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Abstract 2

Abstract

Diese Arbeit untersucht, inwiefern sich in ausgewahlten Tatort-Filmen dramaturgische Muster und
individuelle stilistische Mittel identifizieren lassen, die zur langfristigen narrativen Stabilitdt und
anhaltenden Attraktivitdt des Formats im linearen Fernsehen beitragen. Ausgangspunkt ist die
Annahme, dass die Reihe ihre Langlebigkeit durch eine spezifische Balance aus Konvention und
Variation erreicht. Methodisch basiert die Untersuchung auf einer qualitativen Drehbuchanalyse von
vier exemplarischen Filmen unterschiedlicher Epochen und Ermittlerteams. Analysiert wurden unter
anderem Drei-Akt-Struktur, Heldenreise, Erzahistrategie, Erzahlperspektive, Konfliktarchitektur sowie
Figuren und Antagonisten Konzeption.

Die Ergebnisse zeigen, dass allen untersuchten Filmen stabile dramaturgische Kernstrukturen
zugrunde liegen. Drei-Akt-Modell, alltagsnahe Geschichten und eine klar gefiihrte Figurenentwicklung
sichern Wiedererkennbarkeit und narrative Orientierung. Innovationen entstehen vor allem auf der
Ebene von Figurenkonzeption, Erzahlistrategie und Tonalitat. Konventionsbriiche erweisen sich dabei
nicht als radikale Abkehr vom Format, sondern als gezielte Variationen innerhalb eines weiterhin
tragfahigen Grundgerists. Sie sind wichtig fiir Profilbildung und Aktualisierung, jedoch nicht
Voraussetzung fiir die Rezeption. Die Stabilitdt des Formats beruht ebenso auf seiner ritualisierten
Struktur. Als serielle Binnenreihe mit abgeschlossenen Fallen fungiert der Tatort als verlassliches
Unterhaltungsangebot im Wochenrhythmus. Seine Attraktivitdt speist sich daher aus einer
strukturellen Verbindung von narrativer Verlasslichkeit, kontrollierter Erneuerung und kultureller
Kontinuitat. Gerade diese Balance ermoglicht es dem Format, sowohl als Fernsehroutine als auch als
deutsches Kulturgut Uber Jahrzehnte hinweg prasent zu bleiben.

Schlagworter: Tatfort, Krimi, Fernsehen, Fernsehkrimi, TV-Film, lineares Fernsehen, ARD,

Dramaturgie, Drehbuchanalyse, Minster-Tatort
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1 Einleitung

Seit Uber finf Jahrzehnten gehdrt Er zum festen Bestandteil der deutschsprachigen
Fernsehlandschaft, der Tatort. Als eines der langlebigsten und erfolgreichsten Formate des 6ffentlich-
rechtlichen Rundfunks hat Er nicht nur Fernsehgeschichte geschrieben, sondern sich tief in das
kulturelle Gedéachtnis aller Generationen verwurzelt. Diese langfristige Prasenz hat nicht zu einem
Bedeutungsverlust gefihrt, sondern vielmehr eine stabile Erwartungshaltung beim Publikum
ausgebildet. Die regelmaRige Ausstrahlung ist zur Selbstverstandlichkeit geworden (Friih, 2017, S. 8).
Die erste Ausstrahlung des Tatorts erfolgte am 29. November 1970 mit dem Film ,Taxi nach Leipzig*
(Dingemann, 2010, S. 11). Keine zehn Jahre spater, am 4. Juni 1979 lief bereits der hundertste Tatort
»Ein Schul zu viel* (Koebner, 1990, S. 7) und am 13. November feierte man den nachsten Meilenstein
mit dem tausendsten Film: ,Taxi nach Leipzig“. Seit Beginn wurden mittlerweile tGber 1300 Filme
produziert. Nach wie vor fungiert die Reihe als Unterhaltungsformat, als Kulturgut und langjahrige
Familientradition. Sie ist zudem ein Spiegel gesellschaftlicher, politischer und kultureller
Entwicklungen. Der Tatort behandelt soziale Fragen und greift aktuelle Diskurse auf. Er folgt meist
einem konsequenten dramaturgischen Leitfaden. Gleichzeitig wird das Format stark durch die
individuellen Handschriften der Drehbuchautoren gepragt, wodurch sich eine Vielzahl stilistischer
Unterschiede ergibt, die weit iber ein homogenes Serienkonzept hinausgehen.

Die wochentliche Ausstrahlung am Sonntagabend um 20:15 Uhr ist zu einer Tradition fiir die deutsche
Bevolkerung geworden. Sie markiert ein mediales Gemeinschaftserlebnis, das trotz wandelnder
Sehgewohnheiten bis heute Bestand hat. Fernsehen wie 1970 gibt es so heute nicht mehr. Und
dennoch hat sich der Tatort in Zeiten von Mediatheken, On-Demand-Angeboten und internationalem
Streaming als stabiler Anker behauptet. Er ist die allerletzte Konstante im linearen Unterhaltungs-
Fernsehen. Der Rezipient kann sich darauf verlassen, dass lhm sonntags regelmaRig der Vorspann
mit den Manneraugen begleitet von der unverkennbaren Titelmelodie von Klaus Doldinger, begegnet
(Gertz, 2022).

Im Zentrum dieser Arbeit steht neben der inhaltlichen Vielfalt auch die Frage, wie sich der Tatort
dramaturgisch Uber Jahrzehnte hinweg strukturiert und weiterentwickelt hat. Die geplante Analyse
konzentriert sich auf das Spannungsfeld zwischen Konvention und Handschrift und untersucht anhand
ausgewahlter Filme, wie gerade im Wechselspiel von Wiederholung und Abweichung jene Dynamik

entsteht, die den Tatort bis heute relevant, vertraut und gleichzeitig wandelbar erscheinen Iasst.

1.1 Relevanz des Themas und Forschungsstand

Bis heute erzielt die Reihe hohe Einschaltquoten und bleibt ein zentraler Bestandteil des 6ffentlich-
rechtlichen Rundfunks. Der Tatort hat sich damit nicht nur als langlebiges Format im Television (TV)
etabliert, sondern auch als kulturelles Ritual, das generationslbergreifend Teil des Wochenrhythmus
geworden ist. Auch in der wissenschaftlichen Auseinandersetzung hat der Tatort als
Untersuchungsgegenstand eine lange Tradition. Erste theoretische Zugange fanden sich bereits in
den 1990er-Jahren, etwa durch das Heft Tatort: Die Normalitdt als Abenteuer (Koebner, 1990),
welches die Reihe historisch einordnet und grundlegende Merkmale der frlhen Formate beschreibt.

Netenjakob widmete sich in diesem Kontext dem Konzept rund um die Figur Schimanski, die bis heute
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als Symbol fiir stilistische Abweichungen innerhalb der Reihe gilt (Netenjakob, 1990). Auch Mehling,
Block, Hild und Schwamm nutzen die ikonische Figur Horst Schimanski, um zu erdrtern, wie man eine
Serienfigur erfolgreich etabliert (Mehling, et al., 2022). Sammelbande wie Ermittlungen in Sachen
Tatort (Wenzel, 2000) und das Tatort Lexikon (Dingemann, 2010) bieten eine Vielzahl an
Einzelanalysen zu Ermittlerfiguren, regionaler Verortung und Formatentwicklung. Schwerpunkte liegen
hier unter anderem auf der Geschichte des Formats und der Betrachtung unterschiedlicher
Kommissar-Teams. Hissnauer, Scherer und Stockinger setzen sich systematisch mit dem
Wechselspiel von Serienstruktur und gesellschaftlicher Reprasentation auseinander, wobei der Tatort
als kulturelles Spiegelbild gesellschaftlicher Diskurse verstanden wird (HiBnauer et al., 2014) Zugleich
ist in den letzten Jahren ein wachsendes Interesse an soziokulturellen Fragestellungen erkennbar.
Themen wie Genderrollen, Migration oder Heimatkonstruktion im Fernsehkrimi wurden zunehmend
aufgegriffen etwa durch Arbeiten wie die von Welke zur Darstellung ostdeutscher Identitat im MDR-
Tatort (Welke, 2012). Matthias Dell beleuchtet in seiner Monografie ,Herrlich inkorrekt zudem den
Sonderfall Minster, der durch Seinen komddiantischen Ton und bewusst inkorrekte Erzahlstrategien
aus dem Kanon heraussticht. Das Buch liefert wertvolle Hinweise zur Rezeption und zur bewusst
inszenierten Abweichung von klassischen Konventionen (Dell, 2013).

Dariber hinaus existiert umfangreiche Fachliteratur zu filmischen  Erzahlstrukturen,
Drehbuchdramaturgie und Fernsehanalyse, die insbesondere fiir die formale Untersuchung seriellen
Erzdhlens im Fernsehkrimi-Kontext herangezogen werden kann, wie etwa das Werk Film und
Fernsehanalyse (Mikos, 2023), als auch das Buch unter dem gleichen Namen von Hickethier
(Hickethier, 2012).

Trotz der Fulle an Literatur fallt auf, dass viele Arbeiten entweder stark auf die Anfangsjahre der Reihe
fokussiert sind oder sich auf die Betrachtung einzelner Aspekte wie Ermittlerrollen, Reprasentationen
oder Zuschauerbindung beschranken. Es existieren Einzelanalysen zu Figuren oder Stilmerkmalen
ausgewahlter Taforte, jedoch fehlt eine systematische Untersuchung der Verbindung von formalen

Konventionen des Formats und der individuellen Handschrift einzelner Autoren.

1.2 Forschungslicke und Fragestellung

Eine Analyse, die sowohl das fortwahrende erzahlerische Grundgerist als auch individuelle stilistische
Handschriften Uber einen langeren Zeitraum hinweg vergleichend untersucht, steht noch aus. Gerade
Dieser zeitliche Langsschnitt verspricht neue Erkenntnisse darlber, wie sich dramaturgische
Konventionen im Wandel der Zeit bewahren, transformieren oder gezielt gebrochen werden, um die
narrative Stabilitat des Formats zu sichern. Ebenso ist bislang kaum erforscht, weshalb einige
Ermittlerduos, wie etwa das Minsteraner Team, auRergewohnlich hohe Beliebtheit erreichen und
welche dramaturgischen oder figurenzentrierten Besonderheiten zu diesem Erfolg beitragen. Diese
Licke greift die vorliegende Arbeit auf. Sie verknipft Erkenntnisse aus der Formatforschung,
Fernsehdramaturgie und Serienanalyse, um herauszuarbeiten, inwiefern das produktive
Spannungsfeld zwischen Konvention und individueller Handschrift zur andauernden Relevanz des
Tatorts beitragt. Anhand eines Vergleichs von vier ausgewahlten Filmen, wird aufgezeigt, dass der

Erfolg des Tatorts daraus resultiert, dass Er seine eigenen Konventionen konsequent modernisiert, um
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als kulturelles Forum aktuell zu bleiben. Denn nicht allein die Wiedererkennbarkeit, sondern gerade
auch gezielte Abweichungen von etablierten Mustern, etwa durch humoristische Brechungen,
ungewodhnliche Figurenkonstellationen oder neue Erzdhlformen, scheinen fiir die besondere
Popularitat einzelner Filme verantwortlich zu sein. Dieser Vergleich soll so einen Beitrag zum
Verstandnis serieller Dramaturgie im deutschen Fernsehen leisten, insbesondere im Hinblick auf die
narrative Langlebigkeit und gestalterische Variabilitit des Genres. Daraus resultiert die zentrale
Forschungsfrage dieser Arbeit: Inwiefern lassen sich in ausgewahiten Tatort-Filmen
dramaturgische Muster und individuelle stilistische Mittel identifizieren, die zur langfristigen
narrativen Stabilitdt und fortbestehenden Attraktivitat des Krimi-Genres beitragen?

Ziel der Untersuchung ist es, die erzahlerische DNA des Tatorts offenzulegen. Dabei soll gezeigt
werden, dass die erfolgreichsten Tatorfe haufig diejenigen sind, die etablierte dramaturgische Muster
gezielt brechen oder erweitern und sich durch eine klare stilistische Handschrift abheben. Es wird der
Frage auf den Grund gegangen, warum dieses serielle Konzept Menschen aller Altersgruppen und

Milieus anspricht.

1.3 Aufbau der Arbeit

Die vorliegende Arbeit geht schrittweise von der theoretischen Einordnung des
Untersuchungsgegenstands Uber die methodische Herangehensweise bis hin zur Analyse und
Diskussion der Ergebnisse.

Zunachst wird der theoretischen Rahmen der Arbeit betrachtet. Hierbei wird die zeitliche Entwicklung
des Formats dargestellt und der Tatort als Krimiformat im 6ffentlich-rechtlichen Rundfunk eingeordnet.
Anschliefend werden zentrale dramaturgische Konventionen des Formats herausgearbeitet. Dazu
zahlen narrative Grundstrukturen, wie die Drei-Akt-Struktur, besondere Erzahlweisen und
Figurenkonzepte, die den Tafort Uber Jahrzehnte hinweg pragen. Kapitel drei erlautert die
methodische Vorgehensweise der Arbeit. Die Untersuchung folgt einem qualitativen
Forschungsansatz und basiert auf einer vergleichenden Drehbuchanalyse ausgewahlter Taforte aus
unterschiedlichen Jahrzehnten und Regionen. Analysiert werden die Filme ,Duisburg-Ruhrort” (1981)
mit den Ermittlern Schimanski und Thanner, ,Borowski und der stille Gast* (2012) mit Kommissar
Borowski aus Kiel, ,Fangschuss®“ (2017) mit Thiel und Boerne aus Munster sowie ,Dunkelheit* (2025)
mit den Kommissaren Kulina und Azadi aus Frankfurt. Die Auswahl dieser Filme ermdglicht einen
zeitlichen Langsschnitt sowie einen Vergleich unterschiedlicher regionaler, stilistischer und
dramaturgischer Auspragungen des Formats. In Kapitel vier folgt die Drehbuchanalyse. Sie stiitzt sich
dabei auf einen festgelegten Kriterienkatalog, der in Kapitel zwei definiert wird. In der Diskussion
werden zuvor gewonnene Erkenntnisse zusammengefiihrt und die einzelnen Filme miteinander
verglichen. Es werden Gemeinsamkeiten und Unterschiede zwischen den einzelnen Ermittlerteams
und Zeitphasen herausgearbeitet. Ziel ist es, sowohl wiederkehrende Konventionen als auch
individuelle stilistische Abweichungen systematisch zu erfassen. Den Abschluss bildet Kapitel sechs
mit einem Fazit. Hier werden die zentralen Ergebnisse der Arbeit zusammengefasst, die
Forschungsfrage abschlieRend beantwortet und eine Einschatzung zur zukiinftigen Entwicklung des

Tatorts im linearen Fernsehen gegeben.
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2 Theoretischer Rahmen

In diesem Abschnitt wird der theoretische Hintergrund flr die vorliegende Untersuchung dargelegt,
welcher die Basis fiir die Analyse, als auch die Interpretation der Ergebnisse darstellt. Der zentrale
Aspekt dieses Kapitels ist dabei den Tatort historisch einzuordnen, sein Konstrukt darzulegen und die
Erorterung dramaturgischer Strategien des Formats. Ein vertieftes Verstandnis dieser theoretischen
Grundlagen ermoglicht es, anschliefende Erkenntnisse in einen wissenschaftlichen Kontext

einzuordnen.

2.1 Der Tatort im Kontext des deutschen Fernsehens

Der Tatort ist ein Fernsehformat der Arbeitsgemeinschaft der 6ffentlich-rechtlichen Rundfunkanstalten
der Bundesrepublik Deutschland (ARD), an dem samtliche Regionalsender beteiligt sind. Aktuell gibt
es 18 ermittelnde Kommissare, die entweder allein oder im Duo auftreten. Dabei sind Sie auf
insgesamt elf Sendeanstalten verstreut. Bereits bei der Konzeption war vorgesehen, die
Produktionskosten auf mehrere Parteien zu verteilen. Aus diesem Grund sollten sich alle zehn
Landesrundfunkanstalten, darunter Bayerischer Rundfunk (BR), Hessischer Rundfunk (HR),
Mitteldeutscher Rundfunk (MDR), Norddeutscher Rundfunk (NDR), Radio Bremen (RB), Stiddeutscher
Rundfunk (SDR), Siudwestrundfunk (SWR), Rundfunk Berlin-Brandenburg (RBB), Saarlandischer
Rundfunk (SR) und Westdeutscher Rundfunk (WDR), an der Umsetzung beteiligen. Fir jeden Sender
wurde ein Kommissar oder ein Ermittlerteam etabliert, das in einer ausgewahlten Stadt ermittelt
(Dingemann, 2010, S. 11). Die Vielfalt, die dadurch entstand, wird durch wechselnde Autoren,
Kameraleute und Regisseure erganzt, wodurch der erzdhlerischen und asthetischen Fllle ein
besonderer Ausdruck verliehen wird (Hammerling, 2016, S. 37). Die Grundlage des Konzepts bildet
der damit einhergehende Lokalkolorit und der konsequente Realismus. Die einzelnen Filme erzahlen
Alltagsgeschichten und garantieren somit ein sehr hohes Identifikationsangebot fiir den Zuschauer
(Dingemann, 2010, S. 10). Die langfristige Attraktivitdt des Tatorts resultiert aus einer konstanten
Vielfalt an Ermittlerfiguren, die unterschiedliche Identifikationsangebote ermdglichen und auf
verschiedene Art und Weisen der Autoren charakterisiert werden (Hi3nauer et al., 2012, S. 150). Die
Krimireihe erreicht als eines der wenigsten TV-Formate Einschaltquoten, die die tagesschau
Ubertreffen. “Ein Ende dieser Erfolgsgeschichte ist nicht abzusehen.” (HiRnauer et al., 2014, S. 8).

Im Vergleich zu anderen sogenannten Polizeifiilmen wirkt der Tatort divers und innovativ. Er bietet auf
dem renommiertesten Programmplatz der ARD die Mdglichkeit zu experimentieren. Das Polizeifilm-
Genre ermdglicht es dem Filmemacher Inhalte zu prasentieren, die fir das Publikum normalerweise
schwer zuganglich sind. Man folgt den ermitteinden Kommissaren in eine Welt, in der alles erlaubt ist,
ohne dass es didaktisch vermittelt werden muss (BuR, 2020).

Eine Gemeinsamkeit, die die Filme aufweisen: Am Ende des Krimis ist der Tater meistens gefasst.
Ganz gleich ob der Tatort diesen Sonntag eine Komddie, eine Parodie, ein Marchen oder ein
Sozialdrama ist, Er beendet eine haufig ereignisreiche Woche des Publikums mit einem
abgeschlossenen Fall. Rund 40 Filme gibt es im Jahr, die von den einzelnen zu untersuchenden

Fallen nicht unterschiedlicher sein kdénnen. Die einen sind Unterhaltungsfernsehen zum
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Nebenherschauen, wahrend andere hervorstechen und sogar im Kino zu sehen sind. Das Element,
das alle verbindet, ist die Auflésung am Ende, das offene Ende bleibt eine Raritat (Gertz, 2022).

Die kontinuierliche Préasenz im medialen Alltag macht den Tatfort zu mehr als blof3er Unterhaltung. Er
wird als heimliches Nationalsymbol verstanden, als Konstante im bewegten Bild, die mediale
Geschichte schreibt (Wenzel, 2000, S. 7). In Thm spiegelt sich nicht nur das Genre des Fernsehkrimis,
sondern auch ein Stiick Gesellschaftskultur. Dabei ist es nicht allein der kriminalistische Plot, der den
Reiz ausmacht. Vielmehr sind es die Themen, Figuren, Orte und Erzahlweisen, durch die sich
gesellschaftlicher Wandel, politische Konflikte und kulturelle Stimmungen ablesen lassen.

Auf dieser Basis wird im folgenden Kapitel der Tafort naher als Krimiformat betrachtet und Seine

dramaturgischen Besonderheiten im Kontext des Fernsehkrimis herausgearbeitet.

2.1.1 Der Tatort als Krimiformat

Ein zentrales Merkmal des Kriminalgenres ist seine narrative Grundstruktur, die sich um ein Ratsel
formt. Dieses Ratsel besteht typischerweise entweder in der Enthiillung der Identitat des Taters oder
in der Frage nach dem Motiv, das zur Tat gefiihrt hat (Welke, 2012, S. 89). Durch Seine feste
wochentliche Ausstrahlung etabliert sich der Tatort als ritualisiertes Serienformat, dessen
dramaturgische Stabilitdt auf kontinuierlicher Wiederholung beruht. Die langfristig eingetbten
Rezeptionspraktiken des Publikums lassen dabei eine spezifische Tatort-Kultur entstehen
(Hammerling, 2016, S. 21).

In der Taterfiihrung gibt es ein zentrales Element des Krimiformats: das Setzen falscher Fahrten. Dem
Zuschauer soll nicht von Anfang an vorgefihrt werden, wer der Tater ist. Viel spannender ist eine
Vielzahl an Verdachtigen. Diese dramaturgischen oder visuellen Desinformationen sind bewusst
platzierte Ablenkungsmandver, die die Rezipienten gezielt in die Irre flhren sollen. Dadurch entsteht
ein Spannungsverhdltnis zwischen Wahrnehmung und Wirklichkeit, das zum aktiven Zuschauen
anregt (Welke, 2012, S. 90). Auch der Tatort greift auf dieses erzahlerische Mittel zuriick.

Der Reiz, den Krimis auf das Publikum ausiiben, geht jedoch (iber die reine Aufklarung hinaus. Der
Lustgewinn liegt fir viele Zuschauer gerade in der Moglichkeit, sich selbst als Ermittler zu betatigen:
Motive erkennen, Handlungen rekonstruieren, Tater identifizieren. Damit einher geht eine narrative
Mehrdeutigkeit, die das Genre kennzeichnet. Oft ist nichts so, wie es scheint und genau das macht
den Spannungsbogen aus (Welke, 2012, S. 90). Diese Offenheit 1adt zur aktiven Interpretation ein und
ist ein wesentlicher Grund dafiir, weshalb viele dem Format auch ber Jahre hinweg treu bleiben. Der
Tatort greift diese Mehrdeutigkeit auf, um die Erwartungshaltungen des Publikums bewusst zu
irritieren und Handlungen zu entwickeln, die den gangigen Erwartungen widersprechen.

Neben dem narrativen Erkenntnisinteresse spielt auch der Realitédtsbezug eine zentrale Rolle. Das
Krimigenre schopft seine Beliebtheit aus der engen Verbindung zur gesellschaftlichen Wirklichkeit. Die
erzahlten Verbrechen sind meist in einem sozialen, politischen oder kulturellen Kontext verortet und
spiegeln damit aktuelle Diskurse wider. Themen wie soziale Ungleichheit, Migration, familidre Konflikte
oder soziale Medien werden exemplarisch an einzelnen Féllen behandelt (Welke, 2012, S. 90). Die
Einbindung des Tatorts in das Krimigenre zeigt also, dass das Format auf bewahrten Genreprinzipien
aufbaut, Diese aber zugleich durch die Handschriften der Autoren erweitert und in neue Richtungen
lenkt.
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2.1.2 Ursprung des Formats

Der Tatort ist fest im kollektiven Gedachtnis der Bundesrepublik verankert. Seit iber finf Jahrzehnten
begleitet die ARD-Krimireihe das deutsche Fernsehpublikum durch den Sonntagabend. Urspriinglich
lediglich als zweijahriges Konkurrenzprojekt zur populdren ZDF-Serie Der Kommissar (1969—1976)
konzipiert, entwickelte sich das Format schnell zu einem publikumstrachtigen Dauerbrenner. 1970
erschien der erste Film. Ein Auftakt, der bis heute als Grundstein fir eines der langlebigsten TV-
Formate Deutschlands gilt. Im Schnitt strahlt die ARD rund 40 neue Tatort-Filme pro Jahr zur
Primetime um 20:15 Uhr aus (HiBnauer et al., 2012, S. 143). Sonntagabend 20:15 Uhr ist fiir viele
nicht nur eine Uhrzeit, sondern ein kulturelles Ritual. Damit erflllt Er eine zentrale Funktion sozialer
Kommunikation. Wie andere populare Filme oder Fernsehsendungen wird Er zum Gesprachsanlass,
zum Gegenstand gemeinsamer Deutung und Interpretation (Mikos, 2023, S. 37)

Die konkrete Entwicklung des Tatort-Konzepts geht auf eine Initiative des damaligen WDR-
Fernsehspielchefs Glinther Rohrbach zuriick, der 1970 seinen Redakteur Gunther Witte mit der
Aufgabe betraute, ein neues Krimiformat fir die ARD zu entwickeln. 2010 bekannte Er in einem
Interview seine Bedenken bezlglich der Tragfahigkeit eines Polizeifilms im TV: “Ich wusste ja, dass es
nirgendwo auf der Welt eine Krimireihe mit zehn verschiedenen Kommissaren gab. Manchmal habe
ich gedacht: Das kann gar nicht sein, dass die Leute so etwas akzeptieren. Ich hatte ganz schén
Muffensausen” (Dingemann, 2010, S. 11). Sein Konzept beruhte darauf, authentisch wirkende
Kriminalgeschichten zu erzahlen, die in ihrer jeweiligen Region verortet sind. Die foderale Struktur der
ARD sollte nicht nur die Produktionslast auf verschiedene Landesrundfunkanstalten verteilen, sondern
auch Raum fir Vielfalt schaffen. Jeder Sender bekam einen eigenen Kommissar, der lokal
eingebunden war und spezifische Milieus, Orte und Figuren portratierte. Somit konnte man
Geschichten aus dem Alltag eines jeden Zuschauers erzahlen (Wenzel, 2000, S. 26). Der Name
Tatort stand von Beginn an. Allerdings beinhaltete das urspringliche Konzept von Witte, dass neben
der Marke Tatort auch die jeweilige Stadt im Titel auftreten sollte. Schlussendlich entschied sich sein
Auftraggeber Giinther Rohrbach dazu, es bei dem schlichten Titel Tatort zu belassen (Wenzel, 2000,
S. 27). Dieser Schritt des alleinstehenden Serientitel trug rickblickend maRgeblich zur Etablierung
einer ikonischen Marke bei. Ebenso wie das Intro. Seit dem ersten Fall ist es in Seiner Grundform
unverandert. Die Titelmusik von Klaus Doldinger, das grafische Motiv der Zielscheibenkreise sowie
das ikonische Augenpaar von Horst Lettenmayer fungieren als visuelle und akustische Signatur des
Formats (Dingemann, 2010, S. 12).

Obwohl zunachst Skepsis seitens der Fernsehspielchefs herrschte, wurde das Konzept schliellich
angenommen, nicht zuletzt, weil sich die Position der ARD gegenuber dem ZDF zunehmend
abschwachte und ein eigenes starkes Krimiformat benétigt wurde (Wenzel, 2014, S.27). Ende der
1960er-Jahre dominierte die ZDF-Serie Der Kommissar mit Herbert Reinecker als federfiihrendem
Autor das kriminalistische Fernsehangebot. Die Serie pragte das Bild eines moralischen,
unbestechlichen Ermittlers, der mit vaterlicher Autoritdt Falle I6ste. Ein Konzept, das bei den
Zuschauern grofRen Anklang fand. Die ARD reagierte auf diesen Erfolg dann mit dem Tatort, einem
Format, das sich bewusst von der formelhaften Erzéhlweise abgrenzen sollte (Koebner, 1990, S. 9).
Als indirekter Vorlaufer gilt zudem auch die Reihe Stahinetz, die zwischen 1958 und 1968 ausgestrahlt

wurde und sich durch Ihren dokumentarischen Stil auszeichnete (Dingemann, 2010, S. 10-11). Auch
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wenn Tatort-Schopfer Gunther Witte spater betonte, sich nicht direkt auf Stahinetz bezogen zu haben,
lassen sich gewisse strukturelle Gemeinsamkeiten nicht leugnen. Da sei etwa der Realitdtsbezug und
der Anspruch, gesellschaftlich relevante Kriminalfalle zu erzahlen.

So erschien am 29. November 1970 der erste Fall ,Taxi nach Leipzig“. Dies war ein bereits
vorproduzierter NDR-Kriminalfilm und der offizielle Start des grofiten Krimiformats in der deutschen
Fernsehwelt. Die Figur des leicht brummigen, zigarrenrauchenden Ermittlers Trimmel stellte sich friih
als Gewinn fiir die Reihe heraus. Dies lag nicht allein an Seiner markanten Erscheinung, sondern
auch daran, dass bereits vor dem offiziellen Start des Tatorts ein Kriminalfilm mit dieser Figur
existierte. Der Krimi Exklusiv! war bereits 1969 im Fernsehen ausgestrahlt worden und wurde spater
als neunter Film der Tatort-Reihe am 11. Juli 1971 erneut gesendet. In der Anfangsphase integrierte
die Serie zudem weitere Produktionen, die urspriinglich nicht speziell fir den Tatort konzipiert waren,
bevor die Koordination der Reihe vollstandig beim WDR lag (Dingemann, 2010, S. 11-12). Mit dieser
Konzeptualisierung war der Grundstein fir ein Format gelegt, das ber Jahrzehnte hinweg Bestand
haben sollte. Eine flexible Krimi-Reihe mit regionaler Vielfalt, realitdtsnaher Erzahlweise und kultureller
Verankerung im sonntéglichen Medienritual.

2.1.3 Das Konzept

Das langfristige Funktionieren des Tatorts beruht auf einer klar definierten, zugleich aber flexiblen
Formatmechanik. Seit den 1980er Jahren wurde die Spieldauer, welche zuvor noch unterschiedliche
Langen aufwies, auf knapp 90 Minuten beschrankt (Dingemann, 2010, S. 10). Dadurch Iasst sich das
Format eindeutig dem sogenannten 90-Minuter zuordnen. Dieses Format beschreibt in sich
abgeschlossene Spielfilme mit einer Laufzeit von etwa 90 Minuten. Im 6ffentlich-rechtlichen Rundfunk
durfen Sie bis maximal 95 Minuten ausgereizt werden, wohingegen private Sender eher 88 Minuten
anpeilen (Bronner, 2014, S. 10-12). Zu den invarianten Bestandteilen zahlen neben der Laufzeit, der
feste Sendeplatz am Sonntagabend, sowie ein einheitlicher Vorspann mit wiederkehrender Titelmusik.
Diese konstanten Elemente bilden den strukturellen Rahmen, innerhalb dessen sich die einzelnen
Produktionen entfalten kénnen (HiRnauer et al., 2012, S. 146).

Tatorte sind in ihrer Dramaturgie dem Serienformat sehr nah. Thematisch sind Sie alle Uber die
Konstante des Mordfalls und des ermittelnden Kommissars verbunden. Bei den landesspezifischen
Fallen kann man auch von einer Art Serie sprechen, in welcher die Binnengeschichten durch das
Privatleben der Ermittler fortgefiihrt werden (Stutterheim & Kaiser, 2009, S. 251-252). Dennoch gilt:
,Der Tatort ist eine Reihe und keine Serie” (Dell, 2013, S. 24). Daher bezeichnet man die einzelnen
Tatorte auch als eigenstandige Filme und spricht nicht von Folgen oder Episoden (Stutterheim &
Kaiser, 2009, S. S. 251). Dennoch kann nicht von einem typischen Berliner oder Miinchner Tatort die
Rede sein. Die immer wechselnden Autoren und Regisseure innerhalb der einzelnen Stadte machen
es unmoglich Merkmale zu definieren, die sich in jedem neuen Fall des gleichbleibenden
Ermittlerteams wiederfinden lassen. Daher kann die Qualitdt der einzelnen Tatorte auch innerhalb
einer Binnenreihe sehr stark schwanken (Dell, 2013, S. 24). Unter dem Gesamtkonstrukt Tatfort lassen
sich dann die einzelnen Binnenreihen fassen, die entweder an einen bestimmten Ort oder an
wiederkehrende Ermittlerfiguren gebunden sind (Hdmmerling, 2016, S. 37-38). Diese Struktur erlaubt
es, komplexe Geschichten mit klarer Exposition, Entwicklung und Auflésung zu erzahlen, ohne auf
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episodische Cliffhanger oder fortlaufende Handlungsbdgen angewiesen zu sein. In der Geschichte
des Formats hat sich einiges geandert. Die Dramaturgie wurde ausgefallener, die Handlungen
schwankten stark zwischen sozialkritisch, politisch, duster, humorvoll und nuchtern. Figuren und
Erzahlweisen wurden deutlich mehr ausgeschmuckt, Erzahlorte wechselten und die Kommissare
kamen und gingen. Inhaltlich zeichnet sich das Format durch eine bemerkenswerte Spannbreite aus.
Unter dem gemeinsamen Label Tatort entstehen Produktionen, die sich zwischen klassischem
Fernsehkrimi, Sozialdrama, Komddie oder experimenteller Erzahlform bewegen. Diese Offenheit ist
Teil des Konzepts. Die Reihe erlaubt es, innerhalb eines festen Rahmens unterschiedlichste
asthetische und narrative Ansatze zu erproben, ohne den Zusammenhalt des Formats zu gefahrden
(HiRnauer et al., 2012, S.151-152).

2.1.4 Realismus als zentrales Kriterium

Ein wesentliches Merkmal des Tatorts ist von Beginn an die bereits erwdhnte Nahe zur Realitét.
Anders als viele andere Krimiformate, die auf lberzeichnete Figuren oder spektakulare Plots setzen,
verfolgt der Tatort einen bodenstandigeren Ansatz. Die Geschichten sollen glaubwiirdig erscheinen,
die Figuren greifbar und die Schauplatze vertraut. Tafort Erfinder Gunther Witte selbst formulierte das
Ziel, ,glaubhafte und realistische Geschichten zu erzahlen (Wenzel, 2000, S. 10). Dieser Anspruch
wurde zum Grundpfeiler des Konzepts, welcher bis heute Bestand hat. Tatsachlich gilt die Reihe
heute als die realistischste deutsche Krimiserie. Hartmann sieht den Reiz des Formats darin, dass
sich die dramatischen Konflikte im Hier und Jetzt abspielen und eine Realitdt abbilden, die dem
Publikum vertraut ist. Diese Nahe zur Alltagsordnung schafft emotionale Vertrautheit und macht das
Format anschlussfahig (Hartmann, 2003, S. 129).

Auch das Medium Fernsehen selbst spielt hierbei eine entscheidende Rolle. Anders als das Kino, das
oft grofRere Distanzen zur Realitat aufbaut, zeigt das Fernsehen Menschen, Orte und Denkweisen, die
dem Publikum bekannt vorkommen. Es begleitet den Alltag und ist damit besonders geeignet,
vertraute Lebenswelten zu inszenieren (Bronner, 2014, S. 15). In den 1970er-Jahren wurde der
Realismus besonders stark akzentuiert. In dieser Phase erlebte das bundesdeutsche Fernsehen
einen grundlegenden Wandel. Unterhaltung sollte zunehmend gesellschaftlich relevante Inhalte
transportieren. Der Tatort reagierte auf diesen Anspruch mit Sozialdramen, Milieustudien und
Themen, die in der 6ffentlichen Debatte aktuell waren. Gerade darin liegt ein Alleinstellungsmerkmal
des Tatorts: Er greift gesellschaftliche Entwicklungen auf, ohne Sie plakativ zu dramatisieren.
Politische Inhalte werden weder Uberspitzt dargestellt noch in einfache Lager aufgeldst, vielmehr
entstehen komplexe Figurenkonstellationen, die Raum fir individuelle Deutungen lassen. Der
Zuschauer wird nicht wie bei der tagesschau belehrt, sondern eingeladen, sich ein eigenes Bild zu
machen. Die Kunst des Tatorts ist es abstrakte Themen in eine Fiktion einzubetten, die es dem
Rezipienten ermdglicht komplexe Themen nachvollziehen zu kénnen. Es wird nicht von einem
Pflegenotstand in den Nachrichten gesprochen, sondern Dieser anhand von einer Dramaturgie
gezeigt und mit visuellen Bildern unterstiitzt (Dell, 2013, S. 22).

Der Drehbuchautor Felix Huby schreibt dem Tatort eine besondere Alltagstauglichkeit zu. Da in
besonders gelungenen Filmen nicht nur der Kriminalfall erzahlt wird, sondern auch die Geschichte des

Taters dargestellt wird. Seine Herkunft, seine psychologischen Beweggriinde und seine soziale
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Umwelt werden in die Erzahlung integriert (Wenzel, 2000, S. 215). Haufig wird der Ermittlungsprozess
dabei genutzt, um gemeinsam mit dem Zuschauer psychologische und soziale Zusammenhange zu
erschlieBen. Tater handeln nicht aus bloRer Bosheit, sondern aus erklarbaren inneren oder
gesellschaftlichen Motiven. Die Serie bemUht sich darum, stereotype Darstellungen zu vermeiden und
Themen wie Fremdenfeindlichkeit nicht zu reproduzieren, sondern vielmehr kritisch zu hinterfragen
(Dingemann, 2010, S. 33). Obwohl in den meisten Fallen der Tater Uberfihrt wird, kann es
vorkommen, dass ein Ermittler, aus Mitgefiihl oder moralischer Uberzeugung, ein Auge zudriickt und
den Téater nicht festnimmt. So wird deutlich, dass es auch innerhalb der Logik des Krimis Félle gibt, die
keinen klaren Schuldspruch zulassen (Dingemann, 2010, S. 32). Diese Empathie der Ermittler
orientiert sich stark an der Realitat, oft gibt es keine klare Lésung, kein Richtig oder Falsch. Dieser
Zwiespalt wird im Tatort haufig thematisiert, wodurch sich das Publikum verstanden fihlt.

Besonders deutlich wird der Realitdtsanspruch, wenn man altere Tafort-Falle mit heutigen vergleicht.
Sie bieten einen tiefen Einblick in die mediale Inszenierung vergangener Jahrzehnte, da jeder Tatort in
der Gegenwart spielt, ein Fall der 1982 ausgestrahlt wurde, spielt also auch genau in dieser Zeit. Es
gab Telefone mit Wahlscheibe, Schreibmaschinen, und Telefonzellen. Heute kommt kein Krimi ohne
eine aufwendige Spurensicherung aus. Man kodnnte sagen, dass der Tatort nicht nur Verbrechen
abbildet, sondern nebenbei auch technische, kulturelle und gesellschaftliche Verdnderungen
dokumentiert. In gewisser Weise lasst sich die Reihe als visuelles Archiv der Bundesrepublik lesen.
Aus heutiger Sicht kann man den Tatort als ein ,begehrtes Objekt des ikonischen Zuriickschauens®
(Wenzel, 2000, S. 50) betrachten.

,Vieles hat sich im Tatort verandert, das hat ihm Gber Jahre hinweg den Erfolg garantiert. Aber noch
immer besteht ein Erfolgsgeheimnis in seinem Pluralismus, in seiner Offenheit fiir Zeitstromungen und
in seinem Konservatismus, was Komplexitat und Gegenwartsbezogenheit seiner Geschichten angeht.”
(Wenzel, 2000, S. 16).

2.1.5 Der Kommissar im linearen Fernsehen

Im Zentrum nahezu jeder Krimihandlung steht eine Ermittlerfigur, die das Geschehen strukturiert,
moralische Orientierung gibt und als Projektionsflache fiir das Publikum dient. Auch im Tatort ist die
Rolle des Kommissars weit mehr als nur eine berufliche Funktion. Die Ermittler verkdrpern zentrale
Werte des Rechtsstaats, sind zugleich Trager narrativer Spannung und fungieren als emotionale
Anker in einer oftmals bedrohlich wirkenden Welt. Ohne die Kommissare funktioniert die Dramaturgie
nicht. Denn Sie sind es, die die Briicke zwischen der fiktionalen Handlung und der realen Lebenswelt
der Zuschauer schlagen. Dabei geniigt es nicht, eine Figur lediglich oberflachlich zu skizzieren. Ein
glaubwirdiger Charakter entsteht immer aus dem Zusammenspiel physiologischer, soziologischer und
psychologischer Komponenten (Schiitte, 2009, S. 17-18).

Zugleich erfiilllen die Ermittlerfiguren eine zentrale dramaturgische Aufgabe. Sie sind nicht nur die
Mittler zwischen Fall und Publikum, sondern strukturieren als Protagonisten den gesamten
Handlungsverlauf. lhre Interessen, Angste, Ziele und Fahigkeiten geben der Erzahlung ihren
Rhythmus und treiben Sie voran (Stutterheim & Kaiser, 2009, S. 60). Dabei reicht es jedoch nicht aus,
realistische Alltagsfiguren zu zeigen. Die Ermittler sollten zwar eine Identifikationsmdglichkeit bieten

und sich an realen Personen orientieren, dennoch miissen Sie in gewissem Male verfremdet werden.
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Sie sollen nachvollziehbar, aber nicht banal wirken. Erst durch diese Mischung aus Identifizierbarkeit
und Verfremdung gelingt es, das Publikum emotional zu binden und einen guten Kriminalfiim zu
schaffen (Stutterheim & Kaiser, 2009, S. 59). In der Tatort-Reihe wird diese emotionale Bindung in der
Theorie gezielt durch die Ausstattung der Ermittler mit einem privaten Alltag verstarkt, wobei man
auch heute noch recht wenig uber das Privatieben der Kommissare erfahrt. Familidre Situationen gibt
es selten, Sie werden lediglich angedeutet und nicht wirklich in der Spielhandlung gezeigt. Keiner der
Protagonisten findet die groRe Liebe, es gibt lediglich ab und an eine Affare, die dann aber meist
unmittelbar mit dem Mordfall zusammenhangt (Dingemann, 2010, S. 26). Entscheidend fiir die Tiefe
und Authentizitat einer Ermittlerfigur ist zudem die sogenannte Backstory. Eine fiir die Figur relevante
Vorgeschichte, die nicht immer ausfiihrlich gezeigt werden muss, jedoch malgeblich ihre
Entscheidungen, Haltungen und emotionalen Reaktionen beeinflusst (Stutterheim & Kaiser, 2009, S.
275). Im Tatort wird diese Hintergrundgeschichte oft nur angedeutet oder durch Ruckblenden
eingeblendet.

Ein zusatzlicher dramaturgischer Impuls ergibt sich aus der besonderen Konstruktion des Kommissars
im offentlich-rechtlichen Fernsehen. Anders als der freie Privatdetektiv etwa im US-amerikanischen
Krimimodell, ist der deutsche Ermittler als Beamter eingebunden in einen hierarchischen Apparat.
Diese Beamtenidentitat stellt zugleich ein kreatives Problem dar, das es zu l6sen galt. Der Kommissar
darf sich nicht frei entfalten, sondern muss innerhalb eines regulierten Rahmens agieren. Den
deutschen Kommissar nicht in allen Punkten als treuen Staatsdiener mit geregelter Arbeitszeit zu
charakterisieren, wird zu einem Hauptimpuls fir die Autoren der deutschen Kriminalreihen (Koebner,
1990, S. 8). Aus diesem Spannungsfeld heraus entwickelte Gunther Witte die Idee, Ermittlerfiguren zu
erschaffen, die als Grenzganger auftreten und die Konventionen des treuen Staatsdieners bewusst
brechen (Wenzel, 2000, S. 28).

Beim Tatort ist das Ziel eines jeden Kommissars immer das gleiche: den Moérder zu finden. Es ist ein
existenzielles Ziel, bei dem etwas auf dem Spiel steht, was der Protagonist zu verlieren hat (Schiitte,
2009, S. 23-25). Dabei schrecken Sie nicht davor zuriick, persénliche Grenzen zu Uberschreiten und
sich selbst in Gefahr zu bringen, sei es aus Gerechtigkeitssinn, aus Pflichtgefiihl oder aus einem
inneren Konflikt heraus (Stutterheim & Kaiser, 2009, S. 36). Nur durch die Protagonisten wird ein
Konflikt geschaffen, ihre Heldenreise ist haufig prasenter als der Mordfall, um den es eigentlich geht.
,Charaktere machen den Film aus” (Bronner, 2014, S. 21). Ein Ermittler ist daher nie blof3 Polizist,
sondern auch Projektionsfigur, Identifikationsangebot, moralischer Kompass und dramaturgischer
Katalysator in einem. Besonders beim Tatort sind es die spezifischen Ermittlerfiguren, die das Format
tragen, weiterentwickeln und regional wie stilistisch pragen.

Vor diesem Hintergrund lohnt sich ein kurzer Blick auf die verschiedenen Ermittler seit Beginn und wie

sich der Anspruch an die Kommissare mit der Zeit gewandelt hat.

2.1.6 Ermittlerfiguren im Wandel der Zeit

Sie sind das Gesicht des Tatforts. Sie verkdrpern nicht nur die Erzahlperspektive, sondern dienen auch
als Identifikationsfiguren fir das Publikum. Wahrend die ersten Kommissare noch streng im Bild des
staatsdienlichen Ermittlers verankert waren, entwickelte sich im Laufe der Jahrzehnte eine groRRe
Bandbreite an Persdnlichkeiten und Konstellationen. In den 1970er-Jahren dominierte zunachst ein
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Typus, der als Vertreter der sozialliberalen Ara gelesen werden kann. Kommissare wie Veigl
(Miinchen), Finke (Kiel) oder insbesondere Haferkamp (Essen) pragten das Bild des Tatorts in seinen
Anfangsjahren (Wenzel, 2000, S. 10). Heinz Haferkamp, verkérpert von Hansjorg Felmy, wurde zur
Ikone dieser Anfangsphase, der Liebling des Jahrzehnts. Sein Debit in dem Fall ,Acht Jahre spater*
(1974) zeigte ihn gemeinsam mit seinem Kollegen Kreutzer als erfahrenes, wortkarges, aber
hochintelligentes Ermittlerduo. Die Figuren Uberzeugten durch ihre kammerspielartige Prasenz,
pragnante Dialoge und intellektuelle Scharfe. Felmys Figur galt als moderner Prototyp. Er war
reflektiert, vermittelte Stabilitat und begegnete seinem Gegeniiber stets mit einem besonders héflichen
Umgangston. Das Duo nahm dem Bild des Kriminalkommissars die Steifheit (Dingemann, 2010, S.
17-18).

Ein klarer Bruch mit diesem Typus erfolgte Anfang der 1980er-Jahre mit dem Auftritt von Horst
Schimanski, dargestellt von Gotz George. Der Fall ,Duisburg-Ruhrort® (1981) markierte nicht nur einen
Generationswechsel, sondern einen fundamentalen Wandel in der Charakterzeichnung. Schimanski
war das Gegenteil des distinguierten Haferkamp. Er war korperbetont, laut, impulsiv und chaotisch.
Man bezeichnete Ihn als den ,Schmuddelkommissar” (Dingemann, 2010, S. 19). Schimanski sprach in
unvollstandigen Satzen, geriet schnell in Rage, trug einen ikonische Parka und war emotional labil. Er
verkorperte Eigenschaften, die lhn dem Bild eines Kriminellen naherbrachten als dem eines
klassischen Kommissars (Engeil & Kissel, 2000, S. 41). Deshalb war Er beim Publikum auferst
beliebt. Seine Figur wurde zur Kultfigur, die Schimmi-Jacke galt als Modeaccessoire Die Schimanski-
Jahre gelten riickblickend als Phase der Umgestaltung. Der Tatort wurde zum Ort des Experiments, in
dem nicht nur neue Charaktere, sondern auch neue Formen der Inszenierung ausprobiert wurden
(Engeil & Kissel, 2000, S. 43). So wurde etwa der Film ,Zahn um Zahn* (1987) als erster Tatort im
Kino gezeigt. Der Fall ,Unter Bridern® (1990) zeigte eine symboltrachtige Zusammenarbeit zwischen
Ermittlern aus West und Ost, kurz nach der Wiedervereinigung. Das Schimanski und Thanner Duo
ermittelte Seite an Seite mit den Polizeiruf 110 Kommissaren Grawe und Fuchs (Dingemann, 2010, S.
19-20).

Die 80er Jahre wurden zudem das Zeitalter der Umbesetzungen. Es wurden diverse Kommissare
eingefiihrt und nach wenigen Fallen auch wieder verabschiedet. Neben der Einfiihrung neuer
Protagonisten, war dieses Jahrzehnt auch die Stunde der Assistentin. Es war das Zeitalter der
Emanzipation, weibliche Figuren wurden in den Vordergrund gestellt (Wenzel, 2000, S. 12). Diese
Einfiihrung von weiblichen Hauptkommissaren und Assistentin kam fir das Publikum zu friih und stieR®
auf extreme Kritiken. Zwar war die mediale Debatte bereits von Emanzipationsfragen gepragt, doch
eine weibliche Hauptfigur im Krimi-Genre galt in den 1980er-Jahren noch nicht als mehrheitsfahig.

Ab den 1990er-Jahren verlagerte sich der Fokus zunehmend von Einzelcharakteren hin zu Teams.
Nach dem Ausstieg der Ikone Schimanski wurde die Idee des Teams zur neuen Norm. Ermittler wie
Batic und Leitmayr (Mlnchen), die bis heute zum festen Ensemble gehéren, stehen exemplarisch fiir
diesen Wandel. Sie funktionieren im Team, trotz starker charakterlicher Unterschiede und gerade
darin liegt Inr Mehrwert (Wenzel, 2000, S. 14). Das Ermitteln in Duos ermdglicht neue Moglichkeiten in
der Erzéhlweise, die Kommissare werden charakterstarker und besonders die Unterschiede innerhalb

der Teams kdnnen einem Fall eine neue Richtung geben.
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Mit dem Eintritt in die 2000er- und 2010er-Jahre wurde diese Entwicklung weitergefiihrt. Neue
Generationen von Ermittlerfiguren wurden eingefiihrt, die sowohl in ihrer Herkunft als auch in ihrer
Haltung deutlich diverser waren als noch zu Beginn des Formats. Der Tafort begann, neue Milieus zu
erschlieffen und gezielt auch Themen wie Migration, Queerness oder psychische Belastungen in die
Charakterzeichnungen zu integrieren (Wenzel, 2000, S. 16). So lasst sich feststellen, dass die
Ermittlerfiguren des Tatorts weit mehr sind als dramaturgisches Werkzeug zur Aufklarung eines Falls.
Sie reprasentieren historische Stimmungen, gesellschaftliche Aushandlungsprozesse und mediale
Wandlungsbewegungen. Sie pragen mafgeblich den Fall und riicken immer mehr in das Zentrum am
Sonntagabend. Die Rezipienten mdchten zunehmend ihre Lieblingskommissare ermitteln sehen, der
Mordfall selbst wird dabei zweitrangig.

Im folgenden Kapitel wird daher Horst Schimanski in den Fokus geriickt. Als einer der bekanntesten
Tatort-Kommissare steht Er exemplarisch fiir die Méglichkeit, innerhalb eines lang etablierten Formats

eine regelbrechende, emotional ambivalente und dennoch enorm populare Ermittlerfigur zu etablieren.

2.1.7 Horst Schimanski - Erfindung und Etablierung einer erfolgreichen Figur
Ende der 1970er-Jahre war der Tatort in einer kiinstlerischen Sackgasse angelangt. Die Reihe war
beliebig geworden, es fehlte ein klares Profil, ein neues Gesicht. Der Produzent Bernd Schwamm
entwickelte gemeinsam mit seinem ehemaligen Kommilitonen Hajo Gies eine neue Ermittlerfigur, die
sich bewusst von allen bisherigen Mustern absetzen sollte: Horst Schimanski. Sie wollten zuriick zum
Polizeifilm, in dem sich die Handlung konsequent aus der Perspektive des Ermittlers entfaltet. Der
Fokus sollte nicht mehr primar auf dem Téater oder dem Opfer liegen, sondern auf dem Kommissar als
zentralem Handlungstrager. Auch die Umgebung sollte eine starkere Rolle spielen. Landschaft, Milieu,
Stadt, all das sollte sichtbar und erzahlerisch relevant werden (Mehling, et al., 2022, S. 58). Sie
strebten eine Art Wiederbelebung des féderalen Prinzips von Tatort Schopfer Gunther Witte an.
Schimanski entstand in einer Zeit, in der sich auch gesellschaftlich ein Wandel in den Heldenbildern
vollzog. Der Typus des autoritaren Vater-Ermittlers wirkte zunehmend aus der Zeit gefallen.
Stattdessen wuchs der Wunsch nach einer Bruderfigur, jemandem, der emotional zugéanglich,
kérperlich prasent und zugleich fehlerhaft und nahbar ist. Schimanski war jinger, wiitender, direkter.
Er hatte Macken, ein impulsives Verhalten und eine unmittelbare Verbindung zu den Opfern und
Tatern (Netenjakob, 1990, S. 33-34). Der Duisburger Schimanski war fest im Ruhrgebiet verortet. Die
Region war nicht bloR® Kulisse, sondern ein aktiver Bestandteil der Erzahlung. Mit Ihm entstand nicht
nur eine neue Ermittlerfigur, sondern ein vollig verandertes Erzahlprinzip innerhalb der Reihe. Der
Krimi wurde nun bewusst als Polizeifilm erzahlt, als subjektiv gefarbte Perspektive eines Mannes, der
mitten im Geschehen steht. Der Ermittler ist nicht mehr neutral, seine privaten Verhaltnisse stehen im
Mittelpunkt, nicht der Fall selbst (Wenzel, 2000, S. 167). Alle Schimanski-Falle wurden konsequent
aus seiner Perspektive erzahlt. Diese Umstellung war ein bewusster Bruch mit den Konventionen des
friihen Tatorts und schuf neue Mdglichkeiten fiir Figurenzeichnung und Dramaturgie.

Mit seinem offenen Hemd, der abgewetzten Jacke und dem unverblimten Tonfall war Schimanski
eine bewusste Provokation gegeniiber dem Stereotyp des Uberkorrekten Fernsehkommissars. Sein
Habitus, seine Herkunft und seine Sprache brachen mit dem, was das Publikum bisher gewohnt war.
Die Figur kam aus dem Arbeitermilieu, ihre Biografie blieb in Teilen diffus. Gerade dieser Spielraum
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ertffnete kreative Freiheiten fir Autoren und Darstellende (Mehling, et al., 2022, S. 60). Besonders
pragnant wurde Schimanskis Rolle im Zusammenspiel mit seinem Kollegen Thanner. Wahrend dieser
als kontrollierter, formal auftretender Beamter agierte, durchbrach Schimanski die Regeln. Er war
korperlich, direkt, respektlos und gerade dadurch faszinierend. Die Kontrastierung der beiden Ermittler
fihrte den Tatfort zuriick zu seinem urspriinglichen Konzept, das den Kommissar als Hauptfigur in den
Fokus riickte (Koebner, 1990, S. 21-22). Der Widerstand gegen die Figur war zunachst grof. Tatort
Erfinder Witte war jedoch (berzeugt von dem Konzept rund um Horst Schimanski. Er war
widersprichlich, impulsiv, korperlich prasent und zutiefst menschlich. In seiner Darstellung
verschmolzen Rebellion und Sehnsucht, Wut und Verletzlichkeit zu einer ambivalenten Figur, die sich
bewusst der gutblrgerlichen Ordnung entzog. Daher wird Er auch als ,symbolischer Platzhalter der
68er‘ beschrieben, als ,rebellisch-unverschamter Widerpart zur gutburgerlichen Wende-Republik®
(Wenzel, 2000, S. 175). Was Schimanski dabei so wirkungsvoll machte, war seine radikale
Alltaglichkeit. Er wurde nicht stilisiert, sondern in banalen, kérpernahen Momenten gezeigt. Sei es
beim Fluchen oder in Unterhose auf dem Sofa. Eine Figur, die ,aus der Wirklichkeit kommt“, wie es
Wenzel formuliert. Er verkorpert den Normalmenschen als Idealgestalt und ermdglicht so eine
maximale ldentifikation (Wenzel, 2000, S. 176). Dabei waren die Frauenaffaren kein bloRes Beiwerk,
sondern ein kalkulierter Bestandteil des ,Star Image”, gepragt von Nahe und Unverbindlichkeit. Er
flirtet, schlaft mit Zeuginnen, lasst sich treiben. Das Prinzip dahinter war klar: Der Frauenheld darf sich
nicht binden. Er muss offen bleiben fiir die Fantasien der Zuschauer. Hajo Gies beschrieb die Figur,
als eine Verkorperung von all dem, was er selbst nicht war, aber gerne gewesen ware. Er hat das
gesagt und getan, was sich andere nicht trauen, was Sie sich aber gerne trauen wirden (Bockem,
2015).

Der Begriff ,Schmuddelkommissar® stammt urspriinglich aus einer negativen Kritik der Bild Zeitung.
Eben genau diese Kritik bildete den Grundstein fiir den Humor der Falle. Das Team integrierte genau
diese negativen Rezensionen in die Serie. Der fiktive Vorgesetzte von Schimanski und Thanner
verkorperte die ablehnende Haltung und wurde zur Projektionsflache gesellschaftlicher Vorurteile.
,Wenn man uber den neuen Schimanski schreibt, er ist zu brutal und tritt Turen ein, dann wird er in
der nachsten Folge keine Tur mehr normal 6ffnen kdnnen® (Wenzel, 2000, S. 169f.).

Dennoch blieb auch diese Figur nicht unangetastet. Im Verlauf der Reihe wurde das Schimanski-
Prinzip zunehmend gelockert. Gesellschaftlich relevante Themen riickten in den Vordergrund. Auch
die urspriinglich stringente Erzahlperspektive aus Sicht der Kommissare wurde mit der Zeit
gebrochen. Schon in dem siebten Fall beginnt die Handlung nicht mit Schimanski, sondern mit einer
Totalen auf einen Giterzug. Spatestens in dem zehnten und zwolften Fall wird die Perspektive auf
Opfer oder Tater verlagert (Mehling, et al., 2022, S. 428). Diese Abweichungen zeigen, dass selbst
eine so ikonische Figur wie Schimanski nicht frei von Formatzwangen blieb und sich dem
kontinuierlichen Wandel des Formats anpassen musste.

Mit der Figur Schimanski bestatigt sich ein zentrales Prinzip der Figurenentwicklung. ,Je spezifischer
eine Figur ist, desto reicher ist sie. Und je weniger dies in einem Drehbuch behauptet wird und je mehr
es gezeigt wird, desto besser” (Schiitte, 2009, S. 17f.).
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2.2 Narrative Grundstruktur

Nachdem der Tafort im vorangegangenen Kapitel als Fernsehformat im Kontext des deutschen
Fernsehens verortet und exemplarisch anhand prégender Ermittlerfiguren wie Horst Schimanski
konkretisiert wurde, richtet sich der Blick nun auf die erzahlerischen Strukturen, die dem Format iber
Jahrzehnte hinweg Stabilitait und Wiedererkennbarkeit verleihen. Unabhangig von regionalen
Auspragungen, stilistischen Experimenten oder individuellen Handschriften einzelner Autoren basiert
der Tatort auf wiederkehrenden narrativen Mustern, die jede einzelne Produktion in einen gréReren
Zusammenhang einbetten. Seit Mitte der 1990er-Jahre lassen sich verstarkt Ubergreifende
dramaturgische Entwicklungen beobachten, die dem Tatort zusatzliche serielle Tiefe verleihen und im
Folgenden dargelegt werden (HiRnauer et al., 2012, S. 147)

2.2.1 Filmeinstieg und Erzahlzeit

Filmeinstieg und Erzahlzeit strukturieren den Zugang zur Handlung und beeinflussen mafgeblich, wie
Zuschauer Informationen aufnehmen, einordnen und antizipieren. Dem Filmeinstieg kommt dabei eine
besondere Funktion zu, da Er Orientierung bietet und zugleich Erwartungen etabliert. Grundsatzlich
lassen sich zwei zentrale Einstiegsformen unterscheiden. Die Ouvertiire stellt einen vom weiteren
Handlungsverlauf abgehobenen Beginn dar, der sich haufig von der Chronologie der Ereignisse I0st.
Durch Ruickgriffe auf die Vergangenheit oder das Vorziehen einzelner Momente kdnnen
Vorgeschichte, Pragungen oder zentrale Konflikte einer Figur friihzeitig sichtbar gemacht werden.
Demgegeniiber steht der Medias-Res-Anfang, der unmittelbar in das Geschehen fiihrt und den
Zuschauer ohne vorbereitende Einordnung mit der Handlung konfrontiert. Orientierung entsteht hier
erst im Verlauf, wodurch Aufmerksamkeit und aktive Rezeption gefordert werden (Schiitte, 2009, S.
81-82).

Eng mit dem Einstieg verbunden ist die Organisation der Erzahizeit. Ein zentrales Mittel stellt dabei die
Ellipse dar, also die bewusste Auslassung von Zeit innerhalb des Handlungsverlaufs. Durch Ellipsen
kann Erzahlzeit gerafft und der Fokus auf fir die Handlung relevante Ereignisse gelenkt werden.
Wahrend explizite Ellipsen zeitliche Spriinge konkret benennen, bleiben implizite Ellipsen offen und
Uberlassen dem Publikum die Rekonstruktion der ausgelassenen Zeit (Stutterheim & Kaiser, 2009, S.
280). Diese Offenheit wird durch das Prinzip der Leerstelle erweitert. Leerstellen erzeugen Licken im
Erzahlfluss, die den Zuschauer kognitiv herausfordern und zur aktiven Bedeutungsproduktion
anregen. Informationen missen erganzt, Zusammenhange hergestellt und Hypothesen gebildet
werden, was insbesondere im Krimi-Genre zur Spannung beitragt, und den Rezeptionsprozess
intensiviert (Mikos, 2023, S. 35-36). Kritisch zu betrachten sind hingegen Riickblenden, da Sie den
Erzahlfluss unterbrechen koénnen. Schiitte weist darauf hin, dass Rulckblenden haufig als Zeichen
erzahlerischer Unsicherheit fungieren, wenn Sie primar der Informationsvermittiung dienen. Ihre
dramaturgische Legitimation erhalten Sie vor allem dann, wenn Sie weniger Fakten als emotionale
Zustande transportieren und der Figurenzeichnung zusatzliche Tiefe verleihen (Schiitte, 2009, S. 102-
103). Die Organisation von Zeit, das Setzen von Leerstellen sowie die bewusste Verzégerung oder
Vorwegnahme von Informationen strukturieren den narrativen Verlauf und bereiten die Zuspitzung der

Handlung vor.
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2.2.2 Erzahlstrategie und Erzahlperspektive

Insbesondere Erzahlistrategie und Erzahlperspektive pragen die Wahrnehmung und Wirkung eines
Tatort-Falls. Zentral ist dabei die Frage, wie Wissen innerhalb der Erzahlung verteilt wird und in
welchem Verhaltnis Zuschauer und Ermittler zueinanderstehen.

Zwei dominierende Erzahistrategien prégen das Krimigenre: die verdeckte und die offene
Taterfihrung. In der verdeckten Taterfihrung steht die Frage ,Wer?* im Vordergrund. Die
Zuschauenden erhalten zunachst keine Informationen Uber den Tater und miissen sich gemeinsam
mit den ermittelnden Figuren durch ein Geflecht aus Verdachtigen, Hinweisen und falschen Spuren
bewegen. Am Ende der Geschichte folgt immer die Auflésung. Es ist das sogenannte klassische
Whodunit-Prinzip. Im Gegensatz dazu steht die offene Taterfiihrung. Sie offenbart die Identitat des
Taters friihzeitig. Hier richtet sich die Aufmerksamkeit starker auf die Umstande, psychologischen
Motive und gesellschaftlichen Hintergriinde, die zur Tat gefiihrt haben. Die zentrale Frage lautet dann
~Warum?“. Das Publikum wei3 mehr als der Ermittler und erwartet den Moment des
Aufeinandertreffens von Tater und Kommissar (Welke, 2012, S. 90). Beide Erzahlistrategien sind im
Tatort prasent und markieren unterschiedliche Akzentuierungen zwischen Ratselstruktur und sozialer
Analyse, wobei die verdeckte Taterfliihrung deutlich Giberwiegt, ein Beispiel fiir die offene Taterflihrung
ist der Fall ,Borowski und der stille Gast”, welcher in 4.2 konkreter untersucht wird.

Eine strikt subjektive Erzahlperspektive, wie in ,Duisburg-Ruhrort* (Kapitel 4.1), aus der Sicht der
Hauptfigur kann zwar die Identifikation erhdhen, reduziert jedoch haufig das Spannungspotenzial,
sofern auf einen allwissenden Erzahler verzichtet wird. Dieses Spannungsverhaltnis lasst sich mit dem
Begriff der Suspense fassen. Suspense entsteht, wenn der Zuschauer Uber Kenntnisse verflgt, die
den Protagonisten fehlen, und antizipiert, welche Konsequenzen sich daraus ergeben kdnnten.
Suspense ist eines der wichtigsten Werkzeuge der Dramaturgie, um Spannung zu erzeugen (Bronner,
2014, S. 64-65). Mikos bezeichnet Spannung als Interaktionsprozess zwischen Film und Publikum.
Die Zuschauer haben dabei zwei grundsatzliche Fragen, mit denen eine Erwartungshaltung
einhergeht, die ein Autor gezielt nutzen sollte. Was passiert als Nachstes? Wie wird alles enden?
(Mikos, 2023, S. 166). Zudem differenziert Er zwischen verschiedenen Formen der Spannung.
Mystery setzt ein gleiches Wissen von Zuschauer und Figur voraus, Surprise spielt mit einem
Wissensdefizit des Zuschauers, einer Uberraschung. Diese Spannungsformen treten haufig nicht
isoliert, sondern im Wechselspiel auf und strukturieren die Wahrnehmung des Erzahlverlaufs (Mikos,
2023, S. 168). Auch erzahlerische Techniken wie die Parallelmontage beeinflussen die
Erzahlperspektive mafigeblich. Indem zeitlich getrennte Handlungsstrange gleichzeitig erzahlt werden,
entsteht haufig ein Wissensvorsprung des Publikums, der die Spannung zuséatzlich erhéht und auf das
Zusammentreffen der Erzahlstrange hinfiuhrt (Hickethier, 2012, S. 137). Grundsatzlich empfinden
Rezipienten den Sonntagskrimi haufig als beruhigend. Der Grund dabei liegt darin, dass das Format
durch seine Erzahlstruktur der Ermittlerperspektive ein Gefiihl von ,Papa macht das schon®
(Schmitter, 2000, S. 301) vermittelt. Es ist eine Form des strukturellen Trosts, die gerade in
unibersichtlichen Zeiten Resonanz erzeugt. In der Gesamtschau zeigt sich, dass Erzahlstrategie und
Erzahlperspektive im Tatort nicht nur der Spannungsproduktion dienen, sondern mafgeblich

bestimmen, wie Figuren wahrgenommen und Konflikte bewertet werden.
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2.2.3 Gesellschaftliche Themen im Tatort

Anhand seiner langen Laufzeit lassen sich Entwicklungen ablesen, die weit Uber kriminalistische
Fragestellungen hinausgehen. Jeder Film greift ein zentrales Thema auf, es ergibt sich daraus, dass
die Handlung unter einem konkreten Aspekt erzahlt wird. Das Thema ist der Leitfaden, ein Filter, unter
dem man das Geschehen betrachtet (Bronner, 2014, S. 57-60). Es darf nicht mehr als ein Gebiet pro
Tatort behandelt werden, sonst ist der Zuschauer verwirrt. Die Grundfrage des Falls sollte in einem
Satz klar zusammengefasst werden kdnnen, woraus sich das Thema dann ableiten Iasst. Beispiele fir
Rahmenhandlungen im Tatort sind Arbeitslosigkeit, Drogenhandel, Umweltdelikte, Missbrauch,
Eifersucht oder Rache (Dingemann, 2010, S. 33). Das konkrete Thema allerdings findet zwar in
diesem Rahmen statt, orientiert sich aber an den Bedurfnissen der Hauptfigur. Das Thema hangt
unmittelbar mit dem Protagonisten zusammen. Hatte der Ermittler in der Vergangenheit mit
Missbrauch zu kampfen, dann ist es aulierst wahrscheinlich, dass Er in seinem nachsten Fall einen
Missbrauchstater iberfiihren muss (Schitte, 2009, S. 51). Es ist wichtig zwischen der Handlung und
dem konkreten Thema zu unterscheiden.

Schauspieler Eberhard Feik bezeichnet den Tatort einst als ,trojanisches Pferd, das politische Inhalte
Uber den Umweg einer spannenden Handlung in den Fernseh-Diskurs einschleust!” (Wenzel, 2000, S.
193). Diese thematische Vielstimmigkeit macht den Tatort zu mehr als einem Krimi, sie verleiht ihm

die Funktion eines gesellschaftlichen Symbols.

2.2.4 Konflikt

Entwicklung entsteht nicht aus Handlung an sich, sondern aus Widerstand. Erst dort, wo ein Ziel auf
eine entgegenwirkende Kraft trifft, formiert sich Konflikt und mit Ihm narrative Spannung. Konflikte
koénnen in unterschiedlicher Form auftreten. Steht der Figur eine klar benennbare Gegenspielerfigur
gegeniiber, handelt es sich um einen Antagonistenkonflikt. Ist der Widerstand hingegen strukturell
angelegt, etwa durch Institutionen, gesellschaftliche Gruppen oder Systeme, spricht man von einem
kollektiven Konflikt, der haufig wiederum in einer antagonistischen Figur als Stellvertreter gebiindelt
wird. Kollektive Konflikte verweisen meist auf gesellschaftliche Missstdnde. Des Weiteren existieren
Situationskonflikte, die sich aus daufleren Umsténden wie Zeitdruck oder raumlicher Enge ergeben,
sowie innere Konflikte, bei denen widerspriichliche Krafte innerhalb der Hauptfigur selbst wirken.
Innere Konflikte sind filmisch schwierig darzustellen, weshalb dieser innere Kampf des Protagonisten
haufig durch dufRere Konflikte unterstiitzt und sichtbar gemacht wird (Schitte, 2009, S. 39-40). Fir die
dramaturgische Wirksamkeit ist entscheidend, dass Konflikte nicht statisch bleiben. Sie miissen sich
im Verlauf der Handlung steigern und aufeinander aufbauen, um eine kontinuierliche Zuspitzung zu
gewahrleisten. Dabei ist insbesondere das Leid der Hauptfigur von zentraler Bedeutung. Schiitte
kritisiert, dass Drehbuicher haufig davor zuriickschrecken, ihre Figuren konsequent in Mitleidenschaft
zu ziehen. Bleibt die Frage nach dem schlimmstmdglichen Wendepunkt unbeantwortet, verliert der
Konflikt an Fallhéhe und damit an dramatischer Wirkung (Schitte, 2009, S. 43).

Erganzend dazu unterscheidet Bronner drei zentrale Konfliktebenen, die im Film parallel angelegt sein
koénnen. Zuerst thematisiert Sie ebenfalls den auBeren Konflikt der Handlung. Viele Filme behandeln
haufig allein diese Konfliktebene, wobei auch dufiere Handlungen sehr verstrickt und originell erzahit

werden kénnen. Die zweite Ebene behandelt das emotionale Beziehungsgeflecht oder das soziale



2 Theoretischer Rahmen 22

Netzwerk. Bei diesen Konflikien treten Differenzen mit Menschen aus dem naheren Umfeld auf. Es
kénnen beispielsweise Generationskonflikte, Partnerkrisen oder Freundschaften sein. Zuletzt ist die
dritte Ebene der bereits aufgefiihrte innere Konflikt. In diesem Fall ist der Protagonist selbst auch der
Antagonist, es ist ein Kampf, den Er mit sich selbst austragen muss. Wahrend der aufere Konflikt
insbesondere im Krimi das sichtbare Handlungsgeschehen bestimmt, ermdglichen Beziehungs- und
innere Konflikte eine emotionale Vertiefung. Entscheidend ist dabei nicht die gleichzeitige
Ausgestaltung aller Ebenen, sondern Ihr rhythmischer Wechsel, der Stagnation verhindert und
Entwicklung sichtbar macht (Bronner, 2014, S. 93-94). Die Gewichtung der Konfliktebenen folgt dabei
einer klaren dramaturgischen Logik. Im ersten Akt dominiert der duRere Konflikt, wahrend innere und
soziale Spannungen friih etabliert werden. Der zweite Akt bietet Raum fir deren Zuspitzung und
Veranderung, insbesondere im Midpoint, der haufig einen Wendepunkt in der inneren Haltung der
Figur markiert. Im dritten Akt schlieRlich steht die Auflésung des duReren Konflikts im Vordergrund,
wahrend innere und relationale Konflikte abgeschlossen sein missen (Bronner, 2014, S. 97-98).
Damit wird deutlich, dass Konflikt nicht isoliert, betrachtet werden kann. Er ist untrennbar mit den
Figuren verbunden, die Ihn austragen, zuspitzen und verkdrpern.

2.2.5 Drei-Akt-Struktur

Die dramaturgische Ordnung vieler Fernsehfilme und insbesondere des Tatorts folgt dem Modell der
Drei-Akt-Struktur nach Aristoteles. Dieses Grundmodell gliedert erzahlerische Prozesse in klar
voneinander abgegrenzte Phasen und schafft damit eine Ubersichtliche, zielgerichtete Dramaturgie.
Nach Bronner besteht jede Erzahlung aus drei grundlegenden Phasen: Exposition, Entwicklung und
Auflésung. Entsprechend wird im ersten Akt etabliert, worum es in der Geschichte geht, im zweiten
Akt die Handlung entfaltet und im dritten Akt die erzahlte Situation aufgeldst (Bronner, 2014, S. 42).
Stutterheim beschreibt den Akt als die strukturell groRte Einheit des Dramas, innerhalb der ein in sich
geschlossener Handlungsabschnitt ablauft, der jeweils zu einer neuen Handlungssituation fiihrt. Eine
gut aufgebaute Geschichte besitzt demnach einen klaren Anfang, eine Mitte und ein Ende und kann
nicht beliebig ansetzen oder abbrechen (Stutterheim & Kaiser, 2009, S. 40). Diese Dreiteiligkeit wird
durch die Wendepunkte unterstitzt. Sie lenken Geschichten in unerwartete Richtungen und brechen
dadurch die Vorhersehbarkeit. Durch die Wendepunkte wird die Handlung vorangetrieben
beispielsweise durch neue Hinweise, wodurch der Protagonist vor neuen Entscheidungen steht. Es
gibt hierbei keine vorgegebene Anzahl, eine Geschichte kann beliebig viele Wendungen haben.
Lediglich die zwei Wendepunkte, nach dem ersten und zweiten Akt sind von besonderer Bedeutung
(Schitte, 2009, S. 61). Im Folgenden werden die drei Akte ausfiihrlich beschrieben und die
wesentlichen Wende- und H6éhepunkte dargelegt.

Erster Akt: Exposition

Dem ersten Akt kommt im Fernsehfilm eine besondere Bedeutung zu, da Er malfigeblich dartber
entscheidet, ob es gelingt, die Aufmerksamkeit des Publikums zu binden. In den ersten drei Minuten
sollte die Leiche auftauchen. Besonders im linearen Fernsehen ist ein starker Einstieg zentral, da
Zuschauer frih abgeholt werden missen, bevor sich die eigentliche Handlung entfalten kann. Der
erste Akt Ubernimmt daher die Funktion der Exposition und etabliert die Ausgangssituation der
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Geschichte (Bronner, 2014, S. 43). In der Exposition werden Ort und Zeitpunkt der Handlung gesetzt,
die Hauptfigur vorgestellt sowie deren Lebensumstinde, Wertvorstellungen und gesellschaftliche
Position skizziert. Dariiber hinaus vermittelt Sie einen ersten Eindruck der &uf3eren wie inneren
Situation des Protagonisten und seiner Beziehungen zu den weiteren Figuren (Stutterheim & Kaiser,
2009, S. 282). Zugleich wird die Vorgeschichte angedeutet, der zentrale Konflikt vorbereitet und somit
auch der Antagonist eingeflhrt. Die erste Szene eines jeden Films soll das Publikum direkt in seinen
Bann ziehen und Neugier auf den weiteren Verlauf wecken (Hickethier, 2012, S. 119). Diese
sogenannte Hook, soll den Zuschauer in die Geschichte hineinziehen, zentrale Figuren etablieren und
ein erstes Verstéandnis von Ort, Zeit, Atmosphéare und Tonfall des Films vermittelt (Stutterheim &
Kaiser, 2009, S. 86). Die Exposition erflllt damit nicht nur eine orientierende Funktion, sondern weckt
gezielt Erwartungen hinsichtlich der bevorstehenden Problemlésung und des weiteren
Handlungsverlaufs.

Inciting Incident: Ein wesentliches Element des ersten Aktes ist der Anlass zur Handlung, der die
Hauptfigur aus lhrem bisherigen Zustand heraus zum aktiven Handeln zwingt. Dieser sogenannte
auslésende Vorfall, auch Inciting Incident oder Call to Action genannt, stellt ein Ereignis dar, das den
Protagonisten dazu anstofRt, eine konkrete Handlung zu beginnen. Entscheidend ist dabei, dass
dieser Anstol aus dem Charakter der Figur heraus motiviert ist und nicht beliebig wirkt. Er markiert
den Ubergang von der bloRen Vorstellung der Situation zur eigentlichen Dramaturgie der Handlung
(Stutterheim & Kaiser, 2009, S. 274). Wahrend der Reise der Figur das Problem zu I6sen, durchlauft
Sie einen Reifeprozess, die sogenannte Heldenreise (Kapitel 2.2.6). Mit dem Inciting Incident 6ffnet
sich der Bogen der Handlung, indem Protagonist, dramatisches Ziel, Hauptkonflikt und damit auch der
Antagonist eingefiihrt werden (Bronner, 2014, S. 44-45).

Erster Wendepunkt: Der erste Akt endet mit dem ersten Wendepunkt, der den Ubergang zum
zweiten Akt markiert. Dieser Wendepunkt lenkt die Geschichte in eine neue Richtung und steuert die
Handlung eindeutig auf den zentralen Konflikt zu. Oft geschieht dies nicht durch einen spektakularen
Einschnitt, sondern innerhalb eines scheinbar folgerichtigen Geschehens, dessen dramaturgische
Bedeutung sich erst im Nachhinein vollstandig erschlieRt (Hickethier, 2012, S. 120). Mit diesem Punkt
ist die Ausgangssituation verlassen, und der Protagonist befindet sich unwiderruflich im Zentrum des
Konflikts, der im weiteren Verlauf der Erzéhlung ausgefihrt und zugespitzt wird.

Zweiter Akt: Entwicklung

Mit dem ersten Wendepunkt tritt die Erzahlung in den zweiten Akt ein, der als Phase der Entwicklung
fungiert. Wahrend im ersten Akt die Ausgangssituation etabliert wurde, entfaltet sich nun die Handlung
in ihrer ganzen Komplexitat. Dieser Akt ist der langste Teil des Films. Charakteristisch fir diese Phase
ist, dass Nebenhandlungen zunehmend Raum einnehmen und mitunter sogar starker prasent sind als
die eigentliche Haupthandlung (Bronner, 2014, S. 49-51). Im Zentrum des zweiten Aktes steht die
fortschreitende Eskalation des Konflikts. Die Hauptfigur wird mit immer neuen Hindernissen
konfrontiert, die aus den gegenlaufigen Zielen von Protagonist und Antagonist entstehen. Diese
Zuspitzung verhindert narrative Stagnation und treibt die Handlung kontinuierlich voran. Dreh- und
Angelpunkte ergeben sich dabei aus Momenten, in denen sich die Handlung spirbar zuspitzt oder

ihre Richtung andert. Charakterentwicklungen der Figuren zeigen sich dadurch, dass Sie Vertrauen
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und Liebe wiedergelernt haben (Stutterheim & Kaiser, 2009, S. 75). Wendepunkte im zweiten Akt
sollten sowohl folgerichtig und schliissig als auch Uberraschend sein, um ihre Wirkung entfalten zu
koénnen. Sie ergeben sich aus der Logik der Handlung und der Figuren, eroffnen aber zugleich neue
dramaturgische Moglichkeiten (Stutterheim & Kaiser, 2009, S. 77). Im Verlauf des zweiten Aktes wird
der Konflikt dabei zunehmend auf einen Hohepunkt hin zugespitzt. Diese Zuspitzung vollzieht sich auf
mehreren Ebenen zugleich. Kausal als Ergebnis der vorausgehenden Ereignisse, inhaltlich als direkte
Auseinandersetzung mit dem Antagonisten, emotional durch die steigende Identifikation des
Publikums und zuletzt sinnlich durch intensive Wahrnehmungserfahrungen (Hickethier, 2012, S. 121).
Midpoint: Innerhalb des zweiten Aktes nimmt der Midpoint eine besondere Stellung ein. Er bildet den
inneren Mittelpunkt der dramatischen Struktur und fungiert zugleich als Wendepunkt der Geschichte.
Der Midpoint findet auf der Ebene der Haupthandlung statt und ist haufig ein Moment der Ruhe oder
des Innehaltens, in dem die Handlung kurzzeitig zum Stillstand kommt. ,Er kann jener Moment sein, in
dem der Protagonist zum ersten Mal eine beginnende Entwicklung seines Charakters zeigt.“ (Bronner,
2014, S. 53). Dramaturgisch markiert dieser Punkt eine Verschiebung des Fokus. Wahrend zuvor vor
allem der auftere Konflikt dominierte, tritt nun der innere Konflikt der Figur starker in den Vordergrund.
Der Protagonist erkennt erstmals, dass die Loésung des auleren Problems eine innere Veranderung
voraussetzt (Stutterheim & Kaiser, 2009, S. 92). Die folgenden Konflikte sind nicht mehr nur
Hindernisse auf dem Weg zum Ziel, sondern Prifungen, die die Figur sowohl aufderlich als auch
innerlich herausfordern. Von diesem Punkt an steuert die Handlung auf eine Zuspitzung zu, die
schlieBlich im zweiten Wendepunkt miindet und den Ubergang in den dritten Akt vorbereitet.

Zweiter Wendepunkt: ,Der zweite Wendepunkt gibt der Handlung eine neue, unerwartete Richtung.
Damit erhoht sich der Einsatz, es wird noch spannender.” (Bronner, 2014, S. 55). Ein zentrales
Merkmal ist dabei, dass der Protagonist in dieser Wendung die groRtmaégliche Katastrophe erfahrt.
Besonders pragend sind Wendepunkte, bei denen die Handlung ins Gegenteil umschlagt, sogenannte
Peripetien, die aus dem Widerstreit der zentralen Krafte hervorgehen. Sie markiert den Ubergang von
einer Phase des Steigens zu einer Phase des Fallens oder umgekehrt und eréffnet damit eine neue
Handlungskonstellation. In der klassischen Dramaturgie tritt die Peripetie in unmittelbarer Ndhe zum
Hohepunkt auf und entscheidet Uber die weitere Entwicklung der Geschichte, die je nach Gattung in

einen tragischen oder gliicklichen Ausgang miindet (Stutterheim & Kaiser, 2009, S. 292).

Dritter Akt: Klimax und Auflésung

Der dritte Akt wird durch den zweiten Wendepunkt ausgeldst, der den Ubergang von der Entwicklung
zur Auflésung markiert. Dieser Wendepunkt liegt unmittelbar vor der Klimax, dem Hoéhepunkt des
Films. In diesem Moment scheint das Ziel endgiiltig auf’er Reichweite zu liegen. Spannung und
emotionale Intensitat sind so weit gesteigert, dass die Erzahlung nun konsequent auf den Héhepunkt
zusteuern kann (Bronner, 2014, S. 55). Der dritte Akt biindelt die zuvor aufgebauten Konfliktlinien und
fuhrt Sie einer Entscheidung zu. Die Handlung verengt sich, Ablenkungen treten in den Hintergrund,
und der Fokus liegt vollstandig auf der finalen Auseinandersetzung. Die Klimax bildet dabei den
dramatischen Hohepunkt der Geschichte, in dem sich entscheidet, ob und wie der Protagonist sein
Ziel erreicht. Zugleich wird im dritten Akt die im Verlauf der Erzdhlung angestoRene

Charakterentwicklung abgeschlossen. Die innere Veranderung der Figur, die im zweiten Akt



2 Theoretischer Rahmen 25

vorbereitet und im Midpoint wirklich sichtbar wurde, muss nun wirksam werden. Der Protagonist ist
gezwungen, das Gelernte anzuwenden, um den auleren Konflikt zu bewaltigen. Innere Reife und
aulBere Handlung fallen an diesem Punkt zusammen und ermdglichen die Lésung der zentralen
Konfliktsituation (Bronner, 2014, S. 98). Nach der Klimax folgt die Aufldsung, die im Fernsehfilm auf
die Wiederherstellung eines Zustands von Stabilitdt und Ruhe abzielt. Nach der erlebten Stérung wird
Ordnung zumindest in einem relativen Sinn wiederhergestellt (Hickethier, 2012, S. 121). Das Ende
muss dabei fir den Zuschauer eindeutig erkennbar sein und die erzahlte Geschichte affektiv
befriedigend abschliefen. Aufgrund der spezifischen Rezeptionsbedingungen des Fernsehfilms ist
diese SchlieBung durch Emotionalitdt und Klarheit gekennzeichnet. Das Ende eines Fernsehfilms
Ubernimmt zudem eine zentrale Bewertungsfunktion. Von Ihm aus wird die gesamte Handlung
retrospektiv eingeordnet, sowohl in Bezug auf die narrative Logik als auch auf die emotionalen
Erfahrungen des Publikums. Die Auflésung entscheidet damit nicht nur Uber das Schicksal der

Figuren, sondern auch Uber die nachhaltige Wirkung der Geschichte (Hickethier, 2012, S. 122).

Sequenzmodell nach Oliver Schiitte

Erganzend zur Drei-Akt-Struktur bietet das Sequenzmodell nach Oliver Schiitte eine feinere
Gliederung dramaturgischer Prozesse, die sich besonders fiir die Analyse von Drehbiichern eignet.
Wahrend das Drehbuch grundsatzlich in drei Akte unterteilt ist, werden diese Akte weiter in kleinere
Einheiten aufgespalten, die als Sequenzen bezeichnet werden. Die Sequenzen innerhalb der Akte
bestehen jeweils aus ungefahr zwolf Szenen und entsprechen einer erzéhlten Dauer von etwa zehn
bis zwdIf Filmminuten (Schiitte, 2009, S. 73). Das grundlegende Modell besteht aus acht Sequenzen,
wobei der erste und der dritte Akt jeweils zwei Sequenzen umfassen und der langere zweite Akt in vier
Sequenzen gegliedert ist.

Im ersten Akt dienen die beiden Sequenzen der Tonsetzung und Etablierung der Hauptfigur. Zunachst
wird das emotionale Klima der Geschichte eingefiihrt, das Genre angedeutet und das soziale Umfeld
der Hauptfigur vorgestellt. Bereits nach der ersten Sequenz hat der Zuschauer alle relevanten
Informationen vorliegen. Die zweite Sequenz wird durch den Inciting Incident eingeleitet. Im
Folgenden wird die Ausgangssituation vertieft und das Ziel, sowie der Konflikt konkretisiert. All das
fuhrt zum entscheidenden Entschluss dem Ruf des Abenteuers zu folgen, der den ersten Wendepunkt
markiert (Schitte, 2009, S. 65-67). Der zweite Akt entfaltet sich Uber vier Sequenzen, in denen die
Handlung schrittweise eskaliert, mit jeder Szene muss etwas Neues erzahlt werden. Zunachst
versucht die Hauptfigur, das Problem mit einfachen Mitteln zu 16sen, dies ist die erste Sequenz des
zweiten Aktes. Daraufhin stdRt der Protagonist auf ein weiteres Hindernis, welches Er nur Giberwinden
kann, da Er den ersten Schritt bereits gemeistert hat. In der Mitte des zweiten Aktes und somit auch in
der Mitte des Films liegt der erste emotionale Hohepunkt, der Midpoint. In den folgenden Sequenzen
kippt die Entwicklung ins Negative, bis der Protagonist im zweiten emotionalen Héhepunkt in eine
Krise gerat und am weitesten von seinem Ziel entfernt ist, dies ist der zweite Wendepunkt (Schiitte,
2009, S. 67-71). Wahrend der Midpoint haufig positiv gepragt ist, folgt dem zweiten Wendepunkt ein
negativer Zustand oder umgekehrt. Der dritte Akt besteht aus zwei Sequenzen, die die Auflésung
anstreben. Die erste Sequenz des dritten Aktes leitet zur Klimax, wahrend die letzte Sequenz nach
dem Hohepunkt stattfindet und der Auflosung des Films dient (Schiitte, 2009, S. 72-73).
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2.2.6 Heldenreise

Erganzend zur strukturellen Ordnung der Drei-Akt-Struktur beschreibt das Modell der Heldenreise die
innere Entwicklung der Hauptfigur. Wahrend die Aktstruktur vor allem den &uReren Verlauf der
Handlung organisiert, richtet sich der Fokus der Heldenreise auf den Transformationsprozess des
Protagonisten. Im Zentrum steht nicht primar der Kampf gegen einen Gegner, sondern die
Veranderung einer Figur, die ausgehend von einem alltdglichen Zustand durch das Bestehen von
Herausforderungen zu einer neuen Erkenntnis gelangt.

Urspriinglich wurde das Konzept der Heldenreise von Joseph Campbell auf Grundlage mythologischer
Erzahlungen entwickelt. In der modernen Dramaturgie wurde es insbesondere durch Christopher
Vogler systematisiert und auf erzahlerische Formate wie Film und Fernsehen (bertragen. Die von
Vogler formulierte Zwolf-Stufen-Struktur dient dabei als Modell, um individuelle Figurenentwicklungen
nachvollziehbar zu machen und emotionale Identifikation zu erzeugen. Fir serielle Formate wie den
Tatort ist dieses Modell insofern relevant, als dass es erlaubt, sowohl abgeschlossene
Entwicklungsbogen innerhalb einzelner Episoden als auch langfristige Figurenveranderungen zu
analysieren (Moesslang, 2021). Im Folgenden werden die zwolf Etappen der Heldenreise in
komprimierter Form dargestellt.

Die gewohnte Welt: Der Protagonist befindet sich zu Beginn in einem stabilen, oft eintdnigen Alltag.
Er ist noch kein Held, sondern eine Figur mit Schwachen, Routinen und begrenztem
Handlungsspielraum. Haufig ist Er eine Person, die das Geflhl hat, fehl am Platz zu sein.

Der Ruf des Abenteuers/ Inciting Incident: Ein auslésendes Ereignis konfrontiert die Figur mit
einem Problem oder Mangel. Dieses aulere oder innere Defizit macht deutlich, dass Veranderung
notwendig wird. Der Protagonist wird aus seiner gewohnten Umgebung herausgerissen und betritt
eine lhm vollig fremde Welt.

Die Weigerung: Die Hauptfigur zdgert, den Ruf anzunehmen. Zweifel, Angst oder Pflichtgefihl halten
Ihn zunachst in der bestehenden Ordnung fest.

Der Mentor: Eine unterstitzende Figur tritt auf und vermittelt Wissen, Orientierung oder
Handlungssicherheit. Der Mentor bereitet den Helden auf den kommenden Weg vor, Er gibt Ihm oft
etwas mit, das Er braucht, um seine Aufgabe erfolgreich zu erfiillen.

Uberschreiten der ersten Schwelle: Mit einer bewussten Entscheidung verldsst der Protagonist
seine gewohnte Welt. Ein Zurtick in den ursprunglichen Zustand ist nicht mehr méglich, der Held muss
lernen sich anzupassen. Diese Uberwindung ist meist auch der Ubergang zum zweiten Akt, also
deckungsgleich mit dem ersten Wendepunkt.

Bewahrungsproben: Der Held wird mit ersten Herausforderungen konfrontiert, trifft auf Verbiindete
und Gegner und beginnt, neue Regeln der unbekannten Welt zu erlernen. Er wird starker.

Der Tiefpunkt: Die Handlung fihrt den Protagonisten an einen Punkt maximaler Krise. Das Scheitern
erscheint moglich, der zentrale Konflikt tritt offen zutage. Er wird mit etwas konfrontiert, das lhn
motiviert die entscheidende Prifung zu absolvieren.

Die entscheidende Priifung: Ausgestattet mit den Fahigkeiten und dem Wissen, die Er auf seiner
Reise erworben hat, steht der Held seinem gréRten Hindernis gegeniber. In der entscheidenden
Konfrontation stellt Er sich dem inneren oder duferen Widerstand. Diese Priifung fungiert als zentraler
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Wendepunkt der Entwicklung, doch ist noch nicht das Ende seiner Reise. Es ist der Midpoint nach
dem Drei-Akt-Modell.

Die Belohnung: Nach der bestandenen Prifung erhalt der Protagonist eine Belohnung. Diese kann
materieller Natur sein oder in Form von Erkenntnis und neuem Selbstverstandnis bestehen. Dadurch
wird der dritte Akt eingeleitet.

Die Riickkehr: Der Held begibt sich auf den Riickweg in die vertraute Welt. Der Ubergang ist nicht
konfliktfrei und kann erneut Gefahren bergen.

Die Erkenntnis: Der Protagonist hat durch seine Erfahrungen wichtige Lektionen gelernt und kann
seine neu gewonnene Weisheit und Starke nun zu seinem Vorteil nutzen. Die gewonnene Erfahrung
fuhrt zu einer nachhaltigen inneren Veranderung. In einer letzten Prifung stellt Er sich dem ultimativen
Hindernis in seinem Leben.

Die Heimkehr: Der Held kehrt zurlick und integriert seine Erkenntnis in den Alltag. Die neue innere
Ordnung ersetzt den urspriinglichen Status quo. Die Welt ist nicht mehr wie vorher, doch die Figur hat
nun ihren Platz gefunden.

Zusammengefasst ermdglichen diese zwolf Schritte einen Helden zu bauen, mit dem sich das
Publikum identifizieren kann (Moesslang, 2021). Die dargestellte Heldenreise macht deutlich, dass
Figurenentwicklung stets an Herausforderungen und Widerstdnde gebunden ist. Transformation
entsteht nicht isoliert, sondern im Spannungsfeld gegensatzlicher Krafte, die die Hauptfigur zum

Handeln zwingen.

2.2.7 Antagonist und Nebenfiguren

Im Anschluss an die Heldenreise und die damit einhergehende Entwicklung des Protagonisten liegt
der Fokus nun auf der gegensatzlichen Figur. Denn im Zentrum jeder spannenden Erzahlung steht ein
Widerstreit und dieser entsteht mafgeblich durch die antagonistische Kraft. Neben dem Antagonisten,
spielen auch die Nebenfiguren eine wichtige Rolle. Beide Figurengruppen erfiillen entscheidende
dramaturgische Funktionen, die sowohl den Plot strukturieren als auch die emotionale Wirkung des
Erzahlten intensivieren.

Zentral fir die narrative Spannung ist der Antagonist als Gegenspieler des Protagonisten. Er
verursacht den Hauptkonflikt und kann die Handlung als dominante Figur erheblich beeinflussen, ohne
selbst strukturgebend zu sein (Stutterheim & Kaiser, 2009, S. 63). Fir ein wirkungsvolles Drama
muissen die beiden gegensatzlichen Krafte, Tater und Ermittler, entgegengesetzte Ziele verfolgen. Ein
Kompromiss sollte nicht moéglich sein, da Er die Spannung auflosen wiirde. ,Die Geschichte kann erst
zu Ende sein, wenn entweder einer von beiden sein Ziel erreicht hat oder wenn er sein Ziel aufgibt,
wenn also der Morder sich stellt oder der Detektiv den Fall zu den Akten legt.“ (Bronner, 2014, S.
87f.). Damit der Konflikt glaubhaft ist, muss der Antagonist dem Protagonisten ebenbiirtig, wenn nicht
sogar Uberlegen sein. Der Tater stellt den erfahrenen Beamten auf die Probe und muss ihn an seine
aulersten Grenzen bringen kdnnen (Bronner, 2014, S. 87). Dabei ist entscheidend, dass der
Antagonist, anders als der Protagonist, keine charakterliche Entwicklung durchlauft. Dennoch sollte Er
nicht eindimensional gezeichnet sein. Ein gelungener Antagonist besitzt auch positive Eigenschaften,
verfolgt eigene Ziele und kann sogar sympathisch wirken (Schutte, 2009, S. 41-42).
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Neben dem Antagonisten spielen auch Nebenfiguren eine essenzielle Rolle fiir den dramaturgischen
Aufbau. Sie stiitzen den Handlungsverlauf, bilden das soziale Umfeld der Hauptfigur und vermitteln
dem Publikum wichtige Informationen (Stutterheim & Kaiser, 2009, S. 64). Dabei geht es nicht um
bloRe Funktionstrédger, sondern um klar gezeichnete Figuren, deren Anliegen und Entwicklung
erkennbar sind, Sie sollten nicht nur als Mittel zum Zweck da sein, sondern entscheidend zur Losung
des Falls beitragen. Sie geben dem Ermittler und somit auch dem Publikum neue Hinweise (Schiitte,
2009, S. 30-31). Der Kern der guten Nebenfigur ist ihre Beziehung zum Protagonisten. Auch die
sogenannte Orchestrierung der Figuren tragt zur Vielschichtigkeit bei. Eine Geschichte wird
spannender, wenn nicht alle Figuren intelligent und sympathisch sind. Ein groRes, differenziertes
Spektrum macht Sie lebendiger (Schitte, 2009, S. 32). Ein Beispiel fiir eine Orchestrierung von

besonderer Art wird im Tatort Munster hervorgehoben, welcher in Kapitel 4.3 im Detail analysiert wird.

2.3 Dramaturgische Konventionen beim Tatort

Im Anschluss an die Darstellung der narrativen Grundstruktur werden nun die dramaturgischen
Konventionen im Tatort nochmals besonders hervorgehoben. Grundlegend beschreibt Dramaturgie
sowohl das Wissen Uber narrative Strukturen als auch den bewussten Umgang mit ihnen (Stutterheim
& Kaiser, 2009, S. 13). Starke dramaturgische Geschichten sollen nicht verbliffen, sondern
verstandlich und nahbar unterhalten. Der Tafort zeigt gut verstandliche Unterhaltung nach einem
langen Arbeitstag. Er dient mehr zur Unterhaltung nebenbei und erzahlt Geschichten, denen man
leicht folgen kann. Zugleich folgt die Tatort-Dramaturgie nicht nur &sthetischen, sondern auch
marktlogischen Anforderungen. Die Produktionsbedingungen des Fernsehens und die Logik der
Sendeplatze pragen malgeblich, welche dramaturgischen Entscheidungen getroffen werden.
Einschaltquoten wirken als beherrschende Instanz, Zielgruppen missen erreicht und Erwartungen
bedient werden (Stutterheim & Kaiser, 2009, S. 245-246). Gleichzeitig ist in den letzten Jahren eine
zunehmende Vielfalt in der gestalterischen Umsetzung zu beobachten. Einzelne Produktionen
experimentieren mit kiinstlerischen Bildsprachen und verzichten bewusst auf die klassisch realistische
Asthetik. Gerade diese Abweichungen zeigen, wie flexibel das Format sein kann, auch wenn Sie beim
breiten Publikum nicht immer auf Zustimmung stoRen. Der Reiz des Tatorts liegt fir viele Zuschauer
gerade im Authentischen und Unverfalschten, nicht im Glatten und Schénen (Hadmmerling, 2016, S.
268). Diese Formexperimente sind jedoch keine Ausnahmeerscheinung, sondern werden zunehmend
als Bestandteil der Formatentwicklung verstanden. Genrebriiche, sowohl was Serien- als auch was
Fernsehkrimierwartungen betrifft, sind fester Bestandteil der Reihe geworden. Dass sich der Tatort
trotz solcher Abweichungen behauptet, liegt nicht zuletzt an seiner seriellen Produktionsweise. Selbst
komplexere, experimentelle Filme werden vom Publikum haufig allein aus Gewohnheit konsumiert,
auch wenn Sie auf Kritik stoen. Gleichzeitig reagieren die Sendeanstalten auf mdgliche
Quoteneinbriiche mit der Wiederholung klassisch konventioneller Falle (HiRnauer et al., 2012, S. 151—
152). Die aulRergewohnliche Langlebigkeit des Tatorts lasst sich gerade wegen der anhaltenden Kritik
erklaren, die das Format seit Jahrzehnten begleitet. Indem die Reihe ihrem Publikum regelmafig
Anlass zur Bewertung, Einordnung und besseren Wissens bietet, wird ein rezeptives Mitdenken

geférdert, das wesentlich zur dauerhaften Bindung beitragt.
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Gertz formuliert das in seinem Beitrag wie folgt: "In Deutschland sind nun mal auch sehr viele
Besserwisser am Start, und natrlich ist ein Fernsehformat gerade dann besonders langlebig, wenn es
seinem Publikum jedes Wochenende das Angebot macht, es besser zu wissen." (Gertz, 2022).

Ein zentrales Element, dass alle Falle verbindet ist die dramatische Frage. Sie ergibt sich daraus,
dass der Protagonist ein Ziel verfolgt und auf dem Weg dahin einen zentralen Konflikt bewaltigen
muss. Diese dramatische Frage bildet den gesamten Handlungsbogen vom auslésenden Moment bis
zum Hohepunkt. Dabei ist es von besonderer Relevanz, dass sich die Frage Uber den gesamten Film
streckt. Wenn man in der Mitte des Films auf eine neue Frage umschwenkt, bricht der Film ab und die
Spannung ist dahin. Es gibt eine Haupthandlung und wenn diese beantwortet ist, dann ist der Film zu
Ende (Bronner, 2014, S. 64). In jedem Tatort geht es eben um die zentrale Frage, wer der Morder ist.
Die Kommissare miissen dabei den Hauptkonflikt bewaltigen den Tater zu finden und Ihn am Ende
des Falls in Handschellen abzufiihren.

Die einzelnen Tatorte haben ohne den Vorspann alle eine einheitliche Lange von 88 Minuten und 30
Sekunden. Sie orientieren sich meist am sogenannten Whodunit-Prinzip, bei dem die Identitat des
Taters bis zum Ende verborgen bleibt. Charakteristisch ist dabei die Verknipfung mehrerer
Erzahlstrange, von denen der Zentrale auf die agierenden Ermittlerfiguren fokussiert ist (Welke, 2012,
S. 94). Ausgangspunkt eines jeden Films ist eine schwerwiegende Normverletzung, meist ein Mord,
da dieser eine maximale Fallhdhe des Taters mit sich zieht. In der Regel hat dieses Ereignis bereits
vor Beginn der eigentlichen Filmhandlung stattgefunden. Mit dem Auffinden der Leiche setzt die
Ermittlungsarbeit der Kommissare ein, die sich zielgerichtet bis kurz vor das Ende des Films erstreckt.
Nach der Uberfiihrung des Téaters bleibt schlieRlich Raum fiir eine kurze narrative Riickbindung, in der
der wiederhergestellte Status quo reflektiert wird, bevor in der folgenden Woche ein neuer Fall beginnt
(Welke, 2012, S. 92). Netenjakob bringt die wesentlichen Merkmale eines Tatorts auf den Punkt: “Der
Rahmen, der nur selten verlassen wird, das ist ein Mord als aufzuklarendes Verbrechen, das ist ein
Tatort innerhalb des Sendebereichs der produzierenden Anstalt, das ist der zustandige
Kriminalkommissar als Hauptfigur” (Netenjakob, 1990, S. 32). Auch Wenzel stellt die zentralen
Prinzipien heraus: ,Aktualitdt, Regionalitdt, Politisierung, Krimihandlung sind bewahrte Tatort
Prinzipien® (Wenzel, 2000, S. 195). Das Besondere an dem Lokalkolorit, ist das Heimatgefiihl, das bei
den Zuschauern hervorgerufen wird. Manche Rezipienten schalten bewusst ein, wenn ihre Stadt am
heutigen Sonntagabend der Schauplatz wird. Diese regionale Einbettung ermdglicht ein maximales
Identifikationsangebot (Dingemann, 2010, S. 27).

Diese Kernelemente eines jeden Tatorts werden im Folgenden exemplarisch an vier Fallen
untersucht. Es soll analysiert werden, in welcher Weise das etablierte Grundgeriist des Formats
eingehalten, variiert oder bewusst durchbrochen wird. Im Zentrum steht dabei nicht nur die Frage nach
formalen Strukturen, sondern auch nach der individuellen Handschrift der Autoren. Die Untersuchung
der Drehblcher ermdglicht es, narrative Entscheidungen, Figurenfiihrung und Regieanweisungen in
ihrer Funktion fiir Spannung, Charakterentwicklung und thematische Akzentuierung nachzuvollziehen.
Durch den vergleichenden Blick auf die vier Fallbeispiele Iasst sich herausarbeiten, welche
dramaturgischen Muster zur Stabilitdt des Formats beitragen und in welchen Punkten kreative Briiche

entstehen, die dem Tatort seine fortwahrende Aktualitat verleihen.
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3 Methoden

Das folgende Kapitel beschreibt das methodische Vorgehen der Arbeit. Ziel war es, die in Kapitel 2
herausgearbeiteten dramaturgischen Konventionen des Tatorts systematisch auf konkrete
Fallbeispiele anzuwenden und vergleichend auszuwerten. Der Fokus lag dabei auf der Analyse
narrativer Strukturen und individueller stilistischer Auspragungen, die sich auf Grundlage der
Drehbiicher rekonstruieren liefen.

3.1 Forschungsansatz

Da sich die zentrale Fragestellung auf dramaturgische Muster, narrative Strukturen und stilistische
Mittel bezog, die sich nicht quantitativ erfassen lassen, sondern eine interpretative Auswertung
erfordern, wurde ein qualitativ-analytischer Forschungsansatz gewahlt. Erganzend wurde eine
systematische Literaturarbeit durchgefiihrt, um die theoretischen Grundlagen zu Dramaturgie,
Serialitdt und Figurenkonstruktion im Fernsehfim zu erschlieBen. Die forschungsleitende
Fragestellung lautete: Inwiefern lassen sich in ausgewahlten Tatort-Filmen dramaturgische Muster und
individuelle stilistische Mittel identifizieren, die zur langfristigen narrativen Stabilitdt und
fortbestehenden Attraktivitat des Krimi-Genres beitragen?

Bei der Beantwortung dieser Frage wurde angenommen, dass der Tafort trotz eines stabilen
dramaturgischen Grundgeriists durch gezielte Abweichungen und Konventionsbriiche gepragt ist.
Basierend auf dieser Annahme wurden die folgenden Hypothesen entwickelt:

1. In allen analysierten Tatort-Filmen lassen sich wiederkehrende dramaturgische
Kernstrukturen identifizieren, die zur Wiedererkennbarkeit und Stabilitit des Formats
beitragen

2. Tatorte mit ausgepragten Konventionsbrichen weisen eine besonders starke individuelle
stilistische Handschrift auf und sind meist besonders erfolgreich

3. Diese Konventionsbriche erfiillen eine funktionale dramaturgische Rolle und tragen zur
langfristigen Attraktivitat des Formats bei

Der Tatort erfiillt diese Erwartung mit Sozialdramen, Milieustudien und Themen, die in der offentlichen
Debatte aktuell waren.

3.2 Auswahl der Fallbeispiele

Untersucht wurden vier ausgewahlte Tatort-Filme in Form einer qualitativen Drehbuchanalyse. Die
Auswahl der Falle erfolgte nach dem Kriterium, dass Sie jeweils als markante Beispiele fur
unterschiedliche Tonalitdten, Figurenkonzepte und dramaturgische Ausrichtungen des Formats gelten.
Dariiber hinaus zeichnen sich alle vier Fiime dadurch aus, dass Sie in besonderer Weise von
etablierten Tatort-Konventionen abweichen und damit als pragnante Bezugspunkte fir die
Untersuchung narrativer Stabilitdt und Innovation geeignet erschienen.

Der Tatort ,Duisburg-Ruhrort* (28. Juni 1981) wurde ausgewahlt, da mit dem ersten Auftreten der
Figur Horst Schimanski erstmals ein Ermittlertyp eingefiihrt wurde, der zentrale Konventionen des bis

dahin etablierten Tatort-Schemas bewusst durchbrach. Schimanski widersprach dem Bild des
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distanzierten, ordnungsorientierten Fernsehkommissars und etablierte stattdessen eine raue,
emotionalisierte und gesellschaftlich verortete Ermittlerfigur. Dieser Fall gilt als Meilenstein in der
Formatgeschichte und als Ausgangspunkt fiir eine nachhaltige Veranderung der Figurenkonzeption
innerhalb der Reihe.

Der Kieler Tatort ,Borowski und der stille Gast® (09. September 2012) wurde in die Analyse
einbezogen, da Er in mehrfacher Hinsicht eine Ausnahme innerhalb der Tafort-Geschichte darstellte.
Zum einen wich der Film von der Ublichen abgeschlossenen Fallstruktur ab, indem der Tater am Ende
der Erzahlung nicht gefasst wurde. Zum anderen erhielt Er als erster und bisher einziger Tatort
Uberhaupt zwei inhaltliche Fortsetzungen Damit wurde das ansonsten episodisch organisierte Format
um eine serielle Dimension erweitert, die neue dramaturgische Moglichkeiten eréffnete und zugleich
die Konvention der narrativen Geschlossenheit infrage stellte.

Der Minsteraner Tatort ,Fangschuss® (02. April 2017) wurde ausgewahlt, da das Ermittlerduo Thiel
und Boerne zu den popularsten Figurenkonstellationen der gesamten Reihe zahlt. Der Fall steht
exemplarisch fir die Auspragung des Tatforts als Dramedy, in der kriminalistische Handlung und
Komik systematisch miteinander verbunden wurden. Die Analyse dieses Falls sollte Aufschluss
darliber geben, inwiefern humoristische Brechungen und eine betont dialogische Figurenzeichnung
mit den grundlegenden dramaturgischen Strukturen des Krimi-Genres vereinbar blieben. Au3erdem ist
es der erfolgreichste Fall des Duos aus Miinster.

Als viertes Fallbeispiel wurde der Frankfurter Tatfort ,Dunkelheit® (05. Oktober 2025) untersucht. Die
Auswahl dieses Films erfolgte vor dem Hintergrund seiner Aktualitdt und seines thematischen Fokus
auf Cold Cases. Der Film prasentierte ein neues erzahlerisches Konzept innerhalb der Tafort-Reihe,
indem vergangene, ungeldste Falle in den Mittelpunkt der Handlung rickten und mit gegenwartigen
Ermittlungsprozessen verknilpft wurden. Dadurch bot der Film ein geeignetes Beispiel fir mogliche
Weiterentwicklungen des Formats.

In ihrer Gesamtheit decken die vier ausgewahlten Filme unterschiedliche Epochen, Tonalitdten und
dramaturgische Strategien des Taforts ab. Gerade durch lhre Abweichungen von gangigen
Konventionen eignen Sie sich, um einerseits die Stabilitit des erzahlerischen Grundgerists und

andererseits die Bedeutung individueller Entscheidungen innerhalb des Formats sichtbar zu machen.

3.3 Qualitative Drehbuchanalyse

Die qualitative Drehbuchanalyse wurde als zentrale Untersuchungsmethode eingesetzt, um
dramaturgische Strukturen, narrative Ordnungen und individuelle stilistische Mittel der ausgewahlten
Tatort-Filme systematisch zu erfassen. Ausgangspunkt der Analyse war die Annahme, dass sich
dramaturgische Entscheidungen auf der Ebene der Drehbuchgestaltung manifestieren. Drehbucher
folgen dabei spezifischen Konventionen filmischen Schreibens. Regieanweisungen beschrankten sich
auf das Darstellbare und Wahrnehmbare, lediglich das, was durch Kamera und Ton erfassbar war.
Innere Zustande, Gedanken oder abstrakte Bewertungen wurden nicht explizit benannt, sondern
filmisch Gber Handlungen, Dialoge und situative Konstellationen vermittelt. Diese Reduktion auf Sicht-

und Hoérbares stellte eine zentrale Voraussetzung fir die Analyse dar, da Charakterisierung,



4 Analyse 32

Atmosphéare und Konfliktentwicklung ausschliellich aus dem Textmaterial erschlossen werden
mussten (Bronner, 2014, S. 179).

Methodisch orientierte sich die Analyse an etablierten Arbeitsschritten der Film- und Fernsehanalyse
nach Lothar Mikos. Ausgangspunkt bildete zunachst die Entwicklung eines allgemeinen
Erkenntnisinteresses, das durch die wiederholte Anschauung des Materials weiter gescharft wurde.
Nach der vollstandigen Lektire der Drehblcher wurde das Erkenntnisinteresse konkretisiert, das
Material eingegrenzt und ein analytisches Raster festgelegt. Anschlieflend erfolgte eine systematische
Datensammlung, bei der zentrale dramaturgische Elemente, narrative Entscheidungen und aufféllige
stilistische Mittel dokumentiert wurden. Die Auswertung erfolgte in mehreren Schritten, beginnend mit
einer deskriptiven Bestandsaufnahme der jeweiligen Drehblcher, gefolgt von einer interpretativen
Analyse und einer kontextualisierenden Einordnung der Befunde. Abschliefend wurden sowohl die
analysierten Daten als auch die eigenen Ergebnisse kritisch reflektiert (Mikos, 2023, S. 94-95).
Inhaltlich stltzte sich die Analyse auf die zweite und dritte Ebene der Film- und Fernsehanalyse nach
Mikos, also auf Narration und Dramaturgie sowie auf Figuren und Akteuren. Ergénzend wurden
Aspekte der ersten Ebene, Inhalt und Reprasentation, berlicksichtigt, sofern Sie fir die
dramaturgische Struktur oder die Figurenzeichnung relevant waren. Die Narration ist die kausale
Verknipfung von Situationen, Akteuren und Handlungen, wahrend die Dramaturgie die Art und Weise
darstellt, wie die Geschichte aufgebaut ist (Mikos, 2023, S. 58-61). Als konkrete Analyseparameter
dienten die Drei-Akt-Struktur, das Sequenzmodell nach Schiitte (Kapitel 2.2.5), die Heldenreise
(Kapitel 2.2.6) der zentralen Ermittlerfiguren, die Erzahlstruktur und Erzahlperspektive (Kapitel 2.2.2),
der Hauptkonflikt (Kapitel 2.2.4) und das Hauptthema (Kapitel 2.2.3) sowie die Ausgestaltung von
Antagonisten und Nebenfiguren (Kapitel 2.2.7). Zusatzlich wurden Regieanweisungen, Szenenlangen,
Dialogrhythmus und Wortwahl systematisch untersucht, da Sie Riickschlisse auf Spannungsaufbau,
Fallhéhe, Kontrastgestaltung, Plausibilitdt und Genrezuordnung erlaubten.

Dariber hinaus wurde fiir den Tatort ,Fangschuss” ein Psychogramm erstellt, das kontrastierende
Charaktereigenschaften gegeniberstellte und die Figuren entlang mehrerer Skalen einordnete. Diese
Form der Charaktermodellierung erlaubte Riickschliisse auf die dramaturgische Orchestrierung von
Figurenkonstellationen. Bei den Munsteraner Taforten Ubernimmt die bewusste Kontrastierung der
Ermittlerfiguren eine zentrale dramaturgische Funktion fir Tonalitat, Erzahirhythmus und
Publikumsbindung (Schiitte, 2009, S. 33).

Auf Grundlage dieses methodischen Vorgehens wurden die vier ausgewahlten Tatort-Filme im
folgenden Kapitel einer detaillierten Analyse unterzogen. Es wird eine vergleichende Rekonstruktion

dramaturgischer Muster und Abweichungen dargelegt.

4 Analyse

Dieser Abschnitt widmet sich der exemplarischen Analyse der ausgewdahlten Tatorte. Die
Untersuchung orientierte sich an den in Kapitel 2 herausgearbeiteten dramaturgischen Konventionen
sowie an den in dem Kapitel 3 definierten Analyseparametern und Modellen und bildete damit die
Grundlage fir die folgende exemplarische Analyse der vier Fallbeispiele. Im Mittelpunkt steht die

Rekonstruktion narrativer Strukturen, die Analyse der Figurenkonzeption sowie der Vergleich
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dramaturgischer Entscheidungen innerhalb des Formats. Die einzelnen Fallbeispiele werden jeweils
eigenstandig betrachtet und anschlieRend im Hinblick auf wiederkehrende Muster und Abweichungen
eingeordnet. Auf eine wertende Beurteilung der Filme wird bewusst verzichtet. Stattdessen zielt die
Analyse auf eine strukturierte Beschreibung dramaturgischer Funktionsweisen und individueller
Handschriften innerhalb des Tatort-Formats ab.

Die einzelnen Analyseparameter wurden je nach dramaturgischer Relevanz fir das jeweilige
Fallbeispiel unterschiedlich gewichtet. Nicht alle Instrumente wurden in allen Analysen gleichermalien
angewendet, da der Fokus der Untersuchung auf der funktionalen Beschreibung dramaturgischer

Konventionen und individueller Handschriften lag.

4.1 Tatort 126 ,,Duisburg-Ruhrort” (Duisburg, 28.06.1981)

,Duisburg-Ruhrort” setzte im Jahr 1981 einen markanten Einschnitt in der Formatgeschichte des
Tatorts. Die Einfihrung der Figur Horst Schimanski markiert einen expliziten Generationswechsel
innerhalb der Reihe und leitete zugleich Verdnderungen in der Inszenierung, der Figurenzeichnung
und der dramaturgischen Ausrichtung ein. Der Ubergang zu den neuen Kommissaren wird symbolisch
inszeniert, indem Schimanski seine Schuhe, vor einem Plakat bindet. Darauf abgebildet ist der
vorherige Ermittler, dargestellt von Hansjorg Felmy, der fir eine Polaroid-Kamera wirbt. Mit diesem
Moment zeichnete sich ein Generationswechsel im Tatort ab, der nicht nur die Kommissar Figuren,
sondern auch Regiestile und dramaturgische Konzeptionen betraf (Dingemann, 2010, S. 19). Mit dem
~Schmuddelkommissar® hat sich die Arbeit bereits ausgiebig in Kapitel 2.1.7 auseinandergesetzt. Ihm
wird mit Christian Thanner ein Partner zur Seite gestellt, der als sachlicher und kontrollierter Widerpart
fungiert. Gemeinsam ermittelten die beiden in 29 Fallen von 1981 bis 1991. ,Duisburg-Ruhrort” ist der
erste Fall des Duos. Vor diesem Hintergrund eignet sich Duisburg-Ruhrort in besonderer Weise als
erstes Fallbeispiel der Analyse. Der Fall macht sichtbar, wie grundlegende Tatort-Konventionen
erstmals systematisch aufgebrochen und durch eine neue dramaturgische Gewichtung von Figur,
Milieu und Erzahlhaltung ersetzt werden.

Kurzinhalt

Im Duisburger Hafen wird der Binnenschiffer Heinz Petschek tot aufgefunden. Sofort gerat Jan
Poppinga unter Verdacht, denn das Opfer hatte eine Affare mit seiner Frau. Der neu eingesetzte
Kommissar Horst Schimanski zweifelt jedoch an dessen Taterschaft und verfolgt alternative Ansatze.
Hinweise auf einen kurz vor dem Tod erfolgten Arbeitsplatzwechsel des Opfers flihren zu weiteren
Verdachtsmomenten. Mit dem Auftauchen eines zweiten Mordopfers, eines tirkischen
Gewerkschafters, erweitert sich der Fall und verweist auf einen gréReren kriminellen Zusammenhang,

einen gefahrlichen Waffenschmugglerring, der iber ein personliches Motiv hinausgeht.

Filmeinstieg
Der Tatort ,Duisburg-Ruhrort” beginnt weder mit einer Leiche noch mit einer unmittelbaren
Konfrontation mit dem Verbrechen, sondern mit einer ausfiihrlichen Einfiihrung der Hauptfigur Horst

Schimanski in seinem privaten Umfeld. Der Filmeinstieg folgt dem Prinzip einer Ouvertlre. Noch vor
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der Etablierung des eigentlichen Falls wird Schimanski als Figur raumlich, sozial und atmospharisch
verortet. Der Zuschauer erhalt Einblick in seinen Alltag, seine Wohnsituation und sein Verhalten im
offentlichen Raum. Erst im Anschluss daran setzt die kriminalistische Handlung ein. Der Einstieg
priorisiert somit eindeutig die Figurenetablierung gegeniber der Fallprasentation. Im Kontext der
Tatort-Reihe stellt dieser Einstieg einen bewussten Bruch mit der konventionellen Erwartungshaltung
dar, nach der der Mord friihzeitig eingefiihrt wird. ,Duisburg-Ruhrort® verschiebt den dramaturgischen
Schwerpunkt vom Rétsel auf die Figur und macht deutlich, dass die figurengetriebene Erzahlung im

Vordergrund steht.

Erzahlstrategie & Erzahlperspektive

Die Erz&hlung von ,Duisburg-Ruhrort® ist konsequent an die Perspektive des Kommissars gebunden.
Nahezu alle Szenen werden aus der Wahrnehmungs- und Handlungsperspektive Schimanskis erzahlt.
Szenen ohne seine Anwesenheit sind selten und (bernehmen keine eigenstandige
Informationsfunktion. Der Zuschauer erhédlt kein vorausgreifendes Taterwissen und keinen
allwissenden Uberblick (ber den Fall. Informationen Uber Tat, Tater oder Motive werden
ausschlieBlich in dem Moment vermittelt, in dem Schimanski selbst Zugang zu ihnen erhélt. Die
Wissensverteilung zwischen Zuschauer und Ermittler ist damit deckungsgleich, was eine hohe
Identifikation mit der Hauptfigur erzeugt. Der Film folgt dem klassischen Whodunit-Prinzip der
verdeckten Téaterfiihrung. Charakteristisch ist zudem, dass Schimanski haufig als erster einen Raum
betritt und diesen narrativ erschliel3t. Der Zuschauer erlebt den Fall durch Schimanskis Nahe zu
Opfern, Verdachtigen und Schauplatzen. Dadurch entsteht eine dichte, subjektiv gefarbte
Erzéhlweise, in der der Kriminalfall untrennbar mit der Haltung, dem Verhalten und der inneren
Spannung des Ermittlers verbunden ist. Der Film erzahlt somit weniger die Lésung eines Verbrechens

als das Verhaltnis des Kommissars zu diesem Verbrechen und zu den beteiligten Personen.

Thema

Das zentrale Thema von ,Duisburg-Ruhrort* ist der Versuch, personliche Gerechtigkeit in einem
sozialen Umfeld durchzusetzen, in dem institutionelle Ordnung keine tragféahige Losung mehr bietet.
Der Film verhandelt nicht primar die Frage nach Schuld im juristischen Sinn, sondern nach
moralischer Verantwortlichkeit innerhalb eines sozialen Umfelds, das von Verwahrlosung, Gewalt und
fehlenden Perspektiven gepragt ist. Dieses Thema ist unmittelbar an die Bediirfnisse der Hauptfigur
gekoppelt. Schimanski verfolgt keine formalen Regeln, sondern ein zutiefst personliches Verstandnis
von Gerechtigkeit, das auf unmittelbarer Konfrontation, emotionaler Beteiligung und kérperlicher
Prasenz beruht. Die Erzahlung zeigt, dass diese Form personlicher Gerechtigkeit zwar Handlung
ermoglicht, jedoch mit einem hohen emotionalen und kérperlichen Preis verbunden ist. Ordnung wird
am Ende formal wiederhergestellt, das zugrunde liegende Bedurfnis der Figur jedoch nicht befriedigt.
Gerade diese Ambivalenz verleiht dem Film seine thematische Scharfe.

Konflikt
Der zentrale Konflikt von ,Duisburg-Ruhrort® ist als mehrschichtiger Konflikt angelegt, in dem innerer

Konflikt, duRerer Handlungskonflikt und kollektiver Konflikt eng miteinander verschrankt sind. Der Film
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verlagert den Schwerpunkt auf eine konflikthafte Beziehung zwischen Figur, Milieu und institutionellem
Rahmen. Auf der dufleren Ebene liegt ein klassischer Handlungskonflikt vor, der sich aus der
Aufklarung eines Gewaltverbrechens innerhalb eines sozial prekdren Umfelds ergibt. Die
Gegenspieler treten weniger als individuell profilierte Antagonisten in Erscheinung, sondern als Teil
eines sozialen Gefliges, das von Kriminalitdt, Abhangigkeiten und Perspektivlosigkeit gepragt ist. Der
Konflikt richtet sich damit nicht eindeutig gegen eine einzelne Téaterfigur, sondern gegen ein Milieu, in
dem Schuld, Verantwortung und Opferrollen ineinander tbergehen. Daraus entsteht ein kollektiver
Konflikt, der sich aus den sozialen Bedingungen des Ruhrgebiets ergibt. Arbeitslosigkeit, soziale
Verwahrlosung und institutionelles Versagen bilden den strukturellen Hintergrund des Falls. Dieser
Konflikt ist nicht personalisiert, sondern systemisch angelegt. Der Film stellt damit nicht nur
individuelles Fehlverhalten, sondern gesellschaftliche Zustdnde zur Disposition. Schimanski agiert
innerhalb dieses Konfliktfeldes zugleich als Teil des Systems und als dessen Storfaktor. Parallel dazu
entfaltet sich ein ausgepragter innerer Konflikt der Hauptfigur. Schimanski ist nicht lediglich Ermittler,
sondern emotional in den Fall verstrickt. Sein Bedurfnis nach Gerechtigkeit kollidiert fortlaufend mit
den institutionellen Regeln polizeilicher Ermittlungsarbeit. Dieser innere Konflikt auRert sich in
impulsivem Verhalten, Grenziberschreitungen und einer bewussten Missachtung formaler Ablaufe.

Zusammenfassend entsteht der Antagonismus weniger aus einer klaren Gegnerschaft zwischen
Protagonist und Tater als aus der permanenten Reibung zwischen individueller Moral, institutionellen
Vorgaben und gesellschaftlicher Realitat. Diese Uberlagerung macht den Konflikt in ,Duisburg-

Ruhrort” komplex.

Drei-Akt-Struktur (Sequenzmodell)

Die dramaturgische Struktur von ,Duisburg-Ruhrort® folgt grundsatzlich dem Modell der Drei-Akt-
Struktur, weist jedoch innerhalb dieses Rahmens mehrere Abweichungen von der klassischen Tatort-
Dramaturgie auf. Die Akte lassen sich klar voneinander trennen, werden jedoch durch flieRende
Ubergange und sequenzielle Verdichtungen miteinander verbunden.

Der erste Akt beginnt mit einer ausgedehnten Figurenexposition. In der ersten Sequenz wird
Schimanski in seinem privaten Umfeld eingefiihrt. Die Handlung verbleibt zunachst vollstandig
aulRerhalb eines kriminalistischen Kontexts. Diese Sequenz erflllt die klassische Funktion der
Exposition, verschiebt jedoch dessen Schwerpunkt von der Fall- zur Figurenetablierung. Ort, Milieu,
Haltung und soziale Verortung Schimanskis werden etabliert, ohne dass bereits ein konkreter Konflikt
benannt wird. Es handelt sich um eine tonangebende Einstiegssequenz, die Atmosphare,
Genrepragung und Figurenkonzept definiert. Der auslosende Moment und damit auch die zweite
Sequenz, lasst sich eindeutig in Szene 8 verorten. An dieser Stelle wird der Protagonist erstmals
funktional und unumkehrbar an den zentralen Konflikt des Films gebunden. Bis zu diesem Punkt ist
die Erzahlung primér auf die Einfihrung der Figur Horst Schimanski ausgerichtet. Der Film etabliert
Ihn in seinem sozialen und raumlichen Umfeld, zeigt seine Wohnung, seine Stammkneipe und seine
Interaktionen im Milieu des Ruhrgebiets. Schimanski ist bis dahin Beobachtungsobjekt der Erzahlung,
nicht ihr aktiver Handlungstrager. Mit Szene 8 vollzieht sich ein klarer Ortswechsel, der zugleich eine
dramaturgische Zasur markiert. Die Handlung verlagert sich vom privaten und sozialen Raum in den

Ermittlungsraum des Hafens. Der Film signalisiert damit einen Ubergang von der Figurenbeschreibung
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zur fallbezogenen Dramaturgie. Parallel dazu erfolgt ein deutlicher Rollenwechsel Schimanskis. Er tritt
erstmals explizit als Kommissar in Erscheinung und agiert nicht langer nur als Teil des gezeigten
Milieus. Im Laufe der zweiten Sequenz beginnt Schimanski mit seinen ersten Ermittlungen. Er bewegt
sich durch private Wohnungen und nahert sich dem Fall nicht Giber formalisierte Ablaufe, sondern tber
personliche Konfrontationen und soziale Nahe. Diese Phase dient der Etablierung von Schimanskis
Arbeitsweise und der Einfiihrung potenzieller Verdachtsmomente, ohne die Handlung bereits
eindeutig auf eine zentrale Konfliktfigur festzulegen. In Szene 14 tritt der erste Wendpunkt ein. In der
Begegnung mit Poppinga in der Kneipe verdichtet sich die bis dahin lose Ermittlungsbewegung
erstmals zu einer konkreten Konfliktlinie. Er konfrontiert Poppinga offentlich, 16st lhn aus seinem
sozialen Umfeld heraus und bringt Ihn gegen dessen Widerstand auf das Prasidium. Damit wird
Poppinga erstmals als zentraler Verdachtiger markiert und die Geschichte wird in eine neue Richtung
gelenkt.

Mit dem ersten Wendepunkt wird der zweite Akt des Films eingeleitet. Dieser stellt den
umfangreichsten Teil des Films dar und ist in vier Sequenzen unterteilt. Er ist gepragt von Eskalation,
Verdichtung und zunehmender personlicher Verstrickung Schimanskis. Die Ermittlungen riicken
deutlich in den Vordergrund. In der dritten Sequenz setzt Schimanski unmittelbar bei einem
naheliegenden Verdacht an und arbeitet mit einfachen, direkten Mitteln. Die Handlung verlagert sich
von der Einfilhrung hin zur operativen Fallbearbeitung, wobei Nahe zum Milieu, spontane
Befragungen und unmittelbare Konfrontationen den Ermittlungsstil pragen. Parallel dazu etabliert sich
mit Thanner ein methodischer Gegenpol, wodurch neben der kriminalistischen Suche frih ein
Arbeitskonflikt iber Vorgehensweisen entsteht. Mit der Verlagerung ins Hafenumfeld gewinnt der Fall
zunehmend den Charakter einer Milieugeschichte. Die vierte Sequenz verscharft den Konflikt, da
neue Hinweise nicht zu einer linearen Aufldsung filhren, sondern zusétzliche Risiken erzeugen.
Schimanskis konfrontativer Ermittlungsstil wird zugleich zur Starke und zur Belastung. Der duf3ere
Konflikt intensiviert sich durch die wachsende Komplexitdt des Falls, wahrend sich auf der
Figurenebene die personlichen Konsequenzen seines Handelns zuspitzen. Damit verdichtet der
zweite Akt nicht nur die Handlung, sondern erhéht auch die Fallhdhe, indem die Ermittlung sichtbar
personliche Kosten fiir Schimanski mit sich bringt. Er agiert zunehmend impulsiv, Uberschreitet
institutionelle Grenzen und riickt emotional naher an Opfer und Tatorte heran. Der Konflikt intensiviert
sich sowohl auf der Handlungsebene als auch auf der Figurenebene. Der Midpoint liegt etwa in der
Mitte des Drehbuchs und markiert einen inneren Wendepunkt der Hauptfigur. In dem Fall ,Duisburg-
Ruhrort liegt Er in Szene 35/36 (Seite 75-78 von 150, ab Filmminute 45:12). Nachdem Schimanski
Poppinga im Gefangnis aufsucht und von Ihm erstmals den entscheidenden Hinweis auf die neue
Spur rund um Wolf erhalt, scheint sich die Ermittlung neu zu ordnen. Noch bevor Schimanski diesen
Ubergang reflektieren kann, konfrontiert Ihn Thanner unmittelbar mit weiteren relevanten
Informationen. Schimanski wird nicht mehr als souveraner Ermittler gezeigt, sondern als sichtbar
belastete Figur, dessen Methode erstmals infrage steht. Die neue Spur bringt den Fall zwar wieder in
Gang, macht aber zugleich deutlich, dass der weitere Verlauf nicht allein durch &ufiere
Ermittlungsarbeit bestimmt sein wird. Er fUhrt den Fall nicht, sondern wird wieder in ihn zurlickgefiihrt.

Zugleich verandert sich das Verhaltnis zwischen Schimanski und Thanner, der hier erstmals nicht nur
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als institutioneller Gegenpol, sondern als funktionaler Partner erscheint. Thanner holt den erschopften
Schimanski zuriick.

Nach dem Midpoint setzt zunachst erneut Bewegung in der Ermittlung ein. Diese unterscheidet sich
jedoch deutlich von den friihen Sequenzen des zweiten Aktes. Die Vorwartsbewegung ist in Sequenz
fiinf mit wachsender Unsicherheit verbunden. Zwar erdffnen sich neue Zugange zum Umfeld des
Opfers, zugleich wird Schimanski jedoch zunehmend angreifbar, da seine Ermittlungsarbeit starker
Uber personliche Nahe und soziale Bindungen verlauft. Damit verschéarft sich der Konflikt auf
mehreren Ebenen gleichzeitig. Der duflere Konflikt bleibt bestehen, die Taterfrage ist noch nicht
geklart. Der soziale Konflikt verdichtet sich, da Schimanski Gber sein Verhalten Reibung erzeugte. Der
innere Konflikt wird starker sichtbar, weil seine Rolle zwischen Kommissar und Milieumensch nicht
stabilisiert wird. In der anschlieRenden sechsten Sequenz kippt diese Entwicklung deutlich ins
Negative. Die Ermittlung fiihrt nicht mehr zu Entlastung oder Orientierung, sondern zu Verstrickung.
Neue Informationen erhéhen den Druck auf die Figur und verscharfen die Situation, da jeder
Erkenntnisgewinn unmittelbare Konsequenzen nach sich zieht. Wissen wird hier nicht mehr als
Lésungspotenzial, sondern als Belastung erfahrbar. Damit unterscheidet sich diese Phase
fundamental von den friihen Ermittlungssequenzen: Der zweite Akt erfiillt nun seine dramaturgische
Funktion, indem der Konflikt nicht nur komplexer, sondern existenzieller wird. Diese Phase endet mit
dem zweiten Wendepunkt, der in Szene 55 zu verorten ist. Inhaltlich biindeln sich hier die zuvor
aufgebauten Ermittlungsansatze in einen Zustand maximaler Zuspitzung und gleichzeitiger
Desillusionierung. Trotz des weiteren Mordopfers, erweisen sich die bisherigen Spuren als
unzureichend, Zusammenhange bleiben fragmentarisch, und Schimanski steht dem Fall erstmals
erkennbar ohne tragfahige Handlungsoption gegentiiber. Damit kippt die zuvor noch von Aktivitat und
Vorwartsbewegung gepragte Entwicklung in eine Phase der Krise. Der Protagonist ist an diesem
Punkt am weitesten von einer L6sung entfernt, sowohl auf der Ebene der Ermittlung als auch in seiner
personlichen Haltung zum Fall. Diese Konstellation entspricht dem dramaturgischen Prinzip der
Peripetie, bei der sich die Handlung ins Gegenteil wendet. Die zuvor aufgebaute
Ermittlungsbewegung ist an diesem Punkt zusammengebrochen. Schimanski befindet sich in einer
maximalen Krise, sowohl in Bezug auf den Fall als auch auf seine eigene Rolle als Ermittler.

Der dritte Akt ist nun vollstandig auf die Zuspitzung und Entscheidung des zentralen Konflikts
ausgerichtet und entfaltet sich entsprechend dem Sequenzmodell nach Schitte in zwei
abschlieBenden Sequenzen. In der siebten Sequenz treibt die Handlung konsequent auf den
Hohepunkt zu. Schimanski handelt nun auf Grundlage der im zweiten Akt durchlaufenen inneren
Entwicklung. Entscheidungen erfolgen entschlossener und zielgerichteter. Nebenstrdnge treten
zurlick, der duRere Konflikt mit dem Tater und Schimanskis innerer Konflikt verschranken sich dabei
immer starker, wahrend der institutionelle Rahmen der Polizei nahezu vollstdndig in den Hintergrund
tritt. Diese Phase fungiert als letzte Annaherung an die entscheidende Konfrontation. Die Klimax ist in
der finalen Begegnung zwischen Schimanski und dem Tater, Szene 58-60. Es handelt es sich um den
Moment, in dem alle zuvor aufgebauten Spannungen aufeinandertreffen. In der direkten Konfrontation
mit dem Tater erreicht der dulere Konflikt mit der Schiellerei seinen Hohepunkt. Schimanski ist
emotional und korperlich am Ende, seine Nahe zu den Opfern und sein impulsives Handeln haben

unmittelbare Konsequenzen, es ist der Punkt der maximalen Fallhéhe. In Sequenz acht folgt die
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eigentliche Auflésung, die jedoch nicht als geradliniger Abschluss gestaltet ist, sondern durch erneute
Irritationen gepragt ist. Zwar werden die Tater gefasst, doch die narrative Ordnung wird nicht sofort
wiederhergestellt. Erst im Verlauf dieser Sequenz wird deutlich, dass die beiden Mordfélle nicht
unmittelbar zusammenhangen. Ordnung wird formal wiederhergestellt, doch die emotionale Stabilitat
bleibt briichig. Gerade dieses Auf und Ab in der Schlussphase entspricht der dramaturgischen Logik
des dritten Aktes, in dem die Handlung zwar entschieden, aber nicht vollstandig beruhigt wird. Das
Ende entspricht damit keinem klassischen Happy End im harmonisierenden Sinn, sondern einer
funktionalen Beruhigung nach einer massiven Stérung. Dramaturgisch erfillt der Schluss dennoch die
Erwartungen des Fernsehfiims, da die zentrale Handlung abgeschlossen und die emotionale
Entwicklung der Hauptfigur vollzogen ist.

Zusammenfassend lasst sich festhalten, dass sich die dramaturgische Struktur von ,Duisburg-Ruhrort*
klar entlang der Drei-Akt-Struktur und des Sequenzmodells nach Schiitte entfaltet, dabei jedoch die

Gewichtung einzelner Phasen deutlich zugunsten der Figurenentwicklung verschiebt.

Heldenreise von Horst Schimanski

Erganzend zur aueren dramaturgischen Struktur lasst sich die Figur Horst Schimanski in ,,Duisburg-
Ruhrort* entlang der zwoélf Stationen der Heldenreise analysieren. Wahrend die Drei-Akt-Struktur den
Handlungsverlauf organisiert, macht die Heldenreise sichtbar, wie sich Schimanskis innere Haltung im
Verlauf des Films verandert. Mit Hilfe konkreter Regieanweisungen der Autoren lassen sich die
Charakterzlige des Protagonisten erkennen, ohne dass Sie explizit genannt werden missen. Es wird
nicht geschrieben, dass Schimanski wiitend ist, stattdessen wird geschrieben, dass Er ein Glas gegen
die Wand wirft. Im Folgenden werden die zwolf Schritte im Detail betrachtet.

Die gewohnte Welt Schimanskis wird in den ersten Szenen ausschlieBlich Uber sein privates und
soziales Umfeld etabliert. Der Film beginnt mit einer einzigen langen Einstellung Gber drei Minuten wie
Horst Schimanski durch seine Wohnung lauft, drei rohe Eier schluckt und Duisburg von oben herab
betrachtet. Regieanweisungen beschreiben einen heruntergekommenen, ungeordneten Wohnraum.
Infolgedessen begibt Er sich auf die Stralen Duisburgs, sein neues Territorium. Der Film weicht hier
von dem Drehbuch ab, da einige Szenen gestrichen und abgeandert wurden. Schimanski trifft auf
einen Nachbarn, der einen Fernseher mit den Worten ,Dieses scheild Fernsehen, taugt sowieso
nichts“ aus dem Fenster wirft. Eine ikonische Szene, die offensichtlich Kritik an dem damaligen
Fernsehen ausiibt. Schimanskis erste Worte ,Zottel du Idiot, hér auf mit der ScheiRe! (Vocks &
Wittenburg, 1981, S. 6) sind exemplarisch fiir seine Ausdrucksweise, die sich ganzlich von den
bisherigen Tatort-Kommissaren abhebt. In der anschlielenden Kneipenszene wird diese Verortung
weiter vertieft. Schimanski interagiert korperlich, laut und ungefiltert. Er ist Teil des Raumes, nicht
dessen Beobachter. Seine gewohnte Welt ist instabil, aber fir Ihn funktional. Der Ruf des
Abenteuers beginnt mit Szene 8, in der Schimanski am Hafen eintrifft. Er wird erstmals direkt mit dem
Verbrechen konfrontiert. Der Fall tritt nicht abstrakt an Ihn heran, sondern ber soziale Nahe. Eine
klassische explizite Weigerung existiert nicht. Stattdessen auRert sich Schimanskis innere Weigerung
implizit Uber seine Arbeitsweise. Er verweigert formale Distanz, institutionelle Ordnung und die Rolle
des neutralen Ermittlers. In Befragungsszenen agiert Er impulsiv, aggressiv und kérperlich. Diese

Haltung kann als unbewusste Weigerung gelesen werden, sich den Regeln der professionellen
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Ermittlungsarbeit unterzuordnen. Schimanski folgt widerstandslos dem Ruf den Mord aufzuklaren, da
dies schlichtweg sein Beruf ist. Sein Partner Thanner lbernimmt eine funktionale Mentor Rolle. Zu
Beginn wird Thanner als methodischer Gegenpol etabliert. Dies erweist sich direkt in seinem ersten
Auftreten, wo Er exzellentes Franzosisch spricht und fir Schimanski (bersetzen muss.
Regieanweisungen betonen seine kontrollierte Koérpersprache, seine Distanz und seine Orientierung
an Regeln. Thanner fungiert aber als permanenter Spiegel fir Schimanskis Defizite. Die erste
Schwelle wird mit Szene 14 (iberschritten, als Schimanski Poppinga in der Kneipe konfrontiert und Thn
gegen dessen Willen auf das Prasidium bringt. Es ist der erste Wendepunkt der Geschichte, welcher
bereits im Detail untersucht wurde. Schimanski verlasst endgiiltig die Rolle des Milieumenschen und
handelt als Kommissar, allerdings nach eigenen Regeln. Mit dieser Szene bindet Er sich unumkehrbar
an den Konflikt. Ein Zurlck in die distanzierte Beobachterposition ist nicht mehr mdglich. Die
folgenden Ermittlungssequenzen fungieren als klassische Bewahrungsproben. Schimanski bewegt
sich durch Wohnungen, Hafengebiete und soziale Randraume. Er trifft auf Verbliindete und Gegner,
ohne klare Trennlinien. Die neue Welt ist fir lhn jedoch keine fremde, sondern seine eigene.
Allerdings in einer anderen Form, da Er auf Bekannte nicht als Gleichgestellter trifft, sondern ihnen als
Kommissar (iberlegen ist. Der Tiefpunkt zeichnet sich weniger durch ein einzelnes Ereignis als durch
eine allgemeine Erschdpfung aus. Schimanski ist zunehmend isoliert und hat einige nachdenkliche
Momente. Seine Nahe zum Fall wird zur Belastung. Er wirkt Gbermidet, gereizt und koérperlich
angeschlagen. Dies wird durch die Regieanweisungen zum Ausdruck gebracht. ,Schimanski wird
nachdenklich. Er geht zum Fenster und blickt auf die Stadt.“ (Vocks & Wittenburg, 1981, S. 47),
»Schimanski i3t lustlos® (Vocks & Wittenburg, 1981, S. 48) oder ,Schimanski wirkt angespannt” (Vocks
& Wittenburg, 1981, S. 65). Die entscheidende Priifung liegt in der Begegnung mit Poppinga im
Gefangnis und der anschlieRenden Konfrontation mit neuen Informationen, der Midpoint in Szene
35/36. Schimanski erhalt einen entscheidenden Hinweis, der den Fall neu strukturiert. Gleichzeitig
wird deutlich, dass seine bisherige Vorgehensweise nicht ausreicht. Die entscheidende Priifung
besteht nicht im duReren Sieg, sondern in der Erkenntnis der eigenen Grenzen. Der innere Konflikt tritt
offen zutage. Die Belohnung ist der Fund einer weiteren Leiche in Szene 46. Obwohl diese
Entwicklung die Situation objektiv verscharft, erzeugt Sie flr die Hauptfigur eine kurzfristige
Stabilisierung. Der Fall verdichtet sich, bisherige Ermittlungsanséatze scheinen bestétigt. Schimanski
gewinnt erneut das Gefiihl, handlungsfahig zu sein. Die Belohnung besteht somit nicht in Entlastung,
sondern in einer voriibergehenden narrativen Ordnung, die den weiteren Verlauf der Ermittlung tragt.
Die Riickkehr beginnt mit dem Ubergang in den dritten Akt. Schimanski ist in eine Schielerei
verwickelt. Regieanweisungen betonen seine Verletzlichkeit: ,Schimanski kommt auf die Stralle und
geht zum Lokal zuriick. Sein Anzug ist zerrissen® (Vocks & Wittenburg, 1981, S. 126). Diese
Beschreibung ist mehr als eine duere Zustandsbeschreibung. Der beschadigte Korper fungiert als
visuelles Zeichen fir die innere Zerrittung der Figur. Schimanski tragt die Spuren des Konflikts
sichtbar an sich, sowohl im physischen als auch im symbolischen Sinn. Die Ruickkehr ist kein
Triumphzug, sondern ein milhsames Weitergehen. Die Erkenntnis der Heldenreise wird in Szene 66
vollzogen, im Gesprach zwischen Schimanski und seinem Vorgesetzten Konigsberg. Schimanski
rekonstruiert, wie die Mordfalle abgelaufen sein missen und in welchem Verhéltnis Sie

zueinanderstehen. Er ordnet die Ereignisse ein, benennt Motive, beschreibt Zusammenhange. Die
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Reaktion Konigsbergs ,Horst - sehr diinn!* (Vocks & Wittenburg, 1981, S. 134) und ,Die "Richtung"
mag ja stimmen.“ (Vocks & Wittenburg, 1981, S. 136) ist dabei von zentraler dramaturgischer
Bedeutung. Sie entwertet Schimanskis Bemiihung und verweigert Ihm jede Form von Anerkennung
oder emotionaler Bestatigung. Schimanskis Erkenntnis besteht darin, dass seine Vorstellung von
Gerechtigkeit nicht vollstéandig zurlickerlangt werden kann. Diese Einsicht markiert den Abschluss der
inneren Reise. Die Heimkehr erfolgt ohne harmonische Stabilisierung. Schimanski kehrt nicht in einen
verbesserten Status quo zurlick, sondern in eine fragile Ordnung. Er hat seinen Platz nicht gefunden,
sondern akzeptiert. Die Figur bleibt widersprichlich, gebrochen, aber handlungsfahig. Genau darin
liegt die individuelle Handschrift des Films.

Die Heldenreise in ,Duisburg-Ruhrort* folgt zwar den zwdlf Stationen, wird jedoch modernisiert und
abgewandelt. Die Transformation ist unvollstandig, ambivalent und nicht harmonisierend. Schimanski
wird nicht zum Helden im klassischen Sinn, sondern zu einer Figur, deren Scheitern integraler
Bestandoteil ihrer Attraktivitat ist.

Antagonist

In ,Duisburg-Ruhrort” ist kein klassisch ausgearbeiteter Antagonist im Sinne einer psychologisch
eigenstandigen Gegenspielerfigur angelegt. Die Taterfiguren bleiben narrativ fragmentarisch und
treten ausschliellich in Relation zu Schimanski in Erscheinung. lhre Charakterisierung erfolgt nicht
Uber eine eigenstandige Perspektive oder Taterpsychologie, sondern wird vollstandig durch
Schimanskis Wahrnehmung, seine Verhére und seine unmittelbaren Begegnungen vermittelt.
Dramaturgisch fungieren die Tater weniger als zentrale Antagonisten, sondern als Ausléser und
Projektionsflachen fiir Schimanskis moralischen Konflikt. Aus diesem Grund wird auf eine detaillierte

Analyse von Antagonisten und Nebenfiguren verzichtet.

Die Analyse von ,Duisburg-Ruhrort® zeigt exemplarisch, wie sich bereits zu Beginn der 1980er-Jahre
grundlegende dramaturgische Konventionen des Tatorts verschieben. Der Fall etabliert eine
konsequent figurengetriebene Erzahlweise, in der Perspektivbindung, Milieuverortung und korperliche
Prasenz der Hauptfigur zentrale strukturbildende Funktionen tbernehmen. Dramaturgische Modelle
wie die Drei-Akt-Struktur und die Heldenreise sind klar erkennbar, werden jedoch zugunsten einer

ambivalenten Figurenentwicklung und einer offenen Konfliktauflésung bewusst angepasst.

4.2 Tatort 842 ,,Borowski und der stille Gast” (Kiel, 09.09.2012)

Mit dem Tatort ,Borowski und der stille Gast® erfahrt die Reihe im Jahr 2012 eine Zasur. Erstmals wird
ein einzelner Tatort-Film nicht als abgeschlossene Einheit konzipiert, sondern narrativ fortgefuhrt. Der
Film bildet den Auftakt zu zwei weiteren Folgen, ,Borowski und die Rickkehr des stillen Gastes”
(2015) und ,Borowski und der gute Mensch® (2021), und durchbricht damit das bis dahin zentrale
Prinzip der episodischen Geschlossenheit. Diese serielle Erweiterung verschiebt die dramaturgische
Logik des Tatorts und erdffnet neue Formen der Figuren- und Konfliktentwicklung. Zugleich gilt
.Borowski und der stille Gast® als einer der pragnantesten Beitrage der Reihe, als absoluter Klassiker

des Tatorts (Leimann, 2025). Die dramaturgische Anlage verzichtet bewusst auf die klassische
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Ratselstruktur und verschiebt den Fokus von der Taterermittlung hin zu einer psychologisch
motivierten Auseinandersetzung mit Tat, Tater und Wirkung der Gewalt. Anstelle einer klassischen
Whodunit-Struktur wird dem Publikum friihzeitig Taterwissen zuganglich gemacht. Damit verschiebt
sich die zentrale Frage der Erzahlung von der Tatersuche hin zur Wirkung der Tat auf Tater und
Ermittler gleichermallen (Gertz, 2012). Die Figur Klaus Borowski wurde bereits 2002 in einem
Stahinetz-Film als eigensinniger Kommissar aus Hannover eingefiihrt. Seit 2003 ermittelt Er als Tatort-
Kommissar in Kiel (Dingemann, 2010, S. 11).

Vor diesem Hintergrund eignet sich ,Borowski und der stille Gast® in besonderer Weise als zweites
Fallbeispiel der Analyse. Der Film steht fiir einen formalen und dramaturgischen Sonderfall innerhalb
des Tatort-Formats, bei dem die psychologische Tiefenstruktur von Tater und Ermittler in den
Mittelpunkt rickt.

Kurzinhalt

Ein ratselhafter Notruf bildet den Ausgangspunkt der Ermittlungen der Kieler Kriminalpolizei, bei dem
eine Frau angibt, ein unbekannter Tater dringe scheinbar durch die Wande ihrer Wohnung ein. Trotz
des Alarms kann das Opfer nicht gerettet werden. Fiir Kommissar Borowski und seine Kollegin Sarah
Brandt stellt sich daraufhin die Frage, wie der Tater eine abgeschlossene Wohnung betreten und
verlassen konnte, ohne Spuren zu hinterlassen. Wéhrend die Ermittlungen zunachst von Unklarheit
gepragt sind, deutet sich an, dass die Bedrohung noch nicht beendet ist. Der unheimliche Besucher

hat bereits sein nachstes Opfer im Visier und diesmal ist es Sarah Brandt.

Filmeinstieg

Der Filmeinstieg von ,Borowski und der stille Gast" lasst sich weder als klassische Ouvertiire noch als
konventioneller Medias-Res-Anfang einordnen. Die erste Szene zeigt keine handelnde Figur, keine
raumliche Verortung und kein Milieu, sondern konzentriert sich ausschlief3lich auf anonyme Hande,
die mit auBerster Prazision einen Schlissel nachmachen. Diese Szene fungiert nicht als
atmospharischer Vorspann, sondern als gezielte Vorbereitung eines spateren Verbrechens. Zwar
beginnt der Film unmittelbar und ohne erklarende Einordnung, jedoch nicht mitten in einem laufenden
Konflikt. Es gibt keine Eskalation, keine Konfrontation und keine identifizierbare Hauptfigur.
Stattdessen ist der Einstieg ruhig, kontrolliert und von latenter Spannung gepragt. Diese Spannung
verdichtet sich in der folgenden Szene weiter, in der Uber die Notrufzentrale die Stimme einer Frau zu
hdren ist, die schildert, dass ein Mann durch die Wand in Ihre Wohnung eindringt. Die Bedrohung wird
erstmals konkret, bleibt jedoch weiterhin fragmentarisch und perspektivisch eingeschrankt. Mit dem
anschlieBenden SEK-Einsatz kippt der kontrollierte Einstieg abrupt. Institutionelle Gewalt, Tempo und
operative Hektik brechen in die bislang stille Erzéhlweise ein und markieren den Ubergang von
latenter Bedrohung zu offenem Eingreifen. Erst im Anschluss daran tritt Klaus Borowski erstmals auf
und verortet die Handlung eindeutig in Kiel. Insgesamt Iasst sich der Beginn von ,Borowski und der
stile Gast® als ein Einstieg beschreiben, der atmospharische Verdichtung mit narrativer
Vorausdeutung verbindet. Der Film verschiebt damit den dramaturgischen Fokus von der

Fallentdeckung hin zur Erfahrung von Bedrohung und Kontrolle.
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Erzahlstrategie und Erzahlperspektive

,Borowski und der stille Gast* bricht fundamental mit der klassischen erzahlerischen Grundlogik des
Tatorts, die traditionell auf dem Whodunit-Prinzip basiert. Wahrend der Zuschauer im konventionellen
Tatort gemeinsam mit den Ermittlern Schritt fiir Schritt Informationen sammelt und die Taterfrage im
Zentrum der Spannung steht, kehrt dieser Film das Wissensverhaltnis bewusst um. Die Identitat des
Taters wird friih offengelegt. Das Publikum weil von Beginn an, dass Kai Korthals der Mérder ist, und
erhalt fortlaufend Einblick in seine Handlungen, Routinen und Vorbereitung weiterer Taten. Die
Spannung entsteht somit nicht aus der Frage, wer der Téater ist, sondern aus der Frage, wann und ob
es den Ermittlern gelingt, Ihn zu stoppen. Dieses erzahlerische Verfahren verschiebt die Dramaturgie
konsequent vom Ratsel zur Suspense. Das Publikum weil3 mehr als Borowski, sieht den Tater planen,
beobachten und sich seinen Opfern nahern, wahrend Borowski zeitgleich Hypothesen entwickelt,
Spuren prift und immer wieder knapp hinter dem Tater zurlickbleibt. Die Spannung resultiert aus der
permanenten Verzdgerung zwischen Wissen und Handlung. Der Zuschauer erkennt die Gefahr, lange
bevor die Ermittler reagieren kénnen. Zentral fir diese Erzahlstrategie ist der konsequente Einsatz von
Parallelmontage. Die Handlung wird fortlaufend zwischen Borowskis Ermittlungsarbeit und Korthals’
Taterhandlungen alternierend erzahlt. Der Tater bleibt dem Ermittler stets einen Schritt voraus. Diese
Struktur erzeugt ein permanentes Geflhl der Bedrohung, da jede neue Szene mit Korthals nicht
Erkenntnis, sondern Eskalation bedeutet. Dabei bleibt die Erzahlperspektive dennoch klar strukturiert.
Es existieren zwei klar voneinander abgegrenzte Erzdhlebenen: die Ermittlerperspektive und die
Taterperspektive. Beide werden hierarchisch gegeneinander ausgespielt. Die Taterperspektive ist dem
Zuschauer zuganglich, dem Ermittler jedoch entzogen. Diese asymmetrische Wissensverteilung ist
das dramaturgische Kernprinzip des Films. Die klassische Identifikationsstruktur des Tatorts wird
damit verschoben. Der Zuschauer identifiziert sich weiterhin mit Borowski, teilt jedoch gleichzeitig eine
unheimliche Nahe zum Tater, ohne dessen Handeln zu legitimieren.

Insgesamt nutzt ,Borowski und der stille Gast® die Erzahlistrategie als zentrales Mittel der
Bedeutungsproduktion. Der Film erzahlt nicht primar eine Kriminalgeschichte, sondern inszeniert ein
permanentes Gegeneinander von Wissen und Nicht-Wissen, Nahe und Verfehlung, Kontrolle und
Kontrollverlust. Die bewusste Abkehr vom Whodunit-Prinzip zugunsten einer konsequenten
Suspense-Dramaturgie stellt einen der markantesten Konventionsbriiche innerhalb der Tatort-Reihe
dar. Spannung entsteht hier nicht durch Aufklarung, sondern durch das schmerzhafte Wissen um das

drohende Scheitern.

Thema

Das zentrale Thema von ,Borowski und der stille Gast" ist die Suche nach Nahe und Anerkennung als
destruktives Bedurfnis, welches in Gewalt umschlagt. Der Film nutzt Frauenmorde nicht als zentrales
Thema, sondern als narrative Oberflache. Das eigentliche Thema liegt unterhalb der Handlungsebene
und verhandelt ein psychologisches Bedirfnis, dessen Eskalation sich in wiederholter Gewalt
manifestiert. Der Tatort verhandelt die psychologische Leerstelle eines Taters, dessen Handeln aus
einem tief verankerten Bedurfnis nach Beziehung, Kontrolle und Wahrnehmung entsteht. Im
Unterschied zu klassischen Tatorten geht das thematische Zentrum hier nicht vom Ermittler, sondern

vom Tater aus. Kai Korthals handelt nicht aus Habgier, Rache oder Affekt, sondern aus dem Wunsch
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heraus gesehen, gehdrt und emotional gespiegelt zu werden. Gewalt wird zur einzigen Form von
Kommunikation. Der Mord ist dabei kein Ziel, sondern Mittel, um Nahe zu erzwingen. Borowski
fungiert in diesem thematischen Gefiige nicht als klassische Gegenkraft, sondern als Spiegel und
Projektionsflache. Sein eigenes Bediirfnis nach Ordnung, Kontrolle und emotionaler Distanz trifft auf
einen Tater, dessen Handeln von Grenzilberschreitung und Nahe bestimmt ist. Gerade diese
Fokussierung auf Taterbedirfnisse begriindet die besondere dramaturgische Handschrift des Films
und erklart zugleich seine serielle Fortsetzbarkeit.

Konflikt

Der zentrale Konflikt von ,Borowski und der stille Gast® ist als ausgepragter Antagonistenkonflikt
angelegt. Im Mittelpunkt steht die direkte Gegeniiberstellung von Ermittler und Tater, wobei der
Konflikt nicht aus der Aufklarung eines einzelnen Verbrechens entsteht, sondern aus der
fortschreitenden Eskalation zwischen Borowski und Korthals. Kai Korthals agiert als aktiv handelnde
Gegenspielerfigur. Seine Handlungen sind gezielt auf Kontrolle, Ndhe und psychische Uberlegenheit
ausgerichtet. Der Konflikt entfaltet sich dabei nicht tiber klassische Ermittlungslogik, sondern Uber eine
kontinuierliche psychologische Zuspitzung. Der Film verzichtet bewusst auf eine komplexe
Mehrfachkonfliktstruktur und setzt seinen Fokus stattdessen sehr bewusst auf die konsequente
Verdichtung des Antagonistenkonflikts. Innere Konflikte der Ermittlerfigur, sowie gesellschaftliche oder

institutionelle Dimensionen fungieren primar als Verstarker des zentralen Gegenspielerkonflikts.

Drei-Akt-Struktur (Sequenzmodell)

Wahrend klassische Tatort-Filme ihre Dramaturgie aus der schrittweisen Rekonstruktion eines
Verbrechens entwickeln, basiert dieser Film auf einer friih etablierten Gegnerschaft zwischen Ermittler
und Téater.

Die erste Sequenz dient der tonalen und thematischen Grundierung des Films. Dabei verbindet die
Dramaturgie einen friilhen Einblick in die Vorbereitung eines Verbrechens mit der anschlielenden
Etablierung polizeilicher Ermittlungsroutinen. Die Kommissare werden eingefiihrt und das
institutionelle Vorgehen der Kriminalpolizei wird sichtbar. Innerhalb dieser Szenen wird spekuliert, wie
der Tater vorgegangen sein kdnnte, welche Zugange Er genutzt haben, kénnte und welches Motiv
zugrunde liegen konnte. In Szene 17, in der Kai Korthals an der Wohnungstiir klingelt, erfahrt der
Zuschauer eine konkrete Bedrohung. Obwohl seine Identitdt noch nicht explizit benannt wird, ist durch
sein Verhalten, seine Ruhe und die Inszenierung der Situation bereits deutlich, dass Er eine zentrale
Rolle in dem Fall spielt. Diese Szene fungiert als implizite Tatermarkierung. Der auslosende Moment
findet in Szene 21 statt. In dieser Szene hort Borowski den Notruf ab, in dem eine Frau sagt: ,Er ist
durch die Wand.” (Arango, 2012, S. 10) Mit diesem Moment vollzieht sich ein zentraler
dramaturgischer Ubergang. Die Stimme und die Angst des Opfers erzeugen eine Nahe, die Borowski
aus seiner distanzierten Rolle herausholt. Er beginnt aktiv zu werden, erste Hypothesen zu entwickeln
und den Fall nicht nur formal, sondern auch intuitiv zu begreifen. Dieser Ruf des Abenteuers markiert
auch den Ubergang zur zweiten Sequenz. Die Ermittlungen schreiten voran und verlaufen parallel zur
weiteren Ausarbeitung der Taterfigur. Mit dem Ubergang von Szene 24 zu Szene 25 wird Kai Korthals

als Tater identifiziert. Wahrend Borowski formuliert, dass der Tater ,noch etwas mitgenommen*



4 Analyse 44

(Arango, 2012, S. 14) habe, zeigt die Montage Kai Korthals beim Zahneputzen mit der Zahnbirste
einer Frau. Die Erzahlung koppelt Erkenntnis und Bild. Der Zuschauer weily mehr als der Ermittler, der
Film entscheidet sich nun eindeutig firr eine offene Taterfihrung. Parallel dazu wird Korthals’ Suche
nach Kommissarin Brandt etabliert. Der Fall erhalt dadurch eine zuséatzliche emotionale Tiefe. Die
Gewalt richtet sich nicht mehr nur gegen anonyme Opfer, sondern beginnt in das soziale und
berufliche Umfeld der Ermittler hineinzugreifen. Der erste Wendepunkt des Films ist in Szene 32 zu
finden. In dieser Szene wird Kai Korthals, getarnt als Postbote, dabei gezeigt, wie Er bei einer
alleinerziehenden Mutter klingelt. Erst im weiteren Verlauf des Films erschlief3t sich lhre volle
Bedeutung, wenn deutlich wird, dass es sich bei der beobachteten Frau um ein spateres Opfer
handelt. Der Film verschiebt seinen Fokus von der Analyse eines bereits begangenen Verbrechens
hin zur antizipierten Eskalation weiterer Taten. Die Ermittlungsarbeit erscheint nun als potenziell zu
langsam. Die offene Taterfilhrung erzeugt einen strukturellen Wissensvorsprung, der den
Spannungsdruck deutlich erhéht. Die Frage lautet nicht mehr allein, wie der Tater vorgegangen ist,
sondern ob es der Polizei gelingen wird rechtzeitig einzugreifen.

Dramaturgisch markiert diese Szene den Ubergang zum zweiten Akt. In Sequenz drei verdichtet sich
der Film, indem Er die Ermittlungsarbeit als Suchbewegung organisiert und diese kontinuierlich mit
Handlungen spiegelt, die den Tater als kontrollierende Kraft etablieren. Der zweite Akt beginnt damit
nicht als klassische Ermittlungsroutine, sondern als Aufbau eines antagonistischen Kraftefeldes. Die
Polizei versucht, die Psychologie des Taterverhaltens zu fassen, wahrend der Tater die Grenze
zwischen offentlichem Raum und Intimsphdre weiter verschiebt. Die Taterbewegung reicht
zunehmend in das soziale Umfeld der Ermittler hinein. Sequenz vier fiihrt diese Anlage mit starkerer
Zuspitzung auf ein konkretes Zielobjekt und auf das Prinzip Nahe als Gefahr, fort. Der Handlungsraum
wird enger, Korthals hat es nun explizit auf Kommissarin Brandt abgesehen. Die Sequenz arbeitet so
auf einen Moment hin, in dem sich die Ermittlung erstmals nicht nur als Interpretation, sondern als
Beweisfiihrung stabilisieren kann. Der Midpoint lasst sich in Szene 72 (Seite 45 von 80, ab
Filmminute 45:17) verorten. Die Ermittler sind bei der Frau vom Anfang, die Korthals als sein nachstes
Opfer auserkoren hat. Ihr Kind ist verschwunden. Wahrend der Befragung sichert Borowski die rote
Zahnbdurste als mdgliches Beweisstuck. Diese kurze Handlung wirkt wie ein Innehalten im Fluss der
Ereignisse und erfillt damit genau die Midpoint-Logik, in der die Handlung kurzzeitig zum Stillstand
kommt und eine erste Veranderung der Figur sichtbar wird. Borowski sieht direkt, allerdings als
einziger, die Verbindung zu Korthals. Dieser Punkt markiert einen Hoffnungsmoment, da aus dem
zuvor dominierenden Ratsel erstmals eine konkret greifbare Spur entsteht. Die Spur ist nicht nur
kriminalistisch relevant, sondern charakterisiert Borowskis Arbeitsmodus als Mischung aus Intuition,
Sturheit und Kontrollbedlrfnis. Der zweite Teil des zweiten Aktes ist vollstandig als
Negativentwicklung angelegt und fiihrt Borowski Schritt fur Schritt in eine Situation zunehmender
Ohnmacht.

In Sequenz fiuinf verliert die Ermittlung ihre zuvor gewonnene Stabilitdt. Zwar scheint mit der
Zahnburste ein konkreter Anhaltspunkt vorzuliegen, doch die Handlung zeigt, dass dieser Beweis
nicht zu einer unmittelbaren Zuspitzung fihrt. Stattdessen gewinnt der Tater erneut die Oberhand Uber
das Erzahltempo. Die Ermittlungen geraten ins Hintertreffen, wahrend Kai Korthals weiterhin

unbeobachtet agiert. Borowskis Arbeitsweise wirkt in dieser Phase zunehmend angespannt. Seine
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Intuition stoRt an institutionelle Grenzen, seine Hypothesen lassen sich nicht unmittelbar absichern.
Die zuvor gewonnene Klarheit schléagt in Frustration um. Zugleich intensiviert der Film die emotionale
Dimension des Konflikts, indem die Nahe zwischen Tater und potenziellen Opfern weiter zugespitzt
wird. Korthals’ Prasenz wirkt allgegenwartig, aber schwer greifbar. Die Spannung entsteht weniger aus
neuen Informationen als aus dem Gefiihl, dass die Ermittler zu spat sein konnten. Szene 85 ist der
Ubergang zu Sequenz sechs. In dieser Szene wird das nachste Verbrechen noch nicht vollzogen,
jedoch dramaturgisch unausweichlich vorbereitet. Kai Korthals betritt die Wohnung der
alleinerziehenden Mutter, nachdem Er bereits ihr Kind entfihrt hat. Er mochte Sie trésten, Er sucht
ihre Nahe. Die Frau schimpft dariiber, dass Sie keine Kaffeefilter habe und Korthals erwidert: ,Im
Hangeschrank. Ganz hinten.” (Arango, 2012, S. 54). Die Frau reagiert unmittelbar skeptisch. Damit
kippt die zuvor sorgfaltig aufgebaute Machtasymmetrie. Der Zuschauer erkennt erstmals, dass
Korthals beginnt, Kontrolle zu verlieren. Korthals erkennt diesen Moment selbst. Seine Aussage ,Ich
wollte nicht, dass das jetzt geschieht” (Arango, 2012, S. 56) zeigt explizit, dass der Mord nicht geplant,
sondern erzwungen ist. Der Tater handelt nicht aus kalkulierter Uberlegenheit, sondern aus dem
Verlust von Tarnung und Kontrolle. Wahrenddessen bekommt Kommissarin Brandt zunehmend das
Gefihl, dass Korthals auch in ihre Wohnung eindringt und Borowski bekommt die Bestatigung, dass
die rote Zahnbiirste unangetastet ist. In diesem Moment begreift Er seinen folgeschweren Fehler, die
Frau nicht beschiitzt zu haben. Somit ist der zweite Wendepunkt eingeleitet und in Szene 95 zu
verorten. Borowski und Brandt finden die Leiche der Mutter. Diese Szene gibt der Handlung eine neue
und zugleich drastische Richtung. Bis zu diesem Punkt bestand fiir Borowski noch die Hoffnung, dem
Téater rechtzeitig zuvorzukommen. Diese Hoffnung wird hier endgliltig zerstort. Der Mord ist vollzogen,
obwohl die Ermittler bereits nah waren. Borowski ist zu spat. Dramaturgisch handelt es sich um die
groRtmaogliche Katastrophe im Sinne des Modells. Borowskis Bediirfnisse Kontrolle herzustellen und
weitere Gewalt zu verhindern, bleiben unerfillt. Es ist eine klassische Peripetie. Der zweite Akt endet
nicht mit Erkenntnis, sondern mit Schuld und Versagen.

Der dritte Akt wird durch die siebte Sequenz eingeleitet. Der Film fokussiert sich nun vollstandig auf
die Konfrontation zwischen Borowski, Brandt und Korthals. In Szene 102 erkennt Brandt den Tater
erstmals eindeutig wieder und stellt die Verbindung zu deren erster Begegnung her. Damit rickt das
Ziel der Ermittlung, den Fall zu I6sen, erstmals wieder greifbar nahe. Gleichzeitig verscharft sich die
Bedrohungslage, da Korthals weiterhin stets einen Schritt voraus zu sein scheint. Borowski und Brandt
durchsuchen die Garage von Korthals, aus der Sie nur knapp einer Explosion entkommen. Dieser
Moment steigert die Spannung weiter und macht deutlich, dass der Tater das Geschehen weiterhin
kontrolliert. Die Handlung treibt in Szene 120, und auch zuvor, konsequent auf den Hohepunkt zu.
Korthals sucht Brandt in der Ausnichterungszelle auf, wo Sie zu ihrem eigenen Schutz untergebracht
ist. Allerdings gibt Er ihr lediglich ihre Medikamente, sorgt sich um Sie und geht. Die Klimax wird
dramaturgisch direkt im Anschluss in Szene 121 erreicht, in der Korthals erstmals direkt Kontakt zu
Borowski aufnimmt. Dieser Moment markiert den lang vorbereiteten Punkt der unmittelbaren
Konfrontation zwischen Ermittler und Tater, auf den der Film kontinuierlich hingearbeitet hat. Die
anschlieBende achte Sequenz fihrt in eine hoch gespannte Zuspitzung, in der sich duflere Handlung
und psychologischer Konflikt vollstandig Uberlagern. Die Spannung halt bis zum vermeintlichen

Abschluss an, in dem Korthals gestellt scheint und die Situation zunachst auf eine klassische



4 Analyse 46

Auflésung zulduft. Diese erfolgt jedoch nur scheinbar. Zwar wird der akute Konflikt beendet, doch der
Film zeugt bis zuletzt von einer extremen Spannung, welche mit einer unerwarteten Wendung
abgeschlossen wird. In der letzten Szene entkommt der Tater und keiner weil}, wo Er hin ist. Das
offene Ende stellt eine bewusste Irritation innerhalb des Tatort-Kosmos dar. Die Spannung wird nicht
vollstéandig aufgeldst, sondern in einen Zustand fortgesetzter Unsicherheit Uberflhrt, der zugleich die
Maoglichkeit einer Fortsetzung erdffnet und den auRergewdhnlichen Charakter dieser Erzahlung
unterstreicht.

Zusammenfassend zeigt sich, dass ,Borowski und der stille Gast* seine dramaturgische Struktur
konsequent auf die Zuspitzung des Antagonistenkonflikts ausrichtet und die Klimax gezielt in der

ersten direkten Interaktion von Borowski und Korthals ansiedelt.

Heldenreise von Klaus Borowski

Wahrend die Handlungsanalyse die Eskalation des Antagonistenkonflikts sichtbar macht, erlaubt die
Heldenreise eine prazisere Betrachtung von Borowskis innerer Bewegung. Die Entwicklung der Figur
wird nicht Uber explizite Innensicht erzahlt, sondern Gber Situationen, Raume und Regieanweisungen,
die Borowskis Haltung indirekt erfahrbar machen.

Borowskis gewohnte Welt ist zu Beginn des Films klar als professionell kontrollierter, emotional
reduzierter Arbeitsraum etabliert. Das soziale Umfeld wird nicht groRartig etabliert, der Tatort beginnt
unmittelbar mit dem Leichenfund. Borowski agiert als erfahrener Ermittler, der sich durch
Zuruckhaltung, Prazision und Distanz auszeichnet. Regieanweisungen und Dialoge betonen seine
ruhige Prasenz, seine beobachtende Haltung und seine Fahigkeit, auch in angespannten Situationen
Kontrolle zu bewahren. ,Borowski nimmt ein Foto des Opfers, schaut sich um. Er geht héflich und
diskret um die arbeitenden Beamten der Spurensicherung herum.“ (Arango, 2012, S. 5). Diese
gewohnte Welt ist funktional, aber isoliert. Ndhe wird vermieden, emotionale Beteiligung kontrolliert.
Der Ruf des Abenteuers erfolgt in Szene 21. In dieser Szene hort Borowski den Notruf ab. Mit
diesem Moment wird Borowski erstmals nicht nur informativ, sondern emotional an den Fall gebunden.
Er beginnt, den Fall aktiv zu interpretieren und erste Hypothesen zu entwickeln. Regieanweisungen
zeigen, dass Er von Beginn an hochkonzentriert den Fall bearbeitet: ,Borowski geht konzentriert
lauschend durch den kurzen Flur. Borowski bleibt stehen. Das Gerede um lhn herum stért lhn. Alles
friert ein, Keiner bewegt sich.” (Arango, 2012, S. 10). Seine Autoritat gegeniber den Beamten ist
splrbar. Eine Weigerung gibt es im klassischen Sinne nicht. Die Annahme des Falls entspricht seinen
Tatigkeiten als leitender Ermittler. Er hat schlichtweg keine andere Wahl, als mit der Untersuchung
des Falls zu beginnen. Eine klassische Mentor Figur im Sinne der Heldenreise ist in diesem Tatort
nicht eindeutig ausgepragt. Stattdessen werden die Funktionen fragmentiert und situativ verteilt.
Insbesondere seine Partnerin Sarah Brandt Gbernimmt phasenweise eine solche Rolle, ohne jedoch
als ubergeordnete Autoritatsinstanz aufzutreten. Durch ihre Prasenz, ihre Nachfragen und ihre
personliche Betroffenheit wird Borowski wiederholt mit Aspekten des Falls konfrontiert, die seinen
inneren Konflikt hervorheben. Neben Sarah Brandt nimmt auch Schladitz eine zentrale Mentor Rolle
ein. Als Ubergeordneter Vorgesetzter verfligt Er Uber institutionelle Autoritat, tritt Borowski jedoch
zugleich als personlicher Vertrauter und Freund gegeniiber. Darlber hinaus fungiert Kai Korthals

indirekt als negativer Mentor, indem Er Borowski durch gezielte Grenziberschreitungen und
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psychologische Na&he zwingt, seine bisherigen Ermittlungsstrategien zu hinterfragen. Das
Uberschreiten der ersten Schwelle ist in Szene 33 zu finden. In dieser Szene verlasst Borowski
seine Ermittlerposition. Er bemerkt erstmals die Epilepsie seiner Kollegin Sarah Brandt und reagiert
nicht nur dienstlich, sondern sichtbar emotional. Borowski macht sich Gedanken um ihre Sicherheit,
drangt Sie dazu, Schladitz als Vorgesetztem davon zu erzahlen und Gbernimmt damit Verantwortung.
Dramaturgisch markiert diese Szene den Ubergang, da Borowski den Fall ab diesem Punkt nicht mehr
ausschlieBlich als professionelle Aufgabe behandelt. Seine Ndhe zu Brandt wird als neue Bindung
etabliert, die ihn verwundbar macht und den weiteren Verlauf entscheidend mitpragt. Daraufhin wird
Borowski mit einer Reihe von Bewahrungsproben konfrontiert, die sich als fortschreitende
Belastungen seiner Haltung und Kontrolle darstellen. Eine markante Zuspitzung erfahrt diese Phase in
Szene 45, in der Borowski mit seinem Vorgesetzten Schladitz aneinandergerat. Der erstmals deutlich
sichtbare Wutausbruch markiert einen Bruch mit seiner sonst beherrschten Art und macht seine
Uberlastung uniibersehbar. Er ist zu diesem Zeitpunkt nicht nur mit dem Fall konfrontiert, sondern
zugleich mit den emotionalen Problemen seines Vorgesetzten, sowie mit der Sorge um Sarah Brandts
gesundheitliche Gefahrdung. Diese Szene legt offen, dass Borowski kaum Uber ein privates
Auffangnetz verfligt. Schladitz erscheint als sein einziger enger Bezugspunkt, der jedoch selbst Teil
des beruflichen Systems ist und damit keine echte Entlastung bieten kann. Weitere
Bewahrungsproben liegen in den wiederholten Rekonstruktions- und Analyseversuchen, bei denen
Borowski das Vorgehen des Taters zwar scheinbar durchdringt, daraus jedoch keine Fortschritte
gewinnt. Der Tater bleibt Inm stets einen Schritt voraus. All dies blndelt sich im Tiefpunkt der
Heldenreise, der mit der Entfihrung des Kindes durch Korthals erreicht ist. Die Tat markiert den Punkt
maximaler Verzweiflung, da Borowski realisiert, dass der Konflikt endgiiltig eine Grenze Uberschritten
hat und nicht mehr kontrollierbar ist. Seine bisherigen Strategien versagen und der Fall trifft [hn nun in
seiner existenziellen Verantwortung. Der Tiefpunkt ist damit nicht nur ein dramatischer Einschnitt im
auBeren Geschehen, sondern ein innerer Zusammenbruch der Ordnung, auf die Borowski bislang
vertraut hat. Er selbst sagt: ,Das ist ja auch zum Heulen hier. (Arango, 2012, S. 71). Die
entscheidende Priifung ist mit dem Midpoint gleichzusetzen. In diesem Moment gelingt Borowski
erstmals ein qualitativer Erkenntnissprung, der nicht aus zuséatzlicher Information, sondern aus einer
neuen Verknupfung entsteht. Ausgeltst wird dieser Wendepunkt durch ein scheinbar beilaufiges
Detail, eine nagelneue Zahnbirste, das fiir die Ubrigen Ermittler ohne Bedeutung bleibt. Borowski
erkennt darin jedoch eine Verbindung zu Korthals und dessen Vorgehen. Er sieht einen
Zusammenhang, den sonst niemand erkennt, und richtet den Fall dadurch neu aus. Die Belohnung
ist in Szene 91 zu verorten. Mit der Bestatigung der KTU, dass die Zahnblrste unbenutzt ist, erhalt
Borowski erstmals eine objektive Ruckversicherung fiir seine zuvor gewonnene Erkenntnis. Seine
intuitive Verbindung zwischen dem Detail und Korthals wird damit faktisch gestitzt. Borowski gewinnt
Klarheit dartber, dass Er den Téater richtig gelesen hat. Die Belohnung besteht somit in der
Bestatigung seines Denkens und bildet die Grundlage fir das weitere Vorgehen im dritten Akt. Der
Riickweg der Heldenreise ist als drastische Umkehr angelegt und markiert den zweiten Wendepunkt
der Erzahlung. Unmittelbar nach der gewonnenen Erkenntnis beziiglich der Zahnburste folgt der
Einbruch der Realitat. Borowski und Brandt kommen zu spat und finden die Leiche der Mutter. Das

zuvor gewonnene Gefihl von Orientierung wird abrupt negiert. Borowski wird die zuvor gewonnene
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Stabilisierung entzogen, noch bevor Sie wirksam werden kann. Der Tater Ubernimmt erneut die
Kontrolle Uber das Geschehen und zwingt Borowski in eine Situation eines maximalen
Kontrollverlusts. Die Handlung verlasst an diesem Punkt jede Form relativer Sicherheit und richtet sich
vollstédndig auf die finale Konfrontation aus. In Szene 119 hat Borowski eine Erkenntnis. In dieser
Szene wird Borowski erstmals in voller Konsequenz bewusst, wie personlich der Konflikt geworden ist.
Er erkennt, dass Korthals lhm nicht nur gedanklich voraus ist, sondern bereits in seinen privaten
Raum eingedrungen war. Die Einsicht, dass der Tater Zugang zu seiner Wohnung hatte, markiert
einen qualitativen Bruch. Der Fall ist nicht langer nur eine berufliche Herausforderung, sondern eine
direkte Verletzung von Borowskis personlicher Sphare. Die Heimkehr Borowskis ist zunachst als
scheinbarer Erfolg angelegt. Der Tater wird gefasst und abgefiihrt, der unmittelbare Konflikt scheint
entschieden. Auf der Handlungsebene ist damit Ordnung wiederhergestellt. Die Erfahrung, wie tief der
Tater in sein personliches Leben eindringen konnte, bleibt bestehen. Genau in dieser Spannung
zwischen aufllerem Erfolg und innerer Unruhe schlief3t die Heldenreise der Figur.

Zusammenfassend zeigt sich, dass die Entwicklung der Figur eine zunehmende personliche
Involvierung in den Antagonistenkonflikt mit sich bringt. Erkenntnis ersetzt dabei nicht Unsicherheit,
und Erfolg stellt keine dauerhafte Stabilisierung her. Borowskis Heldenreise endet nicht in einer
harmonischen Rickkehr, sondern in einem Zustand kontrollierter Ambivalenz, der den psychologisch

ausgerichteten Charakter des Films unterstreicht und Potenzial fir eine Fortsetzung bietet.

Antagonist & Nebenfiguren

Sarah Brandt nimmt in ,Borowski und der stille Gast* eine Schllsselrolle innerhalb der
dramaturgischen Konstellation ein, obwohl Sie formal nicht die Protagonistin des Falls ist. Ihre
Funktion geht deutlich Uber die einer unterstiitzenden Ermittlerin hinaus. Brandt fungiert als
emotionale und narrative Schnittstelle zwischen Ermittler- und Taterebene und ist damit zentral fir die
Eskalation des Konflikts. Ihre Gefahrdung und emotionale Nahe verstarken die innere Bewegung des
Protagonisten. Dazu kommt ihre Epilepsie, die friih als personliches, vom Fall unabhéangiges Problem
etabliert wird. Gerade diese korperliche Verletzlichkeit verleiht der Figur eine zuséatzliche Dimension
und macht Sie fur Korthals interessant. Dramaturgisch entsteht dadurch eine maximale Verdichtung
von Nahe. Der Tater richtet seine Aufmerksamkeit nicht auf eine anonyme Figur, sondern auf eine
Person aus dem direkten sozialen und beruflichen Umfeld Borowskis. Borowskis Handeln ist nun nicht
mehr allein durch professionelle Pflicht motiviert, sondern durch personliche Verantwortung und
emotionale Bindung. Das Brandt ausgerechnet im Gebaude der Polizei zur potenziellen Zielperson
wird, unterlauft die institutionelle Schutzlogik vollstédndig. Der Ort, der Sicherheit garantieren soll, wird
selbst zum Gefahrenraum. Sarah Brandt fungiert damit nicht nur als Nebenfigur, sondern als
Katalysator der Eskalation. lhre Gefahrdung intensiviert den Antagonistenkonflikt, verscharft
Borowskis inneren Konflikt und macht das Scheitern der institutionellen Ordnung unmittelbar
erfahrbar.

Kai Korthals ist in ,Borowski und der stille Gast* als dramaturgisches Gegenprinzip zur Ermittlerfigur
Klaus Borowski angelegt. Seine Funktion besteht nicht darin ber Indizien enttarnt zu werden,
sondern darin, dauerhaft Spannung zu erzeugen und den Handlungsraum der Ermittler systematisch

zu unterlaufen. Der Film verschiebt den Fokus damit von der Frage nach der Taterschaft auf die Frage



4 Analyse 49

nach Kontrolle, Nahe und Eskalation. Narrativ ist Korthals von Beginn an als Tater markiert. Korthals
steht Borowski als klarer Gegenspieler gegeniiber, nicht in moralischer Ambivalenz, sondern in einer
strukturellen Gegnerschaft. Beide Figuren bewegen sich durch private Rdume fremder Menschen,
jedoch aus entgegengesetzten Motivlagen heraus. Nahe ist fir Borowski ein Mittel der Erkenntnis, fiir
Korthals ein Mittel der Machtausibung. Er dringt in intimste Lebensbereiche ein, nutzt
Alltagsgegenstande und hausliche Routinen, um Besitzanspriiche zu markieren. Diese Form der
Gewalt ist nicht impulsiv, sondern ritualisiert. Besonders deutlich wird dies in seiner Fixierung auf
Sarah Brandt. Mit der Auswahl einer Kommissarin als mégliches Opfer Uberschreitet Korthals eine
zentrale Grenze. Der Tater richtet sich nicht mehr gegen anonyme Zivilpersonen, sondern gegen das
unmittelbare Umfeld der Ermittler. Dadurch verschiebt sich der Konflikt von einer abstrakten
Bedrohung zu einer existenziellen Gefahr fiir die Institution selbst. Dramaturgisch ist Korthals als Figur
der Kontrolle inszeniert. Seine Handlungen sind ruhig, prazise und ritualisiert. Er agiert nicht aus
affektiver Impulsivitat, sondern aus einem Bedirfnis nach Ordnung, Besitz und Nahe. Gewalt entsteht
bei Ihm nicht aus Eskalation, sondern aus dem Moment in dem Kontrolle zu kippen droht. Diese
innere Logik unterscheidet lhn deutlich von vielen Tatort-Antagonisten, deren Motivation haufig
externalisiert oder sozial erklart wird. Korthals’ Handeln bleibt strikt subjektiv und psychologisch
geschlossen. Im Gegensatz zu Borowski durchlauft Korthals keine innere Entwicklung im Sinne einer
Transformation. Seine dramaturgische Funktion besteht nicht im Wandel, sondern in der Eskalation.
Wahrend Borowski reflektiert und reagiert, treibt Korthals die Handlung aktiv voran. Die Spannung
entsteht dabei nicht aus direkter Konfrontation, sondern aus permanenter Verfehlung. Korthals ist
Borowski stets einen Schritt voraus. Der Einsatz von Paralleimontage verstarkt dieses
Ungleichgewicht kontinuierlich. Der Zuschauer sieht, wie Korthals handelt, wahrend Borowski noch
interpretiert. Diese Wissensasymmetrie erzeugt klassische Suspense. Die Bedrohung ist bekannt,
aber |hr Eintreten ist zeitlich ungewiss. Korthals kontrolliert den Rhythmus des Films, indem Er die
Geschwindigkeit vorgibt, auf die die Ermittler nur reagieren kénnen. Damit verkorpert Kai Korthals
einen Antagonisten, der nicht durch Auflésung entkraftet wird. Selbst nach seiner Festnahme bleibt
die von ihm erzeugte Spannung im Raum bestehen. Genau hierin liegt die individuelle Handschrift
diesen Tatorts. Der Antagonist wird nicht besiegt, am Ende gelingt es Ihm zu entkommen. Seine
Wirkung reicht Gber das Ende des Films hinaus und begriindet die serielle Fortsetzung des Konflikts.
Korthals ist somit nicht nur Gegenspieler Borowskis, sondern das dramaturgische Zentrum des Films.
Er steht exemplarisch flir einen Tatort, der seine Attraktivitat nicht aus Ratselhaftigkeit, sondern aus

psychologischer Nahe und narrativer Konsequenz bezieht.

4.3 Tatort 1017 ,Fangschuss* (Miinster, 02.04.2017)

Ein Munsteraner Tatort durfte in dieser Untersuchung nicht fehlen. Mit dem Ermittlerduo Thiel und
Boerne, die seit 2002 ermitteln, hat sich innerhalb der Tatort-Reihe ein Format etabliert, das wie kein
anderes fiir anhaltenden Publikumserfolg und hohe Wiedererkennbarkeit steht. Mit 14,56 Millionen
Zuschauern gilt der Fall ,Fangschuss® als der erfolgreichste Fall in der Miinsteraner Tatort Geschichte
(Alanyali, 2020). Der Erfolg des Munster-Tatorts griindet sich weniger auf komplexe Kriminalplots als

auf die ausgepragte Figurenkonstellation. Der Dialogwitz zwischen Hauptkommissar Frank Thiel und



4 Analyse 50

Rechtsmediziner Prof. Dr. Dr. Karl-Friedrich Boerne bildet das zentrale dramaturgische Element. lhre
Beziehung ist gepragt von permanenter Reibung, wechselseitiger Abwertung und pointiertem
Schlagabtausch, der haufig starker im Vordergrund steht als der eigentliche Kriminalfall. Der Mordfall
fungiert dabei primar als erzahlerischer Rahmen fir ein dichtes Zusammenspiel aus Wortwitz,
Slapstick und Figurenkomik. Zentral fir diese Dynamik ist der bewusste Kontrast zwischen den
Figuren. Thiel erscheint als bodenstandiger, sozial verankerter Ermittler, wahrend Boerne als elitarer,
herablassender und provokant auftretender Intellektueller inszeniert ist. Die beiden Figuren sind ein
Paar wie Dick und Doof und wohnen zu allem Uberfluss auch noch Tiir an Tir (Heidodhmer, 2025).
Die Chemie zwischen beiden Figuren gilt als entscheidender Erfolgsfakior des Formats. Die
Drehbiicher des Minster-Tatorts, mafgeblich gepragt von Jan Hinter und Stefan Cantz, folgen dabei
einer klar erkennbaren Handschrift. Charakteristisch ist die konsequente Verschrankung von Privatem
und Beruflichem, die haufig bereits im Filmeinstieg angelegt wird und den Kriminalfall unmittelbar aus
dem Alltagsleben der Figuren heraus entstehen lasst (Dell, 2013, S. 81). Hinzu kommt der gezielte
Einsatz politisch inkorrekter Sprache als komddiantisches Stilmittel, Political Correctness (PC).
Insbesondere die Figur Boerne Uberschreitet bewusst sprachliche und soziale Grenzen, wahrend Thiel
als moralisches Korrektiv fungiert. Politische Korrektheit dient hier weniger als ethischer MaRstab,
sondern als humoristisches Spannungsfeld, das kalkulierte Grenziberschreitungen erméglicht und
zugleich entscharft (Dell, 2013, S. 60-62).

Der Fall steht exemplarisch fiir eine dramaturgische Ausrichtung, bei der Figurenorchestrierung,
Humor und serielle Wiedererkennbarkeit den klassischen Kriminalplot Gberlagern und dennoch zu

auBergewohnlichem Publikumserfolg fiihren.

Kurzinhalt

In Miinster wird der IT-Spezialist Sebastian Sandberg tot aufgefunden, nachdem Er offenbar von
seinem Balkon gesturzt ist. Wenig spater folgt der Mord an dem Investigativjournalisten Jens
Offergeld, der mit einem Kopfschuss hingerichtet wird. Wahrend Kommissar Thiel die Ermittlungen
aufnimmt, tritt mit der jungen Leila eine unerwartete Figur in sein privates Umfeld, die behauptet, seine
Tochter zu sein. Im Verlauf der Untersuchungen zeigt sich, dass Leila als einzige Augenzeugin ber
entscheidende Beweise verfigt und damit selbst zur Zielscheibe der Tater wird. Parallel dazu wird
auch Rechtsmediziner Dr. Dr. Boerne in eine personliche Angelegenheit verwickelt, die Thn mit
einflussreichen Akteuren der Stadt in Kontakt bringt. Zunehmend tberschneiden sich private und

berufliche Ebenen, wodurch sich die Bedrohungslage weiter zuspitzt.

Filmeinstieg

Der Filmeinstieg von ,Fangschuss® verankert die Erzahlung unmittelbar im privaten Alltag der
zentralen Figuren und folgt damit einem fir den Munster-Tatort typischen Muster, einer Ouvertiire.
Nach der Einfihrung von Leila, Offergeld und dem Opfer Sebastian Sandberg werden Boerne und
Thiel kontrastierend etabliert. Boerne wird im rechtsmedizinischen Institut eingefiihrt, gekleidet im
Arbeitskittel bereitet Er sich auf eine Jagerpriifung vor. Sein Auftreten wirkt gebildet, arrogant und
selbstbewusst. Bereits hier auert Boerne politisch inkorrekte Bemerkungen gegeniiber seiner

kleinwlchsigen Assistentin Alberich. Kommentare wie ,Wie viele Zwerge braucht man, um eine
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Gluhbirne einzuschrauben?“ (Cantz & Hinter, 2017, S. 5) dienen nicht der Figurenabwertung
Alberichs, sondern markieren Boerne als bewusst grenziiberschreitende Figur. Der Film fiihrt damit
unmittelbar das Motiv der kalkulierten politischen Inkorrektheit ein, das fir den Minster-Tatort
konstitutiv ist. Parallel dazu wird Thiel in seinem privaten Umfeld gezeigt, welches deutlich
unordentlicher und improvisierter erscheint. Thiel wird an seiner Wohnungstir von Leila Uberrascht
und wimmelt Sie unhodflich ab. Bereits diese Gegenulberstellung etabliert das zentrale
Spannungsverhaltnis des Duos. Die friihe Einflhrung von Leila verstarkt diese private Rahmung
zusatzlich. Der Film beginnt mit lhr und stellt Sie unmittelbar in Beziehung zu Thiel. Noch bevor der
kriminalistische Konflikt entfaltet wird, ist ihre emotionale Ndhe zum Kommissar etabliert, ohne dass
der Zuschauer den Grund fur ihren Besuch erfahrt. Die Krimihandlung wird von Beginn an in eine
figurengetriebene Erzéhlweise eingebettet, in der Privatleben und Beruf nicht getrennt voneinander

existieren.

Erzahlstrategie

.Fangschuss® folgt in seiner Erzdhlstrategie weitgehend dem klassischen Whodunit-Prinzip und
bewegt sich damit innerhalb einer fiir den Tatort etablierten Konvention. Die Taterfiihrung ist verdeckt
angelegt, das zentrale Spannungselement entsteht aus der sukzessiven Rekonstruktion des Falls
durch die Ermittler. Der Zuschauer verfliigt zu keinem Zeitpunkt Uber einen systematischen
Wissensvorsprung gegeniber Thiel und Boerne. Taterwissen, Motive und Zusammenhange werden
erst im Verlauf der Ermittlungen offengelegt. Auch die Erzahlperspektive bleibt konventionell
organisiert. Die Handlung entfaltet sich Gberwiegend aus der Perspektive der Ermittler. Der Zuschauer
begleitet die Ermittlungsarbeit Schritt fiir Schritt und teilt den Erkenntnisprozess der Figuren. Im
Vordergrund steht der Humor in den Dialogen und das Privatleben der Protagonisten, anstelle des
konkreten Kriminalfalls. Dies ist charakteristisch flir den Miinster-Tatort. Die klassische Erzéhlhaltung
wird nicht primar zur Steigerung kriminalistischer Spannung genutzt, sondern dient als stabile Struktur,
innerhalb derer Figurenkonstellationen, Humor und soziale Dynamiken ausgespielt werden kdnnen.
Der Fall fungiert somit als narrative Klammer, wahrend die eigentliche Attraktivitat aus der Interaktion
zwischen Thiel, Boerne und ihrem Umfeld entsteht. Die Erzahlistrategie stellt in ,Fangschuss® daher
keinen zentralen Ort des Konventionsbruchs dar, sondern bilden bewusst den verlasslichen Rahmen
flr andere, starker formatpragende Elemente.

Thema

Das zentrale Thema von ,Fangschuss® ist der Konflikt zwischen Loyalitdt und professioneller Distanz
innerhalb eines vertrauten sozialen Gefliges. Der Film verhandelt nicht primar den Mordfall selbst,
sondern die Frage, wie weit personliche Bindungen die Urteilsfahigkeit und Handlungsfreiheit der
Ermittler beeinflussen dirfen. Dieses Thema ist unmittelbar an die Bedirfnisse der Hauptfiguren,
insbesondere an Frank Thiel, gekoppelt. Sein Bedirfnis nach Nahe, Verlasslichkeit und personlicher
Loyalitat wird durch den Fall auf die Probe gestellt, da sich private Beziehungen nicht mehr klar von
der Ermittlungsarbeit trennen lassen. Der familidare Rahmen bildet dabei die narrative Oberflache des
Themas. Der Fall zwingt Thiel dazu, seine personliche Bindung mit seiner beruflichen Rolle in

Einklang zu bringen, ohne sich eindeutig fir eine Seite entscheiden zu kdnnen. Der Mordfall fungiert
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dabei weniger als eigensténdiges Problem, sondern als Katalysator, der Loyalitdten sichtbar macht,
infrage stellt und verschiebt. Auch Karl-Friedrich Boerne ist in dieses Thema eingebunden, jedoch aus
einer deutlich kontrdren Haltung heraus. Sein Bediirfnis richtet sich weniger auf emotionale Bindung
als auf Kontrolle, intellektuelle Uberlegenheit und professionelle Distanz. Diese Selbstverortung wird
durch den parallel erzahlten Handlungsstrang um seine Jagerpriifung unterstrichen, die Boerne mit
grofler Ernsthaftigkeit und personlichem Ehrgeiz verfolgt. Das enge Verhaltnis zu seiner Priferin ist
dabei zunachst strikt funktional und hierarchisch angelegt. Mit der Enthillung, dass die Priferin
malgeblich in die Tat verstrickt ist, wird auch Er privat an den Fall gebunden.

Der Film nutzt den Kriminalfall als Rahmen, um das Thema Loyalitat humoristisch, zugespitzt und

zugleich emotional wirksam zu verhandeln.

Konflikt

Der zentrale Konflikt in ,Fangschuss® ist priméar als Beziehungs- und sozialer Konflikt angelegt. Zwar
existiert ein auflerer Handlungskonflikt in Form der kriminalistischen Ermittlungen, dieser fungiert
jedoch vor allem als Trager fur ein komplexes Beziehungsgeflecht, das die eigentliche Fallhéhe des
Films erzeugt. Im Mittelpunkt steht das emotionale Netzwerk um Frank Thiel, insbesondere seine
Beziehung zu Leila. Der Konflikt entsteht aus einer Zuschreibung von Nahe und Loyalitat, die sich im
Verlauf des Films als fragil erweist. Thiel nimmt Leila bei sich auf, Gbernimmt unausgesprochen eine
Vaterrolle, die sowohl sein Handeln als auch seine moralischen Entscheidungen beeinflusst. Die
spatere Offenlegung der tatsachlichen familidaren Verhaltnisse erzeugt einen Bruch, der durch
emotionale Enttauschung wirksam wird. Damit entspricht der Konflikt klar der zweiten Konfliktebene
nach Bronner, in der Differenzen innerhalb des nahen sozialen Umfelds die Handlung strukturieren.
Erganzend treten innere Konflikte hinzu, insbesondere bei Thiel, der zwischen professioneller Distanz
und personlicher Verantwortung schwankt. Auch Boerne ist in dieses Konfliktfeld eingebunden, da
private Bindungen seine angestrebte Kontrollhaltung unterlaufen. Der Film verteilt die
Konfliktspannung somit auf mehrere Ebenen, ohne Sie zu einem antagonistischen Gegenspiel zu
verdichten. Der Kernkonflikt von ,Fangschuss® liegt folglich nicht in der Konfrontation mit einem klar
umrissenen Tater, sondern in der Frage, wie Loyalitdt, Nahe und Verantwortung innerhalb familiarer
Beziehungen verhandelt werden kénnen, ohne die professionelle Rolle der Ermittler zu unterminieren.

Genau diese Verschiebung vom Tater- zum Beziehungskonflikt pragt die Dramaturgie des Films.

Drei-Akt-Struktur (Sequenzmodell)

,Fangschuss” bricht nicht mit der klassischen Drei-Akt-Struktur des Tatorts, sondern nutzt Sie bewusst
als stabile dramaturgische Grundform.

Der erste Akt von ,Fangschuss® beginnt mit der ersten Sequenz. Sie etabliert frih den spezifischen
Ton des Minster-Tatorts. Anders als in fallzentrierten Tatfort-Einstiegen steht zundchst neben dem
Verbrechen die Figurenkonstellation im Mittelpunkt. Karl-Friedrich Boerne wird in seinem
professionellen Umfeld eingefiihrt. Er duert gegeniiber seiner kleinwlichsigen Assistentin Alberich
politisch inkorrekte Bemerkungen. Diese Szene setzt den komddiantischen Grundton des Films.
Boernes Haltung wird nicht problematisiert, sondern als Teil einer kalkulierten Figurenzeichnung

prasentiert, die auf Reibung und Humor setzt. Parallel dazu wird Frank Thiel in seiner privaten
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Umgebung gezeigt. Bereits in diesen frGthen Szenen wird der Kontrast zwischen den beiden
Hauptfiguren deutlich inszeniert. Die erste Sequenz erfillt somit klar die Funktion einer Exposition. Sie
etabliert Figuren, Beziehungen, Tonfall und thematische Leitmotive, ohne den Kriminalfall selbst
bereits zu aktivieren. Der auslosende Moment des Films liegt in dem Augenblick, in dem das
Verbrechen erstmals konkret wird und die Figuren den Ort der Tat besuchen. Dies passiert in Szene
8. Die Erzahlung verlasst endglltig den Bereich der reinen Figurenexposition und Uberfihrt das
Geschehen in eine kriminalistische Handlung. Der Mord wird als konkretes Ereignis sichtbar, das
fortan die narrative Ordnung bestimmt. Thiel agiert erstmals klar in seiner Funktion als ermittelnder
Kommissar, Boerne als forensischer Experte. Daraufhin beginnt die zweite Sequenz des ersten
Aktes. Die Erzahlung etabliert mehrere private Handlungslinien, die fiir den weiteren Verlauf des Films
von Bedeutung sind. Auf Figurenebene wird Boernes personliches Problem mit beginnendem
Haarausfall eingefuhrt. Dieses scheinbar beildufige Problem wird durch die Begegnungen mit Dr.
Freytag, seiner Priferin fir den Jagdschein, narrativ aufgeladen. Die gemeinsame Jagd fungiert dabei
nicht nur als humoristisches Element, sondern verkniipft Boernes Privatleben friihzeitig mit einem
medizinischen Nebenstrang, der sich spater als zentral fir den Fall erweisen wird. Parallel dazu wird
Leila als eigensténdige Figur etabliert. Ihr Aufenthalt bei Offergeld und ihr abruptes Verlassen der
Wohnung markieren eine erste Irritation. Spater erfahrt der Zuschauer, dass Offergeld ermordet
wurde. Leila gerat dadurch unmittelbar in den Wirkungsraum des Verbrechens. Sie wird von dem
Tater kontaktiert, da Sie einen entscheidenden Hinweis von Offergeld bekommen haben soll.
Daraufhin konfrontiert Sie Thiel mit der Annahme, Er sei ihr Vater. Thiels Entscheidung, Sie in seine
Wohnung zu lassen, verstarkt die emotionale Bindung zwischen beiden und etabliert Leila als zentrale
Bezugsperson innerhalb der Ermittlung. Der erste Wendepunkt ist in Szene 24 zu verorten, in der
Boerne und Thiel am Tatort von Offergeld eintreffen. Mit dem Auftauchen einer zweiten Leiche
verandert sich die Dramaturgie des Falls entscheidend. Der Mord erweist sich nicht langer als
isoliertes Ereignis, sondern als Teil eines groReren Zusammenhangs. Der Fall nimmt eine neue
Richtung, ohne dass die Verbindung zwischen den Opfern zu diesem Zeitpunkt bereits klar benannt
wird.

Dramaturgisch markiert diese Szene den Ubergang in den zweiten Akt. In der dritten Sequenz wird
die Ermittlungsarbeit erstmals durch verdeckte und informelle Strategien erganzt. Thiel lasst heimlich
Haare von Leila durch Alberich untersuchen, um einen DNA-Abgleich zu ermdglichen, ohne Boerne
einzuweihen. Parallel dazu stellt Leila zunehmend Fragen, beobachtet Thiels Verhalten und versucht,
Informationen zu erhalten, stoft jedoch konsequent auf Schweigen. Inhaltlich verdichtet sich der Fall
um die Figur Offergeld. Es wird deutlich, dass Er als Aufklarungsjournalist tatig war und in der
Vergangenheit belastende Recherchen gefiihrt hat. Das erste Opfer Sandberg rickt in den
Hintergrund der Ermittlungen. Sequenz vier verschrankt diese Erkenntnisse weiter mit privaten
Nebenstrangen. Wahrend Boerne seine Jagdpriifung mit Dr. Freytag fortsetzt, verfolgt die Kripo neue
Spuren zu einem Futtermittelbetrieb. Parallel dazu verscharft sich Leilas Eigeninitiative. Sie nimmt
Kontakt zum Tater auf, versucht, Ihn zu einem Treffen zu bewegen, ohne genau zu wissen, welche
Information Sie lhm Gberhaupt anbieten kénnte. Der Versuch scheitert, Leila entkommt knapp. Damit
wird ihre Rolle endgliltig von der Beobachterin zur potenziell Gefahrdeten verschoben. Der Midpoint
liegt in Szene 52/53 (Seite 80 von 171, ab Filmminute 45:14). Thiel erfahrt von Nadeshda von einem
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Einbruch, bei dem Futtermittelbetrieb Holu, der die bisherigen Ereignisse erstmals klar miteinander
verbindet. Die anschlieRende Bestatigung durch Boerne, dass Sandberg der Einbrecher war,
stabilisiert diese Erkenntnis. Nun wird deutlich, dass Sandberg im Auftrag von Offergeld gehandelt hat.
Aus bislang fragmentierten Spuren entsteht erstmals eine strukturierte Falllogik.

In Sequenz funf ist der Fall nun inhaltlich strukturiert, zugleich aber emotional und strategisch instabil.
Die Ermittler wissen inzwischen, dass der Tater gezielt nach einem USB-Stick mit belastendem
Material sucht, den Offergeld besessen haben muss. Thiel erhalt die Ergebnisse des DNA-Abgleichs,
zogert jedoch bewusst, den Umschlag zu &ffnen. Dieses Zdgern markiert eine innere Blockade. Er
vermeidet die endgultige Klarung seiner Beziehung zu Leila und verschiebt damit eine notwendige
Entscheidung. Parallel dazu behindert Leila die Ermittlungen aktiv. Sie gibt dem Futtermittelbetrieb
Holu den Hinweis auf eine bevorstehende Durchsuchung. Die folgende Maflinahme bleibt erfolglos,
der gesuchte USB-Stick wird nicht gefunden. Der Fall gerat erneut ins Stocken, obwohl die Ermittler
eigentlich naher an der Losung sind als zuvor. Mit Sequenz sechs wendet sich die Entwicklung
deutlich ins Negative. Boerne bestatigt, dass Leila in direkter Verbindung zu Offergeld stand und
mehrfach bei ihm war. Zugleich konfrontiert Boerne Thiel mit einer weiteren Wahrheit. Leila ist nicht
seine Tochter. Thiel hat den Umschlag mit dem DNA-Ergebnis bewusst ungedffnet gelassen und
damit eine Entscheidung vermieden, die nun von auRen getroffen wird. In der folgenden Konfrontation
zwischen Thiel und Leila erfahrt Sie schliellich, dass Offergeld ihr leiblicher Vater war. Der zweite
Wendepunkt ist in Szene 84 zu finden. Nachdem Leila die Leiche von Offergeld in der Rechtsmedizin
sieht, gesteht Sie, dass Sie mit dem Tater in Kontakt stand. Zugleich offenbart Sie jedoch, dass Sie
den gesuchten USB-Stick nicht besitzt. Dramaturgisch erflllt diese Szene die Funktion der
groRtmaoglichen Zuspitzung. Die Ermittler wissen nun, dass Leila Teil des Geschehens war, ohne
jedoch den zentralen Beweis in Handen zu halten.

Mit Beginn des dritten Aktes verschiebt sich die Handlungslogik erneut. In Sequenz sieben
versuchen die Ermittler erstmals, die Situation aktiv zu kontrollieren. Gemeinsam mit Leila wird eine
Ubergabe vorbereitet, um den Tater zu stellen. Parallel zu diesem Ubergabeversuch in einem
Museum erfolgt eine zentrale Erkenntnis. Leila begreift, dass der scheinbar belanglose Pinguin-
Schlisselanhanger der gesuchte USB-Stick ist. Damit erschlief3t sich Ihr erstmals der tatsachliche
Inhalt der Beweise und die Tragweite des Falls. In dieser Situation versucht Sie, Boerne telefonisch
zu erreichen. Da Er sich jedoch gerade bei der Jagdprifung mit Dr. Freytag befindet, nimmt Freytag
den Anruf entgegen. Freytag kontaktiert daraufhin den Tater, der sich zu diesem Zeitpunkt bereits im
Museum aufhalt. Der Tater erkennt die Gefahr und flieht. Diese Kettenreaktion fihrt unmittelbar in die
Klimax des Films, die in Szene 99 zu verorten ist. Leila wird entfiihrt. Mit diesem Moment verandert
sich die Zielsetzung der Handlung grundlegend. Der Konflikt eskaliert vollstandig. Der dritte Akt
erreicht hier seinen Hohepunkt, da nicht mehr abstrakte Beweise oder institutionelle Ablaufe im
Zentrum stehen, sondern die unmittelbare Gefahr flr eine zentrale Figur. In der achten Sequenz wird
die zuvor eskalierte Handlung sukzessive aufgeldst. Boerne, Thiel und Nadeshda sichern in Thiels
Wohnung die entscheidenden Beweise. Auf Grundlage dieser Erkenntnisse fuhrt die Spur unmittelbar
zu Dr. Freytags Unternehmen. Boerne und Thiel treffen rechtzeitig ein, Gberwaltigen Freytag und
nehmen Sie fest. Der Film endet mit einer humoristischen Auflésung, die zur etablierten Tonalitat des

Munster-Tatorts zuriickkehrt. Die Ordnung ist wiederhergestellt, der Fall abgeschlossen.
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Heldenreise von Frank Thiel & Prof. Dr. Dr. Karl Friedrich Boerne

Die Heldenreise wird im Minster-Tatort nicht als Modell innerer Transformation genutzt, sondern als
serielle Grundstruktur mit wiederkehrenden Rollenmustern. Thiel und Boerne durchlaufen keine
klassische Entwicklung, sondern stabilisieren ihre Figuren Uber Wiederholung, Variation und
dialogische Zuspitzung. Die Dramaturgie zielt damit nicht auf nachhaltige Veranderungen, sondern auf
Verlasslichkeit und Wiedererkennung der Publikumslieblinge innerhalb der Binnenreihe. Im Minster-
Tatort wird die Heldenreise nicht als Modell einer tiefgreifenden inneren Transformation eingesetzt,
sondern als serielle Grundstruktur, die iber Wiederholung, Variation und Figurenkonstanz funktioniert.
Entwicklung entsteht weniger aus innerem Wandel als aus der jeweiligen Konstellation von
Beziehung, Dialog und situativer Zuspitzung. Aus diesem Grund wird auf eine detaillierte Darstellung
der Heldenreise verzichtet.

Bei Frank Thiel lasst sich dennoch eine Form der Heldenreise erkennen, die jedoch nicht klassisch,
sondern relational angelegt ist. In seiner gewohnten Welt erscheint Thiel als bodenstandiger,
alleinstehender Ermittler, dessen Alltag, Wohnung und Haltung Stabilitit und Uberschaubarkeit
vermitteln. Der Ruf des Abenteuers geht in ,Fangschuss® nicht primar vom Mordfall aus, sondern von
der Figur Leila. Mit Ihr tritt eine emotionale Nahe in Thiels Leben, die sein Handeln starker motiviert
als der kriminalistische Auftrag. Der Fall wird zum Rahmen, innerhalb dessen Thiel ein personliches
Bedirfnis nach Verantwortung und Zugehdrigkeit auslebt. Er muss zwischen seiner Rolle als Polizist
und seinem Wunsch, Leila zu schitzen, vermitteln. Einerseits mochte Er Leilas Vater sein,
andererseits fUhlt Er sich dieser Aufgabe nicht gewachsen. Im Endeffekt ist Er zugleich erleichtert, als
auch enttauscht, dass Er nicht Leilas biologischer Vater ist. Die emotionale Zuspitzung erfolgt erst in
der Entfihrung Leilas. In der finalen Konfrontation ist Thiels zentrales Anliegen nicht die
Tatertberfliihrung, sondern die Gewissheit, dass Leila unversehrt ist. Seine Heldenreise ist damit
keine innere Transformation, sondern eine relationale Bewegung, die Nahe, Verantwortung und
Loyalitat stabilisiert.

Prof. Dr. Dr. Karl-Friedrich Boerne fungiert innerhalb dieses Modells als bewusster Gegenentwurf zur
Heldenreise. Seine Figur ist nicht auf Entwicklung angelegt. Boerne weist keinen inneren Mangel auf,
den es zu Uberwinden gilt, und verfolgt keine Ziele, die auf Selbsterkenntnis oder Veranderung
abzielen. Seine Beschaftigung mit der Jagdprifung und sein Bedirfnis nach intellektueller
Uberlegenheit sind private, narzisstische Motive, die auRerhalb des eigentlichen Falls liegen. Seine
Figur ist nicht auf Wandel ausgelegt, sondern auf Stabilitat. Boerne darf sich nicht verandern, weil
seine Funktion innerhalb des Miinster-Tatorts genau in dieser Unverrlickbarkeit liegt. Seine politisch
inkorrekten AuRerungen, seine herablassende Haltung und seine demonstrative intellektuelle
Uberlegenheit bilden das humoristische Zentrum der Reihe. Boernes Sprache erzeugt Reibung,
provoziert Widerspruch und wird durch Thiel regelmaRig relativiert. Gerade durch diese dialogische
Gegenbewegung bleibt die Figur anschlussfahig. Eine innere Entwicklung oder moralische Lauterung
wirde dieses Gleichgewicht auflésen. Boerne bleibt deshalb bewusst statisch.

Gerade in dieser Konstellation liegt die serielle Starke des Minster-Tatorts. Die Figuren funktionieren
nicht Uber innere Entwicklung, sondern Uber Kontrast, dialogische Zuspitzung und die stabile

Beziehung zwischen Thiel und Boerne.
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Nebenfiguren

Im Minster-Tatort kommt den Nebenfiguren eine deutlich gréRere dramaturgische Bedeutung zu als in
vielen anderen Fallen der Reihe. Wahrend klassische Krimiformate ihre Figurenkonstellation haufig
auf Ermittler und Tater zuspitzen, arbeitet das Minster-Team bewusst mit einem breiten Ensemble
wiederkehrender Nebenfiguren. Schiitte betont, dass Drehblcher, die auf ein reduziertes
Figureninventar setzen, schnell klischeehaft wirken, wahrend eine Vielzahl unterschiedlicher sozialer
Gruppen dazu beitragt, eine breitere gesellschaftliche Wirklichkeit abzubilden (Schiitte, 2009). Genau
dieses Prinzip ist im Tatort MUnster konsequent umgesetzt.

Eine zentrale Rolle nimmt dabei Silke ,Alberich® Haller ein. Als Assistentin von Boerne und
kleinwiichsige  Rechtsmedizinerin stellt Sie eine bewusste Ausnahme innerhalb der
Reprasentationspolitik des Fernsehfilms dar. lhre Figur erweitert das soziale Spektrum der Reihe und
macht korperliche Abweichung sichtbar, ohne Sie aus dem professionellen Kontext herauszuldsen.
Zugleich ist Alberich integraler Bestandteil des politisch-inkorrekten Humordiskurses, der den Munster-
Tatort pragt. lhre Prasenz ermdglicht eine kontinuierliche Inszenierung von Grenziiberschreitungen,
insbesondere in den verbalen Angriffen Boernes, die sich haufig auf inre KorpergréRe beziehen. Diese
Witze haufen sich und sind eindeutig asymmetrisch angelegt. Zwar kontert Alberich gelegentlich,
bleibt jedoch strukturell unterlegen, was den Humor zugleich als unterhaltsam wie auch problematisch
erscheinen lasst. Dell weist darauf hin, dass diese Form der Komik fiir das Publikum eine entlastende
Funktion erfiillt. Der Rezipient ist Uberfordert mit der kleinwiichsigen Alberich als Rechtsmedizinerin.
Er ist unsicher im Umgang mit unterreprasentierten Korperbildern, die von der Norm abweichen. Die
Frage, ob man sowas als normal ansehen und akzeptieren kann ist der Kern der Munster Tatorte.
Durch das Spiel mit der PC wird diese Figur als zentraler Bestandteil des Teams eingefiihrt und somit
gewohnt sich der Zuschauer an solche Kérperbilder (Dell, 2013, S. 45-47; 111-113).

Auch Herbert Thiel fungiert als pragnante Nebenfigur, deren Bedeutung lber reine Exzentrik
hinausgeht. Auch wenn Er in dem Fall ,Fangschuss® nicht vorkommt, ist Er ein elementarer
Bestandteil in der Figurenzusammensetzung der Muinster Tatorte. Als unorthodoxer, kiffender
Taxifahrer mit politischer Pragung der 68er-Generation bildet Er einen bewussten Kontrast zu seinem
Sohn Frank Thiel. Die Konflikte zwischen beiden sind weniger fallbezogen als weltanschaulich kodiert
und erweitern das Beziehungsgeflecht um eine generationelle Dimension (Dell, 2013, S. 55).

Neben Ihm steht Nadeshda Krusenstern als Assistentin Thiels, die innerhalb des ansonsten stark auf
Komik zugespitzten Ensembles eine Sonderstellung einnimmt. Dell beschreibt Sie als die einzige
normale Figur des Stammpersonals. Gerade im Zusammenspiel mit den (berzeichneten Figuren
Thiel, Boerne, Alberich, dem exzentrischen Vater und der kettenrauchenden Staatsanwaltin Klemm
mit der besonders rauen Stimme, entsteht ein kalkuliertes Ensemble aus Abweichungen von
televisuellen Normvorstellungen, das den spezifischen Humor des Miinster-Tatorts tragt (Dell, 2013,
S. 56). Die Nebenfiguren fungieren als tragende Elemente der Erzahlung. Sie stabilisieren den Humor,
strukturieren die Beziehungsdynamiken und verankern den Fall in einem sozialen Geflecht, das weit
Uber die reine Kriminalhandlung hinausweist. Der Munster-Tatort erzahlt seine Geschichten daher
weniger Uber Antagonisten als Uber ein dauerhaft etabliertes Figurenensemble, dessen

Zusammenspiel den eigentlichen Wiedererkennungswert und Erfolg des Formats ausmacht.
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Psychogramm der Figuren

Thiel, Nadeshda, Alberich Boerne
Einfache -

Herbert Klemm Elitare Sprache
Sprache ;

Thiel

Nadeshda Thiel, Alberich, Boerne
Politisch

Klemm Herbert Grenziiberschreitend
korrekt
Thiel

Thiel, Nadeshda Klemm, Boerne
Bodenstandig [Mgllfel: Alberich

Thiel

Nadeshda Klemm Thiel, Boerne,

_ Bewusste
Anpassung Alberich  Herbert
Provokation
Thiel

Herbert Nadeshda, Boerne,

Untergeordnet M Alberich Thiel,
Klemm

Tabelle 1 - Psychogramm "Fangschuss"

Das Psychogramm verdeutlicht, dass der Mlnster-Tafort seine dramaturgische Energie nicht aus
innerer Figurenentwicklung bezieht, sondern aus maximaler Kontrastierung stabiler Rollenprofile.
Thiel fungiert dabei als moralisches und soziales Korrektiv, wahrend Boerne systematisch alle
Skalenenden der Grenziberschreitung, Provokation und Distanz besetzt. Auch die weiteren Rollen
wie Alberich, Klemm und Herbert Thiel bewegen sich in Richtung der Skalenenden. Lediglich
Nadeshda halt sich im und um den Mittelpunkt auf. Diese bewusste Polarisierung erlaubt eine klare
dramaturgische Orchestrierung, in der Dialog, Humor und Konflikt aus Gegensatzen entstehen, nicht
aus Entwicklung. Das Psychogramm dient somit nicht der psychologischen Tiefenbeschreibung,
sondern als analytisches Instrument, um die funktionale Figurenanordnung des Minster-Tatorts
sichtbar zu machen und dessen bewusste Abweichung von entwicklungsorientierten Krimimodellen zu

belegen.

4.4 Tatort 1309 ,,Dunkelheit” (Frankfurt, 05.10.2025)

Mit ,Dunkelheit markiert der Frankfurter Tatort im Jahr 2025 einen programmatischen Neustart.
Erstmals riickt ein Cold-Case-Team ins Zentrum der Erzahlung. Es ist ein Ermittlungsfeld, das es in
dieser Form innerhalb der Reihe bislang nicht gab. Mit Melika Foroutan als erfahrene Ermittlerin Azadi
und Edin Hasanovic als strafversetztem Hauptkommissar Kulina entsteht ein ungleiches Duo, dessen
Dynamik weniger Uber klassische Reibung als (iber funktionale Erganzung hergestellt wird. Vertraute
Motive des Formats, wie familiare Schieflagen, institutioneller Druck oder hierarchische Interessen
sind prasent, werden jedoch prazise verflochten und von Beginn an spannungsvoll eingesetzt (Scheel,
2025). Der Fall greift weit in die Vergangenheit zuriick und verzahnt friihere Verbrechen mit

gegenwartigen Konsequenzen. Als Vorlage dient eine reale Mordserie aus dem Rhein-Main-Gebiet.
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Rezipienten werden sich an den Serienmédrder Manfred S. erinnern, der Uber Jahre hinweg bis zu
zehn Menschen ermordet haben soll. Als seine Tochter seine Hinterlassenschaften ordnen wollte,
geriet der Familienvater Uberhaupt erst in Verdacht (Mdller-Schmieg, 2025). Zugleich verortet sich
,Dunkelheit® klar im gegenwartigen Medienklima. Der Einfluss eines True-Crime-Podcasts spiegelt
den Wandel des Tatorts als zeitdiagnostisches Format. Bemerkenswert ist schlief3lich die
erzahlerische Schwerpunktsetzung. Der Film verschiebt den Blick weg von der Taterfigur hin zu den
Opfern. Nicht Sensation oder Ratsel stehen im Vordergrund, sondern Biografien, Beziehungen und
Verluste. Wie Schauspielerin Foroutan betont, geht es darum, den Opfern ,ein Gesicht und ein Leben®
zu geben. Sie nicht lediglich als Beweisstlicke zu behandeln, sondern als Menschen zu zeigen
(Mdller-Schmieg, 2025). Damit etabliert ,Dunkelheit” eine neue Art Geschichten in dem Tatort-Kosmos

zu erzahlen, die in dem folgenden Abschnitt konkreter dargestellt werden.

Kurzinhalt

Mit dem Frankfurter Tatort tritt erstmals ein neues Ermittlerduo in Erscheinung, das sich auf die
Bearbeitung ungeklarter Altfdlle, sogenannter Cold Cases, spezialisiert hat. Bei einer
Haushaltsauflésung findet die Tochter eines Verstorbenen Leichenteile in seiner Garage. Gleich zu
Beginn sehen sich die Kommissare Maryam Azadi und Hamza Kulina mit einem Fall konfrontiert, der
auf eine zurlickliegende Mordserie verweist, deren Tater lange Zeit nicht gefasst werden konnte, der
Main Ripper, nun ist Er tot. Ziel der Ermittlungen ist es, die offenen Fragen vergangener Verbrechen
aufzuklaren und den Hinterbliebenen Gewissheit zu verschaffen. Im Zuge der Untersuchungen
ergeben sich jedoch Hinweise auf weitere Zusammenhange, die den Fall in ein neues Licht riicken
und die Moglichkeit eines Komplizen andeuten, der noch immer sein Unwesen treibt.

Filmeinstieg & Erzihlzeit

Der Tatort ,Dunkelheit wahlt einen Filmeinstieg, der klar der Form der Ouvertiire zuzuordnen ist.
Bereits die erste Szene 16st sich bewusst von einer linearen Gegenwartserzéahlung und etabliert
stattdessen eine zeitlich offene, fragmentierte Struktur. Archivaufnahmen aus verschiedenen
Jahrzehnten Frankfurts werden mit privaten Momentaufnahmen spéterer Opfer gegenmontiert,
wodurch Vergangenheit, Alltaglichkeit und Verbrechen unmittelbar miteinander verschrankt werden.
Im Sinne der Ouvertiire wird hier nicht das eigentliche Ermittlungsnarrativ erdffnet, sondern ein
emotionaler und struktureller Vorlauf geschaffen, der die Zuschauer frihzeitig auf eine Erzahlweise
vorbereitet, die retrospektiv funktioniert. Die Wiederaufnahme von Verbrechen, deren Urspriinge
Jahrzehnte zurtckliegen, ist der zentrale Rahmen des Films.

Eng mit diesem Einstieg verbunden ist die Organisation der Erzahlzeit, die im gesamten Film
malfigeblich durch Rickblenden strukturiert wird. Anders als in klassischen Tatort-Erzahlungen, in
denen Rickblenden punktuell eingesetzt werden, bilden Sie in ,Dunkelheit” ein tragendes narratives
Prinzip. Die Cold-Case-Konstellation erzwingt diese Form der Zeitgestaltung, da wesentliche
Informationen zu Tatern, Opfern und Tathergéngen auRerhalb der erzahlten Gegenwart liegen. Die
Rickblenden fungieren hier nicht primar als erlduternde Nachtrédge, sondern als gleichwertige
Erzahlebenen, die kontinuierlich mit der Gegenwartshandlung verschrankt werden. Einerseits

schlieen Sie Leerstellen, indem Sie vergangene Ereignisse rekonstruierbar machen. Andererseits
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transportieren Sie emotionale Zustande und subjektive Erinnerungen, insbesondere aus der
Perspektive von Zeugen und Hinterbliebenen. Sie unterbrechen den Erzahlfluss nicht zur blofRen
Informationsvermittlung, sondern vertiefen Figurenzeichnung und thematische Gewichtung. Die Opfer
erhalten Uber diese Zeitstruktur narrative Prasenz und werden nicht auf forensische Befunde reduziert.
Ellipsen und zeitliche Spriinge strukturieren zusatzlich den Erzahlverlauf. Zwischen einzelnen
Ruckblenden liegen bewusst gesetzte Auslassungen, die dem Publikum die Rekonstruktion zeitlicher
Zusammenhange Uberlassen. Diese Leerstellen aktivieren den Rezeptionsprozess und verstarken die

Spannung, da Erkenntnisse nicht linear vermittelt, sondern schrittweise freigelegt werden.

Erzahlstrategie und Erzahlperspektive

Die Erzahlstrategie unterscheidet sich deutlich von der klassischen Tatort-Dramaturgie, ohne diese
vollstdndig aufzugeben. Der Film verzichtet zu Beginn bewusst sowohl auf eine verdeckte
TaterflUhrung im Sinne des Whodunit-Prinzips als auch auf eine klassische offene Taterfiihrung.
Stattdessen etabliert Er eine opferzentrierte Erzahlweise, in der nicht die Frage nach der Taterschaft,
sondern die Rekonstruktion von Leid, Erinnerung und Verantwortung im Vordergrund steht. Der Tater
ist friih als historischer Akteur bekannt und weder flir Zuschauer noch fiir Ermittler das zentrale Ratsel.
Spannung entsteht aus der Frage, welche weiteren Opfer noch entdeckt werden, welche Schicksale
bislang unbeachtet geblieben sind und ob den Hinterbliebenen nachtraglich Gewissheit und Trost
verschafft werden kann. In diesem Sinne folgt der Film einem Opferfihrungsprinzip, das den Fokus
konsequent von der Handlungsebene auf die emotionale und gesellschaftliche Dimension der
Verbrechen verschiebt. Eine ganzliche Neuerung im Tafort Universum. Erst im weiteren Verlauf der
Handlung verandert sich diese Erzahlanlage. Mit der Einfihrung eines moglichen Komplizen
verschiebt sich die Dramaturgie partiell in Richtung einer klassischen verdeckten Taterfiihrung. Nun
treten erneut typische Elemente in den Vordergrund, etwa Verdachtsmomente, strategische
Informationsvergabe und die Frage nach individueller Schuld. Diese Verschiebung erfolgt organisch
aus den bisherigen Ermittlungen heraus. Der Film integriert damit zwei Erzahlstrategien, mit der
opferzentrierten Grundhaltung im Fokus. Die Erzahlperspektive bleibt dabei Uberwiegend an die
Ermittler gebunden, verzichtet jedoch auf eine starke Subjektivierung. Riickblenden, Zeugenaussagen
und Archivmaterial erweitern den Perspektiviahmen und relativieren die klassische Ermittlersicht.
Parallelmontagen zwischen Vergangenheit und Gegenwart verdichten das Bewusstsein fir zeitliche
Kontinuitdten von Gewalt und institutionellem Versagen. Der Konventionsbruch liegt somit weniger in
der vollstandigen Abkehr vom Whodunit-Prinzip als in dessen bewusster Verzdégerung und

funktionaler Unterordnung unter eine opferorientierte Erzahistrategie.

Thema

Das zentrale Thema von ,Dunkelheit® ist Gewissheit. Der Film verhandelt weniger die strafrechtliche
Aufklarung vergangener Taten als das existenzielle Bedirfnis der Hinterbliebenen nach Klarheit,
Abschluss und Trost. Dieses Thema ist unmittelbar an die Figur Hamza Kulina gebunden, dessen
Bruder im Krieg gefallen ist, ohne dass je eine Leiche gefunden wurde. Nicht die Identifikation eines
Taters steht im Vordergrund, sondern die Frage, was es bedeutet, mit Ungewissheit zu leben. Die

Cold Cases werden als offene Wunden erzahlt. Die Ermittlungen dienen nicht primar der
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Wiederherstellung juristischer Ordnung, sondern der emotionalen Entlastung der Hinterbliebenen.
Gewissheit fungiert dabei als moralischer Wert. Sie ermdglicht Trauer, Abschied und Sinnstiftung dort,
wo jahrelanges Schweigen und fehlende Beweise diese Prozesse blockiert haben. Der Film zeigt,
dass erst durch das Benennen der Wahrheit, selbst wenn Sie schmerzhaft ist, Trost entstehen kann.
Damit verschiebt ,Dunkelheit* den thematischen Fokus des Tatorts deutlich. Kulinas Motivation speist
sich nicht aus Ehrgeiz oder Gerechtigkeitsdrang, sondern aus dem Wunsch, anderen das zu
ermaoglichen, was lhm selbst verwehrt blieb: Gewissheit und Trost.

Konflikt

Der zentrale Konflikt in diesem Fall ist ein kollektiver und innerer Konflikt, der sich lber mehrere
Ebenen entfaltet. Der Widerstand, auf den die Protagonisten treffen, ist nicht primar in einer einzelnen
Taterfigur geblindelt, sondern strukturell angelegt. Er ergibt sich aus Zeit, institutionellen Routinen und
dem gesellschaftlichen Umgang mit ungeklarter Schuld. Auf der duferen Handlungsebene steht die
Aufklarung jahrzehntealter Verbrechen. Dieser Konflikt ist jedoch nicht auf das Aufdecken des Taters
ausgerichtet, sondern auf die Frage, ob Wahrheit Giberhaupt noch herstellbar ist. Die Ermittler arbeiten
gegen ein System, das an administrativer Erledigung interessiert ist. Der Widerstand ist damit kollektiv
organisiert und verweist auf ein institutionelles Spannungsfeld zwischen Aufarbeitung und Abschluss.
Die Polizeiflihrung fungiert nicht als klassischer Gegenspieler, sondern als strukturelle Gegenkraft, die
den Wunsch nach Gewissheit begrenzt. Eng damit verbunden ist der innere Konflikt Hamza Kulinas.
Sein personliches Bedirfnis nach Gewissheit kollidiert mit der Erkenntnis, dass Wahrheit nicht
zwangslaufig Heilung bedeutet. Kulina ist nicht nur Ermittler, sondern selbst Hinterbliebener. Der
aulere Konflikt der Fallaufklarung spiegelt seinen inneren Kampf. Dieser innere Konflikt wird nicht
isoliert erzahlt, sondern kontinuierlich durch die Konfrontation mit anderen Hinterbliebenen
externalisiert und sichtbar gemacht. Der soziale Konflikt entfaltet sich vor allem im Verhaltnis zur
Vorgesetzten Schatz. Diese verfolgt eine klar administrative Agenda und instrumentalisiert Kulinas
fragilen Zustand, indem Sie Ihn auffordert, Azadi zu tUberwachen. Der Widerstand entsteht hier aus
einem Machtgefalle innerhalb der Organisation. Kulina verweigert diese Rolle bewusst und positioniert
sich eindeutig auf Azadis Seite. Erst im weiteren Verlauf tritt mit dem maoglichen Komplizen eine
antagonistische Figur hinzu. Diese verschiebt den Konflikt partiell in Richtung eines klassischen
Taterkonflikts, ohne jedoch dessen Zentrum zu bilden. Der Antagonismus bleibt funktional und
nachgeordnet.

Damit entspricht ,Dunkelheit* exakt dem von Schiitte beschriebenen Prinzip, Konflikt Gber Widerstand,
statt Uber Handlung zu erzeugen. Die grofitmogliche Katastrophe liegt nicht im Scheitern der
Ermittlung, sondern in der Mdglichkeit, dass Gewissheit emotional nicht aufgelést werden kann. Der
Fall ist in der Theorie von Beginn an abgeschlossen und dennoch tragt sich die Handlung tber 90

Minuten.

Drei-Akt-Struktur (Sequenzmodell)
Die Drei-Akt-Struktur dient als dramaturgisches Gerlist, um den Prozess der Anndherung an

vergangene Gewalt, ungeldste Schuld und die Bedirfnisse der Hinterbliebenen zu organisieren.
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Orientierung bietet dabei das Sequenzmodell nach Schiitte, das den Film in funktionale
Handlungseinheiten gliedert und erlaubt, innere, relationale und duRere Konflikte prazise zu verorten.
Der erste Akt beginnt mit der ersten Sequenz. Bereits der Einstieg macht deutlich, dass es sich nicht
um einen klassischen Gegenwartskrimi handelt. Durch die friihe Etablierung von Riickblenden wird ein
Erzahlraum gedffnet, in dem Vergangenheit und Gegenwart permanent ineinandergreifen. Alle
zentralen Figuren werden etabliert. Azadi ist allein in der Cold-Case-Abteilung tatig. Kulina erscheint
als Auflenseiter. Seine Versetzung in die Abteilung ist nicht selbstgewahlit, sondern Ergebnis einer
institutionellen MaRnahme. Bereits hier wird sein innerer Konflikt sichtbar. Kulina ist emotional hoch
belastet, da ein Kollege bei einem frilheren Einsatz angeschossen wurde und Er sich nun einer
Tauglichkeitspriifung unterziehen muss. Man erfahrt noch nichts tber die Opfer oder Tater, sondern
wird erstmal in das neue Team und die Umgebung der Cold-Case Abteilung eingefiihrt. Der
auslosende Moment ist in Szene 12 angesiedelt, in der Azadi und Kulina erstmals gemeinsam an
den gefundenen Leichenteilen stehen. Mit dieser Szene wird die abstrakte Idee der Cold Cases in
eine konkrete Handlung Uberfiihrt. Der Fall erhalt ein Gesicht, und die Ermittler werden unumkehrbar
an die Aufgabe gebunden, vergangene Gewalt aufzuklaren. Es wird deutlich, dass es nicht um die
klassische Frage nach dem Tater geht, sondern um das Sichtbarmachen dessen, was lange
vergessen wurde. Die zweite Sequenz entfaltet die eigentliche Ermittlungsbewegung, ohne bereits
auf eine klassische Eskalation zuzusteuern. Azadi und Kulina beginnen, sich in die alten Akten
einzuarbeiten. Azadi verbindet die Leiche direkt mit dem ungeldsten Fall des Main Rippers. Azadi ist
sehr akribisch in der Spurensicherung und entdeckt ein Muster im Keller des Verstorbenen, welches
im Laufe des Falls den entscheidenden Hinweis liefern wird. Der erste Wendepunkt setzt in Szene 22
mit dem Namen des Opfers ein. Mit dieser Benennung verlasst der Film die bis dahin noch offene,
tastende Phase der Ermittlung und lenkt die Handlung in eine konkrete Richtung. Aus einem
anonymen Cold Case wird ein individueller Fall mit biografischer Verankerung. Die Vergangenheit
erhalt einen klaren Bezugspunkt, an dem sich weitere Ermittlungen ausrichten kénnen. Die Suche
nach Gewissheit fir die Hinterbliebenen wird zu einem handlungsleitenden Ziel, das nicht mehr
riickgangig zu machen ist. Der Film verschiebt sich damit von der bloRen Wiederaufnahme eines alten
Falls hin zu einer aktiven Auseinandersetzung mit den Folgen vergangener Gewalt, die im weiteren
Verlauf systematisch zugespitzt wird.

Mit Beginn des zweiten Aktes und der dritten Sequenz verlagert sich die Erzahlung von der reinen
Fallaufnahme hin zu einer systematischen Rekonstruktion der Vergangenheit. Ausgangspunkt sind die
Nachforschungen zum ersten identifizierten Opfer Laura Bianco. Azadi entdeckt Einkerbungen am
Korper der Toten, die Sie mit dem Muster im Tisch des verstorbenen Wolfgang Zeller in Verbindung
bringt. Der Film zeigt hier exemplarisch Azadis Arbeitsweise, die weniger auf klassische Befragung als
auf Mustererkennung und Detailvergleich beruht. Fir Kulina ist dieser Moment doppelt funktional.
Einerseits wird Er als Ermittler sichtbar beeindruckt, andererseits beginnt sich hier erstmals eine klare
Arbeitsallianz zwischen den beiden zu formen. Gemeinsam legen Sie Schatz ihre Analyse vor. Deren
Reaktion bleibt jedoch demonstrativ kiihl. Die institutionelle Gegenkraft wird hier erstmals klar
konturiert. Als Schatz Azadi aus dem Fall ziehen will, widerspricht Kulina offen und emotional:
»oie hat gerade den fucking Main Ripper Uberfiihrt.” (Yesilkaya, Halilbasi¢, & Schaller, 2025, S. 25).
Mit diesem Satz Uberschreitet Kulina bewusst eine hierarchische Grenze. Kulina positioniert sich nicht
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zwischen Institution und Kollegin, sondern eindeutig an Azadis Seite. Der Konflikt verschiebt sich
damit erstmals sichtbar von der reinen Fallarbeit hin zu einer institutionellen Auseinandersetzung. Im
Anschluss 6ffnet der Film den Raum fir private Szenen. Kulina und Azadi gehen gemeinsam essen,
erzdhlen einander von ihren Biografien und ihrem jeweiligen Migrationshintergrund. Kulinas
Begegnung mit seiner Mutter etabliert zuséatzlich sein Verhaltnis zum Thema ungeklarter
Vergangenheit. Die vierte Sequenz wird durch die Riickkehr zu Schatz eingeleitet und markiert eine
erneute Verscharfung des Konflikts. Zwar bestatigt Sie nun offiziell die Existenz des sogenannten
Main Rippers, kindigt jedoch eine offentliche Bekanntgabe fir Montag, in 3 Tagen, an. Azadi
widersetzt sich dieser Entscheidung ausdriicklich. Sie argumentiert, dass vor einer o6ffentlichen
Kommunikation zunachst die Angehdrigen informiert und weitere Opfer identifiziert werden missten.
Mit dieser Entscheidung entsteht massiver Zeitdruck. Kulina und Azadi stirzen sich in die weitere
Rekonstruktion der Mordserie. Es folgen die Identifizierungen von Anne Winterfeld und Yvonne
Alpbach. Zwar nimmt die Erkenntnis zu, gleichzeitig werden die Licken immer offensichtlicher. Der
Midpoint des Films ist eindeutig in Szene 59 (Seite 50 von 94, ab Filmminute 45:39) zu verorten.
Ausgangspunkt ist ein Gesprach mit Schatz, in dem Kulina erneut an seine Aufgabe erinnert wird,
belastendes Material gegen Azadi zu sammeln. Der duBere Konflikt ist an diesem Punkt klar definiert,
neue Informationen entstehen jedoch nicht. Entscheidend ist vielmehr die innere Situation Kulinas. Die
Regieanweisung ,Hamza zdgert. Soll er ihr etwas sagen?” (Yesilkaya, Halilbasi¢, & Schaller, 2025, S.
51) macht diesen Moment der inneren Zerrissenheit explizit sichtbar. Kulina steht erstmals vor einer
bewussten Entscheidung, die nicht mehr aus der Logik der Ermittlungsarbeit heraus getroffen wird,
sondern aus einer personlichen Haltung. Er entscheidet sich bewusst dafiir, Azadi nichts von Schatz’
Vorgehen zu sagen. Als Azadi ihn auf seine Stimmung anspricht, fragt Er sie ganz offen: ,Hattest du
mal Arger mit Schatz? Die ist von deiner Arbeit weniger beeindruckt, als sie sein sollte.“ (Yesilkaya,
HalilbasSi¢, & Schaller, 2025, S. 52). Der Satz zeigt Kulinas aufrichtige Anerkennung fir Azadis Arbeit
und markiert seine bewusste Abkehr von der institutionellen Perspektive. Von diesem Punkt an ist
seine Bindung an Azadi unumkehrbar.

In Sequenz fiinf folgen Kulina und Azadi der etablierten Taterlogik weiter und rekonstruieren
systematisch die noch fehlenden Opfer. Mit Féallen wie Meral Yenigin wird die Mordserie
vervollstandigt. Die Rickblenden strukturieren weiterhin den Erzahlfluss und geben den Opfern Raum.
Sie dienen der Kontextualisierung von Leid, Verlust und unerzahlter Biografie. Die Erzdhlung steuert
sichtbar auf einen Endpunkt zu. Diese Bewegung kulminiert in Szene 69, einer bewusst ruhig
inszenierten, hoch emotionalen Szene. Kulina und Azadi laden die Angehdrigen der Opfer ein und
konfrontieren Sie mit den Ergebnissen der Ermittlungen. Sie geben Gewissheit, benennen
Zusammenhange und schlieBen damit eine jahrelange Leerstelle. Dramaturgisch ist dieser Moment
von zentraler Bedeutung, da hier das erklarte Thema des Falls befriedigt wird. Auf der dufleren
Handlungsebene scheint der Fall damit abgeschlossen. Doch Kulina bleibt innerlich unruhig. Diese
Irritation fiihrt zum Ubergang in Sequenz sechs. Kulina formuliert die entscheidende Frage: ,Was,
wenn dieser Fingerabdruck einem Komplizen von Zeller gehort hat?* (Yesilkaya, Halilbasi¢, &
Schaller, 2025, S. 62). Die zuvor abgeschlossene Taterlogik wird infrage gestellt, ein neuer
Handlungsstrang tritt in den Vordergrund. Im Anschluss konzentrieren sich Kulina und Azadi

ausschlieBlich auf diese neue Spur. Der zweite Wendepunkt ist in Szene 83 zu verorten. Hier findet
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Kulina eine Zeugenaussage, die explizit berichtet, zwei Manner gesehen zu haben. Diese Aussage
verleiht der vagen Vermutung eine konkrete Richtung. Aus einer Hypothese wird eine belastbare Spur.
Im Sinne der dramaturgischen Definition erhoht dieser Wendepunkt den Einsatz erheblich. Kulina und
Azadi stehen nun nicht mehr vor der Aufgabe, Vergangenes zu ordnen, sondern einen bislang
verborgenen Tater in der Gegenwart zu identifizieren.

Die Erzahlung verlasst endgultig die Phase der Rekonstruktion und tritt in den dritten Akt ein, der
vollstandig auf Zuspitzung, Konfrontation und Entscheidung ausgerichtet ist. In Sequenz sieben
scheint die Ermittlung selbst festzustecken. Die erneute Befragung der Zeugin bringt keine
verwertbaren neuen Hinweise. Azadi erhélt einen erneuten Anruf des mutmaRlichen Moérders. Azadi
sieht den Mann auf einem Parkplatz, doch Er entkommt. Die Fahndung beginnt. Kulina gerat
zunehmend unter Druck. Schlaflosigkeit, Erschdpfung und innere Unruhe verdichten sich. In einer
ruhigen, aber hoch emotionalen Szene erzahlt Er Azadi erstmals die Geschichte seines Bruders. Er
berichtet davon, dass Er dessen Leiche nie gesehen hat und bis heute mit dieser Leerstelle lebt. Aus
Verzweiflung fahrt Kulina zu dem letzten Zeugen Andreas Rathkolb. Die Klimax des Films ist in Szene
105. Wahrend Kulina allein zu Rathkolb fahrt, erkennt Azadi nahezu zeitgleich, dass sich lhr Kollege
unmittelbar in die Hohle des Loéwen begibt. In diesem Moment fligt sich das zuvor analytisch
rekonstruierte Taterbild mit der konkreten Bedrohungslage zusammen. Azadi begreift, dass Rathkolb
der gesuchte Komplize ist, wahrend Kulina sich bereits in dessen unmittelbarer Nahe befindet. Darauf
folgt die achte Sequenz. Kulina erkennt Rathkolb ebenfalls als den Téater, wird allerdings von Ihm
Uberlistet. Im letzten Moment trifft Azadi rechtzeitig ein, die Situation kann kontrolliert werden, und
Rathkolb wird festgenommen. Es stellt sich heraus, dass Rathkolb lediglich als Trittbrettfahrer agiert
hat. In einer ruhigen Szene wird Azadi in ihrer Wohnung gezeigt, vor einer Pinnwand, die der im Biiro
gleicht. Die Inszenierung legt nahe, dass Sie tatsachlich etwas zurlickhalt. Diese Leerstelle bleibt
bewusst offen. Die abschlieRenden Szenen verschieben die Auflésung endglltig auf die emotionale
Ebene. Kulina uUbergibt dem hinterbliebenem Vater symbolisch Torwart-Handschuhe seines
verstorbenen Sohnes. Diese Geste steht fiir Anerkennung des Verlusts und fir Trost, den der Film als
eigentliche Leistung der Ermittlungsarbeit herausstellt. Der Film endet mit einer privaten Szene, in der
Kulina gemeinsam mit seiner Mutter Baklava zum Geburtstag seines verstorbenen Bruders zubereitet.
Die Rickkehr in den familiaren Raum markiert eine vorsichtige Annaherung an das eigene Trauma.
Damit schlie®t ,Dunkelheit nicht mit einer klassischen Wiederherstellung narrativer Sicherheit,
sondern mit einem emotionalen Ausgleich. Der Film verlagert den dramaturgischen Schwerpunkt
konsequent von der Taterlogik auf die Wirkung der Taten auf die Hinterbliebenen und auf die Ermittler
selbst.

Heldenreise von Hamza Kulina

Im Frankfurter Tatort ,Dunkelheit® wird die klassische Heldenreise nicht gleichmaRig auf beide
Ermittlerfiguren verteilt. Mit Maryam Azadi wird von Beginn an eine zweite Hauptfigur etabliert, deren
Andeutungen und nicht aufgeldstes Geheimnis bewusst gesetzt sind. Das angedeutete private
Bedirfnis, das Sie offenbar zurlickhalt, fungiert als narrative Saat, die auf zukinftige Falle verweist
und das neue Ermittlerteam stark etabliert. Die eigentliche innere Bewegung des Films ist eindeutig an

Hamza Kulina gebunden. Er ist die tragende Figur der Erzdhlung, an deren Bedrfnis, innerem
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Konflikt und emotionaler Entwicklung sich der Fall strukturiert. Im Folgenden wird daher die
Heldenreise ausschlieRlich auf Kulina bezogen und entlang seiner inneren Bewegung analysiert.

Die gewohnte Welt Hamza Kulinas wird nicht Uber private Routinen etabliert, sondern unmittelbar
Uber seine institutionelle Position und seine Beziehung zur Vorgesetzten Schatz. Kulina wird in einer
prekaren beruflichen Situation eingefiihrt. Er ist strafversetzt, unterliegt einer laufenden
Tauglichkeitspriifung und steht unter besonderer Beobachtung. Seine Zuweisung zu den Cold Cases
erfolgt nicht aus eigenem Antrieb, sondern als Folge dieser disziplinarischen Konstellation. Seine
gewohnte Welt ist somit nicht stabil, sondern von latenter Schuld, institutionellem Druck und innerer
Unruhe gepragt. Der Ruf des Abenteuers erfolgt mit dem Ubergang zur konkreten Tat. In Szene 12
treffen Kulina und Azadi erstmals gemeinsam auf die Leiche. Der Fall aktiviert mit der Ermittiung von
Cold Cases ein inneres Thema, das Uber die reine Ermittlungsarbeit hinausweist. Der Ruf des
Abenteuers besteht folglich nicht allein in der Aufklarung eines alten Mordes, sondern in der
Maoglichkeit, stellvertretend Antworten auf eine eigene offene Wunde zu finden. Eine klassische
Weigerung, den Ruf anzunehmen, findet in diesem Fall nicht statt. Kulina kann sich dem Fall weder
institutionell noch innerlich entziehen. Gerade dieses Fehlen der Weigerung markiert den Beginn
seiner Heldenreise, da Kulina nicht aktiv in das Abenteuer aufbricht, sondern von Ihm eingeholt wird.
Die Mentor Rolle wird funktional von Azadi ibernommen. Sie vermittelt Kulina Orientierung durch
Haltung und Arbeitsweise. lhre analytische Prazision, ihre Ruhe im Umgang mit den Opfern und ihre
Konsequenz im Denken strukturieren den Fall und geben Kulina Halt und beeindrucken ihn. Die erste
Schwelle wird mit dem ersten Wendepunkt Uberschritten, als der Name des Opfers eindeutig
identifiziert wird. Ab diesem Moment verlasst der Fall die Phase abstrakter Cold-Case-Arbeit und wird
zu einer konkret rekonstruierbaren Mordserie. Fur Kulina bedeutet dies den endgultigen Eintritt in den
Konflikt. Ein Zuriick in die distanzierte Ausgangsposition ist nicht mehr moglich. In den folgenden
Sequenzen sieht sich Kulina einer Reihe von Bewdhrungsproben ausgesetzt. Die Ermittlungen
intensivieren sich, weitere Opfer werden identifiziert, und der Druck steigt. Parallel dazu gerat Kulina in
einen Loyalitatskonflikt, als Schatz von lhm verlangt, belastendes Material gegen Azadi zu liefern.
Kulina entscheidet sich wiederholt gegen institutionelle Erwartungen und zugunsten Azadis. Diese
Phase ist gepragt von wachsender Verantwortung, enger Zusammenarbeit und der Notwendigkeit,
emotionale Distanz zu wahren, obwohl die Begegnungen mit Angehorigen Ihn sichtbar belasten. Im
Tiefpunkt in Szene 56/57 wird Kulinas innerer Zustand erstmals unverstellt sichtbar. Zeller, der Main
Ripper, sitzt auf der Bettkante seiner Mutter. Die Grenze zwischen beruflicher Ermittlung und
personlichem Trauma ist vollstdndig aufgehoben. Kulina schreckt aus dem Schlaf, Er ist erschopft,
schlaflos, ausgebrannt. Gerade dieser Moment erflllt die Funktion des Tiefpunkts. Kulina ist emotional
entleert, seine Vergangenheit drangt sich ungefiltert in die Gegenwart. Der Tiefpunkt entsteht somit
nicht aus einem auReren Scheitern, sondern aus der Unmdglichkeit, Distanz zu dem Fall zu wahren.
Die entscheidende Priifung erfolgt im Midpoint in Szene 59. Kulina wird von Schatz erneut
aufgefordert, gegen Azadi vorzugehen. Hier wird seine innere Zerrissenheit hervorgehoben. Er
entscheidet sich bewusst dagegen. Stattdessen positioniert Er sich klar an Azadis Seite. Diese
Entscheidung markiert einen Wendepunkt seiner inneren Haltung. Kulina handelt nun nicht mehr aus
Pflicht oder Anpassung, sondern aus Uberzeugung. Nach dem zweiten Wendepunkt erhalt Kulina eine

erste, fragile Belohnung. Die Zeugenaussage eroffnet erstmals eine konkrete Handlungsperspektive
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und liefert einen Ansatzpunkt, an den Er sich klammern kann. Diese Belohnung ist nicht mit Sicherheit
oder Abschluss verbunden, sondern fungiert als Strohhalm. Sie stellt die minimale Wiederherstellung
von Handlungsfahigkeit nach der Phase maximaler Ohnmacht dar. Dramaturgisch leitet Sie den dritten
Akt ein, indem Sie Hoffnung erzeugt, ohne den inneren Konflikt aufzulésen. Mit dem Ubergang in den
dritten Akt beginnt Kulinas Riickkehrbewegung, die jedoch nicht in einen sicheren Raum fuhrt. In
Szene 97A Offnet Er sich erstmals Azadi und erzahlt ihr in einem ausfiihrlichen Monolog die
Geschichte seines Bruders. Die Rickkehr erfolgt nicht raumlich, sondern emotional, in dem Er sich
komplett 6ffnet. Kulina verlasst seine innere Abschottung und teilt ein Trauma, das bislang
unausgesprochen blieb. Regieanweisungen markieren seine Uberwindung dariiber zu sprechen:
.,Hamza tut sich schwer, dariiber zu sprechen.” (Yesilkaya, Halilbasi¢, & Schaller, 2025, S. 82) Die
zentrale Erkenntnis erfolgt in der Begegnung mit Rathkolb. In dem Moment, in dem Rathkolb
auffallend rhythmisch hustet, erkennt Kulina den Zusammenhang mit dem anonymen Anruf. Die
Regieanweisung unterstreicht diesen Augenblick: ,Rathkolb hustet dreimal hintereinander auffallend
rhythmisch. Der gleiche Hust-Rhythmus wie bei dem anonymen Anruf. Hamza realisiert es sofort, will
seine Waffe ziehen.” (Yesilkaya, HalilbaSi¢, & Schaller, 2025, S. 88). Diese Erkenntnis ist nicht nur
kriminalistisch, sondern auch innerlich relevant. Kulina erkennt, dass Er seinem Gefiihl vertrauen darf
und dass seine emotionale Sensibilitdt kein Hindernis, sondern ein Erkenntnisinstrument ist. Die
Heimkehr erfolgt in mehreren, bewusst leisen Bildern. Zwar wird der Tater Uberfihrt, doch die
Erkenntnis, dass es sich lediglich um einen Trittbrettfahrer handelt, enttduscht Kulina zutiefst. Im
gleichen Zuge wird die Beziehung von Kulina und Azadi deutlich, indem Er seiner Vorgesetzten keine
belastenden Beweise Ubergibt, sondern Azadi in den hochsten Ténen lobt, Er blickt zu ihr auf:
.Maryam Azadi ist die kompetenteste Ermittlerin, der ich je begegnet bin. [...] Ich wirde meine Hand
fur sie ins Feuer legen.” (Yesilkaya, Halilbasi¢, & Schaller, 2025, S. 92). Die innere Ordnung wird
schlieBlich im privaten Raum stabilisiert. Kulina verbringt den Geburtstag seines verstorbenen Bruders
erstmals bewusst mit seiner Mutter und backt mit ihr Baklava (Szene 115). Damit schlie3t sich die
Reise. Er integriert Verlust und Schuld in seinen Alltag und findet einen neuen Platz zwischen
Vergangenheit und Gegenwart. Die Welt ist nicht heil, aber Kulina ist handlungsfahig geworden.

Die Heldenreise von Hamza Kulina ist in ,Dunkelheit® konsequent auf einen inneren
Verarbeitungsprozess ausgerichtet. Sie beschreibt den Weg einer Figur, die lernt, mit Verlust, Schuld
und Ungewissheit umzugehen. Damit erfiillt die Heldenreise eine zentrale dramaturgische Funktion,
indem Sie den Fall nicht Uber Tateriberfihrung, sondern Uber innere Erkenntnis und Beziehung
abschlieft.

Antagonist & Nebenfiguren

Ein eigenstandiges Kapitel zu Antagonisten und Nebenfiguren wird in der Analyse von ,Dunkelheit*
bewusst nicht ausgefiihrt. Die dramaturgische Besonderheit des Films liegt nicht in der individuellen
Ausgestaltung einer antagonistischen Gegenfigur, sondern in der konsequenten Verschiebung des
Fokus auf Opfer, Hinterbliebene und Cold Cases. Antagonisten- und Nebenfiguren erfillen hier primar
funktionale Aufgaben innerhalb der Fallstruktur und tragen nicht zu einem Bruch mit etablierten Tatort-

Konventionen bei.
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5 Diskussion der Ergebnisse

Im Anschluss an die Einzelanalysen werden die vier untersuchten Tatort-Falle nun miteinander in
Beziehung gesetzt. Ziel dieses Kapitels ist es, die zentralen Erkenntnisse zusammenzufiihren und
vergleichend auszuwerten. Dabei wird untersucht, in welchen Bereichen dramaturgische
Konventionen des Tatfort-Formats Ubereinstimmen und an welchen Stellen Abweichungen oder
bewusste Konventionsbriche erkennbar sind. Die Diskussion ordnet die zuvor herausgearbeiteten
Strukturen ein, setzt Sie in Beziehung zueinander und interpretiert ihre Bedeutung im Hinblick auf
Erzahlweise, Figurenkonzeption und dramaturgische Strategien.

5.1 Zusammenfassung der Ergebnisse

Zur Ubersichtlichen Verdichtung der Analyseergebnisse werden die zentralen Befunde der vier
untersuchten Tatort-Filme tabellarisch aufgefiihrt. Die Tabelle dient der vergleichenden Orientierung
und ersetzt keine interpretative Auswertung, die im Anschluss ausfuhrlich erfolgt. In der Auflistung sind
jene Schlussfolgerungen hervorgehoben, die auf bewusste Abweichungen von etablierten
dramaturgischen Konventionen des Tatort-Formats hinweisen.

Analyseparamater Duisburg Kiel Miinster Frankfurt
Ouvertlire Ouvertiire & . Ouvertiire &
Filmeinstieg Ouvertlire
(Figur im Fokus)  Medias-Res Medias-Res
Erzahlzeit irrelevant irrelevant irrelevant Ruckblenden
. L o Humor, Opferzentrierte
Erzahistrategie Whodunit Prinzip  Offene Taterfihrung o . )
Whodunit Prinzip Erzahlweise
. Schimanski . . ) )
Erzdhlperspektive . Ermittler vs. Tater klassisch klassisch
Perspektive

Innerer Konflikt

S Kollektiver Antagonistenkonflikt Beziehungskonflikt Kollektiver Konflikt
onfli
Konflikt Innerer Konflikt Innerer Konflikt Innerer Konflikt
AuRerer Konflikt
Cold Case,
Auf Antagonisten i
Drei-Akt-Struktur Figurengetrieben . klassisch Ruckblicke,
ausgerichtet )
Opferfokussierung
serielle
Schimanski als Psyche ist eng an
Grundstruktur mit Kulinas Trauma
Heldenreise lkone, neuer Antagonisten
wiederkehrenden wird verarbeitet
Ermittlertyp gebunden
Rollenmustern
Im Zentrum der
Antagonist irrelevant . irrelevant irrelevant
Erzahlung
Sarah Brandt als Ausgepragtes
Nebenfiguren irrelevant irrelevant
tragende Rolle Psychogramm

Tabelle 2 - Vergleich der vier Fallbeispiele
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Der Vergleich der Filmeinstiege zeigt, dass alle vier untersuchten Tatort-Fiime auf die bekannte
Einstiegsformen der Ouvertiire zurlckgreifen, diese jedoch unterschiedlich gewichten und
funktionalisieren. ,Duisburg-Ruhrort® bricht dabei am deutlichsten mit der Erwartung eines
fallzentrierten Einstiegs, indem der Film mit einer ausgedehnten Ouvertiire beginnt, die Schimanski
zunachst ausschlief3lich als Figur in seinem privaten und sozialen Umfeld etabliert. Der Mord tritt erst
nachgelagert in Erscheinung. ,Borowski und der stille Gast® setzt hingegen auf einen
spannungsorientierten Einstieg, der friih Taterhandlungen vorbereitet und Suspense erzeugt, noch
bevor Ermittler oder Milieu eingefiihrt werden. Ein Einstieg, der weder als klassische Ouvertiire noch
als Medias-Res Anfang zu fassen ist. Auch ,Fangschuss® nutzt eine Ouvertlre, jedoch ohne
konventionsbrechende Zuspitzung. Der Einstieg etabliert unmittelbar das fir den Minster-Tatort
typische Zusammenspiel von Privatleben, Humor und Figurenkontrast. ,Dunkelheit” verbindet die
Ouvertiire mit einer fragmentierten Zeitstruktur und fihrt Rickblenden bereits im Einstieg als zentrales
erzahlerisches Mittel ein, wodurch das Cold-Case-Thema formal verankert wird.

In allen vier untersuchten Tatort-Filmen kommen gangige Mittel der Gestaltung der Erzédhlzeit zum
Einsatz, insbesondere Ellipsen und Leerstellen. Zeitliche Auslassungen strukturieren die Handlung
und Uberlassen es dem Zuschauer, Zusammenhange selbst zu rekonstruieren. Diese Verfahren sind
im Tatort-Format etabliert und dienen primar der Spannungssteuerung, ohne selbst zum zentralen
dramaturgischen Merkmal zu werden. Eine Ausnahme bildet ,Dunkelheit’, in dem Rickblenden ein
tragendes Strukturprinzip darstellen. Die Erzahlung ist hier systematisch zwischen Gegenwart und
Vergangenheit verschrankt, da die Cold-Case-Konstellation wesentliche Informationen auRerhalb der
erzahlten Gegenwart verortet. Riickblenden fungieren als eigensténdige Erzahlebene, Uber die
Opferbiografien, Tatverlaufe und Leerstellen erschlossen werden. Damit unterscheidet sich die
zeitliche Organisation dieses Films deutlich von den Ubrigen Féllen.

Die Erzahlstrategie der untersuchten Filme zeigt sowohl klare Ubereinstimmungen mit klassischen
Tatort-Konventionen als auch deutliche Abweichungen. ,Duisburg-Ruhrort” folgt trotz seiner
figurenzentrierten Anlage dem klassischen Whodunit-Prinzip. Der Tater bleibt zunachst verborgen,
und Erkenntnis entsteht schrittweise parallel zur Ermittlungsarbeit. Ahnlich verhalt es sich in
,Fangschuss®, der formal ebenfalls dem Whodunit-Prinzip folgt. Allerdings fungiert der Kriminalfall
primar als Rahmen, wahrend Figurenkonstellationen, Dialogwitz, politisch inkorrekte
Grenziiberschreitungen und private Beziehungen den Erzéhirhythmus bestimmen. Demgegeniiber
markiert ,Borowski und der stille Gast“ einen klaren Bruch. Durch die von Beginn an etablierte offene
Taterfihrung verschiebt sich die Spannung vollstdndig vom Ratsel auf das Verhaltnis zwischen
Ermittler und Tater. Der Zuschauer verfligt dauerhaft (ber einen Wissensvorsprung, wodurch
Suspense entsteht. Die zentrale Frage lautet nicht mehr, wer der Tater ist, sondern ob es gelingt, ihn
rechtzeitig zu stoppen und weitere Opfer zu verhindern. Der Tatort ,Dunkelheit® geht noch einen
Schritt weiter und 16st sich weitgehend von der klassischen Taterorientierung. Der Tater ist bereits im
ersten Akt bekannt, die Ermittlungsarbeit dient nicht der Identifikation, sondern der Rekonstruktion
vergangener Taten. Erst im letzten Akt verschiebt sich die Erzahlistrategie partiell in Richtung eines
klassischen Whodunit-Moments, als mit dem Auftreten eines moéglichen Komplizen ein neues Ratsel

eroffnet wird.
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Auch in der Erzahlperspektive lassen sich sowohl konventionelle Muster als auch markante
Abweichungen feststellen. ,Duisburg-Ruhrort® ist konsequent an die Perspektive Horst Schimanskis
gebunden. Er betritt Raume vor der Kamera, wodurch Orte, Tatorte und soziale Milieus nicht neutral
eingefiihrt, sondern subjektiv erfahrbar gemacht werden. ,Borowski und der stille Gast* bricht diese
Bindung bewusst auf. Der Film arbeitet mit zwei klar voneinander getrennten Perspektivstrangen.
Einerseits der Ermittlerperspektive Borowskis, andererseits der kontinuierlichen Beobachtung des
Taters Korthals. Durch diese ParallelfUhrung entsteht ein struktureller Wissensvorsprung des
Publikums, wodurch Suspense zum zentralen Spannungselement wird. ,Fangschuss“ und
,Dunkelheit® folgen hingegen Uberwiegend einer klassischen, an die Ermittler gebundenen
Erzahlperspektive. Beide Filme nutzen punktuell allwissende Erzahlinstanzen. In ,Fangschuss® dient
dies vor allem der komddiantischen Verdichtung und der Figurenzeichnung des Ensembles. In
,Dunkelheit® ermdglichen solche Perspektivwechsel Einblicke in Rickblenden, Opferbiografien und
institutionelle Zusammenhange.

Der Vergleich der Konfliktstrukturen =zeigt, dass alle vier untersuchten Tatort-Filme auf
mehrschichtige Konfliktmodelle zurlickgreifen, wie Sie fir das Format typisch sind. In allen Fallen
bildet der innere Konflikt der Ermittlerfigur den emotionalen Kern der Erzahlung. AuRere, relationale
oder kollektive Konflikte fungieren primér als dramaturgische Mittel, um diesen inneren Widerstand
sichtbar zu machen und zuzuspitzen. ,Borowski und der stille Gast® hebt sich insofern ab, als dass der
Antagonistenkonflikt klar dominiert und der Tater als zentrale Gegenkraft fungiert, an der sich sowohl
Handlung als auch Figurenkonflikt ausrichten.

Im Vergleich zeigt sich, dass alle vier Fiime die Drei-Akt-Struktur als stabiles Grundgerist nutzen.
Der Unterschied liegt in der jeweiligen Ausrichtung dessen, was innerhalb dieser Form dramaturgisch
priorisiert wird. ,Duisburg-Ruhrort” verwendet Sie deutlich figurengetrieben. Der erste Akt setzt lange
vor der eigentlichen Fallmechanik an und etabliert Schimanski als soziale und emotionale Mitte,
sodass sich der zweite Akt weniger Uber reine Ermittlungslogik als Uber Milieundhe, Reibung und
personliche Kosten verdichtet. ,Borowski und der stille Gast” ist dagegen klar antagonistenorientiert.
Hier wird die klassische Aktarchitektur konsequent auf die Gegnerschaft zwischen Borowski und
Korthals zugespitzt, sodass Wendepunkte primar die Nahe und den Kontrollverlust strukturieren.
,Fangschuss” bleibt in seiner Drei-Akt-Anlage am konventionellsten. Die Struktur tragt den Fall
funktional, wird jedoch im zweiten Akt spirbar als Bihne fiir private Verstrickungen,
Beziehungsspannungen und das etablierte Humorsystem genutzt, wahrend der Kriminalplot in den
Hintergrund rickt. ,Dunkelheit® schlieRlich organisiert die Drei-Akt-Struktur tber die Cold-Case-Logik.
Der zweite Akt ist hier weniger als klassische Téaterjagd gebaut, sondern als systematische
Rekonstruktion tiber Riickblenden und Opferketten, wodurch die Aktdynamik auf Gewissheit und Trost
fur Hinterbliebene zulauft, bevor die Erzahlung im letzten Abschnitt durch den Komplizen wieder in
einen starker zuspitzenden Modus kippt.

Die Heldenreise ist in allen vier Filmen prasent, jedoch sehr unterschiedlich funktionalisiert. In
,Duisburg-Ruhrort® dient Sie vor allem der Etablierung eines neuen Ermittlertyps. Schimanski wird
weniger als klassischer Held, sondern als ambivalente Ikone etabliert. Seine Reise macht primar
Identitat, Haltung und moralische Position sichtbar und markiert damit einen Bruch mit dem bis dahin

vorherrschenden Kommissarbild. ,Borowski und der stille Gast* bindet die Heldenreise eng an den
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Antagonistenkonflikt. Borowskis innere Bewegung entsteht nahezu ausschliellich aus der
psychologischen Nahe zum Téater, wodurch die Reise auf Kontrollverlust, Grenziiberschreitung und
existentielle Verunsicherung ausgerichtet ist. Im Miinster-Tatort fungiert die Heldenreise hingegen als
serielle Grundstruktur. Thiel und Boerne durchlaufen keine nachhaltige Transformation, sondern
bestatigen Uber wiederkehrende Rollenmuster, Kontrast und Beziehung ihre etablierten
Figurenfunktionen, was der Stabilisierung und Wiedererkennbarkeit innerhalb der Reihe dient.
,Dunkelheit* schlieBlich nutzt die Heldenreise am konsequentesten als inneren Prozess. Kulinas Weg
ist klar auf die Verarbeitung eines personlichen Traumas ausgerichtet. Der Fall wird zum Katalysator,
um Verlust, Schuld und offene Leerstelle zu bearbeiten.

In drei der vier untersuchten Tatort-Filme besitzt der Antagonist keine eigenstandige dramaturgische
Relevanz iber die Funktion des zu Uberfihrenden Taters hinaus. In ,,Duisburg-Ruhrort®, ,Fangschuss*
und ,Dunkelheit” ist der Tater kein existenzieller Gegenspieler der Ermittlerfigur, sondern Teil der
Fallmechanik. Eine deutliche Ausnahme bildet ,Borowski und der stille Gast®. Hier wird der Antagonist
nicht nur als Tater, sondern als gleichwertiges narratives Zentrum inszeniert. Durch die offene
Taterfihrung, die Parallelmontage und die konsequente Fokussierung auf Kontrolle, Néhe und
Eskalation verschiebt der Film den dramaturgischen Schwerpunkt vollstandig auf die Beziehung
zwischen Tater und Ermittler. Der Antagonistenkonflikt ist hier nicht ein Element unter vielen, sondern
das strukturierende Prinzip der gesamten Erzahlung.

Nebenfiguren besitzen in den untersuchten Tatort-Filmen eine sehr unterschiedliche dramaturgische
Relevanz. In ,Duisburg-Ruhrort® und ,Dunkelheit® bleiben Sie funktional. Sie dienen der
Kontextualisierung oder Informationsvermittiung, ohne eigenstandige dramaturgische Trager zu
werden. In ,Borowski und der stille Gast” gewinnt mit Sarah Brandt eine Nebenfigur punktuell an
Bedeutung, da Sie durch die gezielte Bedrohung durch Kai Korthals in den zentralen Konflikt
eingebunden wird. Eine Sonderstellung nimmt der Minster-Tatort ein. Hier bildet das ausgepragte
Ensemble aus Alberich, Thiels Vater, Nadeshda, Klemm und weiteren Figuren einen zentralen
Bestandteil der Dramaturgie. Die Nebenfiguren stabilisieren Humor, Rhythmus und Figurenkontrast
und tragen mafgeblich zur Popularitat und Wiedererkennbarkeit des Miinster-Teams bei. Die
Nebenfiguren fungieren hier als permanente Reibungsflachen, Kontrastfiguren und humoristische
Verstarker.

Insgesamt zeigt sich, dass sich dramaturgische Konventionen im Tatfort in der Gewichtung und
Funktionalisierung zentraler Erz&hlmittel unterscheiden. Wa&hrend Konventionen in allen Fallen
prasent bleiben, variieren ihre Auspragungen je nach Figurenkonzeption, Erzahlstrategie und
thematischem Fokus erheblich. Auf dieser Grundlage widmet sich das folgende Kapitel der
Interpretation der Ergebnisse und fragt danach, wie sich das Verhaltnis von dramaturgischer

Konvention und individueller Handschrift in den einzelnen Filmen konkret auspragt.

5.2 Interpretation der Ergebnisse

Die vergleichende Analyse der vier Tatort-Filme zeigt, dass dramaturgische Konventionen des
Formats trotz individueller Variationen ihre Stabilitit bewahren und weiterhin wirksam sind. Diese

Stabilitat ist jedoch nicht als statische Wiederholung zu verstehen, sondern als dynamisches
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Zusammenspiel von Wiedererkennbarkeit und Anpassung. Ein zentraler Grund fir die anhaltende
Funktionalitat der Konventionen liegt darin, dass Sie kontinuierlich mit gesellschaftlichen, &sthetischen
und medialen Entwicklungen mitgehen. Der Tafort reagiert auf veranderte Themenlagen,
Erzahlbedirfnisse und Rezeptionsgewohnheiten, ohne dabei seine grundlegenden dramaturgischen
Strukturen aufzugeben. Die Drei-Akt-Struktur Iasst sich in allen analysierten Fallen wiederfinden, Sie
ist der Grundstein, auf dem alle Taforte aufbauen. In diesem Zusammenhang ist die serielle
Kontinuitat des Tatorts von zentraler Bedeutung. Wie bereits im theoretischen Teil herausgearbeitet
wurde, liegt ,ein grundlegender Sachverhalt fir die gesellschaftliche Leistung des Tatorts [...] in seiner
Kontinuitat. Diese erlaubt es, Uber einen langen Zeitraum hinweg [...] innerhalb eines medialen
Formats Veranderungen zu beobachten® (Friih, 2017, S. 20). Konventionen fungieren somit nicht als
Hemmschwelle, sondern als stabile Vergleichsfolie, vor deren Hintergrund Variation iberhaupt erst
sichtbar und wirksam werden kann.

Auffallig ist, dass Innovation innerhalb des Tatort-Formats nur selten auf der Ebene der duReren
Handlungsstruktur stattfindet. Die Analyse zeigt vielmehr, dass gerade Figurenkonzeption,
Erzahlperspektive und Erzahlstrategie die zentralen Felder darstellen, in denen sich individuelle
Handschriften auspragen. Diese Ebenen sind besonders anschlussfahig, da Sie unmittelbar an die
Zuschauerbindung gekoppelt sind. Wahrend in der Drei-Akt-Struktur, das Prinzip der Ermittlungsarbeit
und die grundsatzliche Krimilogik weitgehend stabil bleiben, eréffnen figurenbezogene und
perspektivische Entscheidungen Spielrdume fiir Identifikation und emotionale Involvierung. Zuschauer
folgen dem Tatort nicht primar wegen der Taterfrage, sondern wegen der Ermittlerfiguren und der
Schauplatze. Ihre Haltungen, inneren Konflikte und Beziehungen bilden den eigentlichen narrativen
Kern. Veranderungen an diesen Stellen werden als Bereicherung wahrgenommen, da Sie neue
Zugange ermoglichen, ohne die vertraute Form grundsatzlich infrage zu stellen. Der
Regionalitatsfaktor ist entscheidend fir die Rezipienten. Lebt ein Zuschauer selbst in Bremen, so
bevorzugt Er auch die Bremer Kommissare beim Ermitteln zuzuschauen und Handlungsorte
wiederzuerkennen. Vor diesem Hintergrund erklart sich auch, warum der Tater in den meisten
untersuchten Filmen dramaturgisch eine untergeordnete Rolle spielt. In ,Duisburg-Ruhrort®,
.Fangschuss® und ,Dunkelheit* fungiert der Tater primar als Ausléser und Motor der Handlung, nicht
jedoch als existenzieller Gegenspieler der Ermittlerfigur. Das narrative Interesse richtet sich deutlich
starker auf die Kommissare selbst, auf ihre inneren Konflikte, ihre privaten Leerstellen und ihre
sozialen Beziehungen. Gerade dort, wo der Tatort Einblicke in das Privatleben oder den sozialen
Hintergrund der Ermittler andeutet, entsteht ein nachhaltiges Interesse, das Uber die einzelnen Filme
hinausweist. Die Analyse von ,Dunkelheit zeigt dies exemplarisch. Die offene Frage nach Kulinas
Vergangenheit oder das bewusst nicht aufgeldste Geheimnis um Azadi erzeugen serielle Neugier und
binden das Publikum Uber den abgeschlossenen Fall hinaus. Diese Form der narrativen Offenheit
fuhrt dazu, dass Zuschauer ,dranbleiben” wollen, nicht um den nachsten Tater zu sehen, sondern um
mehr Uber die Figuren zu erfahren. Eine deutliche Ausnahme bildet ,Borowski und der stille Gast".
Hier wird der Tater Kai Korthals zum zentralen dramaturgischen Gegenpol und zugleich zum zweiten
Protagonisten der Erzahlung. Die offene Taterfihrung, die konsequente Parallelmontage und die
Fokussierung auf Kontrolle, Nahe und Eskalation verschieben das narrative Zentrum vollstéandig auf

die Beziehung zwischen Ermittler und Tater. Der Antagonistenkonflikt strukturiert hier nicht nur den



5 Diskussion der Ergebnisse 71

Spannungsaufbau, sondern pragt die gesamte Erzdhlhaltung. Dass gerade dieser Tatort als
besonders intensiv und auBergewohnlich wahrgenommen wird, unterstreicht zugleich, warum diese
Konstellation innerhalb des Formats die Ausnahme bleibt. Ein dauerhaft antagonistenzentrierter Tatort
wirde die serielle Bindung an die Ermittlerfigur schwachen und damit einen zentralen Erfolgsfaktor
des Formats gefahrden. ,Borowski und der stille Gast® ist ein Paradebeispiel fiir einen Tatort, der
gegen jegliche Konventionen handelt und auf grof’e Begeisterung bei dem Publikum frifft.
Grundsatzlich ist der Wunsch der Rezipienten, ihre Ermittler besser kennenzulernen und Sie zu
verstehen, um sich mit ihnen identifizieren zu kénnen. Daflr ist es wichtig, dass man in das soziale
Umfeld der Kommissare eingefihrt wird und einen Einblick in ihr Privatleben bekommt (Kapitel 2.1.5).
Hier halten sich diverse Tatorte oft sehr bedeckt, allerdings hat die Analyse ergeben, dass die Falle, in
denen dem Ermittler mehr Tiefe gegeben wird, die erfolgreichsten der Reihe sind.

Die Ergebnisse lassen sich zudem klar in den Kontext des linearen Fernsehens einordnen. Der Tatort
reagiert seit Jahrzehnten auf gesellschaftliche Wandlungsprozesse, indem Er neue Ermittlerteams
etabliert, regionale Unterschiede betont und aktuelle Themen in fiktionalisierter Form verhandelt.
Dabei erfiillt das Format auch einen vermittelnden Anspruch. Wie im theoretischen Teil gezeigt wurde,
greift der Tatort haufig abstrakte oder komplexe gesellschaftliche Themen auf und (bersetzt Sie in
alltagsnahe, versténdliche  Geschichten.  Realismus  fungiert hierbei als  zentrales
Glaubwiirdigkeitsprinzip. Die untersuchten Filme zeigen, dass dieser Realismus nicht zwingend
dokumentarisch sein muss, sondern sich auch Uber emotionale Plausibilitdt, psychologische
Nachvollziehbarkeit und soziale Verortung herstellen lasst. Cold Cases, institutionelle Konflikte oder
moralische Grauzonen werden nicht abstrakt diskutiert, sondern Uber Figurenhandlungen konkret
erfahrbar gemacht. Die Themen im Tatort stellen keine Konventionsbriiche dar, es sind alltagsnahe
Themen, die der Rezipient nachvollziehen kann. Die untersuchten Konventionsabweichungen sind
nicht auf der Themenebene, sondern auf der Ebene der dramaturgischen Umsetzung, Erzahlstrategie
und Figurenbindung nachzuvollziehen. Der Bruch besteht darin, wie konventionelle Themen
dramaturgisch umgesetzt werden.

Besonders deutlich wird diese Logik im Munster-Tatort. Dieser stellt keinen Bruch mit dem Krimi-
Genre dar, sondern eine bewusste Erweiterung. Der Miinster-Tatort ist kein schlechter Tatort, sondern
ein bewusst anders gebauter Tatort, der als Krimi in Dramedy-Form mit starkem Comedy-Anteil
funktioniert. Die Komik ersetzt die kriminalistische Handlung nicht, sondern legt sich als zusatzliche
Bedeutungsebene Uber ein weiterhin stabiles Krimigerist. Gerade diese Kombination aus
Wiedererkennbarkeit, Humor und funktionierender Ermittlungsstruktur erklart die anhaltende
Popularitat des Miunster-Tatorts (Dell, 2013, S. 23). Wahrend andere Teams starker auf
psychologische Verdichtung oder gesellschaftliche Schwere setzen, bietet Minster Entlastung,
Verlasslichkeit und serielle Nahe. Die ausgepragte Ensemble-Struktur verstarkt diesen Effekt. Figuren
wie Alberich, Thiels Vater oder Nadeshda sind keine bloflen Nebenfiguren, sondern konstitutiver
Bestandteil eines wiederkehrenden sozialen Gefiiges, das den Tatort Minster klar von anderen
Reihen abgrenzt. Das zentrale Element der PC ist das Alleinstellungsmerkmal, welches die Popularitat
des Duos begrindet.

In der historischen Perspektive zeigt sich, dass diese Vielfalt an Ermittlerfiguren ein zentraler Faktor

fir die Langlebigkeit des Formats ist. Wie Dell herausstellt, bewahrt gerade die Vielzahl
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unterschiedlicher Kommissare den Tatort davor, aus der Mode zu kommen (Dell, 2013, S. 16).
Figuren wie Schimanski waren Ausdruck ihrer Zeit und wurden abgelGst, als sich gesellschaftliche
Erwartungen veranderten. Der Minster-Tatort kann in diesem Sinne auch als Reaktion auf eine
wahrgenommene Gleichformigkeit anderer Teams gelesen werden. Das Duisburger Duo Schimanski
und Thanner stellten die erste Ironisierung des Klischees ,Arbeitskollegen die wie ein Ehepaar
zusammenleben® dar (Wenzel, 2000, S. 190f.). Das Miinster Duo ist die Fortfllhrung dessen, Thiel und
Boerne perfektionieren diesen heiligen Topos. Die individuelle Handschrift einzelner Reihen steht
somit nicht im Widerspruch zur narrativen Stabilitdt des Formats, sondern ist ihre Voraussetzung.

Zusammenfassend lasst sich festhalten, dass die langfristige Attraktivitdt des Tatorts aus dem
Zusammenspiel stabiler dramaturgischer Muster und variabler figurenbezogener Ausgestaltung
resultiert. Wahrend ,Duisburg-Ruhrort® Konventionen primar tber Figurenfokus und Milieuzentrierung
verschiebt, verlagert ,Borowski und der stille Gast* die Innovationsleistung auf die Ebene der
Antagonisten Fuhrung. Der Munster-Tatort wiederum erweitert das klassische KrimigerUst gezielt um
komodiantische Elemente, wahrend ,Dunkelheit® durch eine opferzentrierte Erzahlweise und
rickblickbasierte Zeitstruktur neue Formen emotionaler Beteiligung etabliert. Langlaufende
Serienformate wie der Tatort besitzen aufgrund ihrer seriellen Anlage ein besonderes Potenzial, in den
Alltag der Zuschauer integriert zu werden und als strukturgebende narrative Begleiter zu fungieren
(Hammerling, 2016, S. 11). Die untersuchten Filme zeigen, dass dieses Potenzial vor allem dann
eingelost wird, wenn Konventionen nicht als starre Regeln, sondern als flexible Ordnungsrahmen
verstanden werden, innerhalb derer individuelle Handschriften entstehen kénnen. Genau dieses
Spannungsverhaltnis zwischen Wiederholung und Variation bildet die Grundlage der narrativen
Stabilitat des Tatort-Formats im linearen Fernsehen. Jeder Serie droht die Gefahr der Abnutzung und
Ermidung. Der Tafort begegnet als Reihe dieser Gefahr mit verschiedenen MalRnahmen. Mit der
Etablierung neuer Ermittlerteams oder neuer Standorte, aber vor allem auch mit der konzeptionellen

Veranderung etablierter Konventionen.

6 Fazit

Im Zentrum dieser Arbeit stand die Frage, inwiefern sich in ausgewahlten Tatort-Filmen
dramaturgische Muster und individuelle stilistische Mittel identifizieren lassen, die zur langfristigen
narrativen Stabilitat und zur fortbestehenden Attraktivitat des Krimi-Genres beitragen. Der Vergleich
der vier Fallbeispiele zeigt ein konsistentes Grundprinzip des Formats: Tatort stabilisiert sich nicht
trotz Variation, sondern eben durch eine fortlaufende Balance aus wiederkehrenden Kernstrukturen
und gezielten Abweichungen. Die Reihe bleibt dadurch als Ritual erkennbar und zugleich
anschlussfahig an verdnderte Sehgewohnheiten, gesellschaftiche Themen und neue
Erzahlistrategien. Auf der Ebene dramaturgischer Muster lassen sich in allen untersuchten Filmen
stabile Grundkonventionen nachweisen. Dazu gehéren vor allem ein klar erkennbares Drei-Akt-
Grundgerist, funktionale Wendepunkte sowie eine Figurenfiihrung, die den Zuschauer konsequent an
Ermittlungsarbeit, Konflikterleben und Auflésung bindet und durch die Heldenreise hervorgehoben
wird. Auch dort, wo einzelne Filme auf den ersten Blick wie ein radikaler Bruch mit dem Tatort-

Schema wirken, bleibt dieses strukturelle Fundament erkennbar und erflllt eine zentrale
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Formatfunktion. Es erzeugt Orientierung, Wiedererkennbarkeit und ein Gefiihl von Verlasslichkeit.
Gerade diese Stabilitat schafft erst den Spielraum, innerhalb dessen individuelle Handschriften
sichtbar werden kdnnen.

,Duisburg-Ruhrort® markiert in der Formatgeschichte den ersten, besonders pragnanten
Konventionsbruch, da der Film den Kommissar erstmals konsequent ins Zentrum rtckt und lhn nicht
als klassischen Beamten, sondern als korperlich présente, milieunahe Figur etabliert. Der Einstieg
priorisiert Figuren- und Milieusetzung gegenuber der Fallmechanik und verschiebt damit den Fokus
auf soziale Nahe, Haltung und Reibung. Schimanski fungiert so als Vorlaufer eines Ermittlertyps, der
weniger Uber institutionelle Autoritat als iber Ambivalenz, Alltag und Grenzgangertum funktioniert.
Diese figurengetriebene Konzeption tragt zur Attraktivitdt bei, weil Sie Identifikation Uber soziale
Erfahrungsraume ermdglicht und das Krimigerist starker mit emotionaler Prasenz aufladt. Bis heute
stellt Schimanski eine ikonische Figur dar und ist in den Kopfen verankert. Dass diese Pragung bis in
die Gegenwart fortwirkt, zeigt exemplarisch der Frankfurter Tafort ,Dunkelheit” (2025), in dem die
Vorgesetzte mit der Bemerkung ,Dank diesem Hobby-Schimanski ist jetzt schon 6ffentlich, dass wir
was gefunden haben“ (Yesilkaya, Halilbasi¢, & Schaller, 2025, S. 33) explizit auf Ihn Bezug nimmt.
Mehr als 35 Jahre nach seinem ersten Auftritt fungiert Schimanski damit weiterhin als Referenzfigur
innerhalb des Formats und als Mal3stab fiir einen Ermittlertyp, mit dem der Tatort seine nachhaltige
Popularitat begriindet.

.Borowski und der stille Gast* steht demgegeniiber fiir eine Innovationsleistung, die vor allem auf der
Ebene der Erzahistrategie und Antagonistenfiinrung stattfindet. Die offene Taterfiihrung und die
konsequente Spannungsdramaturgie zeigen exemplarisch, dass Suspense nicht davon abhangt, ob
der Tater unbekannt bleibt, sondern davon, wie Wissen, Zeitdruck und Kontrollverlust organisiert
werden. Der Film bricht damit deutlich mit der im Tafort dominierenden verdeckten Taterflhrung.
Gleichzeitig bleibt Er jedoch im strukturellen Grundgerist weiterhin an etablierte Konventionen
gebunden, etwa in der funktionalen Aktarchitektur und in der Entwicklung des Konflikts Uber
Eskalation und Wendepunkte. Besonders ist hier zudem die Aufwertung des Antagonisten zur
zweiten, gleichwertig erzahlten Zentralfigur. Kai Korthals erhélt eine Tiefe und narrative Prasenz, wie
Sie im Tatort selten ist. Entscheidend ist dabei, dass Korthals im ersten Film nicht gefasst wird. Die
Tatsache, dass der Konflikt erst in zwei spateren Fortsetzungen endgiiltig entschieden wird, macht
diesen Tatort innerhalb der Reihe einzigartig. Die antagonistische Beziehung zwischen Borowski und
Korthals wird nicht abgeschlossen, sondern seriell fortgeschrieben. Dadurch verschiebt sich die
Attraktivitdit des Films nachhaltig von der Fallauflosung hin zu einer langfristig angelegten
psychologischen Konfrontation, die im Tafort-Format eine Ausnahme darstellt. Die Atftraktivitat
resultiert weniger aus Ratselhaftigkeit als aus psychologischer Konsequenz. Es ist kein normaler
Krimi, es ist ein Psycho-Thriller und das macht Ihn besonders.

Der Minster-Tatort ,Fangschuss® steht fir eine individuelle Handschrift, die sich radikal von
spannungs- oder fallgetriebenen Varianten unterscheidet. Seine Attraktivitat entsteht aus Tonalitat,
Figurenorchestrierung und einem hochgradig etablierten Dialogsystem. Im Zentrum stehen Frank
Thiel und Prof. Dr. Dr. Karl-Friedrich Boerne als bewusst kontrastiv angelegtes Duo, dessen Dynamik
den Kriminalfall regelmagig Uberlagert. Der Mordfall bleibt funktional prasent, riickt jedoch zugunsten

von Privatleben, Beziehungskonstellationen und komddiantischer Verdichtung in den Hintergrund.
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Gerade darin liegt der auflerordentliche Publikumserfolg des Miinster-Tatorts. Zuschauer schalten
nicht ein, um die Taterfrage zu l6sen, sondern um Thiel und Boerne wiederzusehen. Die serielle
Attraktivitat speist sich aus Wiederholung mit Variation, aus vertrauten Rollenmustern und aus dem
Wunsch, das soziale Umfeld der Figuren immer genauer kennenzulernen. Dass Thiel und Boerne
nicht nur zusammen ermitteln, sondern Tir an Tir wohnen, ist dabei kein beildufiges Detail, sondern
ein dramaturgisches Werkzeug. Ein zentrales Stilmittel ist die kalkulierte politische Inkorrektheit
Boernes. Seine provokanten, grenziberschreitenden AuRerungen fungieren als
Entlastungsmechanismus fiir das Publikum. Boerne spricht aus, was gesellschaftlich tabuisiert ist,
wahrend Thiel als moralisches Korrektiv fungiert. Diese Konstellation erlaubt dem Publikum ein
Zurucklehnen und Mitlachen, ohne sich selbst positionieren zu missen. Bemerkenswert ist zudem,
dass mit Boerne erstmals ein Rechtsmediziner eine gleichrangige, teilweise sogar dominierende
Protagonisten Rolle einnimmt. Damit wird die klassische Ermittlerzentrierung des Tatforts erweitert,
ohne die Formatlogik aufzuldsen.

,Dunkelheit” steht exemplarisch flr die jingste Phase der formalen und inhaltlichen Aktualisierung des
Tatorts im linearen Fernsehen. Als Frankfurter Tafort aus dem Jahr 2025 und als Auftakt eines neuen
Ermittlerteams markiert der Film bewusst einen inhaltlichen Neuanfang, der auf zeitgendssische
Themen und veranderte Rezeptionsgewohnheiten reagiert. Der Fokus auf Cold-Case-Ermittlungen,
die sich an realen Vorbildern orientieren, sowie die Nahe zu gegenwartigen True-Crime-Diskursen
verweisen auf eine Form der thematischen Anschlussfahigkeit, die fur die langfristige Attraktivitat des
Formats zentral ist. Der Tatort positioniert sich hier sichtbar als experimentierfreudiges Format, das
aktuelle gesellschaftliche Interessen aufgreift, ohne seine eigene Erzahltradition aufzugeben.
Gleichzeitig bleibt das klassische dramaturgische Grundgerist deutlich erkennbar. Drei-Akt-Struktur
und Heldenreise werden nicht aufgeldst, sondern funktional neu ausgerichtet. Im Zentrum steht
weniger die unmittelbare Taterjagd als vielmehr die Rekonstruktion vergangener Verbrechen. Die
Erzahlung verlagert den Fokus auf Opfer, Hinterbliebene und das Bedirfnis nach Gewissheit und
Trost. Verbrechen erscheinen nicht primar als Ratsel, sondern als soziale und emotionale Leerstelle,
die geschlossen werden soll. Dass im letzten Abschnitt dennoch eine zusatzliche Taterspur in der
Gegenwart etabliert und eine klare Auflésung herbeigefihrt wird, verweist zugleich auf die anhaltende
Bindung an das Tatort-Prinzip der Wiederherstellung von Ordnung.

Vor diesem Hintergrund lassen sich die im Methodenkapitel formulierten Hypothesen insgesamt
bestatigen. Erstens zeigen alle vier Filme wiederkehrende dramaturgische Kernstrukturen, die
Wiedererkennbarkeit und Stabilitdt des Formats sichern. Diese Stabilitat ist nicht zuféllig, sondern Teil
der Binnenreihenlogik. Der Tatort funktioniert als serielles System abgeschlossener Einzelfilme, das
sowohl regelmafige Rezeption als auch selektives Schauen ermdglicht. Zweitens weisen Tatorte mit
ausgepragten Konventionsbriichen tatsachlich eine besonders starke individuelle Handschrift auf. Die
untersuchten Beispiele machen sichtbar, dass markante Abweichungen haufig dort entstehen, wo
Figurenkonzept, Erzahlstrategie oder Perspektive neu gewichtet werden. Malgeblich dafir
verantwortlich sind die Drehbuchautoren, die die Figuren entwickeln und ihnen Tiefe verleihen.
Drittens erfiillen diese Briiche eine funktionale Rolle. Sie sind kein Selbstzweck, sondern dienen dazu,
das Format an neue Zuschauerkontexte anzuschlieRen und zugleich seine Ritualstruktur zu erhalten.

Ohne eine solche Experimentierfreude ware die Reihe in ihrer langen Laufzeit deutlich starker
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gefahrdet, in Gleichférmigkeit zu erstarren. Tafort behauptet sich seit ber fUnf Jahrzehnten im
linearen Fernsehen, weil das Format seine eigene Experimentierfreudigkeit systematisch in seine
Struktur integriert hat. Die Bereitschaft, dramaturgische Konventionen immer wieder zu variieren, zu
brechen und neu auszurichten, bewahrt die Reihe davor, zu erstarren. Gleichzeitig bleibt Tatort ein
ritualisiertes Unterhaltungsangebot, es ist ein Kulturgut. Zuschauer schauen aus Gewohnheit, aus
Vertrautheit und als festen Bestandteil des Wochenrhythmus. Die Erwartungshaltung ist dabei nicht
zwingend auf permanente qualitative Hochstleistung ausgerichtet. Tafort wird nicht ausschlieRlich
aufgrund einzelner Meisterwerke konsumiert, sondern als wiederkehrendes Ereignis, das
Verlasslichkeit bietet. Hinzu kommt eine regionale Identifikationsdimension, die innerhalb des
deutschen Fernsehens einzigartig ist. Wer aus Hamburg stammt, verfolgt den Hamburger Tatort mit
besonderer Aufmerksamkeit. Wer in Kiel lebt, interessiert sich fiir Borowski. Die Verortung in real
existierenden Stadten schafft emotionale Nahe und kulturelle Zugehorigkeit. Diese Kombination aus
Ritual, regionaler Identifikation und serieller Struktur erklart, warum sich das Format seit iber fiinf
Jahrzehnten behauptet. Selbst schwéachere Falle gefahrden die Reihe nicht, weil die Bindung nicht
primar an einzelne Filme, sondern an das Format als solches geknipft ist. Wenn ein Film
aulergewohnlich gelungen ist, steigert dies die Begeisterung, ist jedoch keine Voraussetzung fiir
kontinuierliche Rezeption. Die Binnenreihenlogik mit abgeschlossenen Einzelfdllen ermdglicht
selektives Schauen. Man kann eine Woche aussetzen, nur bestimmte Teams verfolgen oder gezielt
Lieblingskommissare einschalten, ohne den Anschluss zu verlieren. Die nationale Breite der
Ermittlerstile, die ikonischen Markierungen des Formats und die Moglichkeit, nach personlicher
Praferenz Teams zu verfolgen oder Pausen einzulegen, stabilisieren die Bindung zusatzlich. Tatort
bleibt damit attraktiv, weil Er Verlasslichkeit und Wandel nicht als Gegensatz behandelt, sondern als
strukturelle Einheit: ein vertrautes Grundmodell, das immer wieder neue Handschriften zulasst und
gerade dadurch langfristig stabil bleibt.

Solange Tatort bereit bleibt, seine Konventionen zu variieren und zugleich seine ritualisierte Form zu
bewahren, besteht kein struktureller Grund fiir einen Popularitatsverlust. Die Reihe stabilisiert sich
durch ihr eigenes Prinzip. Der aktuelle Frankfurter Tatfort ,Dunkelheit® zeigt exemplarisch, dass die
langfristige Attraktivitdt des Formats genau dort entsteht, wo bewahrte Konventionen erhalten bleiben
und neue Themen zugelassen werden. Er geht mit der Zeit.

Solange das Format weiterhin bereit ist, innerhalb seines stabilen dramaturgischen Grundgerists zu
experimentieren und individuelle Handschriften zuzulassen, besteht kein Anlass, an seiner

langfristigen Relevanz im linearen Fernsehen zu zweifeln.
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Anhang

Auszuge aus dem Tatort 126 Duisburg Ruhrort

1. SCHIMANSKIS APARTMENT INNEN/TAG

——

Schimanski steht am Fenster. Man-sieht nach drauBen auf die
Duisburger Stadtlandschaft.

Er stellt an einem Kofferradio den Sender genauer ein, geht
dann zum Kidhlschrank. Er nimmt drei Eier heraus, geht zu einem
Schrank, wo die TSpfe untergebracht sind. Findet dort keine
Pfanne, entdeckt sie im Spiilbecken in einem Berg von Geschirr.
Er zieht die Pfanne hervor, der Griff (die Pfanne) ist klebrig
von Fett.

Schimanskil betrachtet die Pfanne widerwillig, stellt sie in die
Spile zuriick.
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2. STRASSE IN DUISBURG-HOMBERG AUSSEN/TAG-i =~ i

Schimanski geht die StraBe entlang (Arbeiterviertel). Vor

einem Haus stehen einige Leute und sehen zu einem Fenster im
zweiten Stock. Aus der Wohnung ist Gepolter und unartikuliertes
Geschrei zu hdéren.

Schimanski berquert die StraBe und geht 2zu der gegenﬁberliegen—
den Kneipe. In der Eingangstiir steht Paul, ein etwa fiinfzig-
jdhriger Arbeiter. Schimanski nickt ihm griiBend zu. Paul macht
eine Handbewegung zum gegeniiberliegenden Haus.

Schimanski hebt die Schultern und geht an Paul vorbei in die
Kneipe.
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4. VOR DER "BIERQUELLE" AUSSEN/TAG-DAMMERUNG

Schimanski kommt aus der Kneipe. Auf der gegenilberliegenden
StraBenseite laufen die Leute auseinander..Der Mann im zweiten
Stock wirft ein Fernsehgerdt aus dem Fenster. Der Apparat zer-
platzt mit einem lauten Knall.

Schimanski schreit lber die StraBe zum Fenster hoch.

SCHIMANSKI
Zottel, du Idiot, hdr auf mit dem ScheiRB.

ZOTTEL (ruft)

Was willst du denn, Schimanski. Komm doch
rauf, wenn du dich traust. Sonst spring
ich runter, aber mit dem Arsch zuerst.

Schimanski geht schnell Uber die StraBe zum Haus.
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8. KAIANLAGE / HAFENMEISTEREI RUHRORT AUSSEN/NACHT

Schimanski kommt zum Kai. Es hat geregnet, die Lampen spiegeln
sich auf dem Asphalt. Die gemauerte Kaib&schung f{llt in einem
steilen Winkel etwa flinf Meter tief zum Wasser ab.
Einige Frachtkdhne liegen am Kai. Ein groBes Stiick der Kaimauer
ist mit weiB-roten Plastikbd&ndern abgesperrt, Scheinwerfer er-
hellen die Szene. Uniformierte Beamte sperren den Schauplatz
ab. Schimanski dr4ngt sich ‘an einigen Schaulustigen vorbei. Die
Spurensicherung ist in dem abgeteilten Geviert vorsichtig bei
der Arbeit. ‘ f
Schimanski sieht sich um, entdeckt Thanner an Bord eines fran-
. z&sischen Lastkahnes. Schimanski geht zum Schiff hin.
Zwei Beamte tragen eine abgedeckte Bahre den Laufsteg herunter.
Schimanski hebt die Decke hoch und betrachtet kurz den Toten.

Ein Mann mit einem Fotoapparat hat sich durch die Absperrung
gedrédngt. Er lduft zu Schimanski, der noch die Leiche betrach-
tet und will fotografieren. Schimanski deckt schnell das Ge-
sicht des Toten zu und wendet sich wiitend an den. Reporter.

i : SCHIMANSKI
Maschmanh! Wieder mal Polizeifunk abge-
hért?

. Der Reporter knipst.

SCHIMANSKI

Hauen Sie ab! Bei mir hat Ihr Schmierblatt
keine Privileg;en. (zu einem Streifenbeam-
ten). Wieso laBtihr den Kerl ﬁbérhaupt
durch?

Der Reporter geht knipsend den zwei Leuten nach, die die Bahre
wegtragen.

Schimanski geht an Bord zu Thanner, der sich mit dem franz®sischen
Steuermann unterhdlt. Thanner ist auf Schimanski aufmerksam ge-
worden.
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PRASIDIUM / BYRO KONIGSBERG INNEN/TAG

Thanner spricht mit K®8nigsberg.

THANNER

Die Kollegen, die diesen Fall bearbeitet
haben, nee, das ist einfach l&cherlich.

Das muB man sich mal vorstellen: Da bringen
die Tirken, auf die geschossen wurde ...

Schimanski kommt ins Zimmer.
Thanner spricht weiter.

THANNER

... die Patronenhiilse selbst auf die Wache,
da die Herren zu faul sind, sich an den Tat-
ort zu bemiihen. Und eine Zeugenvernehmung
in der StraBe, in der das passiert ist,
haben sie auch nicht gemacht.

Schimanski wirkt nachdenklich. Er geht zum Fenster und blickt
auf die Stadt. Thanners Schilderung geht ohne Unterbrechung
weiter. Kdnigsberg schaut immer wieder zu Schimanski hin.

THANNER

Keiner kann sich mehr genau erinnern. Der
eine glaubt, es war ein grauer Rekord-Kombi,
der andere meint ein griiner Audi. Und einer
ist v8llig sicher, daB es ein weinroter
Ford-Eskort gewesen ist. Das kann ich

nicht mal der Fahndung libergeben. Da ver-
schluckt sich der Computer.

KUNIGSBERG (zu Schimanski)
Wie ist es denn gelaufen?
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SCHIMANSKI

Wie's zu erwarten war.

Es war sein Messer. Er hat ein Motiv.
Und er war zu der Zeit am Tatort.

Schimanski sieht weiter auf die StraBe.

SCHIMANSKI
Das gibt er auch alles zu.

KONIGSBERG
Also, was stdrt dich dann?

. Nach einer Weile dreht sich Schimanski um, ahmt Poppingas
Kdrperhaltung aus dem letzten Bild nach, hebt wie dieser
den Arm und senkt leicht den Kopf.

Sie schauen ihn irritiert an.

SCHIMANSKI
Mir knurrt der Magen.

48
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21. "ANKER" i INNEN/TAG

Schimanski und Thanner essen Muscheln. Einige Schiffer sitzen

am Tresen, darunter Theo. Er schaut aggressiv zu den Beamten i
hin.

Schimanski iB8t lustlos. f

THANNER
Warum bestellst du dir denn Muscheln, wenn
du sie nicht magst?

Lilo knallt wortlos und unfreundlich den Beiden zwei Bier auf
. den Tisch und geht wieder hinter den Tresen.

SCHIMANSKI
i Die Muscheln sind gut - (wdhrend er igt) -
Mir kloppt er auf die Finger. Dann will er
‘ auch noch abhauen. 'n Hornochse.

Henk van Drelen, ein holldndischer Schiffer, kommt ins Lokal.
Er geht zum Tresen, wobeili er an Thanners Stuhl st&B8t -
Thanner schiebt den Stuhl an den Tisch heran.

Henk spricht mit einem starken holl&ndischen Akzent.

o HENK

Lilo, was ist das filr eine Verrﬁcktheiﬁ,
meinen Freund Jan zu verhaften?

Thanner wendet sich zu Henk um.
Theo st&8t Henk an.

THEO
Frag doch den Bullen da!

Thanner wendet sich an Schimanski.
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35. GEFANGNIS / GANG / BERUHIGUNGSZELLE INNEN/TAG

Ein Beamter begleitet Schimanski durch Gefdngnisgdnge, Tiren
werden auf- und hinter jlinen wieder abgeschlossen.

BEAMTER
Herr Poppinga scheint ein Problemfall 2zu
werden.

SCHIMANSKI
Und wie sehen Ihre Problemfille aus?

| ‘. BEAMTER
Nun....Sachbeschddigung, Kdrperverletzung.
Dafiir bekommt Herr Poppinga zwei bis viér
WOchén.Qerscharften Arrest, dann klopﬁt!er
sichérAdie Arrestzelle’zusammen, also -wie-
der Beruhigungszelle... so etwas endet
hdufig in der Psychiatrie.

Sie stehen vor def TUr der Beruhigungszelle. Der Beamte
sieht durch den Spion,

BEAMTER
Herr Schimanski, wollen Sie nicht lieber
. erstmal hier durchsehen?.

SCHIMANSKI
Ich bin nicht im 200. Machen Sie auf!

Ein Beamter schlieBt die Tiir auf..  In der Zelle befinden sich
bis auf eine Matratze keinerlei Einrichtungsgegensté&nde.

In einer Etke sitzt Jan auf dem kahlen Betonboden und lehnt
an der Wand. Er ist nackt. Seine H&nde sind nach vorne mit
einer Acht gefesselt. Jan hebt den Kopf und sieht'Schiﬁanski
mide an. Schimanski h#lt einem Beamten die Hand hin..
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SCHIMANSKI (sehr bestimmt)
Den Schlissel.

Der Beamte legt den Schlissel fir die Acht in Schimanskis

Hand. Schimanski geht in die Zelle und nimmt Jan die Handschel-
len ab. Die Tidr der Beruhigungszelle wird von. auBen abgeschlos-
sen. Schimanski dreht sich um und hdmmert wild gegen die Tir.
Sie wird wieder geéffnet.

SCHIMANSKI
Die Tir bleibt offen.

Der Beamte 1d8t die TUr angelehnt.

. Schimanski wendet sich wieder zu Jan, der einen sehr verstdrten
Eindruck macht und am Boden sitzen bleibt. Jan massiert sich
die Handgelenke. Schimanski' sieht sich in der Zelle um und
setzt sich dann neben Jan auf den Boden. ‘

Jan rutscht ein Stilck zur Seite.

SCHIMANSKI
Ich soll Sie sehr herzlich griiBen von Henk.

Jan reagiert nicht.

SCHIMANSKI
Henk, der Holldnder.

o n

Jan nickt.
SCHIMANSKI
Filhlen Sie sich in der Lage, mir ein
paar Fragen zu beantworten?

Jan sieht Schimanski miide und abwesend an.

SCHIMANSKI
Kennen Sie Herrn Wittinger?
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Jan nickt.

SCHIMANSKI
Hat er was mit Rauschgift zu tun?

Jan schiittelt den Kopf.

_ JAN
| Nee, glaub ich nicht.

\ ’ SCHIMANSKI
Wir haben in Petscheks Kabine auf Wittingers
Schiff Rauschgift gefunden.

JAN (erstaunt)
Wieso Wittinger? Heinz fihrt doch bei
Petersen.

SCHIMANSKI
Nee. Eine Woche vor seinem Tod hat er bei
Wittinger angefangen.

JAN
Aber der und Rauschgift? Nee -

[ . Jan denkt eine Weile nach.

JAN
Ich kenn nur einen, der das Zeug raucht -
Wolf, Wolf hat immer Probleme mit dem Zoll.
(wendet sich direkt an Schimanski)

~ Vielleicht hat Heinz ihm was mitgebradht.
Er selbst hat das Zeug nie genommen..

SCHIMANSKI
Wer ist Wolf?
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JAN:
Der fdhrt den "Rheinwo;f". Ein Partikulier.

Sie sitzen eine Welle stumm nebeneinander.

JAN
GriiBen Sie den Henk.

Schimanski steht auf und geht.

77
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36. STRASSE VOR GEFANGNIS AUSSEN/TAG
37. IM WAGEN INNEN/TAG

- Schimanski kommt aus dem Gef&ngnis.

Er wirkt bedriickt. Neben ihm h&dlt ein Wagen. Er schrickt aus
seinen Gedanken hoch - Thanner kurbelt die Scheibe runter.

Er fdhrt los.

THANNER
Wo hast'n deinen Pappkarton?

SCHIMANSKI
Bldédmann. - Was willst du denn hier?

THANNER
Dich abholen. Frau Losse ist gerade in der
Wohnung von ihrem Alten.

SCHIMANSKI (unwirsch)
Welche Frau Losse?

THANNER
Na die, die du suchst. Du willst doch was
lber Petschek erfahren. Die weiB vielleicht

was.

SCHIMANSKI

Quatsch. Den Wolf such ich.

(steigt in den Wagen) Ich muB8 zur Hafen-
meisterei.

. THANNER (startet)

Aber zuerst fahren wir zu Losse.

e
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46. DUISBURG-HOCHFELD / KUPFERHUTTENSTRASSE

AUSSEN/TAG

Thanner sitzt im Auto und wartet. .In der N&he spielen tilirki-

sche und deutsche Kinder.
Sie werfen Pfennigstiicke gegen eine Hauswand.
am ndchsten dran ist, hat gewonnen.

Derjenige, der

Ein Bus des stddtischen Nahverkehrs fdhrt an der roteh Sil-

houette der Kupferhlitte vorbei und hdlt in der Rheinhausener

StraBe.

Schimanski steigt aus. Er geht durch den Torbogen einer Miets-

kaserne, die die Siedlung begrenzt.

Der Polizeireporter Maschmann kommt ihm entgegen, er grinst

ihn héhnisch an.

MASCHMANN (Uibertrieben h&flich)
Guten Morgen, Herr Schimanski.

SCHIMANSKI (zu sich selbst)
Zeitungsschmierer.

Schimanski geht weiter, auf den wartenden Thanner zu, der in-
zwischen ausgestiegen ist. )

THANNER
Ich kann mir auch einen besseren Ort zum
Warten vorstellen.

SCHIMANSKI
Ich muBSte den Bus nehmen.

THANNER

Mich haben sie schon um sieben rausgeklingelt.
Du warst offensichtlich nicht zu Hause.

Dort hat er gelegen. (er deutet auf die
Schuttberge) Kinder haben ihn gefunden.
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manski hin.

THANNER

Bisher ist er noch nicht identifiziert.
Ssidlédndischer Typ, Alter 30 bis 4o.
Erschlagen. Etwa fiinf Tage tot. Allem An-
schein nach ist der Fundort nicht der
Tatort, jemand muB ihn hier abgeliefert
haben. Wahrscheinlich nachts. Tagsiber
wdr's ja aufgefallen.

SCHIMANSKI (nachdenklich)

Circa finf Tage? Das kd&nnte die Nacht von
Sonntag auf Montag gewesen sein.

Wieviel Morde, haben. wir denn im Jahr in
Duisburg?

THANNER . (bestdtigt)

Petschek. Daran hab ich auch schon gedacht.
Zwei Morde in einer Nacht, wenn's die
gleiche Nacht war.

Tdrkische Kinder spielen FuBball. Der Ball rollt zu Schi-
Er kickt ihn zuriick.

THANNER
brigens... der Herr Wolf -

SCHIMANSKI (neugierig)
Ja?!

THANNER
Fiir Sonntag hat er ein einwandfreies
Alibi. Der hat den ganzen Abend in der

Wolfsschlucht gesessen und auf Petschek

gewartet, d.h. auf das Pfund Haschisch.

99
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Sie steigen in

SCHIMANSKI

Also kiffen tut er, morden nicht.
Los Thanner, wir miissen als erstes
rauskriegen, wer der Tote Uberhaupt
ist.

den Wagen.

100
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55. "ANKER" INNEN/TAG

Im "Anker" sitzen nur wenig Géste.
Schimanski geht zum Tresen, er hat es eilig.

LILO
Na Schimanski, Sehnsucht?

SCHIMANSKI
Nein. Arbeit.

Schimanski legt Lilo Celiks Foto vor.

SCHIMANSKI
Hast du den schon mal gesehen?
Mehmet Celik, ein Tiirke.

Lilo besieht sich das Bild.

LILO (z8gert)

Tirken kommen hier eigentlich nie rein.
(pldtzlich) Doch. Petschek war mal mit
einem hier. Einem ziemlich grogBen.

SCHIMANSKI
Der hier war einen Meter achtzig.

LILO
War?

SCHIMANSKI
Er ist tot.

LILO

Deswegen sieht er auf dem Foto so' komisch
aus. = Doch. Das ist er. Da hinten haben
sie gesessen. Irgendwas hat er mir nachher
erz&hlt...
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Lilo denkt einen Moment nach.

LILO

WeiB nicht mehr genau. Es ging um die
Tlrken. Ich hab nicht so genau hingehdrt.
Politik interessiert mich nicht.

Sie geht zum Zapfhahn.

LILO
‘ Ein Bier?

’ SCHIMANSKI

‘. . l Nein.

Er geht zum Telefon und wdhlt.
Friedrich meldet sich.

SCHIMANSKI

Hallo, Friedrich. Du kannst mir vielleicht
helfen... nee wetten will ich nicht.

Es geht um was anderes.

Ich hab einen toten Tlirken. Du gehst

doch immer mit denen essen.

PaB mal auf, er heiBt Mehmet Celik.

117
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58. STRASSE VOR DEM "ANKARA" AUSSEN /NACHT

Schimanski stilrzt auf die StraRe.
Zwei Turken priigeln sich, einige rennen auf der StraBfe hinter
anderen her, einer wird verletzt hinter ein Auto gezogen.

Einige Angreifer fliehen.

Schimanski erkennt Engin, der auf einen Tiirken mit einer Latte
eindrischt. Schimanski lduft dorthin. Engin erkennt ihn, 1l&8t
den Knippel fallen und springt in einen wartenden VW-Bus.

. Das Auto fdhrt augenblicklich los.

Schimanski zerschieBt einen Reifen, der Wagen schleudert und
kracht gegen ein entgegenkommendes Fahrzeug.

Tlrken springen heraus, unter ihnen Engin. Er hat jetzt eine
Pistole in der Hand. Er schieBt auf Schimanski, trifft ihn

nicht. Flieht in einen Torweg.

Schimanski hinterher.
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59. HOF » AUSSEN/NACHT

Schimanski erscheint im Torweg. Engin rennt auf den Hinterhof,
steigt auf eine Mﬂllténne, schieBt auf Schimanski, der in
Deckung geht. Dann springt er lber die Mauer.

Schimanski hinterher. Hechtet iiber die Mauer und landet in
einem Taubenschlag, der unter ihm zusammenbricht. Einige Tauben
flattern davon. Schimanski verfdngt sich im Maschendraht und
kann sich nur miihsam befreien.

Im Haus sind Lichter angegangen. Irgendwo h&rt man jemand
schreien.

MANN

Was ist denn los? Was habt ihr mit meinen
Tauben gemacht? Was macht ihr denn mit
meinen Tauben!

Schimanski kann Engin nicht mehr entdecken.
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60. STRASSE VOR DEM "ANKARA" AUSSEN/NACHT

Schimanski kommt auf die StraBe und geht zum Lokal zuriick.

Sein Anzug ist zerrissen.

Vor der Kneipe herrscht immer noch Durcheinander. Zwei Streifen-
wagen sind eingetroffen, ein dritter biegt mit heulenden Sire-
nen um die'Ecke. Ein Polizist hat Erkan GUn mit erhobenen
Hinden gegen die Hauswand gestellt, durchsucht ihn nach wWaffen.
Schimanski st88t den Beamten weg.

SCHIMANSKI
Idiot. Das ist der Falsche.-

Erkan 1l8st sich von der Wand, l&dchelt Schimanski an.
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66. PRASIDIUM / BYRO KUNIGSBERG INNEN/TAG

Schimanski, Thanner und K6nigsberg bei einer Besprechung.
Schimanski trdgt vor:

_ SCHIMANSKI
Wittinger brauchte Geld. Das Schiff hat er
auf Kredit gekauft. Da war ihm alles recht.

KUNIGSBERG
Wie teuer ist so ein Schiff - ich schitze -
eine Million! Und was bringen ihm die

. - Waffen? g

SCHIMANSKI

Die Raten! Er war so in Verzug, daB ihm
die Bank diese Woche das Schiff gepfdndet
hdtte. Am Montag haé-er 10.000 in bar
einbezahlt.

KONIGSBERG
Vielleicht Geld von seiner Vertragsfirma?

SCHIMANSKI
Nein - die Uberweisen nur.
. : (berichtet weiter)

) Soﬁnpagnacht sollten die Waffen lbergeben
werden. wittinger hat gemerkt, daB Petschek
ihm auf der Spur war. Nehmen wir an, Wittin-
éer ist hinter Petschek her. Er sieht, wie
Poppinga ihn verdrischﬁ, findet das Messer
und nutzt die Gelegenheit -

KUNIGSBERG
Stop: Akzeptieren wir mal die Hypothese.
Was ist mit Celik? Wie paBt der rein?
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SCHIMANSKI

Ja, Celik war ja die.treibende Kraft.

Die Pistolen waren doch nicht flir 'ne
Zimmerdekoration... die sollten doch ein-
gesetzt werden. Und bestimmt nicht zum
KarnickelschieBfen. Und das wollten sie
verhindern,

KBNIGSBERG
Horst, Fakten.

SCHIMANSKI (unsicher)

Die Zwei waren verabredet. Aber Petschek
kommt nicht. Da geht Celik allein aufs
Schiff.

KENIGSBERG (skeptisch)
Und da hat Wittinger ihn umgebracht?

SCHIMANSKI
Wittinger oder Engin oder beide zusammen.

KUNIGSBERG
Horst - sehr dinn!

SCHIMANSKI (wiitend)

Vielleicht ist es im Detail anders gewesen.

Aber die Richtung stimmt.

Nachdenkliches Schweigen.
Das Bliro K8nigsberg schlieBft an das Biro Thanner/Schimanski
an. Die Verbindungstiir ist nur angelehnt. Man haré, wie jemand
an die Tir des Nachbarbiiros klopft und die Tir Sffnet.
Thanner geht dorthin.

THANNER
Ja bitte?

134
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LOSSE (off)
Ich mSchte zu Herrn Sch;manski.

THANNER (dreht sich zu Schimanski um)
Herr Losse -

Schimanskl sieht Losse an der Tiir stehen.

SCHIMANSKI (gereizt)
. Herr Losse - was ist denn?

LOSSE .(z8gernd, schiichtern)
Sie wissen doch, meine Frau... das Gericht.
. hat ja nun die Kinder...

| SCHIMANSKI (aufgebracht)
Damit hab 1 ¢ h nichts zu tun.

LOSSE
Ja, ich bin ja jetzt allein, und da hab
ich gedacht -

SCHIMANSKI

Dafilr bin ich nicht zust&ndig. Gehen Sie

zum. Jugendamt oder sonstwohin. Lassen Sie
. mich in Ruhe.

Losse- z6gert noch.
THANNER (freundlich)
Herr Losse, entschuldigen Sie, aber wir
miissen uns jetzt wirklich um andere

Sachen kiimmern.

Losse ist verwirrt, z8gert noch und geht dann aus dem Raum.
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K&nigsberg wendet sich an Schimanski.

KUNIGSBERG

Die "Richtung" mag ja stimmen. Aber du
kannst Wittinger doch noch nicht mal
den Waffenschmuggel beweisen!

Thanner kommt an den Tisch. zuriick.

THANNER
Und Ali Engin hat viele Freunde.

SCHIMANSKI (resignierend)
. Ja, wahrscheinlich ist er sogar schon in
der Tiirkei.

Er steht auf, geht- zum Fenster, schaut hinaus.
Nachdenkliches Schweigen.

Schimanski geht zur Karte, folgt mit dem Finger dem Verlauf
des Rheines.

SCHIMANSKI

Bis du von Duisburg nach Marseille kommst,
was machst.-du da . fiir Umwege!
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Auszuge aus dem Tatort 842 Borowski und der stille Gast

TATORT KIEL
BOROWSKI UND DER STILLE GAST

Drehbuch Von Sascha Arango

1 WERKSTATT I/N

Zwei Hande in weiRen Stoffhandschuhen spannen einen
Schliisselrohling in eine Schiisselfrdsmaschine. Ruhig und
vollkommen sicher hantieren die gelibten Hande. Der Rohling
wird gefrast.

Im Licht der Arbeitslampe sehen wir nun diverse Schldsser,
SchlieBzylinder, Tastbestecke, Ldétkolben und mechanische
Instrumente eines Uhrmachers auf dem Tisch liegen.

Der gefraste Schliissel wird aus der Arretierung gelést,
nachbearbeitet poliert, anschieBend an einen Schliisselbund
gehangt.

Dort hdngen schon viele Schlissel.

Die weiBen Handschuhe werden abgestreift, das Licht geldscht.

NOTRUFZENTRALE I/N

Der BEAMTE am Kontrollpult der Notrufzentrale tragt Kopfhorer,
driickt auf einen Knopf.

BEAMTER
Polizeinotruf Kiel ..
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Wir horen undeutlich eine weibliche, fliisternde Stimme. Der
Beamte schaut auf den Monitor. Er sieht die Nummer der
Anruferin.

BEAMTER
Sprechen Sie bitte etwas lauter.

WEIBLICHE STIMME OFF
Er ist in meiner Wohnung.

BEAMTER
Wiederholen Sie bitte.

WEIBLICHE STIMME OFF
Er ist durch die Wand. Er ist
wieder in meiner Wohnung.

BEAMTER
Bitte? Von wo sprechen Sie?

WEIBLICHE STIMME OFF
Er ist hier!!

Der Beamte schreibt etwas auf die Tastatur.

BEAMTER
Was ist geschehen?

Wieder nur unverstdndliches Fliistern. Dann ein schrilles
Quietschen, ein Rumpeln, der Schrei einer Frau. Wir hoéren
Kampfgerdusche, Schreie, Klirren, dann Stille.

BEAMTER
Hallo .. sind Sie noch da?

Stille. Das Gesprach wird unterbrochen. Der Beamte driickt
sofort auf RUCKRUF.

2 5 DUNKLER RAUM I/N

Ein LED-Licht fallt auf den zuckenden Ful einer Frau. Der
Kérper der Frau wird bewegt, der Lichtstrahl huscht iber ihren
Korper. Das drahtlose Telefon auf dem Boden neben dem Fuf
klingelt - der Beamte der Notrufzentrale ruft zuriick. Das
Licht wandert kurz zum klingelnden Telefon. Eine breite
Blutspur lauft iber den Boden.

Das Telefon klingelt und klingelt.

Dann ein berstendes Krachen!

Borowski und der stille Gast 7. Fassung
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3. TREPPENHAUS/WOHNUNGSTUR I/N

Donnernd schldagt der Rammbock gegen die Tir. Zweimal, dreimal
. Im Dunkel des Treppenhauses leuchten nur die LED Lichter auf
den Helmen der MANNER DES SONDEREINSATZKOMMANDOS. Hektik.
Funkstimmen. Lichter.

SEK-MANN
Wir kriegen sie nicht auf!!

Immer wieder kracht der Rammbock gegen die Tiir. Risse bilden
sich in der Wand, Putz fallt von der Decke, doch die Tir
bleibt in der Zarge.

FUNKSTIMME OFF
Wir gehen von auBlen rein ..

Zwei Manner in Kampfmontur bleiben an der Tir, die anderen
verlassen das Treppenhaus.

FUNKSTIMME OFF
Wo ist die gottverdammte Leiter?
Hat einer eine Leiter?

4. WOHNHAUS ERSTE ETAGE A/N

Eine Leiter herangetragen. Sie wird an ein mit Rollladen
verschlossenes Fenster in der ersten Etage gelehnt. Ein Mann
im Kampfanzug, Maske und Motorsdge klettert die Leiter hoch.

Die Motorsédge wird angeworfen. Kreischend frisst sich die S&age
durch die Lamellen des Rollladens. Funken stieben. Mit Axten
werden die Rollladen zerstdrt. Dann das Klirren von Glas.

FUNKSTIMME OFF
Wir sind drin.

BRUCKE A-1/T

Borowskis brauner Passat fahrt iber die Olympiabriicke.
Borowski stellt seinen Riickspiegel, der bricht ab. Gleichmiitig
steckt er ihn sich in die Tasche. Dann wird der Wagen
langsamer und bleibt mitten auf der Briicke stehen. Borowski
hort stoisch den Verkehrsfunk, kaut einen Apfel.

5. PASSAT /T

Borowski sieht durch die Frontscheibe die weiBen
Dampfwdlkchen, die unter seiner braunen Motorhaube aufsteigen
und anmutige Schleier malen. Borowski 6ffnet das Handschuhfach

Borowski und der stille Gast 7. Fassung



Anhang 106

und nimmt die Arbeitshandschuhe heraus. Aus der Mittelkonsole
wahlt er den Zwdlfer Schraubenschliissel.

6. TREPPENHAUS/WOHNUNGSTUR I/T

Klaus Borowski kommt langsam die Treppe eines normalen
Wohnhauses herauf. Er wischt sich Olschmiere vom Gesicht.

Er bleibt halbe Treppe Erdgeschoss vor der immer noch
verschlossenen Wohnungstiir stehen. Sie ist schwer ladiert,
aber noch immer verschlossen. Holzsplitter und Mortel liegen
im Treppenhaus vor dem Tirbereich. Ausriistungsgegenstande,
Koffer der Spurensicherung stehen vor der Tir.

Borowski schaut auf das Namensschild unter der Klingel.
KESSLER. Er drickt mit dem Ellbogen gegen die Tir - sie ist
verschlossen. Er klopft, er klingelt. Er wartet.

Borowski geht die Treppe wieder herunter.

7. STRASSE VOR TATORT A/T

Eine weiBe Plane im Abstand von zwei Metern ist vor dem
Gebaude aufgespannt, um den Tatort vor Blicken zu schiitzen.

Borowski kommt aus der Haustlir. Ein BEAMTER DES
SPEZIALKOMMANDOS im Kampfanzug zieht fiir Borowski die
Abdeckplane hoch, die beiden verschwinden hinter der Plane.

HINTER DER PLANE

KOMMANDOFUHRER
Wir sind durchs Fenster, weil wir
die verdammte Tir nicht aufgekriegt
haben.

Borowski schaut auf die zersdgten Teile des Rollladens, die
vor dem Fenster auf dem Rasen liegen.

BOROWSKI
Die Fenster waren auch alle zu?

KOMMANDOFUHRER
Alle.

BOROWSKI
Na, dann ..

Borowski seufzt, dann klettert er die Leiter hoch.

Borowski und der stille Gast 7. Fassung
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8. WOHNZIMMER I/T

Borowski taucht am Fenster auf, sieht die Spurensicherer in
Papieranziigen bei der Arbeit.

BOROWSKI
Guten Morgen. Darf man reinkommen?

Borowski klettert in das Zimmer.

Der Raum ist ordentlich, nur Glasscherben des Fensters auf dem
Teppich. Sofa, Tisch, TV, Bilder an der Wand, Fotos einer
jungen, hiibschen Frau mit Freunden und Familie, Stehlampen -
alles unauffdllig. Borowski nimmt ein Foto des Opfers, schaut
sich um. Er geht hoflich und diskret um die arbeitenden
BEAMTEN DER SPURENSICHERUNG herum.

9. WOHNUNG DES OPFERS/DIELE I/T

Borowski sieht ordentlich aufgereihte Frauenschuhe. Pumps, ein
Paar Holzlatschen, Sandalen und Stiefel.

An der Wand stapeln sich Postpakete. Alle ungedffnet.

Er geht durch die Diele in die

10. KUCHE /T

Sarah Brandt steht am verschlossenen Kiichenfenster.

BOROWSKI
Ich bin durchs Fenster rein.

SARAH BRANDT
Wir sind alle durchs Fenster.

Borowski will noch was sagen, sagt aber lieber nichts. Er
geht. Sarah Brandt nimmt einen Bolzenschneider. Sie knackt das
Vorhangeschloss, zieht den Rollladen auf, 6ffnet das Fenster,
und fachelt sich Luft zu.

11. SCHLAFZIMMER I/T

Tatort. Borowski schaut sich um. Die Rolll&dden sind
heruntergezogen und mit Vorhangeschloss geschlossen. Das
Zimmer ein Schlachtfeld. Das Bett lehnt an der Wand,
Blutspritzer an der Wand, ein Blutsee auf dem Laminat. Ein
schwerer Kampf hat sich hier abgespielt. Die Spiegeltiir des
Wascheschrankes ist zersplittert, die Schubladen aufgerissen,
auch hier Blutspuren. Schuhe und Kleidungsstiicke liegen
verstreut auf dem Boden.

Die Leiche der Frau liegt seitlich neben dem zertriimmerten

Borowski und der stille Gast 7. Fassung
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BOROWSKI
Ich tippe mal auf den Tater.

Schladitz steht auf, wischt sich Glassplitter von der Hose.

SCHLADITZ
Und wieso?

BOROWSKI
Vielleicht war's Gewohnheit, er
schloss halt immer ab. Bleibt die
Frage: wie kam er rein? Hatte er
einen Schliissel, oder ist er
irgendwie anders rein?

16. STRASSE VOR TATORT A/T

Der gelb-griine Transporter eines Post-Zustelldienstes hdlt vor
dem Haus. ,RAPID-LOGISTICS"“ ist das Logo.

Ein Mann im gelb-griinen Overall, gelber Basecap steigt aus dem
Transporter, 6ffnet die seitliche Schiebetiir, entnimmt ein
Paket und geht mit federndem Gang auf das Haus zu. Er passiert
die weiBe Plane, geht zur Haustiir, schaut auf die
Klingelanlage mit Namensschildern.

DING-DONG.

17. HAUSFLUR I/T

Sarah Brandt kommt die halbe Treppe hoch. Vor der demolierten
Tir steht der Postbote mit dem Paket.

KAT
Sind Sie Carmen Kessler?

SARAH BRANDT
Ist das fir sie?

Er reicht ihr das Sign-Pad, Sarah Brandt unterschreibt mit
ihrem Namen: Brandt.

KAT
Was is’n hier passiert?

SARAH BRANDT
Facebook Party.

Der Postbote mustert Sarah Brandt, wdhrend sie unterschreibt.
Er schaut ihr in den Nacken, auf ihre Schuhe.

Borowski und der stille Gast 7. Fassung
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SARAH BRANDT
Danke.

Sie nimmt das Paket.

KAT
Schonen Tag noch.

Er schaut auf ihre Unterschrift.

18. WOHNZIMMER I/T

Das Paket wird gedffnet. Darin ein Marchenbuch. Schneewittchen
und die Sieben Zwerge. Sarah Brandt schaut sich den
Lieferschein an.

SARAH BRANDT
Schneewittchen und die Sieben
Zwerge.

SCHLADITZ
Sie hat das bestellt? Ein
Kinderbuch?

SARAH BRANDT
Sieht so aus.

Borowski geht aus dem Raum in die Diele.

19. DIELE I/T

Er nimmt ein Postpaket vom Stapel. Es ist geschlossen. Er
6ffnet es, zieht einen verpackten Lampenschirm heraus, schaut
zur nackten Glihbirne an der Decke.

Er o6ffnet das nadchste Paket. Darin Besteck.

Er 6ffnet das nadchste Paket. Eine Pfanne.

20. KUCHE I/T

Borowski zieht die Schublade auf, blickt hinein. Dort liegt
nur eine Gabel mit abgesplittertem Plastikgriff. Er zieht
Schranke auf. Nur ein Topf, keine Pfanne. Er legt die Hand auf
das Paket mit der Pfanne.

BOROWSKT
Bestellt und nicht gedffnet. Warum
nicht?
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SARAH BRANDT
Sie wollte’s nicht mehr. Frauen
tauschen um.

BOROWSKI
Aber sie machen’s doch vorher auf,
oder?

Eine BEAMTIN reicht Borowski ein kleines Abspielgerat.

BEAMTIN
Die Aufzeichnung vom Notruf.

BOROWSKI
Danke.

Borowski driickt auf die Abspieltaste.

21. FLUR I/T

Wahrend das kleine Gerdt den Notruf abspielt, geht Borowski
konzentriert lauschend durch den kurzen Flur.

BEAMTER/CARMEN KESSLER OFF
Polizeinotruf .. Sprechen Sie bitte
etwas lauter .. — Er ist durch die
Wand ...

Borowski bleibt stehen. Das Gerede um ihn herum stért ihn.

BOROWSKT
RUHE!

Es wird still. Alles ,friert ein“, Keiner bewegt sich.
Borowski spielt die Aufzeichnung nochmals ab, geht langsam
durch den Flur Richtung Schlafzimmer.

BEAMTER/CARMEN KESSLER OFF
. Er ist durch die Wand .. Er ist
wieder in meiner Wohnung. -
Wiederholen Sie bitte.
- Er ist wieder in meiner Wohnung.

22 . SCHLAFZIMMER I/T

Borowski steht nun im verwiisteten Schlafzimmer. Die Leiche ist
abgedeckt.

10
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BEAMTER/CARMEN KESSLER OFF
Von wo sprechen Sie? - Er ist
hier!! - Was ist geschehen?

Flistern, Quietschen, der Schrei des Opfers, Kampfgerausche,
Schreie, Klirren, Stille.

BEAMTER OFF
Hallo .. sind Sie noch da?

Stille.

Borowski schaltet das Gerat aus, denkt nach. Dann dreht er
sich um, sieht in die ernsten Gesichter der Umstehenden.

BOROWSKI
Er ist durch die Wand.

Er spielt die Stelle nochmals ab. Er ist durch die Wand ..
Sofort setzt rege Betriebsamkeit ein.

23. MONTAGE

Tapeten werden abgerissen, Wande abgeklopft, Schranke geriickt,
Regale versetzt, der FuBboden aufgerissen ..

24 . WOHNZIMMER I/T
Eine BEAMTIN schiittelt den Kopf.

BEAMTIN
Nichts. Hier ist keine versteckte
Tir.

Klee legt das Brecheisen in Plastikfolie auf den Tisch. Es ist
vollkommen sauber.

KLEE
Das war nicht die Tatwaffe. Da ist
kein Blut dran, die Verletzungen
sind von etwas Scharfem.

BOROWSKI
Sie wollte sich damit verteidigen.
Der Tater war ja wieder in der
Wohnung, sie hatte ihn bemerkt.

SCHLADITZ
Wieder?

11
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BOROWSKI
Sie sagte ,wieder"“. Sie kannte den
Tater.

KILEE
Wenn ich mir noch eine Bemerkung
gestatten diirfte: {iberall in der
Wohnung, iberall sind Griffspuren
von Handschuhen.

BOROWSKI
Wie sieht so was aus?

Klee nimmt Schladitz Wasserglas.

KILEE
Wenn man mit einem Handschuh etwas
anfasst, dann verschmiert man die
Fingerabdriicke, die schon drauf
sind. An Oberlichtern, unter dem
Bett, an Glasern ganz hinten im
Regal, an Glihbirnen, am Besteck
ganz unten im Kasten. Uberall sind
diese Schmierspuren.

SCHLADITZ
Das soll heiBen?

KLEE
Dass ..

Klee trinkt Schladitz’ Wasserglas aus.

SARAH BRANDT
. jJemand in dieser Wohnung immer
Handschuhe trug.

KLEE
Exakt.

SCHLADITZ
Der war also schon lange da?

KIEE
Der wohnte formlich bei ihr, wenn
ich das vereinfachend ausdriicken
darf.

12
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SCHLADITZ
Moment mal, die Handschuhe kann sie
doch selbst getragen haben.
SARAH BRANDT
Warum sollte sie?
Sarah Brandt schiittelt sich.
BOROWSKI
Sie kannte seinen Namen nicht.
SCHLADITZ
Bitte?
BOROWSKI
Das Opfer wusste nicht, wie der
Kerl heiBt.
SCHLADITZ
Das’ doch utopisch, Klaus. Du sagst
doch selber, sie kannte ihn. Er hat
sogar hinter sich abgeschlossen. Es
ist ein Mitbewohner, ein Freund
oder Verwandter.
BOROWSKI
Roland ..
Klaus Borowski l&dchelt mild, wie man nur einen Freund
anlachelt.
BOROWSKI
. sie liegt im Schlafzimmer unter
dem Bett, das Brecheisen in der
Hand, ruft die Polizei. In hochster
Not sagt sie: ,ER ist in meiner
Wohnung“ - ER ist wieder hier.“ Sie
hétte doch seinen Namen genannt,
oder?
Schladitz wagt ab, dann lachelt er.
SCHLADITZ
Du bist so geduldig mit mir.
BOROWSKI
Ja, du bist ja auch nett zu mir.
13
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Sarah Brandt schaut von einem Mann zum andern. Ihr wird ganz
warm ums Herz.

SARAH BRANDT
Das muss Liebe sein.

BOROWSKT
Bitte?

SARAH BRANDT
Jetzt ist er zumindest ausgezogen.
Die Schlissel, ihren Computer und
das Telefon hat er mitgenommen.

BOROWSKI
Er hat noch was mitgenommen.

25. ROSWITHAS BADEZIMMER I/T

Verdrecktes Waschbecken. Schmutzspuren am Emaille,
ausgedriickte Tuben, gebrauchte Kosmetikartikel

GroB im Spiegel. Ein Mann putzt sich die Z&hne. Er tragt
transparente Handschuhe. Er schaut in den Spiegel, streicht
sich iUber das Kind, durch die Haare. Der Mann ist KAI, der
Postbote. Kai ist ein hagerer Mann, mit diinnem, ricklaufigen
Haaransatz.

Er spuckt die Zahnpasta ins Becken, spilt nach, prift seine
Zahne. Er spiilt die rosafarbene Zahnbiirste unter dem
Wasserstrahl ab, steckt die Zahnbiirste in die Hemdtasche. Er
zieht eine identische, rosafarbene Bilirste aus der Tasche,
packt sie aus, stellt sie in das Glas, steckt die leere
Verpackung in die Hosentasche.

Dann beginnt er, das Bad zu putzen.

26 . ROSWITHAS WOHNZIMMER I/T

Kai kommt ins Wohnzimmer. Ein durchgesessenes Sofa vor einem
Fernseher. Eine schdbige Schrankwand voller Nippes, die Wé&nde
kahl, die Fenster ohne Vorhédnge, eine Glihbirne von der Decke.

Fleckige Styroporplatten hdngen von der Decke. Auf dem blanken
Holzboden hochhackige Schuhe, Plastikmiill und leere Fast-Food
Schachteln, auf einer Plastikkiste steht ein alter PC mit
schmutzigem Monitor.

Kai zieht einen Stapel Musik-CDs aus der Tasche. Er schiebt
eine CD in den billigen Player in der Schrankwand, drickt auf
»Play“. Er stellt seine CDs zu anderen. Sinatra Song aus den
40ern.

14
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32. WOHNUNGSTUR/LAUBENGANG
Miilltiiten stapeln sich vor der Wohnungstir.
DING-DONG

Die Tir 6ffnet sich. ROSWITHA, eine junge Frau mit weifblonder
Pagenkopffrisur, o6ffnet. Sie tragt Shorts. Unter ihrem T-Shirt
zeichnen sich ihre Brustwarzen ab. Sie tragt Pantdffelchen mit
Puschel. Zwischen Thren Beinen krabbelt Natalie hervor.

KAT
Post fiir Sie.

Kai notiert gutgelaunt Datum und Uhrzeit auf dem gelben Kuvert
mit Postzustellungsurkunde. Er schaut dabei verstohlen auf
ihre Briiste.

KAT
Na, Prinzesschen, wie geht’s dir
heute?

Roswitha zieht ungeduldig an ihrer Zigarette.

ROSWITHA
Geben Sie schon her.

Kai gibt ihr das Kuvert. Sie nimmt es wortlos, will die Tir
schlieBen.

KATI
Warten Sie ..

Er hockt sich hin, reicht dem M&dchen einen Lutscher. Dabei
schaut er auf die FiBe in den Pantdffelchen.

KAT
Schau mal, was ich hier habe,
Natalie.

Die Kleine nimmt den Lutscher. Er reicht Roswitha die {ibliche
Post, einen Katalog, Rechnungen.

KAT
Schoénen Tag noch.

Er winkt dem Madchen zu. Die Kleine lachelt. Die Mutter
schlieBt die Tir. Er wird ernst.

23
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33. BOROWSKIS BURO I/T

Sarah Brandt 6ffnet die Augen. Borowski schaut sie an, l&chelt
schmal. Sie schlieBt wieder die Augen.

Spéater.

Sie 6ffnet wieder die Augen, schaut sich um. Sie liegt
zugedeckt auf dem Boden, Borowski sitzt auf der
Schreibtischkante, isst ein Pausenbrot.

BOROWSKI
Sie haben geschnarcht.

Sarah Brandt richtet sich halb auf, orientiert sich. Er gibt
ihr Wasser. Sie trinkt.

BOROWSKT
Wie lange haben Sie das schon?

SARAH BRANDT
Ein paar Jahre.

BOROWSKT
Epilepsie .. nicht wahr?

Sie schweigt.

BOROWSKI
Sie wollen dariiber nicht reden.

SARAH BRANDT
Natlirlich nicht. Hat mich einer
gesehn?

BOROWSKI
Ich.

SARAH BRANDT
Wie lange war ich weg?

BOROWSKI
Halbe Stunde.

SARAH BRANDT
Ich hab noch die U-Bahn kommen
sehen. Is meine Aura. Kurz davor
seh' ich sie kommen.

BOROWSKT

Immer?

24

Borowski und der stille Gast 7. Fassung



Anhang 117
SARAH BRANDT
Ein .. paar Mal eben!
BOROWSKI
Brauchen Sie einen Arzt?
Sie steht auf.
SARAH BRANDT
Naah. Alles wieder schon.
BOROWSKI
Finden Sie?
SARAH BRANDT
Ja. Is’n harmloser Anfall. Kommt -
geht vorbei - alles wieder schon.
Ich hab's im Griff.
BOROWSKI
Im Griff. Kann man Epilepsie im
Griff haben?
Sie hebt den Zeigefinger.
SARAH BRANDT
Ich mach keinen Innendienst,
Borowski. Und ich geh auch nicht
wieder putzen. Ich mach das nicht!
Auch Borowski hebt den Finger.
BOROWSKI
Sie sind krank, Brandt. Sie diurfen
keine Waffe fihren. Sie sollten
nicht mal Auto fahren. Sie sind
arbeitsunfahig.
Die Klinke wird herunter gedriickt. Jemand versucht, in
Borowskis Bliro zu kommen.
SARAH BRANDT
Sie haben abgeschlossen?
Borowski nickt. Sie warten, bis die Schritte sich entfernen.
BOROWSKI
Gehen Sie zu Schladitz. Sagen Sie's
ihm.
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SARAH BRANDT
Der feuert mich.

BOROWSKI
Wahrscheinlich.

Sarah Brandt schaut Borowski an.

SARAH BRANDT
Ist das Ihr Ernst?

Sarah Brandt schaut ihm forschend in die Augen. Borowski
blinzelt nicht einmal.

SARAH BRANDT
Ich bin nicht krank. Sie wissen
doch garnicht, was Epilepsie ist.

BOROWSKI
Was ich wissen muss, hab ich gerade
gesehen. Was, wenn Ihnen das im
Einsatz passiert? Was, wenn ich
neben Ihnen im Auto sitze?

SARAH BRANDT
Das passiert nicht.

BOROWSKI
Es ist GERADE PASSIERT.

Sarah Brandt wird blass und die Trdnen stiegen ihr auf.

SARAH BRANDT
Geben Sie mir eine Chance. Verraten
Sie mich nicht. Ich krieg das hin,
ich hab das im Griff.

Schweigen.

SARAH BRANDT
Wir sind doch die Guten.

BOROWSKI
Wie oft kommt die U-Bahn?

SARAH BRANDT
Nur, wenn ich mich &rgere.

Er geht zur Tir, entriegelt.
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45 .

KUCHE

I/N

Schladitz beugt sich iiber das aufgeschlagene Buch neben dem

Herd.

SCHLADITZ
Du kochst Schneewittchen?

BOROWSKT
Der Tater hat Carmen Kessler das
Buch geschickt. Er hat seinem Opfer
Geschenke gemacht.

Schladitz schnippt desinteressiert ein Klimpchen vom
Schneewittchen-Buch.

SCHLADITZ
Na, das is doch nett von ihm.

BOROWSKI
Roland, die Lampen, das Besteck -
er hat ihr die Wohnung
eingerichtet. Deshalb hat sie die
Pakete auch nicht gedffnet. Sie
hatte das Zeug ja nicht bestellt.

Schladitz zuckt indifferent mit der Schulter.

SCHLADITZ
Spielt das eine Rolle, wer’s
bestellt hat?

Wut steigt in Borowski hoch, doch er beherrscht sich noch.

BOROWSKI
Der Morder sorgt flir sein Opfer,
macht ihr Geschenke. Wir haben ein
Motiv.

SCHLADITZ
Er wollte seine Geschenke zuriick.

BOROWSKI
Quatsch. Diese Geschenke waren ein
Liebesbeweis. Er wollte die Frau
beeindrucken. Auf seine Weise.

Schladitz schnuppert an der Pfanne.

Borowski und der stille Gast
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SCHLADITZ
Was soll das hier werden?

BOROWSKI BEDROHLICH LEISE
Frihlingsrollen.

SCHLADITZ
Da nimmt man kein Spinat zu. Komm,
lass mich mal.

Schladitz nimmt die Pfanne vom Herd. Da packt Borowski die
Pfanne, reiBt sie Schladitz aus der Hand und feuert sie mit
Schwung in den Geschirrschrank. Es regnet Scherben, scheppert
gewaltig.

BOROWSKI AGITATO CON FUOCO
WARUM MUSST IHR MIT EUREM SCHEISS
ALLE ZU MIR KOMMEN?!!

Borowski tritt gegen den Schrank, steht mit hochrotem Kopf in
der Kiche, beide Fauste geballt. Eine Scherbe hat ihn unter
dem Auge getroffen, ein Blutfaden rinnt lber die Wange.
Schladitz weicht erschrocken zuriick.

BOROWSKI AGITATO CON FUOCO
JEDEN TAG! JEDEN BESCHISSENEN TAG
LEICHEN UND ZERHACKTE UND VERFAULTE
UND KAPUTTE TYPEN WIE DU MIT DEINER
ELKE, UND DIE BRANDT MIT IHREM
VERDAMMTEN ...

Schladitz streckt vorsichtig die Hand nach seinem Freund aus.

SCHLADITZ
Du blutest.

BOROWSKI
NA UND?!

SCHLADITZ
Ich mach dir Kamillentee.

BOROWSKI
WEHE .

Borowski atmet schwer.

SCHLADITZ
Ein Schnédpschen?
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BOROWSKI
Warum kommt ihr alle zu mir? Was
wollt ihr von mir?

SCHLADITZ
Ich bin zu Besuch. Du bist mein
Freund. Ich hab sonst keinen.

BOROWSKT
Na, kein Wunder!

Borowski wischt sich mit dem Handriicken uber das Blut,
verteilt es dabei auf der ganzen Wange. Er sieht, das
Schladitz Trédnen in die Augen steigen und bereut sofort.

BOROWSKT
Ach .. Mensch, ScheiBe Roland.

SCHLADITZ
Wer kommt denn sonst noch zu dir?

Borowski reicht Schladitz die Schnapsflasche, der trinkt.

BOROWSKT
Keine Sau. Nur du.

Schladitz wischt sich das tréanende Auge.

BOROWSKI
Tut mir leid. Ich hab's nicht so
gemeint.

SCHLADITZ
Doch, hast du.

BOROWSKI
Nein, hab ich nicht.

SCHLADITZ
Ich bleib nicht lange.

BOROWSKT
Du kannst bleiben, bis du
geschieden bist.

Schladitz schaut in Borowskis blutverschmiertes Gesicht.

SCHLADITZ
Du siehst aus wie Gaddafi. Ich kann
verstehen, warum du allein lebst.
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72. BAD 1/T

Im Glas steht die rote Zahnblirste. Sie sieht unbenutzt aus.
Borowski betrachtet sie. Ohne sie zu beriihren, befdrdert er
die Biirste in ein Plastiktiitchen.

73. WOHNZIMMER I/T

Borowski schiittet Roswithas Handtasche aus, withlt zwischen
Kondomen, einem Schlagring und Krimskrams. Er betrachtet kurz
Roswithas Handy im rosafarbener Plastikhiille.

Dann gibt er der ddmmernden Roswitha einen Klaps auf die
Wange.

BOROWSKI
Wann haben Sie sich eine Zahnbiirste
gekauft, Roswitha?

Sie 6ffnet ein Auge.

BOROWSKI
Haben Sie eine neue Zahnbilirste?
Welche Farbe hat sie?

Die junge Frau dédmmert wieder weg. Borowski packt die Frau,
schiittelt sie. Der Kopf der Frau fliegt zur Seite.

BOROWSKI
WACHEN SIE AUF, MENSCH!

Sarah Brandt hdlt Borowski fest. Er beruhigt sich.

BOROWSKT
War hier jemand in der Wohnung?

Roswitha 6ffnet mithsam die glasigen Augen.

ROSWITHA
Wo ist sie?

BOROWSKI

Okay. Wir nehmen sie mit.

74. HOF A/N

Die bewegungsunfdhige Roswitha wird in eine Ambulanz
geschoben.
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ROSWITHA
Sie sind ein Engel. Kommen Sie
rein.

Er schaut verlegen auf die Uhr.

KAT
Kann nich. Ich muss weiter.

Sie zieht ihn in die Wohnung.

ROSWITHA
Bitte. Nur ganz kurz

84. SARAH BRANDT/BADEZIMMER I/T
Vor dem Spiegel.

Sarah Brandt putzt sich die Z&hne mit heifem Wasser. Der
Wasserdampf steigt auf und léasst den Spiegel beschlagen. Dann
hért sie auf zu putzen. Sie sieht etwas auf dem Spiegel, beugt
sich mit dem Gesicht ganz nah an den Spiegel.

Sie sieht ihren eigenen, von einem Handschuh verschmierten
Fingerabdruck.

Sie spuckt die Zahnpasta aus, ldsst die Zahnbiirste ins Becken
fallen.

85. WOHNZIMMER I/T

Kai sitzt etwas steif auf dem Sofa. Roswitha wiegt ihre
Tochter weinend vor Glick im Arm.

ROSWITHA
Ich hab echt nicht geglaubt, dass
ich sie noch mal wiedersehe. Ich
dachte, es is was ganz Schlimmes
passiert.

KAT
Was soll denn passieren? Sie ist
doch ne ganz SiiRe. Sie hat doch
keinem was getan.

Sie schaut ihn an, er weicht ihrem Blick aus, versteckt seine
Hénde. Roswitha ist sichtlich geriihrt.

ROSWITHA
Wollen Sie’n Kaffee?
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Kai fihlt sich sichtlich unwohl, weicht erneut ihrem Blick
aus.

KAT
Kai. Ich heife Kai. Ja, gern.

ROSWITHA
Roswitha.

ROSWITHA
Ich mach Kaffee ..

Kai lachelt dankbar. Sie verlasst den Raum, er lehnt sich weit
zur Seite, zieht das kleine Handbeil aus dem hinteren
Hosenbund. Es stdrt beim Sitzen.

86. KUCHE/WOHNZIMMER I/T

Mit Natalie im Arm rdumt sie das dreckige Geschirr aus der
Splile, wascht eine Tasse ab.

ROSWITHA
Die Polizei hat alles abgesucht.
Sie war NIRGENDWO.

Kai steht vom Sofa auf. Er geht durch das Wohnzimmer,
betrachtet jedes Detail. Sobald er unbeobachtet ist, werden
seine Bewegungen sicher, sein Blick aufmerksam.

KAT
Vielleicht war sie bei Nachbarn
oder so ..

ROSWITHA
Nee, hier nimmt keiner ein Kind. In
diesem Dreckloch hausen nur Asos
und Versager.

Roswitha fiillt die gammelige Kaffeemaschine mit Wasser.

KAT
Jap. Ganz schlechte Gegend hier.
Keine guten Menschen. Nix fir
Mutter mit Kind.

ROSWITHA
Wir zieh’n hier weg. Woher wusstest
du, dass Natalie zu mir gehort?
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KAT
Ich hab sie doch gesehen, als ich
die Post brachte letztes Mal.

Roswitha hdlt in der Bewegung inne.

KAT
Die Zustellungsurkunde.

Roswitha denkt nach. Sie erinnert sich. Kai wackelt an der
lockeren Balkontiirklinke.

KAT
Hier fehlt ein Mann im Haus. Wo
wollt ihr denn hinziehen?

Roswitha sucht nach etwas, kann es nicht finden.

ROSWITHA
Das war vorgestern.

KAT
Na klar. Ich komm jeden Tag.
Meistens sind’s gelbe Briefe.
Leider. Bring ich nicht gern. Wo
zieht ihr hin?

ROSWITHA
Du hattest einen Lutscher dabei.

Kai lacht verlegen.

KAT
Sind ohne Zucker. Ich hab viele
davon.

Sie zieht eine Schublade auf, blickt sich suchend um.

ROSWITHA
Scheile.

KAT
Was ist?

ROSWITHA
Ich hab keine Kaffeefilter.

KAT

Im Ha&ngeschrank. Ganz hinten.
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Sie 6ffnet die Schranktiir, nimmt die Kaffeefilter heraus. Ihre
Bewegungen werden ganz langsam. Sie begreift. Einen Augenblick
denkt sie nach. Dann kramt sie das Handy aus der Tasche, wdhlt
eine Nummer.

Kai steht plotzlich in der Kiche. Er nimmt ihr das Handy weg,
schaut auf das Display: 110. Roswitha sieht seine weiflichen
Chirurgenhandschuhe.

KAT
Was soll das?

ROSWITHA
Ich sag nur kurz Bescheid, dass
Natalie wieder da is.

KAT
Die Polizei? Die brauchst du nicht.

ROSWITHA
Aber die suchen meine Kleine doch!

KAT
Warum? Sie ist doch da.

Sie weicht zuriick.

KAT
Ich dachte, du freust dich, dass
sie wieder da ist.

ROSWITHA
Tu ich auch. Ich freu mich
irrsinnig.

KAT

Und rufst die Polizei? Ich bring
dir deine Tochter zurick, und du
rufst die Polizei?

ROSWITHA
Muss ich doch. Du kriegst auch ne
Belohnung.

KAT
Jetzt hast du Angst.

ROSWITHA

Nee! Vor was denn?
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KAI
Ich will keine Belohnung.

Er geht auf sie zu. Sie weicht bis zur Wand zuriick.

KAI
Ich wollte nicht, dass das jetzt
geschieht.

ROSWITHA
Was denn? WAS DENN?!

Er halt ihr den Mund zu, schaut zur kleinen Natalie.

KAT
Die Kleine muss schlafen. Leg sie
aufs Bett.

87. SCHLAFZIMMER I/T

ROSWITHA
Bitte nicht. Tu ihr nichts, bitte
bitte, tu ihr nichts ..

KAT
Ich tu ihr nichts. Leg sie aufs
Bett.

Vorsichtig legt Roswitha ihre Tochter auf das Bett. Er streckt
die Hand nach Roswitha aus.

KAT
Komm.

Roswitha reicht ihm zdgernd die Hand, er greift fest zu, sie
verlassen das Schlafzimmer. Er schlieBt leise die Tir.

DING-DONG
88. BOROWSKIS TUR I/T

SCHLADITZ OFF
Ich bin nicht da!

Borowski mit Zahnblirste im Mund 6ffnet die Tir. Sarah Brandt
steht davor. Sie sieht blass aus.

SARAH BRANDT
Ich hatte Besuch.
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SARAH BRANDT
Ich sehe nix. Sie sind NIE hier,
oder?

90. STRASSE VOR BOROWSKIS WOHNUNG A/T

Sarah Brandt geht auf ihren Dienstwagen zu.

BOROWSKI
ICH fahre.

Sie gehen zu seinem Passat. Sein Telefon klingelt. Er holt es
aus der Tasche.

BOROWSKI
Ich hore ..

91. KTU 1/T

Klee dreht die Zahnbiirste zwischen den Fingern.

KLEE
Die rote Zahnblirste von diesem
Frdulein Roswitha ist unbenutzt.
Keine Fingerabdriicke, sie ist
praktisch steril.

92. PASSAT I/T

BOROWSKI
Danke.

Er dreht den Ziindschliissel. Nichts passiert, nur der
Scheibenwischer bewegt sich. Er trampelt auf dem Gaspedal
herum.

BOROWSKI
Fahr los, du Miststick!

SARAH BRANDT
Was ist passiert?

BOROWSKI WUTEND
Er war bei ihr. Und wir schicken
sie nach Hause. SPRING AN, VERDAMMT
NOCHMAL!

Er tritt wild auf das Gaspedal, dreht den Schliissel, endlich
springt der Wagen an. Borowski fadhrt mit durchdrehenden Reifen
los.
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93. LAUBENGANG/WOHNUNGSTUR A/T

Borowski tritt die Tir ein.

94. WOHNUNG ROSWITHA/VOR BADEZIMMER I/T

Beide mit gezogener Waffe. Vor der Tir des Badezimmers.
Borowski 6ffnet die Tiir, Sarah Brandt will ihm folgen, er halt
sie zurick.

95. BADEZIMMER I/T

Uberall Blut. Roswithas FuB ragt iiber den Rand der Wanne.
Borowski steckt die Waffe ein, setzt sich fassungslos auf die
Klosettbrille.

96 . SCHLAFZIMMER I/T

Sarah Brandt sitzt auf dem Bett. Die Tir steht offen, sie
sieht, wie die Leiche in einem schwarzen Beutel weggetragen
wird.

Nach einer Weile kommt Borowski, setzt sich neben sie. Lange
sagen beide nichts.

BOROWSKI
Er hat abgeschlossen, Schlissel und
Telefon mitgenommen.

SARAH BRANDT
Das konnte doch keiner ahnen.

BOROWSKI
Was reden Sie da flir Unsinn! ALLES
ware besser gewesen, als sie nach
Hause zu schicken! Und was machen
wir?

Schweigen.

SARAH BRANDT
Was ist mit dem Kind?

BOROWSKI
Er hat es.

Er sieht ihren fragenden Blick.
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102. TRANSPORTER/HOF I-A/T

Kai fahrt auf Sarah Brandts Hof. Sarah Brandts Auto steht
nicht hier. Nichts deutet darauf hin, dass jemand im Haus ist.

Er h&dlt an, steigt pfeifend aus, héngt sich eine kleine Tasche
um. Er will offensichtlich bei seiner neuen Freundin
reinziehen“. Er zieht den elektrischen Lockpicker

-- und sieht, wie sich ploétzlich die Haustir offnet.

Kai wendet sich blitzschnell um, geht zwei Schritte zum
Transporter zuriick, O6ffnet die Schiebetiir, entnimmt ein Paket.

Borowski kommt heraus, erkennt Kai nicht.

KAT
Guten Tag.

BOROWSKI
Tag. (ruft) Post flr Sie.

Sarah Brandt kommt durch die Tir.

Kai hat sich abgewandt, klemmt das Schuhkarton-grofle Paket
zwischen die Beine, reicht Sarah Brandt das Sign-Pad zum
Unterschreiben. Sie unterschreibt, schaut ihn an. Er weicht
ihrem Blick aus. Sie erkennt ihn, kann sein Gesicht aber nicht
zuordnen.

SARAH BRANDT
Hab ich das bestellt?

KAI HALB ABGEWANDT
Das weiR ich nicht. Haben Sie heute
frei?

Sie schaut ihn befremdet an.

SARAH BRANDT
Ich arbeite.

Sie betrachtet das Paket.

KAT
Schonen Tag noch.

Er steigt ein, fahrt eilig los. Sarah Brandt will das Paket
6ffnen. Dann zdgert sie.

SARAH BRANDT
Ich kenne ihn.
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BOROWSKI
Wen?

SARAH BRANDT
Den. Der grade hier war.

Borowski blickt dem Transporter nach. Er begreift. Dann sieht
er das Paket. Sarah 6ffnet es gerade. Er schldagt es ihr aus
der Hand.

BOROWSKI
NICHT AUFMACHEN!

SCHNITT

Ein gepanzerter Sprengstoffexperte beugt sich liber das Paket.
Er 6ffnet es sehr vorsichtig.

SPRENGSTOFFEXPERTE
Sauber.

Hinter der Scheune kommen Borowski, Sarah Brandt und ein
Dutzend anderer Polizisten hervor.

BOROWSKI
Was ist es?

Sie schauen in die Kiste. Patrol-griine Jogging-Schuhe.

SARAH BRANDT
Meine GroRe. In meiner
Lieblingsfarbe.

103. STRASSENSPERRE A/T

Eine Nagelkette wird liber die Strale gezogen. Bewaffnete
Polizisten richten den Kontrollpunkt ein.

FUNKSTIMME OFF
. gelbgriiner Post-Transporter.
Médnnliche Person, etwa dreiBig
Jahre alt, circa ein Meter achtzig
groB, blond, kurze Haare, drahtig.
Vorsicht, er ist méglicherweise mit
einem Kind unterwegs ..
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115. ZELLENTRAKT I/N

Sarah Brandt betritt den Zellentrakt. Am Ende des Ganges ist
die Tdr zur Ausniichterungszelle gedffnet.

116. KELLER I/N

Es surrt kurz, knackt, dann geht die Tir auf. Kai, maskiert,
mit Handschuhen, im dunklen Blaumann kommt herein. Er steckt
den Elektropicker ein, macht das Licht an.

117. AUSNUCHTERUNGSZELLE I/N

Sarah Brandt setzt sich angewidert auf die Kante der Liege,
zieht die Schuhe aus, die Socken behdlt sie an. Die TUr zum
Korridor des Zellentraktes bleibt offen. Dann legt sie sich
angezogen hin, deckt sich zu, schaut an die Decke.

SARAH BRANDT
Licht aus!

Das Licht wird von drauBen abgeschaltet.

118. ZELLENTRAKT/KORRIDOR I/N

Das Licht geht aus. Nur die kleinen LED Notlichter erleuchten
den Trakt. Wir warten. Dann kommt Kai. Gerduschlos kommt er
durch den Korridor. Er zieht ein kleines Handbeil. Das Beil in
der Hand nahert er sich der Tir der Ausnilichterungszelle.

119. BOROWSKIS BURO I/N

Borowski blattert durch die Polaroids. Bilder von Carmen
Kessler und Roswitha - auch von Sarah Brandts Wohnung. Ein
Bild interessiert ihn besonders. Er nimmt wieder die Lupe.

Ein Bild in einem Badezimmer. Im Badespiegel erkennt ein
Schild an der Wand des Bades. Die Schrift naturgemafl
spiegelverkehrt.

Wieder greift Borowski in seine Schublade, zieht den
Rilckspiegel seines erschossenen Passat. Im Spiegelbild ist das
Schild gut lesbar. Hausordnung eines danischen Ferienhauses.
Mit Adresse. Borowski notiert sich das, lé&dchelt zufrieden.

Dann f&dllt sein Blick auf ein anderes Foto. Klaus Borowski
sieht darauf seine eigene Wohnung. Sein Wohnzimmer, seine
Kiche, sein Bad.

Er nimmt das Telefon, w&dhlt eine Nummer.

70

Borowski und der stille Gast 7. Fassung



Anhang

133

BOROWSKI
Roland, wo bist du?

SCHLADITZ OFF
Bei dir.

BOROWSKT
Verrammle die Tiir. Mach sie nicht
auf, horst du? Unser stiller Gast
war bei mir.

Kurze Pause.

SCHLADITZ OFF
Ach, herrjeh ..

Borowski legt auf, nimmt sein Jackett von der Stuhllehne.

120. AUSNUCHTERUNGSZELLE I/N

Sarah Brandt 6ffnet die Augen. Eine Hand im Handschuh legt
sich ihr auf den Mund, drickt fest zu.

KAI
Schsch ..

DETAIL: Sarah Brandts angsterfiillte, weit aufgerissene Augen.
Sie schaut in das Gesicht hinter der Maske, dann zur Tir. Sie
ist einen Spalt gedffnet.

Kais Augen hinter der schwarzen Maske schauen sie an. Sein
Kopf kommt ihr ndher. Sie kann seinen ruhigen Atem horen.
Langsam lasst er die Hand los. Sarah Brandt bleibt ruhig. Sie
atmet heftig.

Er greift in seine Tasche. Langsam hebt er den Arm und legt
die Schachtel mit dem Carbamazepin in ihre Hand. Er zieht aus
der anderen Tasche eine kleine Wasserflasche, schraubt sie
auf, reicht sie ihr.

Sarah erkennt ihre Medizin, schaut Kai an. Dann bricht sie
eine Tablette aus der intakten Aluminiumfolie und schiebt sie
sich in den Mund. Er reicht ihr das Wasser. Sie trinkt, gibt
ihm die Flasche zuriick.

Er steckt die Flasche ein, legt den Zeigefinger auf die
Lippen, steht auf und geht zur Tir. Er blickt sich, zieht das
Beil aus dem Spalt, o¢ffnet die Tiir und verschwindet. Sarah
Brandt beginnt zu weinen.
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121. HOF/PRASIDIUM A/N

Eilig geht Borowski auf die parkenden Wagen zu, als sein
Telefon summt. Auf dem Display: anonym.

BOROWSKI
Ich hore ..

KAT
Das Kind ist tot.

Lange schweigt Borowski.

Pause. Atmen.

Kai lacht leise.

Borowski und der stille Gast

KAT
Sind Sie noch dav?

BOROWSKI
Das glaube ich nicht.

KAT
Doch. Es ist tot.

BOROWSKI
So was tun Sie nicht, Herr
Korthals.

KAT
Was wissen Sie schon?

BOROWSKT
Oh, mehr als Sie glauben. Sie leben
allein, sie mogen Oldies, sie waren
lange in der Psychiatrie ..

KAT
SIE WISSEN EINEN DRECK.

BOROWSKI
Glauben Sie? Kommen Sie vorbei, ich
erzahl Thnen was Uber Sie. Sie
wissen ja, wo ich wohne, Sie waren
schon bei mir.

KAT
Ich wollte nur mal sehen, wie Sie
so wohnen.
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Borowski dreht sich um die Achse, schaut iber den dunklen
Platz vor dem Prasidium.

Heftiges Atmen.

Atmen.

Borowski bleibt

Borowski bleibt

BOROWSKI
Und ich war bei Ihnen. Ich hab
alles gesehen. Wie Sie leben,
schlafen, essen, alles. Wie finden
Sie das?

KAT
Sie waren nicht bei mir.

BOROWSKT
Doch. Ich hab das Marchenbuch
gesehen und die Lutscher. Sie haben
dem Kind nichts getan. Sind Sie der
Vater?

BOROWSKT
Die Kleine hat jetzt nur noch Sie.
Ihre Mutter ist tot.

KAT
Sarah ist sehr krank. Wissen Sie
das?

stehen.

KAT
Sie hat ihre Medizin vergessen.
Jemand muss sich um sie kiimmern.

stehen.

BOROWSKI
Und das sind Sie?

KAT
Hat sie sich iber die Sportschuhe
gefreut?

Borowski geht zuriick Richtung Eingang Prasidium.

Borowski und der stille Gast

KAT LACHT LEISE
Jetzt tun Sie das Richtige. Aber
viel zu spat. Immer viel zu spéat.
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133. STRASSE AM FELD A/T

Kai wird mit verbundenem Hals und auf dem Riicken gefesselten

Handen in einen

Ambulanzwagen gebracht. Ein Beamter steigt mit

ihm ein. Kais letzter Blick geht zu Sarah Brandt. Sie nickt

ihm zu. Die Tir

Borowski wischt

Borowski nickt.

Borowski schaut

Borowski und der stille Gast

wird hinter ihm geschlossen.

SARAH BRANDT
Wer kann begreifen, warum Menschen
sind, wie sie sind, Herr Borowski?

sich das Blut ab.

BOROWSKI
Niemand kann das. Er wird reden. Er
wird uns viel erzahlen.

SARAH BRANDT
Gilt Ihr Wort?

BOROWSKI
Hm?

SARAH BRANDT
Dass Sie auf die Kleine aufpassen
werden?

BOROWSKI
Selbstverstandlich.

SARAH BRANDT
Und Sie verraten mich nicht?

sie ernst an.

BOROWSKI
Tun Sie das Richtige, Frau Brandt.
Suchen Sie sich einen anderen Job.

SARAH BRANDT
Ich will keinen anderen.

BOROWSKI
Ich weib.

SARAH BRANDT
Ich bin gut. Ich kann noch besser
werden.
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BOROWSKI
Das glaube ich.

SARAH BRANDT
Ich hab nichts anderes. Ich kann
nichts anderes.

Borowski atmet tief ein und aus. Er betrachtet seine blutigen
Hemdsarmel, das Blut unter seinen Fingerndgeln.

BOROWSKTI
Ich bin kein schlechter Mensch, hat
er gesagt. Und wissen Sie was?

SARAH BRANDT
Was?

BOROWSKT
Es spielt keine Rolle. Die Kleine
hat keine Mutter mehr.

Borowski geht an Sarah Brandt vorbei, sie schaut ihm nach.

134. HAFTANSTALT A/T

Die Ambulanz passiert das Tor, halt an. Das Tor schlieRt sich.
Zwel Beamte 6ffnen die Hecktiir des Wagens, schauen hinein.
Der bewachende Beamte liegt bewusstlos am Boden.

Kai ist weg.

ENDE

Borowski und der stille Gast 7. Fassung
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Auszuge aus dem Tatort 1017 Fangschuss

1 AUSSEN - VOR FRIEDHOF - TAG 1

TOTAL:

Ein idyllischer Blick iber Grabsteine, Blumen, Baume. Die KAMERA
fahrt zuriick und ins Bild kommt eine junge Frau, die auf dem
Friedhofsparkplatz an einem Auto lehnt.

LEILA WAGNER, Anfang zwanzig, blau gefdrbte Haare, wirkt trotz
etwas unfdrmiger Streetwear zierlich, macht jedoch den Anschein,
als konnte sie sich, wenn es darauf ankommt, verdammt gut gegen
jedermann wehren. Sie starrt konzentriert auf ihr Smartphone.

Aus dem Friedhof l&duft ein etwas verlebt erscheinender Man, JENS
OFFERGELD (53); sein Anzug ist alt, ein bisschen zu groB. Er geht
direkt auf Leila =zu.

LEILA
(ohne vom Handy aufzublicken)
Ging aber schnell.

OFFERGELD
Ich war auch nicht wirklich willkommen.
LEILA
Was zu erwarten war.
OFFERGELD
(bitter)

Was zu erwarten war.

LEILA
(lacht unglaubig)
Das gibt’s doch nicht...

Offergeld ist von dieser AuBerung einigermafen irritiert.

OFFERGELD
Was?

Leila halt ihm das Smartphone hin. Offergeld schaut auf die
gedffnete Website.

LEILA
So viele in dem Verein, die so heifen,
wird’s nicht geben. Von wegen Hamburg.

OFFERGELD
(blickt wieder auf)
Hm. Wahrscheinlich ist er versetzt worden
oder sowas.

Eine Trauergemeinde verldsst den Friedhof. Ein Mann und eine Frau,
CHRISTIANE GEBHARD (43) und ihr Ehemann PAUL GEBHARD (44) machen
einen gefassten Eindruck.
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Offergeld beobachtet die Trauernden vom Parkplatz aus. Als Gebhard
Offergeld entdeckt, gefriert seine Mimik, sein Blick wird hart.
Seine Augen: Wenn Blicke toten koénnten.

Offergeld hdlt den hasserfiillten Blick nicht aus.

OFFERGELD
(CONT' D)
(zu Leila)
Los, lass uns gehen!

Leila entdeckt Gebhard, dreht sich um zu Offergeld.

LEILA
Es war nicht Deine Schuld, es war ein
Unfall.

OFFERGELD

Das Madchen ist trotzdem tot.

Offergeld sperrt den Wagen auf. Am Schliissel baumelt ein Anhdnger
in Gestalt eines putzigen, kleinen Pinguins.

OFFERGELD
(CONT' D)
Und wohin jetzt?

LEILA
Werde ich schon rausfinden.
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3 AUSSEN - VOR HOCHHAUS - TAG

ANNIKA KUHN (31) steht, das Mobiltelefon am Ohr, an der Haustiir
eines mehrgeschossigen Hauses und klingelt beim Namen “Sandberg”
vergeblich Sturm. Aus dem Handy hort man das Ende einer
Mailboxansage.

STIMME
... bitte hinterlassen Sie eine Nachricht

ANNIKA
Was soll das, Sebastian? Wir haben
ausgemacht, daB ich vorbeikomme. Ich
weill, daB du zuhause bist, Dein Bike
steht hier.

Sie blickt zu einem Mountainbike, das vor dem Eingang an einen
Fahrradstdnder angeschlossen ist. Fluchend schaltet Annika das
Handy aus, tritt ein paar Schritte hinter das Vordach zuriick und
ruft nach oben.

ANNIKA (WEITER)
(ruft laut)
Dann wirf den Mantel eben runter, wenn Du
mich nicht sehen willst.

Aber auch hier keine Reaktion.

ANNIKA (WEITER)
(zu sich)
Idiot!

Bevor sie geht, blickt sie noch einmal zum obersten Stockwerk -
aus dem jetzt aber kein Mantel f&allt, sondern etwas viel
Schwereres. Genauer gesagt ein Mensch, der wie ein schwerer
Zementsack auf das Vordach des Eingangs knallt.

ANNIKA (WEITER)
(briillt entsetzt)

Die ersten Fenster werden gedffnet: Was ist denn hier los?!
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4 INNEN - RECHTSMEDIZINISCHES INSTITUT - TAG

Alberich steht auf einer Leiter, um die defekte Birne einer
Deckenlampe auszutauschen. Wobei ihr hierfiir doch die ndtigen
letzten Zentimeter fehlen.

ALBERICH
Chef?
Sie blickt hilfesuchend zu Boerne, der missmutig in ein Buch
blickt.
BOERNE
(zu sich)

Wo befindet sich beim Reh- und Muffelwild
der Muffelfleck?

(kopfschiittelnd)
Das sind Fragen! Unter der Achsel?

Alberich versucht wieder, auf sich aufmerksam zu machen.

ALBERICH
Ha héam!! Kénnten Sie mir vielleicht
freundlicherweise helfen?

Boerne blickt ungehalten zu ihr auf.

BOERNE
Wie viele Zwerge braucht man, um eine
Glihbirne einzuschrauben?

ALBERICH
(trocken)
Am besten keinen.

BOERNE
Stellen Sie sich halt auf die
Zehenspitzen!

Kopfschiittelnd miiht sich Alberich weiter ab.

BOERNE (WEITER)
(wieder zu sich)
Bei welchen Greifvogelarten unterscheidet
sich das Alterskleid vom Jugendgefieder?

ALBERICH
(spdttisch)
Wahrscheinlich in der Dichte.
(malizids)
Ihr Gefieder wird jedenfalls auch schon
ganz schon schiitter.

BOERNE
(braust auf)
Wie? Was? Wo?
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ALBERICH
Na, oben am Kopf. Im Spiegel sehen Sie
das nicht so. Aber von hier...

BOERNE
(empdrt)
Quatsch!

Erschrocken fahrt er sich priifend Uber den Schopf, wdhrend
Alberich mit der Birne von der Leiter steigt.

ALBERICH
Ich schaue mal nach einer schwacheren
Birne. Dann fallt es nicht so auf, wenn
das Licht an ist.

In sich hinein grinsend geht sie aus dem Raum, wahrend Boerne
unter Verrenkungen in einem Spiegel seine Haarpracht kontrolliert.

BOERNE
(verunsichert)
Hm. ..

Das klingelnde Telefon reifit ihn aus seiner kritischen
Betrachtung.

BOERNE (WEITER)
(nimmt ungehalten ab)
Was gibt es jetzt schon wieder?! Ich habe
eine wichtige Priifung vor mir.
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5 INNEN - WOHNUNG THIEL - TAG 5

Thiel hat ebenfalls das Telefon am Ohr. Auch er einigermafen
verargert.

THIEL
Typisch! Wenn ich schon mal ins
Fitnessstudio gehen will!

Stimmt. Er tragt bereits etwas seltsame Trainingskleidung und halt
eine Sporttasche in der Hand.

THIEL (WEITER)
Nein! Das kommt mir nicht gerade recht,
Nadeshda!

(kopfschiittelnd)
Frechheit!

Er stellt seufzend seine Tasche wieder ab und befiihlt seinen
Bauch. Ein paar Kilo weniger kdnnten durchaus nicht schaden. Zu
allem UberfluR klingelt es jetzt auch noch an der Tir.

THIEL (WEITER)
(ruft)
Ich bin nicht zu Hause!
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8 INNEN - WOHNUNG SANDBERG - TAG

THIEL
Kann schon mal vorkommen.

Er schaut sich in der etwas chaotischen Wohnung um. Ein
aufgeschraubtes Computergehduse, ausgebaute Festplatten, IT-
Netzwerkkabel usw. deuten auf den Beruf des Toten hin.

Thiel nimmt ein dickes Buch in die Hand. Wenn man genau hinsehen
wiirde, konnte man einen Pinguin, das Maskottchen Tux, des freien
(also keine Schleichwerbung) Linux Betriebssystems, auf dem
Umschlag erkennen.

THIEL (WEITER)
(liest)
Linux Server Administration. Ich bin
schon froh, wenn ich weill, wo der
Einschaltknopf am Computer ist.

BOERNE
(erganzt)
Geschweige denn den Knopf auch
ordnungsgemdfl bedienen kann.

Sandberg scheint ein sportlicher Outdoor-Mann gewesen zu sein.
Fotos von Klettertouren hangen an den Wanden. Darunter auch eine
Aufnahme von ihm und Annika.

THIEL
Fir so einen IT-Nerd ist er ganz schodn
sportlich gewesen.

Er deutet auf ein Foto, das Sandberg vor einem Gleitschirmflug
zeigt.

BOERNE
(winkt ab)
Klischees! Sie sollten sich mal lieber
ein Beispiel dran nehmen!

THIEL
An was?
(kapiert, protestiert)
Ich ware schon langst auf dem Laufband,
wenn der Fall hier nicht...

BOERNE
(grinsend)
... hochst gelegen dazwischen gekommen
ware.

THIEL

(emport)
Sie Stubenhocker haben es gerade noétig!

10
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BOERNE
Wie bitte?! “Wir Jdger sind Kinder der
freien Natur, wir trotzen dem Sturm und
dem Regen und ziehen hinaus in den Wald
auf die Flur...”

THIEL
(spottisch)
Na, noch sind Sie keiner!

BOERNE
(beendet das Zitat)
“...das schiichterne Wild zu erlegen.”
Aber in B&dlde! In Balde. Die Mindliche
noch, ein Klacks...

THIEL
Und die SchieBpriifung.

BOERNE
(wegwerfend)
Mit links!

THIEL
(trocken)
Als Rechtshdnder besser nicht.

11
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24 INNEN - GEHOFT OFFERGELD -WOHNUNG NACHT

Thiel blickt auf die grofe Blutlache am Boden. Die Leiche von
Offergeld wird bereits in einen Sack zum Abtransport gelegt.

THIEL
Sieht fast nach einer Hinrichtung aus.

Er wendet sich zu Nadeshda die sich einen Eindruck des Tatort
verschafft.

NADESHDA
Keinerlei Schaden an Fenster und Tiiren.
Wahrscheinlich wird er den Tater gekannt
haben.

THIEL
Tippe ich auch mal drauf.

Thiel betrachtet das Durcheinander auf dem Schreibtisch.

THIEL (WEITER)
Seltsam. Der Mann ist Journalist, aber
ich sehe nirgendwo einen Computer.

NADESHDA
Stimmt. Was wiederum fiir einen Einbrecher
sprechen wiirde.

THIEL
Aber sonst: Drucker, Scanner, alles noch
da.
NADESHDA
(fachmannisch)

Die Antiquité&ten sind auch nichts wert.

THIEL
Vielleicht war man auch nur auf die Daten
auf der Festplatte aus?

NADESHDA
Oder der Rechner ist in der Reparatur.

Nadeshda begutachtet das wild mit Ordnern und Arbeitsmaterial
vollgestopfte Regal.

NADESHDA (WEITER)
Sieht so aus, als wurde hier ziemlich
wild herumgewiihlt.

THIEL
Bei dem kreativen Chaos, koénnte das auch
seine Art von Ordnung gewesen sein. Auf
jeden Fall lassen Sie das ganze Material
einpacken.

41
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NADESHDA
(seufzt)
Da werden wir hilbsch was zum
Durcharbeiten haben.

Thiel wendet sich an einen Kriminaltechniker, der die
Fingerabdriicke sichert.

THIEL
Was ist jetzt mit seinem Handy?

SPURENSICHERER
(schiittelt den Kopf)
Bisher haben wir nur das Ladegerat
gefunden.

42
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52 AUSSEN - HOLU - GELANDE- TAG 52

Horst Martens fiihrt die beiden Beamten iiber das von den Silos
beherrschte Gelédnde. Arbeiter griiBen den Chef respektvoll.

HORST MARTENS
Eins muB man Offergeld nachtradglich
lassen: der Junge hatte Biss. Von dem
Urteil hat er sich nicht abschrecken
lassen und hat einfach weiter gemacht.

THIEL
Welcher Art?

HORST MARTENS
Vor drei Wochen wurde versucht, in unsere
Biiroraume einzubrechen. Ein Wachmann hat
den Kerl gerade noch rechtzeitig entdeckt
und ihn ibers Gelédnde verfolgt. Da driiben
konnte er aber iiber das geschlossene Tor
entkommen

Martens deutet auf ein griingestrichenes Schiebetor im Werkszaun.

HORST MARTENS

(WEITER)
Die Anzeige gegen Unbekannt ist natiirlich
erwartungsgemaB im Sande verlaufen.

NADESHDA
Sie sind sich aber sicher, daB Offergeld
dahinter gesteckt hat?

HORST MARTENS
(lacht)
Wer sonst?

Sein Handy klingelt wieder. Er schaut aufs Display.

HORST MARTENS

(WEITER)
Schon wieder mein Bruder. Ich
verabschiede mich dann mal. Denke, Sie
finden allein zu Threm Wagen.

Er nimmt den Anruf entgegen und geht telefonierend davon.

HORST MARTENS

(WEITER)
Was ist denn?... Kannst du nicht allein
mit dem Problem fertig werden... Ja, ich

ruf dich gleich zuriick.
Nadeshda blickt ihm kurz nach, wie er Richtung Biirogebdude

verschwindet, und wendet sich dann wieder Thiel zu. Der
mittlerweile ndher an das Schiebetor herangegangen ist.
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NADESHDA
Wenn jetzt doch was dran war an
Offergelds Recherchen? Wenn er doch bei
dem Einbruch den entscheidenden Beweis
gefunden hat?

THIEL
Dann ware das natiirlich ein triftiger
Grund gewesen, ihn mundtot zu machen.
Aber er ist hier mit Sicherheit nicht
eingestiegen.

Nadeshda blickt fragend.

THIEL (WEITER)
Bei seiner Sauferkondition ware ihm nie
die Flucht gelungen, geschweige in der
Lage gewesen, iUber das Tor zu klettern.

NADESHDA
Stimmt.

THIEL
Aber vielleicht ein anderer...

NADESHDA
In seinem Auftrag, meinen Sie?

Thiel nickt und deutet zum Tor, dessen Oberseite mit scharf
aussehenden Dornen bewehrt ist.

THIEL
Sie haben doch so ein tolles Smartphone.

Nadeshda blickt ihn verwundert an.

THIEL (WEITER)
Nicht fragen. Knipsen!
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53 INNEN - RECHTSMEDIZINISCHES INSTITUT -LABOR TAG 53

BOERNE
(zufrieden)
Das paBt tatsdchlich wie die Faust aufs
Auge. Besser gesagt, wie das Deckelchen
aufs Topfchen.

Boerne vergleicht die Aufnahme von den Schiirfwunden des toten
Sandberg mit der VergroBerung der Metallspitzen des Holu-Zauns.

BOERNE (WEITER)
Gut, daB Frau Krusenstern dabei war. Sie
haben ja kein Auge fiir solche Details.

Thiel seufzt gottergeben. Es macht wenig Sinn zu widersprechen.

THIEL
Das bedeutet, es war Sebastian Sandberg,
der bei der Holu iber den Zaun geklettert
ist?

BOERNE
Klar. Der Mann kann nicht nur aus dem
Fenster fallen, der klettert sogar iber
Hochsicherheitszdune. Gucken Sie sich das
an!

Er zeigt Thiel ein Pradparat auf einem Mikroskoptréager.

BOERNE (CONT’D)

(WEITER)
Vielleicht schwierig fiir jemand mit
fortgeschrittener Altershyperopie ohne
Lesebrille zu erkennen.

THIEL
Ein Lacksplitter?

BOERNE
Aus der Schiirfkruste prédpariert.
Schonstes Metall-Schiebetor-mit-scharfen-
Spitzen-Grin! Bedeutet?

THIEL
Er war es.

BOERNE
Mit tddlicher Sicherheit. Und das meine
ich ganz im wortwértlichen Sinn. Denn
Ohren gespitzt - horen tun Sie doch noch
einigermaBen? - Ich habe ndmlich bei
griindlicher Untersuchung der Lunge diese
Fasern entdeckt.

Er hdalt ihm einen Mikroskoptrédger mit diinnen weiBen Fasern hin.
THIEL
Ahav?
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BOERNE
Das sind feine Baumwollfasern, die in
seine Atemwege geraten sind.

THIEL
Und?

BOERNE
Es macht fiir mich ganz den Eindruck, als
hdtte man ihm einen Wattebausch aufs
Gesicht gedriickt.

THIEL
(versteht sofort)
Getrankt mit Chloroform?

BOERNE
Oder Ather. Oder ein anderes Sedativum.
So etwas ist jetzt leider toxikologisch
nicht mehr nachzuweisen. Sie sollten Ihre
Leute nochmal speziell drauf ansetzen, in
seiner Wohnung Wattespuren zu suchen.

THIEL
Sie halten es also flir vorstellbar, daB
man ihn betdubt und dann vom Balkon
gestoBen hat?

BOERNE
(zuckt die Schultern)
Nur eine Theorie. Ich war nicht dabei.

THIEL
Dann hatten wir es moglicherweise mit
einem Doppelmord zu tun?

BOERNE

Wie viele entscheidende Fragen soll ich
Ihnen denn noch beantworten?
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84 INNEN - RECHTSMEDIZINISCHES INSTITUT / BURO BOERNE - TAG

Er hat Leilas Handy in der Hand und liest die SMSen.
hat sich einigermafen gefangen und ist fast wieder ihr altes

Selbst.

Thiels Blick
abgeht.

THIEL
(ratlos)
Mann, Mann, Mann, Leila... Das ist ein
Tanz mit dem Teufel, auf den Du Dich da
eingelassen hast.

LEILA
Verstehst Du nicht? Ich hab nie eine
Chance in meinem Leben bekommen, und dann
gleich so eine. Das konnte ich mir doch
nicht entgehen lassen, oder?

macht ihr aber klar, daf ihm da jedes Verstandnis

LEILA (WEITER)
(reumiitiqg)
War eine ScheiBidee, okay! Ja,
meinetwegen eine WahnsinnsscheiRidee! Ich
konnte mich auch ununterbrochen
ohrfeigen.

Sagt's und versetzt sich eine kraftige Backpfeife.

THIEL
LaR das! Das niitzt jetzt auch nichts. Und
mir nitzt es auch nichts, wenn ich Dich
wegen Behinderung der Polizeiarbeit und
Vertuschung einer Straftat festnehme. Was
ich jederzeit koénnte und eigentlich auch
tun sollte.

LEILA
(kleinlaut)
Ja.

THIEL
Jetzt versuchen wir eben das Beste draus
zu machen. Du willst doch auch, daB wir
den Morder von Jens Offergeld zu fassen
kriegen!

Leila nickt wieder schieBen ihr Tr&dnen in die Augen.

LEILA
Meinem Vater.

Thiel liest kopfschiittelnd die SMSen

THIEL
Und was wolltest du denen bei dem Treffen
heute geben? Du hast doch angeblich
nichts von Offergeld bekommen!

84
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LEILA
Nicht nur angeblich! Das stimmt!

THIEL
Keinen USB-Stick?

LEILA
Nein! Jetzt glaub’s mir halt!

THIEL
(seufzt)
Also, wie hattest Du Dir dann die
“Ubergabe” vorgestellt.

LEILA
(zuckt die Schultern)
Hatte ich noch nicht so wirklich
durchgedacht.

THIEL
(kopfschiittelnd)
Scheint mir auch so. Und warum
ausgerechnet im Foyer des Museums?

LEILA
Nach dem Angriff im Aquarium ... Ich
wollte einen Ort ... wo viele Leute sind

Thiel muB gegen seinen Willen auflachen.

THIEL
Unglaublich...

Leila blickt betreten. Glaubt dann aber, eine ziundende Idee zu
haben.

LETILA
Ich weiRl, wie ich’s wieder gut machen
kann! Ich spiele den Lockvogel, und ihr
kommt aus dem Souvenirshop und verhaftet
ihn.
(etwas verunsichert)
Oder so in der Art.

THIEL
(entschieden)
Du spielst erst mal gar nichts mehr!
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99 INNEN - WOHNUNG THIEL - TAG 99

Leila hat Thiels Drucker in Gang gesetzt, aus dem jetzt nach und
nach die Seiten des Gutachtens ausgespuckt werden.

Die Wohnungsklingel ertdént. Leila atmet erleichtert auf.

LEILA
(ruft)
Das ging aber schnell!

Sie springt schnell zur Tir und 6ffnet. Bevor sie nur irgendwie
reagieren kann wird ihr ein feuchter Wattebausch aufs Gesicht
gedriickt. Sie wehrt sich zwar heftig, doch dann tut das
Betdubungsmittel seine Wirkung.
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112 AUSSEN - WALDLICHTUNG & HOCHSITZ - NACHT 112

Die Freytag sitzt mit ihrem Jagdgast Stiitzer auf dem Hochsitz.
Beide haben ihre entsicherten Biichsen vor sich liegen.

Da! Irgendwo in der dichten Bewaldung scheint sich was zu bewegen.

FREYA
(zufrieden)
Aha!

Sie setzt das Fernglas ans Auge.
STUTZER
(aufgeregt)
Der Hirsch?

Er legt bereits die Bilichse an und blickt durchs Zielfernrohr.

STUTZER (WEITER)
Nein. Was WeiBes!

FREYA
(aufgeregt)
Das ist der Dreckskoter!
(drangend)
SchieBen Sie! Abdriicken!

Stitzer zielt noch einmal und drickt dann ab.
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113 AUSSEN - WALD - NACHT 113

Ein lauter Knall, ein h&Bliches Pfeifen. Gerade noch rechtzeitig
kann sich Leila in Sicherheit bringen.

LEILA
Heilige ScheiBe!

Bebend vor Angst versucht sie Deckung zu finden, aber da fallt
schon wieder ein Schuss. Die Kugel schldgt ganz in der N&he in
einen Baum ein.
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114 AUSSEN - WALDLICHTUNG HOCHSITZ & DAVOR - NACHT 114
Stiitzer 1aBt die Biichse sinken.

STUTZER
(bedauernd)
Das war wohl nichts.

FREYA
(knurrt)
Mistvieh, ich krieg dich noch!

Fieberhaft sucht sie mit dem Zielfernrohr den Wald ab.
Tatsdachlich: da bewegt sich wieder etwas WeiBes! Sie konzentriert
sich auf den Schuss.

FREYA (WEITER)
Aber jetzt...

Sie will gerade abdriicken, als aus der Nahe ein Schuss fallt,
dessen Kugel ihr die Biichse aus der Hand schldgt. Im selben Moment
trifft Dr. Stitzer ein Stein am Kopf, der eigentlich fiir die
Freytag gedacht war.

SCHNITT:
Boerne tritt einigermaBen verwirrt neben dem Hochsitz aus dem
Dunkel.
BOERNE
(zu sich)

Was war das?!

Egal. Schnell 1&4B8t er den Stein in seiner Hand fallen, bemdchtigt
sich der heruntergefallenen Biichse und richtet diese auf die
Freytag.

BOERNE (WEITER)
(pathetisch)
Das Spiel ist aus, Frau Dr. Freytag!
Steigen Sie herab!

Nun erklart sich auch, von woher der Schuss gekommen ist. Nadeshda
und Thiel, der seine Dienstwaffe in der Hand halt, tauchen neben
Boerne auf.

BOERNE (WEITER)
(zu Thiel)
Zur richtigen Zeit am richtigen Ort. Das
ist selten.

Doch Thiel hat gerade Anderes im Sinn. Suchend blickt er sich nach
Leila um.

THIEL
(ruft)
Alles in Ordnung, Leila! Du bist in
Sicherheit!
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Von irgendwoher hort man Leilas Stimme.

LEILA (OFF)
(unglaubig)
Bist Du das, Frank?

THIEL
(rufE)
Ja, Du kannst kommen!

Freya Freytag, die vom Hochsitz gestiegen ist und von Nadeshda
Handfesseln angelegt bekommt, lachelt Thiel sduerlich an.

FREYA
Guter Schuss, das muBl ich anerkennen.

Sie wendet sich an Boerne, der sie selbstzufrieden anfeixt.

FREYA (WEITER)
(spottisch)
Aber Sie, Herr Professor, verfiigen leider
iiber wenig Treffsicherheit.. Weder mit
Biichse noch mit Stein.

BOERNE
(verlegen)
Aham. ..

Er kann nicht wirklich heftig widersprechen, denn in diesem Moment
klettert auch der etwas benommene Stiitzer herunter, der von dem
Steinwurf eine hiibsche Platzwunde am Kopf abgekriegt hat.
Reichlich verwirrt blickt er von einem zum anderen.

STUTZER
Was soll die Aufregig? Was ist das fir
ein Terror?

Aber diese Frage bleibt unbeantwortet, weil jetzt Leila heran
gelaufen kommt und sich erleichtert an Thiels Brust wirft.

LEILA
Nicht schimpfen! Das war nicht meine
Schuld! Diesmal nicht!

Dann brechen die Tra@nen aus ihr heraus. Etwas verlegen nimmt Thiel
sie trostend in den Arm, wahrend Nadeshda die Freytag in
Handschellen abfiihrt.

BOERNE
(plotzlich)
Gott! Ich muB dringend die Stitzer-Aktien
abstoRen.
Thiel und Stiitzer blicken ihn verwundert an.

STUTZER
Wieso?
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BOERNE
Weil aus dem Milliardengeschéaft mit dem
Haarwuchsmittel nichts werden wird!
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115 AUSSEN - WALDLICHTUNG / BEI HOCHSITZ - NACHT 115

Leila steht immer unter Schock. Reglos verfolgt sie, wie Nadeshda
die Freytag zum Dienstwagen fiihrt.

Stiitzer, der bei Thiel und Boerne steht, wird jetzt nach und nach
klar, worum es hier eigentlich geht.

BOERNE
Es hat sich offensichtlich w&hrend der
Tierversuche herausgestellt, daB das Zeug
zwar tatsdchlich hochwirksam ist, aber
bei einem bedeutsamen Teil der
Affentestgruppe zu einer tddlichen
Hirnhauterkrankung gefiihrt hat.

THIEL
Das muBte Frau Freytag als
Haupteigentiimerin natiirlich um jeden
Preis verheimlichen. Sonst ware Stutzer
an ihrer Firma sicher nicht mehr
interessiert gewesen, oder?

STUTZER
(rechtschaffen empdrt)
Warum haben Sie uns nichts davon gesagt?
Das war nicht korrekt!

Er starrt die Freytag wiitend an, die ungeriihrt seinem Blick
standhalt.

STUTZER (WEITER)
Sie sind eine Betriigerin! Das sind Sie!

THIEL
Nicht nur das. Sie hat auch den Tod von
zwel Menschen zu verantworten.

BOERNE

(sarkastisch)
Von den Stummelschwanzmakaken mal ganz
abgesehen.

(plotzlich erschrocken)
Oh, Gott! Ich habe das Teufelselexir ja
auch verwendet!

(faBt sich an den Kopf.)
Leichte Kopfschmerzen, Nackensteifigkeit,
alles Symptome!

Er bekommt einen ausgewachsenen hypochondrischen Anfall. Frau
Freytag, die bereits in den Wagen verfrachtet wird, dreht sich
noch einmal zu ihm um.

FREYA
(dinn lachelnd)
Kein Grund zur Hysterie, Herr Professor.
Sie haben ein Placebo bekommen. In der
Flasche war lediglich “Wildererblut”
dedin,
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NADESHDA
(versteht nicht)
Was?

FREYA
(weiter zu Boerne)
Machen Sie sich nichts draus, die
SchieBpriifung kénnen Sie beliebig oft
wiederholen.

Dann wird schon die Tiir hinter ihr geschlossen. Boerne bemerkt
Thiels schmunzelnden Blick..

BOERNE
(genervt)
Ja! Gerade mal zwei Treffer auf den
fliichtigen Uberliufer haben gefehlt!
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116 AUSSEN - FRIEDHOF - TAG 116
TOTAL:
Thiel und Boerne stehen in respektvollem Abstand zu Leila, die ein
paar Blumen auf den Sarg legt. Offensichtlich befinden wir uns am
Grab von Offergeld.

Leila wischt sich die tré@nennassen Augen, wendet sich dann ab und
nickt Thiel zu. Der nimmt sie an der Hand und fihrt sie gefolgt
von Boerne Richtung Ausgang.
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117 AUSSEN - VOR FRIEDHOF - TAG

117

Thiel und Boerne kommen mit Leila zusammen aus dem Friedhof und

gehen zu den Parkplatzen.

LEILA
(leise)
Ich werde ihn 6fter besuchen, glaube ich.

BOERNE
(zitiert)
Ja, der liebste Platz, den ich auf Erden
hab, das ist die Rasenbank am Elterngrab.

Thiel verdreht die Augen iber diesen vdlligen Mangel an
Sensibilitat, aber Leila hat gerade anderes im Sinn.

LEILA
Vielleicht freut sich mein Vater ja da
oben, daB er wenigstens mit diesen Hallo-
Brothers recht gehabt hat.

BOERNE
(versteht nicht)
Hallo-wer?

THIEL
Sie meint HOLU. Beim LKA sind sie was das
verseuchte Futtermittel anbelangt doch
noch fiindig geworden. Die Briider Martens
werden vor Gericht nicht mehr so billig
davonkommen.

Er bemerkt, daB sich Leila noch einmal wehmiitig zum Friedhof

umgedreht hat.

THIEL (WEITER)
(mitfihlend)
Und? Geht’s?

LEILA
(nickt tapfer)
Bin bereit. Abfahrt.

Thiel 6ffnet den Dienstwagen.

BOERNE
(neugierigq)
Wohin geht es denn?

THIEL
Ich fahre Leila nach Mannheim. Und schau
bei der Gelegenheit bei ihrer Mutter im
Krankenhaus vorbei.

LEILA
Was ich total lieb von Frank finde.
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BOERNE
(spottisch)
Ja, unser Frank ist ein ganz-ganz Lieber.

Leila sticht jetzt ein wuchtiger Geldndewagen ins Auge, der alle
anderen Autos mickrig aussehen 1laft.

LEILA
(zu Boerne, beeindruckt)
Ist das Ihr Neuer? Fettes Teil!

THIEL
Da kriegen Sie ja locker einen erlegten
Elch rein.

BOERNE
(etwas verlegen)
Ja, &hm, tatsédchlich. Gerdumig.

THIEL
(stffisant)
Falls Sie jemals die Jagdpriifung bestehen
sollten.

BOERNE

(braust auf)
Das lag allein am laufenden Keiler! Die
fiinf Kipphasen habe ich alle abgerdumt!

Leila schaut die beiden nachsichtig an.
LEILA

DaB euch zwei langweilig wird, brauche
ich mir keine Sorgen machen, was?

ENDE
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Auszige aus dem Tatort 1309 Dunkelheit

2A

Pinke Seiten 07.10.24 1

EXT. FRA. ARCHIVAUFNAHMEN / AUFNAHMEN VON TATORTEN - DAY 1
Diverse Archivaufnahmen von Frankfurt im Wandel der Zeit.

1970er, 80er, 90er, 0OOer... Amateur-Aufnahmen und Ausschnitte
aus Nachrichtensendungen, die das Leben in der Stadt zeigen.
Eine Stadt, die sich wandelt - und rasant wachst. Wechselnde
Bild-Qualitat. Wechselnde Mode.

Die Archiv-Filmaufnahmen sind gegenmontiert zu real gedrehten
Momenten von uns noch unbekannten Menschen in privaten
Situationen, in denen sie gliicklich waren. Es sind Opfer von
Zeller, die uns im Laufe des Films noch begegnen werden: Die
lachende Laura Bianco; Meral Yenigiin, die ihr Kind in die
Luft hebt; Anne Winterfeld, die mit ihrer Katze kuschelt und
fréhlich in die Kamera lacht. Die Bilder sind gelegentlich
unterbrochen von Fotografien der Tatorte. Historische
Fotografien von Tatorten, in schwarz weiB und in Farbe.

Die Montage endet mit einer realen Aufnahme einer
gespenstischen Unterfilhrung. Langsam zoomen wir hinein, in
die Dunkelheit der Unterfiihrung, in das Schwarz.

Titel iiber Schwarzbild: “D UNKE L HE I T”

INT. GARAGE ZELLER - DAY 2

Ein Garagentor wird gedffnet. Licht fallt hindurch.
Verwandelt das Schwarz in eine groBe Garage voller alter
Mobel, Gegenstande, Krimskrams.

MICHAELA ZELLER (40) steht vor dem Tor. Blickt hinein. Sie
atmet tief durch. Und betritt die Garage.

INT. GARAGE ZELLER / MONTAGE - DAY 2A

Michaela rdumt alte Haushalts-Gegenstdnde in eine groBe Tiite,
trdgt diese daraufhin vor die Garagentiir.

SCHNITT AUF:

Wir folgen Michaela, wie sie eine alte Matratze vor die Garage
zerrt. Sie tut sich schwer.

Von weitem sehen wir LUCA, 11 JAHRE (im FuBballtrikot) und
einen Mann, PAUL (39), sie haben Brote dabei. Paul kommt zur
Hilfe. Gemeinsam legen sie die Matratze auf einen Haufen mit
ausgeraumten Sperrmill.

Luca
Da Mama, du hast bestimmt Hunger.

Luca reicht ihrer Mutter ein Brot. Die driickt die Tochter
fest an sich.

* % % ¥

* ¥
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LUCA (cont'd)
Wenn du zu traurig bist, kann ich das
auch machen...

MICHAELA ZELLER
(lachelt bemiiht)
Das ist lieb von dir, mein Schatz.

Luca guckt sich in der Garage um.

LUCA
Darf ich was von Opa behalten, wenn’s
mir gefdllt? Vielleicht eine Eisenbahn?

MICHAELA ZELLER
Na klar, das hdtte den Opa bestimmt
gefreut, wenn du sie bekommst.

SCHNITT AUF:

Luca erblickt ein eingerahmtes Foto von Lucas verstorbenen
GroBvater Wolfgang Zeller mit Michaela (als 4 jahrige).

LUCA
Bist du das Mama?

Michaela nickt. Luca legt das Foto vorsichtig in die Kiste
mit persdnlichen Gegenstdnden (Fotos, alte Spielsachen).

Michaela findet einen verstaubten, alten Stoffdino in einer

Ecke. Ein Relikt ihrer Kindheit. Sehnsiichtig hdngt sie einer

Erinnerung nach - und tut den Dino dann in die Kiste.
SCHNITT AUF:

Luca sitzt am StraBenrand und spielt mit einem alten Gameboy.
Die Garage ist ist inzwischen ziemlich leer.

Michaela erblickt ein Laken, das iiber ETWAS liegt. Sie blickt
zu Paul, dann zieht sie das Laken weg: zwei BLAUE TONNEN aus
Plastik.

PAUL (0.S.)
Was is das?

MICHAELA ZELLER
Ich weiB nicht.

SCHNITT AUF:

Beide versuchen das etwas klobige Fass zu 6ffnen. Paul hidlt
fest, Michaela dreht den Deckel... Es geht schwer.

KLACK - unter Milhsal geht das Ding auf. Beide weichen sofort
vor lauter Gestank zurilick.

b le *

X
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4A

Pinke Seiten 07.10.24 3

EXT. VOR GARAGE ZELLER - CONTINUOUS 2B

SUPERTOTALE: Die offene Garage von AuBen. Michaela ldsst
einen lauten SCHREI von sich, wendet sich panisch ab.

Wir fokussieren auf Luca. Sie lasst den Gameboy fallen.

Texteinblendung: “INSPIRIERT VON WAHREN BEGEBENHEITEN”

EXT. VOR GARAGE ZELLER - DAY 3

Aus einem Polizeivan mit Aufschrift “KRIMINALTECHNIK” steigt
eine PERSON IM HYGIENEANZUG.

Wir folgen der Person zum Grundstiick Zeller. Polizeiwagen
iiberall. Polizei sperrt gerade mit Absperrband alles ab.
Dréangt dabei mehrere Passanten und Nachbar*innen ab. Jemand
zlickt ein Handy, will Fotos schieBen.

INT./EXT. GARAGE ZELLER - DAY 4

Die Person im Hygieneanzug betritt die Garage. Hier werden
bereits Dinge gesichert. Fotografiert.

Zwel Manner in Hygieneanziigen heben die bereits
spurengesicherten Fdsser vorsichtig an, tragen sie aus der
Garage, laden sie in einen Van.

INT. PATHOLOGIE - DAY 4A

Die Fasser gedffnet in einem Eck in der Pathologie. Eine
PATHOLOGIE ASSISTENZ fotografiert den Inhalt der Féasser, der
nun auf einer Metallbahre ausgelegt ist.

RECHTSMEDIZINERIN LANGE sitzt mit VergroBerungsgldsern vor
der Bahre. Wir sehen nur ihre Augenbrauen, verzogen. Der Ekel
ist ihr trotz aller Professionalitdt ins Gesicht geschrieben.

Close: Sie untersucht einen blutigen, rostigen Nagel. Nimmt
eine Blutprobe davon.

Close: Mit einer Hand fertigt sie Skizzen an einer
schematischen Korperskizze an. Markiert auf Papier
Verletzungen, die wir nicht sehen, an einem Kdrper, den wir
nie zeigen:

Sie schraffiert mit Bleistift Bereiche, wo Korperteile
gefunden wurden, Schulter, ein halber Arm, FuB und
Unterschenkel, einzelne Zihne, sowie ein Teil des Bauches und
Unterleibs. In dem Bereich des Unterleibs markiert sie mit
ROTem Buntstift die Stellen, wo N&dgel waren. Ein
symmetrisches Muster bestehend aus 5 Kreuzen.

>
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INT. POLIZEIKOMMISSARIAT FLUR - DAY LG
Sie durchqueren gemeinsam den Flur des Kommissariats.

HAMZA

Polizeiausbildung, dann reguldre
Streife, danach interne Ausbildung
und dann Mordkommission ... ich hab
schon genug gesehen. Bin ziemlich
durch.

(BEAT)
Ich freu mich jetzt auf Akten.
Asservate. Alte Fdlle... Einfach
ruhige, ehrliche Arbeit.

Blickwechsel zwischen ihnen.

INT. PATHOLOGIE - DAY 12

Ein Tuch liegt iiber Leichenteilen, die auf einer Metallbare
aufgebahrt sind. Die Teile wurden an die entsprechenden
Korperstellen platziert.

Die Rechtsmedizinerin entfernt das Tuch. Hamza und Maryam
blicken auf die Leichenteile, halten sich beide die Nase zu,
der Gestank ist bestialisch. Der Anblick ist keine
Allt&dglichkeit. Ihnen gegeniiber: Rechtsmedizinerin Lange.

RECHTSMEDIZINERIN LANGE
Diese Korperteile gehdren zu einer
Frau. Alter noch unklar.
Todesursache ebenso. Die
Ausfransungen an den Leichenteilen
deuten auf eine Hands&dge hin, die
vermutlich am noch lebenden Kdrper
angewandt wurden. Diese
Schnittstellen lassen den
Rickschluss zu, dass aus fehlenden
Korperteilen Organe entnommen
worden sind.

Flir eine Millisekunde erahnen wir Details, ohne jemals die
verwesten Korperteile ganz zu zeigen. Close-Ups von Fragmente
einer Hand. Eines Kopfs. Eines Bauchs. So nah gefilmt, dass
wir kaum etwas erahnen, doch Bilder im Kopf generieren.

RECHTSMEDIZINERIN LANGE (cont'd)
Diese Uberreste des Kdrpers wurden
in zwei Plastikfdssern gefunden, in
denen sonst Gefahrenstoffe
transportiert werden.

MARYAM
Um die Leichenteile darin
konservieren?

++ +

++ +

+ + +
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RECHTSMEDIZINERIN LANGE
Nein. Mir scheint, die Fasser
dienten eher als ... Milltonnen.
Neben den Korperteilen waren noch
alte Reinigungsmittel und Tiicher
darin. Schatzungsweise waren die
Korperteile 15 bis 20 Jahre in den
Fassern. Aufgrund der luftdichten
VerschlieBung, ist die Verwesung
nur partiell eingetreten.
Hautpartikel und Fingerndgel sind
noch erhalten.

Wir ndhern uns langsam Hamzas angespanntem Blick.

RECHTSMEDIZINERIN LANGE (0.S.) (cont'd)
Alle GliedmaBen, wie auch der Kopf
und der Torso wurden abgetrennt.
Ebenfalls mit einer Handsige.
Erkennbar hier... und hier.

INT. POLIZEIKOMMISSARIAT MENSA - DAY 13

Vor Hamza steht ein Salat. Er rithrt ihn nicht an. Maryam hat
vor sich nur ein Glas Wasser. Langere Zeit spricht keiner ein
Wort.

RECHTSMEDIZINERIN LANGE (OFF)
Aber es wurden nicht nur Organe
entnommen. Auch fast alle Zidhne
wurden aus dem Schddel entfernt.
AuBerdem wurde Nagel in einem
symmetrischen Muster in den
Unterleib getrieben. Des weiteren
hat der Tater-

Schllieflich legt Maryam zwei Akten auf den Tisch. Schiebt
sie zu Hamza.

MARYAM
Die historische Einordnung ist
wichtig.

HAMZA
Was fir eine historische
Einordnung?

Maryam nickt nur in Richtung Akten.

Er offnet die erste. POV Hamza: In der Akte steht “FALL
77834/41 - Mord Tina Gehrmann”. Ein Privatfoto des Mordopfers
Tina Gehrmann (33). Textfragment: “...unbekannter
Tatverdachtiger, medial benannt ‘Main Ripper’. Er schldgt die
nachste Akte auf - Mordopfer Natalie Tanner. Auch hier kommt
das Stichwort “Main Ripper” vor.

++ +

* %k + + + + +
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Maryam blickt sich zu ihm um, sieht, dass Hamza sie sieht.
Kurzer Blickwechsel. Dann dreht Hamza sich um und geht nach
oben.

Maryam greift die Bilder von der Wand. Legt sie auch auf den
Boden. Auf dem Boden ergibt sich ein Mosaik aus Gegenstanden.
Maryam greift einen Stuhl. Steigt drauf. Ziickt ihr Handy.

Sie ist hochkonzentriert. Fotografiert von Oben das Mosaik.
Springt hinunter. Macht Einzelaufnahmen. Fotos des gebauten
Modells. Nahaufnahmen.

Daraufhin stellt die Sachen an Ort und Stelle zuriick.
Uberpriift noch einmal am Handy die urspriingliche Ordnung. Und
verldsst den Raum.

EXT. VOR HAUS ZELLER - DAY 21

Die Haustlir 6ffnet sich. Maryam verlasst das Haus, geht in
Richtung Dienstwagen. Hamza sitzt schon am Steuer.

Maryam steigt ein, setzt sich auf den Beifahrersitz.

HAMZA
Was war das gerade?

MARYAM
Hm? Einfach ne neue Perspektive.
Ein anderer Blickwinkel auf die
Dinge.

HAMZA
Indem du Sachen umstellst im
Privatraum eines Tatverdachtigen?

MARYAM

Die KTU war ja schon da.
HAMZA

Und was hat das jetzt gebracht?
MARYAM

Nichts... Bisher.

Fortfiihrung Dialog in Bild 22.

INT. DIENSTWAGEN - DAY 22
(Fortfihrung von Bild 21)

Maryams Handy vibriert - eine E-Mail.

Maryam 6ffnet den Anhang der Mail.

MARYAM
Wir haben den Namen der Leiche.

+ + +
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BEAT.

Hamza macht den Motor an, driickt aufs Gas. Fahrt los.
ZEITSPRUNG:

Fahrt durchs Wohnviertel von Zeller.

Maryam iiberfliegt die digitale Akte, fasst den Inhalt fiir
Hamza zusammen, mit halben Fokus noch auf der Akte

MARYAM (cont'd)
LAURA BIANCO. Sie war
Prostituierte. Keine Angehdrigen.
Wurde 2004 wegen eines
Drogendeliktes polizeilich erfasst.

EXT. ARCHIVAUFNAHMEN FRANKFURT WM 2006 - NIGHT 23

Archivmaterial von Frankfurt zur FuBball WM 2006. Autos mit
Fahnen iiberall. Dazu Material vom Bahnhofsviertel.

MARYAM (OFF)
Beim selben Delikt wurden die Daten
einer anderen Prostituierten
aufgenommen. Mia Samuel. Die hat
sie auch 2006 vermisst gemeldet.

EXT. FRANKFURT BAHNHOFSVIERTEL STRASSE - DAMMERUNG 24

Der Dienstwagen fahrt die StraBe entlang. Frankfurt
Bahnhofsviertel in der Dammerung.

ZEIT SPRUNG:

Nacht. Der Wagen parkt am StraBenrand. Maryam und Hamza
steigen aus.

EXT. FRANKFURT BAHNHOFSVIERTEL, DIVERSE GASSEN - NIGHT 24A
Maryam und Hamza gehen durch eine Gasse des n&dchtlichen
Bahnhofsviertels. Uberqueren die TaunusstraBe. An der Ecke:

Ein paar Junkies. Sie gehen vorbei an einem Sexshop, an einem
Bordell. Auf der Suche nach einer Adresse.

OMITTED 25

+ +

+ 4+ ++

+

++ 4+ +++
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SCHATZ (cont'd)
Danke filir Ihre Zeit.

Maryam geht raus. Hamza ist irritiert, will Maryam nach.

SCHATZ (cont'd)
Herr Kulina? Eine Sekunde.

Hamza schlieBt die Tiir, wdhrend Maryam weggeht.

SCHATZ (cont'd)
Und?

HAMZA
Mir ist nichts aufgefallen.

SCHATZ
Dann sehen Sie nicht genau hin.

HAMZA
Wenn Sie meine Meinung wollen -
kann sein, dass Maryam eigen ist...
Aber sie macht ‘n mega Job. Sie
werden sie schwer als offizielle
Leiterin der neuen Cold Case
Abteilung verhindern koénnen...

Nicht das, was Schatz horen wollte.

SCHATZ
Kann sie ein Team leiten?

HAMZA
Vermutlich...

SCHATZ
Ist sie kommunikativ?

HAMZA
Halbwegs...

SCHATZ
Ist sie’'n Teamplayer?

Hamza zdgert.

HAMZA
Ja... Um ehrlich zu sein schon...

Nicht das, was Schatz horen will.

HAMZA (cont'd)
Sie hat ‘n guten Blick auf die
Dinge. Hab ich so noch nicht
erlebt!
(lacht)
Sie hat gerade den fucking Main
Ripper iiberfiihrt!!

25
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SCHATZ
Dank diesem Hobby-Schimanski ist
jetzt schon S6ffentlich, dass wir
was gefunden haben. Auch ein paar
Zeitungen haben was gebracht.
(Beat.) Wir miissen am Montag raus
mit der Meldung, bevor irgendwelche
YouTuber und True Crime Podcaster
ihre Recherchen machen und
verdffentlichen, dass wir den Main
Ripper gefunden haben.

Maryam schluckt. Greift zu ihren Unterlagen. Und verldsst

eilig den Raum. Hamza ist irritiert iiber den schnellen
Abgang. Kurzer Blickwechsel zwischen Hamza und Schatz.

INT. POLIZEIKOMMISSARIAT KELLER BURO MARYAM - DAY 38

Hamza kommt ins Biiro. Maryam legt sich die Zeller Akte wieder
auf den Tisch.

MARYAM
Ich mach weiter.

Sie schlagt schon die erste Akte auf. Hamza iiberlegt einen
Moment. Dann:

HAMZA
Uns bleiben 72 Stunden.

BEAT. Maryam schaut auf.
Maryam nickt ihm dankend zu. Einblendung iiber dem Bild:
“FREITAG"
INT. POLIZEIKOMMISSARIAT KELLER BURO MARYAM - DAY 39
Insert Bildschirm: Ein langsamer digitaler Suchlauf durch die
Polizei-Akten mit Schlagworten: “Ausfransungen”;
“Organentnahme”...
Fotos von Opfern tauchen auf am Bildschirm auf. Ein Bild
eines Opfers ungeklarter Mordfdlle nach dem ndchsten.
Manner, Frauen, Kinder. Manchmal l&achelnd, manchmal ernst.
MARYAM (V.O.)
Bis in die spaten 90er Jahre wurde
ein GroBRteil der Akten

digitalisiert.

Maryam sitzt am Rechner. Am Ende bleibt der Suchlauf bei zwei
Fdllen stehen: Tanner und Gehrmann. Die bereits bekannten.

DDA XXX X
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Einen Moment lang sagt keiner der beiden ein Wort. Hamza
schiittelt kaum merklich den Kopf.

Schatz nickt und geht wieder.

In diesem Moment 6ffnet sich der Aufzug.

59 INT. POLIZEIKOMMISSARIAT KELLER BURO MARYAM - DAY 59
Hamza kommt ins Biliro. Wirft die Tiir hinter sich zu. RUMMS!

HAMZA
(in den Raum)
Hey!

Maryam kommt aus dem Archiv. L&chelt.

MARYAM
Guten Morgen.

HAMZA
(legt seine Jacke ab)
Ja...

In dem Moment kommt Der Polizei-Assistent mit einem Rollwagen
in den Raum. Darauf: Unzdhlige blaue Akten in Ordnern.

MARYAM
Ich hab noch weiterfiihrende Akten
zu den Fallen aus dem Zentralarchiv
angefordert.

HAMZA
Super.

Der Assistent geht wieder. Maryam merkt Hamzas Anspannung.

MARYAM
Alles in Ordnung?

HAMZA
Ja.
(BEAT)
Konn’ wir weiter machen?

Maryam kommt zu ihm.

MARYAM
Ich hab gesehen, dass Frau Schatz
im Haus ist... Am Samstag Morgen.

Blickwechsel zwischen Hamza und Maryam.

MARYAM (cont'd)
Bist du deswegen so schlecht
gelaunt?
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Hamza zdgert. Soll er ihr etwas sagen?

HAMZA
Ich hab scheiBe geschlafen.
(BEAT)
Der Wahnsinn hier macht mich
fertig. Wir wilhlen in alten Akten,
ohne dass wir jemand zur
Rechenschaft ziehen kdnnen.

Er will ins Archiv.

MARYAM
Die Arbeit wird sich lohnen.

Hamza sagt nichts.

Man splirt ihm an, wie sehr ihn die Situation belastet.
Maryams offene Art macht es ihm nicht leichter. Er hat null
Bock die Frau zu verraten. Weicht der unangenehmen Situation
aus.

HAMZA
Bin gespannt.

INT. POLIZEIKOMMISSARIAT KELLER BURO MARYAM ARCHIV - DAY 60

Aktenstapel aus den Jahren 1996 - 2001 werden aus den Regalen
genommen.

Hamza und Maryam sitzen wieder am Tisch. Lesen Akten durch.
Lange herrscht nur Stille. Eine Monotonie des Blatterns.

HAMZA
Hattest du mal Arger mit Schatz?

MARYAM
Warum?

Hamza zuckt die Achseln.

HAMZA
Die is” von deiner Arbeit weniger
beeindruckt, als sie es sein
sollte.

Nur ein kleines Lécheln von Maryam.

MARYAM
Ist schon paar Jahre her. Ich hab
Schatz bei Bewerbungen fiir Posten
ausgestochen. Zwei Mal.

Hamza grinst.

HAMZA
Und das nimmt sie persodnlich?
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MARYAM
Vielleicht nicht bei Allen.

Hamza nickt.

MARYAM (cont'd)
Die hat mich in den Keller gesetzt.
War ihre erste Amtshandlung, als
sie hier ankam.

Ein kurzer Blick. Pause.

MARYAM (cont'd)
Aber ich mag meine Arbeit.

Sie blickt wieder in die Akte. Hamza widmet sich auch wieder
seinen Unterlagen.

MONTAGE ANFANG.

INT. POLIZEIKOMMISSARIAT KELLER BURO MARYAM - DAY 61

Das Foto einer jungen Frau wird in der Timeline unter “1982”"
gepinnt. Der Name “STEFANIE JOST” wird darunter geschrieben.

Ebenso Tatortfotos: KTU bei der Arbeit. Ein Stapel von
gefalteter, blutiger Kleidung von Stefanie.

SCHNITT AUF:

Unter das Jahr 1977 wird das Foto von MERAL YENIGUN gepinnt.
Wir fahren langsam auf das Foto zu.

MARYAM (0.S.)
Meral Yenigilin war seit vier Jahren
in Deutschland und arbeitete als
Pflegekraft. Urspriinglich hatte sie
mit ihrem Mann nach Deutschland
kommen sollen, beide hatten 1973
fiir das Gastarbeiter-Abkommen
unterzeichnet. Doch er verstarb
kurz vor ihrem Umzug nach
Deutschland.

OMITTED 62

INT. RUCKBLENDE FRANKFURT WOHNUNG YENIGUN 1977 - DAY 63
MERAL YENIGUN (25) verdeckt sich die Augen mit ihren Hinden.
MERAL YENIGUN

(zdhlt von 10 runter)
On, Dokuz, Sekiz, Yedi, alti...

* * % oF o

*

*

* D4k kDA ok k kD ok

*
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“SONNTAG".

BEGINN MONTAGE

INT. POLIZEIKOMMISSARIAT BESPRECHUNGSZIMMER - DAY 69

Mehmet Yenigiin wird von Maryam in ein Besprechungszimmer
gefiilhrt, wo Hamza bereits wartet.

MEHMET YENIGUN
Guten Tag.

Mehmet scheint schon zu ahnen, worum es geht.

MEHMET YENIGUN (cont'd)
Es geht um Mama?

MARYAM
Danke, dass Sie gekommen sind, Herr
Yenigiin. Ja, es geht um den Mord an
Ihrer Mutter Meral Yenigiin. Wir
haben groBes Interesse, dass sie es
nicht zuerst aus der Presse
erfahren, wer sie getdtet hat.

Mehmet schaut die beiden ernst an.

SCHNITT AUF:

Die Eltern von ANNE WINTERFELD sitzen Maryam und Hamza
gegeniiber. Wir erkennen den gealterten VATER (84) von Anne,
daneben die MUTTER (84).

MARYAM (cont'd)
Es geht um den Mord an ihrer
Tochter Anne. Wir haben Sie heute
hierher gebeten an einem Sonntag,
um Ihnen mitzuteilen, dass morgen
eine Presskonferenz einberufen
wird, in der der Name des Mdrders
Ihrer Tochter bekannt gegeben wird.

SCHNITT AUF:

Yvonne Alpbachs Freundin HELENA HAAS (47). Sie spielt mit dem
rosa Haarband herum, das sie von Yvonne hat und das sie immer
noch um ihren Arm tragt.

MARYAM (cont'd)
Wir haben den Tater mit groSer
Sicherheit gefunden und konnten den
Mord an ihrer Freundin Yvonne
Alpbach aufkléaren.

Helena ist wie vom Schlag getroffen. Sie ist sprachlos.

SCHNITT AUF:

*

* % % * *

* *

* ok % ok

* * * %
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Mia Samuel zittert am ganzen Korper.

MARYAM (cont'd)
Angesichts des Taterprofils sowie
biografischen Eckdaten kénnen wir
die Tat mit hdchster
Wahrscheinlichkeit jemandem
zuweisen. Eine mannliche Person,
die zur Tatzeit 50 Jahre alt war.

MIA
Der Typ von damals? Der, der mich
geschlagen hat?

Maryam nickt.

MIA (cont'd)
Ich hatte Laura aufhalten konnen...
Ich hatte sie da nie einsteigen
lassen sollen. Ich...

Mia steht neben sich, zittert immer st&drker, Maryam kommt zu
ihr.

SCHNITT AUF:

Anne Winterfelds Eltern. Beide reagieren nicht. Die
Neuigkeiten sind zu groS.

MARYAM
Alle Informationen dazu werden
Ihnen schnellst méglich zuganglich
gemacht, wenn Sie es wiinschen.
(BEAT)
Sie sollen aber wissen, dass der
Morder nicht mehr lebt.

SCHNITT AUF:

Mehmet Yenigiin ist erstarrt. Lange wird geschwiegen.

MEHMET YENIGUN
An Papa hab ich gar keine
Erinnerung mehr. Ich war zwei, als
er gestorben ist. Ich weiB auch
nichts iiber ihn ... Meine Mama
hatte mir sicher von ihm erzahlt,
aber ...
(er stockt)
Meine Erinnerung an Mama ist mit
der Zeit verschwunden. Es ist schon
so lange her. Manchmal tauchen
einzelne Bilder vor meinem inneren
Auge auf. Aber wissen Sie, es gibt
eine Erinnerung, eine einzige, an
die ich mich ganz genau erinnere.
(Beat)
Ein Versteckspiel.
(MORE)

*
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MEHMET YENIGUN (cont'd)

Sie und ich, in unserer Wohnung im
Gallusviertel. ... Ich hab mich
hinter dem Vorhang versteckt, sie
hat mich gesucht. So getan, als
wirde sie mich nicht finden.

(Beat)
An ihre Stimme erinner ich mich
nicht mehr. An ihr Lachen schon.

(Beat)
Lange wusste ich nicht, ob das
wirklich jemals passiert ist. Oder
ob ich das nur getrdumt hab. ...
Ich war so klein, es ist so lang
her. Und ich kann auch niemanden
fragen, was damals alles wirklich
war. Wir hatten ja niemanden. Es
gab ja nur Mama und mich.

MEHMET YENIGUN (cont'd)
Aber ich hab beschlossen, es zu
meiner Erinnerung an Mama zu
machen. Weil sonst ware meine
einzige Erinnerung an sie, der Tag,
an dem der Polizist mich vom
Kindergarten abholen kam, um mit
mir zu sprechen.

Mehmet beginnt zu weinen.

MEHMET YENIGUN (cont'd)
Entschuldigen Sie ... ich ... ich
hab so lange auf diesen Moment
gewartet. Fast 50 Jahre lang.

ANNES MUTTER
HOrst du, Schatz? Sie wissen, wer
Anne getdtet hat.

ANNES VATER
Was?

ANNES MUTTER
(lauter, gliicklich)
Sie wissen, wer der Morder von Anne
ist.

ANNES VATER
Anne? Ist sie endlich wieder da?
Hast du ihr schon gesagt, dass sie
in Hamburg genommen worden ist?

59

Hamza hort zu. Schaut dem Mann tief in die Augen.

SCHNITT AUF:

Die Mutter schaut zu ihrem Mann. Er wirkt abwesend.
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Annes Mutter kampft mit ihren Gefiilhlen. Er versteht nicht.
SCHNITT AUF:

Helena reagiert langer nicht. Dann beginnt sie bitterlich zu
weinen. HElt sich geradezu an dem Armband fest.

HELENA
Haben Sie ... haben Sie ...

Helena kampft mit ihren Worten.

HELENA (cont'd)
Haben Sie den Rest von Yvonnes
Korper gefunden?

MARYAM
Die Kollegen der Mordkommission
werden allen Spuren nachgehen.

HAMZA
Es tut mir leid, Frau Haas.

HELENA
Ich wiirde sie gern eines Tages in
Wirde bestatten und nicht nur ...

Sie stockt. Schaut auf das Armband in ihrer Hand.

HELENA (cont'd)
Es ist jetzt so lange her und doch
frag ich mich immer wieder, wo sie
und ich heute wadren, wenn Sie noch
leben wiirde ... aber wissen Sie,
woran ich denke, wenn ich den
Schmerz nicht mehr aushalte?

Sie schaut auf, blickt den Ermittlern in die Augen.

HELENA (cont'd)
Unsere Zeit zusammen war kurz. Aber
wenigstens hatten wir sie.

SCHNITT AUF:

Mehmet Yenigiin hat noch Tranen in den Augen. Eine ganze Weile
guckt er die Kommissar*innen nur an. Dann steht er auf. Hamza
und Maryam erheben sich ebenfalls. Mehmet geht zu Hamza - und
umarmt ihn.

Hamza erwidert die Umarmung. Langer h&dlt sich Mehmet einfach
nur so an Hamza fest. Hamzas Blick trifft auf Maryams, die
gerade Akten zusammenrdumt. Sie l&chelt.
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INT. POLIZEIKOMMISSARIAT EINGANG - NIGHT 70
Maryam steht in einiger Entfernung und beobachtet, wie Hamza
Mehmet Yenigilin verabschiedet. Der Mann verldsst das
Kommissariat. Hamza sieht ihm l&nger hinterher.

ENDE MONTAGE

INT. POLIZEIKOMMISSARIAT KELLER BURO MARYAM - NIGHT 71
Hamza und Maryam nehmen behutsam die Bilder der Opfer von
Zeller von der Wand. Eine nach der anderen, stapeln sie
ordentlich.

Maryam ist nun an der Stelle Stelle der namenlosen Frau
angekommen, sie hdlt inne. Wir sehen Maryam von hinten.

Hamza bemerkt es, geht zu ihr. Vor ihnen das Post It mit dem
Vermerk "Keine Angehdrigen”.

Eine Weile stehen beide einfach nur still da.

Sie lassen die Frau hidngen, im Gegensatz zu allen anderen
Opfern.

Nach einer Weile geht Hamza zu seinem Arbeitsplatz, ldsst
sich erschopft in seinen Sessel fallen. Maryam blickt ihn an,
ein anerkennendes Lacheln. Sie haben es geschafft.

Dann nimmt Maryam einen Stapel Akten, bringt sie zuriick ins
Archiv.

INT. POLIZEIKOMMISSARIAT KELLER BURO MARYAM ARCHIV - NIGHT 72

Maryam verstaut wieder einige Akten an ihren Pl&atzen. Stellt
wieder eine alte Ordnung her.

Wahrend sie die Tiir zum Biro aufmacht, ins Biiro geht...

INT. POLIZEIKOMMISSARIAT KELLER BURO MARYAM - NIGHT 73
Sie kommt ins Biiro...

MARYAM
Lass Schluss machen.

Maryam sieht: Hamza ist in eine Akte vertieft. Maryam sieht
sofort: Es ist Tobias Waslawski.

MARYAM (cont'd)
Wir koénnen uns den Fall gerne
kommende Woche ansehen.

Hamza reagiert nicht, ist tief in die Akte versunken.
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MARYAM (cont'd)
Hamza?

HAMZA
(ohne aufzuschauen)
Was wenn dieser Fingerabdruck einem
Komplizen von Zeller gehdrt hat?
(nun sieht er auf)

MARYAM
Das Taterprofil von Zeller deutet
an keiner Stelle darauf hin, dass
er mit Komplizen--

HAMZA
--Die Art wie er umgebracht
wurde... das ist einfach zu nah

dran. Wir kdénnen Tobias Waslawski
als Opfer Zellers nicht komplett
ausschlieBen. Wieviele
unaufgeklarte Morde, in denen
Korperteile nie gefunden worden
sind, haben wir in Frankfurt?

In Maryam arbeitet es.

HAMZA (cont'd)
Was war mit diesem Bekenner-Anruf?

SCHNITT AUF:

Momente Spater. CLOSE: Der Computer-Monitor. Aus der
digitalen Akte Waslawski wird der “Bekenner-Anruf”
aufgerufen. Auf Play gedriickt.

POLIZEINOTRUF (OFF)
Polizei?

ANONYMER ANRUFER (OFF)
Hier ist Tobias’ Morder.

Maryam am Rechner. Hamza stehend daneben. Beide blicken
konzentriert auf die Ausschldge des gespenstischen
Audiofiles. Die Qualitat ist schlecht, immer wieder reisst
die Verbindung ab, die Stimme verzerrt dadurch leicht.

POLIZEINOTRUF (OFF)
Wer?

ANONYMER ANRUFER (OFF)
Tobias MOrder ist hier.

POLIZEINOTRUF (OFF)
Sind Sie?

ANONYMER ANRUFER (OFF)
Ja.
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MARYAM
Welche zwei Manner meinen Sie?

ROLF WASLAWSKI
(denkt nach)
Ich dachte es hieB mal zwei...
(wirkt unsicher)
Aber ich irre mich vielleicht auch.
Is’ schon so lang’ her.

Rolf Waslawski setzt sich auf das Sofa.

ROLF WASLAWSKI (cont'd)
Mittlerweile ist es schon so lange
her. Ich denk nich mal mehr jeden
Tag an ihn.

Im Gesicht des Mannes sieht man, dass er selbst dariiber
erschiittert ist. Hamza und Maryam wissen nicht, was sie
darauf sagen sollen.

ROLF WASLAWSKI (cont'd)
So is das mit der Vergangenheit.

Hamza schluckt.

INT. BOSNISCHES WETTCAFE - DAY 83

Der Bohneneintopf steht unangetastet neben ihnen. Maryam
wihlt sich durch eine dicke Akte, neben sich zwei weitere,
die noch unangetastet sind, wahrend Hamza auf seinem Laptop
herumklickt.

HAMZA
Die Mutter des Jungen hatte schwere
Depression (liest) hat sich zwei
Jahre vor Tobias’ Tod suizidiert.

Maryam nimmt die Information nur auf.

HAMZA (cont'd)
Der Vater war viel auf Baustellen
im Umland.

INT. RUCKBLENDE 2004 - WOHNUNG WASLAWSKI, WOHNZIMMER - DABaA

Tobias sitzt alleine im Wohnzimmer, das Mathebuch vor ihm
aufgeschlagen. Er ist sichtlich genervt von den Hausaufgaben.

HAMZA (OFF)

Tobias war viel allein. Seine

Mitschiiler meinten, er ist viel in

Parks abgehangen. Ist alleine

durchs Bahnhofsviertel gezogen.
(MORE)
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HAMZA (OFF) (cont’'d)
Hatte unterschiedliche
Freundeskreise, nie wirklich eine
feste Clique.

Er legt das Mathebuch weg und verldsst die Wohnung.
ZURUCK ZU:
Das Wettcafé.

HAMZA (cont'd)
Die meisten haben ihn damals als
eher still beschrieben ... und
einsam.

MARYAM
Hier sind nur zwei Sichtungen
protokolliert. Ein Zeuge will einen
Mann nahe der Unterfiihrung
unmittelbar nach der Tat weglaufen
gesehen haben. Hat ihn aber nur von
hinten gesehen, konnte keine genaue
Beschreibung liefern.

Maryam reicht Hamza die Phantombild-Skizze.

MARYAM (cont'd)
Diesen Mann wollen zwei Schiiler aus
der Unterfilhrung kommen gesehen
haben.
(schaut zu Hamza auf)
Vielleicht meinte Waslawski die
zwel Schiiler? Die Zeugen?

HAMZA
(findet plotzlich was)
Nein. Hier!

Er dreht den Laptop zu ihr.

HAMZA (cont'd)
Das ist die einzige Zeugenaussage,
in der von zwei Mannern die Rede
ist. Aber nicht nach der Tat.
Sondern davor.

Maryam iiberfliegt den digitalen Akteneintrag.
HAMZA (cont'd)
Elisabeth Bader hatte damals eine
kleine Blumenhandlung direkt beim
Bahnhof Frankfurt-Hochst.

SCHNITT AUF:

++++
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INT. POLIZEIKOMMISSARIAT KELLER BURO MARYAM - DAY <7

Sie nehmen die Fotos vom Fall Zeller von der Wand und Fotos
aus der Akte Waslawski und verteilen beides auf dem
FuBboden...

MARYAM (0O.S.)
Lass uns einen Schritt zuriick
treten.

...Detailfotos vom Tatort. Den Zeugen. Das Phantombild etc.

MARYAM (0.S.) (cont'd)
Die Fakten neu anschauen.

Maryam und Hamza stehen vor den Fotos und betrachten sie.

MARYAM (0.S.) (cont'd)
Als hatten wir sie noch nie
gesehen. Auffdlligkeiten suchen,
die bisher unwichtig erschienen.

Hamza schaut sich alle Fotos konzentriert an...

HAMZA
Ich seh’ nichts Neues.
Die Tonnen, die Fundorte der
Leichen, die Torwart-Handschuhe...

Hamza h&dlt inne.
Lange Pause.

Er sagt nichts. Starrt nur das Foto der Torwart-Handschuhe
an.

Maryam nimmt das zur Kenntnis. Sie spiirt, dass etwas in Hamza
vorgeht. Sagt aber nichts.

(Fortsetzung in Bild 97A).

INT. POLIZEIKOMMISSARIAT KELLER BURO MARYAM - NIGHT 97A
Hamza setzt sich.

HAMZA
Seit dem ich in der Abteilung bin,
krieg ich kaum ein Auge zu.
Eigentlich bin ich nicht so, aber
mich nimmt das alles sehr mit.

Hamza tut sich schwer, dariiber zu sprechen.

HAMZA (cont'd)
Ich komm aus Srebrenica. Im Juli
1995 haben die Serben unsere Stadt

eingenommen. Da war ich 3.
(MORE)

*

*
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HAMZA (cont'd)

Und wir Muslime wurden vertrieben.
Wir waren dann in so ner
Schutzzone. Da gabs auch nichts zu
essen. Aber meine Mutter hat
gedacht mein Bruder Enes und ich
sind sicher, keine Gefahr mehr. Das
war fiir sie natiirlich das
wichtigste.
(Beat) Aber die Blauhelme sind
plétzlich abgezogen. Und die
Tschetniks konnten mit uns machen
was sie wollen. Dann kamen die
Busse. (stockt) Die haben Frauen
und Manner getrennt. Enes sollte in
einen Bus. Mama und ich mit Frauen
in einen anderen. Und ich erinnere
mich an so Details. Obwohl ich so
klein war. Ich hab seine Hand
gehalten. Sie war nass. Er hatte
Angst. Und so ein Soldat sagt zu
ihm: "Ulazi!". Einsteigen. Und
dieses Flehen und Weinen und
Schreien von meiner Mutter...
Die haben meinen Bruder
mitgenommen. (Beat) Er war 13. 13.
Meine Mutter hat lange gehofft,
dass er es doch irgendwie geschafft
hat. Sie hat es sich eingeredet.
Sie hat gehofft, dass er sich bei
den Hinrichtungen tot gestellt hat
oder so. Aber... wir haben nie
wieder was von ihm gehdrt. (Beat)
Und vor 11 Jahren wurden wir von so
ner Organisation angerufen. Denen
wir DNA geben mussten und Infos,
was er bei sich hatte und was er
getragen hat. Man hat seine Uhr in
einem der Massengraber gefunden.
Aber bis heute gibt es kein
richtiges Grab, weil seine
Uberreste nie gefunden wurden.

(Beat)
Diese Uhr hiitet meine Mutter wie
einen Schatz. Behandelt ihn, wie
einen Lebenden. Feiert jeden
Geburtstag von ihm.

(lacht)
Und vergisst oft meinen und ihren
eigenen.

(Beat)
Ich spreche mit ihr nie iiber ihn.
Ich kann das nicht. Ich verdridng
das eigentlich alles. Aber das
alles hier...

83

Hamza 10st sich aus der Situation.
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HAMZA
Dazu darf ich keine Auskunft geben.

ANDREAS RATHKOLB
Das ist eine furchtbare Geschichte
mit dem Jungen. Die Eltern miissen
schrecklich leiden.

Unangenehme Stille. Die beiden Manner stehen sich gegeniiber.

ANDREAS RATHKOLB (cont'd)
Darf ich Ihnen was zum Trinken
anbieten?

HAMZA
Gerne Kaffee.

Rathkolb winkt ab, l&achelt freundlich und geht in die
angrenzende Kiiche. Hamza sieht sich wahrenddessen Fotos im
Vorraum an: Wasserfdlle, Walder, Natur pur. Auf den Fotos
aber keine Menschen.

ANDREAS RATHKOLB (0.S.)
Woher kommt denn Ihr Name?

HAMZA
Bosnien.

ANDREAS RATHKOLB (0.S.)
Bosnien, so so. Dann trinken Sie
ihren Kaffee sicher schwarz?

Hamza kommt ins Wohnzimmer. Sieht ein Mikrowellen-Gericht und
Besteck auf dem Tisch vor dem Fernseher liegen.

HAMZA
Die meisten Bosnier, die ich kenne,
trinken ihn gern mit einem Schuss
Milch. Aber Sie haben richtig
geraten. Fiir mich schwarz. Danke.

INT. POLIZEIKOMMISSARIAT KELLER BURO MARYAM - DAY 105

Maryam hat einen ihrer Ringe abgenommen und l&dsst ihn aus
Langeweile zwischen ihren Fingern gleiten, wdhrend sie mit
der anderen Hand ihr Handy h&alt.

MARYAM
Nein, er muss von vor dem Revier
angerufen haben. Unterdriickte
Rufnummer. Ich bin sofort raus.

(en)

Das weiB ich nicht. Einen Moment.

%*
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Maryam geht zum Computer riiber, beendet den Ruhemodus und
gibt ihr Passwort ein. P1lotzlich hdlt sie inne.

COMPUTER BILDSCHIRM: Noch offen ist der letzte Akt, den Hamza
aufgerufen hat. ZEUGE WASLAWSKI/Y11l, A. Rathkolb, samt Foto.

Maryam ist verunsichert. Vor ihrem inneren Auge:

SEKUNDEN-FLASH 106

1. Flash. Der Mann vor dem Revier, aus der Ferne. / 2. Flash.
Der Mann vor dem Revier, ndher - Rathkolb?

ZURUCK ZU:
Keller. Maryam ist sich nicht sicher. Aber was wenn doch?

MARYAM
ScheiBe.

Sie greift sofort zum Handy.

INT. DIENSTWAGEN, VOR HAUS ANDREAS RATHKOLB - DAY 107

Langsame Zufahrt auf das ladende Handy im Dienstwagen. Anruf:
“Maryam ruft an”. Das Klingeln verhallt im leeren Wagen.

INT. HAUS ANDREAS RATHKOLB, WOHNZIMMER/KUCHE - DAY 108
Hamza sieht sich im Wohnzimmer um. Auch hier: Natur-Fotos.

Parallel in der Kiiche. Rathkolb wartet. Die Gerdusche der
Filtermaschine sind zu héren, die herabfallenden Tropfen.
Rathkolb ist extrem nervds. Aber er versucht, ruhig zu
bleiben. Seine Stimme ist selbstbewusst, gar nicht seinem
angespannten Gesicht entsprechend.

ANDREAS RATHKOLB
Ist Ihnen kalt? Ich heize hier
kaum, bin da etwas abgehdrtet.

HAMZA (0.S.)
Alles gut.

Rathkolb schenkt den dampfenden Kaffee ein. Er schaut auf den
Messerblock in der Kiiche. Visiert ihn lange an. Uberlegt.

ANDREAS RATHKOLB
MOchten Sie eine Praline dazu? Ganz
was Feines. Die sind mit
Kirschlikor.

Parallel dazu erblickt Hamza etwas auf einem Stuhl, direkt
neben dem Kellerabgang: Eine Zeitung. Etwas scheint ihm
aufzufallen.

P M XXX



Anhang

189

112

113

Rote Seiten. (4/11/24) 92

HAMZA
Maryam Azadi ist die kompetenteste
Ermittlerin, der ich je begegnet
bin.

SCHNITT AUF:

INT. WOHNUNG MARYAM, WOHNZIMMER - DAY 112

Alles iiber Details erzdhlt: Ein Schliissel sperrt eine Tiir
auf. Maryam kommt in ihre Wohnung. Am Eingang auf einer
Einrichte ein Foto mit ihren zwei SoShnen (20 und 22 Jahre).

HAMZA (OFF)
In keinem Augenblick hat sie etwas
dienstrechtlich problematisches
gemacht. Und ich hab auch keine
Hinweise auf private Ermittlungen
gefunden.

INT. WOHNUNG MARYAM, BURO - CONTINUOUS 113

Wir sehen nur eine Ecke des Zimmers: Maryam kommt zu einem
Schreibtisch. Eine Pinnwand davor mit einem Vermissten-Fall
vollgehdngt. Es sieht fast aus wie ihr Kellerbiliro. Sie setzt
sich nachdenklich vor die Wand.

Viele Fotos eines kleinen Kindes.

HAMZA (OFF)
Ich wiirde meine Hand filir sie ins
Feuer legen.

ZURUCK 2ZU:

Biiro Schatz.

SCHATZ
Die selbe Hand, die so zittert?
Wenn sie schieBen sollen.
Ihr Kollege liegt immer noch im
Koma.

Sie lachelt ihn an - es ist glasklar: Ihr Bericht wird
vernichtend ausfallen.

Schatz widmet sich wieder ihrer Arbeit.

SCHATZ (cont'd)
Mit Monatsende werden sie von der
Abteilung Altfdlle abgezogen.
Konnen Sie sich ganz auf ihr
Disziplinarverfahren
konzentrieren.

* % F %
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HAMZA
Und so lange bleib ich da unten.
Is mir egal, ob sie sich hinter
mich stellen oder nicht.

Beat. Schatz blickt ihn iiberrascht an.

SCHATZ
Na schaun wir mal, wie lang Sie
iiberhaupt noch bei der Polizei
sind.

INT. WOHNUNG ROLF WASLAWSKI - DAY 114

Rolf Waslawski O6ffnet die Wohnungstiir. Vor ihm: Hamza, der
die Torwart-Handschuhe seines Sohnes in der Hand halt.

Nur wenige Momente vergehen - und Rolf Waslawski, der zuvor
keine Gefilhle zugelassen hat, beginnt bitterlich zu weinen.

Der gebrochene, kranke Mann nimmt die Handschuhe an sich. Und
umarmt Hamza. Hamza umarmt den Mann auch. Lange hdlt er den
trauvernden Vater einfach nur fest.

INT. WOHNUNG HAMZAS MUTTER - DAY 115
Hamza betritt mit einer Einkaufstiite Eminas Wohnung.

HAMZA
Ich war beim Tiirken. Hier ist der
Bl&tterteig.

Er legt den Blatterteig auf die Kiichenzeile, geht weiter.

EMINA (O.S.)
Oh, vielen Dank, mein Sohn.

INT. WOHNUNG HAMZAS MUTTER, WOHNZIMMER - DAY 116
Emina lachelt, erhebt sich vom Sofa, Hamza kommt ins Zimmer.

EMINA
Dann geh ich gleich die Niisse
zerkleinern. Du musst ja sicher
schon wieder weiter.

Hamza holt aus den Einkaufstiiten ein paar Spriihkerzen hervor.

HAMZA
Heute ist doch Enes’ Geburtstag.
Lass uns gemeinsam Baklava machen.
Aber dafiir missen wir erst einwenig
Licht reinlassen, okay?

* * % % F
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Hamza zieht die Jalousien hoch. Licht fallt auf ihr Gesicht.
Sie schlieBt kurz die Augen, ldsst dann aber das Licht zu.

Und l&achelt.

Ende.
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Kennzeichnung von verwendeten Kl-Tools

Im Rahmen der Erstellung dieser Arbeit wurden Kl-gestltzte Textassistenzsysteme (ChatGPT)
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