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1. Der TatoRT als
popularkulturelles Medium

Es stellt schon nahezu eine Unmdglichkeit dar, auf die Begriffe «Sonntag Abend,
20.15 Uhp zu verzichten, um eine Studie iiber den TaToRrT einzuleiten. Mit die-
sen Worten beginnt in der Regel jeder Beitrag, in welchem Texttyp auch immer,
iiber die seit nunmehr 39 Jahren ausgestrahlte Krimireihe der ARD, die sich allseits
grofiter Beliebtheit erfreut. Wer den TaToRrT nicht regelmifig anschaut, kennt ihn
zumindest und weifl damit ein kulturelles Produkt von anscheinend besonderer
Bedeutung zu verbinden. Es hat sich mittlerweile eine Sichtweise des TATORT als
Konsens etabliert, welche die Krimireihe als «Seismograph> deutscher Befindlich-
keiten und Mentalititen, als Beobachter der Gesellschaft insgesamt wahrnimmt.
Eine solche Sichtweise scheint immer wieder als eine Art Lockruf zu dienen, sich
dem TartorT sonntiglich zu widmen. Die Rezeption dieses populdren Mediums
hat sich in den letzten Jahren insofern gewandelt, als der TATORT nicht mehr aus-
schliellich daheim vor dem Fernseher verfolgt wird, sondern in Public Viewings
gemeinschaftlich rezipiert wird. Die Gastronomie hat den TaToRrr fiir sich entdeckt
und bietet in vielen Stidten Deutschlands Sonntag abends mittlerweile institutio-
nalisierte TATORT- Viewings an.'

Der Tarorrt ist im medialen Diskurs prisent, was sich hauptséchlich im Leit-
medium Internet widerspiegelt. Der TaTorT verfligt iiber einen eigenen Wikipe-
dia-Eintrag?, sogar einzelne als kanonisiert geltende Filme der Reihe haben einen
solchen eigenen Eintrag®, sowie dem hauptsichlich mit der Reihe in Verbindung
gebrachten Ermittler Horst Schimanski eine Homepage* gewidmet ist. Dass einige
Filme immer wieder besonders hervorgehoben und als (Klassiker> oder Kult> be-

1 So zB. im All Area Club in Koln (vgl. www.wdr.de/themen/kultur/rundfunk/tatort/070502.jht-
ml), im Choriner Eck in Berlin (vgl. www.berlinonline.de/berliner-zeitung/archiv/.bin/dump.
fcgi/2005/1014/ berlin/0033/index.html), im Schocken in Stuttgart (vgl. www.swr.de/kultur/film/
tatort-gucken/-/id=3240/nid=3240/did=3265928/kvi4qw/index.html) sowie im Café Esspress in
Bamberg (vgl. www.ottfried.de/service/trendsport-kollektives-tatort-gucken-2.html). Die Stidte
zeigen zudem an, dass es sich um ein bundesdeutsches Phinomen handelt.

2 Vgl www.wikipedia.org/wiki/_Tatort(Fernsehreihe).

3 So z.B. RerrezeuGNIs (vgl. www.wikipedia.org/wiki/Reifezeugnis_(Film)) oder ZAHN UM ZAHN
(vgl. www.wikipedia.org/wiki/Zahn_um_Zahn).

4 Vgl. www.horstschimanski.info.
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zeichnet und stets neu diskutiert werden, zementiert die gesellschaftlich und kultu-
rell herausragende Stellung der Reihe.” Im Internet existiert eine Reihe von privaten
Fanseiten und Foren, die sich ausschliefllich dem TarorT widmen und umfassende
Datenmengen zur Verfiigung stellen.® Auch die ARD stellt eine eigene Homepage
fiir den TaToRT zur Verfiigung’, sowie dies auch die einzelnen Sendeanstalten tun®.
In den Foren findet ein reger Kontakt zwischen den Fans der Krimireihe statt, so
dass der TaTorT durchaus auch eine soziale Funktion hat: Die Rezipienten tauschen
sich iiber die vermittelten Inhalte aus und diskutieren diese teilweise in den Foren
sehr intensiv, so z.B. wenn es um aktuelle gesellschaftliche oder politisch brisante
Themen und deren (vermeintliche) Umsetzung im TAToRrT geht.

Der TatorT kann tiber den Fan-Aspekt hinaus von enormer gesellschaftlich-
kultureller Sprengkraft sein, wie die Diskussion um den Film WEM EHRE GEBUHRT
(2007) zeigt. Hier wird ein Fall von Inzest in einer alevitischen Familie dargestellt.
Die alevitischen Gemeinden in Deutschland zeigten sich emport iiber den Film, der
ihrer Meinung nach die alevitische Lebensform diskriminiere. So ist die ARD auf-
grund der Ausstrahlung des Films, die vorher massiv von alevitischen Gemeinden
in Deutschland bekdmpft wurde, wegen Volksverhetzung angezeigt worden. Zum
einen ist die Auseinandersetzung um den Film in der iiberregionalen Presse do-
kumentiert’ und manifestiert sich damit in einem gesellschaftlichen Diskurs. Zum
anderen haben alevitische Rezipienten in Tarort-Foren ihre Verdrgerung iiber den
Film zum Ausdruck gebracht, was zu einer sehr hitzigen Diskussion innerhalb eines
Forums gefiihrt hat.”

Der Tarorr hat, das lidsst sich aus den bisherigen Ausfithrungen folgern, die
Fahigkeit, gesellschaftliche Diskurse zu initiieren, zu prigen und zu bereichern. Er
markiert einen gesellschaftlich und medial relevanten Bereich medienphilologi-
schen Interesses. Des Weiteren findet er kontinuierlichen Eingang in das Feuille-
ton der tiberregionalen Tageszeitungen «Siiddeutsche Zeitung» und «Frankfurter

5 Dazu gehért auch die Tatsache, dass seit dem Jahr 2008 auch der Radio-Tatort produziert wird, der
das Format auf den Horspielsektor erweitert hat. Vgl. dazu http://www.ard.de/radio/radiotatort/
start/-/id = 725 824/ sv9z4e/index.html.

6  So z.B. die Seiten www.rubycon.de/tatort, www.tatort-fundus.de, www.tatort-fans.de, www.tatort-
forum.de.

7 Vgl. www.daserste.de/tatort.

8  Stellvertretend sei hier die Seite www.wdr.de/tv/krimi genannt.

9 Vgl. z.B. folgende Artikel aus FAZ.Net: «Proteste gegen Tatort. Volksverhetzung: Der Vorwurf
trifft mich sehr» (28.12.2007) sowie «Proteste gegen Tatort. Ein deutscher Karrikaturenstreit?»
(27.12.2007). Die Quellenangaben finden sich aufgrund ihrer Lange im Literaturverzeichnis unter
«Internetquellen».

10 Auf der Seite www.tatort-fans.de finden sich zu diesem Film 92 (!) Forum-Eintrége.
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Allgemeine Zeitung» sowie, nicht zuletzt, in die «Bild-Zeitung», die in den 80er
Jahren eine dominante Rolle bei der Rezeption des Tarort im Allgemeinen und der
Figur des Duisburger Hauptkommissars Horst Schimanski im Besonderen hatte."
Zudem finden sich heute Sonderausgaben von Fernseh-Programmazeitschriften'?,
die sich dezidiert dem TaTorT widmen und ihn in der Regel, chronologisch aufge-
arbeitet und auf die Namen, Biographien und Einsatzorte der einzelnen Ermittler
beschrinkt, in Kurzform prisentieren. Auch andere Print-Kulturmagazine widmen
sich dem Tarorr als kultureller Konstante."> Als dsthetisches und massenmediales
Produkt gro8er gesellschaftlicher Reichweite stellt er einen medienwissenschaftlich
interessanten Forschungsgegenstand dar, der in der vorliegenden Studie einer me-
diensemiotischen Analyse unterzogen wird.

Der Gegenstandsbereich der vorliegenden Studie ist demnach die fur das Fern-
sehen produzierte Krimireihe TATORT, deren erster Film, Taxr NAcH LErpziG, am
29. November 1970 ausgestrahlt wurde und die bis heute (2010) iiber 760 [!] Filme
hervorgebracht hat." Bislang wurde erortert, dass der TaTorT von medienwissen-
schaftlichem Interesse ist, es gilt nun, sich der Frage zu nihern, warum er einen
untersuchenswerten Gegenstandsbereich darstellt. Ein grundlegender Sachverhalt
fiir die gesellschaftliche Leistung des TATORT liegt in seiner Kontinuitit. Diese er-
laubt es, iiber einen langen Zeitraum hinweg — es handelt sich immerhin um genau
40 Jahre — innerhalb eines medialen Formats Verdnderungen zu beobachten. Solche
Verinderungen sind auf der Ebene der filmischen Asthetik, aber auch und vor allem
auf der Ebene der dargestellten Kultur zu finden. Der TaTORT prisentiert, indem er
Verbrechen und ihre Aufklidrung sowie den gesellschaftlichen Umgang damit zum
Thema macht, kulturelle Denkweisen und Praktiken. Das Verbrechen an sich stellt
— transkulturell — eine Verletzung einer Norm dar. In einem Kriminalfilm existie-
ren deshalb zwangsldufig ein Raum der Normsetzung und -einhaltung sowie ein

11 Die Bild-Zeitung hat in den 80er Jahren einen dominanten Diskurs iiber die Figur Schimanski ge-
fithrt und ihn als «Schmuddelkommissar» bezeichnet. Die fiktive Figur, so die Bild-Zeitung, diirfte
nicht in der Lage sein, einen deutschen Kriminalhauptkommissar addquat reprasentieren zu kénnen
und damit insgesamt nicht reprasentationsfihig sein. SchliefSlich beschrinkte sich das Organ darauf,
das pro Folge ausgesprochene Wort «Scheifie» zu zihlen, was dann wiederum von den Drehbuchau-
toren rezipiert und in neue Drehbiicher eingearbeitet wurde. Vgl. dazu Wenzel (2000a: 170).

12 So z.B. die Ausgabe 21 (16.5.2008) der Zeitschrift «<Horzu», die als Jubildumsausgabe zum 700. Tat-
orT erschienen ist.

13 So z.B. «du. Zeitschrift fiir Kultur» in der Ausgabe 779 (8/2007), deren Titel «TaTorT. Der Mord zum
Sonntag» lautet. Mit diesem Titel rekurriert die Zeitschrift bereits auf die Kontinuitit der Reihe,
indem sie den TATORT mit der seit 55 Jahren in der ARD ausgestrahlten Reihe «Das Wort zum Sonn-
tag», die einen institutionellen Charakter hat und mit der Semantik des aus der Medienlandschaft
Nicht-Wegzudenkenden> verkniipft ist, zumindest sprachlich verbindet.

14 Wenzel (2000) spricht von einem «Dauertext des Deutschen Fernsehens» (7).
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Raum der Normverletzung, so dass die Filme explizit oder implizit ein Norm- und
Wertsystem etablieren. Die Frage ist also, inwiefern solche Norm- und Wertsysteme,
gerade vor dem Hintergrund der Kontinuitit der Reihe, reprisentativ fur die Kul-
tur® sind, in der sie entstanden sind. Wie werden die Legitimation und Giiltigkeit
kultureller Normen und Werte massenmedial diachron verhandelt? Um diese Fra-
gen befriedigend und aufgrund fundierter Analysen beantworten zu konnen, ist es
im Rahmen dieser Studie heuristisch sinnvoll, sich auf einen bestimmten zeitlichen
Rahmen zu beschrinken. Diesen Rahmen stellen die 70er und 80er Jahre dar, in
denen jeweils ein Teildiskurs dominant ist.

1.1 Wie speichert der TatorT welche
kulturellen Sachverhalte?

Filmische Texte>'s sind Wirklichkeitskonstruktionen. Sie bilden Realitdt nicht ab
oder beziehen sich auf eine auflerfilmische Realitit, sondern sie konstruieren eine
eigene, eben dargestellte Welt. Innerhalb dieser kiinstlerisch modellierten Welten
gelten Regeln und Gesetze, die als spezifische Regeln genau eines Weltentwurfes, also
eines konkreten Films, zu verstehen sind. Solche Weltentwiirfe sind als Modelle zu
verstehen, sie fithren mdgliche Welten vor, die hinsichtlich der in ihnen enthaltenen
Regeln und Gesetze nicht als wahr oder falsch bewertet und damit an der auf3erfil-
mischen Realitit gemessen werden diirfen, sondern rekonstruiert werden miissen.
Die Rekonstruktionen liefern ihrerseits Aussagen iiber das Selbstverstindnis der
Kultur, in der die Weltmodelle entstanden sind.

Mediale Konstruktionen sind Teil eines von der Gesellschaft produzierten
Selbst- und Weltbildes und diffundieren dementsprechend implizit die in einer Ge-
sellschaft vorhandenen Wissensmengen. Sie spielen eine wichtige Rolle bei der Art
der semiotischen und dsthetischen Speicherung solchen Wissens. Solches Wissen
kann sich auf Norm- und Wertvorstellungen einer Gesellschaft beziehen oder auf
grundsitzliche Deutungsmuster von «Welt>. Weltentwiirfe treten in Korrespondenz

15 Kultur soll hier mit Titzmann (2003) verstanden werden als «rdumlich und/oder zeitlich begrenztes
soziales System, definiert durch die semiotischen und nicht-semiotischen Regelsysteme, die sich von
den —beobachtbaren oder rekonstruierbaren — semiotischen oder nicht-semiotischen sozialen Prak-
tiken der Epoche/Kultur abstrahieren lassen» (3045).

16 Der Begriff Text versteht sich mit Titzmann (2003) folgendermaflen: «(Sprachliche) Texte sind se-
miotische AuBerungen, also Zeichenfolgen <Z, ..., Z, d.h. geordnete Mengen von Zeichen [...]»
(3030). Siehe auch Titzmann (1993).

11
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mit tatsdchlichem gesellschaftlichen Verhalten und haben auf lange Sicht Einwir-
kung auf Mentalitéten.

Wirklichkeitskonstruktionen und Weltentwiirfe werden in zunehmendem
Maf3e von Film und Fernsehen geschaffen. Das Fernsehen als eines der Leitmedien
unserer Gesellschaft kann iiber solche massenmedialen Wirklichkeitskonstruktio-
nen vor allem Bilder, aber auch Vorstellungen von z.B. (als wahr oder als nicht-
wahr akzeptierten) Normen und Werten transportieren und prégen. In jedem Fall
stellen Weltentwiirfe in gleichem Maf3e eine Modellierung und eine Interpretation
von Kultur dar, indem sie bestimmte Normen und Werte setzen und das Handeln
der Figuren an diesen Mafistiben messen. In den Massenmedien prisentierte Fil-
me konnen im Kontext ihrer Rezeption dementsprechend Handlungsempfehlungen
aussprechen, wie mit bestimmten Sachverhalten umzugehen wire oder wie sie zu-
mindest zu interpretieren wiren. Die spezifischen Konstruktionen von Wirklichkeit
stellen daher ésthetische Leitbilder dar, deren Losungsansitze auch fiir die Realitit
gelten kénnen (zumindest kann der TaTorr dies iiber seine Einarbeitung aktueller
gesellschaftspolitischer Themen, wie z.B. der Hartz IV-Problematik im 21. Jahrhun-
dert, behaupten, da diese mit der aulerfilmischen Realitit verbunden sind)."”

Der Tarorr prisentiert sich in Form einer Reihe und zihlt damit zu einer Form
seriellen Erzihlens, in dessen Kontext die Frage nach dem «Verhiltnis der Einzelfolge
zum Gesamtkontext»'® steht. Die einzelnen Filme werden auf der formalen Gestal-
tungsebene durch einen gemeinsamen Vorspann in eine Art Verbund gertickt, stellen
aber jeweils in sich abgeschlossene und nur aus sich selbst heraus verstehbare Weltmo-
delle dar; sie sind nicht chronologisch aneinander gebunden." Diese formalen Re-
gularitdten des TATORT sind es u.a., die ein heuristisches Interesse begriinden: Wenn
jeder Film eine eigene Welt entwirft und sich nicht auf ein der Reihe tibergeordnetes
Weltmodell bezieht, dann ist jede dargestellte Welt spezifisch und damit einzigartig.
Das bedeutet, dass die in den Filmen gesetzten Leitdifferenzen stets unterschiedli-
che sind und somit eigene und neue kulturelle Sichtweisen auf «Welt> produzieren.
Gerade diese sind es, die dem Film eine spezifische Ideologie® verleihen. Die Zuge-
horigkeit zur Reihe schafft dennoch einen gemeinsamen Bezugsrahmen, werden die

17 Siehe dazu Grimm (2002: 365-367).

18 Krah (2004: 105). Dort auch grundsitzliche Ausfithrungen zum Begriff der Reihe in Abgrenzung zur
Serie (103-106).

19 Dies wird auch von Vogt (2005: 113) so gesehen. Auch Hickethier (1985) verfolgt diese Sichtweise:
«[...] jede Folge schien eher ein einzelnes Fernsehspiel, und doch gab es die identifikationsstiftende
Klammer des beim Publikum schon bekannten Kommissars [...]» (201).

20 Der Begriff Ideologie soll hier lediglich als operationales und relationales Konstrukt der Sinnstiftung
in filmischen Welten verstanden werden. Zur niheren Erlduterung siehe Krah (2004: 11).

12
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einzelnen Tatort-Filme doch gesellschaftlich auch als Verbund wahrgenommen.?!
Ein solcher Bezugsrahmen hat zwar keinen Einfluss auf die Konstruktion der ideo-
logischen Welten an sich, er manipuliert auch nicht die spezifische Bedeutung ein-
zelner Filme, stellt sich aber doch als ein wertfreier Vergleichsparameter dar, der es
erlaubt, die einzelnen Filme in einen Gesamtkontext zu stellen.

Der Kriminalfilm rekonstruiert und reinszeniert nicht reale Verbrechen, viel-
mehr etabliert er eine kiinstliche «Welt>, in deren Zentrum ein fiktives Verbrechen
steht. Wenn es um Verbrechen geht, geht es auch immer um den Komplex von Auf-
klirung und Sanktionierung und damit um gesellschaftlich relevante Norm- und
Wertsysteme, wie bereits angedeutet wurde. Vor dieser Folie bietet sich der Krimi-
nalfilm und in diesem Fall der TaTorT, in besonderem Mafle an, als Modell fiir Ge-
sellschafts- und Kulturgeschichte gelesen zu werden. Die Welten des TATORT weisen
grundsitzlich, auch wenn es sich um &sthetische Konstruktionsleistungen handelt,
einen mimetischen Charakter auf. Das Konzept der Reihe verortet die dargestellten
Welten in kulturell-referentialisierenden Rdumen?® innerhalb der Bundesrepublik
Deutschland bzw. spezifischen — mit durchaus stereotypen kulturellen Mustern ver-
sehenen — Regionen und Landstrichen. Es soll ein Lokalbezug hergestellt werden, der
dem Rezipienten mehr oder weniger bekannte Rdume vorfiihrt. Dementsprechend
stellen sich auch die in den einzelnen Filmen verhandelten Problemstellungen als
potenziell authentizititsfihig dar, es werden Authentizititssignale® implementiert,
die das Geschehen als dem Bereich der au8erfilmischen Realitit affin inszenieren.

Der Kriminalfilm kennzeichnet sich durch eine Reihe von konstitutiven, struk-
turellen Merkmalen. Nach Kanzog (1997) handelt es sich dabei um «konventiona-
lisierte Merkmalskomplexionen, die sich im Laufe eines geschichtlichen Prozesses
herausgebildet haben» (60). Solche Strukturkonventionen kénnen dann ein Genre*
konturieren. Fiir den Kriminalfilm wiren solche stabilen Determinanten unter an-
derem die basale Opposition von Verbrechen vs Aufklirung sowie die spezifische
Topologie eines Raumes «der Tat, der Planung (Motivation), des Erkennens (Auf-
deckungsstrategie), der Ermittlung (Aufdeckungsprozesse)» (61, Hervorhebungen
im Original).

21 Siehe Vogt (2005), der es etwas lapidarer ausdriickt: «Doch gibt es immerhin, Woche fiir Woche, ein
relativ breites Angebot gerade von élteren Folgen, so dass wir diese oder jene Episode auswihlen
kénnen und zwar auf nichtlineare, nichtchronologische, also wirklich hypertextuelle Weise. [...]
Man kann mit Hilfe von Tatort von Fall zu Fall und durch all diese Jahre und Jahrzehnte «surfen»,
die wir durchlebt haben.» (127).

22 Zum Begrift der kulturell-referentialisierenden Réiume siche Krah (1999: 4).

23 Zum Begriff der Authentizitit sieche Borstnar et al. (2002: 30).

24 Zum Begriff des Genres siehe z.B. Viehoff (2002).

13
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Der TaTORT ist, wie aus den bisherigen Uberlegungen deutlich wird, in ein System
von strukturellen Invarianten eingebunden. Zu diesen gehort sowohl der gemeinsa-
me Bezugsrahmen, der iiber die Strukturkonventionen des Genres geleistet wird, als
auch derjenige, der tiber die Ebene des Gesamtkontextes der Reihe gegeben ist. Auch
die Kontinuitit der Reihe gehort dazu, wenn sich diese auch als lediglich heuristische
Invariante darstellt, da sie — natiirlich — nicht von Beginn an gegeben war. Diese In-
varianten sind es, welche die spezifischen Weltmodelle und damit den TATORT insge-
samt in einen Bereich medien- und kulturwissenschaftlichen Interesses riicken: Wel-
che Verbrechen werden wann wie modelliert und wie sanktioniert? In welche Gesell-
schaften werden sie integriert und wie reagieren diese darauf? Wie bewerten die Filme
das gesamte Geschehen? Welche Normen und Werte werden dariiber transportiert?
Der Kriminalfilm dient als eine Art Tragermodell, vor dessen Folie sich wandelnde
Semantiken im Kontext von Verbrechen und Aufkliarung und daran gekoppelt von
Norm und Abweichung erkennen lassen. Bevor allerdings die konkreten Fragestel-
lungen, die diese Studie an den TATORT herantrigt, weiter ausgefiihrt werden, muss
das genaue der Untersuchung zugrunde liegende methodologische Inventar geklart
werden, mit dessen Hilfe die Fragen anschlieflend prizisiert werden konnen.

Erstens liegt der vorliegenden Arbeit ein narratologischer Ansatz zugrunde. Nar-
rative Strukturen sind keinesfalls nur im Medium Literatur vorhanden, vielmehr ist
ihnen ein medienunspezifischer Ansatz inhirent. Gerade durch Selektionsmuster des
Erzihlens lassen sich Text- und Filmbedeutung rekonstruieren. Der Kriminalfilm
an sich kennzeichnet sich iiber die zentrale Ebene der Detektion als sukzessive Fall-
losung durch eine Prozesshaftigkeit. Diese erfordert einen narrativen Ansatz, kann
er doch nicht nur die zugrunde liegende Geschichte des Films (histoire-Ebene) re-
konstruieren, sondern auch deren Prisentation in einer spezifischen Reihenfolge
(discours-Ebene). Gerade die discours-Ebene ist es, die im Kriminalfilm konstitutiv
Bedeutung schafft, wird doch tber sie geregelt, welche Informationen wann pra-
sentiert werden. Dabei spielt es eine Rolle, dass jeder Kriminalfilm ein spezifisches
Weltmodell vorfiihrt: Narrative Strukturen kénnen sich «als semantisch/ideolo-
gisch funktionalisiert erweisen»®. Das bedeutet, dass auch die narrative Ebene Teil
des Weltmodells und damit Teil der Filmbedeutung ist. Die Untersuchung narra-
tiver Strukturen gewihrleistet zudem einen gemeinsamen Rahmen, der prinzipiell
Vergleiche innerhalb des Korpus zulésst.

In den dargestellten Welten der Filme liegt eine binire Aufteilung des Figurenin-
ventars <T'ater> vs <Nicht-Titer> vor, wobei diese beiden Figurengruppen opponieren.
Da sowohl die Raumlichkeit als auch die sinnliche Erfahrbarkeit fiir diese Welten

25 Krah (2004b: 10).
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konstitutiv sind, spielen Riume und Grenzen eine zentrale Rolle. Sie fungieren nicht
nur als topographische Rdume, sondern haben semantisch-ideologische Merkmals-
mengen. Daher wird zur Analyse der Filme das Modell narrativer Strukturen von
Jurij M. Lotman herangezogen, das ein integratives kultursemiotisches Analyseins-
trumentarium bietet, mit dessen Hilfe sich adiquat die narrativen Funktionen von
modellierten Rdumen und ihren Grenzen beschreiben lassen. Somit kénnen nicht-
rdaumliche Sachverhalte der Filme anhand der rdumlichen Konstitution abgelesen
werden, denn nach Lotman (1993) sind «fiir den Menschen in der Mehrzahl der
Fille die Denotate verbaler Zeichen irgendwelche rdumlichen sichtbaren Objekte»
(312). Lotman fiihrt weiter aus:

Infolgedessen wird die Struktur des Raumes eines Textes zum Modell der
Struktur des Raumes der ganzen Welt, und die interne Syntagmatik der Ele-
mente innerhalb des Textes — zur Sprache der raumlichen Modellierung. [...]
Daraus ergibt sich die Moglichkeit der Darstellung von Begriffen, die an sich
nicht raumlicher Natur sind, in riumlichen Modellen. (312-313).

Semantische Riaume sind Rdume mit einer spezifischen Merkmalsmenge, die nur
dieser eine Raum besitzt und sich somit zu jedem weiteren Raum des Films disjunkt
verhilt. Die Merkmalsmenge kann an einen topographischen Raum gebunden sein,
muss es aber nicht. Ist sie es nicht, handelt es sich um einen abstrakt-semantischen
Raum, der nur durch seine spezifische Merkmalsmenge gegeben ist. Innerhalb der
Narration stellt die Gesamtzahl der semantischen Riume und ihre Relationen auf
der paradigmatischen Ebene die Grundordnung des Films dar, also die sujetlose
Textschicht. Das wichtigste Merkmal eines semantischen Raumes ist seine Grenze,
die das semantische Feld in zwei komplementire Teilfelder unterteilt und die grund-
sdtzlich nicht tiberschreitbar ist. Die einzelnen Figuren weisen daher Raumbindun-
gen auf. Das Aufzeigen der zentralen Grenze des Films und ihrer Uberschreitung ist
der zentrale Akt des Interpretierens.

Vor dem Hintergrund der sujetlosen Textschicht auf der paradigmatischen Ebe-
ne vollzieht sich die Handlung auf der syntagmatischen Ebene. Handlung vollzieht
sich als ein Ereignis im Film. Ein Ereignis ist die Grenziiberschreitung der zentralen
Grenze durch die einzige Figur, die eine solche Grenze iiberschreiten darf, den Hel-
den des Films. Lotman definiert ein Ereignis als «Versetzung einer Figur tiber die
Grenze eines semantischen Feldes» (ibid.: 332). Die Figur verliert damit situativ
ihre Raumbindung.

Renner (1983 und 1987) hat die Lotmansche Theorie insofern erweitert, als
er ihr das Konsistenzprinzip hinzugefiigt hat. Hier wird der prozessuale Charakter
von Handlung berticksichtigt und hervorgehoben. Ein ereignishafter Zustand ist in
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einen ereignislosen und damit konsistenten Zustand zu iiberfithren.?® Ein solches
Prinzip wird als Motor von Handlung und Problemlosung verstanden. Es existieren
nun drei Varianten (Tilgungstypen), wie Konsistenz hergestellt werden kann. Die
Figur kann entweder im Gegenraum aufgehen und somit neue figurenkonstitutive
Merkmale annehmen, sie kann in den Ausgangsraum zuriickkehren oder es kann
eine Metatilgung stattfinden. Bei einer solchen Metatilgung wird die modellierte
Welt aufgelost und durch eine neue Welt ersetzt, die alte Grenze hat somit ihren
Stellenwert eingebtif3t.

Ein solches Modell, wie Lotman und Renner es aufgestellt haben, stellt das
Grundgeriist narrativer Texte und Filme dar. Jeder Film fillt nun diese strukturel-
len Fixpositionen mit unterschiedlichen Inhalten. Diese konkreten Inhalte kénnen
vor der Folie des Modells interpretiert werden. Zentraler Punkt der Filmanalyse
ist das Aufdecken der textspezifischen Ereignisstruktur. Diese Ereignisstruktur, also
die genaue Komposition von Grenze, Ereignis und allen temporalen Aspekten der
Verteilung auf der syntagmatischen Ebene, kann nun Aussagen z.B. iiber Normen
und Werte, Ideologeme sowie das Selbstverstindnis (der Kultur) des Films machen.
Dabei ist unter anderem von Interesse, welche Nullpositionen oder Leerstellen die
einzelnen Filme aufweisen bzw. wie diese Nullpositionen motiviert sind. Bei einer
Nullposition handelt es sich um eine Informationsliicke des Textes, fiir deren Auf-
filllung ganz bestimmte Primissen gelten miissen, da solche Informationsliicken
innerhalb eines semiotischen Systems nicht beliebig aufgefiillt werden kénnen, da
ansonsten die Gesamtbedeutung eines Filmes oder eines Textes manipuliert wer-
den wiirde.”” Nullpositionen konnen dann besonders aussagekriftig sein, wenn sie
zentrale Bereiche des Norm- und Wertsystems betreffen, die nicht diskursiviert und
daher implizit als kulturell dechiffrierbar bzw. erkennbar gesetzt werden. In einem
solchen Fall handelt es sich um fundamentale Annahmen der Kultur, die der Film
entweder als gegeben voraussetzt oder die er moglicherweise, ohne sie explizit zu
benennen, kritisch reflektiert.

Es wurde bereits auf die Tatsache verwiesen, dass Kriminalfilme sich durch
Strukturkonventionen auszeichnen, indem sie einen klaren narrativen Verlauf von
Tat — Detektionsprozess — Sanktionierung vorgeben und auf der Figurenebene ein-
deutige Rollenzuweisungen wie Titer, Opfer, Zeugen und Ermittler installieren.?
Diese Grof3en stellen im Kriminalfilm Konstanten dar und sind daher als Raster zu

26 Vgl. Renner (1983: 42-51). Siehe dazu auch Grimm (1996: 180-187).

27 Zum Begriff der Nullposition oder dem synonymen Begriff der Leerstelle siehe Krah (2006: 92) sowie
Titzmann (1993: 238).
28 Vgl. Krah (2004: 108).
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verstehen. Ein solches Raster gibt eine Reihe von feststehenden Regularititen vor:
Das Geschehen in einem Kriminalfilm, was es konkret auch immer sein mag, wird
zunichst in einem erwartbaren narrativen Geriist prasentiert. Damit wird das Ge-
schehen, so abweichend oder unnormal> es zunichst auf der Filmoberfliche auch
erscheinen mag, stets in einen Rahmen eingebettet und dadurch per se normalisiert.
Der Tarort wird durch die konstitutive Sanktion am Ende stets zu einem narrati-
ven Ende gefiihrt, so dass das Geschehen als handhabbar interpretiert wird, es exis-
tieren keine Fille, die nicht zu 16sen wiren.” Das bedeutet, dass im Kriminalfilm
grundsitzlich Ordnung hergestellt wird, was als grundlegendes Prinzip zu verstehen
ist. So muss zwar am Ende jeder Narration eine Form von Ordnung herrschen,
die aber nicht zwangsldufig komplexititsreduzierend sein muss. Durch das Schaf-
fen einer Ordnung wird das Geschehen grundsitzlich strukturiert und dadurch als
greifbar vermittelt.

Die Narrationen des TaTorT lenken — unabhingig vom jeweiligen Teildiskurs
— ihre Aufmerksamkeit, nicht zuletzt aufgrund des spezifischen und normierenden
Rahmens des Kriminalgenres, auf Abweichungen von einem gesetzten Regelfall. Der
Regelfall bezieht sich im Kriminalfilm auf eine geordnete Gesellschaft, deren Ord-
nungen (implizit oder explizit) als grundsitzlich giiltig postuliert werden. Abwei-
chungen von diesen Ordnungen verlangen nach einer Reinstallation des vormaligen
geordneten Zustandes. Die Modalititen solcher Reinstallationen sind signifikant
und représentativ fiir den jeweiligen Teildiskurs. Ordnung und Abweichung von
Ordnung sind zentrale Leitkategorien des Kriminalfilms insgesamt und des TATORT
im Besonderen; sie sind Beschreibungskategorien, derer sich die Filme bedienen,
um anthropologische Sachverhalte zu reprasentieren. Dabei ist danach zu fragen,
wie die einzelnen Weltmodelle mit Abweichungen umgehen.

Jedes spezifische Weltmodell verfiigt tiber ein implizites System von Normen
und Werten, die es als wiinschenswert setzt. Solche Systeme sind nur aufgrund tie-
fenstruktureller Analyse rekonsrtuierbar, da sie sich iiber die narrativen Strukturen
ergeben. Dabei ist zu beachten, dass die intradiegetisch angestrebten Normen und
Werte und die dort vertretenen Ideologien nicht dem entsprechen miissen, was die
Filme tatsichlich ideologisch reprisentieren.

In diesem Kontext sind die zwei Ebenen von konkretem Fall und an den Fall an-
gelagerter gesellschaftlicher Problematik zu differenzieren. Wihrend es im Rahmen
des Falls ausschliefilich zu Losungen kommt*, konnen gesellschaftliche Probleme
durchaus offen bleiben, weil sie aufgrund ihrer Komplexitit innerhalb des Weltent-

29 Vgl. Weber (1992: 158).
30 Vgl. Koebner (1990: 16).
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waurfs als nicht bewiltigbar gesetzt werden. Der Bereich der Problemkonstellationen
erweist sich als zentraler Bereich im Rahmen von Kriminalfilmen. Diese verhandeln
konstitutiv ein kriminales Problem im Sinne eines zu l6senden Falles und daran an-
gelagert ein thematisches Problem. Dies stellt sich als ein im Rahmen der Narration
grundsitzlich verhandeltes und an den Fall angelagertes oder mit ihm verkniipftes
Problem dar.

Der Tatort bietet in jeweils spezifischen Weltmodellen nicht individuelle,
sondern gesellschaftliche Losungsmodelle an. Dies ist nicht als Konsequenz aus der
Struktur von Kriminalfilmen zu verstehen, die mit den Institutionen der Polizei
und der Staatsanwaltschaft den Fall und seine Losung stets in einen staatlichen und
damit gesellschaftlich-6ffentlichen Kontext einbetten, vielmehr stellt es eine Film-
strategie dar, Losungen nicht im individuellen, sondern im gesellschaftlichen Be-
reich zu suchen. Aufgrund dieser Struktur sind alle Losungsvorschlige des TATORT
als im gesellschaftlichen Sinn allgemeingiiltig zu lesen.”' Aufgrund der Verortung
innerhalb eines Massenmediums konnen — anscheinend — keine zu spezifischen
Losungen angeboten werden, die sich einem Verstindnis der Rezipienten entzie-
hen wiirden und die nicht mitteilbar wiren.*? Es muss daher stets untersucht wer-
den, wie die Losungsstrategien genau beschaffen sind. Festgehalten werden kann,
dass die gesamte Reihe konsensfihige Losungen anbietet, wobei es hier dennoch zu
differenzieren gilt, auf welcher Ebene diese Losungen vorgeschlagen werden. Kon-
sensuale Losungen konnen im Falle des TaTort Teillosungen sein, die bestimmte
Problembereiche (stillschweigend) ausblenden; es konnen aber auch ausweichende
Lasungen sein, die die Losung auf andere Ebenen des Films verlagern, indem sie z.B.
die Losung gesellschaftlicher Probleme auf das konkret zu 16sende Delikt verlagern;
in Bezug auf gesellschaftliche Missverhiltnisse konnen Losungen auch verweigert
werden. Diese Struktur stellt sich als eine Art Grundproblem des TaTorT dar, die
aber wiederum insofern funktionalisiert werden kann, als sie gleiche Voraussetzun-
gen schafft: Innerhalb der Reihe kann dieses Problem als implizites grundlegendes
Prinzip verstanden werden, so dass auf dieser Ebene untersucht werden kann, wel-
che spezifischen Losungsstrategien wann bevorzugt werden und wie diese model-
liert* und in die Narration integriert werden.

Durch die Verortung in den Massenmedien sind die Weltmodelle mit ihren
Konflikten und Losungsstrategien insofern Restriktionen unterworfen, als sie

31 Krah (2004) spricht von einer «ideologisch[en] [U]berform[ung]» (122) der Lésung.

32 Indiesem Zusammenhang sei betont, dass sich massenmediale Krimialfilme an ein schichtenunspe-
zifisches Publikum wenden. Vgl. dazu auch Weber (1992: 157).

33 Vgl Hickethier (1991: 33).
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grundsitzlich einen gesellschaftlichen Konsens bedienen miissen und keine eskapis-
tischen Weltentwiirfe prasentieren diirfen.* Was als Konsens gilt, ist den Filmen
selbst zu entnehmen: Die diachrone Analyse der Reihe fiihrt vor, dass sich in be-
stimmten Zeiten bestimmte Konfliktfelder und Losungsmodelle haufen. Die Aus-
einandersetzung um den sehr amerikanisch wirkenden Film ToTe TAUBE IN DER
BEETHOVENSTRASSE (1973) fiihrt vor, was passiert, wenn ein TATORT keine kon-
sensuale Welt entwirft: Regisseur und Autor Samuel Fuller sei am Tarort-Format
«[ge]scheiter[t]» (97), behauptet Karnik (2000).%

Auf welche Weise manifestieren sich nun die konkreten Diskursinhalte vor der
Folie der oben beschriebenen Regularititen? Die Kriminalfilmstrukturen fungieren
durch ihren Charakter eines Rasters als Trédgermodell, das mit spezifischen Inhalten
gefullt werden kann. Die Untersuchung von Kriminalfilmen muss sich demgemaf3
den konkret verhandelten Verbrechen, den daraus entstehenden Problemen und
den von den Filmen vorgeschlagenen Losungsstrategien widmen. Das konkrete
Aulffiillen der an sich beliebig auffiillbaren narrativen Struktur von Kriminalfilmen
stellt einen Akt der Funktionalisierung dieser Struktur dar. Indem ein Film ein be-
stimmtes Thema oder Verbrechen selegiert, konstruiert er ein konkretes Weltmodell
mit eigenen Regeln. Das Format der Reihe liefert hier einen Ankntipfungspunkt fiir
ein heuristisches Interesse: Indem das gleiche Trigermodell mit jeweils neuen kon-
kreten Inhalten gefiillt werden kann, dient es «dem Aufbau jeweils unterschiedlich
organisierter Leitdifferenzen und damit unterschiedlichen Modellen von Welt»*.
Dies ist als ein zentrales Prinzip der TatorT-Reihe zu verstehen.

Der Tarort kann durch seine Kontinuitit den Blick auf rekurrente Leitdifferen-
zen und damit auf rekurrente Deutungsmuster von <Welt> lenken. Der TATORT be-
schiftigt sich — oder gibt dies zumindest vor — mit Problemen und Fragestellungen
der deutschen Gesellschaft. Diese Probleme werden an einen Kriminalfall gekniipft.
Eine Losung des Kriminalfalls kann der Losung des gesellschaftlichen Problems
entsprechen, muss es aber nicht: Wenn die kriminalistische Ordnung wiederher-
gestellt ist, gelten nicht zwangsldufig auch alle anderen Probleme als gelgst. Die
spezifische Art der Losungsstrategie, welches konkrete Problem des Films wie gelost
wird, ist demnach als Anzeichen fiir die kulturellen Grundannahmen der dargestell-

34 Siehe dazu Mattson (2000), die im Kontext des Films ANimaLs (1991) Folgendes schreibt: «Die
Tatsache, dass Fernsehen so sehr von der Zuschauergunst abhingt, scheint die Eingrenzung der po-
litischen Brisanz fast zu erzwingen.» (264).

35 Karnik fiithrt weiter aus, dass in der Presse am Tag nach der Erstaustrahlung Ratlosigkeit und Ableh-
nung vorherrschend waren (vgl. 97). Siehe auch Pruys (2000), der die Reaktionen auf einen extrem
gewalttitigen TaTorT beschreibt.

36 Krah (2004: 104-105).
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ten Welten zu verstehen: Welche Probleme werden wie gelost und was bedeutet das
fiir die unterschiedlichen Ebenen der dargestellten Welt? Konnen iiber spezifische
Verbrechensarten bestimmte Ideologien transportiert werden?

Zweitens liegt der Arbeit ein (medien-)semiotischer Ansatz zugrunde. Kanzog
(2007) fasst die semiotischen Uberlegungen zum Film zusammen, wenn er sagt,
dass «Filme 1[.] vorbestehende Zeichen abbilden, 2[.] diese im Handlungsverlauf
[...] referentialisieren und funktionalisieren oder 3[.] Zeichen fur eigens konsti-
tuierte Bedeutungssysteme erst produzieren» (49). Aus Kanzogs Uberlegungen
wird deutlich, dass auch fiir Filme gilt, was Lotman fur die Literatur festgestellt
hat und was insgesamt fiir mediale Produkte mit narrativem Charakter gilt: Filme
sind sekundiire semiotische Systeme, das heif3t, sie bedienen sich Zeichen, die be-
reits vorfilmisch eigenstindig existieren, also primdrer Zeichen, die die Filme dann
instrumentalisieren, um mit ihrer Hilfe neue Zeichen(-systeme) zu kreieren und
dadurch eigene (semiotische) Filmwelten entstehen zu lassen. Derart semiotisch
konstruierte Filmwelten produzieren Weltentwiirfe, die in ihrer Konstitution und
all ihren Postulaten ideologische Welten vermitteln, die ihrerseits Aussagen tiber
das kulturelle Selbstverstindnis der Kultur schaffen, in der ein spezifischer Film
produziert wurde.

Bedeutungskonstituierung im Film hingt demnach mit der semiotischen Struk-
tur von Filmen zusammen. Da Filme aus Zeichen bestehen, miissen es auch diese
Zeichen sein, die Bedeutung vermitteln. Der Textbegriff liefert einen Hinweis da-
rauf, wie dies zu verstehen ist. Die originidre Bedeutung des Wortes <Text> umfasst
das Wortfeld «<Weben, «<Gewebe>. Ein Film ist demnach «ein komplexes System von
interdependenten Zeichensystemen»®. Demnach ist jeder Bestandteil eines Films
bedeutungstragend, weil die einzelnen Zeichen aufeinander verweisen und sich erst
durch ihr Zusammenwirken das Bedeutungspotential des Films erschlief3t. Eine se-
miotische Analyse von Filmen muss demnach die Rekonstruktion der einzelnen
Zeichen(-systeme) sein, die vorher in einem Akt der Konstruktion sowohl auf der
discours-Ebene als auch auf der histoire-Ebene zu einem Film zusammengefiigt
wurden.

Filme stellen ein tibergeordnetes Zeichensystem dar, innerhalb dessen alle am
Film beteiligten Zeichensysteme interagieren und sich die Filmbedeutung durch
das verweisartige Zusammenspiel der einzelnen Zeichensysteme ergibt.*® Zu einem
solchen tibergeordneten Zeichensystem gehoren zunichst alle Daten, die der Film
zur Verfiigung stellt. Filme kénnen dariiber hinaus Daten bzw. Zeichen enthalten,

37 Decker/Krah (2008: 226).
38 Vgl. Krah (2006a: 275). Siehe dazu auch Klgpfer (2003).
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die nicht aus dem Film selbst heraus verstindlich sind, sondern die sich auf aufler-
filmische Groflen und Kontexte beziehen und nur unter deren Zuhilfenahme Be-
deutung generieren konnen. Es handelt sich hierbei um virtuell gegebene Informa-
tionen, ohne deren Einbeziehung einerseits die gesamte Filmbedeutung liickenhaft
und unvollstindig wire, die aber andererseits selbst nicht bzw. nur mittelbar Be-
standteil des Films und seiner Datenmenge sind. Diese virtuell gegebenen Informa-
tionen manifestieren sich auf der Ebene der spezifischen kulturellen Verortung des
Films; er entspringt einem kulturellen System und ist daher nur vor der Folie dieses
Systems zu verstehen.” Der Film weist zudem Spuren seiner Kultur auf, die explizit
oder — vor allem — implizit gegeben sind. Solche au8erfilmischen Daten und Spuren
werden durch semantische Operationen in einen Bezug zum konkreten Film und
seiner Datenmenge gesetzt. Eine solche Einbeziehung auflerfilmischer Daten muss
allerdings geregelt sein, das heifit, nur ein allgemeines, tibergreifendes Modell, das
den jeweiligen spezifischen Kontexten und Modalitidten der Einbeziehung solchen
Wissens gerecht wird, kann als Grundlage fiir eine objektive Filmanalyse dienen.

Filme speichern demnach derart in einer spezifischen Kultur produziertes Wis-
sen und archivieren es somit. Archiviert werden aber nicht nur die spezifischen
Wissensinhalte, sondern auch die Art und Weise der Bedeutungskonstitution, d.h.
die Modellierung der Syntagmen- und Paradigmenbildung®® als implizite Beschrei-
bungskategorien kultureller Techniken: Nicht nur das Was eines medialen Produkts
ist demnach aussagekriftig beziiglich der Kultur, in der es verortet und vor dessen
Hintergrund es zu verstehen ist, sondern auch das Wie der konkreten Realisation,
eben der Medialitit des kiinstlerischen Produktes. Jede Kultur verfolgt, ob bewusst
oder unbewusst, ihre eigenen Medialititskonzeptionen, in denen geregelt ist, wie
bestimmte Botschaften oder Paradigmen medial prasentiert werden.

Die Filme werden schliefSlich ihrerseits zu einem Wissenselement innerhalb ih-
rer Kultur oder den sukzessiven Zustianden ihrer Kultur. Einerseits indem sie zu ei-
nem bestimmten Zeitpunkt produziert werden (damit sind sie Teil der eigenen Kul-
tur), andererseits indem sie zu einem spéteren Zeitpunkt rezipiert, analysiert und
rekonstruiert werden (damit sind sie auch Teil dieses spéteren Zustandes der Kul-
tur) und sich die Kultur und Gesellschaft mit diesem dsthetisch-semiotischen Er-

39 Demgegeniiber steht der Teil der Filmforschung, der Film und vor allem Filmbedeutung nicht als
spezifisch verfasste, semiotische Konstruktion, sondern als vom situationalen Kontext abhingig ver-
steht, so z.B. Mikos (2003): «Je nach Kontext konnen Zuschauer mit demselben Film oder derselben
Fernsehsendung unterschiedliche Bedeutungen produzieren» (53). Bedeutung ist nun aber nicht et-
was, das ausschliefllich vom Zuschauer produziert wird, sondern etwas, das im Film bereits angelegt
ist und rekonstruiert werden muss.

40 Zu den Begriffen siehe Krah (2006: 57-61).
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zeugnis auseinandersetzen. Der TATORT wird nun nicht nur mit einer jeweils neuen
Folge sonntags ausgestrahlt, sondern in der Regel lassen sich zusitzlich drei éltere
Folgen pro Woche in den Dritten Programmen der ARD verfolgen, wobei hier zwar
hauptsichlich Folgen aus den jeweils letzten 10 Jahren gezeigt werden, aber durch-
aus auch Filme aus den 70er und 80er Jahren von Zeit zu Zeit wiederholt werden,
was nicht zuletzt in sog. <TaTorT-Néchten> geschieht.*' Dadurch befinden sich die
Filme nicht nur im kulturellen Gedéchtnis einer Gesellschaft, sie sind in ihrer Mate-
rialitit manifest und prasent und stellen damit einen Teil der kulturell-4sthetischen
Lebenswirklichkeit der Gesellschaft dar. Der TATORT generiert durch seine massive
Prisenz im Fernsehen einen kontinuierlichen Rezeptionsprozess, so dass die in den
Filmen semiotisch etablierten Botschaften in der kulturellen Auseinandersetzung
einen flottierenden Status haben: Was im TATORT zu einem bestimmten Zeitpunkt
modelliert und prisentiert wird, ist als semiotische Botschaft kontinuierlich in der
Gesellschaft prisent und verankert, so dass der Tatort durchaus eine relevante sozi-
ale Funktion aufweist.*?

Insofern stellt sich der Tarort als Reprasentation kulturellen Wissens dar, die
sich als Befindlichkeit der Kultur bezeichnen lasst. Durch die Prasentation als Wirk-
lichkeitskonstruktion, als Modell einer Welt — wie es allen kiinstlerischen Produkten
eigen ist — werden nicht Deutungen einer auflerfilmischen Realitit geliefert, viel-
mehr schildern die Filme der TarorT-Reihe spezifische Lebenswelten, die sich einer
konkreten Ubertragbarkeit auf aulerfilmische Realititen entziehen, sondern insge-
samt als Mentalitiit(en) wahrnehmbar sind. Die Filme sind durch die Verortung in
ihrer Kultur stets an diese riickgebunden und reprisentieren diese somit, sowohl in
dem, was sie darstellen, als auch und gerade in dem, was sie nicht darstellen.

Am Beispiel des Terrorismus der 70er Jahre und dessen medialer Verarbeitung
oder auch Nicht-Verarbeitung verdeutlicht sich der institutionelle Aspekt des Me-
diums generell und des TatorT im Besonderen. Die Filme bieten einen diskursiven
Ansatz, innerhalb einer Gesellschaft spezifische Gegebenheiten und Konstellatio-
nen zu thematisieren und zu problematisieren, sie in einen gesamtgesellschaftli-
chen Diskurs zu integrieren, der die spezifische Medialitit berticksichtigt und die
einzelnen Paradigmen in den Fokus gesellschaftlichen Interesses riickt, sei es, dass

41 Solche Tarort-Nichtes firmieren dann freilich unter dem Aspekt des Kultes), der zwar einerseits
eine gewisse Form der Wertschitzung gegeniiber dem TATORT zeigt, andererseits aber durch diese
spezifische Denomination die Filme wiederum aus der eigenen Kultur (verstanden als Raum-Zeit-
Segment) partiell ausgrenzt und sie als explizit Vergangenes und damit Anderes interpretiert und
damit den prozessualen Charakter der mediensemiotischen Botschaft konterkariert.

42 Das hat Netenjakob (1971) noch etwas anders gesehen: «Daf8 Tatort diesem im Fernsehen abster-
benden Kriminalgenre keine wesentlichen Impulse geben wird, scheint bereits festzustehen» (41).
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ein Film ein virulentes Problem aufgreift oder dass er ein marginales Problem in
den Mittelpunkt riickt, um so auf dessen Relevanz zu verweisen. Wenn der TATORT
ab ca. 2006 sehr deutlich das Problem der sozialen Ungerechtigkeit bzw. der sozi-
alen Ungleichheit thematisiert, dann handelt es sich um ein Konfliktfeld, das zwar
insgesamt auf gesellschaftspolitischer Ebene virulent ist, durch die filmische Medi-
alisierung aber einen hoheren Stellenwert zugewiesen bekommt, da Film insgesamt
als ein Leitmedium der westlichen Gesellschaften dient*. Filme produzieren und
prisentieren stets ein Modell von <Welt>, und indem sie dies tun, postulieren sie
auch stets eine spezifische Ideologie, wobei der Begriff hier wertfrei im Sinne einer
wiinschenswerten Weltordnung zu verstehen ist. Der TaTorT kann demnach durch
die in ihm postulierten Norm- und Wertsysteme Verhaltensorientierungen vermit-
teln, die dann ihrerseits in die kulturellen Praktiken der Kultur Eingang finden.
Somit pragen Medien insgesamt und der TATORT im Besonderen als Kriminalfilm
durch seine dem Genrerahmen inhirente Implementierung von Norm- und Wert-
fragen ihre Kultur, wie sie selbst in ihrer spezifischen Verfasstheit von ihrer Kultur
geprigt sind.

Titzmann hat mit seinem Konstrukt des kulturellen Wissens (kW) ein Modell
gepragt*, das versucht, die Einbeziehung externer Daten und Wissensmengen
theoretisch zu fundieren. KW ist dabei

[d]ie Gesamtmenge der Aussagen/Propositionen, die Mitglieder eines (raum-
zeitlich begrenzten) kulturellen/epochalen Systems fiir wahr halten (unab-
hingig davon, ob sie diese Aussagen als «ich weif3, dass p» oder «ich glaube,
dass g» modalisieren). (3057).

Es handelt sich also um eine Art kulturellen Konsens, der Wissen jeglicher Art um-
fasst, wie z.B. Wissen tiber gesellschaftliche, kulturelle oder soziale Strukturen, iiber
Probleme und Losungsstrategien innerhalb dieser Strukturen, tiber Normen und
Wertesets sowie iiber Zeichensysteme. Teil des kW ist demnach alles, was in einer
Kultur als denkbar gilt bzw. gedacht wird, wozu auch und gerade die Organisation
und Strukturierung von Realitit> an sich gehort, die eine der fundamentalen An-
nahmen des kW darstellt.*

Krah (2001) nennt das Wissen einer Kultur das All-Gemeinwissen und definiert
es folgendermafien:

43 Vgl. Krah (2006: 249).
44 Vgl. Titzmann (1989), Titzmann (1993: 263-330), sowie Titzmann (2003: 3057-3060).
45 Vgl. Titzmann (1993: 268).
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Was in solch einer [populidren] Kommunikation sich ausbildet, artikuliert
wird und als kollektives Wissen produziert, vermittelt und transportiert wird,
zum Inventar eines kulturellen Gedichtnisses wird, ist All-Gemeinwissen:
Bilder, Topoi, Metaphern, Mythen, die Denk-Ordnungen etablieren und so
einen kulturellen Diskurs tiber kulturelle Erfahrungen strukturieren, erleich-
tern, ja erst ermoglichen. (5).

All-Gemeinwissen ist demnach ein Mittel der Verstindigung, der Kommunikation
zwischen den Individuen einer Kultur, es stellt eine Grundlage gegliickter Kom-
munikationsprozesse dar, eine gemeinsame und das Individuelle tibergreifende Er-
fahrungsgrundlage einer kulturellen Gemeinschaft. Im Kontext des Kriminalfilms
stellen die Modelle des kW und des All-Gemeinwissens insofern eine zentrale Be-
schreibungseinheit dar, als es die in den Filmen etablierten Wissensmengen iiber
Normen und Werte sowie iiber soziokulturelle Komplexe tiber die Ebene einerseits
der narrativen Strukturkonventionen des Kriminalfilms, andererseits der spezifi-
schen Kriminal-histoires der einzelnen Filme transportiert: Uber die Detektions-
handlung wird stets die Frage nach einem Motiv fiir einen Normverstof3 verhandelt
und damit die grundsitzliche Frage nach zum einen den im spezifischen Film eta-
blierten giiltigen und/oder konkurrierenden Normen und Werten, zum anderen
dem (Grund fiir den) Verstof$ gegen diese.

Konstrukte wie Kulturelles Wissen und All-Gemeinwissen sind nach Titzmann
(1991) in Diskursen organisiert, die er definiert als

System des Denkens und Argumentierens, das von einer Textmenge abstra-
hiert ist und das erstens durch einen Redegegenstand, zweitens durch Re-
gularititen der Rede, drittens durch interdiskursive Relationen zu anderen
Diskursen charakterisiert ist. (406).

Nach Titzmanns Definition ist also zunichst der TaTorT an sich ein eigenstindiger
medialer Diskurs. Die fiir ein in den Massenmedien beheimatetes Produkt bemer-
kenswert lange Fortdauer der Reihe von 40 Jahren positioniert den TATORT in einem
Feld grofler medialer Relevanz und beschert ihm einen Status als durchaus miichti-
ger Diskurs in der deutschen Medienlandschaft. Die Kontinuitit 6ffnet den Blick fur
Veranderungen innerhalb der Reihe, wie bereits angedeutet wurde, und so kommt
es tatsdchlich beim TarorT im Laufe von vierzig Jahren zu Briichen und Modulati-
onen innerhalb des Diskurses, die fiir eine Reihe von Teildiskursen sorgen.

Die in der Arbeit rekonstruierten Teildiskurse entsprechen in etwa den drei
Jahrzehnten (70er, 80er und 90er Jahre) seit Etablierung der Reihe, so dass sie je-
weils einem zeitlichen Rahmen zugeordnet werden kénnen. Damit lige annihernd
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eine Struktur vor, wie sie mit dem Begrift der Epochen zu fassen wire, wenn es sich
auch freilich in diesem Fall nicht um Epochen handelt. Der Begriff soll in diesem
Zusammenhang als Hilfskonstruktion verstanden werden, die es ermoglicht, das
Korpus hinsichtlich seiner Paradigmatik und Diskursivitit zu strukturieren und
eine addquate Beschreibung der Segmentierung zu erméglichen. Eine Epoche ist
nach Titzmann (1985)

a) jedes Segment T, [...] aus dem Kontinuum der chronologischen Zeit, in
dem b) Elemente einer bestimmten Klasse X [...] c) beziiglich einer Menge
von Kriterien x,, ..., % [...] d) deren jedes T, entweder von T,  oder von T

oder von beiden unterscheidet, ) eine relative Invarianz aufweisen. (98).

Wenn auch im Folgenden nicht mehr die Rede von einer Epoche sein wird, so ist es
doch wichtig festzustellen, dass die Einteilung in Dekaden, wie sie die vorliegende
Studie vornimmt, weder auf Willkiir noch auf soziohistorischen Allgemeinplitzen
beruht, sondern Ergebnis von Rekonstruktion und Analyse ist. Der Gegenstand
selbst gibt vor, dass innerhalb eines kalendarischen Jahrzehnts ein Teildiskurs do-
minant ist.

Wie lassen sich die Teildiskurse nun tiberhaupt erkennen und wodurch sind
sie strukturiert? Jeder Teildiskurs kennzeichnet sich iiber ein gemeinsames, tiber-
greifendes und dominantes Paradigma®, das sich jeweils in den einzelnen Filmen
als dominant rekonstruieren lisst und somit fiir den Teildiskurs insgesamt cha-
rakteristisch ist. Im Zuge der Paradigmenbildung gilt es die im gegebenen Kontext
relevanten semantischen Merkmale zu erkennen und adidquat zu beschreiben?,
wobei «die Addquatheit der Beschreibung [...] vom jeweiligen Erkenntnisinteresse
ab[hangt]»*.

Aus welchem spezifischen Erkenntnisinteresse heraus lassen sich nun diese Pa-
radigmen konkret gewinnen? Der TarorT als Kriminalfilm setzt als Diegese stets
den konkreten Raum der BRD in den Mittelpunkt. Es handelt sich daher um Kri-
minalgeschichten, die einen Raum deutscher Kultur fokussieren und deutsche Prob-
lemkonstellationen verhandeln. Daraus lisst sich eine erste Frage ableiten: Inwiefern
wird deutsche Kultur in den einzelnen Filmen und den Teildiskursen vermittelt bzw.
welcher spezifische Aspekt deutscher Kultur wird vorgefiihrt? Diese zunichst noch
allgemein formulierte Frage lasst sich in Hinblick auf das Genre spezifizieren, ver-

46 Der Begriff Paradigma bezieht sich auf die Ebene der Bedeutungskonstituierung innerhalb von Tex-
ten> und ist in einem semiotischen Kontext verortet. Ein Paradigma stellt eine «Teilordnung» eines
Zeichensystems dar, «aus dem ausgewihlt wird» (Krah 2006: 57).

47 Vgl. Krah (2006: 59).

48 Ibid.
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handeln doch Kriminalfilme stets Norm- und Wertproblematiken. Eine zweite Frage
wire demnach: Welche spezifischen Normen und Werte werden paradigmatisch se-
legiert und wie werden diese verhandelt? Normen und Werte sind im Kriminalfilm
an das dargestellte Verbrechen gekoppelt, vor dessen Folie sie verhandelt werden,
demnach lautet eine mogliche dritte Frage: Welche Verbrechen werden wie dargestellt
und welchen Stellenwert haben diese innerhalb der dargestellten Welt, wie werden
sie bewertet? Dem Komplex von Verbrechen und Moral (Normen und Werte) liegt
in jedem Weltentwurf eine bestimmte gesellschaftliche Grundstruktur zugrunde,
die sich tiber den spezifischen narrativen Verlauf in der Tiefenstruktur der Filme
duflert und die es zu rekonstruieren gilt, so dass sich eine vierte Frage ergibt: Welche
spezifische implizite Anthropologie liegt den dargestellten Welten zugrunde, welche
Art von «Welt> wird tiberhaupt vermittelt, wie sind die Individuen in diesen Welten
verortet? Ein zentraler Indikator fiir die spezifischen Anthropologien im TaTORT ist
die Sexualitit. An ihr werden die Fragen nach zuldssiger Moral und einer nicht mehr
zuldssigen Uberschreitung derselben abgehandelt. Gerade Homosexualitdt wird
funktionalisiert und semiotisiert und verweist nach Decker/Krah (2005) auf eine
«wiinschenswerte Sexualmoral in den dargestellten Welten insgesamt» (153).
Aufgrund der Verortung des TATORT in einem massenmedialen Diskurs miissen
sich einige weitere Frage anschlielen, die sich auf einer abstrakteren Ebene befin-
den und die soziale Funktion des TATORT hervorheben: Welche massenmedialen
Funktionen haben die Strukturen des TATORT, wie sie sich aus den bisherigen Fragen
ergeben? Was fiir einen sozialen und kulturellen Stellenwert weist der TATORT auf?
Welchen Anspruch erhebt der Tatort dabei selbst bzw. wie transportiert er diesen?
Daran schliefit sich eine Reihe letzter Fragen an: Wie wird dies alles vermittelt? Gibt
es rekurrente Darstellungsmuster und haben diese ihrerseits spezifische Funktionen?
Den hier aufgeworfenen Fragen liegt ein iibergeordnetes Erkenntnisinteresse
zugrunde, wie es bereits weiter oben angedeutet wurde. Die Fragen konturieren
letztendlich einen Bereich spezifischen kulturellen Wissens, das der TaTorT produ-
ziert und diffundiert. Nicht zuletzt aufgrund seiner Kontinuitit und den Entwiirfen
mimetischer Gesellschaftsmodelle® leistet er eine kulturelle Speicherfunktion, indem
er Wissensmengen selegiert und kombiniert, zu neuen Wissensmengen ordnet und
diese iiber einen massenmedialen Kanal verbreitet. Die Wissensmengen umfassen
dabei den gesamten Diskurs. Eine Analyse der zentralen Paradigmen der einzelnen
Filme kann dementsprechend vor der Folie der Sukzession der Reihe nicht nur Aus-
sagen iiber eine bestimmte Kultur machen, sie kann zudem Transformationsprozes-
se, Verdnderungen und Briiche erkennen. Die vorliegende Studie kann also Aussagen

49 Vgl. Bauer (1992: 99).
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iiber mentalititsgeschichtliche Prozesse sowie iiber den iibergeordneten Bereich der
Sozial- und Kulturgeschichte machen. Damit ist sie nicht nur eine medienwissen-
schaftliche, sondern auch eine kulturwissenschaftliche Arbeit.

Um die bereits angesprochenen Transformationsprozesse als solche auch erken-
nen und kontextualisieren zu kdnnen, ist es notwendig, den Blick nicht ausschlief3-
lich fiir den TATORT zu 6ffnen, sondern auch angrenzende Kontexte in die Studie
zu integrieren. Konkret handelt es sich um den Kriminalfilmdiskurs der 60er Jahre,
der dem TaToRrT unmittelbar vorausgeht. Grundsitzlich stellt sich die Frage, wie
sich der TaTorT, der im Jahr 1970 einsetzt, zum Kriminalfilmdiskurs der 60er Jahre
verhilt. Auf der dsthetischen Ebene ist immerhin eine deutliche Zasur zu diagnosti-
zieren. Es muss demnach untersucht werden, ob dies auch fiir die paradigmatische
Ebene zutrifft oder ob sich hier thematische oder ideologisch-anthropologische
Kontinuititen erkennen lassen, die aufgrund einer eingehenden Analyse zu erken-
nen sind. Heuristisch ist es daher unumginglich, diesen Kontext miteinzubeziehen.
Mit den beiden in Kap. 2 analysierten Reihen werden die Formate von Kinofilm
(EpGAR WaLLACE-Reihe) und Fernsehfilm (StaHLNETZ-Reihe) abgedeckt, weil die
unterschiedlichen Formate auch unterschiedliche mediale Diskurse konstituieren,
was ihre soziale Funktion betrifft. Somit steht das STAHLNETZ per se in einem enge-
ren Bezug zum TaTORT, die EDGAR WALLACE-Reihe liefert aber paradigmatisch in
gleichem Mafle heuristisch sinnvolle Ankniipfungspunkte. Die aus beiden Reihen
rekonstruierbaren Diskurse konnen als Reprisentationen des denkgeschichtlichen
Hintergrunds fiir die Analyse des Tatort fruchtbar sein, ermoglichen sie doch eine
Verortung des TATORT in einer medialen Landschaft.

Nach einem Uberblick iiber den Kriminalfilmdiskurs der 60er Jahre (Kap. 2)
rekonstruiert die Studie den Tatort der 70er (Kap. 3) und 80er Jahre (Kap. 5). Zwi-
schen den beiden Teildiskursen lisst sich ein deutlicher dsthetischer und paradig-
matischer Bruch diagnostizieren, dem sich Kap. 4 widmet. Die beiden Teildiskurse
der 70er und 80er Jahre stellen den Hauptgegenstandsbereich der Untersuchungen
dar. Da die Arbeit mit dem Diskurs der 60er Jahre beginnt, soll dieser Rahmen
durch eine knappe Analyse des TarorT der 90er Jahre geschlossen werden (Kap.
6), der keinen neuen und eigenstindigen Teildiskurs formiert, sondern als Modu-
lation der 80er Jahre zu verstehen ist. In einem Ausblick werden anschliefSend die
Strukturen des neuen Jahrhunderts angerissen (Kap. 7), um den TaTorT-Kosmos
insgesamt zu fassen und damit auch Ansitze fiir weitere Forschung zu liefern.

Wenn auch innerhalb der Reihe die einzelnen Filme abgeschlossene Welten mit
spezifischen Sinnstiftungsmodellen darstellen, so sind es doch gerade die Briiche
oder Wandlungsprozesse in der Reihe, die Aussagen iiber virulente gesellschaftlich-
kulturelle Sachverhalte machen kénnen. In diesem Sinne verstehen sich insbesonde-
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re die Kap. 4 und 6, die sich Briichen und Modulationen widmen. Aus diesem Grund
rechtfertigt sich heuristisch die grundsitzlich chronologische Vorgehensweise.

1.2 Forschungslage

Grundsitzlich ist festzuhalten, dass eine umfassende wissenschaftliche Monogra-
phie zum TaTorT bislang nicht vorliegt. Die vorliegende Studie versucht, diese
Liicke zu schlieen. Aufgrund des hohen medienphilologischen Interesses, das der
TaTorT zweifelsfrei hat, ist es verwunderlich, dass er von einer mediensemiotisch
orientierten Forschung bislang kaum addquat beschrieben worden ist.

Die Forschung ist sich dahingehend einig, dass Kriminalfilme generell aufgrund
ihrer Beschiftigung mit Moralkomplexen als Indikatoren fiir gesellschaftliche Befind-
lichkeiten und Mentalititen gelten. Stellvertretend fiir diese Sichtweise sei Viehoff
(2005) genannt, der ausftihrt, dass der «Krimi im Fernsehen [...] als Indikator fiir
grundsitzliche gesellschaftliche und kulturelle Veranderungsprozesse befragt wer-
den kann.» (100). Auch Hickethier (2005) formuliert, dass der Kriminalfilm «von
den Uberschreitungen der gesellschaftlich gegebenen Regeln und der Verfolgung und
Ahndung des Gesetzesbruchs» (11) handele. Ebenso formuliert Ponkie (1997), dass
«Krimi und Krimi-Serie Spiegelbild fiir Lebensgefiihl und Wertbegriffe einer Gesell-
schaft» (6) seien. Sie schreibt weiter: «Jede Zeit produziert ihre spezifischen Verbre-
chen (und Polizeimethoden) — Kriminalgeschichte ist immer auch ein Stiick Zeitge-
schichte» (6).

Demgegentiber existieren — dltere — Untersuchungen, die den Kriminalfilm
unter spezifischen Blickwinkeln betrachten und zu Ergebnissen kommen, die den
Gegenstand in einem inaddquaten Kontext verorten. So z.B. die Untersuchung von
Uthemann (1990), die die Darstellung von Tdtern und Opfern im Kriminalfilm
(auch im TATORT) aus juristischer Perspektive untersucht, und sagt, «dass der Kri-
minalfilm des Fernsehens Kriminalitdt im Vergleich zur kriminellen Wirklichkeit
weitgehend verzerrt und nicht realitdtsgerecht wiedergibt.» (278). Realistische
Darstellung von Kriminalitit wird hier als Desiderat formuliert, um eine Abschre-
ckungswirkung zu erzielen (vgl. 28).

Koebner (1990) stellt in seinem Beitrag neben der Geschichte der Reihe einige
«Regeln der TaTorT-Dramaturgie» (15) auf und untersucht den «Wertewandel»
(24) anhand der unterschiedlichen Verbrechen. In demselben «Marburger Heft[e]
zur Medienwissenschaft» untersucht Netenjakob (1990) das «Schimanski-Konzept»
(32) des TaToRrT, dem er «Interesse an der Realitdt» attestiert, was grundsitzlich in
der vorliegenden Studie bestitigt werden kann.
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