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Patricia Miihr

Geliebte Monster. Dress im Horrorfilm

ampir:innen und Zombies sind als zirku-
lierende Monster Teil der westlichen Wis-
sensordnung. Als Denkfigur der Moderne
gibt das (Korper-)Monster als fantastisch-
faszinierendes Wesen Auskunft Gber Differenzen und
Gemeinsamkeiten zwischenTier und Mensch, Tierund
Pflanze, Leben und Tod sowie Kultur und Natur.! Sie
reprasentieren das Unheimliche in Relation zu dem
Heimeligen.? Sie sind Teil des kulturellen Gedachtnis-
ses und artikulieren sich auch in Korper-Genres.? Sie
haben in diesen ihre (in)stabilen Korper und Einklei-
dungen. Monster werden geliebt* - sie sind en vogue!

Der Uber diese Figuren ausgeldste Horror, so mei-
ne These, wird Uber die Verschrankung von Kleidung
und Korper hergestellt. Horrorfilme sind Gber die Lust
am Hinschauen und Wegschauen strukturiert. Zum
Hin- und Wegschauen gehort der Exzess, die »nicht-
lineare Spektakelhaftigkeit«®. Sie zielen durch eine
affizierende Inszenierungsweise® darauf ab, das Un-
fassbare sichtbar und maximal spirbar zu machen.
In der Sichtbarmachung des Monstrdsen zeigt sich
»[...] die beunruhigende Infragestellung von Ge-
schlecht und kérperlich verfasster Identitdt wie auch
die grenziberschreitenden Momente ihrer partiellen
Auflésung«’.

Gerade in Korper-Genres ist Kleidung nicht nur
die »zweite Haut, die den Figuren Charakter gibt.
Durch den Einschnitt in die Epidermis wird die Gren-
ze zwischen Korper und AulRenwelt thematisiert:
Schweil3, Trénen, Blut, Organe, die nach aul3en treten,
erzeugen Angstszenarien. Vampir:innen und Zom-
bies wenden sich durch ihre radikale Gewalttatig-
keit und durch eine Asthetik des Expliziten gegen
bestehende Ordnungsmuster. Sie fordern das west-
liche Denkenin Gegensatzen (gut/bdse, aktiv/passiv,
weiblich/mannlich, heterosexuell/homosexuell, un-
versehrt/versehrt) heraus und testen so die Grenzen
der Normalisierung.

« Darstellung aus einem Seminarzusammenhang.

Diese Grenziberschreitungen stehen im Mittel-
punkt der folgenden Auseinandersetzung. Meine
These ist, dass sich durch den Einschnitt in die »ers-
te Haut« Dress-Botschaften dynamisch verandern
und zu Kérperbotschaften werden, die die Narration
dramatisieren. Mein Beitrag wird zundchst Dress als
Untersuchungsperspektive von Horrorfilmen vorstel-
len. AnschlieRend werden einige Grenzganger:innen
beschrieben, die die Entwicklung des Genres repra-
sentieren, denn auch aktuelle Horrorfilme beziehen
sich auf genreibliche Darstellungsweisen. Der Zu-
sammenhang zwischen Dress, der Narration und den
provozierten Gefihlen wird als Méglichkeit der (Dis-)
Identifikation diskutiert. Mein Interesse gilt sowohl
den Bekleidungsbotschaften vor dem Hintergrund von
Gruselszenarien als auch der Komplizenschaft zwi-
schen der Kamera, den Betrachtenden und dem Dress.

Dress und das Spektakel der Beschmutzung

Im Spielfilm hat Bekleidung eine narrative Funktion.
Bekleidung wird inszeniert und fir zuschauende Blicke
entworfen.® Sie unterstitzt die Schauspielenden, ihre
Gestik entzifferbar zu gestalten und mit Bedeutung
aufzuladen. Bekleidung kann soziale Positionen und
Emotionen der Figur vermitteln. Durch Kleidung wer-
den Koérper zu Bedeutungstrager:innen. Dress funk-
tioniert im Spielfilm aufgrund seiner Ahnlichkeit mit
den bekleideten Korpern der Betrachtenden vor der
Leinwand. Die projizierten Kérper kdnnen verstanden
und scheinbar gefihlt werden. Durch Wiederholung
wird der Prozess der Naturalisierung in Gang gehal-
ten: Entlang und durch die technisch reproduzierten
Korper werden Konventionen und Regeln zur Gewohn-
heit und Selbstverstandlichkeit, eben als vermeintlich
natUrlich wahrgenommen. Fir die getragene Kleidung
im Film bedeutet dies, die Differenz zwischen Kleidung
und Protagonist:in verschwindet.

49



50

Patricia MUhr

Dress ist nach Eicher/Roach-Higgins Kérpermodi-
fikation und Kérpererganzung.® Im Dress verschran-
ken sich Kleidung und K&rper zu einem (machtvollen)
Verhaltnis von Sehen und Gesehen-Werden. Dress ist
demnach mit kommunikativen Absichten verbunden,
und es werden bewusste wie unbewusste Bedeutun-
gen hergestellt. In dieser Korrelation entstehen im
Film Dress-Botschaften, die immer wieder aktualisiert
werden konnen und abhangig sind von der Narration
und dem dargestellten Exzess.?

Eine isolierte Betrachtung von Dress ist im Film
wenig aussagekraftig, da Dress erst in Relation zu Ste-
reotypisierungen und in der Rahmung der Narration
und durch seine Inszenierung eine spezifische Codie-
rung erhalt.1!

Der Exzess wird im Horrorfilm Uber Flecken und
Blut auf der Kleidung visualisiert. Die Flecken oder
das Blut kdnnen ein Beweis fir mangelnde Sorgfalt
und Aufmerksamkeit der Trdger:innen sein. Gelesen
werden Flecken als Regelbruch, als ein Verstol3 ge-
gen Konventionen der Hygiene und des Anstandes.
Nicht alle Flecken und Beschmutzungen bekommenim
Film die gleiche Aufmerksamkeit. In Genres, in denen
Korperdestruktionen nicht ins Bild gesetzt werden,
bleibt Kleidung weitgehend sauber, fleckenlos und
unbefleckt. Die filmische Garderobe wird meist dazu
verwendet, den Darstellenden Eleganz und Status
zu verleihen. Gleichzeitig hilft sie dabei, die Charak-
tere zu entwickeln, indem die Filmemachenden und
die Betrachtenden gemeinsam die psychologischen
und emotionalen Zustande verstehen, die Kleidung
und Kérper offenlegen kénnen. Die Aufmerksamkeit
im Horrorfilm auf blutbefleckte Kleidung und Korper
zu lenken, erzeugt gezielt Ekel, insbesondere dann,
wenn unvermittelt Blut spritzt. Diese Verschmutzung
ist ein Zeichen fir Unordnung. Saubere filmische Klei-
dung ist im Horrorfilm unmdoglich und daran werden
die Betrachtenden durch diesen Akt erinnert. lhnen
wird die eigene Sterblichkeit bewusst, denn Blutfle-
cken auf der Kleidung und dem Kérper gehéren dort
nicht hin.?2 Im Film sind Kérper6ffnungen ein Zeichen
fUr diese Verletzlichkeit: »Das, was aus ihnen hervor-
tritt«, so Mary Douglas, »ist marginale Materie der
offenkundigsten Art. Speichel, Blut, Milch, Urin, Stuhl
oder Tranen haben durch ihr Hervortreten bereits die
Begrenzungen des Korpers Uberschritten.«> Wenn
der Korper gewaltsam gedffnet wird, wird die Durch-
|assigkeit der Grenze markiert und das Hin und Her

zwischen innen und auf3en als Kérperhorror inszeniert:
Als Verursacher:innen von Gewaltakten reprasentie-
ren Vampir:innen und Zombies Uber ihre kdrperliche
Verfasstheit, ihre Handlungs(un)féhigkeit und ihr Be-
gehren nach Menschenfleisch und/oder Blut und/oder
Menschlichkeit diese Grenze. Als Abgrenzungsfiguren
in Horrorfilmen werden durch diese eigenwilligen Ver-
korperungen Fragen nach den Ordnungsmustern von
Gesellschaften gestellt.

Geliebte Vampir:innen

Wie kleidet man die Schauspielenden so, dass der
Horror in den Betrachtenden ausgeldst wird? In Les
Vampires 1915-1916 (Louis Feuillade [1873-1925]) ist
bereits ein Zusammenspiel von Korper und Kleidung
zu sehen, auf das auch heute noch in Filmen bei dem
Gebrauch von genrelblichen Stereotypen zurickge-
griffen wird. Die aufbdumende Haltung von Marta
Koutiloff (Abb. 1), die im Film eine Vampirin im The-
ater spielt, fallt besonders auf, weil sie einen dunklen
Bodysuit mit nachgeahmten Fledermausfligeln und
Kappe tragt. Die sich ausbreitenden Fledermausfli-
gel gehdren zum Vampirrepertoire: Zur Fledermaus
werden ist eine Transformationsmaglichkeit von Dra-
cula und seiner Gefolgschaft. In diesem Stummfilm-
Serial wird bereits deutlich, dass Vampir:innen nie-
mals schiichtern, immer sexuell-aktiv-lebensbedrohlich
und standig auf der Hut vor ihren Peiniger:innen sind.
Die Betrachtenden schauen gebannt zu und sollen sich
vor dem schwarzen, gefligelten Kostim einer Marta
Koutiloff und dem sich aufspannenden Korper firchten.

Im Jahr 1872 veroffentlicht Sheridan Le Fanu (1814—
1873) seine Novelle »Carmilla«. Der Hauptcharakter gilt

e

Abb.1: MartaKoutiloffals Vampirin, Screenshot/Detail aus
Les Vampires, 1915, [00:04:17].



neben Bram Stokers (1847-1912) »Dracula« (1897) bis
heute als Repertoire fir serielle Vampirfiguren: Car-
milla kann Wénde durchschreiten, ein Tier werden und
schlaft in einem Sarg. Diese Vampirvariante meidet im
Unterschied zu aktuellen Figuren das Sonnenlicht und
braucht Menschenblut. In der Novelle ist ihr animali-
sches Alter Ego die Katze und nicht die Fledermaus: Sie
tragt einen Catsuit mit Fledermausfliigeln. Es wird eine
neue Figuration geschaffen, deren Kostiime sich an der
Fledermaus und der Katze orientieren, die Schnellig-
keit, Bluthunger und Gefahrlichkeit reprasentieren.
Die transitiven Fahigkeiten sind allumfassend: Carmilla
gilt als lesbische Vampirin. Wahrend von Vampir:innen
GrenzlUberschreitungen erwartet werden, ist es bei
den Opfern anders: Diese (er)kennen sich nicht mehr
wieder, sie beginnen das Fremde, Dunkle, Abseitige zu
begehren. Der hypnotische Einfluss der Vampir:innen
ermoglicht das Begehren und den Exzess der Opfer,
auch in den aktuellen Filmen. Es flieBt wenig Blut Gber
die Leinwand, der Biss wird nicht gezeigt oder wird,
wie in Nosferatu — Eine Symphonie des Grauens (1922;
Friedrich Wilhelm Murnau [1888-1931]), lediglich an-
gedeutet. Die blasse Haut wird zum Attribut fur die
Bluttat."* Das weiRe Nachthemd der weiblichen Opfer
wird zum Zeichen der Reinheit und Schutzbedirftigkeit
sowie zur Projektionsflache fur die Schandtat. Der ge-
beugte, kontraststark geschminkte Vampir Graf Orlok
mit den unheimlichen Augen trigt einen hohen, gefal-
teten Turbanhut (Abb. 2a), dessen Spitzen und Faltungen
die Form seiner langen, sich krdauselnden Fingernagel
wiederholen. Uber ein hochgeschlossenes, dunkles
Hemd, das sein eingefallenes, sehr blasses Gesicht
hervorhebt, tragt der Vampir eine lange zweireihige
Jacke mit Posamentenverschluss (Abb. 2b). Die Schul-
tern sind in den Armeln zusammengezogen und wir-
ken einengend bzw. kriimmen den Oberkorper. Die
engen Armelaufschlige aus Samt betonen die krallen-
artigen Finger. Graf Orlok, der die Pest in die Stadt bringt,
sieht leicht schmutzig-staubig aus. Nur wenige Jahre
spater werden aus Vampir:innen vornehm gekleidete
Monster (Abb. 3a/b).

In Dracula (1931; Tod Browning [1880/82-1962])
und Dracula's Daughter (1936; Lambert Hillyer [1893—
1969]) setzt Hollywood in der Einkleidung auf In-
formationsvielfalt durch Kleidung.?> Als Vertreterin
der Upperclass ist Gréfin Marya Zaleska wie ihr Vater
in Dracula (1931) elegant gekleidet. Das Raubtierhaf-
te zeigt sich in den zahlreichen Umhéangen (Pelzstola

Geliebte Monster. Dress im Horrorfilm

Abb. 2a:
Symphonie des Gravens, 1922, [00:24:02].

Graf Orlok, Screenshot/Detail aus Nosferatu — Eine

Abb. 2b:  Graf Orlok, Screenshot/Detail aus Nosferatu — Eine
Symphonie des Gravens, 1922, [00:33:29].

als Attribut der Wildnis), die fatale Sexualitat durch
dunkle, tief dekolletierte, fliefsende Kleider und das
visuell kaum fassbare Wesen durch funkelnde Acces-
soires. Wie in der Stummfilmzeit werden die Augen
stark betont. Grundsatzlich unterscheiden sich Vam-
pir:innen und Opfer vestimentar stark voneinander. So
kissen sich in der Webserie Carmilla (2014) die Vam-
pirin Carmilla und der Mensch Laura: Laura tragt zum
Kuss ein graues T-Shirt und einen weif3en Cardigan,
Carmilla eine schwarze, enge Lederhose, ein schwar-
zes, kurzes Spitzenshirt und als Accessoire ein breites
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Abb. 3a:
[00:23:44].

Dracula, Screenshot/Detail aus Dracula, 1931,

Nietenarmband. Die Opfer sind weif3e Lichtgestalten,
die inihren hellen Gewandern bis heute Unschuld aus-
zudricken haben.

AngsteinfloRende sindhafte, sexuell deviante Frau-
enfiguren, die immer noch vage an antike und bibli-
sche Figurationen wie Medusa, Eva, Lilith und Salo-
mé erinnern, verkorpern durch ihre Weiblichkeit die
»Ddamonie des Eros«!®. Sind diese fatalen Frauen
blutsaugende Monster, dann ist ihr Bluthunger nicht
auf ein Geschlecht fixiert. So geht es allen Vampir:in-
nen. Die Sucht nach Blut ist mithin eine wahllose poly-
valente Lust, die bereits in Bram Stokers »Dracula«
(1897) ausbuchstabiert wird. Wie Clive Leatherdale
das Repertoire frih zusammenfasst: »seduction, rape,
necrophillia, paedophilia, incest, aldutery, oral sex,
group sex, menstruation, venereal disease, voyeurism —
enough to titillate the most avid sexual appetite.«Y

FUr zeitgendssische Darstellungen gilt, dass sich
Vampir:innen auch vestimentar normalisieren. In der
Serie True Blood (2008-2014) geht es darum, inwiefern
Vampir:innen in die amerikanische Gesellschaft inte-
grierbar sind. Grundvoraussetzung dafir ist, dass sie
sichvon dem kinstlichen»Blut V<ernahren. Als Konser-
ven erhaltlich, ist es fir Nicht-Vampir:innen ein Aphro-
disiakum. Das Blut der Vampir:innen gilt als bewusst-
seinserweiternd, weshalb sie auch gejagt werden.
Die Serie spielt in der fiktiven Kleinstadt Bon Temps
in Louisiana. Die Anerkennung der Vampir:innen als
Birger:innen hat Parallelen zur Emanzipation homo-
sexueller und queerer Personen und thematisiert deut-
lich den Rassismus der Sidstaaten.'® Den Mittelpunkt
der Serie bildet die Liebesgeschichte zwischen Sookie

Abb. 3b: Grafin Zaleska, Screenshot/Detail aus Dracula’s
Daughter, 1936, [00:09:42].

Stackhouse, die telepathische Fahigkeiten hat, und
dem Vampir Bill Compton. Die erste Begegnung im
Merlotte’s, der Bar, in der Sookie arbeitet, zeigt vesti-
mentdr, dass es um Emanzipation und Handlungs-
macht geht. Bill Compton wird Uberfallen und vom
»white trash«!® angezapft. Sookie rettet ihn dank ih-
rer weiblich codierten Spontanitdt und Empathie: Die
sich entwickelnde Zuneigung wird insbesondere durch
die weif3en T-Shirts der beiden reprasentiert (Abb. 4).
In vestimentarer Anlehnung an Buffy — die Vampir-
Jégerin (1997-2003), driicken das weil3e, sehr enge
T-Shirt, die sehr kurzen Shorts in Kombination mit
den Sneakers sowie der Hin-und-her-pendelnde Pfer-
deschwanz Handlungsmacht aus. Das Gesicht der
Schauspielerin wird durch eine Lichtregie umfanglich
zum Leuchten gebracht und so wird sie zur tugend-
haften Lichtgestalt: Close-ups und andere filmische
Mittel, die immer wieder die schmale Silhouette der
Protagonistin fokussieren, sowie ein helles Make-up
in Kombination mit der sportlichen Kleidung, machen
Sookie zum Inbegriff des weif3en Lichts. Sie transfor-
miert damit weif3e, weiblich codierte Tugenden wie
beispielsweise Reinheit und Unschuld wie sie seit dem
Viktorianismus visualisiert werden.?° Diese weilRe
Handlungsmacht ist ambivalent, wird sie doch Uber
den Korper der Frau ausgestellt und ist, wie spater
deutlich wird, von weiteren Ubernatirlichen Fahigkei-
ten abhangig. Das Motiv der Liebe wird durchgangig
bedient. Zeitweilig liebt Sookie auch den Vampir Eric.
Im Traum l3sst sie sich von beiden Vampiren verfih-
ren. Sie tragt ein rotes Negligé, das mit dem fliel3en-
den Blut harmoniert. Das Begehren wird durch den



Abb. 4:
[00:29:14].

Sookie und Bill, Screenshot aus True Blood, 2009,

Traum eingeschrankt und bedient heterosexuelle Sex-
fantasien.? Am Ende der Serie wird Bill von Sookie in
und durch Liebe gepfahlt. Die Serie endet damit, dass
Sookie einen neuen Partner >ohne Vampirhintergrund¢
hat und von diesem schwanger ist.

In neuen Produktionen wie der Netflix/BBC-One-
Serie Dracula (2020) und die AMC-Serie Interview mit
einem Vampir (2022) kehrt die Faszination fir Eleganz
wieder, die mit Body-Horror vermischt wird. Beide Se-
rien haben ihre literarischen (Bram Stoker; Anne Rice)
und filmischen Vorganger:innen (Bram Stoker’s Dracula
von Francis Ford Coppola; Interview mit einem Vampir
von Neil Jordan). In der Serie wird die im Film ledig-
lich angedeutete homosexuelle Beziehung zwischen
Louis und Lestate zum Mittelpunkt der Story. Louis
ist nun nicht mehr der Besitzer einer Sklavenplantage,
sondern ein schwarzer Geschaftsmann, der sich in
den 1920er-Jahren im New Orleans der Jazz-Ara ge-
gen Rassismus und Ausgrenzung zur Wehr setzt. In
Dracula (2020) wird, wie bei vorherigen Produktio-
nen, eine Fin-de-Siécle-Stimmung inszeniert. In bei-
den Serien werden wieder Anzige, Rischenhemden
und Umhéange getragen.

Bereits in Dracula (1931) verkorperte Bela Lugosi
(1882-1956) diese Eleganz durch den schwarzen, hoch
in den Nacken ragenden Fligelkragen des Umhangs,
den Frack mit weif3em Hemd, weil3er Fliege und wei-
Rer Weste sowie dem Einstecktuch. Schon die Idee
des Mantels als Hille?? deutet auf die Mdglichkeit
einer Verkleidung hin. Das christliche Schutzman-
telmotiv wird invertiert. Hier breitet nicht Maria ih-
ren Mantel aus, um die Gldubigen der Kirche oder

Geliebte Monster. Dress im Horrorfilm

die Menschen vor der Pest zu schitzen: Eingehillt im
Umhang des Monsters, wird die Erregung verhillt und
dasim Verborgenen Stattfindende zur Triebfeder von
Fantasien.

Geliebte Zombies

Ohne Bewusstsein bewegen sich Zombies trage-
schwerfallig spatestens seit dem Film The White Zom-
bie 1932 (Victor Halperin [1895-1983]) Uber Kino-
leinwande und Bildschirme (Abb. 5). Sie gelten als
Konstruktionen des Fremden und repréasentieren kolo-
nial-westliche Auffassungen afrikanischer und haitia-
nischer Rituale.?® Aktuelle Serien-Varianten wie The
Walking Dead (2010-2022) und The Last Of Us (2023)
schopfen aus diesem Bildrepertoire und visualisieren
es neu. Dies zeigt sich auch Uber den Dress der Unto-
ten (Abb. 6).

Die Zombiefilme von George A. Romero sind Bei-
spiele fur die vestimentaren Veranderungen der Be-
kleidungsbotschaften. Wahrend in Die Nacht der le-
benden Toten (1968) die Untoten noch im fleckigen
Anzug mit wenigen Spuren ihr Unwesen treiben, sind
diese in Zombie 1 und Zombie 2 und in den nachfol-
genden Varianten entsprechend der jeweiligen Mode
und Alltagskultur gekleidet. Romero thematisiert mit
den bewusstseinslosen Menschenfressern den Zerfall
westlicher Gesellschaften. Dieser Zerfall wird durch
Kleider- und Kérperbotschaften visualisiert: Die Klei-

Abb. 5:
1932, [00:44:19].

Zombies, Screenshot/Detail aus The White Zombie,
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Abb. 6:
2010, [00:03:401.

Zombie, Screenshot aus The Walking Dead, Staffel 1,

dung der Untoten ist eingerissen, zerrissen, ausge-
franst, zerlochert, zertragen und zunehmend schmut-
ziger und blutiger. Die fleckige und zerrissene Kleidung
der Untoten fungiert als eine Art visuelle Zasur. Denn
nur vor der Folie der normalerweise sauberen, gutsit-
zenden, teilweise makellosen Kleidungen entstehen
Schock und Spektakel. Je aktueller die Filme sind,
desto variantenreicher der Zustand der Kleidung. Bis
in die 1990er-Jahre sind die Kérper der Zombies noch
rechtlangsam, werden dannim 21. Jahrhundertimmer
schneller und verbreiten sich rapide Uber Stadt- und
Staatsgrenzen hinweg. Hat der Paradigmenwechsel®
von langsamen ungelenken Zombies zu schnellen und
hocheffizienten, hochansteckenden Fressern Auswir-
kungen auf den Dress? In 28 Days Later (2002; Danny
Boyle), in The Walking Dead und World War Z (2013;
Marc Foster) treten die Zombies in Massen auf (Abb. 7)
und gehen im Kollektiv auf Menschenjagd. In der Mas-
se sind Materialitat, Schnittformen und Style der Klei-
dung, wenn Uberhaupt, nur diffus zu erkennen. Die
globalisierten Mobilitdtsanforderungen, von denen
auch die Zombies heimgesucht werden, werden den-
noch sichtbar: Eine Dressgeschichte der Untoten ist
noch nicht geschrieben, aber dass sich der Paradig-
menwechsel auch vestimentar artikuliert, wird an den
genannten Beispielen deutlich: Die Zombies, die sich
nun in Windeseile verbreiten, sind Virus- oder Pilzinfi-
zierte und hochgradig ansteckend. Die Inkubationszeit
betrdgtz.B.in 28 Days Later nur wenige Sekunden: Die
Krankheit dufRert sich im Zusammenspiel von Haut,
Kleidung und Bewegung. Bis in die 1990er-Jahre sind
Zombies in ihren Bewegungen nicht nur langsam,
sondern auch zdgerlich und unbeholfen. Sie machen
weit ausholende, unkontrollierte Zuckungen, die in

Abb. 7:

Vermassung, Screenshot aus The Walking Dead,
Staffel 1, 2010, [01:03:25].

der Verlangsamung der ziellosen Bewegung und einer
angespannten Muskulatur grotesk wirken. Képer und
Bewegung scheinen nun, ab den 1990er-Jahren, nicht
mehr ausschliel3lich gegeneinander zu arbeiten: Die
Virusinfizierten sind hyperschnell, zappelig und wer-
den durch digitale Mdglichkeiten fragmentiert-stro-
boskopartig dargestellt.2> Um glaubwirdig als Untote
wahrgenommen zu werden, braucht es, neben einer
deutlichen Referenz zur Zombiegestik?®, einen expli-
ziten vestimentdren Alltagsbezug. Die Viruszombies
kommen nicht aus der Gruft und tragen keine verrot-
tete Kleidung. Wenn in Sekundenschnelle gestorben
und auferstanden wird, dann ist die Kleidung oftmals
unversehrt. Der Verfall zeigt sich dann eher Uber die
geoffnete Haut. Uber das Blut, das sich nun in Stro-
men Uber die Kleidung ergiel3t, wird diese deutlich ver-
andert. Zwar wird filmisch keine Zeit darauf verwen-
det, der Garderobe der Monster viel Zeit und Raum zu
geben, dennoch braucht es funktionale Alltagsklei-
dung, die es vermag, die Dynamik der Viren und ihrer
untoten Verkorperung darzustellen: flexible Maschen-
ware und eine schmale Silhouette, die Bewegung und
urbane Mobilitdt ermdglichen sowie Cargohosen und
flache Schuhe, die das Rennen und das sich Auftir-
men wie beispielsweise in World War Z ermdglichen.
In diesen Filmen unterscheiden sich Zombies vesti-
mentar kaum von ihren Gegenspieler:innen: In The
Walking Dead und The Last of Us sind die Kdimpfenden
bewaffnet und tragen leichte Rucksacke und Schlaf-
sacke mit sich, weil auch sie in standiger Bewegung
bleiben missen. Mit dem Topos der Pandemie geht es
immer rasanter um die Suche nach einem Antivirus
wie in der Serie In the Flesh (2013-2014). Nach der
Zombie-Apokalypse ist es der Medizin gelungen, dass



die Untoten wieder in die Gesellschaft zurickkehren
kénnen. Viele Uberlebende des Horrors sind trau-
matisiert und bilden Birgerwehren, die den Prozess
der Integration behindern. Es ist sicherlich kein Zu-
fall, dass in den neueren Produktionen die Zombies
als Metapher fir Einwanderer:innen oder jede andere
verachtete, gedchtete und bedrohte Minderheit ste-
hen und sich so gegen bestehende Gesellschaftssys-
teme wenden.?” Wenn die Zombies Monster bleiben,
dann sind die erfolgreich gegen sie Kdmpfenden oft-
mals queer (The Last of Us) und damit offensichtlich
fahig, den Uberlebenskampf auf sich zu nehmen.

Schluss

Vampir:innen und Zombies werden aufgrund ihrer
Ambivalenz >geliebt«. Im 21. Jahrhundert treten zu-
nehmend Korpermonster auf, Gber die Diversitat re-
prasentiert wird. Das Monstrdse wird zu einem Super-
zeichen fir Normabweichungen jeglicher Art. Monster
reprasentieren das Andere und Fremde, das Deviante
und Abseitige, das Unheimliche und Gefahrliche. Als
Verkorperungen haben sie eine identitatsstiftende
Funktion: Sie stabilisieren das Eigene und werten es —
und damit uns — auf. Auch die vestimentdre Ausge-
staltung der Monster und ihrer Gegenspieler:innen
ermoglicht es, sich mit diesen zu identifizieren und
sie zu lieben: Insbesondere die gegenwartigen seri-
ellen Figuren bieten sich als (temporére) (Dis-)ldenti-
fikationsfiguren an und kénnen dadurch verkorperte
vestimentdre Ordnungsmuster durcheinanderbringen.

Geliebte Monster. Dress im Horrorfilm

Zusammenfassung

Vampire und Zombies sind zirkulierende Monster und
damit Teil der westlichen Wissensordnung. Sie sind
fantastisch-faszinierende Wesen und geben Auskunft
Uber Unterschiede und Gemeinsamkeiten zwischen
Menschen und Nicht-Menschen. Sie sind Teil des kul-
turellen Gedachtnisses und artikulieren sich auch in
Korper-Genres. In diesen haben sie ihre (un)stabilen
Korper und Kleidungen. In meinem Beitrag wird die
Grenze zwischen Korper und AuRenwelt thematisiert:
Tranen, Blutund Organe, die nach auf3en treten, erzeu-
gen Angstszenarien. Dress wird als Untersuchungspers-
pektive von Horrorfilmen eingefihrt und es werden eini-
ge Grenzgénger: innen vorgestellt. Der Zusammenhang
zwischenKleidung, der Erzahlung und den provozierten
Emotionen wird als Mdglichkeit der (Ent-)Identifikation
diskutiert. Kleiderbotschaften werden vor dem Hinter-
grund von Gruselszenarien dargelegt und die Kompli-
zenschaft zwischen der Kamera, den Zuschauern und
den Kleider-Szenarien skizziert.

Summary

Vampires and zombies are circulating monsters and
thus part of the Western knowledge order. They are
fantastic and fascinating creatures and provide infor-
mation about differences and similarities between
humans and non-humans. They are part of cultural
memory and also articulate themselves in bodily gen-
res. In these they have their (un)stable bodies and
clothes. In my contribution, the border between the
body and the outside world is thematized: Tears,
blood, and organs that leak out create scenarios of
fear. Dress is introduced as an investigative perspec-
tive of horror films, and some border crossers* are
presented. The connection between Dress, the nar-
rative, and the provoked affect reactions is discussed
as a possibility of (dis)identification. Dress messages
are presented against the background of horror sce-
narios, and the complicity between the camera, the
spectators, and the Dress scenarios is outlined.
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