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Serienmérder und ihre Taten sind mediale Konstrukte (Komfort-Hein/Scholz 2007; Holt-
gen/Wetzel 2010). Die sexuelle Lust am T6ten erscheint dabei als ein genuin filmisches
Phinomen:' Entstanden am Ende des 19. Jahrhunderts, wird der Lustmord zunichst in
verschiedenen wissenschaftlichen Feldern sowie in Kunst, Literatur und Theater aufgear-
beitet (Hofmann-Curtius 1989, 2007; Lindner 1999; Siebenpfeiffer 2005), bis er schlief3lich
im Film die groBte Resonanz findet. Im kriminologischen, psychiatrischen und psychologi-
schen Diskurs gehort er heute lingst der Geschichte an, wurde er doch in den 1980er Jah-
ren innerhalb dieser Disziplinen endgiiltig durch andere Taterprofile ersetzt (Pfifflin 1982;
Berner/Katlick-Bolten 1986); in der Popularkultur jedoch feiert er weiterhin Erfolge. Der
Lustmérder- bzw. Serienmérderfilm ist ein Genre mit beachtlicher Geschichte, auf dessen
Tradition sich auch neuere Serien wie DEXTER (2006-2013) oder die erste Staffel von TRUE
DETECTIVE (seit 2014) stiitzen. In diesem Aufsatz werden paradigmatische Filme seit den
1960er Jahren betrachtet, also ab PSYCHO (1960) und PEEPING TOM (1960), die eine neue,
filmische Form des Lustmordes und somit ein bis heute wirksames Genre etabliert haben.
Ich werde mich diesem Genre auf Grundlage von diskursgeschichtlichen, dsthetischen und
genretheoretischen Uberlegungen nihern und zeigen, dass die Filme es mit Hilfe bestimm-
ter Gender-Konfigurationen und filmischer Mittel geschafft haben, das zu entwickeln, wo-
ran Kriminologie, Psychiatrie und Psychologie scheiterten: den Mord zu erotisieren und die
sexuelle Lust mit dem Akt der Tétung zu verbinden. Im Film existiert der Lustmord in
seiner ,reinen‘ Form, wird hier doch allein das destruktive Begehren visualisiert, das zu-
gleich vom Publikum genossen werden soll. Gezeigt wird auf diese Weise, dass Genres
nicht allein kulturelle Diskurse verarbeiten, sondern auch selbst Bedurfnisse und Fantasien

generieren konnen, die aul3erhalb des Kinos nicht moglich waren.

! Natiirlich steht der Film in einem konstitutiven Wechselbezug mit der Literatur, sind doch viele Serienmér-
derfilme Literaturverfilmungen. Umgekehrt nehmen literarische Werke filmische Ideen produktiv auf. Jedoch
wire noch zu untersuchen, worin genau der Unterschied zwischen den beiden Medien hinsichtlich der Gene-
se der Lust besteht.
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Zur Entwicklung des Genres Serienmorderfilm aus dem Lustmord-Diskurs

Der Serienmorderfilm ist nicht eindeutig dem Horrorfilm zuzuordnen, sondern kann je
nach Darstellungsart als Kriminalfilm oder Thriller auftreten. Eine Analogie zum Horror-
genre besteht jedoch in den relativ stabilen, wiederholbaren Mustern, die im Laufe der
Filmgeschichte kaum variiert worden sind. Zum Genre des Serienmorderfilms gehoéren
folgende Figuren und Elemente: Ein minnlicher Tater, in der Regel mit einer gestorten
Sexualitit, die durch sein inzestudses Verhiltnis zur Mutter und daher seine Infantilitit
charakterisiert ist, totet junge hiibsche Frauen. Diese Plotentwicklung wird in der Regel von
einer Polizei-Ermittlung begleitet, die das analytische Gegenstiick zu den Morden liefert.
Das Haus versinnbildlicht dabei zugleich architektonisch die psychische Disposition des
Titers, wenn etwa Keller oder Hinterzimmer als Orte des Unbewussten inszeniert werden.
Dass es kaum weibliche Lustmérderfiguren gibt, kann sowohl diskursgeschichtlich als auch
filmasthetisch erklirt werden, obwohl BASIC INSTINCT (1992) demonstriert hat, dass Mord-
lust im Film auch an Frauenfiguren gebunden sein kann. In der Kriminologie wurde die
Lust am Toten hingegen als genuin minnlich definiert (Wulffen 1923). Auch im Film war
die Frau lange Zeit vor allem ein perfektes Opfer, das sich erst in den 1970er Jahren im
Rape-and-Revenge-Film und im Horror-Sci-Fi-Genre zur Richerin und Titerin entwickel-
te. BASIC INSTINCT (1992), MONSTER (2003) und aus dem Classical Hollywood SUPERNA-
TURAL (1933) sind wenige Beispiele fir weibliche destruktive Sexualitit im Film.

Im Serienmorderfilm ist dieses Genre-Gender-Muster dartiber hinaus in sich geschlossen,
wirkt aus der Zeit gerissen. Stefan Holtgen liest zwar einige Filme als politische Parabeln
(2010: 381), doch wird der Serienmérderfilm fir gewohnlich selten mit weiteren Diskursen
verbunden — ein Gegenbeispiel wire AMERICAN PSYCHO (2000) —, und wenn, dann mit
solchen, die identitatsstiftend sein kénnen. In der Regel gentigt jedoch fiir einen spannen-
den Plot allein die sexuelle Pathologie des Titers, also sein ,,Gender-Trouble®, der ihn zu-
gleich als schwer fassbar erscheinen lisst. Das Fehlen einer eindeutigen Identitit im Sinne
der Heterosexualitit macht ihn auch fir die polizeiliche Identifizierung zum Phantom.
Dem Moérder fehlen oft typisch ,mannliche® Ziige. Er ist in der Regel ein Aullenseiter und
wirkt beim Ansprechen schiichtern. Bei den Morden fehlen nachvollziehbare Motive wie
Rache, Eifersucht oder Raub, die den Titer in einem sozialen Kontext situieren konnten.
Das Genre ist also allein mit der (midnnlichen) Sexualitit und Identitit wie seiner Regulie-
rung durch das Gesetz beschiftigt. Dieses Genre-Muster ist vor allem aus historisch-

diskursiven Verhandlungen um dieses Verbrechen entstanden.

Der Lustmord, spater Sexualmord, Serienmord und letztendlich ,,Mord in Zusammenhang
mit Sexualdelikten® wurde mehrmals umgedeutet und in verschiedene Kontexte gestellt, da
keiner von den diskursiven Zugriffen auf dieses Verbrechen eine plausible Erklirung erge-
ben hat. Er ist ein kriminologisches Phantasma, das sein erstes Bild eventuell in den Roma-
nen des Marquis de Sade bekam. Als eine wissenschaftliche Kategorie allerdings wurde der

Lustmord in Deutschland am Ende des 19. Jahrhunderts erfunden. Je nach Disziplin wur-
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den an ihm dabei verschiedene Kategorisierungen vorgenommen. So dndern sich tber die
Jahre das Verstindnis dieses Verbrechens und die Selbstdefinition der Titer. Die Kriminal-
anthropologie etwa versucht die Kérpermerkmale festzuhalten, an denen die Verbrecher
erkannt werden sollen. Die Kriminalpsychiatrie und -psychologie wird spiter sowohl orga-
nische, hormonelle und genetische Abweichungen als auch die innere Welt der Psychopat-
hen und ihre Kindheitsentwicklung erfassen, um den Verbrechen sowohl vorzubeugen als
sie auch als Krankheit behandeln zu kénnen (Berner/Katrlick-Bolten 1986). Generell
herrscht in den wissenschaftlichen Debatten ein Uberschuss an Erklirungen aus verschie-
denen Disziplinen, die den Lustmord gerade als eine Leerstelle ausweisen — keine der atio-

logischen Ausfiihrungen reicht hier aus.

Als Erbe der konservativen Geschlechterdiskurse Ende des 19. Jahrhunderts und der kri-
minalanthropologischen Ansitze ist die Verbindung des Mordes mit jeglicher Art von se-
xueller ,Abweichung® des Mannes zu sehen (Wulffen 1923: 347). Bereits Lombroso geht
von einer gegenseitigen Beziehung zwischen Geschlechtstrieb und Verbrechen aus (Krafft-
Ebing 1984: 76). Der Lustmord resultiere aus der atavistischen oder degenerativen Sexuali-
tit des Mannes, welche als Ruckkehr zu einem ,naturlichen’, unzivilisierten Zustand ver-
standen wird. Die Lust am T6ten wird dabei einem Mann zugeschrieben, der die heterose-
xuellen patriarchalischen Normen, nimlich Monogamie und Sex zum Zwecke der Repro-
duktion, nicht erfiillen kann: Zu den Ursachen eines Lustmordes zihlen entweder eine ge-
steigerte Sexualitdt oder Impotenz, beide mit oder ohne ,Perversionen® (Onanie, Oralsex,
Homosexualitit, Promiskuitit, Sadomasochismus usw.). Der Lustmord wird im ersten Fall
als Hohepunkt eines Sexualaktes und im zweiten Fall als Ersatz fir den Coitus definiert
(Krafft-Ebing 1984: 80). Morde nach Vergewaltigungen werden als Vertuschungsmorde
angesehen, keinesfalls als Lustmorde. Das epistemologische Problem ergibt sich aus dem
Versuch, eine kausale Verbindung zwischen Gewalthandlungen und der Korperlichkeit des
Verbrechers herzustellen. In der Epoche der Kriminalanthropologie werden als Lustmorde
daher nur diejenigen T6tungsdelikte bezeichnet, die von Minnern veriibt werden, also an-
geblich aus einer natirlichen minnlichen Lust heraus in Analogie zur als aktiv verstande-
nen Rolle des Mannes im Sexualakt entstehen. Eingeschrinkt sind die Lustmorde dabei auf
diejenigen Fille, die durch eine besondere Grausamkeit ausgezeichnet sind und aus diesem
Grund als Zeichen einer unkultivierten, animalischen Lust gedeutet werden. Deswegen ist
der Lustmord urspriinglich nicht unbedingt ein Mord in einer Serie. Der Jurist Erich Wulf-
fen (1920) verwendet in seiner dullerst populir gewordenen Studie Der Sexualverbrecher
(1910) zahlreiche Fotografien nur fir die Definition des Lustmordes, um diese Kausalitit
zwischen der Gewalt und der Sexualitit herzustellen. Fir die Definition des Lustmordes
werden solche Fotografien ausgesucht, die jeglichen epistemologischen Umgang sprengen.
Auf den Fotos sind aufgeschlitzte, in der Regel im Bereich des Unterleibs verstimmelte
Leichen zu sehen, wobei der Uberschuss des Gewaltexzesses eine wissenschaftliche Evi-
denz herstellen soll, die eine Definition des Lustmords nachgerade ersetzt. Zugleich recht-

fertigen die Bilder, warum die Kriminologen mit der Erklirung des Lustmordes nicht er-
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folgreich sind: Das Gezeigte ist nicht zu fassen. Medientechnisch gesehen ist der Lustmord
in der Fotografie eine einmalige Uberschreitung im Bild, ein Exzess (Gradinari/Pause
2015), der auch in der bildenden Kunst auf solche Weise von Georg Grosz, Otto Dix, Ru-
dolf Schlichter und anderen Kiunstlern dargestellt wird (Hoffmann-Curtius 1989, 2007;
Tatar 1995).

In den Fallgeschichten bis in die vierziger Jahre hinein (auch bei den Fallen Lidtke und
Ogorzow) sind wichtige Merkmale die Verstimmelung der Leichen und die Raserei der
Morder, die als Zeichen des unkontrollierbaren sexuellen Verlangens fungieren. Beispiels-
weise schildert der Mediziner Felix Ritter in einer populidrwissenschaftlichen Studie zum
Lustmord eine Fallgeschichte, beschrieben durch den Grinder der Kriminalanthropologie
Cesare Lombroso. Ein gewisser Prassi wurde in einer Nacht vom geschlechtlichen Verlan-
gen nach einer Verwandten ergriffen. Wegen ihres Widerstands ersticht er sie mit mehreren
Messerstichen und erschligt darauthin ihren Vater und Onkel, die versucht haben, sie zu
verteidigen. Daraufhin sucht er eine Prostituierte auf und tétet sie nach dem Geschlechts-
verkehr. Letztendlich ermordet er zu Hause seinen Vater und tétet mehrere Ochsen im
Stall (Ritter 1890: 31). Zu diesem Mérder gibt es keine weiteren Angaben. Aber ein anderer
Morder, Vinzenz Verzeni (geb. 1849), ebenfalls aus Lombrosos Beispielen, wurde erst
durch Richard von Krafft-Ebing als Lustmérder beschrieben und so in spitere kriminolo-
gische Studien ibernommen. Verzeni wurde wegen vier Mordversuchen und zwei Morden
angeklagt, bei denen er den Frauen die Gedidrme posthum herausriss. Er hatte u.a. asym-
metrische Ohren, einen groflen Penis (der auf seine gesteigerte Sexualitit hinzuweisen
schien), ein entwickeltes Jochbein und einen ausgeprigten Unterkiefer, die Lombroso als
Degenerationszeichen versteht. Ahnliche Merkmale weisen auch seine Verwandten auf,
beispielsweise fehlt einem Onkel ein Hode, zwei Onkel sind Cretins und einer leidet unter
Mikrocephalie (Ritter 1890: 20).

Die Literatur und Kunst verarbeiten mit dem Lustmord die Themen der GrofB3stadt, der
Modernisierung, des Kriegstraumas und der Prostitution und machen ihn sowohl im Sinne
der Kriminalanthropologie zum Medium der Sprengung der wilhelminischen Gesellschaft,
als eine Art rebellischer Manifestation der Natur in der Kultur, als auch zur sozialen Kritik-
figur, mit der gesellschaftliche Unterdrickungsmechanismen und -hierarchien kritisiert
werden (Tatar 1995; Lindner 1999; Siebenpfeiffer 2005). Diese Diskurse werden zum groB3-
ten Teil in den Filmen tber Jack the Ripper konserviert, der im ausgehenden 19. Jahrhun-
dert in der Kriminologie keine Rolle spielt und allein durch Medien und Populirkultur be-

kannt wird.

In der Zeit der Kriminalanthropologie gibt es noch kein 6dipales Paradigma, das in den
wissenschaftlichen Lustmord in den USA Anfang der 1950er Jahre eingeftihrt wird. Aller-
dings arbeiten die Filme von Anfang an avant la lettre an den psychischen Dimensionen des
Lustmorders: Das Fehlen einer rationalen Motivation fir dieses Verbrechen und daher
auch einer wissenschaftlichen Erklirung treibt das Kino in Analogie zur Kunst und Litera-
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tur an, andere Diskurse fiir seine Erfassung heranzuziechen. Martin Lindner (1999: 282)
definiert den Lustmord als einen Anti-Text, der Licken im kulturellen Sinngeflecht aufreif3t
und dadurch die Diskursarbeit intensiviert. Einer der zentralen Diskurse ist dabei augenfal-
lig die Psychoanalyse, die sich ganz besonders dazu zu eignen scheint, den unfassbaren
Totungstrieb zu erkliren. Mit der Psychoanalyse wird das Kino aufgefordert, das Innere
sichtbar zu machen. Filme verwenden hierfir zumeist die Erzédhlfigur des Traums, bieten
mit einem Arzt im Film psychoanalytische Deutungen an, untersuchen das Trauma des
Morders oder stellen es sogar nach, wodurch der Moérder gefasst oder geheilt wird — so
etwa in DAS WACHSFIGURENKABINETT (1924), DIE GEHEIMNISSE EINER SEELE (1924),
DOKTOR X (1932), PIEGES (1939) und vielen anderen Werken (vgl. Holtgen 2010: 53-98).
Die Filme entwickeln durch die Transformation der psychoanalytischen Ansitze eine ganze
Reihe von Elementen, die das Psychische im Serienmérderfilm zum Vorschein bringen und
die bis heute tradiert werden, wie etwa der symbolische Einsatz von Messern und Treppen,
die Reinszenierung des Traumas oder Wachsfiguren von Opfern oder Puppen (vgl. z.B.
Hoéltgen 2010: 78). DIE GEHEIMNISSE EINER SEELE verbindet das Trauma des minnlichen
Protagonisten sogar mit der Mutter und infantilisiert ihn, wie es spiter fur den Serienmér-
derfilm tblich wird. Die Psychoanalyse wird daher zu einer wichtigen dsthetischen und
epistemologischen Grundlage fiir den Lustmord und macht ihn zugleich zum Medium der
Verhandlung von aktuellen Identititsdiskursen. Aufgrund der Psychoanalyse, die ein be-
stimmtes birgerliches Subjekt hervorbringt, und des Rassismus’ der Hollywood-
Reprisentationen (dazu vgl. Wiinsch 2010) wird der Lustmord an weile Ménnlichkeit ge-
bunden. Weille Lustmérder fungieren hierbei als allgemeingtiltig, auch hier reprisentieren
sie insofern die Norm, als dass sie die Folgen der gescheiterten biirgerlichen Subjektivitit
an sich vorfithren und zugleich aktuelle Subjektdebatten verarbeiten. Ein schwarzer Lust-
morder wirde beispielsweise die Geschichte der sozialen Segregation mit sich fithren und

somit die allein in der destruktiven Sexualitit verankerte Motivation verunmaoglichen.

So scheint es, dass die Filme dazu beigetragen haben konnten, psychoanalytische Erkla-
rungsmuster fur den Lustmord auch innerhalb der Kriminologie populir zu machen. Kri-
minalpsychologischen Studien zum Lustmord erscheinen erst seit den 1950er Jahren (de
River 1951; Berg 1962; Schorsch/Becker 2000) und kénnen somit auch auf die durch den
Film vorbereiteten Erklirungsmuster zurtickgreifen. Das Profil des Titers andert sich in
den kriminalpsychologischen Erklirungen: Einerseits ist er nicht mehr Kind der Natur,
sondern Ergebnis einer gescheiterten Sozialisation. Andererseits wird dieser Fokus auf die
Kultur doch abgewehrt, indem der Titer als Opfer einer triebhaften Mutter profiliert wird,
also als Effekt eines nicht iiberwundenen Odipuskomplexes. In den Studien werden weiter
zum Teil verwendete kriminalanthropologische Ansitze mit modernem medizinischem und
psychoanalytischem Wissen zusammengefithrt. Der Lustmord bleibt der grausamste Mord,
der sowohl von heterosexuellen wie homosexuellen Minnern vertibt wird. Jedoch ver-
schiebt sich der Fokus der analytischen Betrachtung vom AuBeren (Kérpermerkmale und

vererbte Krankheiten) ins Innere. Der Psychopath erscheint als eine paradigmatische Figur,
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der man im Gegensatz zum kriminalanthropologischen Koérperlichkeitsparadigma seine
verbrecherische ,Natur® nicht mehr ansieht. So werden Lebens- und Kindheitsgeschichten
gezelgt, die sein pathologisches Inneres tiber den Nachvollzug seiner Genese sichtbar ma-
chen soll. Beispielsweise siecht der Lustmoérder K. in der Studie des US-amerikanischen
Kriminalpsychiaters de River unauffallig aus, ist freundlich, hoflich, aufgeschlossen und hat
die Mitmenschen gern (1951: 147). De River deutet seine zwei Opfer als Symbole fir seine
Mutter, die ihm die Liebe in der Kindheit versagt hat (ebd.: 161). Er habe somit den Odi-
puskomplex nicht verarbeiten koénnen, infolgedessen seine mannliche Identitit instabil
blieb: So habe er eine Neigung zur Bisexualitdt (ebd.: 152). Auch hier erfillen die Fotos die
Funktion, den Lustmord graduell vom sadistischen Mord zu unterscheiden. Interessanter-
weise streitet der Morder selbst die ihm zugeschriebenen Lustgefiihle oder einen Drang zur
Ermordung und Zerstiickelung des Frauenkorpers ab. In seiner Erklirung ist vor allem der
Alkohol schuld, der seinen Verstand getriibt habe (ebd.: 162). Der Mord an den beiden

Frauen sei ungeplant geschehen.

Wenn in den friheren Filmen noch eine Breite von psychologischen Erklirungen und Me-
thoden angefiihrt wird, verschiebt sich der Fokus in den Filmen der 1950er Jahre ebenfalls
auf die 6dipale Konstellation. Wihrend die Kriminologie den Lustmorder dabei im priva-
ten Bereich verortet, wird im Film die mannliche Psyche durch die 6dipale Situation mit
dem Gesetz verbunden: Im Verlauf der Handlung soll sowohl der psychische Zustand des
Morders zum Ausdruck gebracht als auch der Stand des symbolischen Gesetzes und der

kulturellen Vorstellungen von Norm und (weiller mannlicher) Identitit reflektiert werden.

In der Kriminologie wird das Phinomen Lustmord bis in die 1970er Jahre hinein diskutiert,
seine Beschreibungen werden immer differenzierter, wihrend die Kategorie selbst immer
marginaler wird (Berner/Katrlick-Bolten 1986). Aufgrund der Seltenheit der Morde werden
sie letztendlich in die populdrwissenschaftliche Diskussion abgeschoben (Godtel 1994,
Harbort 2001; Marneros 2007). In der Psychiatrie und Kriminologie wurde der Lustmord
spatestens in den 1980er Jahren als Begriff diskreditiert (Pfifflin 1982). In der populiren
Kultur hingegen, vor allem im Film und der Literatur, wichst das Interesse an diesem
Motd bis heute.

Filmische Lust und Begehren

Die Stabilitit des Genre-Gender-Musters des Serienmorderfilms und seine tendenzielle
Abhistorizitit sind somit den filmischen Strukturen geschuldet, die mit der Verarbeitung
dieses Diskurses ein erfolgreiches Set und eine tberzeugende Darstellungsstrategie entwi-
ckelten. Das Genre, so meine These, hat den Lustmord soweit filmisch modifiziert, dass
die Lust am T6ten als Diskursfigur etabliert werden konnte, was Kriminologie oder Psychi-
atrie nicht gelang. Die wissenschaftlichen Disziplinen versuchten durch Korperbeschrei-

bungen, Lebensgeschichten und Selbstaussagen einen Tatertypus zu generieren, dem es
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jedoch an Einheitlichkeit und Plausibilitat fehlte, und illustrierten diesen mit Fotografien

von getoteten Frauen, die eher auf Ekel und Schrecken als auf Lust hinzuweisen schienen.

Der Serienmorderfilm hat den Lustmord dabei an die Frage nach den minnlichen Subjekt-
strukturen gebunden und ihn somit in ein Medium verwandelt, mit dem der Ursprung des
Begehrens und dessen Soziabilitit immer wieder neu verhandelt werden kénnen. Verschie-
dene Ursachen wirken hier zusammen. Zum einen zeichnet sich das New Hollywood gene-
rell durch die Hinterfragung der viterlichen Autoritit aus.” Zum anderen entstehen im
Westen und in den USA in den 1960er Jahren, in denen die ersten Serienmorderfilme in
der Form entstehen, die bis heute verbreitet ist, verschiedene emanzipative Bewegungen,
die die Aufmerksamkeit auf die asymmetrische, ja rechtlose Lage der marginalisierten und
diskriminierten Gruppen (Schwarze, Frauen, Schwule usw.) lenken und in diesem Zusam-
menhang minnliche weile Subjektivitit kritisch hinterfragen. Theoretisch wird die
Lacan’sche Psychoanalyse populdr und initiiert eine Auseinandersetzung mit dem praddipa-
len Bereich und dem Begehren des Anderen, beispielsweise in den Theorien der Ecriture

Sféminine.

Der Serienmérderfilm lieBe sich in diesem Zusammenhang unter Riickgriff auf Uberlegun-
gen von Linda Williams weiter theoretisieren. Williams betrachtet bekanntlich drei soge-
nannte Korper-Genres (1991), welche zentrale, fir die Subjektivitit konstitutive Fantasien
immer aufs Neue artikulieren und durchspielen. Das sind die Suche oder Sehnsucht nach
dem eigenen Ursprung in der Familie, also eine Ursprungsfantasie im Melodram, die Ent-
deckung der Geschlechterdifferenz durch die Kastrationsfantasie im Horrorfilm und die
Entdeckung der Sexualitit durch die Verfithrungsfantasie im Porno. Williams geht jedoch
in ihren Uberlegungen nicht dem Begehren nach, das fiir den Film insofern eine wichtige
Frage darstellt, als dass der Blick im Film mit dem Begehren nach Wissen und Erleben
verbunden wird. Ich méchte vorschlagen, den Serienmérderfilm als ein Genre zu lesen, das
dem Ursprung des Begehrens eines hegemonialen Identititsdiskurses nachgeht und ihn mit
der cineastischen Schaulust verbindet. Dieses Genre inszeniert eine Wahl zwischen einer
priddipalen Sphire, also einem anomischen, triebhaften Bereich der imaginiren Mutter
jenseits kultureller Zurichtungen — die Mutter fungiert als Quelle und erstes Objekt des
Begehrens —, und dem nachédipalen, gesetzlichen, sublimierten Bereich des symbolischen
Vaters, beispielsweise verkorpert in der Figur eines ermittelnden Detektives. Dabei sind mit
Lacan zwei Arten des Begehrens zu unterscheiden: plaisir und jouissance. Serienmorderfilme
wie PSYCHO oder THE SILENCE OF THE LAMBS (1991) inszenieren plaisir, denn sie bleiben
im Rahmen des Gesetzes und verhandeln somit die Genese der Lust durch das Gesetz,
indem sie gesetzliche und priddipale Figuren aufeinander prallen lassen. Diese Filme bein-

halten auch eine Ermittlung, die in der Regel zugleich in die Tiefe der psychischen Dimen-

2 Brauerhoch fiihrt dies auf die Diskussion der vaterlosen Gesellschaft und die hohe Zahl alleinerzichender
Frauen nach der Studentinnen- und Frauenbewegung zuriick. Auf jeden Fall wird die Rolle der Mutter in der
Gesellschaft sichtbarer bzw. gewinnt an Bedeutung (1996: 154).
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sion des Titers fuhrt. Das Slasher- und Splatter-Genre hingegen, wie es etwa in FRIDAY
THE 13TH (1989) oder A NIGHTMARE ON ELM STREET (1984) sowie nachfolgenden Se-
quels populir wird, inszeniert das unsignifizierbare Begehren jenseits des Gesetzes. Solche
Filme arbeiten mit jouissance, die triebhaft, zwanghaft und im eigentlichen Sinne kein Genie-
Ben mehr ist. Die jouissance 6tfnet nach Lacan den Weg zum Realen, und so inszenieren
Slasher- und Splatter-Filme den Einbruch des Realen, welcher die Sinnlosigkeit und Dis-
kontinuitit des Symbolischen ausstellt. Denn das Reale ist bei Lacan nur als Trauma er-
fahrbar (1986: 61). Die Slasher- und Splatter-Filme gehen kaum den psychischen Ursachen
oder der Genese der zerstorerischen Lust nach, oder zumindest machen sie es nicht expli-
zit, weshalb kriminalistische Ermittlungen nicht unbedingt zu ihrem Plot geh6ren. Im Fol-
genden wird vor allem der Serienmérderfilm diskutiert, weil hier eine besondere Filmstra-

tegie fiir die Produktion von Lust entwickelt wurde.

Der auf plaisir basierende Serienmorderfilm ist dabei keinesfalls als nidchstes Korpergenre
zu bezeichnen: Das Begehren entspringt auch bei Lacan aus dem Mangel am Sein beim
Eintritt in das Symbolische, ist also nicht in erster Linie kérperlich, sondern Produkt der
Abstrahierung vom Realen und der Symbolisierung durch die Sprache. Die pri- und nach-
Odipalen Situationen, die die Filme entwerfen, zeigen auch, dass das Begehren Effekt einer
(psychischen) Entwicklung ist, die eine mdgliche Integration des Subjektes in das Symboli-
sche nach sich zieht — oder eben nicht. Daher flieBen in der Regel auch keine Korperfliis-
sigkeiten. Das destruktive Begehren findet seinen Ausdruck in Gegenstinden, toten Tieren
und Korpern, die die Pathologie des Begehrens in Erstarrung und Vergegenstindlichung
ausdriicken: mumifizierte Tiere, die Leichen der Opfer, Puppen oder Modepuppen und

verschiedene Fetischobjekte, die die Morder sammeln.

Das zentrale Element des Genres, das alle anderen Bestandteile organisiert, ist die Sexuali-
sierung der zerstorerischen Lust. Im Serienmorderfilm werden schéne Frauen deswegen als
Opfer bevorzugt, weil es gerade um Lust und Erotik geht: PSYCHO beginnt mit einer inti-
men Szene, und in AMERICAN PSYCHO (2000) und STRANGE DAYS (1995) werden die
Frauen von Beginn an stark sexualisiert. HENRY: PORTRAIT OF A SERIAL KILLER (1986)

zeiot die Frauenleichen als anziehend: nackt, hiibsch und in einer erotischen Position.
gt ,

Die Methoden des Lustmordes dndern sich daher, entsprechen nun dieser Schaulust. Als
neue Form des Mordes taucht die Strangulation auf, weil durch sie der Korper des Opfers
unversehrt bleibt. Wenn ein Messer zum Einsatz kommt, dann auf solche Weise, dass das
Opfer trotzdem sexuell attraktiv bleibt. In gewisser Weise oszillieren die Leichen zwischen
Abjektion und Erotik. Sie stellen die Grausamkeit des Mordes und damit die der Psyche
des Morders aus, zugleich bringen sie jedoch seine sexuelle Lust nicht nur zum Ausdruck,
sondern bieten sie auch als Ertlebnis fur das Publikum an. In der berithmten Duschszene in
PSYCHO bleibt der Korper des Opfers erotisch und schon; an keiner Stelle sehen wir die
Vetletzungen. Das Greifen der Hand nach dem Vorhang gehort zum Bildrepertoire der
erotischen Darstellung eines Sexualaktes. Der letzte Mord in SURVEILLANCE (2008) wird
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unmittelbar in eine erotische Szenerie eingebettet, wie sie im Falle der historischen Tater in
der kriminologischen Beschreibung nie auftauchte. Ein Lustmorder-Paar erwiirgt eine jun-
ge Frau, wobei die Strangulation hier insofern als erotisch dargestellt wird, als dass das Op-
fer selbst stohnt. Zur Erotisierung des Mordaktes werden zudem oft Sexualakte gezeigt
oder angedeutet. Sie miissen nicht unbedingt zwischen dem Taiter und dem Opfer stattfin-
den, wichtig ist nur, den Sexualakt zu zeigen, der dann durch Montage und die Logik der
Diegese assoziativ mit den folgenden Morden verbunden wird, selbst wenn dadurch ein
Kontrast erzeugt wird. Fir die Erotisierung des Blickes wird weiterhin eine voyeuristische
Atmosphire hergestellt: Das Eindringen ins Zimmer, das Beobachten einer schlafenden
Frau, ein Sich-Ausziehen vor der Kamera, Uberwachungssituationen, Dusch- oder Bades-
zenen, in denen die Opfer nackt und somit dem Blick und dem Titer ausgeliefert sind,
usw. In der Handlung privalieren mithin intime und schwer zugingliche Riume, die zu-

gleich Orte des Unbewussten des Titers darstellen.

Mit seinem Einsatz der weiblichen Opfer weist der Serienmérderfilm Uberschneidungen
mit anderen Korpergenres auf, die Exzesse mit dem weiblichen Korper gestalten. Gerade
deswegen nehmen die Frauen im Serienmérderfilm viel Platz in der Diegese ein. Uber die
Kopplung des Opfers an den Titer in den Narrations- und Blickstrukturen haben bereits
Carol J. Clover (1992) und Linda Williams (1990) geschrieben. Sie sind im Serienmérder-
film sowohl als Objekte des Taterbegehrens prisent als auch Triger eines anderen Begeh-
rens, das die symbolische Ordnung nicht vorsieht. Beispielsweise konnen wir den Morder
Norman Bates (Anthony Perkins) in PSYCHO als einen Doppelginger von Marion Crane
(Janet Leigh) verstehen, der ihr vorfihrt, dass jenseits der symbolischen, viterlichen Ord-
nung keine Befriedigung des Begehrens moglich ist, allerdings auch keine Reintegration in
das Symbolische — allein die jouissance herrscht hier vor. In THE SILENCE OF THE LAMBS
Uberschneiden sich das Begehren von Ermittlerin Clarice Starling (Jody Foster) und Mor-
der Buffalo Bill (Ted Levine) — beide streben danach, enge Geschlechtergrenzen zu tber-
schreiten. Auch die Mutterfiguren thematisieren das andere Begehren. Das Traumatische,
falls es inszeniert wird, besteht in der Regel im Sehen des Sexualaktes der Mutter mit einem
anderen als dem Vater, also im Sehen und zugleich in der nicht-reproduktiven Sexualitit,
die als Sexualitit des Anderen markiert wird, weil sie sich dem Vater entzieht. Die Frauen-
figuren problematisieren also das Andere und die Grenziiberschreitung, machen eine dem
Titer dhnliche Transformation durch und weisen somit auf die Ursachen seiner Pathologie
hin. Sie sind allerdings nicht nur Medien der Taterpsyche, oft tibetleben sie gerade durch
thre Andersartigkeit im Gegensatz zum Morder, der gegen Ende des Filmes vernichtet

wird.

Der Lustmord wird im Film dabei nicht allein wegen der historischen Prototypen wie Jack
the Ripper, Peter Kiirten oder Fritz Haarmann zum Serienmord. Diese spielen im krimino-
logischen und spiter populdrwissenschaftlichen Diskurs eine viel grof3ere Rolle; der Bezug

auf sie beglaubigt die spiteren Lustmorde. Die Serienmérderfilme spielen natiirlich gerne
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auf reale Geschehnisse an. Die meisten, die von realen Tatern handeln, sind jedoch Flops.
Je genauer der Film historische Geschehnisse thematisiert, desto weniger erfolgsverspre-
chend ist er. Die realen Mérder passen zudem nicht genau zu der filmischen Vorstellung
von der zerstorerischen Lust (dazu auch Harbort 2010), was auch ihr Scheitern beim Publi-
kum erklirt. Dazu gehéren zum Beispiel TED BUNDY (2002) oder FROZEN GROUND
(2013). Peter Kiirten etwa totete wahllos Kinder, Frauen und Minner; Fritz Haarmann war
immerhin homosexuell, was zumindest eine mogliche Verbindung zwischen der Sexualitit
und den Morden herstellen kénnte, aber minnliche Opfer kommen im Serienmérderfilm
selten vor und sind oft nicht sexuell konnotiert. So benétigen reale Geschehnisse eine film-
o6konomische Transformation: Beispielweise sind die Zeitgenossen und -genossinnen bei
Jack the Ripper, dessen wahre Identitit vollkommen ungeklart ist, von 11 bis 18 Morden
ausgegangen. Und es gab hunderte von anonymen Bekenntnisbriefen und nicht etwa drei,
wie in den Filmen gezeigt wird. Die funf Morde, die fir gewohnlich gezeigt werden, sind
dabei nicht einfach die bekanntesten der Serie, sie passen allein von der Anzahl her viel

besser zur Dramaturgie des Filmes — deshalb bleibt es in den Filmen zumeist bei diesen.

Der Begriff Serienmord deutet auf eine quantitative Erfassung der Mérder im Gegensatz
zur qualitativen des Lustmordes hin und ermdglicht es zudem, Kindsmérderinnen und
Mittiterinnen zu erfassen. Der deutsche Serienmordexperte und Polizist Stephan Harbort
(2001) zahlt zu Serienmorden auch serielle Raubmorde. Im Film bleibt der Serienmord
jedoch in der Regel sexuell motiviert, wobei die Serie den psycho-sexuellen Zwang zum
Ausdruck bringt. Die Serialitit erzeugt somit nicht einfach dramaturgische Spannung, son-
dern féllt mit der sexuellen Spannung selbst zusammen. Denn die Mordserie setzt eine
Uberwachung der Opfer und die Planung der Morde voraus und fungiert so als eine Art
sexuelles Vorspiel. Die Serialitit ist daher der eigentliche sexuelle Exzess, eine Metonymie
des sexuellen Wunsches und der sexuellen Erregung im Gegensatz zum Medium der Foto-
grafie, in dem der Exzess als eine einmalige Uberschreitung im Bild dargestellt wird. Der
Morder wird seine Mordserie nie stoppen, bis er zwanghaft aufgehalten wird. In der krimi-
nalanthropologischen Definition geht es beim Lustmord hingegen um einen Rausch und
eine Raserei. Auch bei spiteren Serienmorden weist Harbort (2010) darauf hin, dass die
Taten oft spontan und improvisiert durchgefithrt, Mordopfer zufillig eher aufgrund des
passenden Ortes und der geeigneten Zeit ausgewahlt wurden. Bei der Serialitit im Film
steht jedoch die rationale Vorbereitung der Taten im Vordergrund, die eine andere Logik
manifestieren und somit die gewohnte Narration irritieren kann. Der Titer wiederholt ritu-
alisiert das gleiche Verbrechen in der gleichen Form und erméglicht somit die Handlungs-

entwicklung nach allen dramaturgischen Regeln.

Letztendlich ist die Lust am Téten nur durch den Blick moglich, der einerseits erotisiert
wird, andererseits sich zugleich als genuin filmisch ausgibt. Medienreflexivitit zeichnet auch
schon die fritheren Serienmorderfilme aus (Hoéltgen 2010: 53-98), so dass Hitchcock und

Powell auf viele Produktionen zurtickgreifen konnten, welche verschiedene Aspekte bei der
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Darstellung des Mordes oder der Erklirung der Psyche bereits ausprobiert hatten. Erfolg-
reich wird vor allem eine bestimmte Form des Voyeurismus, der sich dadurch auszeichnet,
dass er bei der Gewaltdarstellung etwas verfremdet wird. Im Moment des T6tens werden
haufig visuelle Medien und der Blick selbst thematisiert, die dann das Publikum daran erin-
nern sollen, dass alles nur eine filmische Konstruktion ist — ansonsten kénnte man die Sze-
ne nicht mehr genieBen. Die Verfremdung wird allerdings nicht so weit radikalisiert, dass
die Illusion vollkommen zerstort wiirde. Die Verfremdung basiert allein auf medien- und
selbstreflexiven Formen. Die Duschszene in PSYCHO etwa ist durch die Blicke des Titers
und des Opfers gerahmt. Die Szene, die dem Mord vorausgeht, zeigt Norman Bates bei der
heimlichen Betrachtung von Marion Crane durch ein Loch in der Wand. Hier wechselt der
Film die Perspektive von der Protagonistin zum kinftigen Mérder und objektiviert die
Frau durch den minnlichen Blick. In der voyeuristischen Szenerie wird die Frau als Objekt
des minnlichen Begehrens/Blickes und auch des Publikums festgeschrieben, und zugleich
wird die Situation durch die Medienreflexion verfremdet. Zum einen reproduziert die Sze-
ne eine Kinosituation, befinden sich die Zuschauer_innen in Analogie zu Norman Bates
doch in einem dunklen Saal, in dem sie die Figuren auf der Leinwand unbeobachtet be-
trachten. Zum anderen reflektiert der Film Medien in ihrer Potenz, Lust zu produzieren.
Norman Bates nimmt das Bild an der Wand, das das Loch verdeckt, also den unbewegten
Vortldufer des filmischen Bildes, einfach weg, es kann das Begehren nicht mehr entflammen
oder befriedigen, wie es das Kino kann, indem es in intime Rdume eindringt und davor in
Verborgenheit gebliebene Ereignisse vorfithrt. Der Abschluss der Duschszene reflektiert
den Blick des Opfers, das durch den Mord ausgeléscht wird, wenn die Kamera vom Auge
des Opfers wegfihrt. In PEEPING TOM vermittelt die Kamera des Protagonisten die Sze-
nen, die sie zugleich verfremdet: Beispielsweise berithrt der Moérder Mark (Karlheinz
Bohm) bei einer Fotosession das Bild der Frau auf dem Objektiv der Kamera, wodurch
zugleich Distanz und Verzerrungen entstehen. Die Frau erscheint klein und auf dem Kopf.
Die Betrachtung der Leiche in THE SILENCE OF THE LAMBS erfolgt mit Hilfe eines Foto-
apparates und eines Diktafons, die den Blick unterbrechen und seine medientechnische
Herstellung im Film thematisieren. Wenn sich Buffalo Bill die Haut der getéteten Frauen
anzieht, filmt er sich dabei. Die Schlussszene von THE SILENCE OF THE LLAMBS reflektiert
letztendlich sowohl die Gender- und die Tater-Opfer-Hierarchie des Filmes und ihr gewalt-
sames Durchbrechen durch Clarice Starling als auch die Kinosituation, in der das Publikum
genauso im Abstand zum Objekt des Begehrens/des Blickes bleibt. Mit einem Nachtsicht-
gerit beobachtet Buffalo Bill die junge Agentin, die ihn in der Dunkelheit des Kellers nicht
sehen kann. Bevor er auf sie schiel3t, nihert er seine Hand ihrem Gesicht, ohne dieses zu
bertihren. Der Keller vermittelt auch die Psyche des Mérders, die ikonografisch mit dem
Bosen (Dunkelheit) und dem abjekten Koérper der Mutter (in der Wanne liegt die verweste
Leiche der Hausbesitzerin) verbunden ist. In STRANGE DAYS wird der Mord immer durch
ein futuristisches Speichermedium vermittelt, das Wahrnehmungen und Gefiihle des Taters

aufzeichnen und wiedergeben kann. Die Darbietung wird dabei jeweils durch die Reaktio-
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nen des/der Konsument_in dieser Aufzeichnung unterbrochen, wodurch auch die selbstre-

flexive Dimension des Filmes — die Anspielung auf die Zuschauerposition — markiert wird.

Die Lust am T6ten ist, so lieBe sich zusammenfassen, Ergebnis der Zusammenfihrung
einer filmischen Erotisierung der Situation (durch den weiblichen Koérper und Sexualakte),
einer voyeuristischen Blickdisposition, die der Film herstellt, der Metonymie der Sexual-
handlung durch die Serie und einer Verfremdung der Ermordung durch den Einsatz selbst-

und medienreflexiver Elemente.

Genregenese

Die diskursive und filmasthetische Archivierung und Modifizierung des Motivs Lustmord
im Film bietet sich an, tiber die Genregenese und das Verhaltnis der Genres zur Realitat
nachzudenken. Die meisten Genretheoretiker_innen stimmen in der Annahme Uberein,
Genres verhandelten kulturelle Diskurse, die, wenn auch gebrochen und transformiert, die
Grundstrukturen der Handlung festlegen. Elisabeth Bronfen etwa versteht alle Hollywood-
Genres als Manifestationen des kulturellen Unbewussten, indem sie Angsten und Begehren
einer Kultur Ausdruck verleihen, allerdings analog zur individuellen Psyche in einer ver-
schobenen und verdichteten Form, um das symbolische Gesetz aufrechtzuerhalten (1999:
80). Clover (1992) verortet nur die Horrorgenres und die Pornografie in der Sphire des
Unbewussten: Sie seien durch die Inszenierung gesellschaftlicher Tabuthemen im Gegen-
satz zu anerkannten legitimen Genres nicht sublimiert. Williams erginzt die body genres und
definiert ihre unbewussten Inhalte, indem sie diese als Inszenierung von Fantasien liest, die
fir die Subjektkonstitution grundlegend sind. Allerdings haben diese Theorien unter ande-
rem das Problem, das Unbewusste nicht innerhalb historisch-diskursiver Entwicklungen
verorten zu kénnen. Vor allem vor dem Hintergrund der historischen Aushandlung des
Lustmords in verschiedenen wissenschaftlichen Disziplinen und seiner volligen Diskredi-
tierung wird nicht nur sein anachronistischer Charakter, sondern auch seine offensichtliche
epistemologische und wissenschaftliche (auch psychoanalytische wie psychologische) Un-
tauglichkeit deutlich.

Die literarische, kiinstlerische und filmische Verarbeitung der 1920er und 1930er Jahre, in
der die Kriminologie von der Existenz des Lustmordes ausgeht, kann noch als Aushand-
lung der damals aktuellen kulturellen Diskurse verstanden werden. Die Genres verarbeiten
diese nach Steve Neale (1981, 1990) im Rahmen ihrer Regeln, ihrer Konzeption der Plausi-
bilitit oder Wahrhaftigkeit (verzsimilitude), welche als Bestandteile der Konzeption kultureller
Plausibilitit insgesamt erscheinen. Laut Christine Gledhill (2000) tberschneiden sie sich
dabei und kommunizieren miteinander, wobei Genres durch ihre Ubersetzung der sozialen
Energien in personifizierte und emotionalisierte Figuren den kulturellen ,Realismus® zu
reflektieren ermoglichen. Frithere Serienmérderfilme tibersetzen somit den kriminalanth-
ropologischen Diskurs Lustmord mit Hilfe der Psychoanalyse und dsthetischer Innovatio-

nen in individuelle psychische Welten und erarbeiten zugleich ein ganzes Bildrepertoire fiir
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die Inszenierung der Psyche im Film. Im Lustmord verdichten sich dabei deutsche konser-
vative Geschlechtsdiskurse und die Angst vor dem Anderen (Theweleit 1977), die spezi-
fisch westliche Angst vor Weiblichkeit in der Nachkriegszeit, die Misogynie der Psychoana-
lyse, Fantasien von der Universalitit weiller biirgerlicher Ménnlichkeit, aber auch die Krise
der minnlichen Subjektivitit und der binidren Geschlechterordnung in der Moderne sowie
die Angst vor deren Auflosung. Auf diese Weise inszenieren Hollywood und das europii-
sche Kino auch Visionen vom Jenseits der etablierten patriarchalen Ordnung, das sowohl
durch die Sexualisierung der Totung als Faszinosum dargestellt wie mit dem Schreck des
zerstorerischen Triebes abgewehrt wird. In diesem Zusammenhang lsst sich auch schluss-
folgern, dass der Lustmord auf die Zementiertheit kultureller Geschlechterordnungen hin-
weist, wenn durch massive Gewalt etwa Gender—Uberschreitungen moglich oder bestraft

werden.

Der kulturelle und generische Realismus steht dabei nach Gledhill (2000) immer unter dem
Druck, einstmals marginale und nicht-reprisentierte Gruppen, die sich einen Platz in der
Ordnung der Sichtbarkeit erkdmpft haben, in ihre dsthetischen Formen aufnehmen zu
miussen, wodurch sich die Genre-Strukturen und -Motive verschieben. So wird auch die
Form des Serienmdorderfilms wie das Profil des Tidters durch einige Werke dieses Genres
selbst kritisch hinterfragt. Die Tochter von David Lynch dekonstruiert beispielsweise die
Gewaltisthetik ihres Vaters, der trotz all seiner dekonstruktivistischen und kritischen Film-
kunst in LOST HIGHWAY (1997) das Lustmordmotiv mit seinen misogynen Gender-
Mustern und seinem Primat weiller Minnlichkeit ungebrochen reproduziert. Jennifer C.
Lynch verbindet in SURVEILLANCE, fir den sie mit Bill Pullman einen Schauspieler aus
LosT HIGHWAY fir die médnnliche Hauptrolle einlidt, das Genre Western mit dem Serien-
morderfilm. Der Film reflektiert so auch Ursprung und Tradierung kultureller Gewalttradi-
tionen in den USA auf einer institutionellen, familidren, aber auch dsthetischen Ebene. In
ihrer Kritik weist sie auf einen historisch-kulturellen Ursprung von Gewaltbildern hin, den
sie in einen Gegensatz zu den individualisierten misogynen Fantasien des Serienmorderfil-
mes stellt, und bricht dabei auch mit den Gender-Traditionen des Lustmordes: Die Frauen
kénnen Gewalt ausiiben (wie es sonst nur der Lustmérder tut), wie auch dank neuer opti-
scher Techniken und Uberwachungsstrategien an der zerstorerischen Lust, die mit dem
Schaulust verkniipft wird, Teil haben. Ihr Film CHAINED (2012) legt die Gewalt der Vater-
ordnung frei und geht der Genese der patriarchalen Psyche nach, die als pathologisch aus-
gewiesen wird, wie schon THE CELL (2000) zeigte. Nicht die Mutterfigur wird zur Quelle
der Pathologie, sondern die Gewalt der Viter, auf der die burgerliche Gesellschaft basiert.
Aber auch diese Filme fihren — wenn auch auf verschiedene Art und Weise und trotz ihrer

Kritik und Umdeutung des Motivs — eine Sexualisierung der Tétung durch.

Wenn die These jedoch zutrifft, dass Genres immer aktuelle Diskurse aufnehmen und un-
ter Druck stehen, sich permanent zu revidieren und zu aktualisieren, sollten die Serienmor-

derfilme spitestens ab den 1980er Jahren oder vielleicht auch schon friher verschwinden.
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Denn seit dieser Zeit reprasentieren sie keine aktuellen Diskurse mehr und erfillen somit
auch nicht mehr das Prinzip kultureller Plausibilitit, besonders vor dem Hintergrund, dass
dieses Genre in spezieller Weise um die Herstellung von Authentizitit bemiiht ist. Dass es
dennoch weiter existiert und gar neue Konjunkturen erlebt, ist zum Teil durch seine Be-
zugnahme auf aktuelle Subjektdiskursen zu erkliren, mit denen sich alle Genres an das
Publikum wenden (Neale 1980). Sein fulminanter Erfolg gerade nach der Diskreditierung
des Lustmords als wissenschaftlicher Kategorie in den 1990er Jahren scheint hingegen nur
durch den affektiven Uberschuss bzw. die Mdglichkeit eines GenieBens der Gewalt zu lie-
gen, welche Clover als masochistisches GenieBlen des miénnlichen Publikums beschreibt.
Die Horrorgenres rufen nach Williams allein aufgrund des Abbaus der Distanz, der
Schockmomente und der nicht signifizierbaren Korperdarstellungen und -gerdusche Angst
hervor. Die filmisthetische Erotisierung des Mordes, die in der Rezeption geschlechter-
tbergreifend wirkt, ist jedoch daftr verantwortlich, dass Serienmérderfilme den histori-
schen Diskurs Lustmord erfolgreich tberlebt haben. Sie haben dieses kriminologische
Phantasma in den Bereich visueller Lust Uberfiihrt: sexuelle Lust auf Inhaltsebene tbet-
schneidet sich mit der Schaulust des Publikums. Der Serienmérderfilm hat daher aufgrund
seiner medienspezifischen Asthetik nicht nur tatsichlich den Lustmord etabliert, den der
Titer und das Publikum genieBen kénnen, sondern auch das Bedurfnis hervorgebracht, ihn
zu erleben. Offensichtlich gibt es eine Reihe von Genres, die aufgrund ihrer filmistheti-
schen und technischen Moglichkeiten ein Begehren zu produzieren vermdégen, das nicht
bereits existierende kulturelle Diskurse aufgreift, sondern das genuin filmischer Natur und

allein filmisch zu befriedigen ist.
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Filme

AMERICAN PSYcHO (USA 2000, Mary Harron)

BAsiC INSTINCT (USA 1992, Paul Verhoeven)

THE CELL (USA 2000, Tarsem Singh)

CHAINED (USA 2012, Jennifer C. Lynch)

DEXTER (TV-Serie, USA 2006-2013)

DOKTOR X (DER GEHEIMNISVOLLE DR. X, USA 1932, Michael Curtiz)
FRIDAY THE 13TH (FREITAG, DER 13., USA 1980, Sean S. Cunningham)
FROZEN GROUND (USA 2013, Scott Walker)

Di1E GEHEIMNISSE EINER SEELE (Deutschland 1924, Georg Wilhelm Pabst)
HENRY: PORTRAIT OF A SERIAL KILLER (USA 1986, John McNaughton)
Lost HIGHWAY (USA 1997, David Lynch)

MONSTER (Deutschland/USA 2003, Patty Jenkins)

A NIGHTMARE ON ELM STREET (NIGHTMARE — MORDERISCHE TRAUME, USA 1984)
PEEPING TOM (AUGEN DER ANGST, Grof3britannien 1960, Michael Powell)
PIEGES (MADCHENHANDLER, Frankreich 1939, Robert Siodmak)

PsycHO (USA 1960, Alfred Hitchcock)

THE SILENCE OF THE LAMBS (DAS SCHWEIGEN DER LAMMER, USA 1991, Jonathan Dem-
me)

SUPERNATURAL (USA 1933, Victor Halperin)

STRANGE DAYS (USA 1995, Kathryn Bigelow)

SURVEILLANCE (UNTER KONTROLLE, USA 2008, Jennifer C. Lynch)
TED BUNDY (USA 2002, Matthew Bright)

TRUE DETECTIVE (TV-Serie, USA seit 2014)

DAS WACHSFIGURENKABINETT (Deutschland 1924, Paul Leni)
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