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es einem nun passt oder nicht, mit die-
ser Tatsache leben - und die Filmkunst
hat sich schon seit langerem darauf ein-
gerichtet -, dass man auch mit den ste-
reotypen Strukturen einer second hand
culture kiinstlerisch umgehen kénnen
muss.

Ich wollte hier nicht tiber die er-
kannten und mdoglichen Konsequenzen
spekulieren, die das Nicht-Qualitdtsfern-
sehen fiir die Gesellschaft und besonders
die Jiingeren hat. Ich wollte lediglich da-
zu anregen, dass die Wirkungsforschung
die Untersuchungen zur televisionédren
Gewalt differenziert genug betreibt, um
neben den bewussten auch die weniger
bewussten Erlebnisgehalte aus dieser
Sphire berticksichtigen zu kénnen.

Anmerkung

1 Der vorliegende Beitrag ist die iuberarbeitete
und leicht gekiirzte Fassung eines Vortrags,
den der Autor am 12.12.1998 auf der Tagung
Qualitditsfernsehen: Qualitdt mit Quote oder , Kul-
turfernsehen® an der Hochschule fiir Film und
Fernsehen ,Konrad Wolf* in Potsdam-Babels-
berg gehalten hat.

2 Ich denke dabel an Arbeiten von RUMELHART/
OrTONY (1977, S.40) und GEORGE MANDLER
(1986, S.117).
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Faszination Serienkiller

Zur sozialen Konstruktion einer popularen Figur

Rainer Winter

1. Einleitung
Seit tiber 20 Jahren ist der Serienkiller
eine faszinierende und herausragende
Figur der Populdrkultur. Auch wenn es
dieses Phinomen wahrscheinlich schon
immer gegeben hat, man denke z.B. an
den Kindermdérder Gilles de Rais, den
GEORGES BATAILLE (1984) als ein ,heili-
ges Ungeheuer” bezeichnete, oder an
,Jack the Ripper®, dessen unaufgekldrte
Mordserie bis heute die Gemiiter be-
schiftigt, so gewinnt es jedoch in der
Postmoderne eine neue Qualitdt. In der
Kriminologie entstehen erst in den 80er
Jahren systematische Beschreibungen
und Analysen dieses Verbrechens, die
auf einen realen Anstieg der Serienmor-
de seit Mitte der 70er Jahre reagieren
(vgl. JENKINS 1994, S.8). Auch die me-
dialen Darstellungen in Romanen, Fil-
men, ,true crime“Erzihlungen und im
Fernsehen nehmen seit dieser Zeit zu.l
Der Serienkiller wird zu einem sozialen
Problem, das mit technischen und biiro-
kratischen Mitteln gelost werden soll.
Gleichzeitig wird er auch zu einer Fall-
geschichte, zu einem bestimmten Typus
und Beispiel fiir eine fremde Lebens-
form, die Angst macht und gleichzeitig
viele fasziniert, was z.B. in den Kulten
um Serienkiller zum Ausdruck kommt.2
In der heutigen Mediengesellschaft,
die durch audiovisuelle Bilder vermittelt
und durchdrungen wird, sind Serienkil-
ler so populir, dass sie im gesellschaftli-
chen Imaginiren die klassischen Mons-
ter und ,mad scientists“ ablosen. Kino,
Fernsehen und Video machen uns zu ob-
sessiven Voyeuren, die in einem Fluss
von Bildern, Symbolen und Mythen trei-
ben (DENZIN 1995). Wir beobachten vol-
ler Angstlust die Serienkiller, die po-
puliren Monster der Postmoderne, auf
der Leinwand, die selbst Voyeure sind,
ihre Opfer auswihlen, ausspidhen und
gewaltsam in ihre Privatsphére eindrin-
gen. Filmhistorisch stehen sie in einer
Tradition von Voyeuren (Reporter, De-
tektive, Spione, sexuell Perverse, Psy-
chopathen etc.), die soziale Regeln ver-
letzen. NorMAN K. DENZIN (1995) hat ge-
zeigt, wie sich im voyeuristischen Film
die kulturelle Logik finden ldsst, die die
postmoderne Kultur prégt. Sie beruht

auf der Verinnerlichung eines investiga-
tiven Blicks, der uns alle trifft und uns
zu willigen Teilnehmern in den Regimes
der Uberwachung macht, die das post-
moderne Leben prigen.

Wir sind medial dabei, wenn die Se-
rienkiller im Film oder in der Realitét
,perverse” private Phantasien umsetzen
und wenn sie der Offentlichkeit malt-
ritierte, zerstorte tote Korper zurlick-
lassen. Die Faszination fiir die Taten rea-
ler Killer wie Ted Bundy oder Jeffrey
Dahmer, wie sie sich in der Beliebtheit
von ,true crime“Erzdhlungen aus-
driickt, iibertrigt sich auf ihre medialen
Repriisentationen, die wiederum Taten
zukiinftiger Morder beeinflussen. Die
Serienkiller gestalten ihr ,Selbst”, in-
dem sie die Fille ihrer Vorginger studie-
ren und sich der Ergebnisse der akade-
mischen Psychologie bedienen (JENKINS
1994, S. 224).3 So wie der Serienkiller
seine Opfer als Nummern, als gesichts-
los und austauschbar betrachtet, so ist
auch er selbst als Mitglied der heutigen
Medien- und Simulationsgesellschaft ein
Mr. Xerox“, ein ,Citizen X“ oder ein
Chamileon.4 Er ist ein Beispiel dafir,
wie Filme, aber auch Romane und ,true
crime“-Erzihlungen an der sozialen Kon-
struktion des Alltags mitwirken.5

Im Folgenden werden wir zunéchst
untersuchen, wie die kriminologische
Konstruktion des Serienkillers in der
Postmoderne aussieht (2). Anschliefend
werden wir das kaum davon zu trennen-
de Verstidndnis vom Serienkiller im po-
puldren Film seit den 70er Jahren ana-
lysieren (3). AbschlieBend fassen wir zu-
sammen, was den Serienkiller zur Ikone
der Postmoderne macht (4).

2. Die kriminologische Konstruktion

des Serienkillers

Nach der allgemeinen Auffassung sind
Serienkiller ruhige, unscheinbare Perso-
nen. So wurde Ed Gein, Vorbild fiir Psy-
cho (1960), The Texas Chainsaw Massacre
(1974) und Das Schweigen der Ldammer
(1991), von seinen Nachbarn als ,a quiet
man“ beschrieben, der allerdings etwas
faul sei und wahrscheinlich auch zuriick-
geblieben (vgl. FARIN/ScHMID 1996). Ted
Bundy, der zwischen 30 und 40 Personen
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totete, verlebte eine relativ geordnete
Kindheit, war gutaussehend, attraktiv,
gesellig und sehr intelligent. Der eben-
falls behiitet aufgewachsene Jeffrey Dah-
mer, der sich als Kannibale entpuppte,
als die Polizel sein Appartement stiirm-
te, galt auch als hoflich und zuriickhal-
tend. Diese Einschéitzungen machen ihre
Taten nicht verstehbar. Wenn unsere
freundlich griiBenden Nachbarn, zu de-
nen wir sonst keinen weiteren Kontakt
haben, potenziell auch dieser Praxis
nachgehen kénnen,6 wird deutlich, dass
die Bedrohung nicht von auflen kommt,
sondern aus der Gesellschaft selbst. Fast
konnte man den Eindruck haben, dass
LSerienkillen” - vor allem in den USA -
Teil eines Lebensstils oder eine Karrie-
reoption sein kann.

,1've killed people [...] Technically I
meet the definition of a serial killer
(three or more victims with a cooling-off
period in between) but I'm an average-
looking person with a family, job and
home just like yourself [...] I've thought
about getting professional help but how
can I ever approach a mental health pro-
fessional? I can’t just blurt out in an in-
terview that I‘ve killed people” (zit. in
METHVIN 1995, S.34). Im Zentrum die-
ses Bekenntnisses, das eine Zeitung in
Ohio als Teil eines anonymen Briefes
1991 erhielt, steht die technische Defi-
nition des Serienkillers, wie sie das FBI
gibt. Zum ,serial killing®, das auch als
,Stranger killing” bezeichnet wird, geho-
ren im engeren Sinne nur die Mordseri-
en, die keine ,rationale Grundlage ha-
ben, z.B. nicht im Kontext von organi-
siertem Verbrechen oder politischem
Terrorismus stehen. Der Serienkiller
hat kein klares und verstdndliches Mo-
tiv, was seine Identifizierung in der po-
lizeilichen Praxis &duflerst schwierig
macht. Die Herstellung von Verbindun-
gen zwischen einzelnen Morden oder Té-
tern beruht auf Prozessen sozialer und
biirokratischer Konstruktion, wie z. B.
in der Studie des FBI-Ermittlers JOHN
DouGLAS (1996) deutlich wird. Sie haben
ihren Ursprung im 19. Jahrhundert.

MicHEL FOUCAULT hat in seiner Stu-
die Uberwachen und Strafen. Die Geburt
des Gefingnisses (1975) gezeigt, wie un-
sere Vorstellung vom Individuum eng
mit der Entwicklung des Begriffs der Ge-
sellschaft, wie er in der im 19. Jahrhun-
dert entstehenden Disziplin der Sozio-
logie gebraucht wird, zusammenhingt.
In objektivierenden Praktiken der Uber-
wachung und Bestrafung entstehen dis-
ziplinierte Individuen und das staatlich
kontrollierte Soziale, dessen Funktion es
ist, soziale Missstdnde zu beseitigen
(DonNzELOT 1980). Ausgehend von Stati-
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stiken beschreibt die Soziologie das So-
ziale als durch Regeln und Normen be-
stimmt, als geordnet und rational. Auch
Verbrechen, die als illegitime Handlun-
gen den sozialen Vertrag der Individuen
brechen, miissen ein Motiv haben, folgen
also einer Zweck-Mittel-Beziehung. In ih-
nen kommt eine deviante Form instru-
menteller Rationalitdt zum Ausdruck.
Vor diesem Hintergrund einer rationa-
len Vorstellung vom Sozialen findet die
polizeiliche Ermittlungsarbeit statt, die
das Ziel hat, die Gesetze des Staates
durchzusetzen. Der Mord stellt insofern
eine exemplarische Verbindung zwi-
schen Staat und Individuum her, als er
das Gewaltmonopol des Staates bedroht.
In seiner Studie Written in Blood: A
History of Forensic Detection (1990,
S. 380) stellt CoLIN WILSON fest, dass bis
in die 60er Jahre motivlose Morder sehr
selten waren, sich danach aber schnell
verbreiteten. Ein motivioser Mérder ver-
letzt das uns vertraute ,Zweck-Mittel®
bzw. ,Ursache-Wirkungs“Denken. Er
stellt nicht nur das staatliche Gewalt-
monopol in Frage, sondern, wie WILSON
meint, auch unseren Glauben an die Ver-
nunft. Der Serienkiller ist nicht mora-
lisch in die Gesellschaft integriert. In
der Literatur tauchte bereits im letzten
Jahrhundert die Vorstellung vom Mord
als einer ,schonen Kunst“ auf. 1827
schrieb THOMAS DE QUINCEY einen Arti-
kel mit diesem Titel, in dem er versuch-
te, die Grenzen der Asthetik zu bestim-
men. Viele Kiinstler im 20. Jahrhundert
haben sich dieser dsthetischen Deutung
des Mordes angeschlossen, die freilich
die von den Opfern erfahrene Brutalitét
und Todesangst weitgehend ausblende-
te. Auch FoucauLr (1988, S.149) stiel3
bei seinen Archivrecherchen auf eine
zwischen 1800 und 1835 begangene An-
zahl von Morden ohne Motiv, ohne
Grund und ohne eine zu Grunde liegen-
de Leidenschaft. Er zeigt, dass das Neue
an diesen Morden
ihre Identifikation
als motivlos war.
Die Morder selbst
wurden als ,gefdhr-
liche Individuen®,
die die durch den
Staat errichtete so-
ziale Ordnung be-
drohen, betrachtet
und damals als
Lkriminelle Geistes-
kranke“ eingestuft,
eine Kategorie, die
nach FoucauLts
Analyse erst wegen
dieser Taten ge-
schaffen wurde.
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In The Serial Killers. A Study in the
Psychology of Violence (1990) zeigen WIL-
SON und SEAMAN, dass viele der heutigen
Serienkiller von der Gesellschaft ent-
tduscht sind und sich ausgeschlossen
fithlen. In ihren Taten nehmen sie an ihr
Rache. Die Opfer dieser Ressentiment-
Killer sind oft Personen aus sozialen
Randgruppen oder solche, die fiir kurze
Zeit ihre sozialen Bindungen verlassen
haben (z.B. Tramper). Auch der Anthro-
pologe ELLIOT LEYTON kommt in Hunting
Humans (1989) zu dem Ergebnis, dass
der heutige Serienkiller ein isoliertes In-
dividuum ist, das sich von der Gesell-
schaft ausgeschlossen fiihlt. Selten kom-
men sie aus subordinierten sozialen
Gruppen, die meisten sind ménnlich,
weil}, zwischen 20 und 30 Jahren alt und
stammen aus der Mittelklasse. Sie ma-
chen die Gesellschaft zu ihrem Jagdre-
vier. So suchen einige Killer in den USA
ihre Opfer in verschiedenen Staaten,
was ihre Identifizierung noch schwieri-
ger macht. Ein Killer auf Reisen repri-
sentiert die Erfahrung von Anomie, die
in gesellschaftskritischen Diagnosen die
typische Erfahrung der Postmoderne ist
(vgl. BauMAaN 1995). Der Verdacht, dass
die Transformation des Sozialen der
Hintergrund fiir die Praktiken und die
Popularitit des Serienkillers als mythi-
scher Figur ist, erhirtet sich, wenn wir
die aktuellen polizeilichen Ermittlungs-
praktiken des FBI nédher betrachten.

Die Spezialisten in der Abteilung Ver-
brechensanalyse im FBI unterscheiden
in ihren psychologischen Profilen von Se-
rienmordern zwischen zwei Arten von
Tatern, dem chaotischen und dem syste-
matischen Téter (vgl. Bourcom 1995,
S.37ff.). Der chaotische Téter ist nur
durchschnittlich intelligent, zeigt ein un-
reifes Sozialverhalten und verfiigt {iber
keine qualifizierte Ausbildung. Er kennt
das Opfer und begeht seine Tat spontan,
am Tatort herrscht ein groBes Durchein-
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American Psycho (Mary Harron, USA 2000)

Serienmorder im Spielfilm

Sieben / Se7en (David Fincher, USA 1995)

Auf dem Todesstrich / Overkill - the Aileen
Wuornos Story (Peter Levin, USA 1992)

Tenebrae (Dario Argento, Italien 1982)

Augen der Angst / Peeping Tom
(Michael Powell, GB 1960)

Verfluchtes Amsterdam / Amsterdammned
(Dick Maas, Niederlande 1987)

Basic Instinct (Paul Verhoeven, USA 1992)

Die Wendeltreppe / The Spiral Staircase
(Robert Siodmak, USA 1946; Remake 1975)

Bizarre Morde / No Way to Treat a Lady
(Jack Smight, USA 1968)

Blink (Michael Apted, USA 1994)

Biue Steel (Kathryn Bigelow, USA 1990)

Wenn die Gondeln Trauer tragen /
Don't Look Now (Nicolas Roeg, GB 1973)

Il. Historische Serlenm
Dr. Petiot (Christian de Chalonge, Frankreich 1989)

Blutmond / Manhunter
(Michael Mann, USA 1986)

Gesches Gift (Walburg von Waldenfels, D 1997)

Butterfly Kiss (Michael Winterbottom, GB 1994)

Die Fantome des Hutmachers / Les Fantomes du
chapelier (Claude Chabrol, Frankreich 1982)

Citizen X (Chris Gerolmo, USA 1995)

Der Frauenmdrder von Paris / Landru
(Claude Chabrol, Frankreich 1962)

Copykill / Copycat (Jon Amiel, USA 1995)

Monsieur Verdoux (Charles Chaplin, USA 1947)

Cruising (William Friedkin, USA 1980)

Denn zum Kiissen sind sie da / Kiss the Girls
(Gary Fleder, USA 1997)

Mord an der Themse / Murder by Decree (Bob
Clark, GB/Kanada 1979; Jack the Ripper taucht in
ca. 30 Filmen als Haupt- oder Nebenfigur auf )

Dirty Harry (Don Siegel, USA 1972)

Dressed to Kill (Brian De Palma, USA 1980)

M - Eine Stadt sucht einen Morder
(Fritz Lang, D 1931; Remake 1951)

Es geschah am hellichten Tag (Ladislao Vajda,
CH/BRD/Spanien 1958; Remake 1996)

Nachts, wenn der Teufel kam
(Robert Siodmak, BRD 1957)

Felicia, mein Engel / Felicia's Journey
(Atom Egoyan, Kanda/GB 1996)

Der Totmacher (Romuald Karmakar, D 1995)

mmmr

Der Frauenmdrder von Boston / The Boston
Strangler (Richard Fleischer, USA 1968)

“in;Sérienmorder-Filmreihen

Frenzy (Alfred Hitchcock, GB 1972)

Die Zirtlichkeit der Walfe (Ulli Lommel, BRD 1973 )

Blutgericht in Texas/ The Texas Cham Saw Massacre
(Tobe Hopper; USA 1974; drei Sequels bis 1997)

Das Handbuch des jungen Giftmischers /
The Young Poisoner’s Handbook
(Ben Ross, GB/D/Frankreich 1995)

Freitag, der 13. / Friday the 13th (Sean S.
Cunningham, USA 1980; acht Sequels bis 1993)

Henry: Portrait of a Serial Killer
(John McNaughton, USA 1990)

Halloween (John Carpenter, USA 1978; sechs
Sequels bis 1998: H20)

Jennifer 8 (Bruce Robinson, USA 1992)

Jenseits der Traume / In Dreams
(Neil Jordan, USA 1999)

Ich weif3, was Du letzten Sommer getan hast /
| Know What You Did Last Summer (Jim Gillespie,
USA 1997; Sequel 1998)

John Christie, der Frauenmérder von London
(Richard Fleischer, GB/USA 1971)

Maniac Cop (William Lustig, USA 1988;
zwei Sequels bis 1992)

Kalifornia (Dominic Sena, USA 1993)

Nekromantik
(Jorg Buttgereit, BRD 1987; Sequel 1991)

Der Knochenjiger / The Bone Collector
(Philip Noyce, USA 1999)

Nightmare on Elm Street
(Wes Craven, USA 1984; sechs Sequels bis 1994)

Maniac (William Lustig, USA 1980)

Psycho (Alfred Hitckcock, USA 1960;
drei Sequels bis 1990, ein Remake 1998)

Mann beifSt Hund / C'est arrivé prés de chez vous
(Rémy Belvaux, André Bonzel, Benoit Poelvoorde,
Belgien 1996)

Scream
(Wes Craven, USA 1996; drei Sequels bis 2000)

Der Mieter / The Lodger (Alfred Hitchcock, USA
1926, zwei Remakes 1944 und 1954)

Das Schweigen der Limmer / The Silence of the
Lambs (Jonathan Demme, USA 1991;
Sequel 2000: Hannibal)

Natural Born Killers (Oliver Stone, USA 1994)

Nightwatch - Nachtwache / Nattevagten
(Ole Bornedal, Ddnemark 1994; Remake 1998)

Rampage (William Friedkin, USA 1987)

Der Sandmann (Nico Hoffmann, D 1995)

The Stepfather (Joseph Ruben, USA 1987;
zwei Sequels bis 1991)

‘IViSerienmorder-Parodien

Das deutsche Kettensager- Massaker
(Christoph Schiingensief, D 19390)

Die schwarze Witwe / Black Widow
(Bob Rafelson, USA 1987)

Last Supper (Stacy Title, USA 1996)

Sea of Love (Harold Becker, USA 1989)

Liebling, hiltst Du mali die Axt? / So | Married an
Axe Murderer (Thomas Schlamme, USA 1992)

Shocker (Wes Craven, USA 1989)

Serial Mom - Warum lasst Mama das Morden
nicht (John Waters USA 1994)
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ander, das fiir das kundige Auge viele
Spuren enthilt. Dagegen ist der syste-
matische Killer hoch intelligent, iibt ei-
nen qualifizierten Beruf aus, hat ein ak-
tives Sexualleben und hat sich wihrend
der Tat unter Kontrolle. Er plant sie ganz
bewusst und fiihrt sein Opfer, ein Unbe-
kannter oder eine Unbekannte, der/die
einem bestimmten Typ entspricht, zum
Tatort. JOHN DouGLas, Vorbild fiir den
FBI-Agenten Jack Crawford in Roter Dra-
che und Das Schweigen der Limmer, den
beiden Romanen von THOMAS HARRIS, der
in der Verfilmung von Das Schweigen der
Lémmer (1990) von SCOTT GLENN gespielt
wird, schreibt hierzu: ,Will man den
Kiinstler verstehen, muss man sich sein
Werk ansehen. Das sage ich meinen Leu-
ten immer. Man kann PicAsso nicht ver-
stehen oder wiirdigen, ohne seine Bilder
zu betrachten. Die erfolgreichen Serien-
morder planen ihr Werk so sorgsam wie
ein Maler sein Gemalde. Sie betrachten
das, was sie tun, als ihre ,Kunst’ und ver-
feinern sie im Lauf der Zeit“ (DouGLAS
1996, S.135). Wihrend ein unorganisier-
ter Tatort auf einen pathologischen, oft
psychotischen Tdter hinweist, gilt jedoch
der systematische Téter nicht als wahn-
sinnig, aber als psychopathische Perstn-
lichkeit, als Genussmensch, der sein
Vergniigen auf Kosten anderer ohne jede
Form von Schuldgefiihl sucht.

JOHN RESSLER, der neben Douglas
andere beriihmt gewordene FBI-Ermitt-
ler, hat den Begriff Serienkiller Anfang
der 90er Jahre geprigt. Einerseits steht
der Begriff fiir das Repetitive, Maschi-
nenhafte der Tétungen. Es werden min-
destens vier Personen getdtet in einem
Zeitraum, der grofler als 72 Stunden ist
(JENKINS 1994, S.23). Zum anderen
dachte RESSLER an die Fernsehserien,
die mit einem ,cliffhanger enden, um
beim Zuschauer Spannung zu erzeugen.
Denn der Killer ist nach dem Mord in ei-
ner dhnlichen geistigen Verfassung wie
der Zuschauer. Wihrend dieser iiber die
mogliche Fortsetzung der Serie griibelt,
wird dem Serienkiller klar, dass seine
Tat nicht so perfekt wie seine Phantasie
war (RESSLER/SCHACHTMAN 1992, S.33).
Er mochte das Spektakel wiederholen,
so wie der Fan insgeheim hofft, dass ei-
ne Seifenoper, die ihm wegen ihrer me-
lodramatischen Phantasie und ihrer Be-
ziehung zu seinem Gefiihlsleben gefillt,
nie enden mag.

Auf die Welle ,,motivloser” Mérder in
den USA seit Ende der 60er Jahre wur-
de mit einer neuen Form von Ermitt-
lungsarbeit geantwortet, die auf Simula-
tionsverfahren beruht. Da es zwischen
Morder und Opfer vor der Tat keine Ver-
bindung gibt, wird nicht nach Hinweisen
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gesucht, die einen mdoglichen Téter aus
dem Bekanntenkreis des Opfers identifi-
zieren konnen. Stattdessen werden Tat-
ort und die Merkmale des Mordes genau
und systematisch analysiert. Anschlie-
Bend werden sie mittels des Computers
mit anderen Morden, bei denen der Té-
ter bekannt ist, verglichen. Das Ergebnis
ist ein psychologisches Profil des Titers,
ein ,Phantombild® (BOURGOIN 1995,
S.47-56). Die Ermittler versuchen also
Muster zu erkennen, um den Téter zu ty-
pisieren. ,Das psychologische Profil, das
eine Kunst bleibt, die auf Schlussfolge-
rungen und auf Intuition beruht, ent-
wickelt sich Schritt flir Schritt zu einer
Wissenschaft und zu einem entscheiden-
den Werkzeug im Kampf gegen die Seri-
enmorder” (ebd., S.72). Die Vorausset-
zung flr diese Art von Ermittlungsarbeit
ist, dass man davon ausgeht, dass die Ii-
genschaften der Serienkiller wie die je-
der anderen Gruppe in der Gesellschaft
quantifizierbar sind. Wie JOHN STRATTON
(1996, S.87) richtig feststellt, wird da-
durch jedoch das anomische Verhiltnis
des Killers zur Gesellschaft herunterge-
spielt. Das Schweigen der Limmer kann
als eine Kritik an dieser Methode zur Er-
stellung von psychologischen Profilen
verstanden werden. Denn ohne die Hilfe
von Hannibal Lecter, einem eher untypi-
schen Killer, wiren die FBI-Ermittler
nicht weiter gekommen.

In der modernen Detektivstory be-
ruht die Arbeit des Detektivs darauf,
dass er die logischen Verbindungen zwi-
schen dem Verbrechen und dem Krimi-
nellen aufdeckt. Das Motiv hebt den Té-
ter aus der Masse heraus und macht ihn
zum Individuum. Jeder kann unter be-
stimmten Bedingungen zum Téter wer-
den und gilt daher als potenziell ver-
déchtig. In der zweiten Hailfte des 19.
Jahrhunderts entstand eine ganze Lite-
ratur der Kriminalitdt, die aus dem Kri-
minellen einen Helden machte, der die
soziale Ordnung bedroht. Der Detektiv,
der einen Mord aufkldrt, handelt im
Dienste des Gesetzes und damit auch der
moralischen Ordnung der Gesellschaft.
So gesehen stellen Detektivgeschichten
auch immer eine ,moralische Ethnogra-
phie“ der Gesellschaft dar (vgl. DENZIN
1997). Dagegen kann der motiviose Mor-
der der Postmoderne, der nach dem Zu-
fallsprinzip seine Taten vollbringt, nicht
durch traditionelle Detektive, die mit ra-
tionalen Mitteln verborgene Zusammen-
hinge im Sozialen aufdecken mdéchten,
gefasst werden. Der Serienkiller, der der
im Laufe des Zivilisationsprozesses iiber-
wundenen Angst vor einem gewaltsamen
Tod in Friedenszeiten wieder Gestalt
verliehen hat, kann nur durch eine in-

tensivierte Uberwachung des Sozialen
entdeckt werden, indem er in den stati-
stisch erstellten Profilen (vielleicht)
sichtbar wird (STRaTTON 1996, S.92).

Hierbei ist wichtig, dass Serienkiller
anders als die von FOUCAULT analysier-
ten Fille gefiihrlicher Individuen im 19.
Jahrhundert zum grofien Teil als gesund
gelten. So wurde sowohl Jeffrey Dahmer
als auch Ted Bundy der Prozess ge-
macht. Beide wurden hingerichtet. Ed
Gein, der den Mythos des Serienkillers
in den USA begrindete und der in vie-
len Romanen und Filmen verewigt wur-
de, wurde zunichst als geisteskrank,
dann als gesund und schlieflich wieder
als geisteskrank eingestuft. Jack LEvIN
und JAMES ['ox kommen in ihrer Studie
Mass Murder. America’s Growing Menace
(1991, S.42) zu dem Ergebnis: ,Finally,
though the mass killer often may appear
cold and show no remorse, and even de-
ny responsibility for his crime, serious
mental illness or psychosis is rarely pre-
sent. Most unexpectedly, in background,
in personality, and even in appearance,
the mass murder is extraordinarily or-
dinary“. Diese Gewohnlichkeit ist auch
die Voraussetzung dafiir, dass er das
Vertrauen seiner Opfer gewinnt.

Wenn der Killer aber gesund ist und
mit rationalen Mitteln seine Ziele ver-
folgt, dann wird deutlich, dass auch sei-
ne Praxis eine Phantasieoption im kul-
turellen Supermarkt der Postmoderne
ist. Dies mag auch einen Teil der Faszi-
nation erkldren, die von dieser populd-
ren Figur ausgeht. Der kultivierte, ge-
bildete und hoch intelligente Arzt Han-
nibal Lecter, der keine Moral hat, dafiir
aber eine grofle dsthetische Sensibilitit,
ladt zur Identifikation ein. Er symboli-
siert sowohl die fir die Gegenwart typi-
sche Trennung von Moral und instru-
menteller Rationalitit als auch die As-
thetisierung des Lebens in der Postmo-
derne. Bevor wir weitere Griinde fir die
Popularitdt des Serienkillers diskutie-
ren und ihn im sozialen Kontext der Ge-
genwart betrachten, wenden wir uns der
Konstruktion dieser Figur im Film zu.7

3. Das Bild vom Serienkilley im Film

Der Serienkillerfilm ist seit den spéten
T0er Jahren ein duflerst populdres Sub-
genre des Horrorfilms. Auch vorher
wurden Serienkiller schon als Bésewich-
te in Romanen und Filmen verwendet.
Das bertihmteste Beispiel hierfiir ist
Psycho (1960) von ALFRED HITCHCOCK,
ein dulerst innovativer und einflussrei-
cher Film. Er beruht auf einem Roman
von ROBERT BLocH, der sich von Ed
Geins Geschichte hat inspirieren lassen.
Norman Bates, der psychotische Killer

FOTO DLUTSCHES FILMINSTIIUT DIF

Psycho

bzw. das Monster, bedroht die Gesell-
schaft nicht von auflen. Er ist kein Vam-
pir oder Alien. Seine Morde werden von
einem Psychiater am Ende des [Films
auf seine kranke Psyche zuriickgefiihrt,
die das Produkt familidrer Strukturen
ist. In gewisser Weise wird seine Geis-
teskrankheit durch die (scheinbare) Nor-
malitdt des Familienlebens produziert.
Vor diesem Hintergrund ist sie auch ver-
stehbar. Ahnliches gilt fiir Mark in Au-
gen der Angst / Peeping Tom (1960), der
von seinem Vater, einem Psychologen,
als Kind fir Experimente missbraucht
wurde. Beide Filme machen dem Zu-
schauer auch ihre Rolle als Voyeure in
einem gewalttitigen Spektakel bewusst.

Voyeurismus pragt auch die neueren
Serienkillerfilme. Der Killer wird als bé-
se und amoralisch dargestellt. Sein
Mangel an Motiven macht einen wesent-
lichen Teil seiner Faszination aus. Eine
exemplarische Bedeutung kommt Hallo-
ween (1978) von JOHN CARPENTER zu. An-
ders als in Psycho ist bei diesem kom-
merziell sehr erfolgreichen Film von An-
fang an klar, wer fiir die Morde verant-
wortlich ist. Die Aufmerksamkeit ver-
schiebt sich auf den Prozess der Bedro-
hung und den Terror, der von dem Kil-
ler Michael Myers ausgeht. Seine Motive
bleiben im Dunkeln. Am Ende des Films
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meint Laurie, das tiberle-
bende ,last girl“, nach-
dem seine vermeintliche
Leiche verschwunden ist,
dass er der ,boogey man®
ist. Der Psychiater von
Myers stimmt ihr zu.

Es ist typisch fiir viele
dieser Filme, dass - ver-
glichen mit Psycho - die
Motivation der Killer
nicht oder allenfalls an-
satzweise und fragmenta-
risch erkldrt wird. Diese
erfiillen in den Filmen im
Wesentlichen eine narra-
tive Funktion im Prozess
des Terrors, der in eine fa-
milidr geprdgte und be-
schauliche Alltagswelt
einbricht. Halloween war
auch deshalb stilpridgend,
weil CARPENTER intensiv
Gebrauch von der subjek-
tiven Kamera macht, um
das Geschehen aus der
Sicht des Killers zu zei-
gen. Da die Opfer meist
Frauen sind, wurden die
Filme aus feministischer
Sicht mit Recht auch
stark kritisiert. Allerdings
wird die subjektive Kame-
ra in Halloween auch
dann eingesetzt, wenn der
Killer nicht prédsent ist.
Sie steht also eher fiir die
potenzielle  Bedrohung
durch den Killer. Ob wirk-
lich eine Identifikation
mit Myers stattfindet, ist
auch deshalb fraglich, weil er keine per-
sonlichen Merkmale aufweist und seine
Opfer positive Figuren sind. Eher wird
sein Blick als Bild wahrgenommen, dass
der Zuschauer angstvoll aus der Distanz
betrachtet.

Eine andere Lesart betont, dass das
eigentliche Thema vieler Serienkillertfil-
me nicht die Bedrohung von Weiblich-
keit, sondern die verinderte Représen-
tation von Ménnlichkeit ist. So gibt es in
Halloween keine starke ménnliche Figur.
Laurie, gespielt von JAMIE LEE CURTIS, ist
die einzige, die es mit dem Killer auf-
nehmen kann und ihn zumindest fiir kur-
ze Zeit besiegt. Wie CAROL CLOVER (1992)
feststellt, wird das weibliche Opfer zum
Helden, weil es sich der Rolle des Opfers
und damit der Machtlosigkeit, die mit
Weiblichkeit assoziiert wird, widersetzt.
Wihrend im Actionfilm ménnliche Hel-
den die Gefahren aus der Welt schaffen
und wieder Normalitit herstellen, zeich-
net sich das Subgenre des Serienkiller-
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films durch den Verlust des Glaubens an
minnliche Autorititen und Experten,
die als machtlos dargestellt werden, so-
wie durch das Gefiihl einer tiefgreifen-
den Verunsicherung aus. Dies kommt
auch in dem meist vorldufigen und offe-
nen Schluss der Filme zum Ausdruck.
Ein weiterer sehr wichtiger Film des
Genres ist Henry: Portrait of a Serial Kil-
ler (1990), der auf der Geschichte des be-
riichtigten Serienmorders Henry Lee Lu-
cas beruht. Es wird auf jede Erkldrung
fiir die Taten von Henry verzichtet, der
sich {iberall seine Opfer sucht. Er spédht
ein Opfer aus, klingelt, dringt in dessen
Wohnung ein und ermordet es. Eine po-
lizeiliche Ermittlungs- und Verfolgungs-
behérde existiert tiberhaupt nicht. Henry
totet mechanisch und in Serie. Das
Schweigen der Limmer (1991), ein Film,
der in enger Zusammenarbeit mit dem
FBI entstanden ist, prisentierte dann ei-
ne neue Version des Serienkillers. Dr.
Lecter, der mit personlichen Eigenschaf-

ten ausgestattet wird, er-
hebt wie Thomas de Quin-
cey das Morden zur
Kunst. Dagegen dhnelt
Jame  ,Buffalo Bill“
Gumb, der andere Serien-
killer im Film, Ed Gein
und erscheint eher als
psychisch gestort. Um so
mehr kann sich dadurch
der anomische und idio-
synkratische =~ Hannibal
Lecter von ihm abheben.

ANDREW TUDOR kommt
in seiner soziologischen
Genreanalyse  Monsters
and Mad Scientists. A Cul-
tural History of the Horror
Mouvie (1989) zu dem Er-
gebnis, dass sich der Se-
rienkillerfilm und das
neuere Horrorgenre im
Allgemeinen in Abgren-
zung zu fritheren Horror-
filmen durch folgende Ei-
genschaften charakteri-
sieren lassen. Es ist zu ei-
nem Wandel der Erzihl-
struktur gekommen. Die
Zerstorung der Bedro-
hung und die Herstellung
von Stabilitit ist nicht
mehr die Regel. Die ge-
schlossene Welt des ,se-
cure horror, kennzeich-
nend fiir die friheren Fil-
me, hat sich in die offene
des ,paranoid horror”
verwandelt. In der Welt
der Horrorfilme vor den
60er Jahren ist die Be-
drohung durch ,Experten”/Helden er-
kldrbar und deren Interventionen sind
erfolgreich. Der Horror ist mehr oder
minder beherrschbar, die Normalitét las-
st sich nach einigen Anstrengungen wie-
der herstellen. Die Filme sind durch eine
geschlossene Erzihlform, eine ,closed
knowledge narrative“, gekennzeichnet.
Dagegen ist die Welt des ,paranoid hor-
ror“ unsicherer und gefdhrlicher: Die Be-
drohung, die oft von ,gefihrlichen Indi-
viduen“ ausgeht, ist aufler Kontrolle ge-
raten. Die Experten sind hilflos, thre Lo-
sungsversuche nicht erfolgreich (ebd.,
S.103).

Die eigentliche Gefahr kommt nicht
mehr von auBen, sondern von innen. Die
soziale Ordnung wird nur selten wieder
hergestellt. AuBerdem haben die Filme
oft ein offenes Ende. TUDOR bezeichnet
die Erzihlstruktur des ,paranoid horror”
als eine ,open metamorphosis narrative”
(ebd., S.216). Der Ubergang von der
Welt des ,secure horror® zur Welt des
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»paranoid horror” hat sich nicht plétzlich
oder dramatisch ereignet, sondern er
vollzog sich allmihlich zwischen Ende
der 50er und Anfang der 70er Jahre.
Wie lédsst sich diese Transformation
nun erkliaren? Da fiir TUDOR (1989) ein
Filmgenre nicht nur von den Filmen,
sondern auch von den Konstruktionen
und Vorstellungen der Rezipienten ab-
héngig ist, stellt er die Frage, in welcher
Alltagswelt der ,secure horror® und der
sparanoid horror“ Sinn machen. Er
kommt zu dem Schluss, dass der erstere
in einer Welt seinen Platz hat, die sich
ihrer eigenen Kraft und der Fihigkeit,
potenzielle Bedrohungen zu iiberwinden,
sicher ist. In ihr sind die traditionellen
Werte (von Familie, Moral, Wissen-
schaft etc.) noch intakt (ebd., S.220ff.).
Die ,secure horror“Filme sind so Teil ei-
ner festgefiigten sozialen und kulturellen
Ordnung. In der Welt des ,paranoid hor-
ror“ dagegen werden die traditionellen
Werte und Institutionen in Frage ge-
stellt und subvertiert. Es gibt keine ver-
lassliche soziale und moralische Ord-
nung mehr, auf die man sich im Kampf
gegen die Bedrohung stiitzen kann. Der
sbaranoid horror” gewinnt in einer Welt
Sinn, die einem kulturellen und sozialen
Wandel unterworfen ist, der sowohl die
Gesellschaft als auch die personliche
Identitdt betrifft. Auch Tudors Analyse
macht deutlich, dass die heutige Popula-
ritdt von Serienkillern nur im gesell-
schaftlichen Kontext der Postmoderne
angemessen verstanden werden kann.

4, Der Serienkiller als lkone

der Postmoderne

Wir haben gesehen, dass die kriminolo-
gische und populdrkulturelle Konstrukti-
on des Serienkillers miteinander ver-
kniipft sind und eng mit gesellschaftli-
chen Veridnderungen zusammenhingen.
Die Popularitdt des Serienkillers hingt
eng mit der postmodernen Transforma-
tion des Alltags zusammen. Deren Merk-
male sind eine intensivierte Verwand-
lung von alltdglicher Wirklichkeit in Bil-
der und Simulationen, eine Entdifferen-
zierung zwischen Realitit und Fiktion
und eine damit verbundene Fiktionalisie-
rung der Erfahrung und Asthetisierung
des Alltagslebens (vgl. WINTER 1995, S.
48-71). Wie JEAN BAUDRILLARD (1992)
meint, verschwindet das Soziale als eine
moralische Ordnung in den intensivier-
ten Informations- und Kommunikations-
fliissen, die es nur noch simulieren. Fiir
Guy DEBORD (1978) werden die Bezie-
hungen zwischen Menschen immer mehr
durch Bilder vermittelt. Dominierte in
der Moderne der Bereich der Moral und
der Ethik, so zeichnet sich die Postmo-
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derne durch die Dominanz des Astheti-
schen aus. Nicht mehr moralische, son-
dern é&sthetische Kriterien bestimmen
primdr das Urteilen und Handeln. Dr.
Hannibal Lecter, der geniisslich seine
Opfer ausweidet und verspeist, oder Pa-
trick Bateman in American Psycho (Buch
1991, Film 2000) sind Astheten, fiir die
es keine moralischen Zwinge gibt. Sie re-
présentieren eine in ihr Extrem getrie-
bene Tendenz des alltéiglichen Lebens in
der Postmoderne. Der motivlose Morder
konfrontiert uns mit den potenziellen
Folgen einer von moralischen Kriterien
losgelésten instrumentellen Vernunft.

In der heutigen Medien- bzw. Simu-
lationsgesellschaft sind die Morde von
Serienkillern #sthetisierte Spektakel,
die einem voyeuristischen Publikum
dargeboten werden, das fasziniert ist
vom medial vermittelten Eindringen in
das Private. Tote Korper, traumatische
Erfahrungen, perverse Phantasien und
die Bekenntnisse von Serienkillern sto-
Ben auf das Interesse einer transfor-
mierten Offentlichkeit, die, wie RICHARD
SENNETT (1983) gezeigt hat, in ihrer
Struktur von einer ,Tyrannei der Inti-
mitdt® geprigt wird. In Romanen, Fil-
men und in ,true crime“-Erzdhlungen
werden die Taten von Serienkillern ana-
lysiert, fiktionalisiert und mythisch
iberhoht. Letztendlich rithrt ihre Faszi-
nation auch daher, dass sie es nie auf
eine bestimmte Person abgesehen ha-
ben, sondern in ihrer (unsichtbaren) Ge-
genwart bedrohen sie uns alle. Denn
auch ihre bisherigen Opfer waren vor
threm Tod Voyeure, Mitglieder unserer
postmodernen Mediengesellschaft.

Anmerkungen

1 PuiLIP JENKINS dokumentiert dies in Using
Murder (1994, Kapitel 4).

2 Vgl. hierzu das Buch zu Ed Gein von FARIN/
Scumint (1996).

3 Dies ist auch das Thema von Copykill (1995).
Der Killer méchte sich durch seine Taten in ei-

ne Kopie von einem anderen Killer verwan-
deln.

Der MilwaukeeKiller Jeffrey Dahmer wurde
von einem Gerichtspsychiater als eine Art
Chamileon charakterisiert.

Ahnliches gilt auch fiir die FBI-Agenten. Auch
hier gibt es eine Feedback-Beziehung zwischen
realen Ermittlern wie Ressler oder Douglas
und den Ermittlern in Romanen (z.B. von THO-
MAS HARRIS) und in Das Schweigen der Lammer
(1991).

In Serial Mom (1994) hat JoHN WATERS nach
jahrelangen Recherchen bei Gerichtsverhand-
lungen und im Austausch mit Serienkillern
diese Angste parodiert. Eine unscheinbare
Hausfrau und Mutter, die Autogramme von
Charles Manson sammelt und mit Ted Bundy
korrespondiert, wird zur Serienkillerin.
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Aus Platzgriinden miissen wir uns auf einige
wichtige Filme beschriinken. Fiir eine ausfiihr-
liche Beschiftigung mit dem Serienkiller im
Film vgl. FucHs (1995).
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