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1. Kommunikation, die Inszenierung der Haute
Couture und Film

Frauen, die sich fiir den Mann schon machen — ein
Szenario, das die Filmgeschichte durchzieht und die
oft ein Hohepunkt der Anndherung der Partner in
Liebesgeschichten ist. In Prerry Woman (USA 1990,
Garry Marshall) kauft die Heldin Kleider mit Blick
darauf, den Mann zu erfreuen. Sie erfreut sich an der
Kleidung, weil sie weil3, dass sie ihm gefillt, und sie
gefillt sich selbst darin zu sehen, dass sie gefallt.
Zugleich vollzieht die Heldin damit einen Ubertritt
aus der Sphére der Stralenprostituierten in die einer
jungen Frau aus der Welt der Reichen, der ihr ganzes
Leben verindert. Sie vollzieht ihn durch Konsum,
anders konnte sie gar nicht. Und sie vollzieht ihn da-
durch, dass sie sich als Objekt und Partnerin des
Mannes gleichermalflen sehen lernt. Florence dage-
gen, die Ehefrau aus Bertrand Bliers Film Trop BELLE
POUR TOI (ZU SCHON FUR picH!, Frankreich 1988), in-
szeniert und kontrolliert nur sich selbst, sie ist Zen-
trum und Angelpunkt der Figur, nicht der Mann —
und sie wirkt abweisend und hysterisch. Ihre Vorstel-
lungen des Weiblichen hingen offenkundig eng mit
ihrer Erscheinung zusammen, als werfe sie einen
Graben der Distanz um sich und als wolle sie sich
als Objekt der Anschauung gegentiber allzu groBer
sozialer Nahe immunisieren.

Schonheit durch Kleidung — eine Ambivalenz ent-
steht, die unaufgeldst erscheint. Entweder Unterwer-
fung unter die Erwartungen des intendierten Mannes
oder hysterische Selbstbeziiglichkeit: zwischen die-
sen Polen scheinen die Frauenfiguren sich entschei-
den zu miissen, die die Kreationen der haute couture
benutzen. Im Umgang mit Kleidung wird das tradi-
tionelle Modell von Ménnlichkeit und Weiblichkeit
greifbar, das John Berger einmal vereinfachend zu-
sammengefasst hat:

Mdnner handeln und Frauen treten auf- Manner
sehen Frauen an. Frauen beobachten sich selbst
als diejenigen, die angesehen werden. Dieser Me-

chanismus bestimmt nicht nur die meisten Bezie-
hungen zwischen Ménnern und Frauen, sondern
auch die Beziehung von Frauen zu sich selbst.
Der Priifer der Frau in ihr selbst ist minnlich —
das Gepriifte weiblich. Somit verwandeln sie sich
selbst in ein Objekt, ganz besonders in ein Objekt
zum Anschauen — in einen ,Anblick‘ (Berger
1974, 44).
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Die Hochphase dieser Inszenierung von Frauen in
den Bildwelten der Modephotographie ist zugleich
die Glanzzeit des Hollywoodsystems seit Beginn des
Starsystems in den spiten 1910er Jahren bis zu sei-
ner Krisenzeit um 1960 herum. Immer gilt dann: Es
treten Frauen nun in Kostiimen auf, die eigentlich zu
schon sind fir den Ort, an dem wir sie sehen. In Fil-
men wie REaR Winpow (Das Fenster zum Hor, USA
1954, Alfred Hitchcock), aber auch in den spéteren,
die Konvention der Starinszenierung schon wieder
parodierenden Filmen wie BeLLE DE Jour (Frankreich
1967, Luis Buiiuel) und dem schon erwihnten Trop
BELLE POUR ToI gehdren Couture-Kleider in die intime
Charakteristik der weiblichen Protagonisten (Lisa,
Severine, Florence) hinein.

Von manchen ist das Herausfallen der Kleidung der
Frauen in diesen Filmen aus der normalen Alltags-
umgebung in Verbindung gebracht worden mit der
Rolle der Frauen als Objekte ménnlicher Anschau-
ung und ménnlichen Begehrens (Bruzzi 1997, 18).
Nun zeigen aber gerade BELLE DE Jour und Trop
BELLE POUR ToI!, dass die beiden Heldinnen vielleicht
sexuelle Begierde von Zuschauern ansprechen kon-
nen, innerdiegetisch aber weitestgehend entsexuali-
siert sind. Severine, die ,,Schone des Tages®, wird
zur Hure; sie muf} kduflich werden, um die strikten
Regeln der Selbstbeschrankung umgehen zu konnen,
die mit ihrem Stand und den Regeln, wie man sich
zu geben hat, verbunden sind, zum sexuellen Wesen
werden zu konnen. Und der Mann der anderen, die
zu schon fiir ihn ist, gerdt in eine amour fou mit ei-



ner anderen, die alles das nicht hat, mit dem die Ehe-
frau Florence aufwarten kann — sie ist weder model
noch schon, wire unmoglich als Objekt zu behan-
deln. Wihrend jene die Wérme des Lebens selbst
ausstrahlt, wird die Kélte Florences im Gegenzug
immer spiirbarer. Die Faszination und Schonheit der
haute couture hat die Kélte der Kunst, und sie setzt
die Frau cher auf Distanz denn dass sie sie sexuell
verlockend machte. Schonheit kann sehr erdriickend
sein. Und keinesfalls miindet sie automatisch in se-
xuelle Ausstrahlung ein.

Die erste Szene von Rear Winpow zeigt uns, wie
Lisa ihren Freund Jeff besucht, der mit seinem ge-
brochenen Bein in seinem Apartment ist. Lisa arbei-
tet in der New Yorker Modeindustrie und tragt ein
Kostiim, das direkt der neuesten Pariser Mode ent-
stammt. Der Kontrast zwischen der Normalitit der
Umgebung und der Kleidung konnte schirfer kaum
sein. Die extreme Modeform und die alltidgliche
Umgebung sind desintegriert. Lisa unterstreicht der
Exklusivitét ihrer Kleidung noch, als sie eine Dre-
hung macht, um dem Freund die ganze Schonheit
dessen zu zeigen, was sie anhat.

Es lohnt aber, viel genauer in die Dramaturgien von
Kleidung und Geschlecht gerade dieses Films einzu-
dringen: Lisa wirkt distanziert, fast unberiihrbar, als
befinde sie sich in einer Sphére, die eine eigene so-
ziale und symbolische Realitit bildet. Andererseits
ist sie sich der Bedeutung ihrer Erscheinung als ,,fe-
minine spectacle” durchaus bewusst, sie setzt sie
strategisch ein — ,,with power over her image, the
power of performance and of masquerade, which un-
derscore issues of sexual difference® (Street 2000,
94). Gerade die Bewusstheit des Spiels mit der Klei-
dung resp. mit ihrer performance vor dem Mann, der
seine eigene Bewegungsfahigkeit verloren hat, 146t
sie als ,,signifier of sexual difference™ (ebd.) erschei-
nen. Wihrend des Films stellt Lisa (resp. Grace Kel-
ly) sechs verschiedene Kostliime vor, die ausnahms-
los der haute couture entstammen. Sie wechselt ihre
Kleidung sogar wihrend des Tages, einer verborge-
nen Ritualisierung des Umgangs mit Kleidung fol-
gend, die ihrerseits auf den Luxus hindeutet, die sie
sich im Umgang mit Zeit erlauben kann. Schon der
erste Auftritt ist auch filmisch so umgesetzt, dass sie
sich erst nach und nach in der vollstéindigen Insze-
niertheit ihres outfits enthiillt: Beginnend mit einer
GroBaufnahme wird erst nach und nach ihre ganze
Erscheinung fiir den Zuschauer enthiillt (eine genaue
Beschreibung findet sich bei Street 2000, 94f). Fil-

mische Auflésung und kombinatorischer Umgang
mit einzelnen Elementen der Erscheinung deuten
darauf hin, dass die Figur sich als Inszenierung pra-
sentiert, als Flache der Inszenierung und als Aus-
drucksbereich einer semiotischen Kombinatorik
gleichermaflen. Das eine isoliert sie gegen die Um-
gebung, das andere macht sie zu einer emblemati-
schen Erscheinung, die ,,gelesen®, also entziffert
werden mulB. Street spricht einmal von einer ,,multi-
faceted construction®, die in sich sogar widerspriich-
lich sein kann (2000, 97). Die Selbstbewusstheit, mit
der Lisa ihre Profession gegen Jeff verteidigt, spricht
deutlich dafiir, dass ihr Umgang mit Kleidung nicht
so sehr als Uberanpassung an Konventionen der
Kleidungskommunikation der upper (resp. der upper
middle) class interpretiert werden muss, sondern vor
allem auch als Darstellung einer selbstbewussten
Gegenposition gegen den Mann, der als Pressepho-
tograph so anderen Geschmacksorientierungen zu
folgen scheint (Street 2000, 102f). Semiotisches
Spiel mit Kleidungskonventionen und aktuelle Kom-
munikation mit dem Partner iiberlagern und ergén-
zen einander. Das eine immunisiert die performance
gegen den Kontext, das andere schlief3t sie an. Die-
ser Widerspruch scheint essentiell zu sein.

2. Stars und die Inszenierung environmentaler
Fremdheit

Man mag all dieses als Teil der Inszenierung von
Stars ansehen [1]. Hier sind Kleidungsstiicke orna-
mental oder ornativ verwendet, als Schmuckstiicke,
die man tragt, um an ihrem Eigenwert zu partizipie-
ren. Kleidungsstiicke der haute couture sind nur
noch idealisierte Versionen realer Kleidungsstiicke,
so banal sie auch sein mogen:

In the heart of the wild West the star changes her
gown for each sequence. Elegance takes prece-
dence over verisimilitude, artifice over realism. A
star can be modestly dressed in a raincoat or even
in rags. But raincoat and rags will be made by a
master couturier (Stephenson/Debrix 1976, 174).

Frauen in Luxuskleidern an schmutzigen Orten — der
so skandalose wie eklatante Szenenbruch durchzieht
die Geschichte insbesondere des Abenteuerfilms von
Beginn an. Es gibt in Rep Dust (USA 1932, Victor
Fleming) zwei Frauen — eine, die das Leben im
Dschungel kennt und sich in einer derben und hand-
festen Art anpasst, und eine zweite, die aus einem



reichen Elternhaus in den Siidstaaten stammt und
mit dem Dschungel nichts anfangen kann. Ihr ge-
lingt es zu keinem Zeitpunkt, sich an die so unge-
wohnte Umgebung anzupassen. Sie tragt Kleidung,
die man als reiche Frau in einem groBstéddtischen
Apartment tragen wiirde, zieht sich sogar wéhrend
des nicht endenden Monsunregens Negligés iiber.
Und natiirlich ist sie in allen Szenen des Films per-
fekt frisiert. Sie wirkt wie ein Fremdkorper in dieser
Umgebung, noch verstéarkt durch ein hochst affek-
tiertes und gekiinsteltes Schauspiel, in dem die signi-
fikante Ausdrucksgeste die wichtigste Rolle spielt
(als agiere sie auf einer imagindren Biihne, auf der
sie sich als ,,Dame von Welt* darstellen miisse) —
und paradoxerweise bildet gerade dies den Ansatz-
punkt einer tiefen sexuellen Faszination, die sie auf
die ménnliche Abenteurer-Hauptfigur ausiibt. Ob-
wohl er von sich selbst behauptet, er sei hier im
Dschungel geboren und gehore hierher, weckt ihr
Auftreten eine geheime Sehnsucht nach einem Typus
von Frau und von erotischer Kommunikation, die in
der Wildnis der Plantage so fremd wie eine Traum-
welt wirkt. Mary Astor spielt die eine Rolle, Clark
Gable die andere — zwei Stars ihrer Zeit.

In Oney AnGeLs Have WinGs (SOS — FEuer an Borb,
AkA: Frucrionere IN Nor, USA 1939, Howard
Hawks) stehen gleich zwei Frauen in dieser eigenar-
tigen Spannung zur Umgebung: Da ist zum einen die
Séngerin, die sich in einen Flieger verliebt und lén-
ger bleibt, als urspriinglich vorgesehen; und da ist
der Vamp, der einst mit dem Flieger zusammen war
und nun einen anderen geheiratet hat. Die eine ist
Jean Arthur, die andere Rita Hayworth (in ihrer ers-
ten groB3en Rolle). Threm Typus entsprechend scheint
die eine, Rita Hayworth, die als rassig und sexy galt
und nach dem Film Cover Gire (Es TaNZT DIE GOTTIN,
USA 1944, Charles Vidor) zu einer der fithrenden
love goddesses Hollywoods aufstieg, einem Mode-
journal entnommen zu sein, das Freizeitkleidung fiir
einen stiirmischen Herbsttag vorstellt; Jean Arthur,
die andere, die als burschikos, natiirlich und wenig
glamourds galt, tragt eine Kreation, wie man sie
beim Flanieren auf den Einkaufstraflen einer groflen
Stadt anziehen wiirde, ergdnzt um einen jener Drei-
Bigerjahre-Hiite, wie sie in vielen Screwball Come-
dies ausgestellt werden. Beide wirken in der schmut-
zigen und heruntergekommenen Umgebung des klei-
nen mittelamerikanischen Flughafens wie Fremdkor-
per; und dass weder die Kleider auch nur von der
langen Reise verknittert sind noch die Frisuren Spu-
ren mangelnder Pflege zeigen, ist im Film nicht er-

kléart und muss es auch nicht: weil es zur Erschei-
nungsweise der Stars gehdrt, aus ihren Environments
herauszufallen. Gerade die environmentale Fremd-
heit markiert den Rang der Rolle und den eigenen
Schauwert der Figur, ein Charakteristikum, das dar-
auf hindeutet, dass die Inszenierung nicht nur die
Homogenitit des Diegetischen ausstellen muf3, son-
dern auch noch einen zweiten Diskurs iiber produc-
tion values bedient.

Die Szenen der environmentalen Fremdheit nehmen
im Hollywood-Kino der 1930er bis 1950er Jahre
nicht nur durch die Sorgfalt und Gepflegtheit der
Kleidung, sondern auch durch die Wahl des photo-
graphischen Film-Stils klaren Bezug auf die Gepflo-
genheiten des Hollywoodsystems, in denen die pu-
blicity fiir die Stars betrieben wurde. Hollywood
selbst wurde als glamour factory bezeichnet, weil
die Inszenierung der Stars mit allen visuellen Mit-
teln, mit denen ,,schoner Schein® hervorgebracht
werden kann, gearbeitet hat. Gemeint ist eine ,,foto-
grafische Bildsprache [...], welche die Filmstars mit
brillanten Lichteffekten, makelloser Drucktechnik
und aufwendigen Retouchierarbeiten dsthetisch
iiberhoht* (von Moltke 2003, 220). Es kommt von
Beginn des Starsystems an zu einer Engfiihrung der
Bildstile von Film- und Modewelt. Allerdings wird
bis heute eine wichtige Unterscheidung zwischen
glamour und fashion photography getroffen: Im ers-
teren Fall dient die so glanzvolle Inszenierung der
Ausstellung des Stars; Interieurs und Kleidung un-
terstreichen seinen oder ihren Schonheitsanspruch,
sind dem Zweck der personality promotion unterge-
ordnet. In der Modephotographie ist dagegen das
Kostiim der erste und eigentliche Gegenstand der
Darstellung, das Mannequin ist nur Mittel zum
Zweck, die Kleidung auszustellen (vgl. zur Differenz
der beiden Stile Broecker 1984, 189-191 u. 228-
229). Gleichwohl die beiden Stile eng miteinander
verwandt sind und fast wie inverse Zwillinge be-
trachtet werden konnen, so differieren sie thematisch
sehr klar. Allerdings sollte nicht iibersehen werden,
dass das gleiche Bild sowohl in der einen als auch in
der anderen thematischen Lesart aufgefafit werden
kann — Glamour-Bilder von Stars dienen dann zu-
gleich als Modephotographien und kénnen entspre-
chend kontextualisiert werden. Beide Formen stehen
aber in verschiedenen thematischen Feldern, in de-
nen der Gegenstand des Bildes verschieden fundiert
ist. Das Starwesen als Erscheinungsform Holly-
woods und die Kleidungsinszenierung als eine sol-
che der Modeindustrie deuten auf das enge Zusam-



men der Sektionen der Kulturindustrie hin; deshalb
sind sie aber nicht identisch.

3. Das Mannequin-Paradox

Das Starprinzip ist die Ursache dafiir, dass Ingrid
Bergman in CasaBrLanca (USA 1942) nach mehrwo-
chiger und anstrengender Flucht durch die Wiiste in
Ricks Café eintritt, als kdme sie direkt aus der Bou-
tique: Thre Schonheit erstrahlt mittels der Kleidung.
Und: Sie sticht von dem Kontinuum des Environ-
ments ab, bildet eine isolierte Entitat, als kime sie
aus einem anderen Universum als dem diegetischen.
Im Diegetisieren tritt ein Widerspruch auf, soll das
sagen, der allerdings nicht als Stérung empfunden
wird, sondern als Unterstreichung der Relevanz der
Figur und ihrer — iiber alles Diegetische hinauswei-
senden — Bedeutung als Star. Niemand wiirde dem
Film dokumentarischen Realismus abverlangen —
auch ,,Rick's Café‘“ mit seiner gesamten Personnage
ist erkennbare Kulisse eines Hollywoodfilms, kei-
nesfalls naturalistisch inszeniert; dennoch sticht das
Erscheinungsbild der Bergmann deutlich von ihrer
Umgebung ab. Es geht um die Homogenitét von Fi-
gur und sozialem Environment, zudem um die
Glaubwiirdigkeit des Aussehens der Figur und der
présentierten Vorgeschichte.

Natiirlich entsteht ein Konflikt, eine Doppelwahr-
nehmung tritt auf, die in der Filmrezeption sonst oft
nur hintergriindig wach bleibt — die Figur bleibt als
Figur der Handlung in Funktion, es ist [Isa Lund, die
ehemalige Geliebte Ricks, die das Café betritt. Sie
ist verkorpert durch eine Schauspielerin, die ihren
Korper und ihr Ausdrucksvermdgen in die Darstel-
lung der Ilsa Lund einbringt und die der Zuschauer
auch dann als Schauspielerin wahrnimmt, wenn sie
ithm unbekannt ist. In diesem Fall ist es nicht eine
namenlose Darstellerin, die ihren Koérper zur Verfii-
gung stellt, sondern Ingrid Bergmann, der Star, der
auch als Star inszeniert wird. An manchen Auftritten
wird das fiir die Fiktionalitdtswahrnehmung in Thea-
ter und Kino so fundamentale Schauspielerparadox —
demzufolge der Zuschauer im Theater und im Kino
immer beide Realitdten der Figur als Schauspieler
und als Rolle wahrnimmt (Diderot 1984) — als noch
weitaus komplexere widerspriichliche Inszenierung
entfaltet, soll das heiflen: Mit der einen Seite ihres
Seins gehort die Figur der diegetischen Welt an, mit
der anderen einer zweiten imaginéren Sphére, der
des Star-Seins.

Die Schauspielerin erfiillt ihre Rolle und ist zugleich
Star, 6ffentliche Figur; und weil sie als Star auch im
Medium der Mode inszeniert ist, nimmt sie zudem
Teil am Diskurs der Mode, bietet mit ihrem Korper
einen Tréger der in der Modekommunikation zentra-
len Objekte: der Kleidungsstiicke an. Neben den Star
tritt darum noch eine weitere diskursive Figur, die
gleichzeitig mit Schauspielerin und Star realisiert ist:
die des Mannequins.

Tatséchlich gibt es insbesondere einen Zusammen-
hang zwischen den beiden BezugsgrofBen ,,Star* und
,Mannequin®“: Der Star als Element der Modekom-
munikation ist nicht begrenzt auf die Auftritte in Fil-
men, sondern erfasst die gesamte 6ffentliche Er-
scheinung der Star-Figur — auch die Auftritte auf
Festivals, bei Premieren, zu gesellschaftlichen An-
lassen wie Ballen und dhnlichem mehr sind lesbar
als Inszenierungen des Modekérpers.

Das Paradox wird also nicht als Doppel von Diege-
se/Realitét aufgelost, sondern als Kollusion vierer
imaginidrer Sphéren, der das Reale des Schauspielers
weiterhin zur Seite steht. Aus dem Doppel

Ingrid Bergmann — die Schauspielerin
Ilsa Lund — die Rolle

wird das Quadrupel

[Ingrid Bergmann] — die Schauspielerin
Ingrid Bergmann — der Star

Ingrid Bergmann — das Mannequin

Ilsa Lund — die Figur, die Rolle

Eine dritte und eine vierte performative Rolle und
ontologische Form treten also zum iiblichen ontolo-
gischen Doppel <Schauspieler/Rolle des Schauspie-
lers> hinzu, die das so eigentiimliche Paradox des
Schauspielers im jeweils besonderen Stiick be-
schreibt. Sie ist in der zweiten imaginéren und text-
iibergreifenden Erscheinungsform hier nicht zufillig
»~Mannequin‘“ genannt worden — und natiirlich stellt
sich die Frage, was man darunter verstehen soll [2].

Genau der eingangs vorgestellte, an Lichtdramatur-
gie, Requisite und Kontinuitét des dargestellten En-
vironments ablesbare Bruch zwischen Figur und die-
getischem Environment interessiert hier, weil er auf
eine Motivation des Zuschauerblicks hindeutet, die
iiber das Diegetisieren hinausgeht und Eigenwert
hat. Zur Wahrnehmung von Stars gehort offenbar



eine eigene Faszination an der Inszenierung von
Korpern in Kleidern (oder von Kleidern auf Kor-
pern), die den Zuschauerblick lenken kann und nicht
nur die Persona des Stars unter der jeweiligen Rolle
identifiziert. Es ist nicht mehr nur das Doppel von
Schauspieler und Figur, das wahrgenommen wird,
sondern es wird um eine weitere Facette komple-
mentiert. Der Korper der Schauspielerin wird in die-
ser Hinsicht zur Skulptur, zu einem Objekt eigener
Seinsweise. Und die Skulptur ist zudem — via Klei-
dung — verbunden mit der Wertsphére der Konsum-
welt. Anders als beim Bodybuilding (das ja auch als
body sculpting bezeichnet wird) geht es in derartiger
Inszenierung nicht um den Kdorper selbst, sondern
um den Korper als Tréger des eigentlichen Schau-
Dings: des Kleidungsstiicks.

Mannequin: Zur Terminologie sei angemerkt, dass
vor allem im Franzdsischen zwischen der Berufsrol-
le des Mannequins und dem Modell (modéle) unter-
schieden wird, womit das Mode-Objekt bezeichnet
wird, das das Mannequin vorfiihrt. Auch die etymo-
logische Spur, die die im 18. Jahrhundert im Franzo-
sischen entstandene Bezeichnung mannequin auf
mittelniederldndisch mannekijn = Ménnchen zuriick-
fiihrt, deutet darauf hin, dass die Rolle resp. die Fi-
gur die eines Modells menschlicher Figuren ist, weil
man zundchst darunter die Modellpuppen von Ma-
lern, spéter die Korperpuppen fiir Schneider sowie
Schaufensterpuppen verstand. Als Bezeichnung fiir
, Vorfithrdamen* wurde Mannequin erst im 20. Jahr-
hundert gelaufig. Man ging bereits in den 1880er
Jahren dazu iiber, Schauspielerinnen fiir die Tétig-
keit des Vorfiihrens einzustellen, weil von Laien
meist nicht die gewiinschte Ausstrahlung ausging.
Erst wihrend der ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts
verselbstiandigte sich das Berufsfeld und es entstand
ein eigener Berufszweig [3].

Das Mannequin in einem performativen Verstiandnis
ist also erst nach dem Zweiten Weltkrieg als Berufs-
rolle und 6ffentliche Figur etabliert worden, auch
wenn es lange vorher — die ersten Filme zum Thema
datieren um 1910 (vgl. Evans 2005) — schon Lauf-
stege und Modenschauen gegeben hat. Fiir den Film
ist die innere Beschreibung der Mannequin-Rolle al-
lerdings insofern von groBter Bedeutung, als sie sich
in der Star-Inszenierung schon viel frither findet.

Es gilt in seiner professionalisierten Form als ,,abso-
lutes Modell — als geschlechtsloses und funktionelles
Objekt (Bauer 2008, 119), das vor allem der Mode-

werbung dient; darum auch findet sich des 6fteren
die zynische Bezeichnung ,,lebende Schaufenster-
puppe®, die deutlich auf den Zwischenzustand der
Aktricen und Akteure zwischen Subjekt und Funkti-
onswesen hinweist [4]. Die physikalischen Qualita-
ten des Models treten ganz in den Vordergrund, die
individuellen Besonderheiten werden irrelevant. Es
geht um GroBe, Gewicht, Korperschema und éhnli-
ches; der Ausdruck wird nur schematisch erfasst (so,
wie Schaufensterpuppen eine Art reduzierter Model-
lierung von Schonheitsidealen zu sein scheinen);
und die Bewegungen auf dem Laufsteg wirken ritua-
lisiert, schematisiert, artifiziell; Adressierungen sind
im besten Fall ironisch gesetzt, wie Karikaturen an-
gedeutet. Interaktionen zwischen Model und Publi-
kum sind nicht ernst gemeint, sie sind nicht auf Fol-
gekommunikation oder gar soziale Bezichungen aus,
sondern spielen mit Klischees der Kommunikation —
ein Spiel, das alle Beteiligten kennen (so dass der
kokette Blick des Mannequins nicht verfiangt, weil er
als mimische Nachahmung des koketten Blicks —
also als nicht ernst gemeint — erkennbar ist).

Mannequins sind menschliche Modelle. In der Cy-
bertheorie wird das Mannequin genau aus diesem
Grunde neben die Maschinen, die Roboter und die
Puppenwesen gestellt, als Wesen zwischen dem
Menschlichen und dem Séchlichen (vgl. etwa Mc-
Carron 2000). Und aus dhnlichen Griinden werden
in der Museumstheorie Ausstellungspuppen manch-
mal ,,Mannequins‘ genannt — weil sie in der Ausstel-
lung nicht als menschliche Subjekte oder deren Ab-
bilder dienen, sondern Mittel zur Exposition der mu-
seal dargebotenen Sachkultur sind.

In der Literatur werden zwei Thesen diskutiert, die
es zu reflektieren gilt. So heiflt es zum einen: ,,Durch
Models wird der menschliche Korper zum Kapital,
die Korperoberfldche erhélt Warencharakter* (Posch
1999, 62). Doch wird der Korper selbst zur Ware?
Oder wird er zu einem Medium der Ausstellung
transformiert — also semiotisiert und versachlicht
gleichzeitig —, das zur Prisentation der eigentlichen
Waren dient? Der Korper des Mannequins gehort zur
werblichen Kommunikation, ist darum auch in die
O0konomische Sphire eingebunden. Aber ,,Ware* ist
sie nur in dem Sinne, dass die Mannequins Vertrage
schliefen und Honorare vereinbaren miissen. Aller-
dings zeigen die eingangs erwihnten Beispiel auch,
dass diejenigen, die haute couture in ihren diegeti-
schen Alltag importieren, einer bemerkenswerten
Transformation ihrer eigenen Realitét unterworfen



sind: Das Mannequin wird hier zu einer Objekt oder
Accessoire gewordenen Form des Weiblichen; dar-
um gehort die Ehefrau in Trop BELLE POUR TOI Zu den
Einrichtungsgegenstianden des Hauses des Mannes
und wird zu einem der Status-Symbole, mit denen er
sich umgibt [5].

Zum anderen ist vielfach die Entsexualisierung der
Mannequin-Figuren angesprochen worden. Baudril-
lard geht sogar so weit, die Mode als ,,Geschlecht
der Mannequins* zu bezeichnen (1976, 148). Offen-
kundig bedarf es eines dritten Gliedes, das die Erset-
zung der primér-biologischen Sexualitéit der models
durch Mode als ein Sexualitdtswerte tragendes se-
kundires Zeichensystem erkldren kdnnte: Mode muf}
in den Rang des Fetisch-Objekts erhoben werden.
Natiirlich stellt sich die Frage, welche Betrachter der
performances von Mannequins die Mode-Objekte in
den Rang von Fetischen erheben wiirden — nicht die
Einkéufer, die andere Interessen haben, und auch
nicht die Reporter und Mode-Photographen, die
zwar Objekte inszenieren und in ihren jeweiligen
Medien ausstellen miissen, die aber wiederum
hochstens vermittelt Mode als sexy objects (wie es
metaphorisch im Slang der Werbeleute heilit) auffas-
sen werden. Und selbst die Betrachter von Mode-
zeitschriften fetischisieren nicht unbedingt das, was
sie sehen, sondern informieren sich iiber Trends, de-
nen sie eigenes Kleidungsverhalten anpassen konnen
(oder eben auch nicht) [6]. Dass die Mode der mo-
dels auf den Laufstegen oder in der exponierten Mo-
dephotographie (die ja deutlich von der Produktpho-
tographie der Kleidung zu unterscheiden ist) wesent-
lich mehr und anderes kommuniziert als unmittelba-
re Kaufadresse, ist offensichtlich. So problematisch
die These nun aber erscheint, die von Interessen der
Werbung und der Industrie gesteuerten geschlechter-
spezifischen Strategien der Sexualisierung der
weiblichen Kleidung fiir einen vorwiegend weibli-
chen Blick mit einem FEinfiihlungs- oder Identifika-
tionsverhalten des Publikums im Kino zu verbinden,
so sehr verweist die Uberlegung aber auf die Frage
nach einer Verschiebung der Modelle von Ge-
schlechtlichkeit, die dieser Inszenierung in der Phase
der Affinitat des klassischen Kinos zu den Klei-
dungsentwiirfen der Haute Couture unterliegen. Mit
historischem Wandel ist zu rechnen.

Der Eindruck der Entkorperlichung der models
bleibt in allen diesen Uberlegungen aber erhalten.
Wollte man es extrem und iibertreibend formulieren:
In der Modeinszenierung auf Laufstehen und in Mo-

dephotographien funktioniert das Mannequin als Le-
bendkdrper-Skulptur, die nur wenig Eigenwert be-
sitzt, sondern ihre primére Bestimmung darin findet,
zum Trager des Mode-Objekts zu werden. Dieses
Objekt ist Grundlage der Zuwendung des Betrach-
ters, nicht der Korper der Frau, an und auf dem es
ausgestellt ist [7]. Das Mannequin ist Teil eines ex-
positorischen Formats, das der Ausstellung von Ob-
jekten dient. Sie ist Mittel zum Zweck und gehort
darum zu den Um-zu-Dingen, die die Exposition er-
moglichen sollen. Darum genielen Mannequins kei-
nen Eigenwert [8]. Der Star dagegen, der oft in ganz
dhnlichen photographischen Arrangements abgelich-
tet wird, bleibt korperverhaftet, wenn auch das gla-
mourizing zu einer Transformation des Kdrperlichen
in einen Zustand ,,Astherischer Korperlichkeit® [9]
fiihrt, in eine semiotische Existenzform, der das Kor-
perliche zwar zugehort, das aber das Konkrete des
Schauspielers mit den Bedeutungen vermittelt, die
dem Star als Schauspieler, 6ffentlicher Figur und
Bedeutungstrager gleichermallen zukommen.

4. Mirchen

Unter all diesen Bedeutungsgeflechten, die die Rea-
litdt des Stars im geistigen Leben zukommen, bleibt
die su grundlegend erscheinende Konjunktion von
Schonheit, Attraktivitéit, Verfithrung, Faszination
usw. im Film durchaus erhalten — interessanterweise
am explizistesten im Marchenfilm. Aschenputtel (in
Tri1 orisky PRO PoPELKU / DREI NUSSE FUR ASCHENBRO-
peL, CSSR 1973) fasziniert den Prinzen, weil ihre
Fest-Kleider fast wie Zaubermittel wirken. Sie er-
wirken den Eintritt des Méadchens zum Ball. Sie hin-
terlassen bei allen einen tiefen Eindruck. Und der
Schuh, der zuriickbleibt und der am Ende dazu fiihrt,
daf} der Prinz die einzig Begehrte identifizieren
kann, suggeriert, dass dieser Glanz der Kleidung
sich nur einem Korper, nur einer einzigen Person an-
schmiegen konnte. Die Schonheit des Méddchens
kommt erst in der Kleidung zum Erscheinen — und
sie ist dann so klar und so tief wie die Schonheit der
Natur. Die Figur wird transformiert, die dsthetische
Faszination des Mannes verdankt sich der Klei-
dungsstiicke, die den Inszenierungs-Rahmen abge-
ben miissen, in dem die Figur neu entdeckt werden
kann.

Ein Kleid wie die Sonne, eines wie der Mond und ei-
nes wie der Glanz der Sterne, heift es in Jim Hen-
sons Variante des Mirchens in der Fernsehserie THE



STORYTELLER (DER GESCHICHTENERZAHLER, USA 1988).
Die Faszination, die die junge Frau auslost, ist das
Staunen an der Schonheit selbst, scheint es. Genaue-
res Hinsehen aber zeigt: Kleider machen Leute, auch
hier. Und doch: Es ist mehr im Spiel. Die wunder-
schonen Kleider helfen, etwas zum Bild werden zu
lassen, greifbar zu machen, das hinter den Kleidern
liegt. Eine Schonheit, die der Kleider bedarf, aber
die sich nicht im schonen Anblick erschopft. Die rei-
ne Liebe, von der das Marchen erzihlt, bediirfte des
duBeren Scheins eigentlich nicht.

In Jim Hensons Film jedoch wird Aschenputtel aus-
gerechnet in den Bildern, im Licht und in der Musik
des Werbefilms inszeniert — und das macht den Film
ebenso perfide wie kompliziert: dass er ndmlich das
Gliickversprechen, das die Werbung ausspricht, von
den Objekten 16st und auf die Person iibertrigt. Hen-
son zeigt, dafl die Verlockung, die von der Frau aus-
geht — von ihr und dem Unrecht, das ihr angetan
wird, handelt die Geschichte, mit ihr hofft der Zu-
schauer dem guten Ende entgegen —, auf die Kleider
verlagert werden kann. Und er zeigt dabei, dass eine
Frau, die als Star auftritt — im spotlight ausgestellt,
ein Bild des glamours gebend, den Auftritt genie-
Bend —, den Prinzen fiir sich vereinnahmen muss.
Wesen und Erscheinung sind in dieser Welt eben
doch nicht zu trennen, lautet die durchaus auch kon-
sumistisch auszulesende Botschaft dieses Schlusses:
Der Glanz der Oberfldche muss dazutreten, sonst
konnte auch die innere Schonheit der Figur nicht
glaubhaft gemacht werden.

Die konsumistische Kritik ist angewiesen darauf,
Kleidungsverhalten zu kontextualisieren — weil sie
herausarbeiten muf}, dass das Bemiihen des Sub-
jekts, sein Ich anderen und sich selbst gegentiber
darzustellen, im Kontext einer Warengesellschaft der
Einsatzpunkt ist, genau dieses Bemiihen auszubeu-
ten. Manchmal ist im Film selbst die Rede davon,
dass das Erscheinungsbild mit der sozialen Wahr-
nehmung des Ich zusammengehort und dass das al-
les mit Konsum zu tun hat. Darum ist die Einklei-
dungsszene in Prerry Woman so bedeutsam: Sie
zeigt, dass das Subjekt ein gesellschaftlich anderes
Wesen wird, wenn es seine Erscheinung moduliert
[10].

Heute wiirde man das Zu-schon!-Szenario eng mit
der Dramatisierung konsumistischer Wertorientie-
rungen verbinden, weil hier die semantischen Aufla-
dungen der Modesphire mit der 6ffentlichen Prasen-

tation vor allem des weiblichen Korpers zusammen-
gebracht werden. Allerdings gilt es einzuwenden,
dass Kleidung zu den wichtigsten Medien der Kom-
munikation gehort, mit deren Hilfe der biologische
Korper immer in eine sozial bedeutsame Erschei-
nung transformiert wird. Der Sozial- und Kulturpsy-
chologe Ernst E. Boesch (1982) spricht in diesem
Zusammenhang von persénlichen Objekten, worun-
ter er alle Gegenstinde versteht, die das Individuum
sich selbst zuordnet und mit denen es emotional, ko-
gnitiv und praktisch mit besonderer Emphase ver-
bunden ist. Folgt man diesem Argument, gilt es zwei
Dinge zu bedenken: Zum einen ist Kleidung Objekt
und Ziel personlicher Wahl, im Ideal- oder Extrem-
fall eng mit dem Selbstbild des Individuums verbun-
den und Teil seiner Selbstdarstellung im sozialen
Feld; Kleidung ist intentional aufgeladen, ist kom-
munikative Tatsache und darum auch adressiertes
Tun. Zum anderen wird das Sich-Kleiden zu einer
polit-6konomischen Tatsache, wenn die Register der
Kleidung mit einer zweiten, 6konomischen Intention
verbunden werden, die das Kleidungs-Subjekt in
wirtschaftliche Zirkulation einbindet. Darum auch
sind die Zu-schon!-Szenarien von so grof3em Inter-
esse, welil sie zeigen, dass die Selbstinszenierung der
Figuren der Handlung mit einem zweiten diskursi-
ven Element {iberlagert wird, die sie ganz unauffillig
mit der Warenwelt verbindet.

Anmerkungen

[1] Vgl. zum besonderen Fall der Images Grace Kellys
Street 2000, 104ff.

Ich schliele mich der verbreiteten Darstellung der
Existenzweise des Stars resp. der Star-Imago zwischen
Subjekt und Fetisch hier nicht an; vgl. dazu etwa Vogel
2002, 25ft. Hier geht es vielmehr um die Untersuchung
reprasentationaler Differenzen zwischen narrativem Kon-
text, Environment und Star-Inszenierung. Allerdings sei
festgehalten, dass — in Anlehnung an eine Formulierung
Walter Benjamins — der Sexus im ,,Fetischismus [...] die
Schranken zwischen organischer und anorganischer Welt*
niederlege. ,,Kleidung und Schmuck stehen mit ihm im
Bunde®, heilit es weiter (1982, 118). Und die Mode sei ein
eigenes Medium, das den Sexus in der Vermittlung des
Fetischismus in die Sachwelt transformiere. Zwar setze
ich die Existenzform des ,,Mannequins® als eigene We-
sensform an, doch geht sie nicht mit einer Transformation
des Sexuellen einher — zumindest in meinen Beispielen —,
sondern mit einer Auflosung des Sexuellen. Das Korperli-
che wird im Prozess der Couture-Inszenierung sexuell
nicht intensiviert, sondern aufgeldst und in eine neue
Qualitdt transformiert. Es handelt sich um eine Semioti-
sierung des Korperlichen, nicht um eine Anndherung an
die Sphére des Anorganischen.



Zudem sei hingewiesen auf die kommunikative Funk-
tion, in der Mode-Objekte im Film manchmal thematisiert
werden. In Nworcuka (USA 1939, Ernst Lubitsch) signa-
lisiert ein Hut zunéchst die Affinitdt der Heldin zu den
Kleidungskonventionen des ihr so unbekannten Pariser
Chics; und als sie schlie8lich in den Besitz des Hutes ge-
langt ist, signalisiert er ihre Losldsung vom so priide-bie-
deren Kleidungs-Code der Sowjetunion. Das Mode-Ob-
jekt ist hier nicht als eigener Fetisch inszeniert, sondern
als ein semiotisches Mittel, das Zugehorigkeiten anzeigen
kann.

[2] Zu einer Theorie des Models resp. Mannequins ist nur
wenig gearbeitet worden; vgl. dazu etwa Hegener 1992
sowie Wilk 2002. Viele Schauspielerinnen haben auch als
Models gearbeitet, bevor sie als Schauspielerinnen arbei-
teten und bekannt wurden. Dass Models selbst bekannt
wurden und iiber ihre Funktion als Mode-K&rper eigene
Prominenz erlangten (und dann moglicherweise in dieser
Identitét wieder ins Schauspiel-Gewerbe eintraten), ist
eine Entwicklung jiingeren Datums; derartige ,,Supermo-
dels* traten erstmals in den 1960ern auf (Twiggy), wur-
den aber erst ind en 1990ern zu einem haufigeren Sujet
der Boulevardpresse. Neuere Fernsehshows wie Deutsch-
LAND SUCHT DAS NACHSTE TopmoDEL verstdrkten die 6ffentli-
che Attraktivitdt des Model-Berufs.

Von grundlegender Bedeutung ist die Differenz von
Pose und szenischem Bild in Frederick Wisemans Film
MobkL (USA 1980): Er erzéhlt von den Titelgesichtern
von Zeitschriften, Mannequins, die fiir Kataloge oder Mo-
demagazine abgelichtet werden; immer gehen die Figuren
in einen anderen Seinsmodus liber, wenn sie von der Sze-
ne des Photographiertwerdens zum photographierten Ob-
jekt werden; vgl. zu Wisemans Film Armstrong 1984 ,
bes. 3ff. Weniger radikal betreibt Helga Reidemeister die-
sen im Grunde rein dsthetischen Bild-Diskurs in ihrem
Portrétfilm Mir starrem Brick aurs GeELp (BRD 1983).

[3] Ménner dienten bis in die 1950er Jahre lediglich als
Begleiter der Mannequins auf dem Laufsteg und als gele-
gentliche Staffage in der Modephotographie. Erst seit den
spaten 1950ern entstand die neue Rolle des Dressman
(wortlich: ,,Anzieh-Mann®). Die Bezeichnung wurde als
Kunstwort in der deutschen Modeindustrie erfunden, sie
ist im Englischen nicht belegt, dort spricht man von male
models. Vgl. zur Etymologie von ,Dressman‘ Carstensen
1993, 392f.

Die Etymologie ist nicht ganz klar. Entgegen der hier
referierten Ansicht geht der Lexikograph Georg Biich-
mann davon aus, dass der Begriff ,,Mannequin‘ auf eine
Erfindung des florentinischen Malers Fra Bartolomeo zu-
riickgehe, der eine Holzfigur (italienisch: manichino;
franzosisch: mannequin) in Lebensgrofe mit biegsamen
Gliedern und Kleidern anfertigen lieB, um moglichst
grof3e Naturtreue der Abbildung zu erreichen.

Die Verwendung lebender Modelle in der Kleidungs-
préasentation beginnt wohl 1858, als der britische Seiden-
handler und Modeschopfer Charles Frederick Worth erst-
mals Personen statt Wachspuppen verpflichtete, um seine
neuesten Kreationen vorzufiihren.

[4] Eine Geschichte der Schaufensterpuppen im Film
steht aus. Die Beispiele belegen, dass sie durchweg als

,,Korperersatz dienen, gleichgiiltig, ob sie als Dummies
(wie in Verkehrstests), Fetische oder Ubungsgegner (wie
als Fechtpuppen) dienen. Die Zwischenstellung zwischen
dem belebten und dem als Skulptur nachgeformten Kor-
per ist auch im Film gelegentlich thematisiert worden.:
Eine lebendig werdende Puppe spielt ein Kernrolle in der
Hollywood-Komdodie Mannequin (USA 1987, Michael
Gottlieb): Hier verbirgt sich eine junge Frau, dient mit ei-
nem Zauber in Alt-Agypten vor einer Zwangsheirat flie-
hen konnte, in einer Schaufensterpuppe wieder. Sie ver-
biindet sich mit einem Schausfenster-Dekorateur, der mit
ithrer Hilfe die schonsten Schaufenster ausstattet. Am
Ende heiraten die beiden — konsequenterweise wieder in
einem Schaufenster. Erinnert sei an das verwandte Motiv
der Wachspuppe.

[5] Eine dhnliche funktionale Versdachlichung betrifft in
der filmischen Inszenierung auch eine Vielzahl von Stati-
sten- und Hintergrundrollen, die dazu dienen, den Status
protagonaler Figuren auszudriicken. Neben Wohnungen,
Autos, eigener Kleidung und teuren Kleidungs-Acessoires
werden auch Figuren als Indikatoren von Status-Zugeho-
rigkeit eingesetzt. Natiirlich hiangt diese Funktion an der
lebensweltlichen Praxis, die Zugehorigkeit zu sozialen
Milieus auch durch Kleidung auszudriicken. Ob es tat-
séchlich eine Objekt-Werdung der Nebenfiguren ist oder
ob ihre Denomination mit den Foki der narrativen Rele-
vanz begriindet werden muB, sei an dieser Stelle dahinge-
stellt.

[6] Ob die Inszenierung von Mode in Modenschauen, in
der Modephotographie oder im Film tatsdchlich als Rol-
lenmodell rezipiert wird, dem Betrachterinnen in der Rea-
litat zu folgen versuchen, oder ob sie die Inszeniertheit
der Modedarstellung (von der Komposition der outfits
iiber die Posen und mimischen Ausdrucksformen der
Mannequins) durchaus erfassen und in ihrer eigenen All-
tagswelt bewusst reproduzieren, ironisch zitieren oder
schlicht nicht beachten, kann ohne empirische Untersu-
chungen nicht wirklich begriindet entschieden werden. Es
sei aber vermerkt, dass die Annahme, dass die Modedar-
stellung zu einer fast automatisierten Reproduktion von
Rollenmodellen im Alltag fiihre, vor allem in feministi-
scherLiteratur eine vieldiskutierte Behauptung ist. Dem-
zufolge bieten vor allem Werbeanzeigen und -clips Mo-
delle fiir ein ,,idealisiertes Ego* weiblicher Betrachterin-
nen an, denen sie sich unterwerfen kénnen. Eine dhnliche
These ist auch in der Star-Theorie geduB3ert worden, der-
zufolge Stars dazu dienen, ,,to fix a type of beauty, to help
a physical type identity itself* (Jarvie 1970, 149). Fiir die
wechselseitige Durchdringung der Spharen von Film und
Mode-Konsum mag auch sprechen, dass schon wihrend
der klassischen Hollywood-Phase die Stars auch in der
Werbung eingesetzt wurden. Es sei aber festgehalten, dass
das hier sogenannte ,,Mannequin-Paradox“ gerade in den
Filmen der Testimonial-Werbung verstérkt auftritt, wird
doch der Star in seiner Rolle als derjenige, der die Quali-
tat der Ware bezeugt, als oft sogar nominiertes Individu-
um benutzt.

[7] Eine extreme filmische Inszenierungsform jenes Um-
gangs mit der Korperlichkeit der Darstellerin, die in der
performance zumindest partiell verschwindet, ist der so-



genannte Schleiertanz, der in einer ganzen Reihe von kur-
zen Stummfilmen der Frithzeit festgehalten ist. Hier ,,ver-
selbsténdigte sich der Tanz des Textils zunehmend iiber
das Spiel der illuminierten Flachen hin zu einer plasti-
schen Inszenierung der reinen Bewegung und einem Vir-
tuosum der Voluminositit, in der die Person der Tédnzerin
wie auch die Grenzen des umgebenden (Biihnen-)Raums
mehr und mehr verschwand® (Schmidt 2009, 279). In den
Schleiertinzen tritt das Diegetische ganz zuriick. Der
Tanz wird zum beherrschenden Thema des ganzen Films.
Das ist normalerweise anders — die Erzahlung geht weiter.

[8] Gerade wegen der im Dispositiv der Modenschau an-
gelegten Versichlichung des weiblichen Korpers konnte
man die — meist weiblichen — Super-Models als einen ei-
genen Typus offentlicher Figuren ansehen, die jener Ten-
denz entgegenwirken und die Betrachtung des Models um
eine zweite Ebene — die der des Stars durchaus vergleich-
bar ist — zu erweitern. Vgl. Gross (1995) als historischen
Uberblick iiber die Herausbildung des celebrity type des
Super-Models, der zwar schon in den 1940ern nachweis-
bar ist, der aber erst in den 1960ern und vor allem den
1990ern zu einem groBeren Segment der celebrity indus-
tries wurde. In der Diskussion der Super-Models wurde
nicht nur das einseitige Koérperschema als Kritikpunkt
geltend gemacht (oft verbunden mit einer gewollten Buli-
mie), sondern auch der android look der Models beklagt,
also eine Entsexualisierung des Korperlichen festgehalten,
die trotz der Nomination der Akteure und vor allem Ak-
teurinnen spiirbar blieb.

[9] Die Star-Literatur ist sich der Semiotisierung des Star-
Korpers durchaus bewusst, was sich schon an Titelformu-
lierungen wie ,,Bodies of Evidence® (Weingarten 2004)
oder ,,Heavenly Bodies* (Dyer 2004) ablesen lésst. Zur
semiotischen Durchdringung des Korperlichen in der Sta-
rinszenierung vgl. Dyer 2004, insbes. 17f. Zu den ver-
schiedenen Biihnen, auf denen Stars im Hollywood-Sys-
tem inszeniert wurden, vgl. Ellis 1991, bes. 304ff. Zum
Zusammengehen von Film- und Modeindustrie um 1930
vgl. neben Eckert (1991) auch Dance/Robertson 2002,
107ff, sowie die dort angegebene Literatur. Vgl. auch
Herzog/Gaines (1991) zu jenem Letty-Lynton-Kleid, das
nach dem Film Lerty LynToN (1932, Clarence Brown) in
dem New Yorker Kauthaus Macy ‘s ausgestellt und
500.000fach verkauft wurde; die Anekdote gilt als erster
Hinweis auf das erfolgreiche Zusammenwachsen der bei-
den Industrien.

[10] Neben der Geschichte vom hésslichen Entlein ist
Aschenputtel (resp. Cinderella) sicherlich das wichtigste
Motiv, das den genannten Ubergangsproze thematisiert;
beide sind im Film vielfach variiert worden. Erinnert sei
neuerdings an THE DEviL WEARs Prapa (DEr TEUFEL TRAGT
Prapa, USA 2006, David Frankel). Verwiesen sei auch auf
den Pygmalion-Stoff nach George Bernard Shaw, in dem
die Transformation der Heldin noch durch Sprach-Verin-
derung betrieben wird (verfilmt etwa als My Far Lapy,
USA 1964, George Cukor), zu der sich die Modulation
der Erscheinung als sekundére Kenntlichmachung des ge-
sellschaftlichen Standes hinzugesellt (Kleidung, Frisur
etc.). Zur Internationalitdt der Motivadaption des Cinde-
rella-Stoffkreises vgl. Miller (2008). Mosely (2002) unter-

sucht die Bedeutung des Cinderella-Motivs fiir die diskur-
siven Dimensionen der Images von Audrey Hepburn, das
nicht nur die Film-Rollen, sondern auch die aul3erfilmi-
schen Auftritte der Schauspielerin formatiert habe.
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