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Abstract 2 

Abstract   
Diese Arbeit untersucht, inwiefern sich in ausgewählten Tatort-Filmen dramaturgische Muster und 

individuelle stilistische Mittel identifizieren lassen, die zur langfristigen narrativen Stabilität und 

anhaltenden Attraktivität 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, Erzählstrategie, Erzählperspektive, 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 geführte Figurenentwicklung 

sichern Wiedererkennbarkeit und narrative Orientierung. Innovationen entstehen vor allem auf der 

Ebene von Figurenkonzeption, Erzählstrategie und Tonalität. Konventionsbrüche erweisen sich dabei 

nicht als radikale Abkehr vom Format, sondern als gezielte Variationen innerhalb eines weiterhin 
tragfähigen Grundgerüsts. Sie sind wichtig für Profilbildung und Aktualisierung, jedoch nicht 

Voraussetzung für die Rezeption. Die Stabilität des Formats beruht ebenso auf seiner ritualisierten 

Struktur. Als serielle Binnenreihe mit abgeschlossenen Fällen fungiert der Tatort als verlässliches 

Unterhaltungsangebot im Wochenrhythmus. Seine Attraktivität speist sich daher aus einer 

strukturellen Verbindung von narrativer Verlässlichkeit, kontrollierter Erneuerung und kultureller 

Kontinuität. Gerade diese Balance ermöglicht es dem Format, sowohl als Fernsehroutine als auch als 

deutsches Kulturgut über Jahrzehnte hinweg präsent zu bleiben. 

 
Schlagwörter: Tatort, Krimi, Fernsehen, Fernsehkrimi, TV-Film, lineares Fernsehen, ARD, 

Dramaturgie, Drehbuchanalyse, Münster-Tatort  
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1 Einleitung 
Seit über fünf Jahrzehnten gehört Er zum festen Bestandteil der deutschsprachigen 

Fernsehlandschaft, der Tatort. Als eines der langlebigsten und erfolgreichsten Formate des öffentlich-

rechtlichen Rundfunks hat Er nicht nur Fernsehgeschichte geschrieben, sondern sich tief in das 

kulturelle Gedächtnis aller Generationen verwurzelt. Diese langfristige Präsenz hat nicht zu einem 

Bedeutungsverlust geführt, sondern vielmehr eine stabile Erwartungshaltung beim Publikum 

ausgebildet. Die regelmäßige Ausstrahlung ist zur Selbstverständlichkeit geworden (Früh, 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 später, am 4. Juni 1979 lief bereits der hundertste Tatort 

„Ein Schuß zu viel“ (Koebner, 1990, S. 7) und am 13. November feierte man den nächsten Meilenstein 

mit dem tausendsten Film: „Taxi nach Leipzig“. Seit Beginn wurden mittlerweile über 1300 Filme 

produziert. Nach wie vor fungiert die Reihe als Unterhaltungsformat, als Kulturgut und langjährige 

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 geprägt, wodurch sich eine Vielzahl stilistischer 

Unterschiede ergibt, die weit über ein homogenes Serienkonzept hinausgehen.  

Die wöchentliche Ausstrahlung am Sonntagabend um 20:15 Uhr ist zu einer Tradition für die deutsche 

Bevölkerung 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 Ihm sonntags regelmäßig der Vorspann 

mit den Männeraugen 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 über Jahrzehnte hinweg strukturiert und weiterentwickelt hat. Die geplante Analyse 

konzentriert sich auf das Spannungsfeld zwischen Konvention und Handschrift und untersucht anhand 

ausgewählter Filme, wie gerade im Wechselspiel von Wiederholung und Abweichung jene Dynamik 

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

1.1 Relevanz des Themas und Forschungsstand 
Bis heute erzielt die Reihe hohe Einschaltquoten und bleibt ein zentraler Bestandteil des öffentlich-

rechtlichen Rundfunks. Der Tatort hat sich damit nicht nur als langlebiges Format im Television (TV) 

etabliert, sondern auch als kulturelles Ritual, das generationsübergreifend Teil des Wochenrhythmus 

geworden ist. Auch in der wissenschaftlichen Auseinandersetzung hat der Tatort als 
Untersuchungsgegenstand eine lange Tradition. Erste theoretische Zugänge fanden sich bereits in 

den 1990er-Jahren, etwa durch das Heft Tatort: Die Normalität als Abenteuer (Koebner, 1990), 

welches die Reihe historisch einordnet und grundlegende Merkmale der frühen Formate beschreibt. 

Netenjakob widmete sich in diesem Kontext dem Konzept rund um die Figur Schimanski, die bis heute 
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als Symbol für stilistische Abweichungen innerhalb der Reihe gilt (Netenjakob, 1990). Auch Mehling, 

Block, Hild und Schwamm nutzen die ikonische Figur Horst Schimanski, um zu erörtern, wie man eine 

Serienfigur erfolgreich etabliert (Mehling, et al., 2022). Sammelbände 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 Repräsentation auseinander, wobei der Tatort 

als kulturelles Spiegelbild gesellschaftlicher Diskurse verstanden wird (Hißnauer 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 Identität im MDR-

Tatort (Welke, 2012). Matthias Dell beleuchtet in seiner Monografie „Herrlich inkorrekt“ zudem den 

Sonderfall Münster, der durch Seinen komödiantischen Ton und bewusst inkorrekte Erzählstrategien 
aus dem Kanon heraussticht. Das Buch liefert wertvolle Hinweise zur Rezeption und zur bewusst 

inszenierten Abweichung von klassischen Konventionen (Dell, 2013).  

Darüber hinaus existiert umfangreiche Fachliteratur zu filmischen Erzählstrukturen, 

Drehbuchdramaturgie und Fernsehanalyse, die insbesondere für die formale Untersuchung seriellen 

Erzählens 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 Fülle an Literatur fällt auf, dass viele Arbeiten entweder stark auf die Anfangsjahre der Reihe 

fokussiert sind oder sich auf die Betrachtung einzelner Aspekte wie Ermittlerrollen, Repräsentationen 

oder Zuschauerbindung beschränken. Es existieren Einzelanalysen zu Figuren oder Stilmerkmalen 

ausgewählter Tatorte, jedoch fehlt eine systematische Untersuchung der Verbindung von formalen 

Konventionen des Formats und der individuellen Handschrift einzelner Autoren.  

1.2 Forschungslücke und Fragestellung 
Eine Analyse, die sowohl das fortwährende erzählerische Grundgerüst als auch individuelle stilistische 

Handschriften über einen längeren Zeitraum hinweg vergleichend untersucht, steht noch aus. Gerade 

Dieser zeitliche Längsschnitt verspricht neue Erkenntnisse darüber, wie sich dramaturgische 

Konventionen im Wandel der Zeit bewähren, transformieren oder gezielt gebrochen werden, um die 

narrative Stabilität des Formats zu sichern. Ebenso ist bislang kaum erforscht, weshalb einige 

Ermittlerduos, wie etwa das Münsteraner Team, außergewöhnlich hohe Beliebtheit erreichen und 

welche dramaturgischen oder figurenzentrierten Besonderheiten zu diesem Erfolg beitragen. Diese 
Lücke greift die vorliegende Arbeit auf. Sie verknüpft Erkenntnisse aus der Formatforschung, 

Fernsehdramaturgie und Serienanalyse, um herauszuarbeiten, inwiefern das produktive 

Spannungsfeld zwischen Konvention und individueller Handschrift zur andauernden Relevanz des 

Tatorts beiträgt. Anhand eines Vergleichs von vier ausgewählten 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, 

ungewöhnliche Figurenkonstellationen oder neue Erzählformen, scheinen für die besondere 

Popularität einzelner Filme verantwortlich zu sein. Dieser Vergleich soll so einen Beitrag zum 

Verständnis serieller Dramaturgie im deutschen Fernsehen leisten, insbesondere im Hinblick auf die 

narrative Langlebigkeit und gestalterische Variabilität des Genres. Daraus resultiert die zentrale 

Forschungsfrage dieser Arbeit: Inwiefern lassen sich in ausgewählten Tatort-Filmen 

dramaturgische Muster und individuelle stilistische Mittel identifizieren, die zur langfristigen 
narrativen Stabilität und fortbestehenden Attraktivität des Krimi-Genres beitragen? 

Ziel der Untersuchung ist es, die erzählerische DNA des Tatorts offenzulegen. Dabei soll gezeigt 

werden, dass die erfolgreichsten Tatorte häufig 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 über die methodische Herangehensweise bis hin zur Analyse und 

Diskussion der Ergebnisse. 

Zunächst wird der theoretischen Rahmen der Arbeit betrachtet. Hierbei wird die zeitliche Entwicklung 

des Formats dargestellt und der Tatort als Krimiformat im öffentlich-rechtlichen Rundfunk eingeordnet. 

Anschließend werden zentrale dramaturgische Konventionen des Formats herausgearbeitet. Dazu 
zählen narrative Grundstrukturen, wie die Drei-Akt-Struktur, besondere Erzählweisen und 

Figurenkonzepte, die den Tatort über Jahrzehnte hinweg prägen. Kapitel drei erläutert die 

methodische Vorgehensweise der Arbeit. Die Untersuchung folgt einem qualitativen 

Forschungsansatz und basiert auf einer vergleichenden Drehbuchanalyse ausgewählter Tatorte 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 Münster sowie „Dunkelheit“ (2025) 
mit den Kommissaren Kulina und Azadi aus Frankfurt. Die Auswahl dieser Filme ermöglicht einen 

zeitlichen Längsschnitt sowie einen Vergleich unterschiedlicher regionaler, stilistischer und 

dramaturgischer Ausprägungen des Formats. In Kapitel vier folgt die Drehbuchanalyse. Sie stützt sich 

dabei auf einen festgelegten Kriterienkatalog, der in Kapitel zwei definiert wird. In der Diskussion 

werden zuvor gewonnene Erkenntnisse zusammengeführt 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 abschließend beantwortet und eine Einschätzung zur zukünftigen Entwicklung des 

Tatorts im linearen Fernsehen gegeben.  



2 Theoretischer Rahmen 9 

2 Theoretischer Rahmen 
In diesem Abschnitt wird der theoretische Hintergrund für die vorliegende Untersuchung dargelegt, 

welcher die Basis für 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 

Erörterung dramaturgischer Strategien des Formats.  Ein vertieftes Verständnis dieser theoretischen 

Grundlagen ermöglicht es, anschließende Erkenntnisse in einen wissenschaftlichen Kontext 

einzuordnen. 

2.1 Der Tatort im Kontext des deutschen Fernsehens 
Der Tatort ist ein Fernsehformat der Arbeitsgemeinschaft der öffentlich-rechtlichen Rundfunkanstalten 

der Bundesrepublik Deutschland (ARD), an dem sämtliche 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), Süddeutscher 

Rundfunk (SDR), Südwestrundfunk (SWR), Rundfunk Berlin-Brandenburg (RBB), Saarländischer 

Rundfunk (SR) und Westdeutscher Rundfunk (WDR), an der Umsetzung beteiligen. Für jeden Sender 

wurde ein Kommissar oder ein Ermittlerteam etabliert, das in einer ausgewählten Stadt ermittelt 

(Dingemann, 2010, S. 11). Die Vielfalt, die dadurch entstand, wird durch wechselnde Autoren, 

Kameraleute und Regisseure ergänzt, wodurch der erzählerischen und ästhetischen Fülle ein 
besonderer Ausdruck verliehen wird (Hämmerling, 2016, S. 37). Die Grundlage des Konzepts bildet 

der damit einhergehende Lokalkolorit und der konsequente Realismus. Die einzelnen Filme erzählen 

Alltagsgeschichten und garantieren somit ein sehr hohes Identifikationsangebot für den Zuschauer 

(Dingemann, 2010, S. 10). Die langfristige Attraktivität des Tatorts resultiert aus einer konstanten 

Vielfalt an Ermittlerfiguren, die unterschiedliche Identifikationsangebote ermöglichen und auf 

verschiedene Art und Weisen der Autoren charakterisiert werden (Hißnauer et al., 2012, S. 150). Die 

Krimireihe erreicht als eines der wenigsten TV-Formate Einschaltquoten, die die tagesschau 

übertreffen. “Ein Ende dieser Erfolgsgeschichte ist nicht abzusehen.” (Hißnauer et al., 2014, S. 8). 
Im Vergleich zu anderen sogenannten Polizeifilmen wirkt der Tatort divers und innovativ. Er bietet auf 

dem renommiertesten Programmplatz der ARD die Möglichkeit zu experimentieren. Das Polizeifilm-

Genre ermöglicht es dem Filmemacher Inhalte zu präsentieren, die für das Publikum normalerweise 

schwer zugänglich sind. Man folgt den ermittelnden Kommissaren in eine Welt, in der alles erlaubt ist, 

ohne dass es didaktisch vermittelt werden muss (Buß, 2020).  

Eine Gemeinsamkeit, die die Filme aufweisen: Am Ende des Krimis ist der Täter meistens gefasst. 

Ganz gleich ob der Tatort diesen Sonntag eine Komödie, eine Parodie, ein Märchen oder ein 
Sozialdrama ist, Er beendet eine häufig ereignisreiche Woche des Publikums mit einem 

abgeschlossenen Fall. Rund 40 Filme gibt es im Jahr, die von den einzelnen zu untersuchenden 

Fällen nicht unterschiedlicher sein können. Die einen sind Unterhaltungsfernsehen zum 
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Nebenherschauen, während andere hervorstechen und sogar im Kino zu sehen sind. Das Element, 

das alle verbindet, ist die Auflösung am Ende, das offene Ende bleibt eine Rarität (Gertz, 2022). 

Die kontinuierliche Präsenz im medialen Alltag macht den Tatort zu mehr als bloßer Unterhaltung. Er 

wird als heimliches Nationalsymbol verstanden, als Konstante im bewegten Bild, die mediale 

Geschichte schreibt (Wenzel, 2000, S. 7). In Ihm spiegelt sich nicht nur das Genre des Fernsehkrimis, 

sondern auch ein Stück Gesellschaftskultur. Dabei ist es nicht allein der kriminalistische Plot, der den 
Reiz ausmacht. Vielmehr sind es die Themen, Figuren, Orte und Erzählweisen, durch die sich 

gesellschaftlicher Wandel, politische Konflikte und kulturelle Stimmungen ablesen lassen. 

Auf dieser Basis wird im folgenden Kapitel der Tatort näher 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 Rätsel 

formt. Dieses Rätsel besteht typischerweise entweder in der Enthüllung der Identität des Täters oder 

in der Frage nach dem Motiv, das zur Tat geführt hat (Welke, 2012, S. 89). Durch Seine feste 

wöchentliche Ausstrahlung etabliert sich der Tatort als ritualisiertes Serienformat, dessen 

dramaturgische Stabilität auf kontinuierlicher Wiederholung beruht. Die langfristig eingeübten 
Rezeptionspraktiken des Publikums lassen dabei eine spezifische Tatort-Kultur entstehen 

(Hämmerling, 2016, S. 21).  

In der Täterführung gibt es ein zentrales Element des Krimiformats: das Setzen falscher Fährten. Dem 

Zuschauer soll nicht von Anfang an vorgeführt werden, wer der Täter ist. Viel spannender ist eine 

Vielzahl an Verdächtigen. Diese dramaturgischen oder visuellen Desinformationen sind bewusst 

platzierte Ablenkungsmanöver, die die Rezipienten gezielt in die Irre führen sollen. Dadurch entsteht 

ein Spannungsverhältnis zwischen Wahrnehmung und Wirklichkeit, das zum aktiven Zuschauen 

anregt (Welke, 2012, S. 90). Auch der Tatort greift auf dieses erzählerische Mittel zurück.  
Der Reiz, den Krimis auf das Publikum ausüben, geht jedoch über die reine Aufklärung hinaus. Der 

Lustgewinn liegt für viele Zuschauer gerade in der Möglichkeit, sich selbst als Ermittler zu betätigen: 

Motive erkennen, Handlungen rekonstruieren, Täter 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 lädt zur aktiven Interpretation ein und 

ist ein wesentlicher Grund dafür, weshalb viele dem Format auch über Jahre hinweg treu bleiben. Der 

Tatort greift diese Mehrdeutigkeit auf, um die Erwartungshaltungen des Publikums bewusst zu 

irritieren und Handlungen zu entwickeln, die den gängigen Erwartungen widersprechen. 
Neben dem narrativen Erkenntnisinteresse spielt auch der Realitätsbezug eine zentrale Rolle. Das 

Krimigenre schöpft seine Beliebtheit aus der engen Verbindung zur gesellschaftlichen Wirklichkeit. Die 

erzählten Verbrechen sind meist in einem sozialen, politischen oder kulturellen Kontext verortet und 

spiegeln damit aktuelle Diskurse wider. Themen wie soziale Ungleichheit, Migration, familiäre Konflikte 

oder soziale Medien werden exemplarisch an einzelnen Fällen behandelt (Welke, 2012, S. 90). Die 

Einbindung des Tatorts in das Krimigenre zeigt also, dass das Format auf bewährten 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 Gedächtnis der Bundesrepublik verankert. Seit über fünf Jahrzehnten 

begleitet die ARD-Krimireihe das deutsche Fernsehpublikum durch den Sonntagabend. Ursprünglich 

lediglich als zweijähriges Konkurrenzprojekt zur populären ZDF-Serie Der Kommissar (1969–1976) 

konzipiert, entwickelte sich das Format schnell zu einem publikumsträchtigen Dauerbrenner. 1970 

erschien der erste Film. Ein Auftakt, der bis heute als Grundstein für 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 (Hißnauer et al., 2012, S. 143). Sonntagabend 20:15 Uhr ist für viele 

nicht nur eine Uhrzeit, sondern ein kulturelles Ritual. Damit erfüllt Er eine zentrale Funktion sozialer 
Kommunikation. Wie andere populäre Filme oder Fernsehsendungen wird Er zum Gesprächsanlass, 

zum Gegenstand gemeinsamer Deutung und Interpretation (Mikos, 2023, S. 37) 

Die konkrete Entwicklung des Tatort-Konzepts geht auf eine Initiative des damaligen WDR-

Fernsehspielchefs Günther Rohrbach zurück, der 1970 seinen Redakteur Gunther Witte mit der 

Aufgabe betraute, ein neues Krimiformat für die ARD zu entwickeln. 2010 bekannte Er in einem 

Interview seine Bedenken bezüglich der Tragfähigkeit 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 schön 

Muffensausen” (Dingemann, 2010, S. 11). Sein Konzept beruhte darauf, authentisch wirkende 

Kriminalgeschichten zu erzählen, die in ihrer jeweiligen Region verortet sind. Die föderale Struktur der 

ARD sollte nicht nur die Produktionslast auf verschiedene Landesrundfunkanstalten verteilen, sondern 

auch Raum für Vielfalt schaffen. Jeder Sender bekam einen eigenen Kommissar, der lokal 

eingebunden war und spezifische Milieus, Orte und Figuren porträtierte. Somit konnte man 

Geschichten aus dem Alltag eines jeden Zuschauers erzählen (Wenzel, 2000, S. 26). Der Name 

Tatort stand von Beginn an. Allerdings beinhaltete das ursprüngliche Konzept von Witte, dass neben 
der Marke Tatort auch die jeweilige Stadt im Titel auftreten sollte. Schlussendlich entschied sich sein 

Auftraggeber Günther Rohrbach dazu, es bei dem schlichten Titel Tatort zu belassen (Wenzel, 2000, 

S. 27). Dieser Schritt des alleinstehenden Serientitel trug rückblickend maßgeblich zur Etablierung 

einer ikonischen Marke bei. Ebenso wie das Intro. Seit dem ersten Fall ist es in Seiner Grundform 

unverändert. 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 zunächst Skepsis seitens der Fernsehspielchefs herrschte, wurde das Konzept schließlich 
angenommen, nicht zuletzt, weil sich die Position der ARD gegenüber dem ZDF zunehmend 

abschwächte und ein eigenes starkes Krimiformat benötigt wurde (Wenzel, 2014, S. 27). Ende der 

1960er-Jahre dominierte die ZDF-Serie Der Kommissar mit Herbert Reinecker als federführendem 

Autor das kriminalistische Fernsehangebot. Die Serie prägte das Bild eines moralischen, 

unbestechlichen Ermittlers, der mit väterlicher Autorität Fälle löste. Ein Konzept, das bei den 

Zuschauern großen Anklang fand. Die ARD reagierte auf diesen Erfolg dann mit dem Tatort, einem 

Format, das sich bewusst von der formelhaften Erzählweise abgrenzen sollte (Koebner, 1990, S. 9). 
Als indirekter Vorläufer gilt zudem auch die Reihe Stahlnetz, 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-Schöpfer Gunther Witte später betonte, sich nicht direkt auf Stahlnetz bezogen zu haben, 

lassen sich gewisse strukturelle Gemeinsamkeiten nicht leugnen. Da sei etwa der Realitätsbezug und 

der Anspruch, gesellschaftlich relevante Kriminalfälle zu erzählen.  

So erschien am 29. November 1970 der erste Fall „Taxi nach Leipzig“. Dies war ein bereits 

vorproduzierter NDR-Kriminalfilm und der offizielle Start des größten Krimiformats in der deutschen 

Fernsehwelt. Die Figur des leicht brummigen, zigarrenrauchenden Ermittlers Trimmel stellte sich früh 
als Gewinn für 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 später 

als neunter Film der Tatort-Reihe am 11. Juli 1971 erneut gesendet. In der Anfangsphase integrierte 

die Serie zudem weitere Produktionen, die ursprünglich nicht speziell für den Tatort konzipiert waren, 

bevor die Koordination der Reihe vollständig beim WDR lag (Dingemann, 2010, S. 11-12). Mit dieser 

Konzeptualisierung war der Grundstein für ein Format gelegt, das über Jahrzehnte hinweg Bestand 

haben sollte. Eine flexible Krimi-Reihe mit regionaler Vielfalt, realitätsnaher Erzählweise und kultureller 
Verankerung im sonntäglichen 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 

Längen aufwies, auf knapp 90 Minuten beschränkt (Dingemann, 2010, S. 10). Dadurch lässt sich das 

Format eindeutig dem sogenannten 90-Minüter zuordnen. Dieses Format beschreibt in sich 

abgeschlossene Spielfilme mit einer Laufzeit von etwa 90 Minuten. Im öffentlich-rechtlichen Rundfunk 

dürfen Sie bis maximal 95 Minuten ausgereizt werden, wohingegen private Sender eher 88 Minuten 

anpeilen (Bronner, 2014, S. 10-12). Zu den invarianten Bestandteilen zählen 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 können (Hißnauer et al., 2012, S. 146). 

Tatorte sind in ihrer Dramaturgie dem Serienformat sehr nah. Thematisch sind Sie alle über die 

Konstante des Mordfalls und des ermittelnden Kommissars verbunden. Bei den landesspezifischen 

Fällen kann man auch von einer Art Serie sprechen, in welcher die Binnengeschichten durch das 

Privatleben der Ermittler fortgeführt 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 eigenständige Filme und spricht nicht von Folgen oder Episoden (Stutterheim & 
Kaiser, 2009, S. S. 251).  Dennoch kann nicht von einem typischen Berliner oder Münchner Tatort die 

Rede sein. Die immer wechselnden Autoren und Regisseure innerhalb der einzelnen Städte machen 

es unmöglich Merkmale zu definieren, die sich in jedem neuen Fall des gleichbleibenden 

Ermittlerteams wiederfinden lassen. Daher kann die Qualität der einzelnen Tatorte auch innerhalb 

einer Binnenreihe sehr stark schwanken (Dell, 2013, S. 24). Unter dem Gesamtkonstrukt Tatort lassen 

sich dann die einzelnen Binnenreihen fassen, die entweder an einen bestimmten Ort oder an 

wiederkehrende Ermittlerfiguren gebunden sind (Hämmerling, 2016, S. 37-38). Diese Struktur erlaubt 
es, komplexe Geschichten mit klarer Exposition, Entwicklung und Auflösung zu erzählen, ohne auf 
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episodische Cliffhanger oder fortlaufende Handlungsbögen angewiesen zu sein. In der Geschichte 

des Formats hat sich einiges geändert. Die Dramaturgie wurde ausgefallener, die Handlungen 

schwankten stark zwischen sozialkritisch, politisch, düster, humorvoll und nüchtern. Figuren und 

Erzählweisen wurden deutlich mehr ausgeschmückt, Erzählorte 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, Komödie oder experimenteller Erzählform bewegen. Diese Offenheit ist 

Teil des Konzepts. Die Reihe erlaubt es, innerhalb eines festen Rahmens unterschiedlichste 

ästhetische und narrative Ansätze zu erproben, ohne den Zusammenhalt des Formats zu gefährden 

(Hißnauer et al., 2012, S.151-152).  

2.1.4 Realismus als zentrales Kriterium 
Ein wesentliches Merkmal des Tatorts ist von Beginn an die bereits erwähnte Nähe zur Realität. 

Anders als viele andere Krimiformate, die auf überzeichnete Figuren oder spektakuläre Plots setzen, 

verfolgt der Tatort einen bodenständigeren Ansatz. Die Geschichten sollen glaubwürdig erscheinen, 

die Figuren greifbar und die Schauplätze vertraut. Tatort Erfinder Gunther Witte selbst formulierte das 

Ziel, „glaubhafte und realistische Geschichten zu erzählen“ (Wenzel, 2000, S. 10). Dieser Anspruch 
wurde zum Grundpfeiler des Konzepts, welcher bis heute Bestand hat. Tatsächlich 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 Realität abbilden, die dem 

Publikum vertraut ist. Diese Nähe zur Alltagsordnung schafft emotionale Vertrautheit und macht das 

Format anschlussfähig (Hartmann, 2003, S. 129). 

Auch das Medium Fernsehen selbst spielt hierbei eine entscheidende Rolle. Anders als das Kino, das 

oft größere Distanzen zur Realität 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 öffentlichen Debatte aktuell waren. Gerade darin liegt ein Alleinstellungsmerkmal 

des Tatorts: Er greift gesellschaftliche Entwicklungen auf, ohne Sie plakativ zu dramatisieren. 

Politische Inhalte werden weder überspitzt dargestellt noch in einfache Lager aufgelöst, vielmehr 

entstehen komplexe Figurenkonstellationen, die Raum für 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 ermöglicht komplexe Themen nachvollziehen zu können. Es wird nicht von einem 

Pflegenotstand in den Nachrichten gesprochen, sondern Dieser anhand von einer Dramaturgie 

gezeigt und mit visuellen Bildern unterstützt (Dell, 2013, S. 22).  

Der Drehbuchautor Felix Huby schreibt dem Tatort eine besondere Alltagstauglichkeit zu. Da in 

besonders gelungenen Filmen nicht nur der Kriminalfall erzählt wird, sondern auch die Geschichte des 
Täters dargestellt wird. Seine Herkunft, seine psychologischen Beweggründe und seine soziale 
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Umwelt werden in die Erzählung integriert (Wenzel, 2000, S. 215). Häufig wird der Ermittlungsprozess 

dabei genutzt, um gemeinsam mit dem Zuschauer psychologische und soziale Zusammenhänge zu 

erschließen. Täter handeln nicht aus bloßer Bosheit, sondern aus erklärbaren inneren oder 

gesellschaftlichen Motiven. Die Serie bemüht 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 Fällen der Täter überführt wird, kann es 
vorkommen, dass ein Ermittler, aus Mitgefühl oder moralischer Überzeugung, ein Auge zudrückt und 

den Täter nicht festnimmt. So wird deutlich, dass es auch innerhalb der Logik des Krimis Fälle gibt, die 

keinen klaren Schuldspruch zulassen (Dingemann, 2010, S. 32). Diese Empathie der Ermittler 

orientiert sich stark an der Realität, oft gibt es keine klare Lösung, kein Richtig oder Falsch. Dieser 

Zwiespalt wird im Tatort häufig thematisiert, wodurch sich das Publikum verstanden fühlt. 

Besonders deutlich wird der Realitätsanspruch, wenn man ältere Tatort-Fälle 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 Wählscheibe, Schreibmaschinen, und Telefonzellen. Heute kommt kein Krimi ohne 

eine aufwendige Spurensicherung aus. Man könnte sagen, dass der Tatort nicht nur Verbrechen 

abbildet, sondern nebenbei auch technische, kulturelle und gesellschaftliche Veränderungen 

dokumentiert. In gewisser Weise lässt sich die Reihe als visuelles Archiv der Bundesrepublik lesen. 

Aus heutiger Sicht kann man den Tatort als ein „begehrtes Objekt des ikonischen Zurückschauens“ 

(Wenzel, 2000, S. 50) betrachten. 

„Vieles hat sich im Tatort verändert, das hat ihm über Jahre hinweg den Erfolg garantiert. Aber noch 
immer besteht ein Erfolgsgeheimnis in seinem Pluralismus, in seiner Offenheit für Zeitströmungen und 

in seinem Konservatismus, was Komplexität 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 Projektionsfläche für das Publikum dient. Auch im Tatort ist die 

Rolle des Kommissars weit mehr als nur eine berufliche Funktion. Die Ermittler verkörpern zentrale 

Werte des Rechtsstaats, sind zugleich Träger 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 Brücke zwischen der fiktionalen Handlung und der realen Lebenswelt 

der Zuschauer schlagen. Dabei genügt es nicht, eine Figur lediglich oberflächlich zu skizzieren. Ein 
glaubwürdiger Charakter entsteht immer aus dem Zusammenspiel physiologischer, soziologischer und 

psychologischer Komponenten (Schütte, 2009, S. 17-18).  

Zugleich erfüllen die Ermittlerfiguren eine zentrale dramaturgische Aufgabe. Sie sind nicht nur die 

Mittler zwischen Fall und Publikum, sondern strukturieren als Protagonisten den gesamten 

Handlungsverlauf. Ihre Interessen, Ängste, Ziele und Fähigkeiten geben der Erzählung 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 Identifikationsmöglichkeit bieten 
und sich an realen Personen orientieren, dennoch müssen Sie in gewissem Maße 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 Kriminalfilm 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 verstärkt, wobei man 

auch heute noch recht wenig über das Privatleben der Kommissare erfährt. Familiäre Situationen gibt 

es selten, Sie werden lediglich angedeutet und nicht wirklich in der Spielhandlung gezeigt. Keiner der 
Protagonisten findet die große Liebe, es gibt lediglich ab und an eine Affäre, die dann aber meist 

unmittelbar mit dem Mordfall zusammenhängt (Dingemann, 2010, S. 26). Entscheidend für die Tiefe 

und Authentizität einer Ermittlerfigur ist zudem die sogenannte Backstory. Eine für die Figur relevante 

Vorgeschichte, die nicht immer ausführlich gezeigt werden muss, jedoch maßgeblich ihre 

Entscheidungen, Haltungen und emotionalen Reaktionen beeinflusst (Stutterheim & Kaiser, 2009, S. 

275). Im Tatort wird diese Hintergrundgeschichte oft nur angedeutet oder durch Rückblenden 

eingeblendet. 

Ein zusätzlicher dramaturgischer Impuls ergibt sich aus der besonderen Konstruktion des Kommissars 
im öffentlich-rechtlichen Fernsehen. Anders als der freie Privatdetektiv etwa im US-amerikanischen 

Krimimodell, ist der deutsche Ermittler als Beamter eingebunden in einen hierarchischen Apparat. 

Diese Beamtenidentität stellt zugleich ein kreatives Problem dar, das es zu lösen 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 für die Autoren der deutschen Kriminalreihen (Koebner, 

1990, S. 8). Aus diesem Spannungsfeld heraus entwickelte Gunther Witte die Idee, Ermittlerfiguren zu 
erschaffen, die als Grenzgänger 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 Mörder zu finden. Es ist ein 

existenzielles Ziel, bei dem etwas auf dem Spiel steht, was der Protagonist zu verlieren hat (Schütte, 

2009, S. 23-25). Dabei schrecken Sie nicht davor zurück, persönliche Grenzen zu überschreiten und 

sich selbst in Gefahr zu bringen, sei es aus Gerechtigkeitssinn, aus Pflichtgefühl oder aus einem 

inneren Konflikt heraus (Stutterheim & Kaiser, 2009, S. 36). Nur durch die Protagonisten wird ein 

Konflikt geschaffen, ihre Heldenreise ist häufig präsenter als der Mordfall, um den es eigentlich geht. 
„Charaktere machen den Film aus“ (Bronner, 2014, S. 21). Ein Ermittler ist daher nie bloß 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 prägen. 

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 Tatorts. Sie verkörpern nicht nur die Erzählperspektive, sondern dienen auch 

als Identifikationsfiguren für das Publikum. Während die ersten Kommissare noch streng im Bild des 

staatsdienlichen Ermittlers verankert waren, entwickelte sich im Laufe der Jahrzehnte eine große 
Bandbreite an Persönlichkeiten und Konstellationen. In den 1970er-Jahren dominierte zunächst ein 
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Typus, der als Vertreter der sozialliberalen Ära gelesen werden kann. Kommissare wie Veigl 

(München), Finke (Kiel) oder insbesondere Haferkamp (Essen) prägten das Bild des Tatorts in seinen 

Anfangsjahren (Wenzel, 2000, S. 10). Heinz Haferkamp, verkörpert von Hansjörg Felmy, wurde zur 

Ikone dieser Anfangsphase, der Liebling des Jahrzehnts. Sein Debüt in dem Fall „Acht Jahre später“ 

(1974) zeigte ihn gemeinsam mit seinem Kollegen Kreutzer als erfahrenes, wortkarges, aber 

hochintelligentes Ermittlerduo. Die Figuren überzeugten durch ihre kammerspielartige Präsenz, 
prägnante Dialoge und intellektuelle Schärfe. Felmys Figur galt als moderner Prototyp. Er war 

reflektiert, vermittelte Stabilität und begegnete seinem Gegenüber stets mit einem besonders höflichen 

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 Götz 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 körperbetont, laut, impulsiv und chaotisch. 
Man bezeichnete Ihn als den „Schmuddelkommissar“ (Dingemann, 2010, S. 19). Schimanski sprach in 

unvollständigen Sätzen, geriet schnell in Rage, trug einen ikonische Parka und war emotional labil. Er 

verkörperte Eigenschaften, die Ihn dem Bild eines Kriminellen näherbrachten als dem eines 

klassischen Kommissars (Engeil & Kissel, 2000, S. 41). Deshalb war Er beim Publikum äußerst 

beliebt. Seine Figur wurde zur Kultfigur, die Schimmi-Jacke galt als Modeaccessoire Die Schimanski-

Jahre gelten rückblickend 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 Brüdern“ (1990) zeigte eine symbolträchtige 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 

eingeführt und nach wenigen Fällen auch wieder verabschiedet. Neben der Einführung 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 

Einführung von weiblichen Hauptkommissaren und Assistentin kam für das Publikum zu früh und stieß 

auf extreme Kritiken. Zwar war die mediale Debatte bereits von Emanzipationsfragen geprägt, doch 

eine weibliche Hauptfigur im Krimi-Genre galt in den 1980er-Jahren noch nicht als mehrheitsfähig.  

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 (München), die bis heute zum festen Ensemble gehören, stehen exemplarisch für 
diesen Wandel. Sie funktionieren im Team, trotz starker charakterlicher Unterschiede und gerade 

darin liegt Ihr Mehrwert (Wenzel, 2000, S. 14). Das Ermitteln in Duos ermöglicht neue Möglichkeiten in 

der Erzählweise, die Kommissare werden charakterstärker und besonders die Unterschiede innerhalb 

der Teams können einem Fall eine neue Richtung geben.  
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Mit dem Eintritt in die 2000er- und 2010er-Jahre wurde diese Entwicklung weitergeführt. Neue 

Generationen von Ermittlerfiguren wurden eingeführt, die sowohl in ihrer Herkunft als auch in ihrer 

Haltung deutlich diverser waren als noch zu Beginn des Formats. Der Tatort begann, neue Milieus zu 

erschließen und gezielt auch Themen wie Migration, Queerness oder psychische Belastungen in die 

Charakterzeichnungen zu integrieren (Wenzel, 2000, S. 16). So lässt sich feststellen, dass die 

Ermittlerfiguren des Tatorts weit mehr sind als dramaturgisches Werkzeug zur Aufklärung eines Falls. 
Sie repräsentieren historische Stimmungen, gesellschaftliche Aushandlungsprozesse und mediale 

Wandlungsbewegungen. Sie prägen maßgeblich den Fall und rücken immer mehr in das Zentrum am 

Sonntagabend. Die Rezipienten möchten zunehmend ihre Lieblingskommissare ermitteln sehen, der 

Mordfall selbst wird dabei zweitrangig. 

Im folgenden Kapitel wird daher Horst Schimanski in den Fokus gerückt. Als einer der bekanntesten 

Tatort-Kommissare steht Er exemplarisch für die Möglichkeit, innerhalb eines lang etablierten Formats 

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

2.1.7 Horst Schimanski - Erfindung und Etablierung einer erfolgreichen Figur 
Ende der 1970er-Jahre war der Tatort in einer künstlerischen 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 zurück zum 

Polizeifilm, in dem sich die Handlung konsequent aus der Perspektive des Ermittlers entfaltet. Der 

Fokus sollte nicht mehr primär auf dem Täter oder dem Opfer liegen, sondern auf dem Kommissar als 

zentralem Handlungsträger. Auch die Umgebung sollte eine stärkere Rolle spielen. Landschaft, Milieu, 

Stadt, all das sollte sichtbar und erzählerisch relevant werden (Mehling, et al., 2022, S. 58). Sie 

strebten eine Art Wiederbelebung des föderalen Prinzips von Tatort Schöpfer Gunther Witte an.  

Schimanski entstand in einer Zeit, in der sich auch gesellschaftlich ein Wandel in den Heldenbildern 
vollzog. Der Typus des autoritären Vater-Ermittlers wirkte zunehmend aus der Zeit gefallen. 

Stattdessen wuchs der Wunsch nach einer Bruderfigur, jemandem, der emotional zugänglich, 

körperlich präsent und zugleich fehlerhaft und nahbar ist. Schimanski war jünger, wütender, direkter. 

Er hatte Macken, ein impulsives Verhalten und eine unmittelbare Verbindung zu den Opfern und 

Tätern (Netenjakob, 1990, S. 33-34). Der Duisburger Schimanski war fest im Ruhrgebiet verortet. Die 

Region war nicht bloß Kulisse, sondern ein aktiver Bestandteil der Erzählung. Mit Ihm entstand nicht 

nur eine neue Ermittlerfigur, sondern ein völlig verändertes Erzählprinzip innerhalb der Reihe. Der 

Krimi wurde nun bewusst als Polizeifilm erzählt, als subjektiv gefärbte Perspektive eines Mannes, der 
mitten im Geschehen steht. Der Ermittler ist nicht mehr neutral, seine privaten Verhältnisse stehen im 

Mittelpunkt, nicht der Fall selbst (Wenzel, 2000, S. 167). Alle Schimanski-Fälle wurden konsequent 

aus seiner Perspektive erzählt. Diese Umstellung war ein bewusster Bruch mit den Konventionen des 

frühen Tatorts und schuf neue Möglichkeiten für Figurenzeichnung und Dramaturgie. 

Mit seinem offenen Hemd, der abgewetzten Jacke und dem unverblümten Tonfall war Schimanski 

eine bewusste Provokation gegenüber dem Stereotyp des überkorrekten 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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eröffnete kreative Freiheiten für Autoren und Darstellende (Mehling, et al., 2022, S. 60). Besonders 

prägnant wurde Schimanskis Rolle im Zusammenspiel mit seinem Kollegen Thanner. Während dieser 

als kontrollierter, formal auftretender Beamter agierte, durchbrach Schimanski die Regeln. Er war 

körperlich, direkt, respektlos und gerade dadurch faszinierend. Die Kontrastierung der beiden Ermittler 

führte den Tatort zurück zu seinem ursprünglichen Konzept, das den Kommissar als Hauptfigur in den 

Fokus rückte (Koebner, 1990, S. 21-22). Der Widerstand gegen die Figur war zunächst groß. Tatort 

Erfinder Witte war jedoch überzeugt von dem Konzept rund um Horst Schimanski.  Er war 

widersprüchlich, impulsiv, körperlich präsent und zutiefst menschlich. In seiner Darstellung 

verschmolzen Rebellion und Sehnsucht, Wut und Verletzlichkeit zu einer ambivalenten Figur, die sich 

bewusst der gutbürgerlichen Ordnung entzog. Daher wird Er auch als „symbolischer Platzhalter der 

68er“ beschrieben, als „rebellisch-unverschämter Widerpart zur gutbürgerlichen Wende-Republik“ 

(Wenzel, 2000, S. 175). Was Schimanski dabei so wirkungsvoll machte, war seine radikale 

Alltäglichkeit. Er wurde nicht stilisiert, sondern in banalen, körpernahen Momenten gezeigt. Sei es 

beim Fluchen oder in Unterhose auf dem Sofa. Eine Figur, die „aus der Wirklichkeit kommt“, wie es 
Wenzel formuliert. Er verkörpert den Normalmenschen als Idealgestalt und ermöglicht so eine 

maximale Identifikation (Wenzel, 2000, S. 176). Dabei waren die Frauenaffären kein bloßes Beiwerk, 

sondern ein kalkulierter Bestandteil des „Star Image“, geprägt von Nähe und Unverbindlichkeit. Er 

flirtet, schläft mit Zeuginnen, lässt sich treiben. Das Prinzip dahinter war klar: Der Frauenheld darf sich 

nicht binden. Er muss offen bleiben für die Fantasien der Zuschauer. Hajo Gies beschrieb die Figur, 

als eine Verkörperung von all dem, was er selbst nicht war, aber gerne gewesen wäre. Er hat das 

gesagt und getan, was sich andere nicht trauen, was Sie sich aber gerne trauen würden (Böckem, 
2015).  

Der Begriff „Schmuddelkommissar“ stammt ursprünglich aus einer negativen Kritik der Bild Zeitung. 

Eben genau diese Kritik bildete den Grundstein für den Humor der Fälle. Das Team integrierte genau 

diese negativen Rezensionen in die Serie. Der fiktive Vorgesetzte von Schimanski und Thanner 

verkörperte die ablehnende Haltung und wurde zur Projektionsfläche gesellschaftlicher Vorurteile. 

„Wenn man über den neuen Schimanski schreibt, er ist zu brutal und tritt Türen ein, dann wird er in 

der nächsten Folge keine Tür mehr normal öffnen können“ (Wenzel, 2000, S. 169f.). 

Dennoch blieb auch diese Figur nicht unangetastet. Im Verlauf der Reihe wurde das Schimanski-
Prinzip zunehmend gelockert. Gesellschaftlich relevante Themen rückten in den Vordergrund. Auch 

die ursprünglich stringente Erzählperspektive 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 Güterzug. Spätestens in dem zehnten und zwölften Fall wird die Perspektive auf 

Opfer oder Täter verlagert (Mehling, et al., 2022, S. 428). Diese Abweichungen zeigen, dass selbst 

eine so ikonische Figur wie Schimanski nicht frei von Formatzwängen blieb und sich dem 

kontinuierlichen Wandel des Formats anpassen musste. 
Mit der Figur Schimanski bestätigt 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“ (Schütte, 2009, S. 17f.). 
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2.2 Narrative Grundstruktur 
Nachdem der Tatort im vorangegangenen Kapitel als Fernsehformat im Kontext des deutschen 

Fernsehens verortet und exemplarisch anhand prägender Ermittlerfiguren wie Horst Schimanski 

konkretisiert wurde, richtet sich der Blick nun auf die erzählerischen Strukturen, die dem Format über 
Jahrzehnte hinweg Stabilität und Wiedererkennbarkeit verleihen. Unabhängig von regionalen 

Ausprägungen, stilistischen Experimenten oder individuellen Handschriften einzelner Autoren basiert 

der Tatort auf wiederkehrenden narrativen Mustern, die jede einzelne Produktion in einen größeren 

Zusammenhang einbetten. Seit Mitte der 1990er-Jahre lassen sich verstärkt übergreifende 

dramaturgische Entwicklungen beobachten, die dem Tatort zusätzliche serielle Tiefe verleihen und im 

Folgenden dargelegt werden (Hißnauer et al., 2012, S. 147)  

2.2.1 Filmeinstieg und Erzählzeit 
Filmeinstieg und Erzählzeit strukturieren den Zugang zur Handlung und beeinflussen maßgeblich, wie 

Zuschauer Informationen aufnehmen, einordnen und antizipieren. Dem Filmeinstieg kommt dabei eine 

besondere Funktion zu, da Er Orientierung bietet und zugleich Erwartungen etabliert. Grundsätzlich 
lassen sich zwei zentrale Einstiegsformen unterscheiden. Die Ouvertüre stellt einen vom weiteren 

Handlungsverlauf abgehobenen Beginn dar, der sich häufig von der Chronologie der Ereignisse löst. 

Durch Rückgriffe auf die Vergangenheit oder das Vorziehen einzelner Momente können 

Vorgeschichte, Prägungen oder zentrale Konflikte einer Figur frühzeitig sichtbar gemacht werden. 

Demgegenüber steht der Medias-Res-Anfang, der unmittelbar in das Geschehen führt und den 

Zuschauer ohne vorbereitende Einordnung mit der Handlung konfrontiert. Orientierung entsteht hier 

erst im Verlauf, wodurch Aufmerksamkeit und aktive Rezeption gefordert werden (Schütte, 2009, S. 

81-82). 
Eng mit dem Einstieg verbunden ist die Organisation der Erzählzeit. Ein zentrales Mittel stellt dabei die 

Ellipse dar, also die bewusste Auslassung von Zeit innerhalb des Handlungsverlaufs. Durch Ellipsen 

kann Erzählzeit gerafft und der Fokus auf für die Handlung relevante Ereignisse gelenkt werden. 

Während explizite Ellipsen zeitliche Sprünge konkret benennen, bleiben implizite Ellipsen offen und 

überlassen dem Publikum die Rekonstruktion der ausgelassenen Zeit (Stutterheim & Kaiser, 2009, S. 

280). Diese Offenheit wird durch das Prinzip der Leerstelle erweitert. Leerstellen erzeugen Lücken im 

Erzählfluss, die den Zuschauer kognitiv herausfordern und zur aktiven Bedeutungsproduktion 

anregen. Informationen müssen ergänzt, Zusammenhänge hergestellt und Hypothesen gebildet 
werden, was insbesondere im Krimi-Genre zur Spannung beiträgt, und den Rezeptionsprozess 

intensiviert (Mikos, 2023, S. 35-36). Kritisch zu betrachten sind hingegen Rückblenden, da Sie den 

Erzählfluss unterbrechen können. Schütte weist darauf hin, dass Rückblenden häufig als Zeichen 

erzählerischer Unsicherheit fungieren, wenn Sie primär der Informationsvermittlung dienen. Ihre 

dramaturgische Legitimation erhalten Sie vor allem dann, wenn Sie weniger Fakten als emotionale 

Zustände transportieren und der Figurenzeichnung zusätzliche Tiefe verleihen (Schütte, 2009, S. 102-

103). Die Organisation von Zeit, das Setzen von Leerstellen sowie die bewusste Verzögerung oder 
Vorwegnahme von Informationen strukturieren den narrativen Verlauf und bereiten die Zuspitzung der 

Handlung vor.  
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2.2.2 Erzählstrategie und Erzählperspektive 
Insbesondere Erzählstrategie und Erzählperspektive prägen die Wahrnehmung und Wirkung eines 

Tatort-Falls. Zentral ist dabei die Frage, wie Wissen innerhalb der Erzählung verteilt wird und in 

welchem Verhältnis Zuschauer und Ermittler zueinanderstehen. 

Zwei dominierende Erzählstrategien prägen das Krimigenre: die verdeckte und die offene 

Täterführung. In der verdeckten Täterführung steht die Frage „Wer?“ im Vordergrund. Die 

Zuschauenden erhalten zunächst keine Informationen über den Täter und müssen sich gemeinsam 

mit den ermittelnden Figuren durch ein Geflecht aus Verdächtigen, Hinweisen und falschen Spuren 

bewegen. Am Ende der Geschichte folgt immer die Auflösung. Es ist das sogenannte klassische 
Whodunit-Prinzip. Im Gegensatz dazu steht die offene Täterführung. Sie offenbart die Identität des 

Täters frühzeitig. Hier richtet sich die Aufmerksamkeit stärker auf die Umstände, psychologischen 

Motive und gesellschaftlichen Hintergründe, die zur Tat geführt haben. Die zentrale Frage lautet dann 

„Warum?“. Das Publikum weiß mehr als der Ermittler und erwartet den Moment des 

Aufeinandertreffens von Täter und Kommissar (Welke, 2012, S. 90). Beide Erzählstrategien sind im 

Tatort präsent und markieren unterschiedliche Akzentuierungen zwischen Rätselstruktur und sozialer 

Analyse, wobei die verdeckte Täterführung deutlich überwiegt, ein Beispiel für die offene Täterführung 
ist der Fall „Borowski und der stille Gast“, welcher in 4.2 konkreter untersucht wird.  

Eine strikt subjektive Erzählperspektive, wie in „Duisburg-Ruhrort“ (Kapitel 4.1), aus der Sicht der 

Hauptfigur kann zwar die Identifikation erhöhen, reduziert jedoch häufig das Spannungspotenzial, 

sofern auf einen allwissenden Erzähler verzichtet wird. Dieses Spannungsverhältnis lässt sich mit dem 

Begriff der Suspense fassen. Suspense entsteht, wenn der Zuschauer über Kenntnisse verfügt, die 

den Protagonisten fehlen, und antizipiert, welche Konsequenzen sich daraus ergeben könnten. 

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 grundsätzliche Fragen, mit denen eine Erwartungshaltung 

einhergeht, die ein Autor gezielt nutzen sollte. Was passiert als Nächstes? 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 Überraschung. Diese Spannungsformen treten häufig nicht 

isoliert, sondern im Wechselspiel auf und strukturieren die Wahrnehmung des Erzählverlaufs (Mikos, 

2023, S. 168). Auch erzählerische Techniken wie die Parallelmontage beeinflussen die 

Erzählperspektive maßgeblich. Indem zeitlich getrennte Handlungsstränge gleichzeitig erzählt werden, 
entsteht häufig ein Wissensvorsprung des Publikums, der die Spannung zusätzlich erhöht und auf das 

Zusammentreffen der Erzählstränge hinführt (Hickethier, 2012, S. 137). Grundsätzlich empfinden 

Rezipienten den Sonntagskrimi häufig als beruhigend. Der Grund dabei liegt darin, dass das Format 

durch seine Erzählstruktur der Ermittlerperspektive ein Gefühl von „Papa macht das schon“ 

(Schmitter, 2000, S. 301) vermittelt. Es ist eine Form des strukturellen Trosts, die gerade in 

unübersichtlichen Zeiten Resonanz erzeugt. In der Gesamtschau zeigt sich, dass Erzählstrategie und 

Erzählperspektive im Tatort nicht nur der Spannungsproduktion dienen, sondern maßgeblich 
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 über kriminalistische 

Fragestellungen hinausgehen. Jeder Film greift ein zentrales Thema auf, es ergibt sich daraus, dass 

die Handlung unter einem konkreten Aspekt erzählt 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 können, woraus sich das Thema dann ableiten lässt. Beispiele für 

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 Bedürfnissen der Hauptfigur. Das Thema hängt 

unmittelbar mit dem Protagonisten zusammen. Hatte der Ermittler in der Vergangenheit mit 

Missbrauch zu kämpfen, dann ist es äußerst wahrscheinlich, dass Er in seinem nächsten Fall einen 

Missbrauchstäter überführen muss (Schütte, 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 

über 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 

können in unterschiedlicher Form auftreten. Steht der Figur eine klar benennbare Gegenspielerfigur 

gegenüber, 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 häufig wiederum in einer antagonistischen Figur als Stellvertreter gebündelt 

wird. Kollektive Konflikte verweisen meist auf gesellschaftliche Missstände. Des Weiteren existieren 

Situationskonflikte, die sich aus äußeren Umständen wie Zeitdruck oder räumlicher Enge ergeben, 
sowie innere Konflikte, bei denen widersprüchliche Kräfte innerhalb der Hauptfigur selbst wirken. 

Innere Konflikte sind filmisch schwierig darzustellen, weshalb dieser innere Kampf des Protagonisten 

häufig durch äußere Konflikte unterstützt und sichtbar gemacht wird (Schütte, 2009, S. 39-40). Für die 

dramaturgische Wirksamkeit ist entscheidend, dass Konflikte nicht statisch bleiben. Sie müssen sich 

im Verlauf der Handlung steigern und aufeinander aufbauen, um eine kontinuierliche Zuspitzung zu 

gewährleisten. Dabei ist insbesondere das Leid der Hauptfigur von zentraler Bedeutung. Schütte 

kritisiert, dass Drehbücher häufig davor zurückschrecken, ihre Figuren konsequent in Mitleidenschaft 
zu ziehen. Bleibt die Frage nach dem schlimmstmöglichen Wendepunkt unbeantwortet, verliert der 

Konflikt an Fallhöhe und damit an dramatischer Wirkung (Schütte, 2009, S. 43). 

Ergänzend dazu unterscheidet Bronner drei zentrale Konfliktebenen, die im Film parallel angelegt sein 

können. Zuerst thematisiert Sie ebenfalls den äußeren Konflikt der Handlung. Viele Filme behandeln 

häufig allein diese Konfliktebene, wobei auch äußere Handlungen sehr verstrickt und originell erzählt 

werden können. Die zweite Ebene behandelt das emotionale Beziehungsgeflecht oder das soziale 
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Netzwerk. Bei diesen Konflikten treten Differenzen mit Menschen aus dem näheren Umfeld auf. Es 

können beispielsweise Generationskonflikte, Partnerkrisen oder Freundschaften sein. Zuletzt ist die 

dritte Ebene der bereits aufgeführte innere Konflikt. In diesem Fall ist der Protagonist selbst auch der 

Antagonist, es ist ein Kampf, den Er mit sich selbst austragen muss. Während der äußere Konflikt 

insbesondere im Krimi das sichtbare Handlungsgeschehen bestimmt, ermöglichen 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 äußere Konflikt, während innere und 

soziale Spannungen früh etabliert werden. Der zweite Akt bietet Raum für deren Zuspitzung und 

Veränderung, insbesondere im Midpoint, der häufig einen Wendepunkt in der inneren Haltung der 

Figur markiert. Im dritten Akt schließlich steht die Auflösung des äußeren Konflikts im Vordergrund, 

während innere und relationale Konflikte abgeschlossen sein müssen (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 verkörpern.  

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 erzählerische Prozesse in klar 

voneinander abgegrenzte Phasen und schafft damit eine übersichtliche, zielgerichtete Dramaturgie. 

Nach Bronner besteht jede Erzählung aus drei grundlegenden Phasen: Exposition, Entwicklung und 

Auflösung. Entsprechend wird im ersten Akt etabliert, worum es in der Geschichte geht, im zweiten 

Akt die Handlung entfaltet und im dritten Akt die erzählte Situation aufgelöst (Bronner, 2014, S. 42). 

Stutterheim beschreibt den Akt als die strukturell größte Einheit des Dramas, innerhalb der ein in sich 

geschlossener Handlungsabschnitt abläuft, der jeweils zu einer neuen Handlungssituation führt. 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 unterstützt. 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 

(Schütte, 2009, S. 61). Im Folgenden werden die drei Akte ausführlich beschrieben und die 
wesentlichen Wende- und Höhepunkte dargelegt. 

 

Erster Akt: Exposition 
Dem ersten Akt kommt im Fernsehfilm eine besondere Bedeutung zu, da Er maßgeblich darüber 

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 früh abgeholt werden müssen, bevor sich die eigentliche Handlung entfalten kann. Der 
erste Akt übernimmt 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 Lebensumstände, Wertvorstellungen und gesellschaftliche 

Position skizziert. Darüber hinaus vermittelt Sie einen ersten Eindruck der äußeren 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 eingeführt. 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 Verständnis von Ort, Zeit, Atmosphäre und Tonfall des Films vermittelt (Stutterheim & 

Kaiser, 2009, S. 86). Die Exposition erfüllt damit nicht nur eine orientierende Funktion, sondern weckt 

gezielt Erwartungen hinsichtlich der bevorstehenden Problemlösung und des weiteren 

Handlungsverlaufs. 

Inciting Incident: Ein wesentliches Element des ersten Aktes ist der Anlass zur Handlung, der die 

Hauptfigur aus Ihrem bisherigen Zustand heraus zum aktiven Handeln zwingt. Dieser sogenannte 
auslösende Vorfall, auch Inciting Incident oder Call to Action genannt, stellt ein Ereignis dar, das den 

Protagonisten dazu anstößt, eine konkrete Handlung zu beginnen. Entscheidend ist dabei, dass 

dieser Anstoß aus dem Charakter der Figur heraus motiviert ist und nicht beliebig wirkt. Er markiert 

den Übergang von der bloßen Vorstellung der Situation zur eigentlichen Dramaturgie der Handlung 

(Stutterheim & Kaiser, 2009, S. 274). Während der Reise der Figur das Problem zu lösen, durchläuft 

Sie einen Reifeprozess, die sogenannte Heldenreise (Kapitel 2.2.6). Mit dem Inciting Incident öffnet 

sich der Bogen der Handlung, indem Protagonist, dramatisches Ziel, Hauptkonflikt und damit auch der 
Antagonist eingeführt werden (Bronner, 2014, S. 44-45). 

Erster Wendepunkt: Der erste Akt endet mit dem ersten Wendepunkt, der den Übergang 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 spektakulären 

Einschnitt, sondern innerhalb eines scheinbar folgerichtigen Geschehens, dessen dramaturgische 

Bedeutung sich erst im Nachhinein vollständig erschließt (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 Erzählung ausgeführt und zugespitzt wird. 
 

Zweiter Akt: Entwicklung 
Mit dem ersten Wendepunkt tritt die Erzählung in den zweiten Akt ein, der als Phase der Entwicklung 

fungiert. Während im ersten Akt die Ausgangssituation etabliert wurde, entfaltet sich nun die Handlung 

in ihrer ganzen Komplexität. Dieser Akt ist der längste Teil des Films. Charakteristisch für diese Phase 

ist, dass Nebenhandlungen zunehmend Raum einnehmen und mitunter sogar stärker präsent 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 gegenläufigen 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 spürbar zuspitzt oder 

ihre Richtung ändert. 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 schlüssig als auch überraschend sein, um ihre Wirkung entfalten zu 

können. Sie ergeben sich aus der Logik der Handlung und der Figuren, eröffnen aber zugleich neue 

dramaturgische Möglichkeiten (Stutterheim & Kaiser, 2009, S. 77). Im Verlauf des zweiten Aktes wird 

der Konflikt dabei zunehmend auf einen Höhepunkt 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 häufig 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. Während zuvor vor 
allem der äußere Konflikt dominierte, tritt nun der innere Konflikt der Figur stärker in den Vordergrund. 

Der Protagonist erkennt erstmals, dass die Lösung des äußeren Problems eine innere Veränderung 

voraussetzt (Stutterheim & Kaiser, 2009, S. 92). Die folgenden Konflikte sind nicht mehr nur 

Hindernisse auf dem Weg zum Ziel, sondern Prüfungen, die die Figur sowohl äußerlich als auch 

innerlich herausfordern. Von diesem Punkt an steuert die Handlung auf eine Zuspitzung zu, die 

schließlich im zweiten Wendepunkt mündet und den Übergang in den dritten Akt vorbereitet. 
Zweiter Wendepunkt: „Der zweite Wendepunkt gibt der Handlung eine neue, unerwartete Richtung. 
Damit erhöht sich der Einsatz, es wird noch spannender.“ (Bronner, 2014, S. 55). Ein zentrales 

Merkmal ist dabei, dass der Protagonist in dieser Wendung die größtmögliche Katastrophe erfährt. 

Besonders prägend sind Wendepunkte, bei denen die Handlung ins Gegenteil umschlägt, sogenannte 

Peripetien, die aus dem Widerstreit der zentralen Kräfte hervorgehen. Sie markiert den Übergang von 

einer Phase des Steigens zu einer Phase des Fallens oder umgekehrt und eröffnet damit eine neue 

Handlungskonstellation. In der klassischen Dramaturgie tritt die Peripetie in unmittelbarer Nähe zum 

Höhepunkt auf und entscheidet über die weitere Entwicklung der Geschichte, die je nach Gattung in 

einen tragischen oder glücklichen Ausgang mündet (Stutterheim & Kaiser, 2009, S. 292). 
 

Dritter Akt: Klimax und Auflösung 
Der dritte Akt wird durch den zweiten Wendepunkt ausgelöst, der den Übergang von der Entwicklung 

zur Auflösung markiert. Dieser Wendepunkt liegt unmittelbar vor der Klimax, dem Höhepunkt des 

Films. In diesem Moment scheint das Ziel endgültig außer Reichweite zu liegen. Spannung und 

emotionale Intensität sind so weit gesteigert, dass die Erzählung nun konsequent auf den Höhepunkt 

zusteuern kann (Bronner, 2014, S. 55). Der dritte Akt bündelt die zuvor aufgebauten Konfliktlinien und 
führt Sie einer Entscheidung zu. Die Handlung verengt sich, Ablenkungen treten in den Hintergrund, 

und der Fokus liegt vollständig auf der finalen Auseinandersetzung. Die Klimax bildet dabei den 

dramatischen Höhepunkt der Geschichte, in dem sich entscheidet, ob und wie der Protagonist sein 

Ziel erreicht. Zugleich wird im dritten Akt die im Verlauf der Erzählung angestoßene 

Charakterentwicklung abgeschlossen. Die innere Veränderung der Figur, die im zweiten Akt 
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vorbereitet und im Midpoint wirklich sichtbar wurde, muss nun wirksam werden. Der Protagonist ist 

gezwungen, das Gelernte anzuwenden, um den äußeren Konflikt zu bewältigen. Innere Reife und 

äußere Handlung fallen an diesem Punkt zusammen und ermöglichen die Lösung der zentralen 

Konfliktsituation (Bronner, 2014, S. 98). Nach der Klimax folgt die Auflösung, die im Fernsehfilm auf 

die Wiederherstellung eines Zustands von Stabilität und Ruhe abzielt. Nach der erlebten Störung wird 

Ordnung zumindest in einem relativen Sinn wiederhergestellt (Hickethier, 2012, S. 121). Das Ende 
muss dabei für den Zuschauer eindeutig erkennbar sein und die erzählte Geschichte affektiv 

befriedigend abschließen. Aufgrund der spezifischen Rezeptionsbedingungen des Fernsehfilms ist 

diese Schließung durch Emotionalität und Klarheit gekennzeichnet. Das Ende eines Fernsehfilms 

übernimmt 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 Auflösung entscheidet damit nicht nur über das Schicksal der 

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

 
Sequenzmodell nach Oliver Schütte 
Ergänzend zur Drei-Akt-Struktur bietet das Sequenzmodell nach Oliver Schütte eine feinere 

Gliederung dramaturgischer Prozesse, die sich besonders für die Analyse von Drehbüchern eignet. 

Während das Drehbuch grundsätzlich 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 ungefähr zwölf Szenen und entsprechen einer erzählten Dauer von etwa zehn 

bis zwölf Filmminuten (Schütte, 2009, S. 73). Das grundlegende Modell besteht aus acht Sequenzen, 
wobei der erste und der dritte Akt jeweils zwei Sequenzen umfassen und der längere zweite Akt in vier 

Sequenzen gegliedert ist.  

Im ersten Akt dienen die beiden Sequenzen der Tonsetzung und Etablierung der Hauptfigur. Zunächst 

wird das emotionale Klima der Geschichte eingeführt, 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 

führt zum entscheidenden Entschluss dem Ruf des Abenteuers zu folgen, der den ersten Wendepunkt 
markiert (Schütte, 2009, S. 65-67). Der zweite Akt entfaltet sich über vier Sequenzen, in denen die 

Handlung schrittweise eskaliert, mit jeder Szene muss etwas Neues erzählt werden. Zunächst 

versucht die Hauptfigur, das Problem mit einfachen Mitteln zu lösen, dies ist die erste Sequenz des 

zweiten Aktes. Daraufhin stößt der Protagonist auf ein weiteres Hindernis, welches Er nur überwinden 

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 Höhepunkt, der Midpoint. In den folgenden Sequenzen 

kippt die Entwicklung ins Negative, bis der Protagonist im zweiten emotionalen Höhepunkt in eine 
Krise gerät und am weitesten von seinem Ziel entfernt ist, dies ist der zweite Wendepunkt (Schütte, 

2009, S. 67-71). Während der Midpoint häufig positiv geprägt ist, folgt dem zweiten Wendepunkt ein 

negativer Zustand oder umgekehrt. Der dritte Akt besteht aus zwei Sequenzen, die die Auflösung 

anstreben. Die erste Sequenz des dritten Aktes leitet zur Klimax, während die letzte Sequenz nach 

dem Höhepunkt stattfindet und der Auflösung des Films dient (Schütte, 2009, S. 72-73). 
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2.2.6 Heldenreise 
Ergänzend zur strukturellen Ordnung der Drei-Akt-Struktur beschreibt das Modell der Heldenreise die 

innere Entwicklung der Hauptfigur. Während die Aktstruktur vor allem den äußeren Verlauf der 

Handlung organisiert, richtet sich der Fokus der Heldenreise auf den Transformationsprozess des 

Protagonisten. Im Zentrum steht nicht primär der Kampf gegen einen Gegner, sondern die 

Veränderung einer Figur, die ausgehend von einem alltäglichen Zustand durch das Bestehen von 

Herausforderungen zu einer neuen Erkenntnis gelangt. 

Ursprünglich wurde das Konzept der Heldenreise von Joseph Campbell auf Grundlage mythologischer 

Erzählungen entwickelt. In der modernen Dramaturgie wurde es insbesondere durch Christopher 
Vogler systematisiert und auf erzählerische Formate wie Film und Fernsehen übertragen. Die von 

Vogler formulierte Zwölf-Stufen-Struktur dient dabei als Modell, um individuelle Figurenentwicklungen 

nachvollziehbar zu machen und emotionale Identifikation zu erzeugen. Für serielle Formate wie den 

Tatort ist dieses Modell insofern relevant, als dass es erlaubt, sowohl abgeschlossene 

Entwicklungsbögen innerhalb einzelner Episoden als auch langfristige Figurenveränderungen zu 

analysieren (Moesslang, 2021). Im Folgenden werden die zwölf Etappen der Heldenreise in 

komprimierter Form dargestellt. 
Die gewohnte Welt: Der Protagonist befindet sich zu Beginn in einem stabilen, oft eintönigen Alltag. 

Er ist noch kein Held, sondern eine Figur mit Schwächen, Routinen und begrenztem 

Handlungsspielraum. Häufig ist Er eine Person, die das Gefühl hat, fehl am Platz zu sein. 

Der Ruf des Abenteuers/ Inciting Incident: Ein auslösendes Ereignis konfrontiert die Figur mit 

einem Problem oder Mangel. Dieses äußere oder innere Defizit macht deutlich, dass Veränderung 

notwendig wird. Der Protagonist wird aus seiner gewohnten Umgebung herausgerissen und betritt 

eine Ihm völlig fremde Welt. 
Die Weigerung: Die Hauptfigur zögert, den Ruf anzunehmen. Zweifel, Angst oder Pflichtgefühl halten 
Ihn zunächst in der bestehenden Ordnung fest.  

Der Mentor: Eine unterstützende 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 erfüllen. 

Überschreiten der ersten Schwelle: Mit einer bewussten Entscheidung verlässt der Protagonist 

seine gewohnte Welt. Ein Zurück in den ursprünglichen Zustand ist nicht mehr möglich, der Held muss 

lernen sich anzupassen. Diese Überwindung ist meist auch der Übergang zum zweiten Akt, also 

deckungsgleich mit dem ersten Wendepunkt. 
Bewährungsproben: Der Held wird mit ersten Herausforderungen konfrontiert, trifft auf Verbündete 

und Gegner und beginnt, neue Regeln der unbekannten Welt zu erlernen. Er wird stärker. 

Der Tiefpunkt: Die Handlung führt den Protagonisten an einen Punkt maximaler Krise. Das Scheitern 

erscheint möglich, der zentrale Konflikt tritt offen zutage. Er wird mit etwas konfrontiert, das Ihn 

motiviert die entscheidende Prüfung zu absolvieren.  

Die entscheidende Prüfung: Ausgestattet mit den Fähigkeiten und dem Wissen, die Er auf seiner 

Reise erworben hat, steht der Held seinem größten Hindernis gegenüber. In der entscheidenden 
Konfrontation stellt Er sich dem inneren oder äußeren Widerstand. Diese Prüfung fungiert als zentraler 



2 Theoretischer Rahmen 27 

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 Prüfung erhält der Protagonist eine Belohnung. Diese kann 

materieller Natur sein oder in Form von Erkenntnis und neuem Selbstverständnis bestehen. Dadurch 

wird der dritte Akt eingeleitet. 

Die Rückkehr: Der Held begibt sich auf den Rückweg in die vertraute Welt. Der Übergang 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 Stärke nun zu seinem Vorteil nutzen. Die gewonnene Erfahrung 

führt zu einer nachhaltigen inneren Veränderung. In einer letzten Prüfung stellt Er sich dem ultimativen 

Hindernis in seinem Leben. 

Die Heimkehr: Der Held kehrt zurück und integriert seine Erkenntnis in den Alltag. Die neue innere 

Ordnung ersetzt den ursprünglichen Status quo. Die Welt ist nicht mehr wie vorher, doch die Figur hat 

nun ihren Platz gefunden. 
Zusammengefasst ermöglichen diese zwölf 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 Widerstände gebunden ist. Transformation 

entsteht nicht isoliert, sondern im Spannungsfeld gegensätzlicher Kräfte, 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 gegensätzlichen Figur. Denn im Zentrum jeder spannenden Erzählung steht ein 

Widerstreit und dieser entsteht maßgeblich durch die antagonistische Kraft. Neben dem Antagonisten, 

spielen auch die Nebenfiguren eine wichtige Rolle. Beide Figurengruppen erfüllen entscheidende 
dramaturgische Funktionen, die sowohl den Plot strukturieren als auch die emotionale Wirkung des 

Erzählten intensivieren. 

Zentral für 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). Für ein wirkungsvolles Drama 

müssen die beiden gegensätzlichen Kräfte, Täter und Ermittler, entgegengesetzte Ziele verfolgen. Ein 

Kompromiss sollte nicht möglich sein, da Er die Spannung auflösen würde. „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 Mörder 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 ebenbürtig, wenn nicht 

sogar überlegen sein. Der Täter stellt den erfahrenen Beamten auf die Probe und muss ihn an seine 

äußersten Grenzen bringen können (Bronner, 2014, S. 87). Dabei ist entscheidend, dass der 

Antagonist, anders als der Protagonist, keine charakterliche Entwicklung durchläuft. Dennoch sollte Er 

nicht eindimensional gezeichnet sein. Ein gelungener Antagonist besitzt auch positive Eigenschaften, 

verfolgt eigene Ziele und kann sogar sympathisch wirken (Schütte, 2009, S. 41-42).  
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Neben dem Antagonisten spielen auch Nebenfiguren eine essenzielle Rolle für den dramaturgischen 

Aufbau. Sie stützen den Handlungsverlauf, bilden das soziale Umfeld der Hauptfigur und vermitteln 

dem Publikum wichtige Informationen (Stutterheim & Kaiser, 2009, S. 64). Dabei geht es nicht um 

bloße Funktionsträger, sondern um klar gezeichnete Figuren, deren Anliegen und Entwicklung 

erkennbar sind, Sie sollten nicht nur als Mittel zum Zweck da sein, sondern entscheidend zur Lösung 

des Falls beitragen. Sie geben dem Ermittler und somit auch dem Publikum neue Hinweise (Schütte, 
2009, S. 30-31). Der Kern der guten Nebenfigur ist ihre Beziehung zum Protagonisten. Auch die 

sogenannte Orchestrierung der Figuren trägt zur Vielschichtigkeit bei. Eine Geschichte wird 

spannender, wenn nicht alle Figuren intelligent und sympathisch sind. Ein großes, differenziertes 

Spektrum macht Sie lebendiger (Schütte, 2009, S. 32). Ein Beispiel für eine Orchestrierung von 

besonderer Art wird im Tatort Münster 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 über narrative Strukturen als auch den bewussten Umgang mit ihnen (Stutterheim 

& Kaiser, 2009, S. 13). Starke dramaturgische Geschichten sollen nicht verblüffen, sondern 

verständlich und nahbar unterhalten. Der Tatort zeigt gut verständliche Unterhaltung nach einem 

langen Arbeitstag. Er dient mehr zur Unterhaltung nebenbei und erzählt Geschichten, denen man 

leicht folgen kann. Zugleich folgt die Tatort-Dramaturgie nicht nur ästhetischen, sondern auch 
marktlogischen Anforderungen. Die Produktionsbedingungen des Fernsehens und die Logik der 

Sendeplätze prägen maßgeblich, welche dramaturgischen Entscheidungen getroffen werden. 

Einschaltquoten wirken als beherrschende Instanz, Zielgruppen müssen 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 künstlerischen Bildsprachen und verzichten bewusst auf die klassisch realistische 

Ästhetik. Gerade diese Abweichungen zeigen, wie flexibel das Format sein kann, auch wenn Sie beim 

breiten Publikum nicht immer auf Zustimmung stoßen. Der Reiz des Tatorts liegt für viele Zuschauer 
gerade im Authentischen und Unverfälschten, nicht im Glatten und Schönen (Hämmerling, 2016, S. 

268). Diese Formexperimente sind jedoch keine Ausnahmeerscheinung, sondern werden zunehmend 

als Bestandteil der Formatentwicklung verstanden. Genrebrüche, 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 häufig allein aus Gewohnheit konsumiert, 

auch wenn Sie auf Kritik stoßen. Gleichzeitig reagieren die Sendeanstalten auf mögliche 
Quoteneinbrüche mit der Wiederholung klassisch konventioneller Fälle (Hißnauer et al., 2012, S. 151–

152). Die außergewöhnliche Langlebigkeit des Tatorts lässt sich gerade wegen der anhaltenden Kritik 

erklären, die das Format seit Jahrzehnten begleitet. Indem die Reihe ihrem Publikum regelmäßig 

Anlass zur Bewertung, Einordnung und besseren Wissens bietet, wird ein rezeptives Mitdenken 

gefördert, das wesentlich zur dauerhaften Bindung beiträgt.  
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Gertz formuliert das in seinem Beitrag wie folgt: "In Deutschland sind nun mal auch sehr viele 

Besserwisser am Start, und natürlich 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 Fälle verbindet ist die dramatische Frage. Sie ergibt sich daraus, 

dass der Protagonist ein Ziel verfolgt und auf dem Weg dahin einen zentralen Konflikt bewältigen 

muss. Diese dramatische Frage bildet den gesamten Handlungsbogen vom auslösenden Moment bis 
zum Höhepunkt. Dabei ist es von besonderer Relevanz, dass sich die Frage über 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 Mörder ist. 

Die Kommissare müssen dabei den Hauptkonflikt bewältigen den Täter zu finden und Ihn am Ende 

des Falls in Handschellen abzuführen.  

Die einzelnen Tatorte haben ohne den Vorspann alle eine einheitliche Länge von 88 Minuten und 30 

Sekunden. Sie orientieren sich meist am sogenannten Whodunit-Prinzip, bei dem die Identität des 
Täters bis zum Ende verborgen bleibt. Charakteristisch ist dabei die Verknüpfung mehrerer 

Erzählstränge, 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 Fallhöhe des Täters 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 Überführung des Täters bleibt schließlich Raum für eine kurze narrative Rückbindung, 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 aufzuklärendes Verbrechen, das ist ein 

Tatort innerhalb des Sendebereichs der produzierenden Anstalt, das ist der zuständige 

Kriminalkommissar als Hauptfigur” (Netenjakob, 1990, S. 32). Auch Wenzel stellt die zentralen 

Prinzipien heraus: „Aktualität, Regionalität, Politisierung, Krimihandlung sind bewährte Tatort 

Prinzipien“ (Wenzel, 2000, S. 195). Das Besondere an dem Lokalkolorit, ist das Heimatgefühl, das bei 

den Zuschauern hervorgerufen wird. Manche Rezipienten schalten bewusst ein, wenn ihre Stadt am 
heutigen Sonntagabend der Schauplatz wird. Diese regionale Einbettung ermöglicht ein maximales 

Identifikationsangebot (Dingemann, 2010, S. 27).  

Diese Kernelemente eines jeden Tatorts werden im Folgenden exemplarisch an vier Fällen 

untersucht. Es soll analysiert werden, in welcher Weise das etablierte Grundgerüst 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 Drehbücher ermöglicht es, narrative Entscheidungen, Figurenführung und Regieanweisungen in 
ihrer Funktion für Spannung, Charakterentwicklung und thematische Akzentuierung nachzuvollziehen. 

Durch den vergleichenden Blick auf die vier Fallbeispiele lässt sich herausarbeiten, welche 

dramaturgischen Muster zur Stabilität des Formats beitragen und in welchen Punkten kreative Brüche 

entstehen, die dem Tatort seine fortwährende Aktualität 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 Ausprägungen, die sich auf Grundlage der 

Drehbücher rekonstruieren ließen. 

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 gewählt. Ergänzend wurde eine 

systematische Literaturarbeit durchgeführt, um die theoretischen Grundlagen zu Dramaturgie, 

Serialität und Figurenkonstruktion im Fernsehfilm zu erschließen. Die forschungsleitende 

Fragestellung lautete: Inwiefern lassen sich in ausgewählten Tatort-Filmen dramaturgische Muster und 
individuelle stilistische Mittel identifizieren, die zur langfristigen narrativen Stabilität und 

fortbestehenden Attraktivität des Krimi-Genres beitragen?  

Bei der Beantwortung dieser Frage wurde angenommen, dass der Tatort trotz eines stabilen 

dramaturgischen Grundgerüsts durch gezielte Abweichungen und Konventionsbrüche geprägt 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 Stabilität des Formats 
beitragen 

2. Tatorte mit ausgeprägten Konventionsbrüchen weisen eine besonders starke individuelle 

stilistische Handschrift auf und sind meist besonders erfolgreich 

3. Diese Konventionsbrüche erfüllen eine funktionale dramaturgische Rolle und tragen zur 

langfristigen Attraktivität des Formats bei 

Der Tatort erfüllt diese Erwartung mit Sozialdramen, Milieustudien und Themen, die in der öffentlichen 

Debatte aktuell waren. 

3.2 Auswahl der Fallbeispiele  
Untersucht wurden vier ausgewählte Tatort-Filme in Form einer qualitativen Drehbuchanalyse. Die 

Auswahl der Fälle erfolgte nach dem Kriterium, dass Sie jeweils als markante Beispiele für 

unterschiedliche Tonalitäten, Figurenkonzepte und dramaturgische Ausrichtungen des Formats gelten. 

Darüber hinaus zeichnen sich alle vier Filme dadurch aus, dass Sie in besonderer Weise von 

etablierten Tatort-Konventionen abweichen und damit als prägnante Bezugspunkte für die 
Untersuchung narrativer Stabilität und Innovation geeignet erschienen. 

Der Tatort „Duisburg-Ruhrort“ (28. Juni 1981) wurde ausgewählt, da mit dem ersten Auftreten der 

Figur Horst Schimanski erstmals ein Ermittlertyp eingeführt 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 für eine nachhaltige Veränderung 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 Tatort-Geschichte darstellte. 
Zum einen wich der Film von der üblichen abgeschlossenen Fallstruktur ab, indem der Täter am Ende 

der Erzählung nicht gefasst wurde. Zum anderen erhielt Er als erster und bisher einziger Tatort 

überhaupt zwei inhaltliche Fortsetzungen Damit wurde das ansonsten episodisch organisierte Format 

um eine serielle Dimension erweitert, die neue dramaturgische Möglichkeiten eröffnete und zugleich 

die Konvention der narrativen Geschlossenheit infrage stellte. 

Der Münsteraner Tatort „Fangschuss“ (02. April 2017) wurde ausgewählt, da das Ermittlerduo Thiel 

und Boerne zu den populärsten Figurenkonstellationen der gesamten Reihe zählt. Der Fall steht 

exemplarisch für die Ausprägung des Tatorts als Dramedy, in der kriminalistische Handlung und 
Komik systematisch miteinander verbunden wurden. Die Analyse dieses Falls sollte Aufschluss 

darüber geben, inwiefern humoristische Brechungen und eine betont dialogische Figurenzeichnung 

mit den grundlegenden dramaturgischen Strukturen des Krimi-Genres vereinbar blieben. Außerdem ist 

es der erfolgreichste Fall des Duos aus Münster. 

Als viertes Fallbeispiel wurde der Frankfurter Tatort „Dunkelheit“ (05. Oktober 2025) untersucht. Die 

Auswahl dieses Films erfolgte vor dem Hintergrund seiner Aktualität und seines thematischen Fokus 

auf Cold Cases. Der Film präsentierte ein neues erzählerisches Konzept innerhalb der Tatort-Reihe, 
indem vergangene, ungelöste Fälle in den Mittelpunkt der Handlung rückten und mit gegenwärtigen 

Ermittlungsprozessen verknüpft wurden. Dadurch bot der Film ein geeignetes Beispiel für mögliche 

Weiterentwicklungen des Formats. 

In ihrer Gesamtheit decken die vier ausgewählten Filme unterschiedliche Epochen, Tonalitäten und 

dramaturgische Strategien des Tatorts ab. Gerade durch Ihre Abweichungen von gängigen 

Konventionen eignen Sie sich, um einerseits die Stabilität des erzählerischen Grundgerüsts 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 ausgewählten 

Tatort-Filme systematisch zu erfassen. Ausgangspunkt der Analyse war die Annahme, dass sich 

dramaturgische Entscheidungen auf der Ebene der Drehbuchgestaltung manifestieren. Drehbücher 

folgen dabei spezifischen Konventionen filmischen Schreibens. Regieanweisungen beschränkten sich 
auf das Darstellbare und Wahrnehmbare, lediglich das, was durch Kamera und Ton erfassbar war. 

Innere Zustände, Gedanken oder abstrakte Bewertungen wurden nicht explizit benannt, sondern 

filmisch über Handlungen, Dialoge und situative Konstellationen vermittelt. Diese Reduktion auf Sicht- 

und Hörbares stellte eine zentrale Voraussetzung für die Analyse dar, da Charakterisierung, 
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Atmosphäre und Konfliktentwicklung ausschließlich 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 zunächst die Entwicklung eines allgemeinen 

Erkenntnisinteresses, das durch die wiederholte Anschauung des Materials weiter geschärft wurde. 

Nach der vollständigen Lektüre der Drehbücher wurde das Erkenntnisinteresse konkretisiert, das 
Material eingegrenzt und ein analytisches Raster festgelegt. Anschließend erfolgte eine systematische 

Datensammlung, bei der zentrale dramaturgische Elemente, narrative Entscheidungen und auffällige 

stilistische Mittel dokumentiert wurden. Die Auswertung erfolgte in mehreren Schritten, beginnend mit 

einer deskriptiven Bestandsaufnahme der jeweiligen Drehbücher, gefolgt von einer interpretativen 

Analyse und einer kontextualisierenden Einordnung der Befunde. Abschließend wurden sowohl die 

analysierten Daten als auch die eigenen Ergebnisse kritisch reflektiert (Mikos, 2023, S. 94-95). 

Inhaltlich stützte 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. Ergänzend wurden 
Aspekte der ersten Ebene, Inhalt und Repräsentation, berücksichtigt, sofern Sie für die 

dramaturgische Struktur oder die Figurenzeichnung relevant waren. Die Narration ist die kausale 

Verknüpfung von Situationen, Akteuren und Handlungen, während 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 Schütte (Kapitel 2.2.5), die Heldenreise 

(Kapitel 2.2.6) der zentralen Ermittlerfiguren, die Erzählstruktur und Erzählperspektive (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). Zusätzlich wurden Regieanweisungen, Szenenlängen, 

Dialogrhythmus und Wortwahl systematisch untersucht, da Sie Rückschlüsse auf Spannungsaufbau, 

Fallhöhe, Kontrastgestaltung, Plausibilität und Genrezuordnung erlaubten.  

Darüber hinaus wurde für den Tatort „Fangschuss“ ein Psychogramm erstellt, das kontrastierende 

Charaktereigenschaften gegenüberstellte und die Figuren entlang mehrerer Skalen einordnete. Diese 

Form der Charaktermodellierung erlaubte Rückschlüsse auf die dramaturgische Orchestrierung von 

Figurenkonstellationen. Bei den Münsteraner Tatorten übernimmt die bewusste Kontrastierung der 

Ermittlerfiguren eine zentrale dramaturgische Funktion für Tonalität, Erzählrhythmus und 
Publikumsbindung (Schütte, 2009, S. 33). 

Auf Grundlage dieses methodischen Vorgehens wurden die vier ausgewählten 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 ausgewählten 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 für 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 

eigenständig betrachtet und anschließend 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 für das jeweilige 
Fallbeispiel unterschiedlich gewichtet. Nicht alle Instrumente wurden in allen Analysen gleichermaßen 

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 Einführung der Figur Horst Schimanski markiert einen expliziten Generationswechsel 
innerhalb der Reihe und leitete zugleich Veränderungen in der Inszenierung, der Figurenzeichnung 

und der dramaturgischen Ausrichtung ein. Der Übergang zu den neuen Kommissaren wird symbolisch 

inszeniert, indem Schimanski seine Schuhe, vor einem Plakat bindet. Darauf abgebildet ist der 

vorherige Ermittler, dargestellt von Hansjörg Felmy, der für 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 Fällen 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 Erzählhaltung ersetzt werden.  

 

Kurzinhalt 
Im Duisburger Hafen wird der Binnenschiffer Heinz Petschek tot aufgefunden. Sofort gerät Jan 

Poppinga unter Verdacht, denn das Opfer hatte eine Affäre mit seiner Frau. Der neu eingesetzte 

Kommissar Horst Schimanski zweifelt jedoch an dessen Täterschaft und verfolgt alternative Ansätze. 

Hinweise auf einen kurz vor dem Tod erfolgten Arbeitsplatzwechsel des Opfers führen zu weiteren 

Verdachtsmomenten. Mit dem Auftauchen eines zweiten Mordopfers, eines türkischen 

Gewerkschafters, erweitert sich der Fall und verweist auf einen größeren kriminellen Zusammenhang, 

einen gefährlichen Waffenschmugglerring, der über ein persönliches Motiv hinausgeht. 
 
Filmeinstieg  
Der Tatort „Duisburg-Ruhrort“ beginnt weder mit einer Leiche noch mit einer unmittelbaren 

Konfrontation mit dem Verbrechen, sondern mit einer ausführlichen Einführung der Hauptfigur Horst 

Schimanski in seinem privaten Umfeld. Der Filmeinstieg folgt dem Prinzip einer Ouvertüre. Noch vor 
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der Etablierung des eigentlichen Falls wird Schimanski als Figur räumlich, sozial und atmosphärisch 

verortet. Der Zuschauer erhält Einblick in seinen Alltag, seine Wohnsituation und sein Verhalten im 

öffentlichen Raum. Erst im Anschluss daran setzt die kriminalistische Handlung ein. Der Einstieg 

priorisiert somit eindeutig die Figurenetablierung gegenüber der Fallpräsentation. Im Kontext der 

Tatort-Reihe stellt dieser Einstieg einen bewussten Bruch mit der konventionellen Erwartungshaltung 

dar, nach der der Mord frühzeitig eingeführt wird. „Duisburg-Ruhrort“ verschiebt den dramaturgischen 
Schwerpunkt vom Rätsel auf die Figur und macht deutlich, dass die figurengetriebene Erzählung im 

Vordergrund steht. 
 
Erzählstrategie & Erzählperspektive 
Die Erzählung von „Duisburg-Ruhrort“ ist konsequent an die Perspektive des Kommissars gebunden. 

Nahezu alle Szenen werden aus der Wahrnehmungs- und Handlungsperspektive Schimanskis erzählt. 

Szenen ohne seine Anwesenheit sind selten und übernehmen keine eigenständige 

Informationsfunktion. Der Zuschauer erhält kein vorausgreifendes Täterwissen und keinen 
allwissenden Überblick über den Fall. Informationen über Tat, Täter oder Motive werden 

ausschließlich in dem Moment vermittelt, in dem Schimanski selbst Zugang zu ihnen erhält. 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 Täterführung. Charakteristisch ist zudem, dass Schimanski häufig als erster einen Raum 

betritt und diesen narrativ erschließt. Der Zuschauer erlebt den Fall durch Schimanskis Nähe zu 

Opfern, Verdächtigen und Schauplätzen. Dadurch entsteht eine dichte, subjektiv gefärbte 
Erzählweise, in der der Kriminalfall untrennbar mit der Haltung, dem Verhalten und der inneren 

Spannung des Ermittlers verbunden ist. Der Film erzählt somit weniger die Lösung eines Verbrechens 

als das Verhältnis des Kommissars zu diesem Verbrechen und zu den beteiligten Personen. 
 
Thema 
Das zentrale Thema von „Duisburg-Ruhrort“ ist der Versuch, persönliche Gerechtigkeit in einem 

sozialen Umfeld durchzusetzen, in dem institutionelle Ordnung keine tragfähige Lösung mehr bietet. 

Der Film verhandelt nicht primär die Frage nach Schuld im juristischen Sinn, sondern nach 
moralischer Verantwortlichkeit innerhalb eines sozialen Umfelds, das von Verwahrlosung, Gewalt und 

fehlenden Perspektiven geprägt ist. Dieses Thema ist unmittelbar an die Bedürfnisse der Hauptfigur 

gekoppelt. Schimanski verfolgt keine formalen Regeln, sondern ein zutiefst persönliches Verständnis 

von Gerechtigkeit, das auf unmittelbarer Konfrontation, emotionaler Beteiligung und körperlicher 

Präsenz beruht. Die Erzählung zeigt, dass diese Form persönlicher Gerechtigkeit zwar Handlung 

ermöglicht, jedoch mit einem hohen emotionalen und körperlichen Preis verbunden ist. Ordnung wird 

am Ende formal wiederhergestellt, das zugrunde liegende Bedürfnis der Figur jedoch nicht befriedigt. 
Gerade diese Ambivalenz verleiht dem Film seine thematische Schärfe. 

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

Konflikt, äußerer Handlungskonflikt und kollektiver Konflikt eng miteinander verschränkt sind. Der Film 
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verlagert den Schwerpunkt auf eine konflikthafte Beziehung zwischen Figur, Milieu und institutionellem 

Rahmen. Auf der äußeren Ebene liegt ein klassischer Handlungskonflikt vor, der sich aus der 

Aufklärung eines Gewaltverbrechens innerhalb eines sozial prekären Umfelds ergibt. Die 

Gegenspieler treten weniger als individuell profilierte Antagonisten in Erscheinung, sondern als Teil 

eines sozialen Gefüges, das von Kriminalität, Abhängigkeiten und Perspektivlosigkeit geprägt ist. Der 

Konflikt richtet sich damit nicht eindeutig gegen eine einzelne Täterfigur, sondern gegen ein Milieu, in 
dem Schuld, Verantwortung und Opferrollen ineinander übergehen. 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 Zustände zur Disposition. Schimanski agiert 

innerhalb dieses Konfliktfeldes zugleich als Teil des Systems und als dessen Störfaktor. Parallel dazu 

entfaltet sich ein ausgeprägter innerer Konflikt der Hauptfigur. Schimanski ist nicht lediglich Ermittler, 

sondern emotional in den Fall verstrickt. Sein Bedürfnis nach Gerechtigkeit kollidiert fortlaufend mit 
den institutionellen Regeln polizeilicher Ermittlungsarbeit. Dieser innere Konflikt äußert sich in 

impulsivem Verhalten, Grenzüberschreitungen und einer bewussten Missachtung formaler Abläufe.  

Zusammenfassend entsteht der Antagonismus weniger aus einer klaren Gegnerschaft zwischen 

Protagonist und Täter als aus der permanenten Reibung zwischen individueller Moral, institutionellen 

Vorgaben und gesellschaftlicher Realität. Diese Überlagerung macht den Konflikt in „Duisburg-

Ruhrort“ komplex. 

 
Drei-Akt-Struktur (Sequenzmodell) 
Die dramaturgische Struktur von „Duisburg-Ruhrort“ folgt grundsätzlich 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 fließende 

Übergänge und sequenzielle Verdichtungen miteinander verbunden. 

Der erste Akt beginnt mit einer ausgedehnten Figurenexposition. In der ersten Sequenz wird 

Schimanski in seinem privaten Umfeld eingeführt. Die Handlung verbleibt zunächst vollständig 

außerhalb eines kriminalistischen Kontexts. Diese Sequenz erfüllt 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 Atmosphäre, 

Genreprägung und Figurenkonzept definiert. Der auslösende Moment und damit auch die zweite 

Sequenz, lässt 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 Erzählung primär auf die Einführung der Figur Horst Schimanski ausgerichtet. Der Film etabliert 
Ihn in seinem sozialen und räumlichen Umfeld, zeigt seine Wohnung, seine Stammkneipe und seine 

Interaktionen im Milieu des Ruhrgebiets. Schimanski ist bis dahin Beobachtungsobjekt der Erzählung, 

nicht ihr aktiver Handlungsträger. Mit Szene 8 vollzieht sich ein klarer Ortswechsel, der zugleich eine 

dramaturgische Zäsur markiert. Die Handlung verlagert sich vom privaten und sozialen Raum in den 

Ermittlungsraum des Hafens. Der Film signalisiert damit einen Übergang 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 länger nur als Teil des gezeigten 

Milieus. Im Laufe der zweiten Sequenz beginnt Schimanski mit seinen ersten Ermittlungen. Er bewegt 

sich durch private Wohnungen und nähert sich dem Fall nicht über formalisierte Abläufe, sondern über 

persönliche Konfrontationen und soziale Nähe. Diese Phase dient der Etablierung von Schimanskis 

Arbeitsweise und der Einführung 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 öffentlich, löst Ihn aus seinem 

sozialen Umfeld heraus und bringt Ihn gegen dessen Widerstand auf das Präsidium. Damit wird 

Poppinga erstmals als zentraler Verdächtiger 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 geprägt von Eskalation, 
Verdichtung und zunehmender persönlicher Verstrickung Schimanskis. Die Ermittlungen rücken 

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 Einführung hin zur operativen Fallbearbeitung, wobei Nähe zum Milieu, spontane 

Befragungen und unmittelbare Konfrontationen den Ermittlungsstil prägen. Parallel dazu etabliert sich 

mit Thanner ein methodischer Gegenpol, wodurch neben der kriminalistischen Suche früh ein 

Arbeitskonflikt über Vorgehensweisen entsteht. Mit der Verlagerung ins Hafenumfeld gewinnt der Fall 
zunehmend den Charakter einer Milieugeschichte. Die vierte Sequenz verschärft den Konflikt, da 

neue Hinweise nicht zu einer linearen Auflösung führen, sondern zusätzliche Risiken erzeugen. 

Schimanskis konfrontativer Ermittlungsstil wird zugleich zur Stärke und zur Belastung. Der äußere 

Konflikt intensiviert sich durch die wachsende Komplexität des Falls, während sich auf der 

Figurenebene die persönlichen Konsequenzen seines Handelns zuspitzen. Damit verdichtet der 

zweite Akt nicht nur die Handlung, sondern erhöht auch die Fallhöhe, indem die Ermittlung sichtbar 

persönliche Kosten für Schimanski mit sich bringt. Er agiert zunehmend impulsiv, überschreitet 

institutionelle Grenzen und rückt emotional näher 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 Gefängnis aufsucht und von Ihm erstmals den entscheidenden Hinweis auf die neue 

Spur rund um Wolf erhält, scheint sich die Ermittlung neu zu ordnen. Noch bevor Schimanski diesen 

Übergang reflektieren kann, konfrontiert Ihn Thanner unmittelbar mit weiteren relevanten 

Informationen. Schimanski wird nicht mehr als souveräner 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 äußere 

Ermittlungsarbeit bestimmt sein wird. Er führt den Fall nicht, sondern wird wieder in ihn zurückgeführt. 

Zugleich verändert sich das Verhältnis zwischen Schimanski und Thanner, der hier erstmals nicht nur 
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als institutioneller Gegenpol, sondern als funktionaler Partner erscheint. Thanner holt den erschöpften 
Schimanski zurück. 

Nach dem Midpoint setzt zunächst erneut Bewegung in der Ermittlung ein. Diese unterscheidet sich 

jedoch deutlich von den frühen Sequenzen des zweiten Aktes. Die Vorwärtsbewegung ist in Sequenz 
fünf mit wachsender Unsicherheit verbunden. Zwar eröffnen sich neue Zugänge zum Umfeld des 

Opfers, zugleich wird Schimanski jedoch zunehmend angreifbar, da seine Ermittlungsarbeit stärker 
über persönliche Nähe und soziale Bindungen verläuft. Damit verschärft sich der Konflikt auf 

mehreren Ebenen gleichzeitig. Der äußere Konflikt bleibt bestehen, die Täterfrage ist noch nicht 

geklärt. Der soziale Konflikt verdichtet sich, da Schimanski über sein Verhalten Reibung erzeugte. Der 

innere Konflikt wird stärker sichtbar, weil seine Rolle zwischen Kommissar und Milieumensch nicht 

stabilisiert wird. In der anschließenden sechsten Sequenz kippt diese Entwicklung deutlich ins 

Negative. Die Ermittlung führt nicht mehr zu Entlastung oder Orientierung, sondern zu Verstrickung. 

Neue Informationen erhöhen den Druck auf die Figur und verschärfen die Situation, da jeder 

Erkenntnisgewinn unmittelbare Konsequenzen nach sich zieht. Wissen wird hier nicht mehr als 
Lösungspotenzial, sondern als Belastung erfahrbar. Damit unterscheidet sich diese Phase 

fundamental von den frühen Ermittlungssequenzen: Der zweite Akt erfüllt 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 bündeln sich hier die zuvor 

aufgebauten Ermittlungsansätze in einen Zustand maximaler Zuspitzung und gleichzeitiger 

Desillusionierung. Trotz des weiteren Mordopfers, erweisen sich die bisherigen Spuren als 

unzureichend, Zusammenhänge bleiben fragmentarisch, und Schimanski steht dem Fall erstmals 
erkennbar ohne tragfähige Handlungsoption gegenüber. Damit kippt die zuvor noch von Aktivität und 

Vorwärtsbewegung geprägte Entwicklung in eine Phase der Krise. Der Protagonist ist an diesem 

Punkt am weitesten von einer Lösung entfernt, sowohl auf der Ebene der Ermittlung als auch in seiner 

persönlichen 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 vollständig auf die Zuspitzung und Entscheidung des zentralen Konflikts 
ausgerichtet und entfaltet sich entsprechend dem Sequenzmodell nach Schütte in zwei 

abschließenden Sequenzen. In der siebten Sequenz treibt die Handlung konsequent auf den 

Höhepunkt zu. Schimanski handelt nun auf Grundlage der im zweiten Akt durchlaufenen inneren 

Entwicklung. Entscheidungen erfolgen entschlossener und zielgerichteter. Nebenstränge treten 

zurück, der äußere Konflikt mit dem Täter und Schimanskis innerer Konflikt verschränken sich dabei 

immer stärker, während der institutionelle Rahmen der Polizei nahezu vollständig in den Hintergrund 

tritt. Diese Phase fungiert als letzte Annäherung an die entscheidende Konfrontation. Die Klimax ist in 
der finalen Begegnung zwischen Schimanski und dem Täter, Szene 58-60. Es handelt es sich um den 

Moment, in dem alle zuvor aufgebauten Spannungen aufeinandertreffen. In der direkten Konfrontation 

mit dem Täter erreicht der äußere Konflikt mit der Schießerei seinen Höhepunkt. Schimanski ist 

emotional und körperlich am Ende, seine Nähe zu den Opfern und sein impulsives Handeln haben 

unmittelbare Konsequenzen, es ist der Punkt der maximalen Fallhöhe. In Sequenz acht folgt die 
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eigentliche Auflösung, die jedoch nicht als geradliniger Abschluss gestaltet ist, sondern durch erneute 

Irritationen geprägt ist. Zwar werden die Täter gefasst, doch die narrative Ordnung wird nicht sofort 

wiederhergestellt. Erst im Verlauf dieser Sequenz wird deutlich, dass die beiden Mordfälle nicht 

unmittelbar zusammenhängen. Ordnung wird formal wiederhergestellt, doch die emotionale Stabilität 

bleibt brüchig. Gerade dieses Auf und Ab in der Schlussphase entspricht der dramaturgischen Logik 

des dritten Aktes, in dem die Handlung zwar entschieden, aber nicht vollständig beruhigt wird. Das 
Ende entspricht damit keinem klassischen Happy End im harmonisierenden Sinn, sondern einer 

funktionalen Beruhigung nach einer massiven Störung. Dramaturgisch erfüllt der Schluss dennoch die 

Erwartungen des Fernsehfilms, da die zentrale Handlung abgeschlossen und die emotionale 

Entwicklung der Hauptfigur vollzogen ist.  

Zusammenfassend lässt sich festhalten, dass sich die dramaturgische Struktur von „Duisburg-Ruhrort“ 

klar entlang der Drei-Akt-Struktur und des Sequenzmodells nach Schütte entfaltet, dabei jedoch die 

Gewichtung einzelner Phasen deutlich zugunsten der Figurenentwicklung verschiebt.  

 
Heldenreise von Horst Schimanski 
Ergänzend zur äußeren dramaturgischen Struktur lässt sich die Figur Horst Schimanski in „Duisburg-

Ruhrort“ entlang der zwölf Stationen der Heldenreise analysieren. Während die Drei-Akt-Struktur den 

Handlungsverlauf organisiert, macht die Heldenreise sichtbar, wie sich Schimanskis innere Haltung im 

Verlauf des Films verändert. Mit Hilfe konkreter Regieanweisungen der Autoren lassen sich die 

Charakterzüge des Protagonisten erkennen, ohne dass Sie explizit genannt werden müssen. Es wird 

nicht geschrieben, dass Schimanski wütend ist, stattdessen wird geschrieben, dass Er ein Glas gegen 
die Wand wirft. Im Folgenden werden die zwölf Schritte im Detail betrachtet. 

Die gewohnte Welt Schimanskis wird in den ersten Szenen ausschließlich über sein privates und 

soziales Umfeld etabliert. Der Film beginnt mit einer einzigen langen Einstellung über drei Minuten wie 

Horst Schimanski durch seine Wohnung läuft, drei rohe Eier schluckt und Duisburg von oben herab 

betrachtet. Regieanweisungen beschreiben einen heruntergekommenen, ungeordneten Wohnraum. 

Infolgedessen begibt Er sich auf die Straßen Duisburgs, sein neues Territorium. Der Film weicht hier 

von dem Drehbuch ab, da einige Szenen gestrichen und abgeändert wurden. Schimanski trifft auf 

einen Nachbarn, der einen Fernseher mit den Worten „Dieses scheiß Fernsehen, taugt sowieso 
nichts“ aus dem Fenster wirft. Eine ikonische Szene, die offensichtlich Kritik an dem damaligen 

Fernsehen ausübt. Schimanskis erste Worte „Zottel du Idiot, hör auf mit der Scheiße!“ (Vocks & 

Wittenburg, 1981, S. 6) sind exemplarisch für seine Ausdrucksweise, die sich gänzlich von den 

bisherigen Tatort-Kommissaren abhebt. In der anschließenden Kneipenszene wird diese Verortung 

weiter vertieft. Schimanski interagiert körperlich, laut und ungefiltert. Er ist Teil des Raumes, nicht 

dessen Beobachter. Seine gewohnte Welt ist instabil, aber für 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 über soziale Nähe. Eine 

klassische explizite Weigerung existiert nicht. Stattdessen äußert sich Schimanskis innere Weigerung 

implizit über seine Arbeitsweise. Er verweigert formale Distanz, institutionelle Ordnung und die Rolle 

des neutralen Ermittlers. In Befragungsszenen agiert Er impulsiv, aggressiv und körperlich. 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 aufzuklären, da 

dies schlichtweg sein Beruf ist. Sein Partner Thanner übernimmt eine funktionale Mentor Rolle. Zu 

Beginn wird Thanner als methodischer Gegenpol etabliert. Dies erweist sich direkt in seinem ersten 

Auftreten, wo Er exzellentes Französisch spricht und für Schimanski übersetzen muss. 

Regieanweisungen betonen seine kontrollierte Körpersprache, seine Distanz und seine Orientierung 

an Regeln. Thanner fungiert aber als permanenter Spiegel für Schimanskis Defizite. Die erste 
Schwelle wird mit Szene 14 überschritten, als Schimanski Poppinga in der Kneipe konfrontiert und Ihn 

gegen dessen Willen auf das Präsidium bringt. Es ist der erste Wendepunkt der Geschichte, welcher 

bereits im Detail untersucht wurde. Schimanski verlässt endgültig die Rolle des Milieumenschen und 

handelt als Kommissar, allerdings nach eigenen Regeln. Mit dieser Szene bindet Er sich unumkehrbar 

an den Konflikt. Ein Zurück in die distanzierte Beobachterposition ist nicht mehr möglich. Die 

folgenden Ermittlungssequenzen fungieren als klassische Bewährungsproben. Schimanski bewegt 

sich durch Wohnungen, Hafengebiete und soziale Randräume. Er trifft auf Verbündete und Gegner, 

ohne klare Trennlinien. Die neue Welt ist für Ihn jedoch keine fremde, sondern seine eigene. 
Allerdings in einer anderen Form, da Er auf Bekannte nicht als Gleichgestellter trifft, sondern ihnen als 

Kommissar überlegen ist. Der Tiefpunkt zeichnet sich weniger durch ein einzelnes Ereignis als durch 

eine allgemeine Erschöpfung aus. Schimanski ist zunehmend isoliert und hat einige nachdenkliche 

Momente. Seine Nähe zum Fall wird zur Belastung. Er wirkt übermüdet, gereizt und körperlich 

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 ißt lustlos“ (Vocks & Wittenburg, 1981, S. 48) oder „Schimanski wirkt angespannt“ (Vocks 
& Wittenburg, 1981, S. 65). Die entscheidende Prüfung liegt in der Begegnung mit Poppinga im 

Gefängnis und der anschließenden Konfrontation mit neuen Informationen, der Midpoint in Szene 

35/36. Schimanski erhält einen entscheidenden Hinweis, der den Fall neu strukturiert. Gleichzeitig 

wird deutlich, dass seine bisherige Vorgehensweise nicht ausreicht. Die entscheidende Prüfung 

besteht nicht im äußeren 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 verschärft, erzeugt Sie für die Hauptfigur eine kurzfristige 

Stabilisierung. Der Fall verdichtet sich, bisherige Ermittlungsansätze scheinen bestätigt. Schimanski 
gewinnt erneut das Gefühl, handlungsfähig zu sein. Die Belohnung besteht somit nicht in Entlastung, 

sondern in einer vorübergehenden narrativen Ordnung, die den weiteren Verlauf der Ermittlung trägt. 

Die Rückkehr beginnt mit dem Übergang in den dritten Akt. Schimanski ist in eine Schießerei 

verwickelt. Regieanweisungen betonen seine Verletzlichkeit: „Schimanski kommt auf die Straße und 

geht zum Lokal zurück. Sein Anzug ist zerrissen“ (Vocks & Wittenburg, 1981, S. 126). Diese 

Beschreibung ist mehr als eine äußere Zustandsbeschreibung. Der beschädigte Körper fungiert als 

visuelles Zeichen für die innere Zerrüttung der Figur. Schimanski trägt die Spuren des Konflikts 
sichtbar an sich, sowohl im physischen als auch im symbolischen Sinn. Die Rückkehr ist kein 

Triumphzug, sondern ein mühsames Weitergehen. Die Erkenntnis der Heldenreise wird in Szene 66 

vollzogen, im Gespräch zwischen Schimanski und seinem Vorgesetzten Königsberg. Schimanski 

rekonstruiert, wie die Mordfälle abgelaufen sein müssen und in welchem Verhältnis Sie 

zueinanderstehen. Er ordnet die Ereignisse ein, benennt Motive, beschreibt Zusammenhänge. Die 
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Reaktion Königsbergs „Horst - sehr dünn!“ (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 Bemühung und verweigert Ihm jede Form von Anerkennung 

oder emotionaler Bestätigung. Schimanskis Erkenntnis besteht darin, dass seine Vorstellung von 

Gerechtigkeit nicht vollständig zurückerlangt werden kann. Diese Einsicht markiert den Abschluss der 

inneren Reise. Die Heimkehr erfolgt ohne harmonische Stabilisierung. Schimanski kehrt nicht in einen 
verbesserten Status quo zurück, sondern in eine fragile Ordnung. Er hat seinen Platz nicht gefunden, 

sondern akzeptiert. Die Figur bleibt widersprüchlich, gebrochen, aber handlungsfähig. Genau darin 

liegt die individuelle Handschrift des Films.  

Die Heldenreise in „Duisburg-Ruhrort“ folgt zwar den zwölf Stationen, wird jedoch modernisiert und 

abgewandelt. Die Transformation ist unvollständig, ambivalent und nicht harmonisierend. Schimanski 

wird nicht zum Helden im klassischen Sinn, sondern zu einer Figur, deren Scheitern integraler 

Bestandteil ihrer Attraktivität ist. 

 
Antagonist  
In „Duisburg-Ruhrort“ ist kein klassisch ausgearbeiteter Antagonist im Sinne einer psychologisch 

eigenständigen Gegenspielerfigur angelegt. Die Täterfiguren bleiben narrativ fragmentarisch und 

treten ausschließlich in Relation zu Schimanski in Erscheinung. Ihre Charakterisierung erfolgt nicht 

über eine eigenständige Perspektive oder Täterpsychologie, sondern wird vollständig durch 

Schimanskis Wahrnehmung, seine Verhöre und seine unmittelbaren Begegnungen vermittelt. 

Dramaturgisch fungieren die Täter weniger als zentrale Antagonisten, sondern als Auslöser und 
Projektionsflächen für 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 Erzählweise, in der Perspektivbindung, Milieuverortung und körperliche 

Präsenz der Hauptfigur zentrale strukturbildende Funktionen übernehmen. Dramaturgische Modelle 

wie die Drei-Akt-Struktur und die Heldenreise sind klar erkennbar, werden jedoch zugunsten einer 
ambivalenten Figurenentwicklung und einer offenen Konfliktauflösung bewusst angepasst. 

4.2 Tatort 842 „Borowski und der stille Gast“ (Kiel, 09.09.2012)  
Mit dem Tatort „Borowski und der stille Gast“ erfährt die Reihe im Jahr 2012 eine Zäsur. Erstmals wird 

ein einzelner Tatort-Film nicht als abgeschlossene Einheit konzipiert, sondern narrativ fortgeführt. Der 

Film bildet den Auftakt zu zwei weiteren Folgen, „Borowski und die Rückkehr 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 eröffnet neue Formen der Figuren- und Konfliktentwicklung. Zugleich gilt 

„Borowski und der stille Gast“ als einer der prägnantesten Beiträge der Reihe, als absoluter Klassiker 

des Tatorts (Leimann, 2025). Die dramaturgische Anlage verzichtet bewusst auf die klassische 
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Rätselstruktur und verschiebt den Fokus von der Täterermittlung hin zu einer psychologisch 

motivierten Auseinandersetzung mit Tat, Täter und Wirkung der Gewalt. Anstelle einer klassischen 

Whodunit-Struktur wird dem Publikum frühzeitig Täterwissen zugänglich gemacht. Damit verschiebt 

sich die zentrale Frage der Erzählung von der Tätersuche hin zur Wirkung der Tat auf Täter und 

Ermittler gleichermaßen (Gertz, 2012). Die Figur Klaus Borowski wurde bereits 2002 in einem 

Stahlnetz-Film als eigensinniger Kommissar aus Hannover eingeführt. 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 für einen formalen und dramaturgischen Sonderfall innerhalb 

des Tatort-Formats, bei dem die psychologische Tiefenstruktur von Täter und Ermittler in den 

Mittelpunkt rückt.  

 

Kurzinhalt 
Ein rätselhafter Notruf bildet den Ausgangspunkt der Ermittlungen der Kieler Kriminalpolizei, bei dem 
eine Frau angibt, ein unbekannter Täter dringe scheinbar durch die Wände ihrer Wohnung ein. Trotz 

des Alarms kann das Opfer nicht gerettet werden. Für Kommissar Borowski und seine Kollegin Sarah 

Brandt stellt sich daraufhin die Frage, wie der Täter eine abgeschlossene Wohnung betreten und 

verlassen konnte, ohne Spuren zu hinterlassen. Während die Ermittlungen zunächst von Unklarheit 

geprägt sind, deutet sich an, dass die Bedrohung noch nicht beendet ist. Der unheimliche Besucher 

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

 
Filmeinstieg  
Der Filmeinstieg von „Borowski und der stille Gast“ lässt sich weder als klassische Ouvertüre noch als 

konventioneller Medias-Res-Anfang einordnen. Die erste Szene zeigt keine handelnde Figur, keine 

räumliche Verortung und kein Milieu, sondern konzentriert sich ausschließlich auf anonyme Hände, 

die mit äußerster Präzision einen Schlüssel nachmachen. Diese Szene fungiert nicht als 

atmosphärischer Vorspann, sondern als gezielte Vorbereitung eines späteren Verbrechens. Zwar 

beginnt der Film unmittelbar und ohne erklärende 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 geprägt. Diese Spannung 

verdichtet sich in der folgenden Szene weiter, in der über die Notrufzentrale die Stimme einer Frau zu 

hören ist, die schildert, dass ein Mann durch die Wand in Ihre Wohnung eindringt. Die Bedrohung wird 

erstmals konkret, bleibt jedoch weiterhin fragmentarisch und perspektivisch eingeschränkt. Mit dem 

anschließenden SEK-Einsatz kippt der kontrollierte Einstieg abrupt. Institutionelle Gewalt, Tempo und 

operative Hektik brechen in die bislang stille Erzählweise ein und markieren den Übergang von 

latenter Bedrohung zu offenem Eingreifen. Erst im Anschluss daran tritt Klaus Borowski erstmals auf 
und verortet die Handlung eindeutig in Kiel. Insgesamt lässt sich der Beginn von „Borowski und der 

stille Gast“ als ein Einstieg beschreiben, der atmosphärische 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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Erzählstrategie und Erzählperspektive 
„Borowski und der stille Gast“ bricht fundamental mit der klassischen erzählerischen Grundlogik des 

Tatorts, die traditionell auf dem Whodunit-Prinzip basiert. Während der Zuschauer im konventionellen 

Tatort gemeinsam mit den Ermittlern Schritt für Schritt Informationen sammelt und die Täterfrage im 

Zentrum der Spannung steht, kehrt dieser Film das Wissensverhältnis bewusst um. Die Identität des 

Täters wird früh offengelegt. Das Publikum weiß von Beginn an, dass Kai Korthals der Mörder ist, und 
erhält fortlaufend Einblick in seine Handlungen, Routinen und Vorbereitung weiterer Taten. Die 

Spannung entsteht somit nicht aus der Frage, wer der Täter ist, sondern aus der Frage, wann und ob 

es den Ermittlern gelingt, Ihn zu stoppen. Dieses erzählerische Verfahren verschiebt die Dramaturgie 

konsequent vom Rätsel zur Suspense. Das Publikum weiß mehr als Borowski, sieht den Täter planen, 

beobachten und sich seinen Opfern nähern, während Borowski zeitgleich Hypothesen entwickelt, 

Spuren prüft und immer wieder knapp hinter dem Täter zurückbleibt. Die Spannung resultiert aus der 

permanenten Verzögerung zwischen Wissen und Handlung. Der Zuschauer erkennt die Gefahr, lange 

bevor die Ermittler reagieren können. Zentral für diese Erzählstrategie ist der konsequente Einsatz von 
Parallelmontage. Die Handlung wird fortlaufend zwischen Borowskis Ermittlungsarbeit und Korthals’ 

Täterhandlungen alternierend erzählt. Der Täter bleibt dem Ermittler stets einen Schritt voraus. Diese 

Struktur erzeugt ein permanentes Gefühl der Bedrohung, da jede neue Szene mit Korthals nicht 

Erkenntnis, sondern Eskalation bedeutet. Dabei bleibt die Erzählperspektive dennoch klar strukturiert. 

Es existieren zwei klar voneinander abgegrenzte Erzählebenen: die Ermittlerperspektive und die 

Täterperspektive. Beide werden hierarchisch gegeneinander ausgespielt. Die Täterperspektive ist dem 

Zuschauer zugänglich, 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 Nähe zum Täter, ohne dessen Handeln zu legitimieren. 

Insgesamt nutzt „Borowski und der stille Gast“ die Erzählstrategie als zentrales Mittel der 

Bedeutungsproduktion. Der Film erzählt nicht primär eine Kriminalgeschichte, sondern inszeniert ein 

permanentes Gegeneinander von Wissen und Nicht-Wissen, Nähe und Verfehlung, Kontrolle und 

Kontrollverlust. Die bewusste Abkehr vom Whodunit-Prinzip zugunsten einer konsequenten 

Suspense-Dramaturgie stellt einen der markantesten Konventionsbrüche innerhalb der Tatort-Reihe 
dar. Spannung entsteht hier nicht durch Aufklärung, sondern durch das schmerzhafte Wissen um das 

drohende Scheitern. 

 

Thema 
Das zentrale Thema von „Borowski und der stille Gast“ ist die Suche nach Nähe und Anerkennung als 

destruktives Bedürfnis, welches in Gewalt umschlägt. Der Film nutzt Frauenmorde nicht als zentrales 

Thema, sondern als narrative Oberfläche. Das eigentliche Thema liegt unterhalb der Handlungsebene 
und verhandelt ein psychologisches Bedürfnis, dessen Eskalation sich in wiederholter Gewalt 

manifestiert. Der Tatort verhandelt die psychologische Leerstelle eines Täters, dessen Handeln aus 

einem tief verankerten Bedürfnis nach Beziehung, Kontrolle und Wahrnehmung entsteht. Im 

Unterschied zu klassischen Tatorten geht das thematische Zentrum hier nicht vom Ermittler, sondern 

vom Täter aus. Kai Korthals handelt nicht aus Habgier, Rache oder Affekt, sondern aus dem Wunsch 
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heraus gesehen, gehört und emotional gespiegelt zu werden. Gewalt wird zur einzigen Form von 

Kommunikation. Der Mord ist dabei kein Ziel, sondern Mittel, um Nähe zu erzwingen. Borowski 

fungiert in diesem thematischen Gefüge nicht als klassische Gegenkraft, sondern als Spiegel und 

Projektionsfläche. Sein eigenes Bedürfnis nach Ordnung, Kontrolle und emotionaler Distanz trifft auf 

einen Täter, dessen Handeln von Grenzüberschreitung und Nähe bestimmt ist. Gerade diese 

Fokussierung auf Täterbedürfnisse begründet die besondere dramaturgische Handschrift des Films 
und erklärt zugleich seine serielle Fortsetzbarkeit. 

 

Konflikt 
Der zentrale Konflikt von „Borowski und der stille Gast“ ist als ausgeprägter Antagonistenkonflikt 

angelegt. Im Mittelpunkt steht die direkte Gegenüberstellung von Ermittler und Täter, wobei der 

Konflikt nicht aus der Aufklärung 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, Nähe und psychische Überlegenheit 
ausgerichtet. Der Konflikt entfaltet sich dabei nicht über klassische Ermittlungslogik, sondern über 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 primär als Verstärker des zentralen Gegenspielerkonflikts.  

 

Drei-Akt-Struktur (Sequenzmodell) 
Während klassische Tatort-Filme ihre Dramaturgie aus der schrittweisen Rekonstruktion eines 

Verbrechens entwickeln, basiert dieser Film auf einer früh etablierten Gegnerschaft zwischen Ermittler 

und Täter.  

Die erste Sequenz dient der tonalen und thematischen Grundierung des Films. Dabei verbindet die 

Dramaturgie einen frühen Einblick in die Vorbereitung eines Verbrechens mit der anschließenden 

Etablierung polizeilicher Ermittlungsroutinen. Die Kommissare werden eingeführt und das 

institutionelle Vorgehen der Kriminalpolizei wird sichtbar. Innerhalb dieser Szenen wird spekuliert, wie 

der Täter vorgegangen sein könnte, welche Zugänge Er genutzt haben, könnte und welches Motiv 
zugrunde liegen könnte. In Szene 17, in der Kai Korthals an der Wohnungstür klingelt, erfährt der 

Zuschauer eine konkrete Bedrohung. Obwohl seine Identität 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 Tätermarkierung. Der auslösende Moment 
findet in Szene 21 statt. In dieser Szene hört 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 Übergang. Die Stimme und die Angst des Opfers erzeugen eine Nähe, 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 Übergang zur zweiten Sequenz. Die Ermittlungen schreiten voran und verlaufen parallel zur 

weiteren Ausarbeitung der Täterfigur. Mit dem Übergang von Szene 24 zu Szene 25 wird Kai Korthals 

als Täter identifiziert. Während Borowski formuliert, dass der Täter „noch etwas mitgenommen“ 
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(Arango, 2012, S. 14) habe, zeigt die Montage Kai Korthals beim Zähneputzen mit der Zahnbürste 

einer Frau. Die Erzählung koppelt Erkenntnis und Bild. Der Zuschauer weiß mehr als der Ermittler, der 

Film entscheidet sich nun eindeutig für eine offene Täterführung. Parallel dazu wird Korthals’ Suche 

nach Kommissarin Brandt etabliert. Der Fall erhält dadurch eine zusätzliche 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 erschließt sich Ihre volle 

Bedeutung, wenn deutlich wird, dass es sich bei der beobachteten Frau um ein späteres 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 Täterführung erzeugt einen strukturellen Wissensvorsprung, der den 

Spannungsdruck deutlich erhöht. Die Frage lautet nicht mehr allein, wie der Täter vorgegangen ist, 

sondern ob es der Polizei gelingen wird rechtzeitig einzugreifen.  
Dramaturgisch markiert diese Szene den Übergang 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 Täter als kontrollierende Kraft etablieren. Der zweite Akt beginnt damit 

nicht als klassische Ermittlungsroutine, sondern als Aufbau eines antagonistischen Kräftefeldes. Die 

Polizei versucht, die Psychologie des Täterverhaltens zu fassen, während der Täter die Grenze 

zwischen öffentlichem Raum und Intimsphäre weiter verschiebt. Die Täterbewegung reicht 

zunehmend in das soziale Umfeld der Ermittler hinein. Sequenz vier führt diese Anlage mit stärkerer 
Zuspitzung auf ein konkretes Zielobjekt und auf das Prinzip Nähe 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 

Beweisführung stabilisieren kann. Der Midpoint lässt 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 nächstes 

Opfer auserkoren hat. Ihr Kind ist verschwunden. Während der Befragung sichert Borowski die rote 

Zahnbürste als mögliches Beweisstück. Diese kurze Handlung wirkt wie ein Innehalten im Fluss der 

Ereignisse und erfüllt damit genau die Midpoint-Logik, in der die Handlung kurzzeitig zum Stillstand 
kommt und eine erste Veränderung der Figur sichtbar wird. Borowski sieht direkt, allerdings als 

einziger, die Verbindung zu Korthals. Dieser Punkt markiert einen Hoffnungsmoment, da aus dem 

zuvor dominierenden Rätsel erstmals eine konkret greifbare Spur entsteht. Die Spur ist nicht nur 

kriminalistisch relevant, sondern charakterisiert Borowskis Arbeitsmodus als Mischung aus Intuition, 

Sturheit und Kontrollbedürfnis. Der zweite Teil des zweiten Aktes ist vollständig als 

Negativentwicklung angelegt und führt Borowski Schritt für Schritt in eine Situation zunehmender 

Ohnmacht. 
In Sequenz fünf verliert die Ermittlung ihre zuvor gewonnene Stabilität. Zwar scheint mit der 

Zahnbürste ein konkreter Anhaltspunkt vorzuliegen, doch die Handlung zeigt, dass dieser Beweis 

nicht zu einer unmittelbaren Zuspitzung führt. Stattdessen gewinnt der Täter erneut die Oberhand über 

das Erzähltempo. Die Ermittlungen geraten ins Hintertreffen, während Kai Korthals weiterhin 

unbeobachtet agiert. Borowskis Arbeitsweise wirkt in dieser Phase zunehmend angespannt. Seine 
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Intuition stößt an institutionelle Grenzen, seine Hypothesen lassen sich nicht unmittelbar absichern. 

Die zuvor gewonnene Klarheit schlägt in Frustration um. Zugleich intensiviert der Film die emotionale 

Dimension des Konflikts, indem die Nähe zwischen Täter und potenziellen Opfern weiter zugespitzt 

wird. Korthals’ Präsenz wirkt allgegenwärtig, aber schwer greifbar. Die Spannung entsteht weniger aus 

neuen Informationen als aus dem Gefühl, dass die Ermittler zu spät sein könnten. Szene 85 ist der 

Übergang zu Sequenz sechs. In dieser Szene wird das nächste Verbrechen noch nicht vollzogen, 
jedoch dramaturgisch unausweichlich vorbereitet. Kai Korthals betritt die Wohnung der 

alleinerziehenden Mutter, nachdem Er bereits ihr Kind entführt hat. Er möchte Sie trösten, Er sucht 

ihre Nähe. Die Frau schimpft darüber, dass Sie keine Kaffeefilter habe und Korthals erwidert: „Im 

Hängeschrank. Ganz hinten.“ (Arango, 2012, S. 54). Die Frau reagiert unmittelbar skeptisch. Damit 

kippt die zuvor sorgfältig 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 Täter handelt nicht aus kalkulierter Überlegenheit, sondern aus dem 
Verlust von Tarnung und Kontrolle. Währenddessen bekommt Kommissarin Brandt zunehmend das 

Gefühl, dass Korthals auch in ihre Wohnung eindringt und Borowski bekommt die Bestätigung, dass 

die rote Zahnbürste unangetastet ist. In diesem Moment begreift Er seinen folgeschweren Fehler, die 

Frau nicht beschützt 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 für Borowski noch die Hoffnung, dem 

Täter rechtzeitig zuvorzukommen. Diese Hoffnung wird hier endgültig zerstört. Der Mord ist vollzogen, 
obwohl die Ermittler bereits nah waren. Borowski ist zu spät. Dramaturgisch handelt es sich um die 

größtmögliche Katastrophe im Sinne des Modells. Borowskis Bedürfnisse Kontrolle herzustellen und 

weitere Gewalt zu verhindern, bleiben unerfüllt. 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 vollständig auf 

die Konfrontation zwischen Borowski, Brandt und Korthals. In Szene 102 erkennt Brandt den Täter 

erstmals eindeutig wieder und stellt die Verbindung zu deren erster Begegnung her. Damit rückt das 

Ziel der Ermittlung, den Fall zu lösen, erstmals wieder greifbar nahe. Gleichzeitig verschärft 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 Täter das Geschehen weiterhin 

kontrolliert. Die Handlung treibt in Szene 120, und auch zuvor, konsequent auf den Höhepunkt zu. 

Korthals sucht Brandt in der Ausnüchterungszelle 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 Täter, auf den der Film kontinuierlich hingearbeitet hat. Die 

anschließende achte Sequenz führt in eine hoch gespannte Zuspitzung, in der sich äußere Handlung 

und psychologischer Konflikt vollständig überlagern. Die Spannung hält bis zum vermeintlichen 

Abschluss an, in dem Korthals gestellt scheint und die Situation zunächst auf eine klassische 
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Auflösung zuläuft. 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 Täter und keiner weiß, wo Er hin ist.  Das 

offene Ende stellt eine bewusste Irritation innerhalb des Tatort-Kosmos dar. Die Spannung wird nicht 

vollständig aufgelöst, sondern in einen Zustand fortgesetzter Unsicherheit überführt, der zugleich die 

Möglichkeit einer Fortsetzung eröffnet und den außergewöhnlichen Charakter dieser Erzählung 
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 
Während die Handlungsanalyse die Eskalation des Antagonistenkonflikts sichtbar macht, erlaubt die 

Heldenreise eine präzisere Betrachtung von Borowskis innerer Bewegung. Die Entwicklung der Figur 
wird nicht über explizite Innensicht erzählt, sondern über Situationen, Räume 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 großartig etabliert, der Tatort beginnt 

unmittelbar mit dem Leichenfund. Borowski agiert als erfahrener Ermittler, der sich durch 

Zurückhaltung, Präzision und Distanz auszeichnet. Regieanweisungen und Dialoge betonen seine 

ruhige Präsenz, seine beobachtende Haltung und seine Fähigkeit, auch in angespannten Situationen 
Kontrolle zu bewahren. „Borowski nimmt ein Foto des Opfers, schaut sich um. Er geht höflich und 

diskret um die arbeitenden Beamten der Spurensicherung herum.“ (Arango, 2012, S. 5). Diese 

gewohnte Welt ist funktional, aber isoliert. Nähe wird vermieden, emotionale Beteiligung kontrolliert. 

Der Ruf des Abenteuers erfolgt in Szene 21. In dieser Szene hört 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 Ihn herum stört Ihn. Alles 
friert ein, Keiner bewegt sich.“ (Arango, 2012, S. 10). Seine Autorität gegenüber den Beamten ist 

spürbar. Eine Weigerung gibt es im klassischen Sinne nicht. Die Annahme des Falls entspricht seinen 

Tätigkeiten 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 ausgeprägt. Stattdessen werden die Funktionen fragmentiert und situativ verteilt. 

Insbesondere seine Partnerin Sarah Brandt übernimmt phasenweise eine solche Rolle, ohne jedoch 

als übergeordnete Autoritätsinstanz aufzutreten. Durch ihre Präsenz, ihre Nachfragen und ihre 
persönliche 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 übergeordneter Vorgesetzter verfügt Er über institutionelle Autorität, tritt Borowski jedoch 

zugleich als persönlicher Vertrauter und Freund gegenüber. Darüber hinaus fungiert Kai Korthals 

indirekt als negativer Mentor, indem Er Borowski durch gezielte Grenzüberschreitungen und 
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psychologische Nähe zwingt, seine bisherigen Ermittlungsstrategien zu hinterfragen. Das 

Überschreiten der ersten Schwelle ist in Szene 33 zu finden. In dieser Szene verlässt 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, 

drängt Sie dazu, Schladitz als Vorgesetztem davon zu erzählen und übernimmt damit Verantwortung. 

Dramaturgisch markiert diese Szene den Übergang, da Borowski den Fall ab diesem Punkt nicht mehr 
ausschließlich als professionelle Aufgabe behandelt. Seine Nähe zu Brandt wird als neue Bindung 

etabliert, die ihn verwundbar macht und den weiteren Verlauf entscheidend mitprägt. Daraufhin wird 

Borowski mit einer Reihe von Bewährungsproben konfrontiert, die sich als fortschreitende 

Belastungen seiner Haltung und Kontrolle darstellen. Eine markante Zuspitzung erfährt diese Phase in 

Szene 45, in der Borowski mit seinem Vorgesetzten Schladitz aneinandergerät. Der erstmals deutlich 

sichtbare Wutausbruch markiert einen Bruch mit seiner sonst beherrschten Art und macht seine 

Überlastung unübersehbar. 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 Gefährdung. Diese Szene legt offen, dass Borowski kaum über ein privates 

Auffangnetz verfügt. Schladitz erscheint als sein einziger enger Bezugspunkt, der jedoch selbst Teil 

des beruflichen Systems ist und damit keine echte Entlastung bieten kann. Weitere 

Bewährungsproben liegen in den wiederholten Rekonstruktions- und Analyseversuchen, bei denen 

Borowski das Vorgehen des Täters zwar scheinbar durchdringt, daraus jedoch keine Fortschritte 

gewinnt. Der Täter bleibt Ihm stets einen Schritt voraus. All dies bündelt sich im Tiefpunkt der 
Heldenreise, der mit der Entführung des Kindes durch Korthals erreicht ist. Die Tat markiert den Punkt 
maximaler Verzweiflung, da Borowski realisiert, dass der Konflikt endgültig eine Grenze überschritten 

hat und nicht mehr kontrollierbar ist. Seine bisherigen Strategien versagen und der Fall trifft Ihn nun in 

seiner existenziellen Verantwortung. Der Tiefpunkt ist damit nicht nur ein dramatischer Einschnitt im 

äußeren 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 Prüfung ist mit dem Midpoint gleichzusetzen. In diesem Moment gelingt Borowski 

erstmals ein qualitativer Erkenntnissprung, der nicht aus zusätzlicher Information, sondern aus einer 

neuen Verknüpfung entsteht. Ausgelöst wird dieser Wendepunkt durch ein scheinbar beiläufiges 
Detail, eine nagelneue Zahnbürste, das für die übrigen 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 Bestätigung der KTU, dass die Zahnbürste unbenutzt ist, erhält 

Borowski erstmals eine objektive Rückversicherung für seine zuvor gewonnene Erkenntnis. Seine 

intuitive Verbindung zwischen dem Detail und Korthals wird damit faktisch gestützt. Borowski gewinnt 

Klarheit darüber, dass Er den Täter richtig gelesen hat. Die Belohnung besteht somit in der 
Bestätigung seines Denkens und bildet die Grundlage für das weitere Vorgehen im dritten Akt. Der 

Rückweg der Heldenreise ist als drastische Umkehr angelegt und markiert den zweiten Wendepunkt 

der Erzählung. Unmittelbar nach der gewonnenen Erkenntnis bezüglich der Zahnbürste folgt der 

Einbruch der Realität. Borowski und Brandt kommen zu spät und finden die Leiche der Mutter. Das 

zuvor gewonnene Gefühl von Orientierung wird abrupt negiert. Borowski wird die zuvor gewonnene 
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Stabilisierung entzogen, noch bevor Sie wirksam werden kann. Der Täter übernimmt erneut die 

Kontrolle über das Geschehen und zwingt Borowski in eine Situation eines maximalen 

Kontrollverlusts. Die Handlung verlässt an diesem Punkt jede Form relativer Sicherheit und richtet sich 

vollständig auf die finale Konfrontation aus. In Szene 119 hat Borowski eine Erkenntnis. In dieser 

Szene wird Borowski erstmals in voller Konsequenz bewusst, wie persönlich der Konflikt geworden ist. 

Er erkennt, dass Korthals Ihm nicht nur gedanklich voraus ist, sondern bereits in seinen privaten 
Raum eingedrungen war. Die Einsicht, dass der Täter Zugang zu seiner Wohnung hatte, markiert 

einen qualitativen Bruch. Der Fall ist nicht länger nur eine berufliche Herausforderung, sondern eine 

direkte Verletzung von Borowskis persönlicher Sphäre. Die Heimkehr Borowskis ist zunächst als 

scheinbarer Erfolg angelegt. Der Täter wird gefasst und abgeführt, der unmittelbare Konflikt scheint 

entschieden. Auf der Handlungsebene ist damit Ordnung wiederhergestellt. Die Erfahrung, wie tief der 

Täter in sein persönliches Leben eindringen konnte, bleibt bestehen. Genau in dieser Spannung 

zwischen äußerem Erfolg und innerer Unruhe schließt die Heldenreise der Figur. 

Zusammenfassend zeigt sich, dass die Entwicklung der Figur eine zunehmende persönliche 
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 Rückkehr, sondern in einem Zustand kontrollierter Ambivalenz, der den psychologisch 

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

 

Antagonist & Nebenfiguren 
Sarah Brandt nimmt in „Borowski und der stille Gast“ eine Schlüsselrolle innerhalb der 
dramaturgischen Konstellation ein, obwohl Sie formal nicht die Protagonistin des Falls ist. Ihre 

Funktion geht deutlich über die einer unterstützenden Ermittlerin hinaus. Brandt fungiert als 

emotionale und narrative Schnittstelle zwischen Ermittler- und Täterebene und ist damit zentral für die 

Eskalation des Konflikts. Ihre Gefährdung und emotionale Nähe verstärken die innere Bewegung des 

Protagonisten. Dazu kommt ihre Epilepsie, die früh als persönliches, vom Fall unabhängiges Problem 

etabliert wird. Gerade diese körperliche Verletzlichkeit verleiht der Figur eine zusätzliche Dimension 

und macht Sie für Korthals interessant. Dramaturgisch entsteht dadurch eine maximale Verdichtung 

von Nähe. Der Täter 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 persönliche Verantwortung und 

emotionale Bindung. Das Brandt ausgerechnet im Gebäude der Polizei zur potenziellen Zielperson 

wird, unterläuft die institutionelle Schutzlogik vollständig. Der Ort, der Sicherheit garantieren soll, wird 

selbst zum Gefahrenraum. Sarah Brandt fungiert damit nicht nur als Nebenfigur, sondern als 

Katalysator der Eskalation. Ihre Gefährdung intensiviert den Antagonistenkonflikt, verschärft 

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 über 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 Täterschaft auf die Frage 
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nach Kontrolle, Nähe und Eskalation. Narrativ ist Korthals von Beginn an als Täter markiert. Korthals 

steht Borowski als klarer Gegenspieler gegenüber, nicht in moralischer Ambivalenz, sondern in einer 

strukturellen Gegnerschaft. Beide Figuren bewegen sich durch private Räume fremder Menschen, 

jedoch aus entgegengesetzten Motivlagen heraus. Nähe ist für Borowski ein Mittel der Erkenntnis, für 

Korthals ein Mittel der Machtausübung. Er dringt in intimste Lebensbereiche ein, nutzt 

Alltagsgegenstände und häusliche Routinen, um Besitzansprüche 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 mögliches Opfer überschreitet Korthals eine 

zentrale Grenze. Der Täter 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 für die Institution selbst. Dramaturgisch ist Korthals als Figur 

der Kontrolle inszeniert. Seine Handlungen sind ruhig, präzise und ritualisiert. Er agiert nicht aus 

affektiver Impulsivität, sondern aus einem Bedürfnis nach Ordnung, Besitz und Nähe. Gewalt entsteht 

bei Ihm nicht aus Eskalation, sondern aus dem Moment in dem Kontrolle zu kippen droht. Diese 
innere Logik unterscheidet Ihn deutlich von vielen Tatort-Antagonisten, deren Motivation häufig 

externalisiert oder sozial erklärt wird. Korthals’ Handeln bleibt strikt subjektiv und psychologisch 

geschlossen. Im Gegensatz zu Borowski durchläuft Korthals keine innere Entwicklung im Sinne einer 

Transformation. Seine dramaturgische Funktion besteht nicht im Wandel, sondern in der Eskalation. 

Während 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 Parallelmontage verstärkt dieses 
Ungleichgewicht kontinuierlich. Der Zuschauer sieht, wie Korthals handelt, während Borowski noch 

interpretiert. Diese Wissensasymmetrie erzeugt klassische Suspense. Die Bedrohung ist bekannt, 

aber Ihr Eintreten ist zeitlich ungewiss. Korthals kontrolliert den Rhythmus des Films, indem Er die 

Geschwindigkeit vorgibt, auf die die Ermittler nur reagieren können. Damit verkörpert Kai Korthals 

einen Antagonisten, der nicht durch Auflösung entkräftet 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 über das Ende des Films hinaus und begründet die serielle Fortsetzung des Konflikts. 
Korthals ist somit nicht nur Gegenspieler Borowskis, sondern das dramaturgische Zentrum des Films. 

Er steht exemplarisch für einen Tatort, der seine Attraktivität nicht aus Rätselhaftigkeit, sondern aus 

psychologischer Nähe und narrativer Konsequenz bezieht. 

4.3 Tatort 1017 „Fangschuss“ (Münster, 02.04.2017)  
Ein Münsteraner 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 für anhaltenden Publikumserfolg und hohe Wiedererkennbarkeit steht. Mit 14,56 Millionen 

Zuschauern gilt der Fall „Fangschuss“ als der erfolgreichste Fall in der Münsteraner Tatort Geschichte 

(Alanyali, 2020). Der Erfolg des Münster-Tatorts gründet sich weniger auf komplexe Kriminalplots als 

auf die ausgeprägte Figurenkonstellation. Der Dialogwitz zwischen Hauptkommissar Frank Thiel und 
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Rechtsmediziner Prof. Dr. Dr. Karl-Friedrich Boerne bildet das zentrale dramaturgische Element. Ihre 

Beziehung ist geprägt von permanenter Reibung, wechselseitiger Abwertung und pointiertem 

Schlagabtausch, der häufig stärker im Vordergrund steht als der eigentliche Kriminalfall. Der Mordfall 

fungiert dabei primär als erzählerischer Rahmen für ein dichtes Zusammenspiel aus Wortwitz, 

Slapstick und Figurenkomik. Zentral für diese Dynamik ist der bewusste Kontrast zwischen den 

Figuren. Thiel erscheint als bodenständiger, sozial verankerter Ermittler, während Boerne als elitärer, 
herablassender und provokant auftretender Intellektueller inszeniert ist. Die beiden Figuren sind ein 

Paar wie Dick und Doof und wohnen zu allem Überfluss auch noch Tür an Tür (Heidböhmer, 2025). 

Die Chemie zwischen beiden Figuren gilt als entscheidender Erfolgsfaktor des Formats. Die 

Drehbücher des Münster-Tatorts, maßgeblich geprägt von Jan Hinter und Stefan Cantz, folgen dabei 

einer klar erkennbaren Handschrift. Charakteristisch ist die konsequente Verschränkung von Privatem 

und Beruflichem, die häufig bereits im Filmeinstieg angelegt wird und den Kriminalfall unmittelbar aus 

dem Alltagsleben der Figuren heraus entstehen lässt (Dell, 2013, S. 81). Hinzu kommt der gezielte 

Einsatz politisch inkorrekter Sprache als komödiantisches Stilmittel, Political Correctness (PC). 
Insbesondere die Figur Boerne überschreitet bewusst sprachliche und soziale Grenzen, während Thiel 

als moralisches Korrektiv fungiert. Politische Korrektheit dient hier weniger als ethischer Maßstab, 

sondern als humoristisches Spannungsfeld, das kalkulierte Grenzüberschreitungen ermöglicht und 

zugleich entschärft (Dell, 2013, S. 60-62). 

Der Fall steht exemplarisch für eine dramaturgische Ausrichtung, bei der Figurenorchestrierung, 

Humor und serielle Wiedererkennbarkeit den klassischen Kriminalplot überlagern und dennoch zu 

außergewöhnlichem Publikumserfolg führen. 
 

Kurzinhalt 
In Münster wird der IT-Spezialist Sebastian Sandberg tot aufgefunden, nachdem Er offenbar von 

seinem Balkon gestürzt ist. Wenig später folgt der Mord an dem Investigativjournalisten Jens 

Offergeld, der mit einem Kopfschuss hingerichtet wird. Während 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 über 

entscheidende Beweise verfügt und damit selbst zur Zielscheibe der Täter wird. Parallel dazu wird 
auch Rechtsmediziner Dr. Dr. Boerne in eine persönliche Angelegenheit verwickelt, die Ihn mit 

einflussreichen Akteuren der Stadt in Kontakt bringt. Zunehmend überschneiden sich private und 

berufliche Ebenen, wodurch sich die Bedrohungslage weiter zuspitzt. 

 

Filmeinstieg  
Der Filmeinstieg von „Fangschuss“ verankert die Erzählung unmittelbar im privaten Alltag der 

zentralen Figuren und folgt damit einem für den Münster-Tatort typischen Muster, einer Ouvertüre. 
Nach der Einführung von Leila, Offergeld und dem Opfer Sebastian Sandberg werden Boerne und 

Thiel kontrastierend etabliert. Boerne wird im rechtsmedizinischen Institut eingeführt, gekleidet im 

Arbeitskittel bereitet Er sich auf eine Jägerprüfung vor. Sein Auftreten wirkt gebildet, arrogant und 

selbstbewusst. Bereits hier äußert Boerne politisch inkorrekte Bemerkungen gegenüber seiner 

kleinwüchsigen Assistentin Alberich. Kommentare wie „Wie viele Zwerge braucht man, um eine 
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Glühbirne einzuschrauben?“ (Cantz & Hinter, 2017, S. 5) dienen nicht der Figurenabwertung 

Alberichs, sondern markieren Boerne als bewusst grenzüberschreitende Figur. Der Film führt damit 

unmittelbar das Motiv der kalkulierten politischen Inkorrektheit ein, das für den Münster-Tatort 

konstitutiv ist. Parallel dazu wird Thiel in seinem privaten Umfeld gezeigt, welches deutlich 

unordentlicher und improvisierter erscheint. Thiel wird an seiner Wohnungstür von Leila überrascht 

und wimmelt Sie unhöflich ab. Bereits diese Gegenüberstellung etabliert das zentrale 
Spannungsverhältnis des Duos. Die frühe Einführung von Leila verstärkt diese private Rahmung 

zusätzlich. Der Film beginnt mit Ihr und stellt Sie unmittelbar in Beziehung zu Thiel. Noch bevor der 

kriminalistische Konflikt entfaltet wird, ist ihre emotionale Nähe zum Kommissar etabliert, ohne dass 

der Zuschauer den Grund für ihren Besuch erfährt. Die Krimihandlung wird von Beginn an in eine 

figurengetriebene Erzählweise eingebettet, in der Privatleben und Beruf nicht getrennt voneinander 

existieren. 

 

Erzählstrategie  
„Fangschuss“ folgt in seiner Erzählstrategie weitgehend dem klassischen Whodunit-Prinzip und 

bewegt sich damit innerhalb einer für den Tatort etablierten Konvention. Die Täterführung ist verdeckt 

angelegt, das zentrale Spannungselement entsteht aus der sukzessiven Rekonstruktion des Falls 

durch die Ermittler. Der Zuschauer verfügt zu keinem Zeitpunkt über einen systematischen 

Wissensvorsprung gegenüber Thiel und Boerne. Täterwissen, Motive und Zusammenhänge werden 

erst im Verlauf der Ermittlungen offengelegt. Auch die Erzählperspektive bleibt konventionell 

organisiert. Die Handlung entfaltet sich überwiegend aus der Perspektive der Ermittler. Der Zuschauer 
begleitet die Ermittlungsarbeit Schritt für 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 für den Münster-Tatort. Die klassische Erzählhaltung 

wird nicht primär zur Steigerung kriminalistischer Spannung genutzt, sondern dient als stabile Struktur, 

innerhalb derer Figurenkonstellationen, Humor und soziale Dynamiken ausgespielt werden können. 

Der Fall fungiert somit als narrative Klammer, während die eigentliche Attraktivität aus der Interaktion 

zwischen Thiel, Boerne und ihrem Umfeld entsteht. Die Erzählstrategie stellt in „Fangschuss“ daher 

keinen zentralen Ort des Konventionsbruchs dar, sondern bilden bewusst den verlässlichen Rahmen 
für andere, stärker formatprägende Elemente. 

 

Thema 
Das zentrale Thema von „Fangschuss“ ist der Konflikt zwischen Loyalität und professioneller Distanz 

innerhalb eines vertrauten sozialen Gefüges. Der Film verhandelt nicht primär den Mordfall selbst, 

sondern die Frage, wie weit persönliche Bindungen die Urteilsfähigkeit und Handlungsfreiheit der 

Ermittler beeinflussen dürfen. Dieses Thema ist unmittelbar an die Bedürfnisse der Hauptfiguren, 
insbesondere an Frank Thiel, gekoppelt. Sein Bedürfnis nach Nähe, Verlässlichkeit und persönlicher 

Loyalität wird durch den Fall auf die Probe gestellt, da sich private Beziehungen nicht mehr klar von 

der Ermittlungsarbeit trennen lassen. Der familiäre Rahmen bildet dabei die narrative Oberfläche des 

Themas. Der Fall zwingt Thiel dazu, seine persönliche Bindung mit seiner beruflichen Rolle in 

Einklang zu bringen, ohne sich eindeutig für eine Seite entscheiden zu können. Der Mordfall fungiert 
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dabei weniger als eigenständiges Problem, sondern als Katalysator, der Loyalitäten sichtbar macht, 

infrage stellt und verschiebt. Auch Karl-Friedrich Boerne ist in dieses Thema eingebunden, jedoch aus 

einer deutlich konträren Haltung heraus. Sein Bedürfnis richtet sich weniger auf emotionale Bindung 

als auf Kontrolle, intellektuelle Überlegenheit und professionelle Distanz. Diese Selbstverortung wird 

durch den parallel erzählten Handlungsstrang um seine Jägerprüfung unterstrichen, die Boerne mit 

großer Ernsthaftigkeit und persönlichem Ehrgeiz verfolgt. Das enge Verhältnis zu seiner Prüferin ist 
dabei zunächst strikt funktional und hierarchisch angelegt. Mit der Enthüllung, dass die Prüferin 

maßgeblich in die Tat verstrickt ist, wird auch Er privat an den Fall gebunden.  

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

zugleich emotional wirksam zu verhandeln. 

 

Konflikt 
Der zentrale Konflikt in „Fangschuss“ ist primär als Beziehungs- und sozialer Konflikt angelegt. Zwar 

existiert ein äußerer Handlungskonflikt in Form der kriminalistischen Ermittlungen, dieser fungiert 
jedoch vor allem als Träger für ein komplexes Beziehungsgeflecht, das die eigentliche Fallhöhe des 

Films erzeugt. Im Mittelpunkt steht das emotionale Netzwerk um Frank Thiel, insbesondere seine 

Beziehung zu Leila. Der Konflikt entsteht aus einer Zuschreibung von Nähe und Loyalität, die sich im 

Verlauf des Films als fragil erweist. Thiel nimmt Leila bei sich auf, übernimmt unausgesprochen eine 

Vaterrolle, die sowohl sein Handeln als auch seine moralischen Entscheidungen beeinflusst. Die 

spätere Offenlegung der tatsächlichen familiären Verhältnisse erzeugt einen Bruch, der durch 

emotionale Enttäuschung wirksam wird. Damit entspricht der Konflikt klar der zweiten Konfliktebene 
nach Bronner, in der Differenzen innerhalb des nahen sozialen Umfelds die Handlung strukturieren. 

Ergänzend treten innere Konflikte hinzu, insbesondere bei Thiel, der zwischen professioneller Distanz 

und persönlicher 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 Täter, sondern in der Frage, wie Loyalität, Nähe und Verantwortung innerhalb familiärer 

Beziehungen verhandelt werden können, ohne die professionelle Rolle der Ermittler zu unterminieren. 
Genau diese Verschiebung vom Täter- zum Beziehungskonflikt prägt 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 früh den spezifischen 

Ton des Münster-Tatorts. Anders als in fallzentrierten Tatort-Einstiegen steht zunächst neben dem 
Verbrechen die Figurenkonstellation im Mittelpunkt. Karl-Friedrich Boerne wird in seinem 

professionellen Umfeld eingeführt. Er äußert gegenüber seiner kleinwüchsigen Assistentin Alberich 

politisch inkorrekte Bemerkungen. Diese Szene setzt den komödiantischen Grundton des Films. 

Boernes Haltung wird nicht problematisiert, sondern als Teil einer kalkulierten Figurenzeichnung 

präsentiert, die auf Reibung und Humor setzt. Parallel dazu wird Frank Thiel in seiner privaten 



4 Analyse 53 

Umgebung gezeigt. Bereits in diesen frühen Szenen wird der Kontrast zwischen den beiden 

Hauptfiguren deutlich inszeniert. Die erste Sequenz erfüllt somit klar die Funktion einer Exposition. Sie 

etabliert Figuren, Beziehungen, Tonfall und thematische Leitmotive, ohne den Kriminalfall selbst 

bereits zu aktivieren. Der auslösende 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 Erzählung verlässt endgültig den Bereich der reinen Figurenexposition und überführt 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 Erzählung etabliert mehrere private Handlungslinien, die für den weiteren Verlauf des Films 

von Bedeutung sind. Auf Figurenebene wird Boernes persönliches Problem mit beginnendem 

Haarausfall eingeführt. Dieses scheinbar beiläufige Problem wird durch die Begegnungen mit Dr. 

Freytag, seiner Prüferin für den Jagdschein, narrativ aufgeladen. Die gemeinsame Jagd fungiert dabei 

nicht nur als humoristisches Element, sondern verknüpft Boernes Privatleben frühzeitig mit einem 
medizinischen Nebenstrang, der sich später als zentral für den Fall erweisen wird. Parallel dazu wird 

Leila als eigenständige Figur etabliert. Ihr Aufenthalt bei Offergeld und ihr abruptes Verlassen der 

Wohnung markieren eine erste Irritation. Später erfährt der Zuschauer, dass Offergeld ermordet 

wurde. Leila gerät dadurch unmittelbar in den Wirkungsraum des Verbrechens. Sie wird von dem 

Täter 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, verstärkt 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 

verändert sich die Dramaturgie des Falls entscheidend. Der Mord erweist sich nicht länger als 

isoliertes Ereignis, sondern als Teil eines größeren 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 Übergang in den zweiten Akt. In der dritten Sequenz wird 

die Ermittlungsarbeit erstmals durch verdeckte und informelle Strategien ergänzt. Thiel lässt heimlich 
Haare von Leila durch Alberich untersuchen, um einen DNA-Abgleich zu ermöglichen, ohne Boerne 

einzuweihen. Parallel dazu stellt Leila zunehmend Fragen, beobachtet Thiels Verhalten und versucht, 

Informationen zu erhalten, stößt jedoch konsequent auf Schweigen. Inhaltlich verdichtet sich der Fall 

um die Figur Offergeld. Es wird deutlich, dass Er als Aufklärungsjournalist tätig war und in der 

Vergangenheit belastende Recherchen geführt hat. Das erste Opfer Sandberg rückt in den 

Hintergrund der Ermittlungen. Sequenz vier verschränkt diese Erkenntnisse weiter mit privaten 

Nebensträngen. Während Boerne seine Jagdprüfung mit Dr. Freytag fortsetzt, verfolgt die Kripo neue 
Spuren zu einem Futtermittelbetrieb. Parallel dazu verschärft sich Leilas Eigeninitiative. Sie nimmt 

Kontakt zum Täter auf, versucht, Ihn zu einem Treffen zu bewegen, ohne genau zu wissen, welche 

Information Sie Ihm überhaupt anbieten könnte. Der Versuch scheitert, Leila entkommt knapp. Damit 

wird ihre Rolle endgültig von der Beobachterin zur potenziell Gefährdeten verschoben. Der Midpoint 
liegt in Szene 52/53 (Seite 80 von 171, ab Filmminute 45:14). Thiel erfährt von Nadeshda von einem 
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Einbruch, bei dem Futtermittelbetrieb Holu, der die bisherigen Ereignisse erstmals klar miteinander 

verbindet. Die anschließende Bestätigung 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 fünf ist der Fall nun inhaltlich strukturiert, zugleich aber emotional und strategisch instabil. 

Die Ermittler wissen inzwischen, dass der Täter gezielt nach einem USB-Stick mit belastendem 
Material sucht, den Offergeld besessen haben muss. Thiel erhält die Ergebnisse des DNA-Abgleichs, 

zögert jedoch bewusst, den Umschlag zu öffnen. Dieses Zögern markiert eine innere Blockade. Er 

vermeidet die endgültige Klärung 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 Maßnahme bleibt erfolglos, 

der gesuchte USB-Stick wird nicht gefunden. Der Fall gerät erneut ins Stocken, obwohl die Ermittler 

eigentlich näher an der Lösung sind als zuvor. Mit Sequenz sechs wendet sich die Entwicklung 

deutlich ins Negative. Boerne bestätigt, 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 ungeöffnet gelassen und 

damit eine Entscheidung vermieden, die nun von außen getroffen wird. In der folgenden Konfrontation 

zwischen Thiel und Leila erfährt Sie schließlich, 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 Täter in Kontakt stand. Zugleich offenbart Sie jedoch, dass Sie 

den gesuchten USB-Stick nicht besitzt. Dramaturgisch erfüllt diese Szene die Funktion der 
größtmöglichen Zuspitzung. Die Ermittler wissen nun, dass Leila Teil des Geschehens war, ohne 

jedoch den zentralen Beweis in Händen 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 

Übergabe vorbereitet, um den Täter zu stellen. Parallel zu diesem Übergabeversuch in einem 

Museum erfolgt eine zentrale Erkenntnis. Leila begreift, dass der scheinbar belanglose Pinguin-

Schlüsselanhänger der gesuchte USB-Stick ist. Damit erschließt sich Ihr erstmals der tatsächliche 

Inhalt der Beweise und die Tragweite des Falls.  In dieser Situation versucht Sie, Boerne telefonisch 
zu erreichen. Da Er sich jedoch gerade bei der Jagdprüfung mit Dr. Freytag befindet, nimmt Freytag 

den Anruf entgegen. Freytag kontaktiert daraufhin den Täter, der sich zu diesem Zeitpunkt bereits im 

Museum aufhält. Der Täter erkennt die Gefahr und flieht. Diese Kettenreaktion führt unmittelbar in die 

Klimax des Films, die in Szene 99 zu verorten ist. Leila wird entführt. Mit diesem Moment verändert 

sich die Zielsetzung der Handlung grundlegend. Der Konflikt eskaliert vollständig. Der dritte Akt 

erreicht hier seinen Höhepunkt, da nicht mehr abstrakte Beweise oder institutionelle Abläufe im 

Zentrum stehen, sondern die unmittelbare Gefahr für eine zentrale Figur. In der achten Sequenz wird 
die zuvor eskalierte Handlung sukzessive aufgelöst. Boerne, Thiel und Nadeshda sichern in Thiels 

Wohnung die entscheidenden Beweise. Auf Grundlage dieser Erkenntnisse führt die Spur unmittelbar 

zu Dr. Freytags Unternehmen. Boerne und Thiel treffen rechtzeitig ein, überwältigen Freytag und 

nehmen Sie fest. Der Film endet mit einer humoristischen Auflösung, die zur etablierten Tonalität des 

Münster-Tatorts zurückkehrt. 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 Münster-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 über Wiederholung, Variation und 

dialogische Zuspitzung. Die Dramaturgie zielt damit nicht auf nachhaltige Veränderungen, sondern auf 
Verlässlichkeit und Wiedererkennung der Publikumslieblinge innerhalb der Binnenreihe. Im Münster-

Tatort wird die Heldenreise nicht als Modell einer tiefgreifenden inneren Transformation eingesetzt, 

sondern als serielle Grundstruktur, die über 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 lässt sich dennoch eine Form der Heldenreise erkennen, die jedoch nicht klassisch, 

sondern relational angelegt ist. In seiner gewohnten Welt erscheint Thiel als bodenständiger, 
alleinstehender Ermittler, dessen Alltag, Wohnung und Haltung Stabilität und Überschaubarkeit 

vermitteln. Der Ruf des Abenteuers geht in „Fangschuss“ nicht primär vom Mordfall aus, sondern von 

der Figur Leila. Mit Ihr tritt eine emotionale Nähe in Thiels Leben, die sein Handeln stärker motiviert 

als der kriminalistische Auftrag. Der Fall wird zum Rahmen, innerhalb dessen Thiel ein persönliches 

Bedürfnis nach Verantwortung und Zugehörigkeit auslebt. Er muss zwischen seiner Rolle als Polizist 

und seinem Wunsch, Leila zu schützen, vermitteln. Einerseits möchte Er Leilas Vater sein, 

andererseits fühlt Er sich dieser Aufgabe nicht gewachsen. Im Endeffekt ist Er zugleich erleichtert, als 
auch enttäuscht, dass Er nicht Leilas biologischer Vater ist. Die emotionale Zuspitzung erfolgt erst in 

der Entführung Leilas. In der finalen Konfrontation ist Thiels zentrales Anliegen nicht die 

Täterüberführung, sondern die Gewissheit, dass Leila unversehrt ist. Seine Heldenreise ist damit 

keine innere Transformation, sondern eine relationale Bewegung, die Nähe, Verantwortung und 

Loyalität 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 überwinden gilt, und verfolgt keine Ziele, die auf Selbsterkenntnis oder Veränderung 
abzielen. Seine Beschäftigung mit der Jagdprüfung und sein Bedürfnis nach intellektueller 

Überlegenheit sind private, narzisstische Motive, die außerhalb des eigentlichen Falls liegen. Seine 

Figur ist nicht auf Wandel ausgelegt, sondern auf Stabilität. Boerne darf sich nicht verändern, weil 

seine Funktion innerhalb des Münster-Tatorts genau in dieser Unverrückbarkeit liegt. Seine politisch 

inkorrekten Äußerungen, seine herablassende Haltung und seine demonstrative intellektuelle 

Überlegenheit bilden das humoristische Zentrum der Reihe. Boernes Sprache erzeugt Reibung, 

provoziert Widerspruch und wird durch Thiel regelmäßig relativiert. Gerade durch diese dialogische 
Gegenbewegung bleibt die Figur anschlussfähig. Eine innere Entwicklung oder moralische Läuterung 

würde dieses Gleichgewicht auflösen. Boerne bleibt deshalb bewusst statisch. 

Gerade in dieser Konstellation liegt die serielle Stärke des Münster-Tatorts. Die Figuren funktionieren 

nicht über innere Entwicklung, sondern über Kontrast, dialogische Zuspitzung und die stabile 

Beziehung zwischen Thiel und Boerne.  
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Nebenfiguren 
Im Münster-Tatort kommt den Nebenfiguren eine deutlich größere dramaturgische Bedeutung zu als in 

vielen anderen Fällen der Reihe. Während klassische Krimiformate ihre Figurenkonstellation häufig 

auf Ermittler und Täter zuspitzen, arbeitet das Münster-Team bewusst mit einem breiten Ensemble 

wiederkehrender Nebenfiguren. Schütte betont, dass Drehbücher, die auf ein reduziertes 
Figureninventar setzen, schnell klischeehaft wirken, während eine Vielzahl unterschiedlicher sozialer 

Gruppen dazu beiträgt, eine breitere gesellschaftliche Wirklichkeit abzubilden (Schütte, 2009). Genau 

dieses Prinzip ist im Tatort Münster konsequent umgesetzt. 

Eine zentrale Rolle nimmt dabei Silke „Alberich“ Haller ein. Als Assistentin von Boerne und 

kleinwüchsige Rechtsmedizinerin stellt Sie eine bewusste Ausnahme innerhalb der 

Repräsentationspolitik des Fernsehfilms dar. Ihre Figur erweitert das soziale Spektrum der Reihe und 

macht körperliche Abweichung sichtbar, ohne Sie aus dem professionellen Kontext herauszulösen. 

Zugleich ist Alberich integraler Bestandteil des politisch-inkorrekten Humordiskurses, der den Münster-
Tatort prägt. Ihre Präsenz ermöglicht eine kontinuierliche Inszenierung von Grenzüberschreitungen, 

insbesondere in den verbalen Angriffen Boernes, die sich häufig auf ihre Körpergröße beziehen. Diese 

Witze häufen sich und sind eindeutig asymmetrisch angelegt. Zwar kontert Alberich gelegentlich, 

bleibt jedoch strukturell unterlegen, was den Humor zugleich als unterhaltsam wie auch problematisch 

erscheinen lässt. Dell weist darauf hin, dass diese Form der Komik für das Publikum eine entlastende 

Funktion erfüllt. Der Rezipient ist überfordert mit der kleinwüchsigen Alberich als Rechtsmedizinerin. 

Er ist unsicher im Umgang mit unterrepräsentierten Körperbildern, die von der Norm abweichen. Die 
Frage, ob man sowas als normal ansehen und akzeptieren kann ist der Kern der Münster Tatorte. 

Durch das Spiel mit der PC wird diese Figur als zentraler Bestandteil des Teams eingeführt und somit 

gewöhnt sich der Zuschauer an solche Körperbilder (Dell, 2013, S. 45-47; 111-113). 

Auch Herbert Thiel fungiert als prägnante Nebenfigur, deren Bedeutung über reine Exzentrik 

hinausgeht. Auch wenn Er in dem Fall „Fangschuss“ nicht vorkommt, ist Er ein elementarer 

Bestandteil in der Figurenzusammensetzung der Münster Tatorte. Als unorthodoxer, kiffender 

Taxifahrer mit politischer Prägung 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 überzeichneten Figuren 

Thiel, Boerne, Alberich, dem exzentrischen Vater und der kettenrauchenden Staatsanwältin Klemm 

mit der besonders rauen Stimme, entsteht ein kalkuliertes Ensemble aus Abweichungen von 

televisuellen Normvorstellungen, das den spezifischen Humor des Münster-Tatorts trägt (Dell, 2013, 
S. 56). Die Nebenfiguren fungieren als tragende Elemente der Erzählung. Sie stabilisieren den Humor, 

strukturieren die Beziehungsdynamiken und verankern den Fall in einem sozialen Geflecht, das weit 

über die reine Kriminalhandlung hinausweist. Der Münster-Tatort erzählt seine Geschichten daher 

weniger über Antagonisten als über ein dauerhaft etabliertes Figurenensemble, dessen 

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

Tabelle 1 - Psychogramm "Fangschuss" 

Das Psychogramm verdeutlicht, dass der Münster-Tatort seine dramaturgische Energie nicht aus 

innerer Figurenentwicklung bezieht, sondern aus maximaler Kontrastierung stabiler Rollenprofile. 

Thiel fungiert dabei als moralisches und soziales Korrektiv, während Boerne systematisch alle 

Skalenenden der Grenzüberschreitung, Provokation und Distanz besetzt. Auch die weiteren Rollen 

wie Alberich, Klemm und Herbert Thiel bewegen sich in Richtung der Skalenenden. Lediglich 

Nadeshda hält sich im und um den Mittelpunkt auf. Diese bewusste Polarisierung erlaubt eine klare 

dramaturgische Orchestrierung, in der Dialog, Humor und Konflikt aus Gegensätzen entstehen, nicht 

aus Entwicklung. Das Psychogramm dient somit nicht der psychologischen Tiefenbeschreibung, 
sondern als analytisches Instrument, um die funktionale Figurenanordnung des Münster-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 rückt ein Cold-Case-Team ins Zentrum der Erzählung. 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 über klassische Reibung als über funktionale Ergänzung hergestellt wird. Vertraute 

Motive des Formats, wie familiäre Schieflagen, institutioneller Druck oder hierarchische Interessen 

sind präsent, werden jedoch präzise verflochten und von Beginn an spannungsvoll eingesetzt (Scheel, 

2025). Der Fall greift weit in die Vergangenheit zurück und verzahnt frühere Verbrechen mit 

gegenwärtigen Konsequenzen. Als Vorlage dient eine reale Mordserie aus dem Rhein-Main-Gebiet. 

 1 2 3 4 5  
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Thiel, 

Herbert 

Thiel 

 Nadeshda, 

Klemm 

Alberich Boerne 

Elitäre Sprache 

Politisch 
korrekt 

Nadeshda Thiel, 
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 Alberich, 
Herbert 

Thiel 

Boerne 
Grenzüberschreitend 

Bodenständig 
Thiel, 

Herbert 

Thiel 

 Nadeshda Klemm, 
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Boerne 

Elitär 

Anpassung 
Nadeshda  Klemm Thiel, 

Alberich 

Boerne, 
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Thiel 

Bewusste 
Provokation 

Untergeordnet 
Herbert 
Thiel 

Nadeshda, 
Alberich 

  Boerne, 
Thiel, 

Klemm 

Autoritär 
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Rezipienten werden sich an den Serienmörder Manfred S. erinnern, der über Jahre hinweg bis zu 

zehn Menschen ermordet haben soll. Als seine Tochter seine Hinterlassenschaften ordnen wollte, 

geriet der Familienvater überhaupt erst in Verdacht (Müller-Schmieg, 2025). Zugleich verortet sich 

„Dunkelheit“ klar im gegenwärtigen Medienklima. Der Einfluss eines True-Crime-Podcasts spiegelt 

den Wandel des Tatorts als zeitdiagnostisches Format. Bemerkenswert ist schließlich die 

erzählerische Schwerpunktsetzung. Der Film verschiebt den Blick weg von der Täterfigur hin zu den 
Opfern. Nicht Sensation oder Rätsel 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 Beweisstücke zu behandeln, sondern als Menschen zu zeigen 

(Müller-Schmieg, 2025). Damit etabliert „Dunkelheit“ eine neue Art Geschichten in dem Tatort-Kosmos 

zu erzählen, 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 ungeklärter Altfälle, sogenannter Cold Cases, spezialisiert hat. Bei einer 

Haushaltsauflösung 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 zurückliegende Mordserie verweist, deren Täter lange Zeit nicht gefasst werden konnte, der 

Main Ripper, nun ist Er tot. Ziel der Ermittlungen ist es, die offenen Fragen vergangener Verbrechen 

aufzuklären und den Hinterbliebenen Gewissheit zu verschaffen. Im Zuge der Untersuchungen 

ergeben sich jedoch Hinweise auf weitere Zusammenhänge, die den Fall in ein neues Licht rücken 
und die Möglichkeit eines Komplizen andeuten, der noch immer sein Unwesen treibt. 

 

Filmeinstieg & Erzählzeit 
Der Tatort „Dunkelheit“ wählt einen Filmeinstieg, der klar der Form der Ouvertüre zuzuordnen ist. 

Bereits die erste Szene löst sich bewusst von einer linearen Gegenwartserzählung und etabliert 

stattdessen eine zeitlich offene, fragmentierte Struktur. Archivaufnahmen aus verschiedenen 

Jahrzehnten Frankfurts werden mit privaten Momentaufnahmen späterer Opfer gegenmontiert, 

wodurch Vergangenheit, Alltäglichkeit und Verbrechen unmittelbar miteinander verschränkt werden. 
Im Sinne der Ouvertüre wird hier nicht das eigentliche Ermittlungsnarrativ eröffnet, sondern ein 

emotionaler und struktureller Vorlauf geschaffen, der die Zuschauer frühzeitig auf eine Erzählweise 

vorbereitet, die retrospektiv funktioniert. Die Wiederaufnahme von Verbrechen, deren Ursprünge 

Jahrzehnte zurückliegen, ist der zentrale Rahmen des Films.  

Eng mit diesem Einstieg verbunden ist die Organisation der Erzählzeit, die im gesamten Film 

maßgeblich durch Rückblenden strukturiert wird. Anders als in klassischen Tatort-Erzählungen, in 

denen Rückblenden punktuell eingesetzt werden, bilden Sie in „Dunkelheit“ ein tragendes narratives 
Prinzip. Die Cold-Case-Konstellation erzwingt diese Form der Zeitgestaltung, da wesentliche 

Informationen zu Tätern, Opfern und Tathergängen außerhalb der erzählten Gegenwart liegen. Die 

Rückblenden fungieren hier nicht primär als erläuternde Nachträge, sondern als gleichwertige 

Erzählebenen, die kontinuierlich mit der Gegenwartshandlung verschränkt werden. Einerseits 

schließen Sie Leerstellen, indem Sie vergangene Ereignisse rekonstruierbar machen. Andererseits 
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transportieren Sie emotionale Zustände und subjektive Erinnerungen, insbesondere aus der 

Perspektive von Zeugen und Hinterbliebenen. Sie unterbrechen den Erzählfluss nicht zur bloßen 

Informationsvermittlung, sondern vertiefen Figurenzeichnung und thematische Gewichtung. Die Opfer 

erhalten über diese Zeitstruktur narrative Präsenz und werden nicht auf forensische Befunde reduziert. 

Ellipsen und zeitliche Sprünge strukturieren zusätzlich den Erzählverlauf. Zwischen einzelnen 

Rückblenden liegen bewusst gesetzte Auslassungen, die dem Publikum die Rekonstruktion zeitlicher 
Zusammenhänge überlassen. Diese Leerstellen aktivieren den Rezeptionsprozess und verstärken die 

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

 

Erzählstrategie und Erzählperspektive 
Die Erzählstrategie unterscheidet sich deutlich von der klassischen Tatort-Dramaturgie, ohne diese 

vollständig aufzugeben. Der Film verzichtet zu Beginn bewusst sowohl auf eine verdeckte 

Täterführung im Sinne des Whodunit-Prinzips als auch auf eine klassische offene Täterführung. 

Stattdessen etabliert Er eine opferzentrierte Erzählweise, in der nicht die Frage nach der Täterschaft, 
sondern die Rekonstruktion von Leid, Erinnerung und Verantwortung im Vordergrund steht. Der Täter 

ist früh als historischer Akteur bekannt und weder für Zuschauer noch für Ermittler das zentrale Rätsel. 

Spannung entsteht aus der Frage, welche weiteren Opfer noch entdeckt werden, welche Schicksale 

bislang unbeachtet geblieben sind und ob den Hinterbliebenen nachträglich Gewissheit und Trost 

verschafft werden kann. In diesem Sinne folgt der Film einem Opferführungsprinzip, das den Fokus 

konsequent von der Handlungsebene auf die emotionale und gesellschaftliche Dimension der 

Verbrechen verschiebt. Eine gänzliche Neuerung im Tatort Universum. Erst im weiteren Verlauf der 
Handlung verändert sich diese Erzählanlage. Mit der Einführung eines möglichen Komplizen 

verschiebt sich die Dramaturgie partiell in Richtung einer klassischen verdeckten Täterführung. 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 Erzählstrategien, mit der 

opferzentrierten Grundhaltung im Fokus. Die Erzählperspektive bleibt dabei überwiegend an die 

Ermittler gebunden, verzichtet jedoch auf eine starke Subjektivierung. Rückblenden, Zeugenaussagen 

und Archivmaterial erweitern den Perspektivrahmen und relativieren die klassische Ermittlersicht. 
Parallelmontagen zwischen Vergangenheit und Gegenwart verdichten das Bewusstsein für zeitliche 

Kontinuitäten von Gewalt und institutionellem Versagen. Der Konventionsbruch liegt somit weniger in 

der vollständigen Abkehr vom Whodunit-Prinzip als in dessen bewusster Verzögerung und 

funktionaler Unterordnung unter eine opferorientierte Erzählstrategie. 

 

Thema 
Das zentrale Thema von „Dunkelheit“ ist Gewissheit. Der Film verhandelt weniger die strafrechtliche 
Aufklärung vergangener Taten als das existenzielle Bedürfnis 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 

Täters steht im Vordergrund, sondern die Frage, was es bedeutet, mit Ungewissheit zu leben. Die 

Cold Cases werden als offene Wunden erzählt. Die Ermittlungen dienen nicht primär der 
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Wiederherstellung juristischer Ordnung, sondern der emotionalen Entlastung der Hinterbliebenen. 

Gewissheit fungiert dabei als moralischer Wert. Sie ermöglicht 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 
ermöglichen, was Ihm selbst verwehrt blieb: Gewissheit und Trost.  

 

Konflikt 
Der zentrale Konflikt in diesem Fall ist ein kollektiver und innerer Konflikt, der sich über mehrere 

Ebenen entfaltet. Der Widerstand, auf den die Protagonisten treffen, ist nicht primär in einer einzelnen 

Täterfigur gebündelt, sondern strukturell angelegt. Er ergibt sich aus Zeit, institutionellen Routinen und 

dem gesellschaftlichen Umgang mit ungeklärter Schuld. Auf der äußeren Handlungsebene steht die 

Aufklärung jahrzehntealter Verbrechen. Dieser Konflikt ist jedoch nicht auf das Aufdecken des Täters 
ausgerichtet, sondern auf die Frage, ob Wahrheit überhaupt 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 Polizeiführung 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 persönliches Bedürfnis nach Gewissheit kollidiert mit der Erkenntnis, dass Wahrheit nicht 

zwangsläufig Heilung bedeutet. Kulina ist nicht nur Ermittler, sondern selbst Hinterbliebener. Der 
äußere Konflikt der Fallaufklärung spiegelt seinen inneren Kampf. Dieser innere Konflikt wird nicht 

isoliert erzählt, sondern kontinuierlich durch die Konfrontation mit anderen Hinterbliebenen 

externalisiert und sichtbar gemacht. Der soziale Konflikt entfaltet sich vor allem im Verhältnis zur 

Vorgesetzten Schatz. Diese verfolgt eine klar administrative Agenda und instrumentalisiert Kulinas 

fragilen Zustand, indem Sie Ihn auffordert, Azadi zu überwachen. Der Widerstand entsteht hier aus 

einem Machtgefälle innerhalb der Organisation. Kulina verweigert diese Rolle bewusst und positioniert 

sich eindeutig auf Azadis Seite. Erst im weiteren Verlauf tritt mit dem möglichen Komplizen eine 

antagonistische Figur hinzu. Diese verschiebt den Konflikt partiell in Richtung eines klassischen 
Täterkonflikts, ohne jedoch dessen Zentrum zu bilden. Der Antagonismus bleibt funktional und 

nachgeordnet.  

Damit entspricht „Dunkelheit“ exakt dem von Schütte beschriebenen Prinzip, Konflikt über Widerstand, 

statt über Handlung zu erzeugen. Die größtmögliche Katastrophe liegt nicht im Scheitern der 

Ermittlung, sondern in der Möglichkeit, dass Gewissheit emotional nicht aufgelöst werden kann. Der 

Fall ist in der Theorie von Beginn an abgeschlossen und dennoch trägt sich die Handlung über 90 

Minuten.  
 

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

vergangene Gewalt, ungelöste Schuld und die Bedürfnisse der Hinterbliebenen zu organisieren. 
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Orientierung bietet dabei das Sequenzmodell nach Schütte, das den Film in funktionale 

Handlungseinheiten gliedert und erlaubt, innere, relationale und äußere Konflikte präzise 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 frühe Etablierung von Rückblenden wird ein 

Erzählraum geöffnet, in dem Vergangenheit und Gegenwart permanent ineinandergreifen. Alle 

zentralen Figuren werden etabliert. Azadi ist allein in der Cold-Case-Abteilung tätig. Kulina erscheint 
als Außenseiter. Seine Versetzung in die Abteilung ist nicht selbstgewählt, sondern Ergebnis einer 

institutionellen Maßnahme. Bereits hier wird sein innerer Konflikt sichtbar. Kulina ist emotional hoch 

belastet, da ein Kollege bei einem früheren Einsatz angeschossen wurde und Er sich nun einer 

Tauglichkeitsprüfung unterziehen muss. Man erfährt noch nichts über die Opfer oder Täter, sondern 

wird erstmal in das neue Team und die Umgebung der Cold-Case Abteilung eingeführt. Der 

auslösende 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 überführt. Der Fall erhält ein Gesicht, und die Ermittler werden unumkehrbar 
an die Aufgabe gebunden, vergangene Gewalt aufzuklären. Es wird deutlich, dass es nicht um die 

klassische Frage nach dem Täter 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 ungelösten 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 verlässt 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 

erhält einen klaren Bezugspunkt, an dem sich weitere Ermittlungen ausrichten können. Die Suche 

nach Gewissheit für die Hinterbliebenen wird zu einem handlungsleitenden Ziel, das nicht mehr 

rückgängig zu machen ist. Der Film verschiebt sich damit von der bloßen 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 Erzählung 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 

Körper 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. Für 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 kühl. Die institutionelle Gegenkraft wird hier erstmals klar 

konturiert. Als Schatz Azadi aus dem Fall ziehen will, widerspricht Kulina offen und emotional: 

„Sie hat gerade den fucking Main Ripper überführt.“ (Yesilkaya, Halilbašić, & Schaller, 2025, S. 25). 

Mit diesem Satz überschreitet 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 öffnet der Film den Raum für private Szenen. Kulina und Azadi gehen gemeinsam essen, 

erzählen einander von ihren Biografien und ihrem jeweiligen Migrationshintergrund. Kulinas 

Begegnung mit seiner Mutter etabliert zusätzlich sein Verhältnis zum Thema ungeklärter 

Vergangenheit. Die vierte Sequenz wird durch die Rückkehr zu Schatz eingeleitet und markiert eine 
erneute Verschärfung des Konflikts. Zwar bestätigt Sie nun offiziell die Existenz des sogenannten 

Main Rippers, kündigt jedoch eine öffentliche Bekanntgabe für Montag, in 3 Tagen, an. Azadi 

widersetzt sich dieser Entscheidung ausdrücklich. Sie argumentiert, dass vor einer öffentlichen 

Kommunikation zunächst die Angehörigen informiert und weitere Opfer identifiziert werden müssten. 

Mit dieser Entscheidung entsteht massiver Zeitdruck. Kulina und Azadi stürzen 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 Lücken immer offensichtlicher. Der 

Midpoint des Films ist eindeutig in Szene 59 (Seite 50 von 94, ab Filmminute 45:39) zu verorten. 
Ausgangspunkt ist ein Gespräch mit Schatz, in dem Kulina erneut an seine Aufgabe erinnert wird, 

belastendes Material gegen Azadi zu sammeln. Der äußere Konflikt ist an diesem Punkt klar definiert, 

neue Informationen entstehen jedoch nicht. Entscheidend ist vielmehr die innere Situation Kulinas. Die 

Regieanweisung „Hamza zögert. Soll er ihr etwas sagen?“  (Yesilkaya, Halilbašić, & 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 persönlichen Haltung. Er entscheidet sich bewusst dafür, Azadi nichts von Schatz’ 
Vorgehen zu sagen. Als Azadi ihn auf seine Stimmung anspricht, fragt Er sie ganz offen: „Hattest du 

mal Ärger mit Schatz? Die ist von deiner Arbeit weniger beeindruckt, als sie sein sollte.“ (Yesilkaya, 

Halilbašić, & Schaller, 2025, S. 52). Der Satz zeigt Kulinas aufrichtige Anerkennung für Azadis Arbeit 

und markiert seine bewusste Abkehr von der institutionellen Perspektive. Von diesem Punkt an ist 

seine Bindung an Azadi unumkehrbar. 

In Sequenz fünf folgen Kulina und Azadi der etablierten Täterlogik weiter und rekonstruieren 

systematisch die noch fehlenden Opfer. Mit Fällen wie Meral Yenigün wird die Mordserie 

vervollständigt. Die Rückblenden strukturieren weiterhin den Erzählfluss und geben den Opfern Raum. 
Sie dienen der Kontextualisierung von Leid, Verlust und unerzählter Biografie. Die Erzählung steuert 

sichtbar auf einen Endpunkt zu. Diese Bewegung kulminiert in Szene 69, einer bewusst ruhig 

inszenierten, hoch emotionalen Szene. Kulina und Azadi laden die Angehörigen der Opfer ein und 

konfrontieren Sie mit den Ergebnissen der Ermittlungen. Sie geben Gewissheit, benennen 

Zusammenhänge und schließen damit eine jahrelange Leerstelle. Dramaturgisch ist dieser Moment 

von zentraler Bedeutung, da hier das erklärte Thema des Falls befriedigt wird. Auf der äußeren 

Handlungsebene scheint der Fall damit abgeschlossen. Doch Kulina bleibt innerlich unruhig. Diese 
Irritation führt zum Übergang in Sequenz sechs. Kulina formuliert die entscheidende Frage: „Was, 

wenn dieser Fingerabdruck einem Komplizen von Zeller gehört hat?“ (Yesilkaya, Halilbašić, & 

Schaller, 2025, S. 62). Die zuvor abgeschlossene Täterlogik wird infrage gestellt, ein neuer 

Handlungsstrang tritt in den Vordergrund. Im Anschluss konzentrieren sich Kulina und Azadi 

ausschließlich 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 Männer gesehen zu haben. Diese Aussage 

verleiht der vagen Vermutung eine konkrete Richtung. Aus einer Hypothese wird eine belastbare Spur. 

Im Sinne der dramaturgischen Definition erhöht dieser Wendepunkt den Einsatz erheblich. Kulina und 

Azadi stehen nun nicht mehr vor der Aufgabe, Vergangenes zu ordnen, sondern einen bislang 

verborgenen Täter in der Gegenwart zu identifizieren.  

Die Erzählung verlässt endgültig die Phase der Rekonstruktion und tritt in den dritten Akt ein, der 
vollständig 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 erhält einen erneuten Anruf des mutmaßlichen Mörders. Azadi 

sieht den Mann auf einem Parkplatz, doch Er entkommt. Die Fahndung beginnt. Kulina gerät 

zunehmend unter Druck. Schlaflosigkeit, Erschöpfung und innere Unruhe verdichten sich. In einer 

ruhigen, aber hoch emotionalen Szene erzählt 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 fährt Kulina zu dem letzten Zeugen Andreas Rathkolb. Die Klimax des Films ist in Szene 
105. Während Kulina allein zu Rathkolb fährt, erkennt Azadi nahezu zeitgleich, dass sich Ihr Kollege 

unmittelbar in die Höhle des Löwen begibt. In diesem Moment fügt sich das zuvor analytisch 

rekonstruierte Täterbild mit der konkreten Bedrohungslage zusammen. Azadi begreift, dass Rathkolb 

der gesuchte Komplize ist, während Kulina sich bereits in dessen unmittelbarer Nähe befindet. Darauf 

folgt die achte Sequenz. Kulina erkennt Rathkolb ebenfalls als den Täter, wird allerdings von Ihm 

überlistet. 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 Büro 

gleicht. Die Inszenierung legt nahe, dass Sie tatsächlich etwas zurückhält. Diese Leerstelle bleibt 

bewusst offen. Die abschließenden Szenen verschieben die Auflösung endgültig auf die emotionale 

Ebene. Kulina übergibt dem hinterbliebenem Vater symbolisch Torwart-Handschuhe seines 

verstorbenen Sohnes. Diese Geste steht für Anerkennung des Verlusts und für 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 Rückkehr in den familiären Raum markiert eine vorsichtige Annäherung an das eigene Trauma.  
Damit schließt „Dunkelheit“ nicht mit einer klassischen Wiederherstellung narrativer Sicherheit, 

sondern mit einem emotionalen Ausgleich. Der Film verlagert den dramaturgischen Schwerpunkt 

konsequent von der Täterlogik 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 gleichmäßig auf beide 
Ermittlerfiguren verteilt. Mit Maryam Azadi wird von Beginn an eine zweite Hauptfigur etabliert, deren 

Andeutungen und nicht aufgelöstes Geheimnis bewusst gesetzt sind. Das angedeutete private 

Bedürfnis, das Sie offenbar zurückhält, fungiert als narrative Saat, die auf zukünftige Fälle 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 Erzählung, an deren Bedürfnis, innerem 
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Konflikt und emotionaler Entwicklung sich der Fall strukturiert. Im Folgenden wird daher die 

Heldenreise ausschließlich auf Kulina bezogen und entlang seiner inneren Bewegung analysiert. 

Die gewohnte Welt Hamza Kulinas wird nicht über private Routinen etabliert, sondern unmittelbar 

über seine institutionelle Position und seine Beziehung zur Vorgesetzten Schatz. Kulina wird in einer 

prekären beruflichen Situation eingeführt. Er ist strafversetzt, unterliegt einer laufenden 

Tauglichkeitsprüfung 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 geprägt. Der Ruf des Abenteuers erfolgt mit dem Übergang zur konkreten Tat. In Szene 12 

treffen Kulina und Azadi erstmals gemeinsam auf die Leiche. Der Fall aktiviert mit der Ermittlung von 

Cold Cases ein inneres Thema, das über die reine Ermittlungsarbeit hinausweist. Der Ruf des 

Abenteuers besteht folglich nicht allein in der Aufklärung eines alten Mordes, sondern in der 

Möglichkeit, 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 übernommen. Sie vermittelt Kulina Orientierung durch 

Haltung und Arbeitsweise. Ihre analytische Präzision, 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 überschritten, als der Name des Opfers eindeutig 

identifiziert wird. Ab diesem Moment verlässt der Fall die Phase abstrakter Cold-Case-Arbeit und wird 
zu einer konkret rekonstruierbaren Mordserie. Für Kulina bedeutet dies den endgültigen Eintritt in den 

Konflikt. Ein Zurück in die distanzierte Ausgangsposition ist nicht mehr möglich. In den folgenden 

Sequenzen sieht sich Kulina einer Reihe von Bewährungsproben ausgesetzt. Die Ermittlungen 

intensivieren sich, weitere Opfer werden identifiziert, und der Druck steigt. Parallel dazu gerät Kulina in 

einen Loyalitätskonflikt, als Schatz von Ihm verlangt, belastendes Material gegen Azadi zu liefern. 

Kulina entscheidet sich wiederholt gegen institutionelle Erwartungen und zugunsten Azadis. Diese 

Phase ist geprägt von wachsender Verantwortung, enger Zusammenarbeit und der Notwendigkeit, 

emotionale Distanz zu wahren, obwohl die Begegnungen mit Angehörigen 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 

persönlichem Trauma ist vollständig aufgehoben. Kulina schreckt aus dem Schlaf, Er ist erschöpft, 

schlaflos, ausgebrannt. Gerade dieser Moment erfüllt die Funktion des Tiefpunkts. Kulina ist emotional 

entleert, seine Vergangenheit drängt sich ungefiltert in die Gegenwart. Der Tiefpunkt entsteht somit 

nicht aus einem äußeren Scheitern, sondern aus der Unmöglichkeit, Distanz zu dem Fall zu wahren. 

Die entscheidende Prüfung 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 Überzeugung. Nach dem zweiten Wendepunkt erhält Kulina eine 

erste, fragile Belohnung. Die Zeugenaussage eröffnet 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 Handlungsfähigkeit nach der Phase maximaler Ohnmacht dar. Dramaturgisch leitet Sie den dritten 

Akt ein, indem Sie Hoffnung erzeugt, ohne den inneren Konflikt aufzulösen. Mit dem Übergang in den 

dritten Akt beginnt Kulinas Rückkehrbewegung, die jedoch nicht in einen sicheren Raum führt. In 

Szene 97A öffnet Er sich erstmals Azadi und erzählt ihr in einem ausführlichen Monolog die 
Geschichte seines Bruders. Die Rückkehr erfolgt nicht räumlich, sondern emotional, in dem Er sich 

komplett öffnet. Kulina verlässt seine innere Abschottung und teilt ein Trauma, das bislang 

unausgesprochen blieb. Regieanweisungen markieren seine Überwindung darüber zu sprechen: 

„Hamza tut sich schwer, darüber zu sprechen.“ (Yesilkaya, Halilbašić, & 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, Halilbašić, & Schaller, 2025, S. 88). Diese Erkenntnis ist nicht nur 

kriminalistisch, sondern auch innerlich relevant. Kulina erkennt, dass Er seinem Gefühl vertrauen darf 

und dass seine emotionale Sensibilität kein Hindernis, sondern ein Erkenntnisinstrument ist. Die 

Heimkehr erfolgt in mehreren, bewusst leisen Bildern. Zwar wird der Täter überführt, doch die 

Erkenntnis, dass es sich lediglich um einen Trittbrettfahrer handelt, enttäuscht Kulina zutiefst. Im 

gleichen Zuge wird die Beziehung von Kulina und Azadi deutlich, indem Er seiner Vorgesetzten keine 

belastenden Beweise übergibt, sondern Azadi in den höchsten Tönen lobt, Er blickt zu ihr auf: 
„Maryam Azadi ist die kompetenteste Ermittlerin, der ich je begegnet bin. […] Ich würde meine Hand 

für sie ins Feuer legen.“ (Yesilkaya, Halilbašić, & Schaller, 2025, S. 92). Die innere Ordnung wird 

schließlich im privaten Raum stabilisiert. Kulina verbringt den Geburtstag seines verstorbenen Bruders 

erstmals bewusst mit seiner Mutter und backt mit ihr Baklava (Szene 115). Damit schließt 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 handlungsfähig 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 erfüllt die Heldenreise eine zentrale dramaturgische Funktion, 

indem Sie den Fall nicht über Täterüberführung, sondern über innere Erkenntnis und Beziehung 

abschließt. 

 

Antagonist & Nebenfiguren 
Ein eigenständiges Kapitel zu Antagonisten und Nebenfiguren wird in der Analyse von „Dunkelheit“ 

bewusst nicht ausgeführt. 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 erfüllen hier primär 

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-Fälle nun miteinander in 

Beziehung gesetzt. Ziel dieses Kapitels ist es, die zentralen Erkenntnisse zusammenzuführen und 

vergleichend auszuwerten. Dabei wird untersucht, in welchen Bereichen dramaturgische 

Konventionen des Tatort-Formats übereinstimmen und an welchen Stellen Abweichungen oder 

bewusste Konventionsbrüche erkennbar sind. Die Diskussion ordnet die zuvor herausgearbeiteten 

Strukturen ein, setzt Sie in Beziehung zueinander und interpretiert ihre Bedeutung im Hinblick auf 
Erzählweise, Figurenkonzeption und dramaturgische Strategien. 

5.1 Zusammenfassung der Ergebnisse  
Zur übersichtlichen Verdichtung der Analyseergebnisse werden die zentralen Befunde der vier 

untersuchten Tatort-Filme tabellarisch aufgeführt. Die Tabelle dient der vergleichenden Orientierung 

und ersetzt keine interpretative Auswertung, die im Anschluss ausführlich erfolgt. In der Auflistung sind 

jene Schlussfolgerungen hervorgehoben, die auf bewusste Abweichungen von etablierten 
dramaturgischen Konventionen des Tatort-Formats hinweisen. 

 
Analyseparamater Duisburg Kiel Münster Frankfurt 

Filmeinstieg 
Ouvertüre 

(Figur im Fokus) 

Ouvertüre &  

Medias-Res 
Ouvertüre 

Ouvertüre & 

Medias-Res 

Erzählzeit irrelevant  irrelevant irrelevant Rückblenden 

Erzählstrategie Whodunit Prinzip Offene Täterführung 
Humor,  
Whodunit Prinzip 

Opferzentrierte 
Erzählweise 

Erzählperspektive 
Schimanski 
Perspektive 

Ermittler vs. Täter klassisch klassisch 

Konflikt 

Innerer Konflikt 

Kollektiver 

Konflikt 
Äußerer Konflikt 

Antagonistenkonflikt 

Innerer Konflikt  

Beziehungskonflikt 

Innerer Konflikt 

Kollektiver Konflikt 

Innerer Konflikt 

Drei-Akt-Struktur Figurengetrieben 
Auf Antagonisten 

ausgerichtet 
klassisch 

Cold Case, 

Rückblicke, 
Opferfokussierung 

Heldenreise 
Schimanski als 

Ikone, neuer 

Ermittlertyp 

Psyche ist eng an 

Antagonisten 

gebunden 

serielle 

Grundstruktur mit 
wiederkehrenden 

Rollenmustern 

Kulinas Trauma 
wird verarbeitet 

Antagonist irrelevant  
Im Zentrum der 
Erzählung 

irrelevant irrelevant 

Nebenfiguren irrelevant  
Sarah Brandt als 

tragende Rolle 

Ausgeprägtes 

Psychogramm 
irrelevant 

Tabelle 2 - Vergleich der vier Fallbeispiele 
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Der Vergleich der Filmeinstiege zeigt, dass alle vier untersuchten Tatort-Filme auf die bekannte 

Einstiegsformen der Ouvertüre zurückgreifen, diese jedoch unterschiedlich gewichten und 

funktionalisieren. „Duisburg-Ruhrort“ bricht dabei am deutlichsten mit der Erwartung eines 

fallzentrierten Einstiegs, indem der Film mit einer ausgedehnten Ouvertüre beginnt, die Schimanski 

zunächst ausschließlich 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 früh Täterhandlungen vorbereitet und Suspense erzeugt, noch 

bevor Ermittler oder Milieu eingeführt werden. Ein Einstieg, der weder als klassische Ouvertüre noch 

als Medias-Res Anfang zu fassen ist. Auch „Fangschuss“ nutzt eine Ouvertüre, jedoch ohne 

konventionsbrechende Zuspitzung. Der Einstieg etabliert unmittelbar das für den Münster-Tatort 

typische Zusammenspiel von Privatleben, Humor und Figurenkontrast.  „Dunkelheit“ verbindet die 

Ouvertüre mit einer fragmentierten Zeitstruktur und führt Rückblenden bereits im Einstieg als zentrales 

erzählerisches Mittel ein, wodurch das Cold-Case-Thema formal verankert wird. 

In allen vier untersuchten Tatort-Filmen kommen gängige Mittel der Gestaltung der Erzählzeit zum 
Einsatz, insbesondere Ellipsen und Leerstellen. Zeitliche Auslassungen strukturieren die Handlung 

und überlassen es dem Zuschauer, Zusammenhänge selbst zu rekonstruieren. Diese Verfahren sind 

im Tatort-Format etabliert und dienen primär der Spannungssteuerung, ohne selbst zum zentralen 

dramaturgischen Merkmal zu werden. Eine Ausnahme bildet „Dunkelheit“, in dem Rückblenden ein 

tragendes Strukturprinzip darstellen. Die Erzählung ist hier systematisch zwischen Gegenwart und 

Vergangenheit verschränkt, da die Cold-Case-Konstellation wesentliche Informationen außerhalb der 

erzählten Gegenwart verortet. Rückblenden fungieren als eigenständige Erzählebene, über die 
Opferbiografien, Tatverläufe und Leerstellen erschlossen werden. Damit unterscheidet sich die 

zeitliche Organisation dieses Films deutlich von den übrigen Fällen. 

Die Erzählstrategie der untersuchten Filme zeigt sowohl klare Übereinstimmungen mit klassischen 

Tatort-Konventionen als auch deutliche Abweichungen. „Duisburg-Ruhrort“ folgt trotz seiner 

figurenzentrierten Anlage dem klassischen Whodunit-Prinzip. Der Täter bleibt zunächst verborgen, 

und Erkenntnis entsteht schrittweise parallel zur Ermittlungsarbeit. Ähnlich verhält es sich in 

„Fangschuss“, der formal ebenfalls dem Whodunit-Prinzip folgt. Allerdings fungiert der Kriminalfall 

primär als Rahmen, während Figurenkonstellationen, Dialogwitz, politisch inkorrekte 
Grenzüberschreitungen und private Beziehungen den Erzählrhythmus bestimmen. Demgegenüber 

markiert „Borowski und der stille Gast“ einen klaren Bruch. Durch die von Beginn an etablierte offene 

Täterführung verschiebt sich die Spannung vollständig vom Rätsel auf das Verhältnis zwischen 

Ermittler und Täter. Der Zuschauer verfügt dauerhaft über einen Wissensvorsprung, wodurch 

Suspense entsteht. Die zentrale Frage lautet nicht mehr, wer der Täter ist, sondern ob es gelingt, ihn 

rechtzeitig zu stoppen und weitere Opfer zu verhindern. Der Tatort „Dunkelheit“ geht noch einen 

Schritt weiter und löst sich weitgehend von der klassischen Täterorientierung. Der Täter ist bereits im 
ersten Akt bekannt, die Ermittlungsarbeit dient nicht der Identifikation, sondern der Rekonstruktion 

vergangener Taten. Erst im letzten Akt verschiebt sich die Erzählstrategie partiell in Richtung eines 

klassischen Whodunit-Moments, als mit dem Auftreten eines möglichen Komplizen ein neues Rätsel 

eröffnet wird.  
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Auch in der Erzählperspektive lassen sich sowohl konventionelle Muster als auch markante 

Abweichungen feststellen. „Duisburg-Ruhrort“ ist konsequent an die Perspektive Horst Schimanskis 

gebunden. Er betritt Räume vor der Kamera, wodurch Orte, Tatorte und soziale Milieus nicht neutral 

eingeführt, sondern subjektiv erfahrbar gemacht werden. „Borowski und der stille Gast“ bricht diese 

Bindung bewusst auf. Der Film arbeitet mit zwei klar voneinander getrennten Perspektivsträngen. 

Einerseits der Ermittlerperspektive Borowskis, andererseits der kontinuierlichen Beobachtung des 
Täters Korthals. Durch diese Parallelführung entsteht ein struktureller Wissensvorsprung des 

Publikums, wodurch Suspense zum zentralen Spannungselement wird. „Fangschuss“ und 

„Dunkelheit“ folgen hingegen überwiegend einer klassischen, an die Ermittler gebundenen 

Erzählperspektive. Beide Filme nutzen punktuell allwissende Erzählinstanzen. In „Fangschuss“ dient 

dies vor allem der komödiantischen Verdichtung und der Figurenzeichnung des Ensembles. In 

„Dunkelheit“ ermöglichen solche Perspektivwechsel Einblicke in Rückblenden, Opferbiografien und 

institutionelle Zusammenhänge.  

Der Vergleich der Konfliktstrukturen zeigt, dass alle vier untersuchten Tatort-Filme auf 
mehrschichtige Konfliktmodelle zurückgreifen, wie Sie für das Format typisch sind. In allen Fällen 

bildet der innere Konflikt der Ermittlerfigur den emotionalen Kern der Erzählung. Äußere, relationale 

oder kollektive Konflikte fungieren primär 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 Täter als zentrale Gegenkraft fungiert, an der sich sowohl 

Handlung als auch Figurenkonflikt ausrichten. 

Im Vergleich zeigt sich, dass alle vier Filme die Drei-Akt-Struktur als stabiles Grundgerüst 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 über reine Ermittlungslogik als über Milieunähe, Reibung und 

persönliche 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 primär die Nähe und den Kontrollverlust strukturieren. 

„Fangschuss“ bleibt in seiner Drei-Akt-Anlage am konventionellsten. Die Struktur trägt den Fall 
funktional, wird jedoch im zweiten Akt spürbar als Bühne für private Verstrickungen, 

Beziehungsspannungen und das etablierte Humorsystem genutzt, während der Kriminalplot in den 

Hintergrund rückt. „Dunkelheit“ schließlich organisiert die Drei-Akt-Struktur über die Cold-Case-Logik. 

Der zweite Akt ist hier weniger als klassische Täterjagd gebaut, sondern als systematische 

Rekonstruktion über Rückblenden und Opferketten, wodurch die Aktdynamik auf Gewissheit und Trost 

für Hinterbliebene zuläuft, bevor die Erzählung im letzten Abschnitt durch den Komplizen wieder in 

einen stärker zuspitzenden Modus kippt. 
Die Heldenreise ist in allen vier Filmen präsent, 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 primär 

Identität, 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 ausschließlich aus der 

psychologischen Nähe zum Täter, wodurch die Reise auf Kontrollverlust, Grenzüberschreitung und 

existentielle Verunsicherung ausgerichtet ist. Im Münster-Tatort fungiert die Heldenreise hingegen als 

serielle Grundstruktur. Thiel und Boerne durchlaufen keine nachhaltige Transformation, sondern 

bestätigen über wiederkehrende Rollenmuster, Kontrast und Beziehung ihre etablierten 

Figurenfunktionen, was der Stabilisierung und Wiedererkennbarkeit innerhalb der Reihe dient. 
„Dunkelheit“ schließlich nutzt die Heldenreise am konsequentesten als inneren Prozess. Kulinas Weg 

ist klar auf die Verarbeitung eines persönlichen 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 eigenständige dramaturgische 

Relevanz über die Funktion des zu überführenden Täters hinaus. In „Duisburg-Ruhrort“, „Fangschuss“ 

und „Dunkelheit“ ist der Täter 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 Täter, sondern als gleichwertiges narratives Zentrum inszeniert. Durch die offene 
Täterführung, die Parallelmontage und die konsequente Fokussierung auf Kontrolle, Nähe und 

Eskalation verschiebt der Film den dramaturgischen Schwerpunkt vollständig auf die Beziehung 

zwischen Täter und Ermittler. Der Antagonistenkonflikt ist hier nicht ein Element unter vielen, sondern 

das strukturierende Prinzip der gesamten Erzählung. 

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 Informationsvermittlung, ohne eigenständige dramaturgische Träger 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 Münster-Tatort ein. Hier bildet das ausgeprägte 

Ensemble aus Alberich, Thiels Vater, Nadeshda, Klemm und weiteren Figuren einen zentralen 

Bestandteil der Dramaturgie. Die Nebenfiguren stabilisieren Humor, Rhythmus und Figurenkontrast 

und tragen maßgeblich zur Popularität und Wiedererkennbarkeit des Münster-Teams bei. Die 

Nebenfiguren fungieren hier als permanente Reibungsflächen, Kontrastfiguren und humoristische 

Verstärker. 
Insgesamt zeigt sich, dass sich dramaturgische Konventionen im Tatort in der Gewichtung und 

Funktionalisierung zentraler Erzählmittel unterscheiden. Während Konventionen in allen Fällen 

präsent bleiben, variieren ihre Ausprägungen je nach Figurenkonzeption, Erzählstrategie und 

thematischem Fokus erheblich. Auf dieser Grundlage widmet sich das folgende Kapitel der 

Interpretation der Ergebnisse und fragt danach, wie sich das Verhältnis von dramaturgischer 

Konvention und individueller Handschrift in den einzelnen Filmen konkret ausprägt. 

5.2 Interpretation der Ergebnisse  
Die vergleichende Analyse der vier Tatort-Filme zeigt, dass dramaturgische Konventionen des 

Formats trotz individueller Variationen ihre Stabilität bewahren und weiterhin wirksam sind. Diese 

Stabilität ist jedoch nicht als statische Wiederholung zu verstehen, sondern als dynamisches 
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Zusammenspiel von Wiedererkennbarkeit und Anpassung. Ein zentraler Grund für die anhaltende 

Funktionalität der Konventionen liegt darin, dass Sie kontinuierlich mit gesellschaftlichen, ästhetischen 

und medialen Entwicklungen mitgehen. Der Tatort reagiert auf veränderte Themenlagen, 

Erzählbedürfnisse und Rezeptionsgewohnheiten, ohne dabei seine grundlegenden dramaturgischen 

Strukturen aufzugeben. Die Drei-Akt-Struktur lässt sich in allen analysierten Fällen wiederfinden, Sie 

ist der Grundstein, auf dem alle Tatorte aufbauen. In diesem Zusammenhang ist die serielle 
Kontinuität des Tatorts von zentraler Bedeutung. Wie bereits im theoretischen Teil herausgearbeitet 

wurde, liegt „ein grundlegender Sachverhalt für die gesellschaftliche Leistung des Tatorts […] in seiner 

Kontinuität. Diese erlaubt es, über einen langen Zeitraum hinweg […] innerhalb eines medialen 

Formats Veränderungen zu beobachten“ (Früh, 2017, S. 20). Konventionen fungieren somit nicht als 

Hemmschwelle, sondern als stabile Vergleichsfolie, vor deren Hintergrund Variation überhaupt erst 

sichtbar und wirksam werden kann. 

Auffällig ist, dass Innovation innerhalb des Tatort-Formats nur selten auf der Ebene der äußeren 

Handlungsstruktur stattfindet. Die Analyse zeigt vielmehr, dass gerade Figurenkonzeption, 
Erzählperspektive und Erzählstrategie die zentralen Felder darstellen, in denen sich individuelle 

Handschriften ausprägen. Diese Ebenen sind besonders anschlussfähig, da Sie unmittelbar an die 

Zuschauerbindung gekoppelt sind. Während in der Drei-Akt-Struktur, das Prinzip der Ermittlungsarbeit 

und die grundsätzliche Krimilogik weitgehend stabil bleiben, eröffnen figurenbezogene und 

perspektivische Entscheidungen Spielräume für Identifikation und emotionale Involvierung. Zuschauer 

folgen dem Tatort nicht primär wegen der Täterfrage, sondern wegen der Ermittlerfiguren und der 

Schauplätze. Ihre Haltungen, inneren Konflikte und Beziehungen bilden den eigentlichen narrativen 
Kern. Veränderungen an diesen Stellen werden als Bereicherung wahrgenommen, da Sie neue 

Zugänge ermöglichen, ohne die vertraute Form grundsätzlich infrage zu stellen. Der 

Regionalitätsfaktor ist entscheidend für die Rezipienten. Lebt ein Zuschauer selbst in Bremen, so 

bevorzugt Er auch die Bremer Kommissare beim Ermitteln zuzuschauen und Handlungsorte 

wiederzuerkennen. Vor diesem Hintergrund erklärt sich auch, warum der Täter in den meisten 

untersuchten Filmen dramaturgisch eine untergeordnete Rolle spielt. In „Duisburg-Ruhrort“, 

„Fangschuss“ und „Dunkelheit“ fungiert der Täter primär als Auslöser und Motor der Handlung, nicht 

jedoch als existenzieller Gegenspieler der Ermittlerfigur. Das narrative Interesse richtet sich deutlich 
stärker 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 über die einzelnen Filme 

hinausweist. Die Analyse von „Dunkelheit“ zeigt dies exemplarisch. Die offene Frage nach Kulinas 

Vergangenheit oder das bewusst nicht aufgelöste Geheimnis um Azadi erzeugen serielle Neugier und 

binden das Publikum über den abgeschlossenen Fall hinaus. Diese Form der narrativen Offenheit 

führt dazu, dass Zuschauer „dranbleiben“ wollen, nicht um den nächsten Täter zu sehen, sondern um 
mehr über die Figuren zu erfahren. Eine deutliche Ausnahme bildet „Borowski und der stille Gast“. 

Hier wird der Täter Kai Korthals zum zentralen dramaturgischen Gegenpol und zugleich zum zweiten 

Protagonisten der Erzählung. Die offene Täterführung, die konsequente Parallelmontage und die 

Fokussierung auf Kontrolle, Nähe und Eskalation verschieben das narrative Zentrum vollständig auf 

die Beziehung zwischen Ermittler und Täter. Der Antagonistenkonflikt strukturiert hier nicht nur den 
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Spannungsaufbau, sondern prägt die gesamte Erzählhaltung. Dass gerade dieser Tatort als 

besonders intensiv und außergewöhnlich wahrgenommen wird, unterstreicht zugleich, warum diese 

Konstellation innerhalb des Formats die Ausnahme bleibt. Ein dauerhaft antagonistenzentrierter Tatort 

würde die serielle Bindung an die Ermittlerfigur schwächen und damit einen zentralen Erfolgsfaktor 

des Formats gefährden. „Borowski und der stille Gast“ ist ein Paradebeispiel für einen Tatort, der 

gegen jegliche Konventionen handelt und auf große Begeisterung bei dem Publikum trifft. 
Grundsätzlich ist der Wunsch der Rezipienten, ihre Ermittler besser kennenzulernen und Sie zu 

verstehen, um sich mit ihnen identifizieren zu können. Dafür ist es wichtig, dass man in das soziale 

Umfeld der Kommissare eingeführt 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 Fälle, 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 erfüllt das Format auch einen vermittelnden Anspruch. Wie im theoretischen Teil gezeigt wurde, 

greift der Tatort häufig abstrakte oder komplexe gesellschaftliche Themen auf und übersetzt Sie in 

alltagsnahe, verständliche Geschichten. Realismus fungiert hierbei als zentrales 

Glaubwürdigkeitsprinzip. Die untersuchten Filme zeigen, dass dieser Realismus nicht zwingend 

dokumentarisch sein muss, sondern sich auch über emotionale Plausibilität, psychologische 

Nachvollziehbarkeit und soziale Verortung herstellen lässt. Cold Cases, institutionelle Konflikte oder 

moralische Grauzonen werden nicht abstrakt diskutiert, sondern über Figurenhandlungen konkret 
erfahrbar gemacht. Die Themen im Tatort stellen keine Konventionsbrüche 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, Erzählstrategie 

und Figurenbindung nachzuvollziehen. Der Bruch besteht darin, wie konventionelle Themen 

dramaturgisch umgesetzt werden. 

Besonders deutlich wird diese Logik im Münster-Tatort. Dieser stellt keinen Bruch mit dem Krimi-

Genre dar, sondern eine bewusste Erweiterung. Der Münster-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 zusätzliche 

Bedeutungsebene über ein weiterhin stabiles Krimigerüst. Gerade diese Kombination aus 

Wiedererkennbarkeit, Humor und funktionierender Ermittlungsstruktur erklärt die anhaltende 

Popularität des Münster-Tatorts (Dell, 2013, S. 23). Während andere Teams stärker auf 

psychologische Verdichtung oder gesellschaftliche Schwere setzen, bietet Münster Entlastung, 

Verlässlichkeit und serielle Nähe. Die ausgeprägte Ensemble-Struktur verstärkt diesen Effekt. Figuren 

wie Alberich, Thiels Vater oder Nadeshda sind keine bloßen Nebenfiguren, sondern konstitutiver 
Bestandteil eines wiederkehrenden sozialen Gefüges, das den Tatort Münster klar von anderen 

Reihen abgrenzt. Das zentrale Element der PC ist das Alleinstellungsmerkmal, welches die Popularität 

des Duos begründet. 

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

für 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 abgelöst, als sich gesellschaftliche 

Erwartungen veränderten. Der Münster-Tatort kann in diesem Sinne auch als Reaktion auf eine 

wahrgenommene Gleichförmigkeit 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 Münster Duo ist die Fortführung dessen, Thiel und 
Boerne perfektionieren diesen heiligen Topos. Die individuelle Handschrift einzelner Reihen steht 

somit nicht im Widerspruch zur narrativen Stabilität des Formats, sondern ist ihre Voraussetzung. 

Zusammenfassend lässt sich festhalten, dass die langfristige Attraktivität des Tatorts aus dem 

Zusammenspiel stabiler dramaturgischer Muster und variabler figurenbezogener Ausgestaltung 

resultiert. Während „Duisburg-Ruhrort“ Konventionen primär über Figurenfokus und Milieuzentrierung 

verschiebt, verlagert „Borowski und der stille Gast“ die Innovationsleistung auf die Ebene der 

Antagonisten Führung. Der Münster-Tatort wiederum erweitert das klassische Krimigerüst gezielt um 

komödiantische Elemente, während „Dunkelheit“ durch eine opferzentrierte Erzählweise und 
rückblickbasierte 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 

(Hämmerling, 2016, S. 11). Die untersuchten Filme zeigen, dass dieses Potenzial vor allem dann 

eingelöst wird, wenn Konventionen nicht als starre Regeln, sondern als flexible Ordnungsrahmen 

verstanden werden, innerhalb derer individuelle Handschriften entstehen können. Genau dieses 

Spannungsverhältnis zwischen Wiederholung und Variation bildet die Grundlage der narrativen 
Stabilität des Tatort-Formats im linearen Fernsehen. Jeder Serie droht die Gefahr der Abnutzung und 

Ermüdung. Der Tatort begegnet als Reihe dieser Gefahr mit verschiedenen Maßnahmen. Mit der 

Etablierung neuer Ermittlerteams oder neuer Standorte, aber vor allem auch mit der konzeptionellen 

Veränderung etablierter Konventionen. 

6 Fazit  
Im Zentrum dieser Arbeit stand die Frage, inwiefern sich in ausgewählten Tatort-Filmen 

dramaturgische Muster und individuelle stilistische Mittel identifizieren lassen, die zur langfristigen 

narrativen Stabilität und zur fortbestehenden Attraktivität 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 

anschlussfähig an veränderte Sehgewohnheiten, gesellschaftliche Themen und neue 

Erzählstrategien. Auf der Ebene dramaturgischer Muster lassen sich in allen untersuchten Filmen 

stabile Grundkonventionen nachweisen. Dazu gehören vor allem ein klar erkennbares Drei-Akt-

Grundgerüst, funktionale Wendepunkte sowie eine Figurenführung, die den Zuschauer konsequent an 

Ermittlungsarbeit, Konflikterleben und Auflösung 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 erfüllt eine zentrale 
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Formatfunktion. Es erzeugt Orientierung, Wiedererkennbarkeit und ein Gefühl von Verlässlichkeit. 

Gerade diese Stabilität schafft erst den Spielraum, innerhalb dessen individuelle Handschriften 

sichtbar werden können. 

„Duisburg-Ruhrort“ markiert in der Formatgeschichte den ersten, besonders prägnanten 

Konventionsbruch, da der Film den Kommissar erstmals konsequent ins Zentrum rückt und Ihn nicht 

als klassischen Beamten, sondern als körperlich präsente, milieunahe Figur etabliert. Der Einstieg 
priorisiert Figuren- und Milieusetzung gegenüber der Fallmechanik und verschiebt damit den Fokus 

auf soziale Nähe, Haltung und Reibung. Schimanski fungiert so als Vorläufer eines Ermittlertyps, der 

weniger über institutionelle Autorität als über Ambivalenz, Alltag und Grenzgängertum funktioniert. 

Diese figurengetriebene Konzeption trägt zur Attraktivität bei, weil Sie Identifikation über soziale 

Erfahrungsräume ermöglicht und das Krimigerüst stärker mit emotionaler Präsenz auflädt. Bis heute 

stellt Schimanski eine ikonische Figur dar und ist in den Köpfen verankert. Dass diese Prägung bis in 

die Gegenwart fortwirkt, zeigt exemplarisch der Frankfurter Tatort „Dunkelheit“ (2025), in dem die 

Vorgesetzte mit der Bemerkung „Dank diesem Hobby-Schimanski ist jetzt schon öffentlich, dass wir 
was gefunden haben“ (Yesilkaya, Halilbašić, & 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 Maßstab für einen Ermittlertyp, mit dem der Tatort seine nachhaltige 

Popularität begründet. 

„Borowski und der stille Gast“ steht demgegenüber für eine Innovationsleistung, die vor allem auf der 

Ebene der Erzählstrategie und Antagonistenführung stattfindet. Die offene Täterführung und die 

konsequente Spannungsdramaturgie zeigen exemplarisch, dass Suspense nicht davon abhängt, ob 
der Täter unbekannt bleibt, sondern davon, wie Wissen, Zeitdruck und Kontrollverlust organisiert 

werden. Der Film bricht damit deutlich mit der im Tatort dominierenden verdeckten Täterführung. 

Gleichzeitig bleibt Er jedoch im strukturellen Grundgerüst weiterhin an etablierte Konventionen 

gebunden, etwa in der funktionalen Aktarchitektur und in der Entwicklung des Konflikts über 

Eskalation und Wendepunkte. Besonders ist hier zudem die Aufwertung des Antagonisten zur 

zweiten, gleichwertig erzählten Zentralfigur. Kai Korthals erhält eine Tiefe und narrative Präsenz, 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 späteren Fortsetzungen endgültig 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 

Attraktivität des Films nachhaltig von der Fallauflösung hin zu einer langfristig angelegten 

psychologischen Konfrontation, die im Tatort-Format eine Ausnahme darstellt. Die Attraktivität 

resultiert weniger aus Rätselhaftigkeit als aus psychologischer Konsequenz. Es ist kein normaler 

Krimi, es ist ein Psycho-Thriller und das macht Ihn besonders.  

Der Münster-Tatort „Fangschuss“ steht für eine individuelle Handschrift, die sich radikal von 
spannungs- oder fallgetriebenen Varianten unterscheidet. Seine Attraktivität entsteht aus Tonalität, 

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 regelmäßig überlagert. Der Mordfall bleibt funktional präsent, rückt jedoch zugunsten 

von Privatleben, Beziehungskonstellationen und komödiantischer Verdichtung in den Hintergrund. 
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Gerade darin liegt der außerordentliche Publikumserfolg des Münster-Tatorts. Zuschauer schalten 

nicht ein, um die Täterfrage zu lösen, sondern um Thiel und Boerne wiederzusehen. Die serielle 

Attraktivität 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 Tür an Tür wohnen, ist dabei kein beiläufiges Detail, sondern 

ein dramaturgisches Werkzeug. Ein zentrales Stilmittel ist die kalkulierte politische Inkorrektheit 
Boernes. Seine provokanten, grenzüberschreitenden Äußerungen fungieren als 

Entlastungsmechanismus für das Publikum. Boerne spricht aus, was gesellschaftlich tabuisiert ist, 

während Thiel als moralisches Korrektiv fungiert. Diese Konstellation erlaubt dem Publikum ein 

Zurücklehnen und Mitlachen, ohne sich selbst positionieren zu müssen. Bemerkenswert ist zudem, 

dass mit Boerne erstmals ein Rechtsmediziner eine gleichrangige, teilweise sogar dominierende 

Protagonisten Rolle einnimmt. Damit wird die klassische Ermittlerzentrierung des Tatorts erweitert, 

ohne die Formatlogik aufzulösen. 

„Dunkelheit“ steht exemplarisch für die jüngste Phase der formalen und inhaltlichen Aktualisierung des 
Tatorts im linearen Fernsehen. Als Frankfurter Tatort aus dem Jahr 2025 und als Auftakt eines neuen 

Ermittlerteams markiert der Film bewusst einen inhaltlichen Neuanfang, der auf zeitgenössische 

Themen und veränderte Rezeptionsgewohnheiten reagiert. Der Fokus auf Cold-Case-Ermittlungen, 

die sich an realen Vorbildern orientieren, sowie die Nähe zu gegenwärtigen True-Crime-Diskursen 

verweisen auf eine Form der thematischen Anschlussfähigkeit, die für die langfristige Attraktivität des 

Formats zentral ist. Der Tatort positioniert sich hier sichtbar als experimentierfreudiges Format, das 

aktuelle gesellschaftliche Interessen aufgreift, ohne seine eigene Erzähltradition aufzugeben. 
Gleichzeitig bleibt das klassische dramaturgische Grundgerüst deutlich erkennbar. Drei-Akt-Struktur 

und Heldenreise werden nicht aufgelöst, sondern funktional neu ausgerichtet. Im Zentrum steht 

weniger die unmittelbare Täterjagd als vielmehr die Rekonstruktion vergangener Verbrechen. Die 

Erzählung verlagert den Fokus auf Opfer, Hinterbliebene und das Bedürfnis nach Gewissheit und 

Trost. Verbrechen erscheinen nicht primär als Rätsel, sondern als soziale und emotionale Leerstelle, 

die geschlossen werden soll. Dass im letzten Abschnitt dennoch eine zusätzliche Täterspur in der 

Gegenwart etabliert und eine klare Auflösung herbeigeführt 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 

bestätigen. Erstens zeigen alle vier Filme wiederkehrende dramaturgische Kernstrukturen, die 

Wiedererkennbarkeit und Stabilität des Formats sichern. Diese Stabilität ist nicht zufällig, sondern Teil 

der Binnenreihenlogik. Der Tatort funktioniert als serielles System abgeschlossener Einzelfilme, das 

sowohl regelmäßige Rezeption als auch selektives Schauen ermöglicht. Zweitens weisen Tatorte mit 

ausgeprägten Konventionsbrüchen tatsächlich eine besonders starke individuelle Handschrift auf. Die 

untersuchten Beispiele machen sichtbar, dass markante Abweichungen häufig dort entstehen, wo 
Figurenkonzept, Erzählstrategie oder Perspektive neu gewichtet werden. Maßgeblich dafür 

verantwortlich sind die Drehbuchautoren, die die Figuren entwickeln und ihnen Tiefe verleihen. 

Drittens erfüllen diese Brüche eine funktionale Rolle. Sie sind kein Selbstzweck, sondern dienen dazu, 

das Format an neue Zuschauerkontexte anzuschließen und zugleich seine Ritualstruktur zu erhalten. 

Ohne eine solche Experimentierfreude wäre die Reihe in ihrer langen Laufzeit deutlich stärker 



6 Fazit 75 

gefährdet, in Gleichförmigkeit zu erstarren. Tatort behauptet sich seit über fünf 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 Höchstleistung ausgerichtet. Tatort wird nicht ausschließlich 

aufgrund einzelner Meisterwerke konsumiert, sondern als wiederkehrendes Ereignis, das 

Verlässlichkeit 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 für Borowski. Die Verortung in real 

existierenden Städten schafft emotionale Nähe und kulturelle Zugehörigkeit. Diese Kombination aus 

Ritual, regionaler Identifikation und serieller Struktur erklärt, warum sich das Format seit über fünf 

Jahrzehnten behauptet. Selbst schwächere Fälle gefährden die Reihe nicht, weil die Bindung nicht 
primär an einzelne Filme, sondern an das Format als solches geknüpft ist. Wenn ein Film 

außergewöhnlich gelungen ist, steigert dies die Begeisterung, ist jedoch keine Voraussetzung für 

kontinuierliche Rezeption. Die Binnenreihenlogik mit abgeschlossenen Einzelfällen ermöglicht 

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 Möglichkeit, nach persönlicher 

Präferenz Teams zu verfolgen oder Pausen einzulegen, stabilisieren die Bindung zusätzlich. Tatort 
bleibt damit attraktiv, weil Er Verlässlichkeit und Wandel nicht als Gegensatz behandelt, sondern als 

strukturelle Einheit: ein vertrautes Grundmodell, das immer wieder neue Handschriften zulässt 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 für einen Popularitätsverlust. Die Reihe stabilisiert sich 

durch ihr eigenes Prinzip. Der aktuelle Frankfurter Tatort „Dunkelheit“ zeigt exemplarisch, dass die 

langfristige Attraktivität des Formats genau dort entsteht, wo bewährte Konventionen erhalten bleiben 

und neue Themen zugelassen werden. Er geht mit der Zeit.  
Solange das Format weiterhin bereit ist, innerhalb seines stabilen dramaturgischen Grundgerüsts zu 

experimentieren und individuelle Handschriften zuzulassen, besteht kein Anlass, an seiner 

langfristigen Relevanz im linearen Fernsehen zu zweifeln. 
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