Louis Hayward) geheiratet hat, den Liebhaber, auf den sie selbst
in dramatischer Selbstaufopferung verzichtet hat. Dieses Mal
lauft Judy nicht davon. Zuerst geht sie auf die Bithne und be-
schimpft, die Arme gekreuzt, das hohnende Publikum: ,,Kommt
her und glotzt ... holt euch den Gegenwert fiir eure funfzig Cents
... ich schame mich nicht ...”” Dann verwickein Bubbles und sie
sich In emnen regelrechten Kampf, der mit Faustschlagen und Haare-
ziehen ausgetragen wird. Judy wirft fur immer ihre Rolle im Le-
ben als ‘jedermanns zweite Geige’ ab. Judy ist miindig geworden,
sie ist gereift. Sie verwandelt sich von der passiven, herumgestofe-
nen Partnerin in eine kraftvolle, unabhangige Personlichkeit. Sie
ist jetzt bereit zum Tanz.

Tanz: Es gibt drei verschiedene Tanzstile in DANCE, GIRL,
DANCE: (1) Judys durchgeistugtes klassisches Baliett, der Mor-
genstern-Tanz, steht gegen (2) Bubbles Routine sinniicher Tingel-
tangel-Tanzerei und schlieBlich fliefien beide in dem (3) futuristi-
schen Stil des Jazzballetts zusammen, das von der Amenkanischen
Ballettgesellschaft dargeboten wird. (Die Tanze in DANCE, GIRL,
DANCE dienen nicht der blofien Ablenkung, sie sind Kommen-
tare der Filmhandlung, niemals nur Unterhaltung, und doch —
Brecht wiirde hier Beifall zollen — unterhaltend.)

Judys Charakter ld8t sich am besten anhand ihres Morgenstern-
Tanzes beschreiben. Das Bild des Morgensterns, mit dem jimmy
Harris sie vergleicht, ist das des Sterns, ‘der noch scheint, wenn
alie anderen Sterne verblafit sind’, Beide Elemente in dieser Be-
schreibung sind der Wirklichkeit entnommen. judy strahlt im
wahren Sinne des Wortes, da sic Metallplittchen im Haar tragt.
Und sic ist das einzige Mitglied aus Madame Basiiovas Chorgrup-
pe, dessen Begeisterung fiir den Tanz niemals erlischt. Wenn die
anderen Tanzerinnen nach Hause gegangen sind,tanzt Judy trium-
phierend allein. Wihrend die anderen Frauen schlafen, iibt Judy
bis in die Nacht hinein; ihr Schatten ist die letzte gespenstische
Gestalt, die sich in der dunkelnden nachtlichen Welt bewegt. Sie
ist verzaubert, wenn sie in Ubungsrhythmen durch ihr Marchen-
land gleitet.

In diesen stummen Augenblicken filmt die Arzner Judy allein,
verzaubert und schon, ein transzendentes Bild, das im Gegensatz
zu Judy, der Tingeltangel-Partnerin, oder Judy, dem Romanti-
schen Kind steht. Es bleibt jedoch Judys Problem, dafl ibr Tanz,
so bezaubernd er auch sein mag, eine Flucht aus der Wirklichkeit
ist. Die Morgenstern-Musik, weiche, einschmeichelnde Harmo-
nien, gemahnen an eines Kindes Wiegenlied, ein vollkommen ge-

ordnetes, friedvolles Universum, ‘frei vom Chaos des Lebens.

Selbstwenn Judy in dic 'Welt zuriickkehrt, hat sie etwas Atherisches
an sich. Die Arzner filmt Judys Spiegelbild auf dem Mahagonidek-
kel des Pianos im Amiisierlokal, wenn sic ihre Morgenstern Tingel-
tangel-Nummer tanzt. In ihren fliebenden, .abgestutten Taftrocken
sichtsie wie die leibhafuge Verkorperung der klassischen Prima-
ballerina.aus. Es ist-ein herrliches, aber unerreichbares Bild, bei-
nah durchsichtig, unwirklich, als ob es unter Wogen vorzuglich
polierten Holzes verschwinden wollte. Judys Schonheitist am:{al-
schen Platz, eine phantastische Vision, die dem verraucherten Lo-
kal der Voyeure schreiend unangemessen ist. Dies ist Bubbles’ei-
gentliche Heimat, wo ein zweitklassiger Tanz — Hopser und Bauch-
tanz — vorherrscht. Bubbles, die Spieibiirgerin, tanzt nicht um
der kunstlerischen Transzendenz, sondern um des Geldes willen.
So bietet sie eine perfekte Alternative zu Judys Philosophie des
Tanzes, wenn sie herumstolziert und die Sinne des mannlichen
Publikums aufreizt und kitzelt. Sie nidhrt die egoistische mianniiche
Phantasie, indem sie ihr dazu verhilft, ‘sich einc Minute lang als
das starkere Geschlecht autzuspielen’.

Aber der dritte Tanzstil, der von dem Amerikanischen Ballett un-
ter Steve Adams Leitung dargeboten wird, macht geltend, daf
Tanz, ja jede Form der Kunst, weder vom Tanzer noch vom Pub-
likum als Flucht benutzt werden sollte, sondem als Versuch, der
modernen Welt mit offenen Augen entgegenzutreten. Er schreibt
Choreographien fiir Jazzballett iiber das ‘moderne amerikanische
Leben’ tiber Mechaniker und Flieger. Er tadelt die I’art pour 'art
Choreographen: ,,Habt ihr jemals von Fabriken, Automatenbiuffetts,
Telefonen gehort?

Wihrend ihres traumatischen Besuchs der Amerikanischen Ballett-
geselischaft sieht judy in dem expressionisuschen Jazzballett eine
Frau, die ihr sehr dhnlich ist. Sie tanzt unter unheimliich vermumm-
ten Gestalten in einer kldsterlichen Atmosphare, fillt dann in Schlaf
und befindet sich beim Erwachen in einem Grofistadtzentrum wie
der New York City, wohin Judy ieinmal, gereist ist. Wihrend die
Ballerina in einer todesahniichen Trance im Vordergrund liegt. tre-
ten dic anderen Mitglieder der Truppe ir moderner Kleidung. den
farbenfrohen Streifen und Punktchen der Citv auf. Die Musik jazzt
vorn der ruhigen Baliettweise zu den beschleunmigien Takten des
Citytempos: Polizei- und Feuersirenen werden durch widerhallen-
de lateinamerikanische Takte auf der Trompete unterstrichen, mit
einem gelegentlich einfallenden Drehorgelrefrain von ‘Eastside-
Westside’. (Dieselbe Art Musik wie ‘Slaughter on the Tenth
Avenue’ (Blutbad auf der Tenth Avenue), dic wihrend emer Morn-
tagsszene gespielt wird, als Judy das erste Mal in der City ankommt.

Die Tanzerin erwacht, blickt verwirrt umher, und tauscht dann ihr
Ballettkostiim mit der staduischen Kieidung, einschiiefiich der Hand-
schuhe und eines Federhuts. (Trotzdem bleibt sie eme Tanzerin,
denn si¢ behilt ihre Ballettschuhe an.) Am Schiufi der Nummer

wird sie im Triumph von den anderen Tanzern hoch tiber ihren
Kopfen fortgetragen; ihr Sieg besteht in ihrer chamiieonhatien
Anpassung an das stadusche Leben. Sie thront zuversichthich hoch
in der Luft iiber den sonnenbeschienenen Dekorationen der Stadt
und schwenkt einen Sonnenschirm iiber dem Kopf.

Am Ende dieser Szene 1st Judy jedoch tief deprimiert und verzwe:-
felt. Die Probe hat sie niedergeschmettert: sie ist kaum imstande
zu sprechen, als sie aus den Raumen der Balletigesellschaft hastet.
Sie lauft in den stromenden Regen ohne Schirm, ohne einen Penny
(sie kriecht buchstiblich in eine metaphorische Gosse, um emne
letzte verlorene Miinze zu suchen). Als sie durchgeweicht im Regen
steht, und ithrem Elend noch eine Erkdltung hinzufigt, scheint sie
der triumphierenden Tianzerin im Theater meilenweit entrickt zu

Sem.

Lieder: Die Singer in DANCE, GIRL, DANCE haben die Autgabe
von Binkelsangern. Die Lieder, die im Verlauf des Films immer
wiederkehren, werden als Handlungskommentar iiber Judy benutzt.
Das ‘Morgenstern’-Lied zum Beispiel wird schmalzig im Hintergrund
gesungen, als Judy ihre letzte, schicksalhafie Verabredung mit Jimmy
Harris im Nachtklub hat. Die Worte ,,Wir flogen zu hoch, jetzt ist

es Zeit zu sinken” schweben iiber ihrer Unterhaltung und lassen

die bevorstehende Trennung ahnen. Das Lied enthidlt auch emen




schwiilstigen Kommentar iiber Judys Morgenstern-Existenz. Thr
Kopf ist buchstiblich und sinnbildlich in den Sternen.und sie muf
wieder zuriick zur Erde. Das Lied sagt ihr auch: , Du bist jetzt
allein”, und Judy erkennt bald die Wahrheit dieser Vorhersage,

als sie Harris endgiiltig dem Trinken, Feiern und seiner ihm ent-
fremdeten Frau iiberliaft.

Bubbles' Lieder wihrend ihrer Tingeltangelnummer sind ebenfalls
indirekte musikalische Kommentare iiber Judy. Bubbles Lied
‘Jitter Bug Bite’ betrifft eine korrekt sprechende, entmenschlich-
te Frau, die ihr ‘Das darfst du und das darfst du nicht’ beherrscht.
»»Ich falle niemals aus der Rolle ... Ich versuche eine Dame zu sein
bei Tag und bei Nacht”. Darunter aber ist eine sinnenfreudige
Person verborgen, die durch Melodien geweckt werden kann.
(,\Wenn ich Musik hére, werde ich vom Jitterbug angesteckt”).
Die Botschatt fiir Judy liegt darin, daf sie die Musik durch ihr
starres, reserviertes Aufleres dringen lassen soll. Sie mu8 sich den
pulsierenden Takten der modernen Stadt iiberlassen.

Bubbles’anderes Lied ‘My Mother Told Me’ handelt von Judy, dem
Kind. , Meine Murtter sagte mir, was ich tun soll,aber sie sagte mir
nicht, wie.”” Madame Basilova sagte Judy wie die Mutter in dem
Lied: |, Tanz, tanz, tanz”, als sie starb, aber sie vermittelte Judy
nicht die wesentlichen Details zur Verwirklichung ihrer Karriere.
Judy weifl — wie die verwirrte Frau in dem Lied — nicht, was sie
tun mufl; | wenn ein kalter Wind blist.” Sie lauft fort, anstatt ihr
eigenes Schicksal zu gestalten.

Aber eine andere Judy reift heran. Als sie als Clown in Bubbles’
Show gedemiitigt wird, denkt Judy nur an Flucht. Aber in einem
Augenblick bemerkenswerter Entschlufkraft entscheidet sich
Judy zu bleiben und lemt die ‘Buhrufe und Pfiffe als einen Teil
des Spiels anzusehen’. Gleich nach dieser spontanen Entscheidung
beginnen die ungiaublichsten Montageszenen des Films: Bubbles’
Pressemirtteilungen flieen mit nebeneinandergesteliten Aufnah-
men von Judys eigenem Ballett und Bubbels schwiiler Tinteitan-
Zelnummer zusammen. Mitten in der Montage geht die Melodie-
spur auf dem Tonstreifen unvermittelit in ein Lied an den Zu-
schauer iiber: ,,Meine Mutter sagte mir, zihl immer bis zehn und
wenn das nicht hiift, fang wieder von vome an”. Hier in dem
Liedtext kommt die Antwort auf Judys Problem ‘was man tun
muff’. Sie muf} dem verniinftigen Rat jenes uralten Sprichworts

folgen: | Wenn du das erste Mal keinen Erfolg hast, versuch es

noch einmai.”

Bubhbies
Der ¥
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imthemas:
;IRL, DANCE
1stin zwei klarumrissene parallele Teile gegliedert, wobei der

1im 1st eine

man muf} es immer wieder versuchen. D4
Zweite mit wichtigen Variationen die Geschehnisse des ersten
Teils wiederholt. Der erste Abschnitt ist eine Chronik der Fehi-
schldge in Judvs Streben nach Erfolg als Tanzerin, wihrend der
zweite Teil ihren Wee zum Erwachsenwerden und zur beruflichen
Anerkennung zeigt. In vielen Fillen werden die Ereignisse im
zweiten Teil des Films von Judv besser bewiltigt, verglichen mit
den entsprechenden Geschehnissen in der ersten Hilfte. Kein
emziges Mal tritt bei den Ereignissen im zweiten Teil ein Riick-
Schritt ein, da judv im Verlaut des Films stindig reifer wird und
iren Problemen mehr und mehr gewachsen 1st.

Weglaufen: Levi-Strauss macht in ‘Stukturelie Anthropologie’
tine Bemerkung iiber Mvthen, die sich sicher auch auf die Wie-
derholungsform in DANCE, GIRL, DANCE anwenden lafit:

»e die Frage hat sich haufig erhoben, warum sich die Ereignisse

In Mvthen oft zweimal, dreimal oder viermal wiederhoien ... Die
Antwort ist offensichtlich: die Autgabe der Wiederholung ist es,
die Struktur der Mythen augenfillig zu machen.”

Dorothy Arzner erzihit ihre Geschichte des “Vor-sich-selbst-Weg-
laufens’ mit dem Mittel der Wiederholung. Sie entwickelt sechs
Ercignisse, bei denen judy vor die Entscheidung des Weglaufens
0der Bleibens gestellt wird. Da Judy die Losung dieses Dilemmas
immer intelligenter handhabt, wird ihr Weg zur Reife lebendig
und emnfach demonstriert.
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. Judy lauft aus dem Tanzstudio fort, nachdem sie eine Probe
gesehen hat.

re

. Judy liduft Steve Adams nach ihrer Begegnung auf der Strafe
fort.

3. Judy l@Bt Bubbles fast im Stich.

4. Judy verlit folgerichiig Jimmy Harris.

5. Judy lauft fast von der Tingeltangelschau fort.

6. Judy lauft fast aus dem Tanzstudio fort.

Die beiden ersten Ereignisse geschehen wihrend der ersten Hilfte
des Films und stellen falsche Entscheidungen dar. Judy flieht aus
dem Tanzstudio, ohne das Vortanzen auch nur zu versuchen:
dann verlifit sie Steve Adams, was gleichbedeutend mit einer Auf-
gabe ihrer Karriere ist. Die anderen Vorfille ereignen sich in der
zweiten Hilfte des Films, und Judys Entscheidungen offenbaren
hier ganz selbstverstindlich bessere Urteilskraft. An ihrem ersten
Abend als Tingeltangelgirl entscheidet sie sich, bei Bubbles zu
bleiben; die Folgen sind bereits erortert worden. Sie trennt sich
klugerweise von Jimmy Harris, weil er immer noch seine erste Frau
liebt. Sie ist fast im Begriff, die Tingeltangelbiihne zu verlassen,
als sie entdeckt, dafl Bubbles Jimmy Harris geheiratet hat, aber sie
bleibt, um dem Publikum ihre dtzende Attacke entgegenzuschleu-
dern. Am Ende verfillt Judy fast wieder in den alten Fehler, vor
Steve Adams und dem Tanzstudio wegzulaufen, aber sie steht es
durch, endlich reif ihre Karriere als Tinzerin anzupacken.

Aschenbrodel (Cinderella): Die quasi-phantastischen Szenen, die
Judy allein bei threm nichtlichen Tanz und ihren Wunschtraumen
nach den Sternen zeigen, dhnein im Aufbau unglaublich einem
Mirchen von Walt Disney; trotz der lebendigen Frau und der ech-
ten Kulissen sind sie dem Trickfilm zum Verwechseln dhnlich.
Der Grund fiir diese seltsame Ahnlichkeit ist einleuchtend, wenn
man sich vor Augen hilt, dafl der Film der Arzner eine Art Mir-
chen ist und Judy unbestreitbar eine modeme Cinderella-Gestalt.
Sie sehnt sich nicht nur nach dem tapferen Liebhaber, einem Mar-
chenprinzen, sondern auch nach einer platonisch voilkommenen
Tanzkarriere, die dem unaufhoriichen Promenieren um das Par-
kett des koniglichen Ballsaals vergleichbar ist. Bubbles, die den
Rahmen fiir Judv abgibt, ist den beiden bosen Stiefschwestern,
zusammengefafit zu einer Person, verwandt, die eifersichtig judvs
Minner wegschnappt und Judys Talent ausbeutet, wihrend sie da-
flir sorgt, dafl ihre liebe ‘kleine Schwester’ im Hintergrund verbor-
gen bleibt.

{ssed

DANCE, GIRL, DANCE bringt in Wirklichkeit zwe1 Heldinnen,

eine gute und eine bése (Judy steht im Zentrum des Films, Bubb-

les etwas auflerhalb). Beide versuchen es immer wieder und be-

kommen schlieBlich, w

sie wollen. Judy erlangt eine Karriere
(und vielleicht einen Gefihrten), Bubbies wird schwerreich, da sie
fiinfzig Tausender bei einer Scheidung erhilt. Am Ende des Films
will Bubbles sich bei Judy fiir ihr riides Verhalten entschuldigen,

ein unglaublicher Vertrauensbeweis, da sie sich verwundbar ze

Judy aber ist zu sehr Kameradin, um Bubbles’Offenheit zu einer

Demiitigung zu machen. So trennen sie sich, fast wortlos, in still-
schweigendem Einverstindnis und in Freundschaft verbunden,
wenn der Film DANCE, GIRL, DANCE endet.

Miindigwerden: DANCE, GIRL, DANCE gehort zu einer bestimm-
ten Gruppe von Filmen, die sich mit dem Thema des Mundigwer-
dens befafit haben. Sie zeigen die Entwicklung einer jungen Frau
zur Unabhangigkeit und Reife auf der Jagd nach emer Karriere als
Darstellerin. Die immer wieder im Theatermilieu spielende Hand-
lung dieser Filme ist nicht iiberraschend. Die Filmstudios haben
Kontroversen vermieden, indem sie die Frau in dem einen Beruf
kimpfen lieBen, in dem sie seit dem 18. Jahrhundert mehr oder
weniger als gleichberechtigt anerkannt worden ist. Trotz ihrer kon-
servativen Grundlage gehdren die Filme iiber das Miindigwerden

als Schauspielerin zu emem Genre, das reich an Moglichkeiten ist,
deren Form die Mitteilung verschiedenster Erfahrungen und schwie-
rigster Anliegen erlaubt.

Alle Filme dieses Typs beginnen jedoch mit der gleichen drgerlichen
zentralen Figur, namlich einer Frau,die sich auf der Biihne durch-
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setzt, indem sic um des Erfolges willen buchstéablich iiber die to-
ten und sterbenden Korper jener geht, die vorher im Rampen-
licht des Erfolges gestanden haben. Die Schauspielerin/Tanzerin
lemnt alle personlichen Dinge zu opfern, die sie bei ihrer Karriere
behindem konnten, Liebhaber und Freunde nicht ausgenommen.
Sie besiegt ihre eigenen Angste und kindlichen Gefiihle und er-
greift alle sich ihr bietenden Moglichkeiten ohne Gewissensbisse.
Und obgleich dieser Weg nach oben kalt und grausam erscheinen
mag, kann sie auf ihrem Weg nicht rickwirts schauen oder anhal-
ten.

Am Ende des Films Morning Glory wird Katherine Hepburn ge-
sagt: ,,Du gehorst dem Broadway, dem Rampenlicht ... Du muf3t
jetzt an Dich selbst denken und an nichts und niemand sonst in
der Welt.” In Stage Door bemerkt eine Schauspielerin, die im
Begriff ist, Selbstmord zu begehen, weil Katherine Hepburn ihr
ihre Rolle weggeschnappt hat, mit theatralischem Stoizismus:
»Meine Zeit als Schauspielerin ist vorbei, nun ist Kerry an der
Reihe.”” Noch wihrend der Leichnam der Schauspielerin in die
Leichenhalle gebracht wird, steigt Kerry, dargestellt von der
Hepburmm, ohne Zogern ins Rampenlicht und trigt die verlangten
Verse vor, ein notwendiger Akt des Muts, der von allen im Thea-
ter gebilligt und mit Beifall begriifit wird.

Alle diese Filme stofien nach und nach auf ein philosophisches
Thema jenseits dem des Mindigwerdens. Wenn die Hepburn in
Stage Door so dramatisch beweist, daf} ‘die Show weitergehen
muf’, zeigt sie auch, dafl ‘das Leben weitergehen mufy’, daf} es
sich durch die jungen talentierten Krifte verjiingt, die mit der
Vorfithrung weitermachen, wenn die verkruppelten und sterben-
den abtreten. In Bergmans Sommarlek tanzt Maj-Britt Nilsson
sogar dann weiter, als ihr junger Liebhaber beim Aufprall auf
einen Felsen zu Tode gekommen ist und befreit sich dadurch
schlieBlich von der grauenhaften Erinnerung an seinen Tod. Billie
Holliday, dargestellt von Diana Ross, singt auch dann noch ihren
Blues weiter, nachdem der Pianist ermordet worden ist. Manch-
mal treibt auch die untergehende Partei tapfer den traurigen Uber-
gang voran. James Mason geht ins Meer, damit der Star, Judy Gar-
land, aufgehen kann. Und am schonsten und tiefsinnigsten geht
es zu, wenn die jugendliche Claire Bloom, buchstiblich eine
Blume in der Bliite, Pirouetten drehend ins Rampenlicht
Limelight tanzt; es ist das Alter, die alte Art, der alte Star, Char-
lie Chaplin, der in der Seitenbiihne verschwindet, um ihr freien
Raum zum Atmen und Wachsen zu gewihren.

DANCE, GIRL, DANCE pafit schlecht in diese lange Reihe der

Theaterfilme, die das Thema der weiblichen Miindigkeit behandeln.

Judy besteht Schritt fiir Schritt den Einweihungsritus, bevor sie
gleichsam auf den Rang einer Schwester der Weiblichkeit einge-
schworen wird, ein Reifeprozefs, der sinnbildlich durch Judys
immer intensivere Konzentration auf die Erfilllung ihrer Karriere
als Tdnzerin dargestellt wird. Auf diesem Wege iiberwindet sie
Mifigeschick und Tod. Judy lemt: A) das Tanzen vor Lovalitat
zu setzen, sie 1afit die weniger talentierte und ehrgeizige Basilova-
Truppe hinter sich; B) das Tanzen vor die Liebe zu setzen, sic ver-
zichtet auf das romantische Getindel mit Jimmy Harris; C) unan-
genehme Opfer fiir ihre Karriere zu bringen, wie z.B. das Tanzen
in dem Amisierlokal; D) weiterzumachen trotz des Todes von
Madame Basilova; E) das Tanzen vor jede Art von Sentimentali-
tat zu stellen, denn sie gibt sich dem magischen Augenblick mit
Bubbles nur einen Moment lang hin, weil sie zu ihren Tanziibun-
gen zuriickkehren mufl.

Obgleich die Arzner sich an den zugrundeliegenden Handlungsab-
lauf der Filme mit dem Thema ‘Mundigwerden’ halt, da sie den
zentralen Punkt des Themas, dafl namlich die Arbeit an erster
Stelle stehen muf, voll und ganz bejaht, weicht sie doch entschei-
dend von der Hauptbedeutung dieser Filmhandlung ab. Normaler-
weise sind alle kiinstlerischen Tatigkeiten — Singen, Tanzen, Gei-
gespielen — in diesen Filmen austauschbare Beschidftigungen. Be-
deutungsvoll ist nicht die Ausdrucksform, die die junge Frau ge-
wihlt hat; die Rolle in einem Shakespeare-Stiick 1st mehr oder
weniger dem Stepptanz gleichwertig, ernstgenommen wird nur
die Metapher selbst — die junge Frau als Kinstlerin. Nicht nur

die Show oder das Leben gehen weiter, sondern auch die Kunst.
Die Menschen sterben, die Kiinstler sterben, aber die Kunst ist
unsterblich, sie wird von Generation zu Generation durch weib-
liche Triger weitergegeben, dic die olympische Fackel der Kultur
weiterreichen.

Fir Dorothy Arzner ist das alles Unsinn. Unsterbliche Kunst ist
fiir die Vogel, die tanzenden Ballettvogel, die Steve Adams zu
erschieBen droht. Was zihlt, liegt in der Metapher verborgen, in
der besonderen Art der Karriere, die die junge Frau gewdhlt hat.
Die Arzner wiirde iiber das unbedeutende, hochdramatische Melo-
drama Stage Door spotten, in dem diec Hepburn so nobel ‘weiter-
macht’, wie sie auch Judys einsames Ballett in DANCE, GIRL,
DANCE ablehnt. Wichtiger als die unsterbliche Kunst ist die mo-
derne Kunst, eine Karriere, die sich nicht in den Wolken verliert,
sondern in Kontakt mit der Gegenwart steht. Es reicht nicht, dafl
Judy tanzen lernt, sic mufl vielmehr lernen, auf die richtige Art
Zu tanzen.

In allen diesen Miindigkeits-Filmen gibt eseinen erhabenen Moment,
eine letzte beschworende Vision, in der die Frau schliefilich allein
auf der Biithne steht und ihre Verse rezitiert oder ein kunstvolles,
entziickendes Solo tanzt. Das ist ein zeitloser Augenblick, getrennt
von dem iibrigen Film, der sichtbare Moment der Reife. DANCE,
GIRL, DANCE endet jedoch nicht mit der erwarteten sondern
mit der schon erwahnten mehrdeutigen Darstellung: Judy lachend
und weinend in Adams Armen. In einem traditionellen Theater-
film wiirde der Film in einer letzten Aufnahme von Judy ausklin-
gen, wie sie nach einer Ode von Keats zu zeitloser, ahistorischer
Kunst hintiberwirbelt. Die Arzner favorisiert die aktive Frau, die
ein bedeutendes Lebenswerk anpackt, das seine Wurzeln in der
Gegenwart hat. Wenn die Heldin aber anfangen sollte, sich aus
Liebe oder asthetischen Griinden hinter verschlossene Tiiren zu
flichten, fingt sie in ihrem Heiligtum schon ein bifichen an zu
sterben. Das will Dorothy Arzner uns nicht nur in DANCE, GIRL,
DANCE, sondem in allen ihren Filmen sagen. In dem anderen
RKO-Film von Dorothy Arzner, Christopher Strong (1982), stellt
Katherine Hepburmn eine Fliegerin dar, die aus Liebe ihre Karrere
aufgibt und dadurch in eine unerwiinschte Schwangerschaft, zu
Stagnation und schlieBlich zum Selbstmord getrieben wird. In dem
berithmten frithen Paramount-Tonfilm The Wild Party lernt Clara
Bow, ein albernes, leichtfertiges Mdadchen, das sich mit Schwung
durchs College mogelt, dafi ‘richtige Freiheit’ (wie Judys ‘richtiges
Tanzen’) nur durch ernsthafte Arbeit erreicht werden kann. Clara
Bow und ihr Liebhaber, der Anthropologieprofessor, verlassen
jedoch schliefilich den Elfenbeinturm, die Bastion akademischer
Asthetik, um sich dorthin zu begeben, wo man noch wirklich ler-
nen kann. (Wer aufier der Arzner hat jemals innerhalb eines Holly-
woodfilms ein ernsthaftes Konzept iber das Wesen des Lernens
vorgebracht? Bereits 1929 prasentierte sie cine radikale Rousse-
au’sche Vision, iiber die man nachdenken sollte: Lernen heif3t am
Leben teilnehmen, nicht sich bequem zurtckgelehnt in einer Uni-
versitit das Wissen anderer Leute eintrichtemn lassen; und wirkliche
Kunst verlangt die gleiche aktive Beteiligung sowohl des Kiinstlers
als auch des Publikums.)

In diesem Zusammenhang gesehen, 1st Judys verichtliches Abkan-
zeln des Tingeltangelpublikums mehr als eine Rede gegen die Man-
ner. Es ist eine aufrittelnde, treffende Abfuhr an jene, die die Kunst
als dekadentes Mittel zur Flucht aus der Wirklichkeit mifibrauchen.
Jeden Abend steht Judy einem abgestumpften, hafilichen Bild ge-
geniiber: anonyme Augen in einem abgedunkelten Amiisierlokal,
die mit erotischem Verlangen auf Frauen starren, von denen sie wis-
sen, daf} sie sie nicht besitzen konnen. Die Voveure glotzen und
traumen, ihre Passivitiat wird nur dann durchbrochen, wenn sie

in Hohngeschrei iiber Judy oder irgendjemand anderen, der den
Dummen August spielt, ausbrechen. An diesem besonderen Abend
geht die Feindschaft zu weit.

Als zufillig der Triger an Judys Oberteil reifit, flieit der Geifer

des Publikums iiber. Wihrend sie versucht, ihn zu befestigen, hoh-
nen sie: ,,Willst du’s uns nicht geben? ** Als Judys Situation durch
eine auf ihren Kopf herabstiirzende Requisite noch verschlimmert
wird, gackert das Publikum boshaft: ,,Wirst du weinen, Madchen?




Willst du heim zu Mutter?

Judy weint nicht und lduft auch nicht fort. Sie dreht sich um —
bose, kalt und sehr bewufit — und geht ans Ende der Rampe,

den Platz, auf den sie sich bisher niemals gewagt hat. Sie kreuzt
die Arme, starrt die Zwischenrufer gerade an und schleudert ihnen
thren Angriff entgegen:

“Kommt her und starrt mich an. Ich schime mich nicht.
Kommt und lacht, holt Euch den Gegenwert fiir Euer Geld.
Wir werden Euch nichts tun. Ich weif, dal Ihr mir gerne
die Kleider vom Leibe reilen mochtet, um den Gegenwert
fir Eure fiinfzig Cents zu kriegen.

Finfzig Cents fiir das Recht, ein Madchen so anzustarren,
wie Ihr es bei Euren Frauen nicht wagen diirft.

Was glaubt Thr, denken wir hier oben iiber Euer albernes
Grinsen, fiir das sich Eure Miitter schamen wiirden?

Es gehort nicht viel dazu, hier iiber uns zu lachen, wenn
man selbst korrekt angezogen ist. Wir wiirden auch lachen,
aber wir werden dafiir bezahlt, Euch da unten sitzen zu
lassen, damit IThr Eure Augen verdrehen und Eure wahn-
sinnig klugen Bemerkungen machen kénnt. Wofiir das
alles? Damit Thr nach Hause gehen, Euch vor Euren Frau-
en und Liebchen aufplustern und fiir kurze Zeit das stdr-
kere Geschlecht spielen konnt?

Ich bin sicher, daf} sie Euch ebenso durchschauen wie wir!”

Diese dufierst bemerkenswerte und abnorme Rede ist nicht nur
von Judy aus gesehen ein Phinomen, sondern auch ohne Paralle-
le in der gesamten Filmgeschichte. Es ist nicht erstaunlich, dafl
darauf ein betretenes Schweigen im Publikum der Tingeltangel-
schau eintritt, vergleichbar wohl nur mit dem Erstaunen derjeni-
gen, die den leidenschaftlichen, deutlichen Worten auf der Lein-
wand ausgesetzt sind.

Als die Stille gebrochen ist, wird die Tat passend genug durch
eine Frau gewiirdigt, die in dem Amiisierlokal aufsteht und der
Richtigkeit von Judys Rede applaudiert. Sicher muf} der ober-
flachlich zutagetretende Minnerhafl dieser Rede eine andere Frau
unmittelbar ansprechen, man kann diese feministische Verbin-
dung nicht leugnen. Aber wahrscheinlich ist es wichtiger, daf3 die-
se Anhingerin eine Angestellte der Amerikanischen Ballettgesell-
schaft ist. Ihr Beifall bedeutet, daf} Judys Reife fiir den groflen
Durchbruch anerkannt wird, ihre Fihigkeit, eine groe Tdnzerin
zu werden, die schon lange vorhergesagt, Schnellgericht und einen
wurde.

Unglaublicherweise verwickelt sich Judy noch in einen Faust-
kampf mit Bubbles, einen Gang zum Schnellgericht und einen
Aufenthalt im Gefingnis, bevor sie schlieBlich durch die Tiiren
der Amerikanischen Ballettgesellschaft geleitet wird. Sie geht
an den Sekretirinnen vorbei in die inneren Raume, als ob ihre
Gegenwart dort die natiirlichste Sache der Welt wire, ihre Be-
stimmung und ihr souverines Recht (keiner scheint sich an die
verpafite Verabredung mchrere Monate vorher zu erinnern, als
Judy erschreckt und vielleicht fiir immer aus denselben Riumen
geflohen war.)

Als Judy schlieflich am Ende des Irrgartens steht, bemerkt sie:
»,Wenn ich nur gewuft hitte, wie einfach alles hdtte sein konnen
.. kann ich nur lachen.” Judy fingt an zu weinen im Bewuftsein
der tiefen Ironie ihrer Bemerkung.

Die schwierigen Schritte zur Reife, die Dorothy Arzner fiir notig
hilt, sind so auBerordentlich anspruchsvoll und kompliziert, dafl
sie kaum in einen einzigen Film zu passen scheinen. Sie sind je-
doch enthalten in DANCE, GIRL, DANCE.

Karyn Kay und Gerald Peary in : The Velvet Light Trap,
Cottage Grove, Wisconsin/USA, Nr. 10, Herbst 1973

Biofilmographie Dorothy Arzner

Filme:

1927 Fashions for Women
Ten Modern Commandments
Get Your Man

1928 Manhattan Cocktail
1929 The Wild Party

1930 Sarah and Son
Behind the Makeup (Regie zusammen mit Robert Milton)
Anybody’s Woman
Paramount on Parade (Episodenfilm, in dem Dorothy
Arzner cine Episode inszenierte)
Charming Sinners (begonnen von Robert Milton, zuende-
gedreht von Dorothy Arzner)

1931 Honor Among Lovers
Working Girls

1932 Merrily We Go To Hell

1933 Christopher Sirong

1934 Nana

1936 Craig’s Wife

1937 The Bride Wore Red

1940 DANCE, GIRL, DANCE

1943 First Comes Courage

Folgende Filme wurden von Dorothy Arzner geschnitten:

Blood and Sand (1923), The Wild Party (1923), The Covered
Wagon (1923), Inez from Hollywood (1924), Old Ironsides
(1926).

Zu folgenden Filmen schrieb sie das Drehbuch:

The Bread of the Border (1924), Inez from Hollywood (1924),
The No-Gun Man (1924), Red Kimono (1925), When Husbands
Flirt (1925), Old Ironsides (1926).

herausgeber: internationales forum des jungen films / freunde der
deutschen kinemathek, berlin 30, welserstrae 25 (kino arsenal)
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