Einleitung

Ziel der vorliegenden Arbeit ist es, den Diskurs der Expertinnen zum westdeutschen
Fernsehkrimi darzustellen. Unter ‘ Expertinnen’ werden hier alle Personen verstanden, die
sich aus wissenschaftlicher oder arbeitspraktischer Perspektive (Produktionsbeteiligte im
weitesten Snne) zu diesem Themenkreis zu Wort melden. Bei unserem Forschungs-
vorhaben, eine Programmgeschichte des deutschen Fernsehkrimis in Ost-, West- und
Gesamtdeutschland zu schreiben, nehmen wir nicht nur die Genese des Medienangebots
‘deutscher Fernsehkrimi’ in den Blick, sondern prinzipiell den gesamten, damit
verbundenen Handlungszusammenhang. Deshalb ist fir uns auch gerade die
Innenper spektive der MacherInnen von Belang.

Im ersten Teil wird die einschldgige Sekundarliteratur in bezug auf die im Diskurs
virulenten Themen ausfthrlich diskutiert und im Hinblick auf ihren forschungspraktischen
Nutzen kritisch bewertet. Im zweiten Teil ist der Diskurs bibliographisch dokumentiert. Da
wir auch nach Erkenntnissen Uber Vorbilder und Vorlaufer ‘fahnden’, sind in die Biblio-
graphie ausgewahlte Titel aufgenommen worden, die sich mit dem Genre in anderen
Medien (Print, Horfunk, Film) beschéftigen. Annotationen erleichtern den Einblick in die
bisherige Forschung. Der Index im Anhang hilft bel der gezielten thematischen Suche. In
der Zusatzbibliographie schliefdlich sind digenigen Titel erfaldt, die in den Anmerkungen
zur Forschungslage ztiert werden, deren eigentlicher Objektbereich aber auf3erhalb des
Krimigenres liegt - etwa Veroffentlichungen zur Darstellung von Gewalt im Fernsehen
allgemein.

Parallel zu dieser Publikation ist eéin HALMA-Heft (Nr. 3) von Andrea Guder
erschienen, in dem sie - mit einem historischen Uberblick und einer Bibliographie - den
Forschungsstand zum Kriminalgenre im DDR-Fernsehen dokumentiert.

Diese Publikation ist im Rahmen des von der Deutschen Forschungsgemei nschaft finan-
Zierten Projektes Das Kriminalsujet im ost- west- und gesamtdeutschen Fernsehen: Die
Programmgeschichte des deutschen Fernsehkrimis entstanden. Ich danke allen, die prak-
tisch und mental daran mitgewirkt haben, namentlich: Katja Brombach, Guillermo
Deidler, Andrea Guder, Eberhard Keller, Andrea Menn, Reinhold Viehoff, Karin Wehn,
Maik Wittenbecher.

Halle, im Sommer 1996
Ingrid Brick



|. Der westdeutsche Fernsehkrimi: Anmerkungen zur Forschungslaget

Ingrid Brick
0. Vorbemerkungen

Kein Zweifel, der Fernsehkrimi ist beliebt - nicht nur bei Zuschauerinnen und Programm-
gestalterlnnen, sondern auch in Medienwissenschaft und Journalismus. Auf alen Kanden
wird unermudlich gemordet, verfolgt und aufgeklart. Meist in Serie. Bestimmte Fernseh-
kommissare gehdren Uber Jahrzehnte zum festen Programminventar. Auf die tradierten
Muster scheint Verlal3, Spannung und Entspannung garantiert. Nun ist das Krimigenre
zwar wichtiger Programmbestandteil im west-(und gesamt-)deutschen Fernsehen, in der
M edienwissenschaft aber noch weitgehend eine * Terraincognita .

Wie kénnte man/frau Uber das Krimigenre2 im Fernsehen schreiben, ohne auf die Vor-
laufer - gedruckt und auf Celluloid - zu rekurrieren? Wo sind medienspezifische Einfllisse
auszumachen, wo medientbergreifende? Wie schlagt sich die britische Krimitradition nie-
der, wie die amerikanische - aus Print, Horfunk und Film? Welche typischen Krimimuster
sind wo, wann und warum entstanden? Welchen Stellenwert nimmt diese Sendeform im
Programm ein, welche Entwicklungsverlaufe sind hier nachzuzeichnen? Welche Rolle
spielen die Produktionsbedingungen dabei? Was macht die Beliebtheit des Genres aus?
Wie sind die Gattungskonzepte von Fernsehzuschauerinnen in Bezug auf den Fernsehkrimi
konstruiert? Welche ‘Konstanten’ steuern die Erwartungen an das Genre? Gibt es dabei so
etwaswie einen ‘Kern’ und wenn ja, wo sind dessen Rander? Sind die ‘Konstanten’ eher in
asthetischen Mustern zu suchen und zu finden oder in funktionalen Zusammenhangen?

Haben die vielen Gewaltdarstellungen Entlastungsfunktion oder regen sie etwa Jugend-
liche dazu an, Konflikte mit der Faust - oder schlimmer - mit der Waffe auszutragen? Eine
Frage von erschreckender Aktualitét. Kann es also geduldet werden, dal3 Gewalt im Fern-
sehkrimi gezeigt wird? Welche konkreten (1) Folgen hat das fir die heranwachsende Gene-
ration und damit fur die Zukunft unserer Gesellschaft? In welchem Verhdtnis steht die
Welt des Fernseh-Krimis zur gesellschaftlichen Wirklichkeit?

Fragen Uber Fragen, denen in den meist kurzen Arbeiten (Aufsdtzen) zum west-
deutschen Fernsehkrimi nur andeutungsweise nachgegangen wird.3 Ob aus historischer,
asthetischer, didaktischer, kulturkritischer, programmgestalterischer oder produktions-
praktischer Perspektive, bel der Beantwortung solcher Fragen Uberwiegt in vielen Ver-

1 Ich verwende hier bewul3t den Begriff ‘westdeutsch’, obwohl ich auch Bezug nehme auf Genreent-
wicklungen nach der ‘Wende', mich dabel aber auf die westdeutsche Tradition beschranke. Zum Krimi
im DDR-Fernsehen cf. die Publikation von Andrea Guder (1996). Zum Kriminalgenre im DDR-Fernse-
hen vor und nach 1989 cf. auRerdem Briick, Guder, Wehn (1995).

2 Der Begriff ‘Genre’ wird hier synonym zum ‘ Gattungs' -Begriff verwendet: Ausgehend von einem hand-
lungstheoretischen Ansatz modellieren wir ‘ Gattungen’ als Medienhandlungsschemata, die im Umgang
mit Medien, hier speziell dem Fernsehen, von Aktanten konstituiert und aktiviert werden. Medien-
handeln wird in unserem Modell mal3geblich gesteuert durch Gattungskonzepte. Darunter verstehen wir
Subjektive Theorien, wie sie von Scheele, Groeben (1984) beschrieben werden, namlich als ,,...ein
Aggregat (aktualisierbarer) Kognitionen der Selbst- und Weltsicht mit zumindest impliziter Argumen-
tationsstruktur, die eine (wenigstens partielle) Explikation bzw. Rekonstruktion dieses Aggregats in
Parallelitdt zur Struktur wissenschaftlicher Theorien erlaubt. (S. 2) Subjektive Theorien umfassen
kognitive Schemata, emotionale Selbst- und Situati onseinschatzungen, Handlungserfahrungen u. a.

3 Ein Befund, den schon Geifdler 1973 (S. 254) beklagt und den Bauer auch 1992 noch bestétigt: ,, Da klar
definierte Untersuchungskategorien héaufig fehlen und konkrete Beispielanalysen weitgehend unter-
bleiben, gelangen die meisten Arbeiten Uber eine eher feuilletonistische Behandlung bestimmter
Themenkomplexe oder Einzelaspekte kaum hinaus.” (S.19) Cf. auch Weber 1992, S. 13f.



offentlichungen die essayistisch-intuitive Herangehensweise. Das gilt auch fir Titel
wissenschaftlicher Provenienz. Das Krimi-Genre reizt offenbar zur ‘Meta-Narration’ und
bietet ausreichend Stoff daftr. Thematisch und methodisch eindeutige, umfangreichere -
d.h. Uber Aufsatzformat oder einzelne Kapitel hinausgehende - Arbeiten zum west-
deutschen Fernsehkrimi bzw. dem Krimi im westdeutschen Fernsehprogramm sind bequem
abzuzéhlen.4 Allerdings lassen die Publikationen neueren Datums auf die medienwissen-
schaftliche Aufarbeitung dieses Gegenstandes hoffen, die seiner starken Programmprasenz
und hohen Sehfrequenz angemessen ware.

Die wissenschaftliche ‘ Enthaltsamkeit’ in Punkto systematischer Exploration des Fern-
sehkrimis hangt ohne Zweifel auch mit der schwierigen Materiallage zusammen.> Soweit
ich sehen kann, hat bis jetzt niemand die mihselige Arbeit einer vollstandigen historischen
Rekonstruktion wenigstens der Programmprasenz des Fernsehkrimis auf sich genommen.6
Ansdtze einer historiographischen Rekonstruktion der Genre-Entwicklung’ sind zwar ver-
dienstvoll, bleiben aber notwendig - mehr oder weniger - ein ‘Stochern im Nebel’, wenn
sie nicht auf ein solides Datenfundament gestellt werden konnen, oder sie bleiben auf
einzelne Serien (Koebner 1990) oder Topoi (Hickethier 1985) begrenzt.

Der Krimi ist kein genuines Fernseh-Genre. In Literatur und Theater, Horfunk und Kino ist
er lange vor der Einfuhrung des Fernsehens verbreitet. Von wissenschaftlicher Seite
werden die Medienrealisierungen des Genres jedoch in unterschiedlichem Mal%e wahrge-
nommen bzw. dokumentiert.

Der Kriminalroman erfreut sich - verstarkt seit den 70er Jahren8 - grof3er Beachtung
von Seiten der Literaturwissenschaft. Eine Fille wissenschaftlicher Sekundérliteratur

4 Nach unserer Recherche fir die Auswahlbibliographie kénnen hier (nach doch immerhin gut 40 Jahren
bundesdeutscher Fernsehgeschichte) lediglich folgende Publikationen genannt werden: Gerhardt 1971,
Wackermann 1977, Radewagen 1985, Uthemann 1990, Villwock 1991, Bauer 1992, Klief3 1992, Weber
1992 und Stiss 1993 sowie Finke 1992, Kirchmann 1994 und Zwaenepoel 1994, die uns bis Redaktions-
schlul3 leider nicht vorgelegen haben; mit Einschrankungen: Cornelif3en 1994. Brandt (1993) bezieht
sich auf US-amerikanische Krimiserien.

5 Cf. dazu auch Weber 1992, S. 7ff. Die HOR ZU (als alteste westdeutsche Programmzeitschrift) eignet sich
zur Datenbasis nur bedingt, weil sie die geplanten, nicht aber die tatsachlich gesendeten Titel angibt.
Die ergiebigsten Quellen sind nach wie vor das Fernsehspiel-Archiv von Glnter Zeutschel und die
Fernsehspiel-Verzeichnisse des Deutschen Rundfunkarchivs. Letztere haben aber in den ersten Jahren
nur die ARD-Sendungen gespeichert. Erst ab 1973 sind ale Fernsehspiele des deutschsprachigen
Raumes aufgenommen, also auch die im DDR-Fernsehen, dem Osterreichischen Rundfunk und dem
deutschsprachigen schweizerischen Fernsehen gesendeten. So erfreulich die Existenz dieser Verzeich-
nisse ist, so zeltraubend ist es aber auch, die Daten zum Fernsehkrimi milhsam aus den alphabetischen
Auflistungen aller Fernsehspiele - z.T. Uber einen Zeitraum von 20 Jahren zusammengefaldt - heraus-
suchen zu missen. - Weber (1992) stellt in einem Anhang die wichtigsten Krimiserien der offentlich-
rechtlichen Sendeanstalten zusammen.

6 Im 0. g. DFG-Forschungsprojekt zum Kriminalsujet im ost-, west- und gesamtdeutschen Fernsehen
(Martin-Luther-Universitét Halle-Wittenberg) wird zur Zeit daran gearbeitet.

7 Etwa Seefdlen 1973; Hickethier, Litzen 1976b oder Liitzen 1985.

8 Das Interesse von Literaturwissenschaftlerlnnen am Kriminalgenre ist im Zusammenhang mit den Ver-
anderungen zu sehen, die sich seit Ende der 60er Jahre in den Geisteswissenschaften vollzogen. Histori-
kerlnnen begannen die Geschichte ‘von unten’ aufzurollen, neu zu perspektivieren. In der Literatur-
wissenschaft standen nun festgefligte Begriffe wie ‘Trivialiteratur’ und ‘Hochliteratur’ neu zur Dispo-
sition. (Cf. z. B. Bierwith 1972) Literatur wurde nicht mehr nur im Hinblick auf die ihr inhdrenten
Qualitéten bewertet, sondern u.a. auch darauf, welche Wirkung sie auf die breite Masse der Bevol-
kerung erzielt. Comics und Groschenhefte wurden in den Gegenstandsbereich der Literaturwissenschaft
einbezogen. Dem Kriminalroman, von jeher ein Grenzganger zwischen ‘hohem’ und ‘trivialem’ Terrain,
wurde gesteigertes I nteresse zuteil.



belegt dies.® Die ersten massenmedialen Auspragungen des Kriminalgenres liegen im
Printbereich. Wenn in der Sekundérliteratur nicht gerade die Bibel10 oder sogar die griechi-
sche Mythologie bzw. Tragodiell als Wurzeln des Kriminalgenres herangezogen werden,
fangt seine Geschichtsschreibung in der Regel bel den Stories von Edgar Allen Poe und
Arthur Conan Doyle an.12 Es gibt auch umfangreiche Untersuchungen zu seinen journa-
listisch-literarischen Vorldufern (Gerichtsberichterstattung) und literarischen Zwischen-
formen (Pitavalgeschichten).13 Friedrich Schillers Verbrecher aus verlorener Ehre gilt als
historischer Prototyp der literarischen Verarbeitung des Kriminalstoffes.14 Insgesamt wird
auch in der Diskussion zum Fernsehkrimi stark auf die Tradition des Kriminalromans
Bezug genommen.1> Hier spielen in der dlteren Sekundérliteratur englische (Rétsel-) und
amerikanische (Action-) Kriminalromane die Hauptrolle. Die aktuelle Diskussion stellt
Vertreterinnen des Neuen deutschen Kriminalromans als Autorinnen einer selbstandigen
Entwicklungslinie vor, als Beispiele fur eine westdeutsche Auspragung des Genres.16

Der Horfunkkrimi, in prételevisorischen Zeiten ein dhnlicher Publikumsrennerl’ wie
der Fernsehkrimi, hat nicht ein anndherndes Interesse bei Medienwissenschaftlerlnnen
gefunden.18 Publikationen zu diesem Thema sind nur vereinzelt auffindbar.1® Veroffent-
lichungen zum Horspiel beziehen sich in aler Regel auf das ‘literarische Horspiel’ 20, Ein
Grund fur das mangelnde medienwissenschaftliche Interesse - insbesondere an Kriminal-
horspielen der 50er und 60er Jahre - konnte die Tatsache sein, dal? die Mehrzahl der in der
Frihzeit des westdeutschen Rundfunks gesendeten Kriminalhdorspiele Ubernahmen fremd-
sprachiger Produktionen?! oder einfache Adaptionen von Literaturvorlagen?2 sind.23 VVon

9 Cf. die Auswahlbibliographie. Als Beispiele: Beaugrand 1971, Vogt 1971, Marsch 1972, Arnold, Schmidt
1978, Tschimmel 1979, Ermert, Gast (Hrsg.) 1985, Mandel 1987, Nusser 1980, J. Schmidt 1989. Dort
auch ausfihrliche historisch-systematische Darstellungen zur Entwicklung des Kriminalromans, auf die
hier lediglich verwiesen wird.

10 Etwabei J. Schmidt 1989, cf. S. 26.

11 Cf. ebd. sowie Seelllen 1973, S. 236f; Storz 1978, S. 285f.

12 Etwa bei Tschimmel 1979; Buchloh, Becker (Hrsg.) 1977; J. Schmidt 1989.

13 Cf. z.B. Schonert (Hrsg.) 1983 und 1991; Hiigel 1978; Marsch 1983.

14 Cf. Marsch 1983.

15 Cf. Kap. I.2. AuBerdem:; Brandt 1989, S. 120; Krummacher 1982, S. 77; Durzak 1979, S. 74; Seefllen,
Kling 1973, S. 236.

16 Cf. Ermert, Gast (Hrsg.) 1985.

17 Cf. Nordwestdeutscher Rundfunk 1955. In dieser empirischen Studie zum Horspiel wird die Popularitét
der Kriminalhdrspielserie am Beispiel der 1952 und 1954 ausgestrahlten Serie Gestatten, mein Name ist
Cox! belegt. (Eine Serie gleichen Namens lief spater auch im Fernsehen.) Die Untersuchung kommt zu
dem Ergebnis, dal? 52% der HorerInnen im Sendegebiet des damaligen NWDR mindestens eine Folge
der Serie gehort haben.

18 Eine Beobachtung, die auch von Weber (1985, S. 182) bestétigt wird, wobei die Autorin das
Forschungsgebiet ‘Kriminalhdrspiel’ as , Terra incognita’ bezeichnet. Dies gelte allerdings fur die as
‘;Irlivial’ _bezeichneten Funkformen (Science-Fiction-Horspiel, Mundart-Horspiel, Kriminalhtrspiel)

gemein.

19 Als Publikationen zum Themenbereich ‘Kriminalhtrspiel’ waren zu nennen: Heil3enbiittel 1975; Weber
1985; Meyer 1987 und die empirische Studie des Nordwestdeutschen Rundfunks von 1955.

20 Die Standardwerke zum Horspiel der Bundesrepublik Deutschland nennen das Kriminalhtrspiel meist
nur beilaufig. Als Beispiele seien genannt: Fischer 1964, Knilli 1961, Schwitzke 1963 und Wirffel
1978. Cf. auch das Literaturverzeichnis in Guder 1995.

21 Zum Beispiel die zahlreichen Kriminalhdrspiele des britischen Autors Philip Levene, die vom Siiddeut-
schen Rundfunk produziert und ausgestrahlt wurden. Cf. Meyer 1987.

22 Zum Beispiel die vom Stidwestfunk produzierten Maigret-Hoérspiele. Cf. Weber 1985.

23 Diese Beobachtung ist das Ergebnis der Programmauswertung, die von Andrea Guder im Rahmen ihrer
Magisterarbeit Zwischen Horspiel und Feature: Zum Kriminalsujet im Horfunk der finfziger Jahre



deutschsprachigen Autorlnnen verfaldte Kriminalhorspiele waren in den 50er Jahre selten.
Einige Horspiele Friedrich Dirrenmatts?4, die in der Sekundérliteratur teilweise als Krimi-
nalhorspiele bezeichnet werden2s, wurden zu ihrer Entstehungszeit als rein literarische
Formen verstanden.26 Erst als deutsche Autorlnnen Ende der 60er Jahre sich verstarkt dem
Krimi-Schreiben zuwandten, wurde die Dominanz origindr fremdsprachiger Produkte
beendet. Der vermehrte Auftritt ‘deutscher’ Horfunk-Kommissare falt zeitlich zusammen
mit dem Trend zur gesellschaftskritischen Krimi-Fiktion auf dem Buchmarkt (ein Trend,
der unter den Begriff ‘Neuer deutscher Kriminalroman’ rubriziert wird).27 Doch hat sich
diese Entwicklung nicht - wie bei der allgemeinen Diskussion um den Kriminalroman - in
einer intensiven Forschungstétigkeit niedergeschlagen. Tiefergehende Untersuchungen zum
westdeutschen Kriminalhorspiel fehlen bislang.28

Die Entwicklung des Fernsehkrimis bleibt nicht unbertihrt von seinen filmischen Vor-
laufern, wenn auch keine direkte Entwicklungslinie gezeichnet werden kann.2® Untersu-
chungen, die sich explizit mit dem Einflul des Kriminafilms auf den Fernsehkrimi
beschéftigen - d.h. einen solchen Zusammenhang nicht blof3 behaupten oder deskriptiv
herstellen, sondern ihn auch prifen oder gar exemplarisch nachweisen -, stehen noch aus.
Die Sekundérliteratur zum Kriminalfilm und seinen Subgenres - Gangsterfilm, Detektiv-
film, Film Noir, Polizeifilm - besteht in erster Linie aus Ansammlungen von Filmbeschrei-
bungen, die mehr oder weniger ausfihrlich in historische Zusammenhange eingebettet sind.
Auf literarische Urspringe wird z.T. Bezug genommen.30 Deutschen Filmen bzw.
Regisseuren sind allenfalls einzelne Kapitel oder Unterkapitel gewidmet: Bel Seefden
(1981) etwa den deutschen Kriminalfilmen der 30er und 40er Jahre sowie den deutschen
Edgar Wallace-Filmen, oder bei Charlot (1991) ein Kapitel Uber Fritz Lang als einem
bedeutenden Regisseur des Film Noir. Die einschlégige Sekundérliteratur3l arbeitet vor
allem die amerikanische Tradition auf. Da in Deutschland wéahrend des NS-Regimes der
unabhangigen Entwicklung des (Kriminal-)Films ein Ende gesetzt wurde, blieb eine
eigenstandige deutsche Traditionsbildung im Ansatz stecken, entsprechend ist sie in der
Sekundérliteratur kaum dokumentiert.32

Trotz ungebrochener Prasenz auf den Spielplanen der Theater33, findet eine wissen-
schaftliche Auseinandersetzung mit den Kriminalblhnenstiicken nicht statt.34 Genauso-
wenig ist die Rolle dokumentiert, die die Ubertragung bzw. fernsehgerechte Bearbeitung
von Bihnenkrimis im Programm der ersten Fernsehjahre noch spidlte.3>

(Universitat-Gh Siegen) vorgenommen wurde. Fir ihre Hinweise zu diesem Themenbereich sei ihr an
dieser Stelle gedankt. Cf. auch Guder 1995.

24 Die Panne BR/SDR 1956; Abendstunde im Spatherbst NDR 1957.
25 Cf. Weber 1985, S. 183 und Meyer 1987, S. 21.

26 Cf. Weber 1985, S. 183. Eswurde von ‘Verbrechensdichtung’ gesprochen, um literarische von ‘trivialen’
Angeboten zu unterscheiden.

27 Weber (1985, S. 185f.) nennt als bekannte deutsche Kriminalroman-Autoren, die sich dem Kriminalhor-
spiel widmeten, Michael Molsner, Hermann Moers und Felix Huby.

28 Cf. auch Weber 1985, S. 188.

29 Cf. Kap. 1.1.

30 Cf. Werner 1985 und Seefilen 1981.

31 Zum Beispiel Seefdlen 1977 und 1981; Werner 1985; Friindt 1986; Schweiger 1989.

32 Eine Schrift des Goethe-Ingtituts (1992) thematisiert den deutschen Kriminalfilm zwischen 1915 und
1990 ohne wissenschaftlichen Anspruch. Cf. die o.a. Sekundérliteratur.

33 Immerhin kann das Minchner Blutenburg-Theater sogar alsreines ‘Kriminaltheater’ tUberleben.
34 Mit Ausnahme von August 1967.
35 Cf. Kap. 1.2.



1. Definitionen, Urspriinge, Anfange

1.1. Wasist ein Fernsehkrimi?
Begriffsdefinitionen sind selten

Im Mittelpunkt des Interesses stehen hier die Sendungen des Krimigenres, die fir das
westdeutsche Fernsehen produziert und dort auch gesendet worden sind36 - hier nur kurz
‘westdeutsche Fernsehkrimis genannt. Das gesamte Pool des ‘Krimis im westdeutschen
Fernsehen’ umfaldt natirlich auch auslandische Produktionen und Kinofilme.37 In den
thematischen Publikationen wird diese Differenz keineswegs immer deutlich gemacht. Oft
ist unklar, worauf sich die Verdffentlichungen eigentlich beziehen.38

Der fir das deutsche Fernsehen produzierte Krimi macht lediglich einen Teil der Krimi-
Sendungen aus, die in der Bundesrepublik ausgestrahlt werden. Importe aus Frankreich,
Italien, Dénemark und anderen europaischen Landern sind zwar im Programm, aber eher
selten.39 Den Lowenanteil der auslandischen Krimis stellen amerikanische und (zeitweise)
britische Produktionen, sie bestimmten bzw. bestimmen dadurch ganz wesentlich das Bild
des Krimisim deutschen Fernsehprogramm mit.40

Auch Krimis, die fir das Kino produziert wurden, aber im Fernsehen gezeigt werden,
tragen zur Konstituierung des Gattungskonzeptes ‘ Fernsehkrimi’ bei.41 Im Zentrum dieses
Beitrags soll aber der Expertinnendiskurs Uber den genuin flr das westdeutsche Fernsehen
produzierte und auch dort ausgestrahlte Krimi stehen.42

Explizite Definitionen des westdeutschen Fernsehkrimis oder des Fernsehkrimis tiberhaupt
sind in den wissenschaftlichen Publikationen selten.43 Was ein Fernsehkrimi ist, scheint
sich durch den Gebrauch des Terminus von selbst zu verstehen (‘pragmatische Defini-
tion’). Irritationen gibt es lediglich bei Phénomenen wie etwa der Sendereihe Aktenzeichen:

36 Inclusive Koproduktionen.

37 Bihnenbearbeitungen von Krimis werden - aul3er in den ersten Sendejahren - im westdeutschen Fern-
sehen so selten gezeigt, dal’ sie hier vernachldssigt werden kdnnen.

38 Waldmann (1977) etwa diskutiert die verschiedenen Formen des westdeutschen Fernsehspiels und fuhrt
dabel - neben deutschen Produktionen (z.B. Der Kommissar) - auch die amerikanische Krimiserie
Einsatz in Manhattan an.

39 Cf. Uthemann 1990, S. 115.

40 Cf. ebd. Aufllerdem: Schneider 1988 u. 1992, Schneider (Hrsg.) 1992 und Schneider, Thomsen (Hrsg.)
1989.

41 In einem Infratest von 1965 wird fir die Untersuchung kein Unterschied gemacht zwischen firs Fern-
sehen produzierten Krimis und im Fernsehen gezeigten Kinokrimis: ,, Auch der produktionstechnische
Unterschied zwischen dem Fernsehspiel aus dem Studio, dem firs Kino gedrehten Spielfilm, der nur
zusétzlich im Fernsehen gezeigt wird, und dem ausdriicklich furs Fernsehen und seinen Bedirfnisse -
meist als Serie - gedrehten Fernsehfilm wird uns nur unter statistischen Gesichtspunkten interessieren.
Denn vom Zuschauer wird der Krimi, wie immer er produziert ist, als eine vom Stoff klar umrissene
Einheit aufgefal?t.” (S. 1)

42 7ur Abgrenzung ‘ westdeutsch/ostdeutsch’ cf. FuBnote 1.

43 Zum Beispiel unternimmt Georg Seefdlen (1973) in seinem einleitenden Essay Uber das Kriminalgenre im
Lexikon der Unterhaltungsindustrie erst gar keinen Definitionsversuch. Er thematisiert einige Genre-
Elemente: das Ratsel bzw. das Orakel als Ursprung des Kriminalromans, den Detektiv als Nachfolger
des Magiers, den Verbrecher as quas ‘menschlicheres Pendant dazu, das Motiv (Geld, Besitz, Macht)
und die Spiegelung der birgerlichen Gesellschaft im Kriminalroman.



XY ..ungelost#4, die sich einerseits nicht ohne weiteres fiktionalen Programmformen
zuordnen 1803, die andererseits aber die Kriminalitdtsthematik u.a. in Spielszenen verar-
beitet und von Zuschauerlnnen angeblich als Krimi rezipiert wird.4> Die Autorinnen, die
ihren Untersuchungsgegenstand definieren, tun dies mit unterschiedlicher Akzentuierung:
Ulf-Dietmar Gerhardt setzt bei seiner Inhatsanalyse von 50 im ZDF gesendeten
» Kriminalfernsehfilmen® folgende Definition voraus:

»Kriminalfernsehfilme sind alle digjenigen in der Filmindustrie oder in den Fernsehstudios hergestell-
ten und vom Fernsehen gesendeten Spielfilme, die sich inhaltlich mit der Darstellung der Entstehung
und Verfolgung von Verbrechen sowie der Entwicklung und Behandlung von Verbrechern befassen;
hiervon ausgenommen sind die sogenannten ‘Western', weil diese Filme Gewalt und Verbrechen nur
im Rahmen der besonderen regionalen und historischen Verhaltnisse des ‘Wilden Westens' Amerikas
schildern®.46

In Christiane Uthemanns Untersuchung zur Darstellung von Taten, Téern und
Verbrechensopfern im Fernsehkrimi wird der
»Kriminalfilm des Fernsehens (...) verstanden als ein im Fernsehen ausgestrahlter Film (einschliefdlich
der einzelnen Folgen einer Serie), dessen fiktive oder auf tatsdchlichen Geschehnissen beruhende

Spielhandlung sich schwerpunktmalRig mit der Darstellung von Kriminalitdt und ihrer Aufklérung
beschaftigt.“ 47

Sie wahlt damit - wie Gerhardt - keine Abgrenzung nach dramaturgischen oder im Hinblick
auf das Medium produktions- oder rezeptionsspezifischen Kriterien, sondern sieht fur ihre
Analyse, die aus kriminologischer Perspektive vorgenommen wird, die Thematisierung von
Kriminalitét als das entscheidende Auswahlkriterium an.48

Anders (in einer dteren Publikation) dagegen Erich Wasem (1964): In seine Definition
flieldt sowohl der Produktions- as auch der Rezeptionsaspekt mit ein. In seinem Aufsatz
tber Kriminalspiele und Kriminalfilme im Fernsehen schliefdt er zunachst Grenzfélle aus:
die , psychologische Studie”, die ,moralisierende Komddie mit kriminellem Hintergrund®,
Ausschnitte aus Kriminastiicken, die zu Reportagezwecken zusammengestellt sind, die
.Stzungen des Fernsehgerichts’, die ,dramatisierte Rechtsbelehrung®, das
»ausgesprochene Revolutionsstiick”, die ,, Schauermar” sowie ,, Stiicke, in denen ein Krimi-
nafall nur am Rande eine Rolle spielt“.49 Nach dieser Negativauslese gibt Wasem
folgende positive Bestimmung:

»Esliegt bei einem ‘Krimi’ als Film oder Spiel im Fernsehen ein auf Breitenwirkung angelegtes span-
nendes Handlungsgeschehen vor, in dessen Mittelpunkt ein relativ aktuelles Verbrechen steht; seine

44 A usstrahlungsbeginn dieser bis heute laufenden Sendereihe des ZDF war der 20.10.1967. Wie auch heute
noch, moderierte damals Eduard Zimmermann.
Alle in diesem Text genannten Sendungen sind im Anhang aufgelistet und mit der Angabe der
Sendeanstalten sowie Sendedaten ver sehen.

45 Waldmann 1977 nimmt die Sendereihe Aktenzeichen: XY ...ungel6st trotz ihres vordergriindig informati-

ven Charakters (cf. S. 57) mit in die Kategorie Kriminalspiel auf und ordnet ihr eine eigene Spielform -
den ,,Fahndungskrimi* - zu (S. 56). Denn, so lautet die Argumentation, ,,die Sendung beziehungsweise
die Filmteile in ihr (missen) als eine sehr mediengenuine Art von Fernsehspiel im Kriminalgenre* be-
trachtet werden. (S. 58)
Bei Krummacher (1978) wird nicht ganz klar, ob er Aktenzeichen: XY ...ungeldst dem von ihm behan-
delten ,Kriminalspiel® zuordnet. Jedenfalls widmet er der Reihe in dem Zusammenhang einen eigenen
Unterpunkt. (S. 280ff.) Cf. auch Schardt 1985, S. 24. Bauer (1992) bezeichnet das , Wechselspiel
zwischen Fiktion und Redlitét im Rahmen einer medialen Vermittlung von Kriminalsujets* als konstitu-
tives Element der Sendereihe Aktenzeichen: XY ...ungel6st. (S. 198)

46 Gerhardt 1971, S. 158.
47 Uthemann 1990, S. 75.
48 Ebd., S. 75.

49 Wasem 1964, S. 2f.



mysteridsen, wirklichkeitsnahen Hintergriinde sind zu entrétseln, und zwar mit Hilfe einer moglichst
echauffierenden Form.“50

Was Thomas Radewagen als Nebenlinie zur fiktionalen Bearbeitung von Kriminalstoff
anfuhrt - , Ruckgriff auf wahre Féle, berihmte Strafprozesse, die firs Fernsehen bear-
beitet, nachinszeniert werden“>1, als filmische Gestaltung aufsehenerregender Féle der
K'riminal geschichte dieses Jahrhunderts (Der Fall Maria Rohrbach) das ,, dokumentarische
Kriminalspiel“ und die ,reine Gerichtssaalproduktion“ (Das Fernsehgericht tagt)®? -
schlief3 Wasem hier als Grenzfélle aus.

Abgrenzungsprobleme dieser Art umgeht Ludwig Bauer (1992), indem er den Sujet-Begriff
von Juri Lotman aufgreift. Damit bezieht er sich in seiner Untersuchung der Integration
von Redlitét in der , Fernsehunterhatung”S3 - Uber unterschiedliche Prasentationsformen
hinweg - auf das ‘Kriminalsujet’ insgesamt, das , as Kette von >Ereignissen<, definiert
wird,
.deren zentrales >Ereignis< durch die Grenzilberschreitung >Legalitét< vs. >lllegalitét< gekenn-
zeichnet ist. Kriminelles Handeln als die fur die Handlungskonstruktion zentrale Normverletzung
bildet somit die Minimalbedingung fur die Konstitution eines >Kriminalsujets<. Als handlungsaus!6-
sendes Moment muf3 es dartiber hinaus mit einer zweiten Elementarbedingung notwendig verkniipft

sein: einer weiteren Ereigniskette bzw. Handlungsfolge, die sich im weitesten Sinne unter dem Begriff
der Detektion subsumieren |43t.“54

Innerhalb dieses Rahmens konstatiert Bauer unterschiedliche mimetische Konzepte der
einzelnen Prasentationsformen des Kriminalsujets, die sich jeweils v.a. durch den Grad der
Realitétsndhe bzw. -ferne der V erbrechensdarstellung voneinander unterscheiden.

An anderer Stelle werden Definitionen aus der Forschung zum Kriminalroman
ubernommen:

Werner Waldmann z.B. zitiert die Definitionen Richard Alewyns zu Kriminal- und
Detektivroman®®, tbernimmt sie aber nicht, sondern verweist darauf, dal? die von Alewyn
vorgenommene Unterscheidung zwischen Kriminalroman und Detektivroman im Litera
turbetrieb nicht greift. S.E. definiert sich der Kriminalroman dadurch, ,,dal3 ein Kriminal-
fal um seiner Wirkung willen konstruiert wird*.56 Waldmann sieht die Wurzeln des
» Fernsehkriminalspiels* sowohl in der Tradition des Kriminaromans und des Kriminal-
films, als auch des Bihnenkriminalspiels und des Kriminalhérspiels.57 Er weist aber darauf

50 Ebd., S. 3. Wieder einschrankend fiigt Wasem hinzu: , Das inkriminierte, zeitnah anmutende Geschehen
in populérer Verknotung mit der Tendenz zur forcierten Entspannung und Lésung Uber Affekt und Intel-
lekt scheint auch bei der Komodie vorzuliegen, aber bel ihr wird die Spannung durch das Prinzip des
Unernstes Uberspielt, das zur Aufldsung in gefallige Momente fihrt.” (Ebd.)

51 Radewagen 1985, S. 18.

52 Ebd. S. 19. Zu der Sendereihe Das Fernsehgericht tagt cf. Schneider 1965.

53 Zu diesem Themenbereich cf. Kap 4.3.

54 Bauer 1992, S. 45.

55 Richard Alewyn macht folgende Unterscheidung zwischen Kriminalroman und Detektivroman: ,,Im
Kriminalroman wird der Verbrecher dem Leser friher bekannt als die Tat und der Hergang der Tat
friher alsihr Ausgang. Im Detektivroman dagegen ist die Reihenfolge umgekehrt. Wenn dem Leser der
Tater bekannt wird, ist unweigerlich der Roman zu Ende, und auch den Ausgang der Tat erfghrt er
friher as ihren Hergang, und diesen Hergang nicht als Augenzeuge sondern durch nachtragliche
Rekonstruktion.*

56 Waldmann 1977, S. 43.

57 Ebd., S. 42ff.



hin, dal’ der Fernsehkrimi zwar auf das , Formenarsena literarisch-detektorischer Span-
nungsliteratur” zuriickgreift, seine eigentliche Herkunft sich aber ,,viel vordergrindiger aus
der Tradition des Deutschen Fernsehens' erlautern 103,58

In seinem Buch tber den westdeutschen ,, Fernsehbullen® Trimmel geht Thomas Rade-
wagen ebenfalls von der literarischen Krimitradition aus, die er in fiktionale und dokumen-
tarische Formen einteilt.> Er unterscheidet zwischen Autorlnnen, die die bestehenden
Formen und Inhalte variierend innovativ erneuern und damit die Genreentwicklung voran-
bringen und solchen, die die tradierten Muster ,, unverdrossen mechanisch mit den immer
gleichen Personen, Motiven und Handlungsabléufen fullen, und somit dem zuzuordnen
seien, was das ‘Triviale genannt wird.60 Die Fernsehkrimi-Tradition teilt Radewagen
ebenfallsin den fiktionalen und den dokumentarischen Strang auf .61

Auch Karl Primm bezieht sich auf die literarische Tradition: Den Fernsehkrimi
bezeichnet er als , Derivat des Detektivromans*.62 Er beschéaftigt sich mit einigen Grund-
prinzipien des Fernsehkrimis (dokumentarischer Charakter, Aktualitészwang, sozia-
kritisches Potential, offene Struktur und Logik), faldt diese aber nicht zu einer Definition
zusammen.

Bel ndherer Betrachtung der definitorischen Bestimmungen des Fernsehkrimis schét sich
als kleinster gemeinsamer Nenner lediglich heraus: Der Fernsehkrimi ist (1) eine im Fern-
sehen gesendete (2) Spielhandlung, die (3) auf die Darstellung von Verbrechen bzw.
Kriminalitdt und deren Aufklérung abzielt. Damit sind der mediale Aspekt des Fernseh-
krimis, seine Fiktionalitét und seine thematische Bindung angefihrt. Eine explizite Defini-
tion Uber &sthetische Kategorien oder Uber funktionale Aspekte des Genres ist nicht
anzutreffen.83

1.2. Die Anfange des Krimis im westdeutschen Fernsehen

Praktisch mit Sendebeginn des westdeutschen Fernsehens flimmern die ersten Krimis tber
die Bildschirme.54 Innerhalb der drei tragenden Saulen des Programmauftrags - Bildung,
Information, Unterhaltung - findet der Fernsehkrimi schnell seinen festen Platz. Im wissen-
schaftlichen Diskurs sind die Anfange des westdeutschen Fernsehkrimis nicht eben aus-
fuhrlich dokumentiert. Soweit ich sehe, fokussiert nur Birgit Peulings (1995) diesen
Themenkreis. Zwar werden hier und da historische Anmerkungen gemacht - so wird etwa
die Senderethe Stahlnetz haufig als Beispiel fur die friihe Herausbildung einer dokumenta-

58 Ebd., S. 43. Cf. dazu Kap. 1.2.
59 Radewagen 1985, S. 13ff.

60 Ebd., S. 13.

61 Ebd., S. 17ff. Cf. auch Kap. 1.2.
62 Primm 1987, S. 349.

63 Weber (1992) bestimmt Kriminafernsehserien zwar als ,massenmediale Artefakte*, die nur auf die
Unterhaltungsfunktion ausgerichtet sind, macht diese Bestimmung aber nicht fir eine explizite
Definition fruchtbar; cf. S. 14.

64 Die HOR ZU kindigt 1953 neben funf Folgen des Polizeiberichts ein Kriminalspiel in 11 Szenen, eine
Kriminalkomédie (BiUhnenbearbeitung firs Fernsehen), ein ,Fernsehspiel fir Kriminalisten“ (mit
Zuschauerlnnen-Beteiligung), ein Kriminalspiel mit Preisfrage, ein Kriminalspiel und einen Kriminal-
film an. Bis auf die Polizeiberichte und den Kriminalfilm - die aus systematischen Griinden fehlen - sind
diese Sendungen auch im Lexikon der Fernsehspiele des Deutschen Rundfunkarchivs (Band I.) ausge-
wiesen.



rischen bzw. semidokumentarischen Traditionslinie angefiihrt®® -, umfassende Beschrei-
bungen der Entwicklung des Krimigenres im westdeutschen Fernsehen der 50er und 60er
Jahre bleiben vorléufig Desiderate.

Im Zusammenhang mit dem historischen Funktionswandel des Kriminalgenres geht
Thomas Weber kurz auf die strukturellen Rahmenbedingungen des westdeutschen Fern-
sehkrimis in den 50er, 60er und 70er Jahren ein.66 Mit dem ,Realismuskonzept® von
Sahlnetz8’ (und spéateren westdeutschen Fernsehkrimis) beschéftigt sich ebenfalls
Weber.68 Auch Ludwig Bauer thematisiert die Sendereihen Sahlnetz, Das Kriminal-
museum und Die flinfte Kolonne im Hinblick auf ihren Realitétsbezug.6® Gerade im
Zusammenhang mit der - sowohl in der wissenschaftlichen als auch publizistischen
Diskussion - allgegenwartigen Frage nach dem Realitétsgehalt bzw. Realismuskonzept des
Krimigenres, wére eine dezidierte Auseinandersetzung mit den Anféngen der westdeut-
schen Fernsehkrimi-Tradition wiinschenswert, wenn nicht unerl&3ich.

Uber die Rezeption von frithen Fernsehkrimis geben zwel Infratests aus den Jahren 1965
und 1966 Auskunft. Sie verdeutlichen den rapiden Anstieg des ZuschauerInnen-Interesses
am Krimigenre vor allem in den 60er Jahren.”0 Es wird darauf verwiesen,

»dald kaum eine andere Sendungsgattung im Laufe der Programmentwicklung ihre Stellung dermaf3en
veréndert hat wie der Krimi*.

Denn

»bisin die spéten flinfziger Jahre hat der Krimi im Fernsehprogramm weder zahlenméf3ig noch in der
Wertschétzung durch die Zuschauer eine solch grof3e Rolle gespielt, wie sie ihm inzwischen zugefallen

ist 71

- Bereits 1958 und 1959 geraten allerdings die Sahlnetz-Folgen zu * Stral3enfegern’. - Als
Erklérung fur die steigende Beliebtheit des Genres beim Publikum wird die ,geistige
Bereitschaft der Zuschauer” angefihrt, sich ,,am Abend durch einen Krimi spannend die
Zeit vertreiben zu lassen”. Der zunehmende Antell ausléndischer Krimiserien wird mit den
Vorteilen fur die Programmgestaltung erklart: der Einsatz von ,, Programmkonserven®, die
meist in festen Zeitkategorien geliefert werden und deren Erfolg im Ausland schon vorge-
testet ist, mindert Arbeit und Risiko und férdert durch das Serienprinzip der auslandischen
Krimis die Zuschauerinnen-Bindung.”2

Im Laufe der Jahre entwickeln dann zunéchst die ARD und spéter das ZDF eigene
Krimiserien, die zu festen Programmbestandteilen avancieren und auch as Instrument im

65 Cf. Kap. 1.2.1.
66 Cf. Weber 1992, S. 52ff.

67 Die Sendereihe Sahlnetz startete am 14.3.1958 mit der Folge Mordfall Oberhausen noch unter dem
Label Der Polizeibericht meldet... Die 22. und letzte Folge wurde genau 10 Jahre spéter, am 14.3.1968,
unter dem Titel Ein Toter zuviel ausgestrahit.

68 Ebd., S. 128ff und Weber 1994. Zu diesem Themenkomplex cf. Kap. 4.3.
69 Cf. Bauer 1992, S. 54ff.

70 Laut Infratest werden 1965 allein im Ersten Programm etwa 150 Krimis ausgestrahlt (ohne Regional-
programme). Allerdings geht Infratest von einer inhaltlichen Definition aus, die auch den Western
miterfaldt (!): ,...jede Form der szenischen Darstellung, die das Begehen und die Aufdeckung von
Verbrechen zum Thema hat.” (S. 1)

71 Ebd. In diesem Sinne aufZert sich auch Weber (1992, S. 52ff).
72 Infratest 1965, S. 2.
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Konkurrenzkampf der Sendeanstalten untereinander eingesetzt werden’3: Im Kampf um
die Einschaltquoten, der in Westdeutschland 1963 mit der Einfihrung des Zweiten Fern-
sehprogramms einsetzt, spielt der Krimi eine bedeutende Rolle:

» Tasachlich ist dem ZDF mit seinem Krimi-Programm zuerst der Einbruch in die Zuschauerschaft des
ersten Programms gelungen®. 74

Der Krimi kann von den Programmgestalterinnen gezielt fur die Verbesserung der
Einschaltquoten genutzt werden?>, das Genre wird zum ‘Killer’ fir andere Sendeformen im
Parallelprogramm. Schon frih wird (mithilfe bildungsbirgerlicher Kategorisierungen und
Dichotomisierungen) davor gewarnt, dal3 dadurch

»die Abwanderung vom anspruchsvollen, gehaltreichen, bildenden, informatorischen Programm zur

anspruchslosen, spannenden, nervenkitzelnden, sensationellen Sendung mit der Zunahme der Krimis
gefordert wird.“ 76

Wie der Infratest von 1965 zeigt, steigt zwar die Beliebtheit des Fernsehkrimis - im Zeit-
raum von Oktober 1956 bis Mé&rz 1959 kann mit Krimis im Ersten Programm eine durch-
schnittliche Sehbeteiligung von 81% erzielt werden’? -, die Zuschauerlnnen-Beurteilung
der Fernsehkrimis im algemeinen falt aber noch bescheiden aus: mit einem durchschnitt-
lichen Indexwert von +2,7. (Einzelne Krimisendungen bzw. -serien erzielen aber weit
bessere Ergebnisse.’8) Die Autorinnen der Infratest-Studie erklaren die Abweichung des
Zuschauerlnnen-Urteils von der Sehbeteiligung damit, dal3 einerseits das Publikum haufig
auf , harte® amerikanische Krimis ablehnend reagierte, und dal3 andererseits extrem unter-
schiedliche Typen von Krimis ausgestrahlt wurden.”®

Die Beliebtheit des Genres zeigt sich laut eines Infratests von 1966 zur Analyse der
Unterhaltungsprogramme zwischen 18 und 20 Uhr in der ersten Hélfte der 60er Jahre
bereits sehr stabil. Die ARD-Vorabendkrimis erzielen im gesamten Untersuchungszeit-
raum (1.1.1962-30.9.1965) eine Sehbeteiligung von 54,3%.80 Mit 57,5% (1963), 54,7%
(1964) und 55,2% (1965) liegen nur geringfligige Unterschiede vor.81 Auch die

73 Was es auch heute noch ist: Stellvertretend fir programmgestalterische ‘ Schachziige' mithilfe von Krimis
sei hier nur auf die Bemihungen des Privatsenders VOX hingewiesen, sich durch Einsatz von Krimi-
serien (u.a. zur besten Sendezeit, Samstag abend 20.15 Uhr) auf dem Markt zu behaupten. In einer
Pressemappe mit |nformationsmaterial zum Sendestart von Kommissar Moulin im Juni 1993, wird dem
ZDF denn auch ganz offen der Kampf angesagt: , Achtung, Derrick - Kommissar Moulin kommt!“

74 Infratest 1965, S. 2. Allerdings lag die Zahl der (z.B. von April 1963 bis Dezember 1964) im ZDF
gesendeten Krimis (95) weit unter der der ARD (227). Cf. Infratest 1965, S. 7.

75 ,Bei der Entscheidung zwischen einem Krimi in einem und einer politischen oder dokumentarischen
Sendung im anderen Programm wird die Mehrheit stets zugunsten des Krimis ausfallen, sofern Krimi
und Paralelsendung nach Sendedauer, Inhalt und Gestaltung nicht allzu weit vom Normalen
abweichen.” (Ebd., S. 2f.)

76 Ebd., S. 3. Cf. auch Liitzen 1985, S. 174ff.
77 Cf. Infratest 1965, S. 6.

78 Z.B. wurde Der Polizeibericht meldet 1954/55 von den ZuschauerInnen mit dem Index von +8 beurteilt.
(Cf. Nordwestdeutscher Rundfunk - Horerforschung 1956) Die Beurteilung der Folgen von Gesucht
wird Moérder X, die im Januar 1959 ausgestrahlt wurden, lag zwischen +4 und +5. Die Skala des
Indexes reicht von -10 bis +10 (a.a.0., S. 92). Die Sendereihe Der Polizeibericht meldet... wird in
diesem Infratest Ubrigens unter der Rubrik ‘ Aktuelle Sendungen’ gefiihrt.

79 Cf. ebd,, S. 6.

80 InféFa]\teﬁb1966, S. 77a. Mit dem Sendestart der ZDF sinken die Einschaltquoten bei der ARD natlrlich;
siehe oben.

81 Ebd.
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Beurtellung der Krimis von Seiten der Zuschauerlnnen ist mit +4,8 (1963), +4,6 (1964)
und +4,5 (1965) zwar leicht fallend, aber doch wenig verandert.82

Beim ZDF ergeben sich aus den Bedingungen der Anfangsphase - erst allmahlich
steigende Zahl der Fernsehgeréte, die das ZDF empfangen kénnen, kirzere Sendezeiten,
mangel nde Zuschauerlnnenbindung - naturgemald niedrigere Werte und grof3ere Verschie-
bungen: Die Sehbeteiligung der Vorabendkrimis liegt 1963 bei 13,5%83, 1964 bel 26,1%
und 1965 bel 26,6%. Die Beurteilung der Sendungen durch die Zuschauerinnen verlauft in
einer leicht wellenférmigen Kurve: 1963 +3,7, 1964 +4,4 und 1965 wieder +3,6.84 Die
Aufteilung der Krimis nach Programmcharakter ergibt keine Differenzierung: Die unter der
Kategorie ,Action” eingeordneten Krimisendungen der ARD haben eine Sehbeteiligung
von 54,3% im gesamten Untersuchungszeitraums®, die unter der Kategorie ,, Psychologie"
subsumierten eine Sehbeteiligung von 54%. Mit einem Urteils-Index von +3,9 werden die
psychologischen Krimis von den Zuschauerinnen allerdings schlechter bewertet as die
actionbetonten (+4,7).86

Festzuhalten bleibt die offensichtliche Etablierung des Genres in den 60er Jahren.
Welche Realisationsformen welchen Anteil daran hatten, d.h. auch die Grundlage fir ein-
schlagige Medienhandlungsschemata®” etwa bei Produzentinnen und Rezipientinnen
gebildet haben, ist bislang nicht umfassend dargestel|t.88

Um die Frage nach eigensténdigen Traditionslinien des Krimigenres im westdeutschen
Fernsehen schlissig beantworten zu kénnen, wére es notwendig, die Vorlaufer-(und
Begleit-)medien auf ihre Genreauspragungen hin ‘abzuklopfen’. Aber auch hier bietet die
Expertinnenliteratur bis dato einen insgesamt mangelhaften Einblick. Was die Kriminal-
literatur betrifft, so besteht kein Mangel an ausfuhrlichen Uberblickspublikationen, die
thematisch8® oder historiographisch-theoretisch® den unaufhaltsamen Aufstieg des Genres
dokumentieren. Wer die Publikationen nach dem expliziten Einflufld der Kriminalliteratur
auf die Gattungskonzepte des Fernsehkrimis befragt, bekommt jedoch keine zufrieden-
stellende Antwort.

Fir den Horfunk-Bereich sind solche Erwartungen von vornherein zu hoch gegriffen,
da kaum die eigene Genretradition untersucht worden ist9, geschweige denn ihr Einflui3
auf Sendeformen des Fernsehens.

Auch der Kriminalfilm bleibt im wissenschaftlichen Diskurs unverbunden neben den
Fernsehkrimis stehen. Ebenso, wie fir den Horfunk gilt: Deutsche Krimi-Tradition, soweit
vorhanden, ist in diesem Bereich kaum dokumentiert. Einfllisse des amerikanischen oder

82 Auch hier reicht die Skalavon -10 bis +10.

83 Die Zahlen fur 1963 beziehen sich auf den Untersuchungszeitraum vom 1.4. (Sendebeginn) bis zum
31.12.

84 A.a0., S 127a

85 1.1.1962 bis 30.9.1965.
86 A.a0.,S. 17.

87 Cf. S. J. Schmidt 1987.

88 Zum Anteil audandischer - v.a. US-amerikanischer und britischer - Produktionen cf. Schneider 1988 und
1989.

89 Schulz-Buschhaus 1975, Brecht 1967; Conrad 1974; Ermert, Gast (Hrsg.) 1985; Finke 1983; Gerteis
1953; Heissenbiittel 1964, um nur einige zu nennen. Cf. auch Kap. 0.

90 Z.B. Vogt (Hrsg.) 1971; Buchloh, Becker 1973; Hiigel 1978; Marsch 1972.
91 Cf. Kap. 0.
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britischen Kriminafilms auf den westdeutschen Fernsehkrimi sind nur ansatzweise
erwahnt92, aber nicht systematisch untersucht.

1.2.1. Die dokumentarische Traditionslinie

Bel dieser Materiallage ist es aul3erst schwierig, Aussagen zu medientibergreifenden bzw.
fernsehspezifischen Traditionslinien des Krimigenres zu machen. Gleichwohl zeichnet sich
in den thematischen Publikationen die Ansicht ab, dal3 im westdeutschen Fernsehen sehr
frih schon so etwas wie ein ‘ dokumentarischer’ bzw. ‘ semidokumentarischer’ Anspruch an
bestimmte Ausprégungen dieses Genres bestand. Nun ist das bemerkenswert, aber
eigentlich nicht erstaunlich, denn dieser Anspruch fihrt erstens zu den Wurzeln des Genres
zurlick bzw. zog sich von Beginn an partiell durch die Tradition und geht zweitens kon-
form mit einem Realitdtsanspruch, den besonders die Macherlnnen dem Medium Fernse-
hen von Beginn an zusprachen:

Die Kriminalliteratur entwickelte sich aus der Tradition des Erzéhlens tber Kriminal-
falle im 18. Jahrhundert und somit auch aus der Gerichtsberichterstattung.93 Uber die Pita-
valgeschichten - die einen Ubergang zwischen Gerichtsberichterstattung und fiktionaler
Verarbeitung der Thematik bilden - und unterschiedlichen literarischen Umsetzungen des
Kriminalstoffes, entstand mit der Detektivfigur Sherlock Holmes von Arthur Conan Doyle
ein bis heute unsterblicher Serienheld, der die Massenproduktion der Kriminalliteratur
einlautete9 Der dokumentarische Charakter ist also tief in diesem fiktionalen Genre
verwurzelt und in unterschiedlichem Mal3e in den einzelnen Subgenres realisiert.

Ludwig Bauer sieht die ,,besondere Betonung des Wirklichkeitsbezuges® in deutschen
Fernsehkrimis schon ,in den Anfangstagen des erst aufstrebenden Massenmediums'
gegeben.% Er verweist auf den ersten deutschen Fernsehkrimi Wer fuhr |1 A 29927, der
bereits

»€ine Reihe deutlich akzentuierter Referenzbeziige auf die ‘AuRenreditét’ (aufweist), die auf aus
dricklichen Produktionsauflagen des Reichspostministeriums bzw. des Reichsministeriums fir Volks-
aufklarung und Propaganda basierten*.96

Freilich sagt das mehr Uber Propagandastrategien der Zeit aus als Uber &sthetische
Konzepte, macht aber deutlich, wie entscheidend die Produktionsbedingungen fir die
Produktgestaltung sein kénnen.
Werner Waldmann geht davon aus, dal3 der Fernsehkrimi in den 50er Jahren insofern
kein eigenstandiges Fernsehgenre war,
»as er noch keine spezifischen dramaturgischen und ideologischen Charakteristika ausgebildet hatte.

Es gab keine Kriminalserien, sondern nur Einzelproduktionen, die entweder die dramaturgischen
Charakteristika des Bilhnenkriminal spiels oder die des Kriminalhorspiels aufwiesen*97.

Eine Feststellung, die mehr die frihen als die spéten 50er Jahre betrifft: 1958 liefen die
ersten Folgen der Sahlnetz-Reihe.

92 Etwa bei Hickethier, Litzen 1976 und L tzen 1985.

93 Cf. Schonert (Hrsg.) 1983 und 1991; Imm, Linder 1985.

94 Cf. Hickethier, Litzen 1976.

95 Bauer 1992, S. 53. Zur Frage des Realitétsbezugs vergleiche die Erdrterungen in Kap. 4.3.
96 Der Film wurde 1939 fertiggestellt, aber erst 1941 &ffentlich gezeigt. Cf. Bauer 1992, S. 53.
97 Waldmann 1977, S. 43.
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Ein nicht unwichtiger Grund fur die friihe Préferenz ‘ semidokumentarischer’ Sendefor-
men, ist wohl auch in der Filmfeindlichkeit der damaligen Fernsehverantwortlichen zu
sehen, in der sich das Bestreben nach Abgrenzung zum Kino ausdrickt. ,Film ist
Konserve', heildt es in den Anfangstagen des Fernsehens, , Fernsehen ist live’.98 Da das
Live-Prinzip aber - wie sich schnell zeigt - aus technischen, organisatorischen und vor
allem 6konomischen Grinden nur sehr bedingt durchzuhalten ist, wird versucht, dem Live-
Geschehen so nahe wie moglich zu kommen, indem man es kurzerhand im Studio nach-
stellt. Davon leben vor allem die * Polizeiberichte’.

Die Notwendigkeit, Sendezeit zu fullen und der Wunsch, fernsehgerechte Sendeformen zu
finden, machte neben Vorbildern aus anderen Medien vor alem im US-Fernsehen bereits
bewdhrte Sendungen bzw. Sendeformen nachahmenswert: So wurde aus dem amerika
nischen Dragnet die westdeutsche Sendereihe Sahlnetz.9 Der Polizeibericht meldet100
geht wahrscheinlich auf Sendeformen der 40er Jahre zurlick, wo in den USA bereits Auf-
kléarungssendungen dieses Typs - etwa Rackets are my Racket liefen. Nach Aussagen von
Regisseur Jirgen Roland sollte die Sendung der Polizel Gelegenheit geben, ,, Uberhaupt erst
einmal wieder mit dem Publikum ins Gesprach zu kommen* 101

Das Konzept von Stahinetz, der beliebten Fernseh-Krimireihe der 50er und 60er Jahre,
hatte sich Ubrigens bereits im amerikanischen Horfunk der 40er Jahre bewahrt, so dal3 hier
nicht von einer genuin fernsehspezifischen Sendeform ausgegangen werden kann.

Auch die Mitratespiele, die in den 50er Jahren im westdeutschen Fernsehprogramm
waren (‘ Fernsehspidle fir Kriminalisten’ von Kurt Paquél®2), haben ihre Vorlaufer in den
USA. Das Publikum kann sich an der Losung des Falls beteiligen, aber ohne konkreten
Fahndungshintergrund wie bei Aktenzeichen: XY...ungel 6st.

Die Sendereihe Der Polizeibericht meldet hatte schon in den ersten offiziellen Sende-
wochen des westdeutschen Fernsehens Premiere103 Bei den Zuschauerlnnen war die
Sendereihe ausgesprochen beliebt.104 Nun ist zwar unter den Expertinnen strittig, ob es

98 In diesem Sinne d@uRerte sich Carsten Diercks - Kameramann der ‘ersten Stunde’ des westdeutschen
Fernsehens (u.a. Der Polizeibericht meldet...) - in einem Interview, das die Autorin gemeinsam mit
Andrea Menn im Januar 1993 in Hamburg fihrte. Cf. auch Hickethier 1990.

99 Cf. Collins, Javna 1988, S. 61f; Lerg 1983, 109f. - Sowohl der damals verantwortliche Chefredakteur
Ridiger Proske als auch Regisseur Jirgen Roland berichten in Interviews, die die Autorin gemeinsam
mit Andrea Menn im Januar 1993 fihrte, dartiber, wie sie bei Amerikareisen das Dragnet-Konzept auf-
spurten.

100 Start der Live-Sendung des NWDR: 22.1.1953. Die Leitung der Sendung hatte Jirgen Roland. Der
letzte Polizeibericht (14.3.1958) war gleichzeitig die erste Sahlnetz-Folge.

101 Roland 1959, S. 50. In dem o.g. Interview aul3erte Jirgen Roland die Ansicht, dal? die Polizei zu der
damaligen Zeit in der Bevdlkerung ein sehr schlechtes Ansehen hatte, was seiner Meinung nach unge-
rechtfertigt war. Eine Image-Pflege hatte die Polizei nétig, weil sie in der Nachkriegszeit aufgrund der
Erfahrungen wahrend der NS-Herrschaft einen schweren Stand in der Bevdlkerung hatte.

Jirgen Roland machte Ubrigens auch Reportagen innerhalb dieses Themenkreises. z.B. Achtung,
Achtung! Funkstreife 12, eine Fernsehreportage vom Einsatz der Polizei-Streifenwagen, die in Zusam-
menarbeit mit der Hamburger Polizel entstanden ist (gesendet am 16. Mé&rz 1955).

102 Die erste Sendung dieser Art lief am 15.10.1953: Der Fall Seveking.

103 Am 25. 12. 1952 war offizieller Sendebeginn des Deutschen Fernsehens, bereits am 22. Januar 1953
lief die erste Folge der Sendereihe Der Polizeibericht meldet.

104 Auf einer Urteilsskala von -10 bis +10 lagen die Bewertungen der Zuschauerlnnen dieser Sendung bei
+8. Cf. Nordwestdeutscher Rundfunk - Hérerforschung 1956, S. 90.
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sich bei diesem Sendekonzept um einen Krimi handelt195, in der Sekundérliteratur wird
aber immerhin die Sendung, die im Wesentlichen auf dem Konzept des Polizeiberichts
basiert (Aktenzeichen: XY ...ungeldst), als Krimi thematisiert: Werner Waldmann etwa dis-
kutiert die Sendereihe as ,, Fahndungskrimi“196, Er nimmt sie in den Kreis der Kriminal-
spiele des Fernsehens mit auf, neben anderen Spielformen wie , Diaogkrimi®,
»Actionkrimi“ und ,, Soziakritischer Krimi*.107 Dabel verweist er auf die in der Sendung
eingebauten kriminalistischen Spielhandlungen, die zwar den Schein des Dokumentari-
schen erwecken, letztlich aber fiktional sind. Diese von Waldmann a's fernsehspezifisch
angesehene Dramaturgiel® entstammt zwar - wie oben bereits erwéhnt - dem Medium
Horfunk, was alerdings nichts daran andert, dal} diese Sendeform den anfanglichen
Vorstellungen davon, was ‘fernsehspezifisch’ ist - kurz zu charakterisieren mit den Stich-
worten: live, dokumentarisch, ereignishaft1%® -, sehr entgegen kommt. In dem vom Nord-
westdeutschen Rundfunk herausgegebenen Jahresbericht Uber die Fernsehzuschauerlnnen
heil3t es:

»Diese Sendereihe, die nicht nur die Zuschauer unterhalten, sondern auch dartber aufkléren will, wie

Verbrechen verhindert werden kénnen, fand bei den Fernsehteilnehmern den gleichen starken Anklang

wie im Jahre 1953. Tatsachenmaterial, Filmeinblendungen und auflockernde Szenen erwiesen sich als

wirksame Hilfsmittel fir die Gestaltung dieser Sendungen, die ‘im eigenen Interesse der Zuschauer’
liegen.«110

Bauer bezeichnet Aktenzeichen: XY ..ungel6st im Rahmen seiner Untersuchung des
Kriminalsujets im Unterhaltungsprogramm als ,, Fahndungshilfe*. Bel seiner Anayse der
unterschiedlichen Auspragungen der Redlitéts-Fiktionalitéts-Relation innerhalb dieses
Unterhaltungssujets, siedelt er die Sendereihe an dem ,, Extrempol“ des Spektrums unter-
schiedlicher Fiktionalitdtsgrade an, der die starkste ,Bindung an die Aulenreditét”
markiert.111

Birgit Peulings beschreibt anhand der Sendungen Der Polizeibericht meldet und Stahl-
netz einen Ubergang von dokumentarischen zu fiktionalen Erzahlstrategien.l12 |hre Er-
orterung bleibt jedoch auf die 0.g. Sendereihen beschrénkt, 183 also keine Rickschliisse
auf allgemeine Tendenzen des Krimigenres im Fernsehen der 50er und 60er Jahre zu. In
Anbetracht der hier referierten Expertinneneinschétzungen kommt man wohl nicht umhin,
den Vorléaufer von ‘XY, Der Polizeibericht meldet, bei der Diskussion der westdeutschen
Fernsehkrimi-Tradition zu berticksichtigen.

105 Der ‘Macher’ der Sendung, Jirgen Roland, halt den Polizeibericht nicht fir einen Krimi. (GedulRert im
0. g. Interview vom Januar 1993.) Cf. auch Roland 1957, S. 457.

106 Waldmann 1977, S. 56ff.
107 Ebd. S. 46ff.

108 ,,...muld man die Sendung beziehungsweise die Filmteile in ihr as eine sehr mediengenuine Art von
Fernsehspiel im Kriminalgenre betrachten.” (Ebd. S. 58) Und an anderer Stelle heif3t es: ,,So wird eine
vollig im Erzadhlklischee des Kriminalfilms berichtete Geschichte mit ganz anderer Ernsthaftigkeit,
Bedeutung und unmiRverstandlichem Anspruch auf Realitét versehen: Der Zuschauer nimmt quasi
unmittelbar am Verbrechen teil, das sich keinesfalls mehr als schtne Kinowirklichkeit zeigt.” (Ebd. S.
61) Cf. auch S. 62.

109 Cf. Hickethier 1990. Ubereinstimmend nannten in den von uns gefihrten Interviews Regisseur Jirgen
Roland, der ehemalige Leiter der Hauptabteilung Zeitgeschehen beim NDR, Rudiger Proske, sowie
Kameramann Carsten Diercks diese Attribute, die in der frihen Fernseharbeit as charakteristisch
angesehen wurden.

110 Nordwestdeutscher Rundfunk - Hérerforschung 1956, S. 76. Cf. auch Roland 1959.

111 Cf. Bauer 1992, S. 280f. Aus kriminologischer bzw. politischer und rechtlicher Perspektive beschaf-
tigen sich Burkhard Hirsch u.a. (1979) mit der Sendereihe.

112 Cf. Peulings 1995.
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Die Sendereihe Stahlnetz bestimmt seit 1958 das Krimi-Bild im westdeutschen Fernsehen
entscheidend mit. Die dargestellten Félle stammen aus den Polizeiakten - doch sind sie
zugegebenermalien ‘ aufgepeppt’ 113 Der Polizeialltag in westdeutschen Grof3stadten bietet
- jedenfalls in den 50er und 60er Jahren - nicht die Auswahl an Féllen, die die Grof3stadt
Los Angeles zu bieten hat, wo die amerikanische Serie spielt. Polizeiarbeit soll moglichst
realitdtsnah gezeigt werden, auf spektakulére Fale wird bewufl3t verzichtet, der mihsame
Alltag des Polizeireviers soll moglichst getreu abgebildet werden14: Dahinter steckt die
Vorstellung einer ‘realen’ Fiktion, durch Bilder eine neue Unmittelbarkeit des Erlebens
herzustellen.115 Als explizites Signa fir Redlitétsbezogenheit wird jeweils im Vorspann
bekundet, dal? es sich bei dem gezeigten Vorgang um eine tatséchliche Begebenheit handelt
und lediglich die Daten zur Person, Namen, Schauplétze etc. gedndert werden.116 Damit -
und mit vielen anderen Signalen, z.B. erlduternder Off-Sprecher in quasi-Reporter-
Funktion - wird die Rezeption der Fernsehzuschauerinnen in Richtung Dokumentation
gelenkt. Eine Vorgehensweise, die den gelernten Journaisten Wolfgang Menge (Autor)
und Jirgen Roland (Regisseur) gewissermal3en ‘auf den Leib geschneidert’ war. Aul3erdem
mochte Roland - wie bereits bei den Polizeiberichten - der Polizei zu besserem Ansehen
verhelfen.117 Dieses Bemiihen springt schon bei unsystematischer Betrachtung der Stahl-
netz-Folgen ins Auge: Es gibt immer wieder Szenen, in denen AuRRerungen von negativen
Vorurteilen in der Bevdlkerung dem harten Polizeialltag gegentibergestellt werden, den die
Polizisten in selbstlosem Einsatz meistern. Solche und dhnliche Beobachtungen systema-
tisch zu erheben und zu anaysieren, wirde es erméglichen, spétere bzw. aktuelle Entwick-
lungen in einen differenzierten Traditionszusammenhang zu stellen.

Der dokumentarischen Traditionslinie des Fernsehkrimis rechnet Thomas Radewagen
neben Sahlinetz die Reihen Das Kriminalmuseum (erzahlt) und Die 5. Kolonne zu.118
Beide Sendungen wurden im ZDF ausgestrahlt und ,,nach Unterlagen der Kriminalpolizei
frei gestaltet”.

Insgesamt ist es anhand des gegenwaértigen Forschungsstandes nicht mdglich, eindeutige
Aussagen Uber den Stellenwert von ‘dokumentarisch’ bzw. ‘semidokumentarisch’ ausge-
richteten Auspragungen des Krimigenres - in Abgrenzung zu fiktionalen - im west-
deutschen Fernsehen zu machen. Ausreichend belegbar anhand der Sekundérliteratur ist
lediglich folgendes: Im Expertinnendiskurs findet die Referenzfrage - also die Frage nach
dem Verhdtnis zwischen Kriminalitdt bzw. deren Bekampfung in der * Alltagswirklichkeit’

113 Eine Tatsache, die Regisseur Jirgen Roland im o.g. Interview freimUitig eingesteht.

114 Aber auch nicht zu getreu: Wolfgang Menge antwortet auf die Frage nach dokumentarischem Material
zu den Sahlnetz-Sendungen: ,Ja, ich habe mich mit der Kripo unterhalten und informiert. Aber
dokumentarisch war es dennoch nicht ganz, weil ich oft was verandern mufite. Schon weil die Polizei,
unvermeidlich oft und das weil3 sie dann hinterher auch besser, Fehler macht. Und wenn ich die
komplett zeigen wirde, wirden sich die Leute totlachen. Dagegen ist prinzipiell nichts einzuwenden,
aber es hétte dem Sinn der Sendung nicht unbedingt entsprochen.” (1970, S. 25) Cf. auch Roland 1958
und 1959 sowie Schneider 1965.

115 Cf. Roland 1958 und Schneider 1965.

116 Im Vorspann von Sahlnetz-Folgen wurde folgender Text gesendet: ,Dieser Fall ist wahr. Er wurde
aufgezeichnet nach den Unterlagen der Kriminalpolizei. Nur Namen von Personen, Pldtzen und die
Daten wurden gedndert, um Unschuldige und Zeugen zu schiitzen.”

117 So von ihm geéufZert im oben erwahnten Interview.
118 Radewagen 1985, S. 18.
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und der Kriminalitadtsdarstellung im Fernsehkrimi - besondere Beachtung.11® Kaum eine
Publikation, in der nicht der Realitétsbezug des Fernsehkrimis zumindest am Rande
thematisiert wird.

1.2.2. Diefiktionale Traditiondlinie

Die Differenzen zwischen eher dokumentarisch und eher fiktional ausgerichteten Fernseh-
krimis westdeutscher Prégung werden in der Sekundérliteratur nur ansatzweise thema
tisiert.

F.A. Krummacher hebt z.B. die Kriminaserie, die beim ZDF seit 1964 in der Haupt-
abteilung Dokumentarspiel (!) untergebracht ist, deutlich von allen anderen Dokumentar-
spielen ab: Die Kriminalserie, so Krummacher, ist ,eine rein fiktive Spielform, die nie den
Anspruch erhoben hat und erheben kann, Realitét - etwa die Alltagsroutine der Kriminal-
polizei- abzubilden.“120 Er raumt allerdings ein, dal? bestimmte Krimiserien, z.B. die ZDF-
Reihe Das Kriminalmuseum und die ARD-Reihe Stahlnetz, bei den Zuschauerlnnen den
Eindruck erwecken, dal sie hier etwas , erkennbar Wirkliches*121 sehen kénnen. Diesen
Effekt erklart Krummacher beim Kriminalmuseum aus der ,, vertraut erscheinenden Topo-
graphie’ und der Verwendung von ,Real-Indizien* als Ausgangs- und Mittelpunkt der
einzelnen Geschichten.122

Thomas Radewagen geht davon aus, da3? ARD und ZDF mangels einer ,lebendigen
Geschichte deutsche(r) Krimiliteratur”123 lange auf die bewahrten ,,Klassiker” aus Grof3bri-
tannien setzen, die er der fiktionalen Traditionslinie zuordnet - eine Behauptung, die
zumindest zeitlich differenziert und anhand der vorliegenden Verzeichnissel?4 Uberpriift
werden mufdte. Eine inhatliche Bestimmung des fiktionalen Fernsehkrimis nimmt Rade-
wagen nicht vor. Er begniigt sich damit, zwei Vertreter dieser Traditionslinie anzufthren,
die zwar im deutschen Fernsehen prasent, aber britischer Herkunft sind: Edgar Wallace und
dessen ,, Epigone* Francis Durbridge.12> In den 50er und 60er Jahren pragen laut Rade-
wagen neun mehrteilige Kriminalfilmserien aus Durbridges Feder ,nachhaltig das Bild
vom Fernsehkrimi insgesamt®, wobei es erklértes Ziel des Autors Durbridge ist, das
Publikum zu verbliGffen und nicht etwa die ,, Wirklichkeit* abzubilden.126 Die ca. 30
deutschen Kinokrimis, die nach Romanen von Edgar Wallace in den 60er und 70er Jahren
entstanden sind und vom Fernsehen al's Paket erworben wurden, fihrt Radewagen an, well
schon , alein die Menge das Krimibild der Zuschauer nachhaltig pragen muR3*.127

119 Cf. dazu Kap. 4.3.

120 Krummacher, 1978, S. 277. Krummacher, langjahriger Leiter der Hauptredaktion Dokumentarspiel
beim ZDF charakterisiert das Dokumentarspiel an anderer Stelle: Es ,geht zwar von realem
>>Geschehen<< aus und benutzt in der Regel >>dokumentarisches<< Quellenmaterial; as Rollenspiel
mit seinen Szenen und Dialogen jedoch ist es ein Ergebnis von Verdichtung, also nicht real, sondern
fiktiv. Seine Aufgabe heil3t demnach nicht die >>lllusion des Dabeiseins<<, vielmehr ihre vielfaltige
Brechung und Verfremdung, mithin nicht Imitation, sondern Interpretation, Fragestellungen.” (S. 267)

121 Ebd.,, S. 277.

122 Ebd., S. 277f.

123 Radewagen 1985, S. 17.
124 Cf. Anmerkung 5.
125A.a0., S. 17f.

126 ,,Die Wirklichkeit interessiert mich nicht, wenn ich schreibe. Ich will die Zuschauer verbliffen. Und
dazu ist jedes Mittel recht.” Zitiert nach Radewagen 1985, S. 17.

127 Ebd., S. 18.
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Wie ein Blick in die HOR ZU28 zeigt, ist das Spektrum der Genres, in denen die
Kriminalthematik verarbeitet wird, in den ersten Sendejahren des westdeutschen Fernseh-
programms breit geféchert und |a3t sich nicht ohne weiteres in nur zwei Kategorien
(realitétsnah/dokumentarisch versus redlitétsfern/fiktional) einordnen. Auf3er den o.g. eher
dokumentarisch ausgerichteten Sendeformen laufen fir das Fernsehen produzierte Krimi-
nalspiele (noch als Einzelproduktionen) mit und ohne Publikums-Beteiligung, Kriminal-
filme ebenso wie Kriminalstiicke in Buhnenbearbeitung. Im November 1954 beginnt die
siebenteiligel?® Reihe Die Galerie der grofRen Detektive, die ,, Fernsehbilder* von Detek-
tiven aus der Literaturgeschichte zeichnet: Sherlock Holmes, Auguste Dupin, David
Wilson, Pater Brown, Inspector Bucket, Sergeant Cuff und Hercule Poirot. Am 7.
September 1957 wird im Suddeutschen Rundfunk Der Richter und sein Henker gesendet,
ein Fernsehspiel, das laut HORzU der , erste abendfillende Spielfilm des deutschen Fern-
sehens nach dem gleichnamigen Kriminalroman von Friedrich Dirrenmatt* ist.130 In
diesen Sendungen kommt - wie auch in den noch relativ haufig gesendeten Theaterstiicken
- der starke Einflufd der fiktionalen Kriminalliteratur auf den Fernsehkrimi zum Tragen.
Unverkennbar aber ist die Prasenz journalistischer Aufbereitung des Stoffs!3l, die sich ne-
ben den 0.g. eher dokumentarischen Sendereihen auch in Reportagen niederschlagt.

Unklar ist, wo genau die Trennlinien zwischen beiden Traditionen gezogen werden
koénnen. In der Diskussion um den Realitatsanspruch bzw. -gehalt des Fernsehkrimis zeigt
sich eine grof3e begriffliche Unsicherheit, die bel weiterfiihrenden Fragestellungen allererst
beseitigt werden miif3te.132

2. Beschreibungsver suche

Bel alen Unsicherheiten Uber differente Entwicklungslinien des Krimigenres im west-
deutschen Fernsehen, 183t sich doch folgendes sagen: In der Expertinnen-Diskussion wird
als Standardtyp des westdeutschen Fernsehkrimis der ‘Polizeikrimi’ angesehen, d.h. die
Sendeform, in deren Mittelpunkt in der Regel die Ermittlungstétigkeit eines Kommissars -
und zunehmend: einer Kommissarin33 - und seiner/ihrer Mitarbeiterinnen an einem west-
deutschen Einsatzort steht. Eine Analyse von 24 einschldgigen Aufsétzen ergab, dald im
wissenschaftlichen Diskus am haufigsten auf die Sendereihe Tatort (ARD, 17 Nennungen)
referiert wurde, gefolgt von Derrick (ZDF, 13), Der Kommissar (ZDF, 11) und Der Alte
(ZDF, 11.4.1977: 8).134 Im Gegensatz dazu wurde auf Sendungen wie etwa Das Fernseh-
gericht tagt oder die Reihe Schwarz Rot Gold (ARD, ES 12.5.1982; Wirtschaftskrimi-
nalitdt/ Zollfahndung) nur jeweils einmal Bezug genommen.

Es muld darauf hingewiesen werden, dald angesichts der gegenwartig rasanten Ent-
wicklung des Genres die Forschungslage hoffnungslos hinterherhinkt. Seit einigen Jahren

128 Fiir die Uberlegungen an diesem Ort mag der schnelle (1) Blick in die Programm-Zeitschrift gentigen,
flr tgeine genauere Analyse ist aus den 0.g. Griinden eine Auswertung der entsprechenden Verzeichnisse
zu bevorzugen.

129 Plus einer Wiederholung.
130 Cf. HOR ZU 1957, Heft 36.
131 Siehe aben.

132 Cf. Kap. 4.3.

133 Cf. Briick 1996.

134 Cf. Bra%mbach & Wehn 1996. Die Analyse bezieht sich auf Sekundérliteratur aus den 60er, 70er und
80er Jahren.
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machen die privaten Sendeanstalten mit profilierten Eigenproduktionen den etablierten
Krimireithen der offentlich-rechtlichen Sender verstérkt Konkurrenz, die darauf ihrerseits
mit neuen Konzepten reagieren (missen). Das Resultat ist ein Trend zur Varianz: Neben
Méannern ermitteln nun auch Frauen, einzeln, im Duo oder im Team, pensionierte oder
anderweitig ‘quittierte’ Kriminalbeamte betreiben die Verbrecherjagd als Hobby oder
privaten Broterwerb, andere Berufsgruppen (Juristinnen, Journalistinnen, Geistliche etc.)
geraten zunehmend in den Wirkungskreis der Polizei - Genregrenzen weichen auf.135

Die systematische Anayse von Form und Inhalt westdeutscher Fernsehkrimis ist erst
ansatzweise geleistet. Daran durften die Probleme, die sich beim Erstellen von Typologien
immer einstellen, nicht ganz unschuldig sein: Neben den Reinformen gibt es eine Vielzahl
von Mischformen, die sich schwer eindeutigen Kategorien zuordnen lassen. Bel zuneh-
mender Varianz (s.0.) wird die Sinnhaftigkeit von Typologien immer fragwurdiger. Tragt
man der Tatsache Rechnung, dal3 Medienangebote keine isolierten Phanomene, sondern
Komponenten eines bestimmten Mediensystems sind, erscheint es Uber die statistische
Bestandsaufnahme hinaus aufschluf3reicher, anhand ausgewéhlter Beispiele an fernseh-
historisch bzw. medienhistorisch bedeutsamen Knotenpunkten exemplarisch das Bezie-
hungsgeflecht von Produktionsbedingungen und Rezeptionserwartungen, von Tradition
und Innovation, Okonomie und Asthetik, individuellem Handeln und intitutionellen Inter-
essenslagen etc. und dem daraus resultierenden Medienangebot aufzuzeigen.

Bauer behilft sich, indem er die Strukturelemente des Fernsehkrimis in zwel Merk-
malsklassen einordnet: ,in obligatorische, genrekonstitutive und in fakultative, genre-
typische Struktureinheiten.136 Erstere sind ahistorisch, letztere konnen historisch gebun-
den sain.

2.1. Serialitat als Prinzip

Die Geschichte der Fernsehkrimis wird in der Sekundérliteratur in erster Linie als
Geschichte der Krimiserien bzw. -reithen137 geschrieben. Diese bieten sich als abgegrenzte
Untersuchungseinheit zur medienwissenschaftlichen Betrachtung an.138 Seriditét wird
dabel aus unterschiedlichen Perspektiven - produktionstechnischer, dkonomischer oder
organisationsstruktureller (Sender-Finanzierung durch Werbung) -, immer aber als markan-
tes Merkmal betrachtet:

»Kriminalfilm im Fernsehen meint in der Regel das Kriminalstiick als Serienproduktion, und da ist
sich die Kritik fast ohne grof3en Unterschied einig”,

schreibt Werner Waldmann139, Auch Knut Hickethier und Wolf Dieter Litzen gehen
ausfuhrlich auf Serienkrimis ein.140 Als deutsche Variante des Serienkrimis fihren sie den

135 Zu den Tendenzen, die hier nur angedeutet werden kénnen, cf. Briick 1996. Cf. auch Kap. 2.2.
136 Cf. Bauer 1992, S. 48.

137 Im Gegensatz zur Krimiserie weist die Krimireihe wechselnde Handlungsorte und Protagonistinnen
auf, z.B. Tatort oder Polizeiruf 110 (s.u.).

138 Cf. die Fllle der Literatur zur ARD-Reihe Tatort. Schorb, Anfang (1989) untersuchen die Serien
Airwolf und Knight Rider auf ihren Gewaltanteil. Wackermann (1977) thematisiert ,die Krimiserie im
Werbeprogramm des Fernsehens' am Beispiel der Serie Polizeifunk ruft. Uber die Kriminalserien im
ZDE schreibt Krummacher (1982). Bauer (1992) analysiert jeweils eine Folge mehrerer Serien bzw.
Reihen.

139 Waldmann 1977, S. 46.
140 Hickethier, Litzen 1976, S. 316ff.
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Kommissar an, im Tatort sehen sie Ansétze zu neuer Krimiunterhaltung.14! Karl Primm
meint, das Krimi-Schema - die ,Abfolge von rétselhaftem Mord, Fahndung und Auf-
|6sung” - erzeuge neben Uberschaubaren Ordnungsstrukturen ,, pragnante Seriaitéat”.142

Nun ist serienmal3ige Produktion in Bezug auf das Krimigenre kein fernsehspezifisches
Phdnomen. Bereits die meisten Kriminalromane zeichnen sich seit Conan Doyles
»Sherlock Holmes*-Geschichten dadurch aus, dal3 ihr (Titel-)Held immer aufs Neue Féle
zu |6sen hat. Das macht deutlich, was bel Fernsehkrimis landléufig unter Seriaitét ver-
standen wird: Die Darstellung von in den einzelnen Folgen jeweils abgeschlossenen
Geschichten mit in der Regel denselben Protagonistinnen in (im Prinzip) jewells dem-
selben Milieu an denselben Orten.143 Bel Sendereihen wechseln dagegen sowohl Hand-
lungsorte a's auch Hauptpersonen, wie z.B. bel Tatort, wo die je produzierende Sendean-
stalt der ARD in regelméaldigen Abstdnden Kommissarinnen unterschiedlicher regionaler
Herkunft in dem entsprechenden regionalen Milieu in die Ermittlungen schickt.

Tatsachlich stellen durch das - nicht nur beim Krimi - zunehmende Serienprinzip Ein-
zelproduktionen und Mehrteller (in den 60er Jahren noch sehr beliebt) nur noch einen
Bruchteil der Krimis im westdeutschen Fernsehprogramm.144 AuRer den praktischen Vor-
teilen, die eine Serienproduktion und die entsprechende Programmplanung bieten, ist die
Zuschauerlnnen-Bindung (und damit die Sicherung bzw. Steigerung von Einschaltquoten)
wichtigstes Argument fr das Serienangebot.

2.2. Der Kommissar - und andere

Der Protagonist auf dem Bildschirm wie auch in der wissenschaftlichen Literatur ist der
deutsche Fernseh(serien)kommissarl4s; Schimanski, Derrick, der Alte, Trimmel, Keller
oder wie sie dle hiel}en und heiRen. Bewahrt als Identifikationsfigurl4é, ist er der Ver-
kiinder der Botschaft ,, Verbrechen zahlt sich nicht aus*147. Sein angestammter Platz unter
den ‘ Sauberménnern’ der Nation ist jedoch seit langerem ins Wanken geraten. Was Hicke-
thier as , Resultat deutscher Krimiserientradition mit ihrer Orientierung auf die Polizei-
arbeit hin“148 ausmacht, namlich die Verkérperung von Recht und Ordnung durch eine
solide, menschlich verstehende, und ‘normalgesichtige’ Vaterfigur, wurde spétestens durch
Tatort-Kommissar Horst Schimanski (gespielt von G6tz George) auf den Kopf gestellt.
Auch Oliver Storz149 ist 1978 noch Uberzeugt, dal3 nur der véterlich-birgerliche Kom-
missartyp Wiederherstellung bzw. Aufrechterhaltung der Ordnung verkorpern kann, die

141 Ebd., S. 317f.
142 Primm 1987, S. 351.

143 Einmal davon abgesehen, dal3 die Tatorte und Ermittlungsorte variiren kdnnen, bleiben die ‘ Standorte’
doch dieselben: Wohnung und Biro des Kommissars oder Detektivs etwa, aber auch die Tatorte dhneln
sich haufig, bei Schwarz Rot Gold: groRe Wirtschaftskonzerne, bei GrofRRstadtrevier: eben Orte
innerhalb des Polizeireviers, etc.

144 In einer analysierten Woche des Jahres 1994 waren von 22 ausgestrahlten Krimis deutscher Herkunft
drei Einzelsendungen; cf. Briick 1996.

145 Cf. Hickethier, Litzen 1976b, Hickethier 1985, Koebner 1990 und Medienpadagogisches Zentrum
(Hrsg.) 1993. Auch audléndische Kommissare (Columbo, Kojak u.a.) finden Beachtung in der einschl&
gigen Sekundarliteratur, sie sollen uns hier aber nicht interessieren.

146 Cf. Hickethier 1985; Netenjakob 1988.

147 Eine Botschaft, die ‘schon immer’ zum Krimi gehoérte und selbst die Moral der Filme ist, deren ‘Held’
ein Verbrecher ist, der Gangsterfilme. Cf. Kap. 4.2.

148 Hickethier 1985, S. 195f.
149 Der Autor, Dramaturg und Produzent Oliver Storz arbeitete u.a. an der ZDF-Krimireihe Der Alte mit.

20



Storz a's zentrale Botschaft des Fernsehkrimis ansieht. Haben friihe Versuche, die so fest-
gefligte Krimistruktur zu verandern, noch den Unmut des Publikums heraufbeschworen0,
ist mit Schimanski der Prototyp des neuen, des unkonventionellen Fahnders geboren. Aus
dem brav seinen Dienst versehenden Polizeilbeamten der Stahlnetz-Folgen und dem gut-
burgerlichen Kriminalen in dezentem Flanell (Der Kommissar, Derrick, Der Alte) wird
Anfang der 80er Jahre der Parkatyp mit lokalcoloriertem Charme, aus dem Vater der
Bruder fur die heranwachsende Generation, wie Egon Netenjakob (1988) pointiert.151 Hat
sich der Tatort zum ,, Prototyp des Krimi-Genres im Deutschen Fernsehen®152 entwickelt,
so ist Horst Schimanski zum exponiertesten Vertreter der westdeutschen Fernseh-Kommis-
sare neuerer Zeit avanciert.153 Damit hat sich der alte Kommissarstyp alerdings noch
keineswegs Uberlebt, ihm wurde aber ein skeptischer und z.T. aufmupfiger Gegenpart zu-
gesdllt.

Egon Netenjakob sieht in Kommissar Haferkamp (Hangjérg Felmy) bereits einen Weg-
bereiter fur die Entwicklung des Schimanski-Typs.1> Mit Schimanski wird noch konse-
guenter der Charakter des unkonventionellen Einzelgangers entwickelt. Er zeigt offen
Gefihle und geht intuitiv (nicht mehr streng logisch oder kriminaltechnisch) vor. Ist Hafer-
kamp noch gebildeter Mittelstandler, so ist Schimanski eher dem Arbeiter-Milieu zuzu-
ordnen.

Unter medientibergreifenden Gesichtspunkten geht Kirsten Villwock dem Phanomen
Schimanski nach. Sie untersucht und vergleicht Fernsehfolgen, Kinofilme und Romane (al's
nachtragliche ‘Verbuchungen’) auf Handlungsverlauf, Phasenaufbau, Spannungsverlauf,
Kameraftihrung und Einstellungen hin. Ihre Charakterisierung des neuen Kommissar-Typs:

»- >proletarischer< (regional angebundener) Ruhrpottkommissar;

- unkonventionelle Komplementarfigur in einer Doppel besetzung (Kommissar Thanner als Gegenpart;
I.B.), dartiber hinaus der Polizeihierarchie zugeordnet;

- exzessiver, weil personlich betroffener Motor der Handlung, absoluter Gerechtigkeitsfanatiker und
selbstloser (aggressiver) Draufganger, der Gesetze und kleinliche Vorschriften um der Gerechtigkeit
bzw. Menschlichkeit willen ignoriert;

- Einzelkémpfer; auBerdem menschlicher, gefiihlsorientierter Held, der letztlich siegreich bleibt und
sich durchsetzt.“ 155

Villwock sucht nach den aus dem Tatort-Konzept und seiner konkreten Realisierung im
WDR-Tatort resultierenden Imagekriterien Schimanskis. Als ,,primére”, d. h. medieniber-
greifend wirksame, Kriterien fand sie: ,,unkonventionelles Outfit®, , Doppelbesetzung®

150 Cf. u.a. Hickethier, 1985, S. 194.

151 Erstmals war Kommissar Horst Schimanski am 28.6.1981 in der Tatort-Folge des WDR Duisburg-
Ruhrort zu sehen.

152 Zielinski in Radewagen, 1985. Cf. auch Brombach, Wehn 1996.

153 Was sich auch in der zahlreichen Sekundérliteratur zum Fernsehkommissar, speziell aber zum Phano-
men ‘ Schimanski’, niederschlagt: cf. Franzen 1992, Hickethier 1985, Kliefl3 1985, Kost 1986, Medien-
padagogisches Zentrum Land Brandenburg (Hrsg.) 1993, Netenjakob 1988, Radewagen 1985, Storz
1978, Studiengruppe Néather 1982, Villwock 1991. In der bereits 0.g9. Untersuchung von Brombach,
Wehn flhrt Schimanski mit neun Nennungen die ‘Hitlist€’ der von den Wissenschaftlerinnen in
einschldgigen Aufsdtzen genannten Hauptfiguren an - gefolgt von Kressin (8), Haferkamp (6) und
Trimmel (4), allesamt Tatort-Kommissare.

154 ,...fair, sensibel, mit einer aus innerer Spannung rihrenden, fast fanatischen Intensitét (...) Aber etwas
(...) fenlt d()am Einzelkdmpfer (...): ndmlich Offenheit und direkter Kontakt zum Milieu.” (Netenjakob
1988, S. 45

155 Villwock 1991, S. 41.

21



(s.0.), , Anti-Establishment-Haltung“, ,explosiver Tatendrang“, ,physische Gewalttétig-
keit* Kriminellen gegeniiber und ,, ambival entes Frauenverhadltnis*.156

Rudi Kost gilt Hauptkommissar Trimmel (Tatort) as Durchbrechung des tradierten
Kommissartyps, der dann zum Trendsetter wird - vom funktionierenden Teil des Poli-
zeigpparats zum Individualisten mit eigenwilligen Aufklérungsmethoden und Umgangs-
formen.157 Anfang der 70er Jahre, zu einer Zeit, in der die Aufklarer der Kriminalromane
zunehmend zu einem Teil des Raderwerkes Polizeiapparat werden, schafft Friedhelm
Werremeier mit Trimmel wieder einen Einzelganger, geht damit also zurtick zum Konzept
des Individualisten (einem Konzept, das in der Trimmel-Nachfolge wieder beliebter
wurde). Kost sieht das Einzelgangertum als Antwort der 68er Generation, als Ausdruck des
Miftrauens gegen Staats- und Polizeiapparat. Damit einher geht die Aufldsung des Rétsel-
schemas zugunsten sozialpsychologischer Hintergrundbel euchtung.18 Mit der Charakte-
risierung Trimmels als (auferliches) Rauhbein voller (versteckter) innerlicher Zartlichkeit,
schlagt Werremeier laut Kost eine Briicke zur amerikanischen Hard-boiled-Tradition.159

Mit der verscharften Konkurrenzsituation, in der offentlich-rechtliche und private Sender
sich seit einigen Jahren befinden, nimmt auch der Zwang zu, sich von anderen Medienan-
geboten innerhalb des Genres zu unterscheiden. In Bezug auf Krimiprotagonistinnen hat
das geradezu eine Explosion von Varianten (ob von echten Innovationen gesprochen
werden kann, mufdte erst noch geprift werden) zu verzeichnen:

1. Auffallend oft ist in jungster Zeit ‘der’ Kommissar eine Frau. Einige Beispiele: Die
Kommissarin (Hannelore Elsner) war im Herbst 1994 die erste ARD-Serie mit einer
weiblichen Kommissarin as Titelfigur. Etwa zeitgleich startete RTL die Serie
Doppelter Einsatz, in der ein ungleiches Kommissarinnen-Duo ermittelt. Auch liegt es
im Trend, Ermittlerinnen in einschldgige Teams zu integrieren, etwa bel Grof3stadt-
revier, Die Wache, Blank Meier Jensen, Die Drei und Die Partner. Der Tatort hat schon
seit 1977 ‘Quotenfrauen’ vorzuweisen,160 es hat also lange gedauert, bis der
‘Durchbruch’ erzielt war. Ob damit auch grundsétzlich neue Aspekte (etwa in der Art
der Ermittlung 0.4 in das Genre getragen wurden, beduirfte einer genaueren Analyse.

2. Esist eine Ausdifferenzierung der Ermittlerfigur zu beobachten: Gegen die tradierte
Dominanz des beamteten Kommissars im westdeutschen Fernsehkrimil6l hatten andere
Ermittlertypen lange keine Chance. Zum Beispiel blieb der Privatdetektiv - in der ame-
rikanischen Krimitradition eine ausgepragte Standardfigur - eine Randerscheinung und
spielte folglich auch in der Sekundérliteratur keine Rolle. Eine Ausnahme bildet etwa
das Duo Anwalt/Privatdetektiv in Ein Fall fur zwei. Bezeichnenderweise ist Privat-

156 Ebd., S.113ff.

157 Trimmel ist ,,...saftig, bodenstandig, hemdsarmelig, energisch zupackend und nicht lange resonierend.
Mit ihm hielt ein Stiick Realitét Einzug in die bundesdeutschen Wohnzimmer..."* (Kost 1986, S. 34f).

158 Cf. Kost 1986, S. 35f.
159 Cf. ebd., S. 37f.

160 Kriminalkommissarin Marianne Buchmuller (Nicole Heesters; SWF) war die Vorreiterin, 1981 folgte
Kommissarin Wiegand (Karin Anselm; SWF), spater Lena Odenthal (Ulrike Folkerts; SWF) und
Mirrisam Koch (Roswitha Schreiner; WDR), die sich alerdings mit einer Assistentinnen-Rolle begniigen
muf3.

161 Cf. z.B. Hickethier 1985.
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detektiv Matula (Theo Gartner) ein ehemaliger Polizistl62, ebenso wie spater Peter
Strohm (Klaus Lowitsch) in der gleichnamigen Serie und auch Pfarrer Henning Schwarz
(Klaus Wennemann) aus der Serie Schwarz greift ein, der in Austibung seines geistli-
chen Amtes im Frankfurter Bahnhofsviertel zur Aufklarung von Kriminalféllen beitragt.
Daneben ermitteln auf deutschen Bildschirmen Journalistinnen (Auf eigene Gefahr, Die
Gerichtsreporterin) und Staatsanwdtinnen (Im Namen des Gesetzes, Mona M). Diese
Personen werden in Auslbung ihres Berufes dazu angeregt, auf eigene Faust Recher-
chen anzustellen, Uberschreiten dabel grundsétzlich ihren Kompetenzbereich und
werden dadurch gewissermal3en zu Privatermittlerlnnen.

3. Das traditionelle Duo Kommissar/Assistent wird von Team-Konstellationen abgel 6st.
Den Kommissaren beigeordnet sind Ublicherweise ihre in der Dr.-Watson-Tradition
stehenden Assistenten. Nicht blof3 im Krimi, auch in der Sekundérliteratur stehen sieim
Schatten ihres Chefs, d.h. finden kaum Beachtung. Dieses Muster wird aber immer mehr
durchbrochen: Im Zuge des vorgenannten Trends zur Varianz finden sich zunehmend
Teams (Die Wache, Grofdstadtrevier, Die Partner, Die Manner vom K3 etc.), gleich-
wertige Duos (schon lange in den * Schimanski-Tatorten’ mit dem ebenbirtigen Partner
Kommissar Thanner (Eberhard Feik), aber auch in anderen Tatort-Produktionenl63
readisiert; als weibliches Gespann (zu finden bei Doppelter Einsatz) oder andere
Konstellationen (wie bei Kommissar Rex: Kommissar mit Hund, Lutz & Hardy:
pensionierter Kriminaler mit Freund, Im Namen des Gesetzes. Staatsanwéltin und
Oberstaatsanwalt).

4. Die Ermittlerinnen werden zunehmend mit Privatleben ausgestattet. Diese Veran-
derung mul3 im Zusammenhang mit der Ausdifferenzierung der Ermittlerfiguren
gesehen werden: Dadurch, da3 der Fahnder des westdeutschenl64 Fernsehkrimis tradi-
tionell der verbeamtete Kommissar war, Uberwog eine Darstellung, die sich vor alem
auf die Person as Funktionstrager bezog. Mit der Einflihrung anderer Typen und der
unkonventionelleren Gestaltung von Kommissarlnnen weicht diese einseitige Rollen-
gestaltung auf. Dabei sind von Serie zu Serie deutliche Unterschiede erkennbar:
Wahrend in manchen Serien - wie etwa Die Wache - zwar private Themen im Kollegen-
kreis thematisiert, aber nicht dargestellt werden, nehmen sie in anderen - z.B. Wolffs
Revier - breiten Raum in der Spielhandlung ein. Private Ereignisse oder Konflikte
werden dabei teilweise unmittelbar mit dem Beruf in Verbindung gebracht.

Diese Beobachtungen koénnen hier lediglich angerissen werden und bedirfen alle einer

differenzierteren Priifung.165 Aufgrund der rasanten Genre-Entwicklung in den letzten

Jahren mui3 die Sekundérliteratur im Hinblick auf ihre aktuelle Aussagekraft kritisch

gelesen werden. Sie dokumentiert im Wesentlichen die Genrestandards bis maxima Ende

der 80er Jahre.

Dem Téter/der Téaterin, dessen/deren Delikt quas die Initialziindung fir den Krimi ist, wird
in der Sekundarliteratur wenig Aufmerksamkeit zuteil. Eine empirische Untersuchung von

162 Der Privatdetektiv, der sich als ehemaliger Polizist mit Recht und Gesetz auskennt, jedoch in Konflikt
damit steht und im Zweifelsfalle der von ihm als solche empfundenen Gerechtigkeit auch jenseits der
Legalitét ‘zu Recht’ verhilft, hat in den USA ein lange Tradition.

163 Z.B. mit den Kommissaren Batic und Leitmayr (BR), Stéver und Brockmller (NDR).
164 | m ostdeutschen tibrigens auch; siehe dazu Guder 1996.

165 Der Ermittlerfigur im westdeutschen Fernsehkrimi widmet sich die Verfasserin in ihrer Dissertation
(Martin-Luther-Universitét Halle-Wittenberg; in VVorbereitung).
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Uthemann (1990) zeigt warum - und bestétigt vorwissenschaftliche Eindriicke: Das
Personlichkeitsbild der Téterinnen, so fand sie heraus, ist in westdeutschen Fernsehkrimis
ziemlich blal3. Sie werden zwar als ‘normale’ Menschen dargestellt, aber kaum in ein
soziales Umfeld eingebunden, so dal? ihre Lebensumsténde und ihre Personlichkeit unklar
bleiben.166

Wackermann (1977) stellte bei der Analyse von Polizeifunk ruft fest, dal3 ale in der
Serie auftretenden Personen Uberwiegend ohne sozialen Hintergrund dargestellt werden. Er
sieht darin eine Stabilisierung des Gut-Bdse-Schemas, da V erhaltensweisen nicht auch tber
sozide Verhdtnisse, sondern alein durch individuelle Charaktereigenschaften erklart
werden. Die Mehrzahl der Téterlnnen werden nach Wackermann als Auf3enseiterinnen
dargestellt, woraus sich eine ,strikte Trennung zwischen Kriminellen und Nichtkrimi-
nellen” ergibt. Vertreterlnnen der Polizei werden mit positiven Attributen ausgestattet, sie
erscheinen menschlich, bieten Identifikationsmoglichkeiten.167 Dagegen bleiben die
Téaterlnnen in der Regel reine Funktionstrégerinnen ohne menschliche Ausgestaltung, d.h.
ohne Identifikationspotential fir die Zuschauerlnnen.168

Immerhin kann Uthemann in ihrer Untersuchung einige der disteren Befunde revi-
dieren, die Gerhardt noch 1971 konstatiert hat: Die Téterlnnen in Fernsehkrimis wirden
schon durch ihr korperliches AuReres als unsympathisch, als dumm, aggressiv und brutal
dargestel|t.169

Insgesamt bleibt mit der Konzentration auf die Polizeiarbeit, in deren Mittelpunkt der
Kommissar bzw. die Kommissarin eben steht, die Verkiirzung der Darstellung von Krimi-
nalitdt auf den Tathergang und die Ermittlungen - unter weitgehender Auslassung der
Tathintergrinde und des Strafprozesses sowie des Strafvollzugs - erhaten. Im
‘Mainstream-Krimikonzept’ ist der Kommissar - neuerdings auch die Kommissarin - die
Identifikationsfigur und nicht die Taterlnnenpersonlichkeit. Am Ende steht die Wiederher-
stellung der burgerlichen Ordnung und die moralische Botschaft, dal3 V erbrechen sich nicht
auszahlt.170 Dieser Funktion ist die Darstellung der Figuren untergeordnet. Das betrifft
sowohl die Rolle des Aufklérers/der Aufklérerin als auch des Téters/der Téterin. Der Krimi
als soziade Studie - wie etwa Der Hammermorder (ZDF 1990), der mit dem Adolf-
Grimme-Preis ausgezeichnet wurde - ist eher die Ausnahme und bleibt Einzel produktionen
vorbehalten. Umfassendere Untersuchungen zu dieser Thematik stehen noch aus. Sie
wurden gerade im Kontrast zur Tradition des * Gegenwartskriminalfilms' des DDR-Fernse-
hensl’1, die den Krimi als Folie fur soziale Studien préferiert, interessante Perspektiven auf
die Standards des deutschen Fernsehkrimis eroffnen.

166 ,,Das Interesse der meisten Kriminafilme", schreibt Uthemann, , konzentriert sich auf die kriminellen
Aktivitaten der Téter. Dieser Befund korrespondiert mit und findet seine deutliche Entsprechung in dem
(...) Ergebnis, dal3 der weitaus grofte Teil der untersuchten Filme sein Hauptaugenmerk auf die
Tatausfuhrung und -ermittlung richtete. Nicht nur spart der Kriminalfilm die sozialen Beziehungen von
Tétern aus, er entwirft dartber hinaus das Bild von Tétern als Menschen, die fast ausschliefdlich krimi-
nellen Aktivitdten nachgehen.” (Uthemann 1990, S. 158)

167 Cf. Wackermann 1977, S. 228ff.
168 Ebd., S. 216ff.

169 ,Der durchschnittliche Rechtsbrecher wirkt auf dem Bildschirm, unsympathisch, primitiv und
abstolRend (...). Dieser Eindruck wird noch dadurch verstérkt, da3 er in den haufigsten Féllen ganz
eindeutig, also ohne jede Differenzierung, auf der Seite des, Bdsen” steht”. (Gerhardt 1971, S. 39)

170 Cf. Weber 1992 und 1994 sowie Kap. 4.2. dieser Publikation.

171 Dpie Sperifika des Gegenwartskriminalfilms des DDR-Fernsehens untersucht Andrea Guder in lhrer
Dissertation. (Martin-Luther-Universitét Halle-Wittenberg; in Vorbereitung). Cf. auch Guder 1996 und
Brick, Guder, Wehn 1995.
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2.3. Spielformen

Wenn in der einschlagigen Sekundérliteratur vom (west-)deutschen ‘Fernsehkrimi’ die
Rede i, ist damit - wie bereits oben ausgefihrt - explizit oder implizit der ‘Polizeikrimi’
gemeint. Es werden aber auch Differenzierungs-V ersuche angeboten:

»1m deutschen Fernsehen haben sich eine Reihe von prinzipiellen dramaturgischen Verlaufsformen des

Krimis herausgebildet, die meist nur mit neuen Heldentypen, originellen Milieus und unterschiedlichen
Storymaterialien variiert werden. Die erzahlerischen Grundstrukturen bleiben konstant.“172

Werner Waldmann ordnet diese Grundstrukturen in Spielformenl?3: Der Dialogkrimi -
Beispiel: Der Kommissar - ahnelt vom dramaturgischen Muster her dem britischen
‘whodunit” am stérksten. Als Gegenpol der Actionkrimi - Beispiel: Einsatz in Manhattan -
angloamerikanischer Herkunft. , Hier die Verkiimmerung dial ogischer Kommunikation und
als Ersatz hektische filmische Aktion, Verzicht auf Psychologie und Einsatz grober
Rollenklischees®. Der Sozialkritische Krimi - Beispiel: Tatort-Folge Tote brauchen keine
Wohnung - verbindet die Krimidramaturgie mit sozialkritischen Themen. Mit der Spiel-
form des Fahndungskrimis wird der Sendereihe Aktenzeichen: XY ...ungeldst eine eigene
Kategorie zugedacht. Als Restkategorien bleiben Agenten- und Science-Fiktion-
Geschichten, die sich, so Waldmann, nicht dem Krimigenre einfligen, deren Handlungs-
muster sich aber aus denen des Kriminalstiicks herleiten.

Betrachtet man die von Waldmann angefiihrten Spielformen genauer, so zeigt sich, dal3
sich die vorgenommene Kategorisierung auf unterschiedlichen Ebenen bewegt: Die Eintei-
lung ‘Diaogkrimi’/ Actionkrimi’ bezieht sich auf dramaturgische Konzepte, die
Bezeichnung ‘Sozialkritischer Krimi’ benennt eine ideologische Perspektive und der
Begriff ‘Fahndungskrimi’ deutet die Funktion der Sendeform an. So treffend sich mit
solchen Kategorien einzelne Sendeformen bezeichnen lassen mogen, so deutlich zeigen sie
auch, wie wenig sinnvoll Einordnungen sind, die zwar einzelne Formen des Kriminalsujets
Zu beschreiben vermdgen, diese aber nicht ausreichend voneinander abgrenzen: Kann z. B.
ein ‘Soziakritischer Krimi’ kein ‘Diaog’ - oder ‘ Actionkrimi’ sein?

Ludwig Bauer (1992) nimmt eine weitgehend thematische Einteilung vor. Er benennt -
und beschreibt exemplarisch - folgende Typen: Die Bezeichnungen ‘Wirtschaftskrimi’,
‘Politkrimi’ und * Spionagekrimi’ verweisen auf die Art der Delikte, die in den Serien auf-
gegriffen werden; die Bezeichnung ‘ Gerichtssendung’ verweist auf den Ort des Gesche-
hens, aber auch auf die Dramaturgie, die sich an dem Ablauf von Gerichtsverhandlungen
orientiert; der Begriff ‘Polizeikrimi’ macht deutlich, dal3 die Sendeform aus der Perspek-
tive der polizeilichen Ermittlungen heraus konzipiert ist; und schliefdlich fuhrt auch Bauer
den ‘Fahndungskrimi’ als zum Kriminal sujet gehdrig an, hier wird die Funktion der Sende-
form benannt.

Orientiert an den mimetischen Strategien der einzelnen Sendeformen des Kriminal-
sujets, konzipiert Bauer ein typologisches Ordnungsraster, in dem er die 0.g. ,, markanten
Situationstypen“ voneinander abgrenzt (wobei ‘Politkrimi’, ‘historischer Krimi’ und
‘Spionagekrimi’ gemeinsam einen Situationstyp bilden). Aus der von Bauer gewahlten
Perspektive ermoglicht die Typologie eine Beschreibung der unterschiedlichen Strategien
der Redlitdtsdarstellung in den fiktionalen Sendeformen des Kriminalsujets.174 Es zeigt

172 Waldmann 1977, S. 46.
173 Cf. ebd., S. 47ff.
174 Naheres zur Realitétsdarstellung im Fernsehkrimi siehe Kap. 4.3.
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sich also: Damit Kategorisierungen und Typologisierungen Uberhaupt sinnvoll sein
konnen, missen sie aus einer expliziten Forschungsperspektive heraus vorgenommen
werden. Komplexere - sowohl asthetische als auch thematische, ideologische und funktio-
nale Aspekte berticksichtigende - Einordnungen laufen Gefahr, an eben dieser Komplexitét
zu scheitern. Rein intuitiv generierte Begrifflichkeiten fihren kaum weiter.

2.4. Handlungs- und Spannungsverléufe

Der Fernsehkrimi - wie der Krimi Gberhaupt - gehért zu den ausnehmend standardisierten
Genres. Hickethier und Litzen sind sogar Uberzeugt, dal3 fur kein anderes Genre ,,so feste
Grundmuster gelten wie fir den Krimi“.175> Das betrifft neben dem Personal, dem Ort, der
Zeit und dem Ambiente auch den Handlungs- bzw. Spannungsverlauf. , Das ésthetische
Spektrum*, so formuliert Durzak,

»das diese Serialform charakterisiert, scheint von einférmiger Simplizitat und zugleich von der allego-
rischen Abstraktheit eines Spielbretts, auf dem immer nur gewisse Zlige, die standig variiert werden,
madglich sind: die Ausiibung eines Verbrechens, die Flucht der Kriminellen, die allmahliche Einkrei-
sung durch Polizeivertreter oder Detektiv in einer dramaturgisch ausgearbeiteten Steigerungskurve und
schliefdlich die Ahndung des Verbrechens und die Wiederherstellung der urspriinglichen Ordnung.“176

Doch trotz des festen Grundmusters wird mit jeder Sendung aufs Neue Spannung aus dem
jeweils noch ungewissen Ende der Geschichte gezogen. Die ,, Gewi3heit des gel6sten Aus-
gangs’ (Hickethier, Litzen) wird in Frage gestellt durch Hindernisse, die sich der Aufkl&
rung in den Weg stellen. Diese , Tellkonflikte bilden die einzelnen Spannungsglieder des
grof3en Spannungsbogens®.177

Der westdeutsche Standard-Fernsehkrimi ist aus der Sicht der Expertinnen gekenn-
zeichnet durch die Handlungsabfolge Mord - Aufklarung - Festnahme.178 Versuche, dieses
eingefuhrte Muster - zu dem auch die ‘verdeckte Taterinnenfuhrung’ gehort - zu durch-
brechen, kdnnen an der negativen Reaktion des Publikums scheitern. So geschehen bei
EinfUhrung der Derrick-Reihe: Das Whodunit-Schema des Kommissars sollte kontrastiert
werden. Die Zuschauerlnnen sollten den Téter (wie z.B. bei Columbo) von vornherein
kennen (‘ offene Taterinnenfuhrung’) ,,und der Witz des Films darin bestehen, dal3 man mit
seinem Mehr-Wissen verfolgen konnte, wie der Kriminalist den Téter aufsplrt und Uber-
fuhrt*.179 Man ging aufgrund massiver Zuschauerlnnen-Proteste wieder zum gewohnten
Handlungsablauf Uber.180 In den Krimireihen des DDR-Fernsehens ist dagegen offene
Téterlnnenfiihrung haufig anzutreffen. 181

Am Anfang des Fernsehkrimis, soviel scheint im Expertinnendiskurs gewil3, steht ein
Rétsel, meistens die Frage: Wer war der Mérder? Karl Primm beschreibt den klassischen
Anfang des westdeutschen Fernsehkrimis:

175 Hickethier, Litzen 1976, S. 323.

176 Durzak 1979, S. 76.

177 Hickethier, Litzen 1976, S. 323.

178 Cf. Primm 1987, S. 353; Milller 1985, S. 34ff.

179 Krummacher 1978, S. 278.

180 Proteste gab es auch bei Versuchen, die Figur des Kommissars zu veréndern: Cf. dazu Kap. 2.1.
181 Cf. Guder 1996.
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»Eine Leiche ist aufgefunden, der Kommissar alarmiert worden. Die durchwihlten Zimmer, gezeichnet
von Kampf und Zerstérung, am Boden ausgestreckt der erstarrte Kérper des Opfers. (...) Der Polizei-
arzt beugt sich Uber den Toten, ein Fotograf schliefdt Blitzlichter, zahlreiche Helfer numerieren ohne
jede Hektik die Spuren, nehmen Fingerabdriicke.* 182

Der Krimi endet mit der Festnahme des Téters.183

Detlef Miller unterscheidet finf Arten des Handlungsverlaufs eines Krimisl84:

- Die ,aufhellende Handlung®: Das Rétsel (die Tat) am Anfang wird Uber
(spannungserzeugende) Hindernisse hinweg am Ende gel 6st.

- Die ,, ansteigende Handlung” , auch as ,,der Weg ins Ungewisse" betitelt: Am Anfang
steht eine Aufgabe, ein Plan oder Ziel. Die Spannung wird aus der Ungewil3heit
bezogen, ob der Held Uber ale Hindernisse hinweg das Ziel (Iebend) erreichen wird.
Uber das Ende sagt M{iller nichts.

- ,Einbruch des Schreckens® : Hier steht nicht ein Rétsel am Anfang, keine kriminelle Tat,
sondern die Darstellung einer heilen Alltagswelt. In diese Welt bricht der Schrecken ,
z.B. indem ein Unschuldiger von der Polizei eines Verbrechens verdachtigt wird. Beim
Zuschauer entsteht die bange Ungewil3heit, ob die aussichtslos erscheinende Situation
gel 6st werden kann.

- Der , Zweikampf“: Zwei Ubeltater versuchen, sich gegenseitig zu schaden oder zu
eleminieren. Am Ende haben sie sich gegenseitig zerstort. Die Spannung ergibt sich aus
der Frage, wer as Sieger hervorgehen kann. Da kein Gut-Bdse-Kontrast besteht, sind
die Sympathien bzw. Antipathien gleich verteilt.

- Der , Teufelskreis' : Ein an dem eigentlichen Delikt Unschuldiger gerét in Bedrangnis,
well er etwas weil3, es aber nicht sagen kann, da er sich anderweitig schuldig gemacht
hat. Egal, wie er sich verhdlt, seine Existenz ist bedroht.

Die Aufkldrungsarbeit lauft, so Muller, entweder mit ,verdeckten Karten“ oder mit

,offenen Karten“185; Erfolgt die Ermittlung verdeckt, wissen die Zuschauerlnnen nichts bis

kurz vor Schlul3, ab der Mitte des Krimis kdnnen aber (falsche) Fahrten gelegt werden.

Liegen die Karten aber offen, weil3 das Publikum alles oder glaubt, alles zu wissen. Die

Spannung wird durch das ,, Mehr-als-der-Held-wissen” erzeugt.

Am Ende besteht laut Mlller die Moglichkeit, den Spannungsbogen entweder sanft
abklingen zu lassen und zu enden oder - besser - ihn sanft ausklingen zu lassen und kurz
vor Schlu noch einmal hochzureiRen.186 - Miillers Aufzahlung beinhaltet eher allgemeine
dramaturgische Regeln. Er ordnet sie nicht konkreten Sendungen zu.

Brandt erkléart die seiner Ansicht nach bis dato im westdeutschen Fernsehkrimi vorherr-
schende - in den Edgar-Wallace- und Durbridge-Filmen transportierte, an Mustern des
Kriminalromans orientierte - , Ratsal“-Form mit dem starken Einflu? der britischen
Tradition.187 Er bestétigt Radewagen (1985), indem er den westdeutschen Fernsehkrimi

182 Priimm 1987, S. 350.

183 ,Meist im letzten Moment, kurz vor einem neuen Mord, stellt der Kommissar den Schuldigen, durch-
stofdt alle Verhillungen und Ablenkungsmandver, 10st ale Widerspriiche auf, konfrontiert Tater und
Zuschauer mit dem wahren Ablauf des Geschehens.” (Primm 1987, S. 350)

184 Cf. Miller 1985, S. 34ff.
185 Cf. ebd., S. 38.

186 Ebd., S. 38.

187 Brandt 1989, S. 127ff.
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.weit starker* vom britischen gepragt sieht als vom amerikanischen.188 Einfliisse des
amerikanischen Fernsehkrimis sieht Brandt zwar durchaus, er weist jedoch darauf hin, dal3
die Autorinnen des Neuen deutschen Kriminaromans, die gleichzeitig Fernsehkrimis
schreiben bzw. geschrieben haben, ,erheblich mehr zur Verdnderung des Genres beige-
tragen haben als die Ausstrahlung einiger standardisierter amerikanischer Serienproduk-
tionen.“189 Dieser Einflul} sei alerdings nur inhaltlicher Art, technisch und bildasthetisch
dienten amerikanische Kinofilme und Serien as Vorbild.1% , Der deutsche Krimi“, so
Brandt, ,erscheint (...) as ,whodunit* britischer Prdgung, mit starker Betonung auf dem
Rétsel, der Aufklarungshandlung, in den aber zunehmend formale Ubernahmen des ameri-
kanischen Krimis einflief3en.” 191

2.5. Themen

Mit Auftreten der Fernsehkrimis kaprizierte sich der Kriminalfilm laut Wolf Dieter Litzen
eher auf

»ungewohnlichere Plots und spezifische Attraktionen. Das Fernsehen hat eine Angebotspalette, die
von der familiengerechten Trivialserie im Vorabendprogramm und im Abendprogramm aus- und
inlandischer Provenienz bis zu Reihen und Serien mit Anspruch reicht. Heiklere Stories, in denen die
Polizei nicht die Hauptrolle spielt, werden im deutschen Fernsehen weit seltener produziert. Das je
Besondere, Einzigartige, Biographische, vielleicht auch endliche Leben, das Krimigescpichten des
Films haben, unterscheidet sich deutlich von der Familientauglichkeit und ihrer ridikilen Uberlebens-
fahigkeit.“ 192
Die Auffacherung des Themenkreises - weg vom ‘klassischen’ Mord, hin zu ‘ moderneren’
Themen wie Wirtschaftsverbrechen und Umweltkriminalitét - in den neueren deutschen
Fernsehkrimis ist bis jetzt vor alem in der Untersuchung von Bauer (1992) mit der exem-
plarischen Analyse der Sendereihe Schwarz Rot Gold aufgegriffen worden. Die Variante
des Krimis, die sich mit Wirtschaftsverbrechen beschéftigt, ist insofern eine Erweiterung
des Genres, as nicht der Angriff auf Leben oder Gut einer Einzelperson (oder seiner
Familie) behandelt wird, sondern ein Angriff auf Staatsressourcen. Hier zeigt sich die
Erweiterung des Genres im Zusammenhang mit gesellschaftlichen Entwicklungen: Dem
kriminellen Angriff auf Leib und Leben fir den Einzelnen - im Krimi reprasentiert im
Schwerverbrechen Mord - hat sich in unserer Zeit auf die Bedrohung der ganzen Gesell-
schaft bzw. Lebenswelt ausgeweitet. Wirtschaftsverbrechen korrumpieren das ©kono-
mische System, auf dessen Funktionieren der allgemeine Wohlstand basiert; Umwelt-
verbrechen sabotieren vor allem das Okologische System, aso die Lebensbasis dler. -
Varianten sind auch Waffenschmuggel in Kriegsgebiete, verbotener Export von techni-
schen Gerédten etc., die zum Bau von Giftgasfabriken und dhnlichem geeignet sind. - Mit
diesen Themen kommen grofRere Zusammenhange in den Blick, die indirekt eine Bedro-
hung fr den Einzelnen darstellen. Gesellschaftskritik findet hier nicht auf psychologischer
Ebene statt - wie bel den Krimis, in deren Mittelpunkt eine Téaterlnnenpersonlichkeit und
deren soziales Umfeld steht (z.B. Der Hammermérder) - sondern vor allem auf thema-

188 Ebd., S. 127.

189 Ebd., S. 128.

190 Cf. ebd.

191 Ebd., S. 129.

192 Litzen 1985, S. 174.

28



tischer Ebene.193 Mit der Erweiterung des Themenspektrum hin zu realen Bedrohungen der
modernen Gesellschaft zeigt sich auch an dieser Stelle ein deutliches Realismuskonzept
des Fernsehkrimis.194

In der Sekundérliteratur wird den Delikten wenig Aufmerksamkeit geschenkt. Meist
wird fraglos vom Mord a's Anlal3 der Detektion ausgegangen. Delikte wie Vergewaltigung,
Kindesentfihrung, Erpressung, Menschenhandel, Drogenhandel usw., die im west-
deutschen Fernsehkrimi durchaus thematisiert werden, erscheinen im Expertlnnendiskurs
dlenfals randsténdisch. Empirische Untersuchungen zur quantitativen Verteilung
maoglicher Themen sind bis jetzt nicht vertffentlicht.

3. Produktionsbedingungen

Zu den Bedingungen - 6konomischer, organisatorischer, technischer etc. Art -, denen die
Produktion von westdeutschen Fernsehkrimis unterliegt, wird in der Sekundérliteratur
kaum etwas ausgesagt. Ein Titel, der diesen Gegenstandsbereich explizit thematisiert,
wurde bei der Recherche nicht gefunden. Mdglicherweise wird diesen Fragen in der
deutschen Forschung - im Gegensatz zur US-amerikanischen - keine grof3e Aufmerksam-
keit geschenkt, weil die Produktion von Fernsehsendungen Uber lange Zeit nicht den
gleichen restriktiven Bedingungen unterlag, wie sie etwa das kommerzielle Fernsehsystem
in den USA mit sich bringt. Spétestens mit der Einflihrung des dualen Rundfunksystems in
Westdeutschland mul3 von einer Umstrukturierung innerhalb dieses Handlungsbereiches -
vor alem in Bezug auf Wirtschaftlichkeit und den daraus erwachsenden Konsequenzen fur
den Produktionsprozeld - ausgegangen werden. Interessant ist dieses auch deshalb, weil die
Sendeanstalten gerade im Serienbereich zunehmend auf * Eigenproduktionen’ 195 setzen.

Wird in der Sekundérliteratur auf den Produktionsbereich Bezug genommen, so im
Zusammenhang mit Krimi-Serien, die aus den USA importiert wurden:

Wieland Schulz-Keil weist darauf hin, dal3 amerikanische Fernsehserien im Grunde nur
als Rahmenprogramm fir die Werbung fungieren, ihre Dramaturgie folglich weitgehend
bestimmt ist von den Bedurfnissen der Werbekundinnen - und der Zuschauerlnnen inso-
fern, al's die Fortsetzung der Serien von den Einschaltquoten abhéangig ist.196

Eine Feststellung, die Manfred Durzak bereits 1979 machte. Der Aufbau amerikanischer
Fernseh-Serien in mehrere ‘Akte€’ wird von ihm als ,,Kommerz-Dramaturgie*197 bezeich-
net, die vor allem dem ginstigen Einbau von Werbespots dient und keineswegs Anleihen
an die klassische Dramaturgie nimmt. Auch Wolf-Dieter Litzen gibt Hinweise auf
Produktionszusammenhange amerikanischer Fernseh(- und Kino)krimis.198 Da im west-
deutschen Fernsehen spétestens seit Einrichtung der privaten Sendeanstalten von einem
verstarkten Einflu? auf die Produktion von Fernsehserien durch die Werbewirtschaft

193 Nicht selten miinden die Ermittlungen in Schwarz Rot Gold in belehrenden Passagen, in denen sich z.B.
der Zollfahnder mit einem Manager eines Grof3konzerns verbal ‘duelliert’.

194 Cf. Kap.4.3.

195 Dje als ‘Eigenproduktionen’ deklarierten Sendungen sind in der Regel von Produktionsfirmen herge-
stellt, aber eben im Auftrag und unter der Leitung der jeweiligen Sendeanstalten. Insofern dient dieser
Begriff vor allem zur Absetzung von fertigen und bereits ausgestrahlten Serien, die bei ausandischen
Sendern eingekauft werden. Zur Zunahme der Ausstrahlung von eigenproduzierten Serien cf. DER
SPIEGEL 22/1996, S. 222-224.

196 Cf. Schulz-Keil 1980, S. 68ff.
197 Durzak 1979, S. 77.
198 Cf. Liitzen 1985, S. 164ff. und S. 170.
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ausgegangen werden muf3, 199 wére eine Aufarbeitung dieser Zusammenhéange wiinschens-
wert.

Ansonsten gibt es wenig Hinweise auf Produktionseinfllsse, weder auf gesamtgesell-
schaftlicher, noch auf medienpolitischer oder produktionspraktischer Ebene. Auf die
Konsequenzen, die das Reihenkonzept von Tatort fur die an der Produktion beteiligten
kleineren Sendeanstalten hat, geht Liitzen kurz ein.290 Ebenso auf die Schwierigkeit, sich
mit deutschen Produkten gegen die Professionalitét amerikanischer Massenproduktion zu
behaupten.201 Dal3 der Druck der Produktionskosten (!) bel der Herstellung von Fernseh-
krimis européische Sendeanstalten zunehmend bewegt, ‘ Euro-Krimis' im Produktverbund
herzustellen, betont Stefan Jakob (1988).

Der Fernsehkrimi wird im Expertinnendiskurs vornehmlich aus der Produkt-Perspektive
thematisiert. Weniger der Handlungszusammenhang ‘ Fernsehkrimi’ und dessen Strukturen,
O0konomische, organisationelle, personale u. a. Bedingungen sind im Expertlnnendiskurs
virulent als der asthetische ‘ Output’ dieses Prozesses. Dessen Rezeption bzw. Wirkung auf
Fernsehzuschauerlnnen gehort ebenfalls weitgehend zu den weil3en Flecken der medien-
wissenschaftlichen Landschaft.

Eine Ausnahme bildet die Arbeit von Daniel Siss (1993), der am Beispiel des Tatort-
Krimis Kameraden eine dreidimensionale Rezeptionsstudie erstellt. Seine Analyse bezieht
sich sowohl auf das Produkt selber als auch auf dessen Produktion und Rezeption. Ihm
kommt es aus psychologischer Perspektive darauf an, einen Zusammenhang zwischen der
Intention der Produzentinnen, deren Niederschlag im Produkt und Wirksamkeit fur die
Rezeption (hier von Jugendlichen) darzustellen und zu Uberprifen. Slss spricht vom
» Verhdltnis zwischen ‘beliebiger Nutzung' und ‘kalkulierbarer Wirkung'“.202

4. Fernsehkrimi und Gesdllschaft

4.1. Stichwort: Gewaltdebatte

Seit den 60er Jahren wird die Wirkung von Gewaltdarstellungen im Fernsehen offentlich in
der Bundesrepublik Deutschland diskutiert.203 Bereits 1962 erhitzte der Sechsteiler Das
Halstuch die Gemiiter.204 Neben einer angeregten Diskussion in den Medien selbst, wird
seitdem in der Wirkungsforschung aus verschiedenen Perspektiven der Frage nachge-
gangen, wie sich Gewaltdarstellungen im Fernsehen (und anderen Massenmedien) auf
Rezipientinnen auswirken. Psychologinnen interessieren sich etwa fur den ,Einfluld
massenmedialer Verbrechensdarstellungen auf Verbrechensfurcht und Einstellung zu
Straftatern“295 oder fur Verunsicherungen der Zuschauerlnnen, die von Gewaltdarstel-

199 Cf. Briick 1996.

200 Cf. Liitzen 1985, S. 179.
201 Cf. ebd., S. 180.

202 Siiss 1993, S. 220.

203 Eine Auswahl von Diskussionsbeitrégen in der Presse filhrt die von der Programmdirektion Fernsehen/
AZP (1972) herausgegebene Broschure Schlagwort: ,, Gewalt im Fernsehen an. (S. 37ff.) Cf. auch
Kellner & Horn 1971.

204 Cf. Laubvogel 1962 und Neuhdusler 1962.
205 So der Titel eines Aufsatzes von Michael Forster und Josef Schenk (1984).
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lungen im Fernsehen ausgehen kénnen.206 Die Frage der Wirkung speziell auf Kinder und
Jugendliche findet reges Interesse in der medienpadagogischen Forschung.207

Gerade in den letzten Jahren wurde wieder heftig Uber die Darstellung von Gewalt im
Fernsehen diskutiert. Ausgelést wurde die Debatte durch eine angeblich alarmierende
Zunahme von Gewalt unter Kindern und Jugendlichen v.a. in Schulen. Michael Kunczik
nahm dies zum Anlal3, in den Media Perspektiven Gber den Stand der Wirkungsforschung
zu referieren.208 Er bezieht sich in seinen Ausfiihrungen ,,ausschliefflich auf fiktive Gewalt
in unterhaltenden Inhalten“209 und zeigt auf, was diese Debatte seit den 60er Jahren prégt:
Es gibt eine Anzahl von Theorien, die mehr oder weniger plausibel die mogliche Wirkung
von Gewaltdarstellungen auf Fernsehzuschauerlnnen erkléren, letztlich bewiesen ist bis
heute keine, auch nicht die ‘populérsten’ Theorien, die Katharsis- und die Stimulations-
hypothese.210 Erstere postuliert den Abbau von Aggressionen bei Zuschauerinnen durch
Ansehen mediader Gewalt, letzte behauptet das Gegentell, namlich das Ansteigen der
Aggressionsbereitschaft durch Rezeption medialer Gewaltdarstellungen. Nicht nur die
Theorien selbst, auch die Interpretationen der Forschungsergebnisse sind ausgesprochen
widerspriichlich.211 Allerdings werde, so Kunczik, die Katharsisthese heute kaum noch
vertreten.212

Veralgemeinerbare Aussagen sind in diesem Bereich kaum zu machen. Kunczik halt
deshalb eine Untersuchung bestimmter besonders geféhrdeter Personengruppen fir sinn-
voll.213 Eine von Kunczik, Bleh und Maritzen (1993) durchgefiihrte Befragung klinischer
Psychologinnen und Psychiaterinnen verweist in diese Richtung. Mediale Gewaltdar-
stellungen werden von den Expertinnen nicht as Alleinverursacher gestorten Verhaltens
betrachtet, sondern im Zusammenhang mit anderen Faktoren gesehen:

»Bedenklich stimmt der in vielen Félen genannte Zusammenhang zwischen der héudichen Situation
(...) und dem kindlichen Konsum von Gewaltfilmen. Wenn die von den Befragten in diesem Zusam-
menhang genannten Erfahrungen tatséchlich zutreffen und nicht nur auf einer prgudizierenden
Gesamthaltung beruhen, so wére der Gewaltkonsum von Kindern und Jugendlichen anders einzu-
schétzen, als es in der offentlichen Diskussion normalerweise geschieht. Der Konsum von Gewalt-
filmen wére dann nicht als Verursacher von fir die Gemeinschaft schadigenden Wirkungen zu sehen,
sondern vielmehr als Indikator fir fehlgeschlagene Erziehungsbemihungen bzw. eine unginstige
Erziehungssituation zu interpretieren.” (Hervorhebungen: 1.B.) 214

206 Cf. z.B. Groebel 1982.

207 Cf. Sommer, Grobe 1974, Kellner 1976 und 1977. Theunert (1987) rollt die Diskussion zur Wirkung
medialer Gewalt auf und beklagt deren padagogische Folgenlosigkeit. Sie geht den Formen von Gewalt
in Fernsehsendungen - getrennt nach Informations- und Unterhaltungssendungen - nach. Dabei unter-
s%heidet sie personale und strukturelle Gewalt. Zum Forschungsstand in den USA von 1974 cf. Bogart
1974.

208 Cf. Kunczik 1993.
209 Ebd., S. 98.
210 Cf. ebd.

211 , Geradezu idealtypisch wird dies in dem Forschungsbericht Television and Social Behavior deutlich, in
dem im Jahre 1982 die amerikanische Wirkungsforschung der zehn davorliegenden Jahre zusammen-
gefaldt wurde. Auf einer einzigen Seite ist zu lesen, da3 die jlngsten Forschungsergebnisse die frihen
Befunde bestétigen wirden, wonach zwischen Fernsehgewalt und spéterer Aggressivitét eine Kausal-
beziehung bestehe. Wenige Zeilen spater wird argumentiert, bislang habe keine einzige Untersuchung
]gerr]] eindeuticg)genSNéa\é:hweis dafir erbracht, daf3 der Konsum von Fernsehgewalt zu spaterer Aggression

uhre.* A.aO., S. 98.

212 Ebd., S. 99.
213 Ebd., S. 103ff.

214 Kur&czik 1993, 106. An dieser Stelle kann nicht néher auf die allgemeine Gewaltdebatte eingegangen
werden.
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Der Fernsehkrimi steht aufgrund seiner Thematik - Verbrechen und deren Aufklérung -
im Verdacht, durch einen besonders hohen Anteil gewalttétiger Szenen, zur *Verrohung’
der Gesdllschaft beizutragen. Schenkt man den altéglichen Ausfihrungen der Gazetten
Glauben, so ist es ausgemachte Sache, dal? dieser Verdacht begriindet ist und - mehr noch -
eine Eins-zu-Eins-Beziehung von gesehenen Sendungen zu begangenen Straftaten herzu-
stellenist. Auf der Suche nach empirischen Nachweisen dieser in der Offentlichkeit kursie-
renden Behauptungen, wird man jedoch enttéauscht: Ganz wenig - vor allem wenig Aktu-
elles - ist von wissenschaftlicher Seite bis dato Uber das Gewaltpotential in westdeutschen
Fernsehkrimis bzw. Krimis im westdeutschen Fernsehprogramm tatséchlich herausge-
funden worden.215 Nimmt man die Untersuchungen hinzu, die allgemein die Darstellung
von Kriminalitét in Fernsehkrimis thematisieren, erhdt man ein Spektrum zwischen einer
rein quantitativen Bestandsaufnahme des Gewaltanteils in Fernsehkrimis (Gerhardt 1971),
seiner ideologischen Unterfitterung (Wackermann 1977) bis hin zur Gegentiberstellung
von mediaer und ‘wirklicher’ Kriminalitét (Uthemann 1990).

Vor alem Kriminologen bemihen sich um die Klarung der Frage, wie Kriminalitat im
Fernsehen (und auch in anderen Medien, etwa die Gerichtsberichterstattung in Zei-
tungen216) dargestellt wird und wie sich diese Darstellung auswirkt auf die offentliche
Meinung, das Alltagswissen Uber und die Meinung zu Kriminaitét.21? In der kriminolo-
gischen Forschung mussen sich Fernsehsendungen an der kriminellen *Wirklichkeit’ mes-
sen lassen.218 Ganz allgemein kann man sagen, dal3 Kriminologlnnen eine komplexe und
realitdtsnahe Thematisierung des Phanomens Kriminalitdt in den Massenmedien erwar-
ten.219 |In diesem Kontext sind die einschldgigen Arbeiten zu sehen, die sich speziell mit
dem Fernsehkrimi beschéftigen.

Fur ein Sample von 50 im ZDF gesendeten in- und auslandischen Krimiproduktionen
resimiert Ulf-Dietmar Gerhardt (1971) in seiner rechtswissenschaftlichen Dissertation:
Gewaltszenen nehmen viel weniger Raum ein, as ,, tblicherweise angenommen wird.” (S.
69) Was die Nachahmungskriminalitét anbelangt, erscheint es Gerhardt unwahrscheinlich,
»dald von ihm (dem Kriminalfernsehfilm im ZDF, 1.B.) eine negative Faszination in der
Weise ausgehen kénnte, dal3 er einen Anreiz zur Nachahmung der dargestellten Straftaten
bietet. (S. 70) Allerdings sehen in einer von Gerhardt durchgefihrten Umfrage 58% der
Richterlnnen, Staatsanwaltinnen und Kriminalbeamtinnen einen Zusammenhang zwischen
Kriminalfernsehfilmen und Nachahmungskriminalitdt.220 Auch an dieser Untersuchung
kann man die Diskrepanz zwischen Vermutung und wissenschaftlicher Bestéatigung ab-
lesen, die Kunczik (1993) fur die Wirkungsforschung im Zusammenhang mit Gewaltdar-
stellungen im Fernsehen allgemein konstatiert: Die befragten Juristinnen und Kriminal-
beamtInnen vermuten zwar, dal’3 ein Zusammenhang zwischen Gewaltdarstellungen im

215 Einige Arbeiten beziehen sich allgemein auf fiktionale und/oder unterhaltende Sendeformen. Etwa
Krlger (1988), der kulturelle Indikatoren in der Fernsehrealitét von fiktionalen Sendungen untersucht
oder Theunert (1987), die im Rahmen ihrer Untersuchung zu gesellschaftlichen Zusammenhangen
zwischen Gewalt in den Medien und Gewalt in der Realitét aus padagogischer Sicht Aussagen Uber
»Unterhaltungssendungen® macht.

216 Z.B. Steinert 1978; Smaus 1978.
217 Cf. Abele, Stein-Hilbers 1978.

218 Schneider (1977) etwa untersucht nicht nur, in welcher Weise Kriminalitét im Fernsehen dargestellt
wird, sondern stellt auch Vergleiche an zwischen Medienkriminalitét und Alltagskriminalitét. Siehe
auch Schneider 1979 und 1980.

219 Zu den Erwartungen an die Medien von kriminol ogischer Seite cf. Jung 1985.
220 Ebd.
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Fernsehen und Alltagskriminalitét besteht, wissenschaftlich nachgewiesen wurde er in
dieser Untersuchung aber nicht.

Christiane Uthemann (1990) begnigt sich in ihrer rechtswissenschaftlichen Dissertation
nicht mit einer Produktanalyse. Sie geht zwei umfassenden Fragen nach: ,, Wie wird Krimi-
nalitdt im Fernsehen dargestellt?* und ,, Inwieweit stimmt diese Darstellung mit der auf3er-
medialen kriminellen *Wirklichkeit” Gberein?‘. Zur Beantwortung der Fragen fihrt sie eine

»vergleichende Wirklichkeitsanalyse® durch, eine Gegenuberstellung von Kommunika-

tionsinhalten und Strukturen der Realitét.221
Uthemann wertet 133 Kriminalfilme inhaltsanalytisch aus. Als Analyseeinheiten werden

‘kriminelle Handlung', ‘TéterIn’ und ‘Opfer’ gewahlt. Der Vergleich der Ergebnisse der

Inhaltsanalyse, d.h. also der Darstellung von Kriminalitét im westdeutschen Fernsehkrimi,

mit Kriminalstatistiken des Sendejahres (1986) ergibt in allen drei Bereichen (Straftaten,

Téterln, Opfer) erhebliche Unterschiede.

Zusammenfassend beurteilt Uthemann die Situation folgendermal3en222:

- Der Kriminafilm im Fernsehen stellt - im Vergleich zur , kriminellen Wirklichkeit -
Kriminalitdt ,weitgehend verzerrt und nicht realitétsgerecht” dar: ,Kriminaité im
Kriminalfilm des Fernsehens ist ein Phdnomen, das nichts mit dem zu tun hat, was
Kriminalitdt in der altdglichen Wirklichkeit ist. Der Kriminafilm des Fernsehens
konstruiert eine ,, Redlitét”, die es nicht gibt.”

- Ein Vergleich mit der Untersuchung von Schneider & Stein-Hilbers (1977) zeigt, dal3 die
Darstellung im Verlauf der Zeit nicht realitdtsnéher geworden ist. Die Studien bestétigen
aso insoweit die Befunde von Gerhardt aus dem Jahre 1971.223

- Die,, verfremdende Kriminalitétsdarstellung* im Fernsehkrimi ist gekennzeichnet durch

- dramatisierende Darstellung (Uberwiegend Gewaltdelikte, besonders Mord und Tot-
schlag; Straftdter as Typus des beziehungslosen Berufsverbrechers, des
»hochgefahrlichen Gewalttéters*; Opferwerden ist verbunden mit schweren korperlichen
Schéden, meistens mit dem Tod)

- verkirzende Darstellung (Konzentration auf Tathergang und Ermittlung, Auslassung der
Entstehung und Kontrolle von sowie Reaktion auf Kriminalitét; Aussparen der sozialen
Kontrollinstanzen zugunsten der formellen; Reduzierung des gesamtgesellschaftlichen
Problems Kriminalitdt auf die gestorte Personlichkeitsstruktur des Téters/der Téterin;
Verbrechergruppen sind traditioneller Pragung, terroristische Vereinigungen, Jugend-
banden etc. bleiben unberticksichtigt; Opfer sind grundsétzlich ahnungslos und
unschuldig, ihre physischen und psychischen Leiden werden ,, weitgehend ignoriert*).

Uthemann spricht der Darstellung von Kriminaité im Fernsehkrimi einen ,nicht unbe-

deutenden Einflu®* auf den Prozel3 der Einstellungsbildung bei Fernsehzuschauerlnnen zu

und fordert deshalb eine umfassendere, den realen Gegebenheiten angemessenere Darstel-
lungsweise: weniger Gewaltkriminalitét, sondern mehr alltégliche Delikte wie Eigentums-,

221 Cf. Uthemann 1990, S. 93f. Die Untersuchung ist al's Wiederholungsstudie angelegt: Instrumentarium
(Erhebungsbdgen) und Anlage der Untersuchung werden weitgehend aus den Arbeiten (lbernommen,
die Schneider und Stein-Hilbers jeweils 1977 vorgelegt haben, um Verdnderungen in der Darstellung
von Kriminalitdt im Fernsehen dokumentieren zu konnen. Zu den Unterschieden der Versuchsan-
ordnung und -durchfiihrung siehe S.104ff. Wahrend Schneider 1977 in sein Sample alle , Sendungen
aufnimmt, ,die sich in irgendeiner Weise mit Kriminalitdt beschéftigten* (S.74), die er dann in in
]Ic<_|ategorien Filme, Berichte und Nachrichten einteilt, konzentriert Uthemann sich ganz auf Kriminal-

ilme.

222 Cf. aa.0., S. 278ff.
223 Cf. Kap. 4.3.
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Vermogens- und Verkehrskriminalitdt, Aufzeigen der gesellschaftlichen Bedingungen von
Kriminalitdt, Herausstellen der Bedeutung von informeller Sozialkontrolle, Darstellung des
sozidlen Gesamtprozesses Kriminalitdt einschlieffdlich seiner Entstehung und Folgepro-
bleme, differenzierte Ausgestaltung der Rolle des Opfers.224

Insgesamt befurwortet Uthemann die Beibehaltung des Genres Kriminafilm im Fern-
sehen, fordert aber dessen redlitdtsndhere Gestaltung.22> Hierzu schlagt sie eine Koope-
ration von Fernsehmacherinnen und kriminologischen Expertinnen vor.226 Viele der
Forderungen Uthemanns entsprechen Ubrigens den Ansprichen, die in der ehemaligen
DDR an den ,, Gegenwartskriminalfilm* des Fernsehens gestellt werden.227

Erhellend erscheinen die Ausfihrungen von Thomas Weber (1994), der die Diskussion auf
eine andere Ebene stellt. S.E. liegt die Geféhrlichkeit der Gewaltdarstellungen in Unterhal-
tungsgenres allgemein und im Fernsehkrimi speziell an der spezifischen - den Unter-
haltungsbedirfnissen der industriellen Gesellschaft angepaldten - &sthetischen Konstruk-
tion. Fernsehkrimis missen, so Weber, das Kunststlick fertigbringen, zwei gegensétzliche
grundlegende Bedirfnisse der Rezipientinnen zu befriedigen: sie missen Risiko und
gleichzeitig Sicherheit vermitteln. Deshalb werden in der ,, Dramaturgie der gehemmiten
Bewegung*, wie Weber es nennt, das Affektpotential furchteinfltl3ender, aufregender
Sequenzen sofort wieder aufgel0st durch harmlose, der Beruhigung dienende Szenen oder
durch neutralisierende Werbeblécke. Der kurzen Erregung folgt unmittelbar die Entspan-
nung, die ‘Spannung’ bleibt dul3erlich. Die Serienkonstruktion der Fernsehkrimis enthélt
zudem die Gewi3heit, dal3 der Held der Sendung am Ende siegreich sein wird.

»Das Fernsehen bietet dem gestref3ten Menschen eine Form der Unterhaltung, die ihn zwar stimuliert,
ihm jedoch gleichzeitig nichts abverlangt, eine Form der Unterhaltung, die sich jederzeit leicht
konsumieren |&Rt, ohne ‘ Ubergangsarbeit’, ohne intellektuelle oder emotionale Investition, die sich
ebenso leicht wieder beenden &3, eine Instant-Unterhaltung, die auf den schmerzlosen, kurzfristigen,
jederzeit widerruflichen Bruch mit dem Alltag zielt, ohne sich wirklich aus ihm entfernen zu missen.”
(S. 272

»Gewalt und Verbrechen*, so Webers Schlul3folgerung,

»Spiegeln dabei nicht nur das in der Gesellschaft vorhandene Gewaltpotential wider, sondern auch die
Bereitschaft der Gesellschaft, Gewalt zu erdulden, ohne weitergehende Konsequenzen daraus zu
ziehen." (ebd.)

Demnach ware nicht die Gewaltdarstellung als solche problematisch, sondern deren
Einbindung in eine konsumierbare Form sowie eine spezifische Rezeptionsweise, die eine
bruchlose Integration von Mord und Totschlag in die private Alltagswelt ermdglicht.

224 Cf. aa0., S. 283ff.

225 ,Was wir brauchen, sind keine ‘andersartigen Beitrage’ Uber Kriminalitét in den Massenmedien,
sondern vielmehr andere Inhalte, respektive eine realitétsnahere Darstellung von Kriminalitat im Krimi-
nalfilm des Fernsehens.” (A.a.O., S.287)

226 Eine Forderung, die die Deutsche Kriminologische Gesellschaft bereits 1962 anléRlich der 6ffentlichen
Aufregung im Zusammenhang mit den ‘Halstuchmorden’ stellte.

227 Cf. Guder 1996.
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4.2. Und die Moral von der Geschicht'...

Zweifel am gesellschaftlichen Wert des Fernsehkrimis werden in der Regel mit dem
Hinweis abgeschmettert, dald der Krimi ein ,,moralisches Genre*228 sai. , Verbrechen zahlt
sich nicht aus’ - darauf wird immer wieder legitimierend hingewiesen229 - ist die zentrale
Botschaft des Genres. Mit der Uberfiihrung des Téters am Ende der Geschichte, wird die
burgerliche Ordnung wiederhergestellt, die durch das kriminelle Delikt gestort wurde. Die
Krimiseherlnnen kénnen demnach beruhigt schiafen. Wenn dagegen die Uberlegungen
stimmen, die Michagl Kunczik anstellt, konnte es sein, dal3 die Zuschauerlnnen doch noch
um den Schlaf gebracht werden. Denn am Ende des Krimis, so Kunczik, mag zwar das
,B0Ose" bestraft werden, aus lerntheoretischer Sicht aber

»ist der inhaltliche Aufbau violenter Fernsehsendungen nahzu optimal: Gewalt lohnt sich, abgesehen
von kleineren Unféllen, nahezu immer. Der Beobachter kann also die Regel abstrahieren, dal3 er selbst
nur gut genug aufzupassen habe, um einer Bestrafung zu entgehen, wie sie etwa >>bdse<< Protago-
nisten am Ende einer Filmhandlung erleiden, nachdem sie zuvor in einer Vielzahl von Einzel-
sequenzen Gewalt erfolgreich eingesetzt haben.“230

Und das gilt s. E. nicht nur fur Téaterinnen. Auch Kommissarlnnen (z.B. Schimanski)
wenden schliellich Gewalt an, um zu ihrem Ziel - Uberfuihrung des Taters/der Téaterin - zu
kommen.

Trotz der von Kriminologlnnen zum Teil vehement gedulRerten Kritik, entpuppt sich der
vielgescholtene Fernsehkrimi bei genauerer Betrachtung offenbar nicht als Angriff auf die
burgerliche Grundordnung, sondern als Verteidigung derselben. Wie kritisch oder un-
kritisch auch immer Darstellungen von Gewalt und Kriminalitét im Fernsehkrimi in Bezug
auf Einstellung und Verhalten von Rezipientinnen sein mdgen, die gesellschaftliche
Funktion des Genres scheint in der Stabilisierung und Bestétigung burgerlicher Werte und
Normen zu liegen.

Gerhardt (1971) geht bei seiner Uberwiegend quantitativen, teilweise qualitativen Inhalts-
anayse davon aus, dal3 ,, Kriminafernsehfilme® als Unterhaltungssendungen darauf ausge-
richtet sind, ein moglichst breites Publikum anzusprechen. Aus informationstheoretischer
Sicht mifte das ein ,Maximum an Redundanzwerten* und ein ,Minimum an Innova
tionen“, d.h. die Verwendung stereotyper Klischees und Tendenzen zur Folge haben, , die
den Vorstellungsnormen des durchschnittlichen Betrachters entsprechen®.231 Gerhardts
Fragestellung ist nun, ,,ob und in welchem Umfang derartige Klischees und Tendenzen
feststellbar sind und wie diese aussehen”.232 Er kommt zu folgenden Ergebnissen:

- Die ,,Grundmoral“, dal3 Verbrechen sich nicht lohnt, zieht sich Uber die vorge-
zeichneten Muster einzelner Gattungsauspragungen hinweg, weitgehend durch alle
Fernsehkrimis. Ausnahmen: humoristische Krimis und Agentenkrimis.233
Fazit:

228 Ringelmann 1990.

229 Diese Botschaft wird bereits 1959 von Jirgen Roland fur den Krimi reklamiert; cf. auch Laubvogel
1962, S. 9; Wasem 1964, S. 6.; Gerhardt 1971; L {itzen 1985, S. 166.

230 Kunczik 1993, S. 99.
231 Ebd., S 1.

232 Ebd., S. 1.

233 Ebd., S. 66.
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»Halt man sich nunmehr die Gesamtheit der (...) Ergebnisse vor Augen, so wird man sagen dirfen, daf3
der Kriminalfernsehfilm trotz seiner finsteren Thematik gleichsam eine heile Welt mit einer intakten
Wertordnung zeigt, in welcher die guten und gerechten Menschen Gberwiegen. Das Verbrechen wird
in dieser Gesellschaftsordnung als eine irreguldre Stérung hingestellt, welche doch schliefdlich durch
den Einsatz aller Kréfte stets beseitigt werden kann. In dieser Welt triumphiert letzten Endes immer
die Gerechtigkeit, und dem Verbrechen wird daher keine echte Chance eingeraumt. Die ganze
Unwirklichkeit erfahrt ihren Hohepunkt darin, dal3 haufig vollig irrede Verhaltensweisen oder
technische Unmoglichkeiten gezeigt werden, und zwar immer zu dem Zweck, den gewinschten Aus-
gang, namlich die Vernichtung des Verbrechers, zu garantieren.«234

»Angesichts dieses unreflektierten und undifferenzierten Welthildes*, so Gerhardt weiter,

»kann es nicht verwundern, daf3 (...) bei solchen Personen, die sich mit der Verbrechensaufklérung, -
verfolgung und -ahndung beschéftigen, (...) die Meinung vorherrscht, da3 die vom Fernsehen
gesendeten Kriminalfilme in keiner Weise der kriminologischen Wirklichkeit entsprechen.“235

Michael Wackermann (1977), der die Kriminalserie im Werbeprogramm des Fernsehens
am Beispiel von Polizeifunk ruft untersucht, moniert, dal3 Kriminalitét nicht as gesell-
schaftliches Phanomen présentiert wird: Die an sich stabil erscheinende Gesellschaft wird
zu Beginn der Sendung (mit der Tat) durch einzelne Kriminelle gestort, der gesellschaft-
liche ,,Normalzustand“ wird am Ende (mit Stellen des Téters/der Téterin) wieder herge-
stellt. ,Die aus den soziobkonomischen Verhdtnissen der Gesellschaft resultierenden
Konflikte (Eigentum!) werden ausschlieffdlich als Probleme des individuellen Lebens
dargestellt”, und zwar als anthropologische Konstante, als ungeschichtliches, d.h. unver-
anderbares Verhalten.236

In der Fernsehkrimiserie hebt sich nach Seefden (1973) das Kriminalgenre im doppelten
Sinne auf:
,Die lkonographie des Genres, bis dahin gekennzeichnet von der Ambivalenz der Personen und

Zeichen, dient nun ausschliefdlich der Identifikation mit Autoritét und Recht (...) Im Fernsehkrimi
bleibt uns keine Wahl, wir miissen uns auf die Seite von Law and Order stellen.” (S. 245)

4.3. Realitatsnéhe - ein Qualitatskriterium fir den Fernsehkrimi?
Zur Fiktionalitats/Realitats-Debatte

Wie die Diskussion um die Darstellung von Kriminalitét und Gewalt im Fernsehkrimi
gezeigt hat, wird an das fiktionale Krimigenre im Fernsehen die Erwartung herangetragen,
mit dem Ubereinzustimmen, was es mit medialen/asthetischen Mitteln thematisiert: der
Kriminalitét in der Alltagswirklichkeit.237 Nicht verwunderlich ist, dal? diese Forderung
gerade von solchen Personengruppen erhoben wird, deren Téatigkeitsfeld genau diese

234 Ebd.
235 Ebd.
236 Wackermann 1977, S. 238ff.

237 Der grundlegenden erkenntnistheoretischen Frage, wie ‘wirklich’ die ‘Wirklichkeit' ist, kommt dabei
wenig Beachtung zu. In der Regel wird von einer ontologisch existierenden und nachweisbaren, d.h.
objektiven Realitét ausgegangen, die sich zweifelsfrei von der medialen Realitét unterscheiden 1&f3t und
insofern ein Vergleich zwischen beiden Welten moglich ist. Da wir uns im Rahmen dieser Arbeit fir
Medienhandlungen, d.h. fir den pragmatischen Umgang mit Medien bzw. Medienangeboten, interes-
sieren, soll hier auch von dieser pragmatischen Sichtweise des Referenzproblems ausgegangen werden.
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‘Alltagskriminalitat’238 ist (Kriminologlnnen)239 oder denen die Erziehung der jlingeren
Generation obliegt, die in zunehmendem Mal3e mit medialer Gewat und Kriminalitét
konfrontiert wird (Padagoglnnen)240.

Bei der oben?41 konstatierten anhaltenden Unsicherheit dariiber, welche Wirkungen nun
eigentlich genau solche Medienangebote auf Zuschauerlnnen - hier besonders Kinder und
Jugendliche - haben, ist die Sorge um die Wirkung versténdlich, die eine ‘schiefe’ Darstel-
lung dieser Problematik in den Medien haben kann.

Dem Fernsehkrimi kommt innerhalb des Fernsehangebots insofern Bedeutung zu, als er
sowohl vom quantitativen Angebot wie auch seiner ‘massenhaften’ Rezeption her ein
ernstzunehmender Faktor fur die Gewinnung von Einstellungen und Verhaltensmustern der
Zuschauerlnnen - besonders bei Kindern und Jugendlichen im Verlaufe der Sozialisation -
it 242

Insgesamt nimmt im Diskurs der Krimi-Expertinnen die Frage des Realitétsbezuges von
Fernsehkrimis breiten Raum ein.243 Eng damit verbunden ist die Frage der Glaubwirdig-
keit von Fernsehkrimis.244 Kriminologlnnen setzen Kriminastatistiken als Bewertungs-
kriterium fir das Genre und beklagen die Verkirzung des Gesamtzusammenhangs.
Programmverantwortliche wie Produzentinnen machen sich Gedanken Uber eine angemes-
sene Darstellungsweise von Kriminalitét.

S.J. Schmidt stellt in seiner Mediengattungstheorie die These auf, dal3 es eine der Haupt-
aufgaben von Mediengattungen ist, die ‘ Referenzfrage’ zu kléren, d.h., die mediale mit der
aulRermedialen ‘Wirklichkeit' nach ganz bestimmten Modi in Beziehung zu setzen.245
Somit bilden Gattungskonzepte (von Produzentinnen wie von Rezipientinnen, von
Vermittlerinnen und Verarbeiterinnen) gewissermal3en den Rahmen, der den Wirklich-
keitsbezug des Medienangebots festlegt. Wird beispielsweise ein Marchen erzahlt, erwartet
niemand, der in unserer Gesellschaft mediensozialisiert ist, dal3 diese Geschichte ‘wahr’
sei. Hingegen werden Nachrichten oder Dokumentationen (aller Medien) an Kriterien wie
wahr/falsch, glaubwirdig/unglaubwtirdig etc. gemessen.

Damit sind zwei (idealiter) grundsétzlich voneinander geschiedene Bereiche benannt:
der fiktionale und der nichtfiktionale. Fiktionalen Gattungsformen werden von Medien-
handel nden polyval ente Bedeutungsmdglichkeiten zugestanden.246 Nichtfiktionale dagegen

238 Dieser Begriff wird hier im Kontrast zur medial vermittelten Kriminalitét verwendet.
239 So etwa Gerhardt 1971, Schneider 1977 und 1980, Steinert 1978, Uthemann 1990.

240 Angefangen bei Laubvogel 1962 und Neuhdusler 1962 Uber Publikationen in den 70er Jahren - Hohs
1972, Appd 1977, Stein-Hilbers 1977, Wackermann 1977 - bis hin zu neueren Untersuchungen von
Theunert 1987 und Schorb, Anfang 1989.

241 Cf. Kap. 4.

242 ng g:ﬁehendist es eigentlich erstaunlich, dal3 nicht viel mehr Untersuchungen zu dieser Thematik durch-
gefthrt werden.

Hickethier, Litzen (1976) pladieren dafir, die Sendungen zu untersuchen (und im Unterricht zu
behandeln), die z.B. Jugendliche auch tatsichlich sehen. Und das sind weniger die speziellen Zielgrup-
pensendungen fur Jugendliche al's vielmehr ‘ Erwachsenensendungen’, in hohem Mal3e auch Krimis.

243 Cf. Ungureit 1980; Hagedorn 1984, S. 4; Hickethier 1985; Litzen 1985, S. 172f. und 175ff.; Schardt
1985, S. 24; Priumm 1987, S. 353; dtere Titel: Roland 1958; Wasem 1964, S. 6f.; Hickethier, Litzen
1976, S. 325ff; Waldmann 1977, S. 44ff. und Storz 1978.

244 Cf. Primm 1987.

245 Cf. Schmidt 1987.

246 Im Sinne von S.J. Schmidt 1980 und 1982.
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werden an den Gegebenheiten der auRermedialen ‘Wirklichkeit’ gemessen. lhnen wird
‘Objektivitat’ abverlangt.

Nun zahlt der Fernsehkrimi zu den fiktionalen Sendeformen, genieldt aso - so sollte
man meinen - die Freiheiten der Polyvaenz-Konvention. Gerade mit ihm verknipft sich
aber in nicht zu Ubersehendem Mal3e die Erwartung (zumindest) von Expertinnen an einen
hohen Realitétsgehalt. Statistiken werden ins Feld gefuhrt, Produzentinnen arbeiten
teilweise eng mit der Polizei zusammen (schon seit Stahlnetz), Interessensverbande fordern
die realistische Darstellung des Berufshildes von Kriminalbeamten und Polizisten etc.

Es ist ein Charakteristikum fiktionaler Texte (i.w.S), redlistische Entitéen zu
integrieren und entsprechende Zusammenhange herzustellen. Nicht nur dem Krimi werden
logische Handlungsablaufe, wahrscheinliche Begebenheiten und Verhatensweisen
abverlangt. Eine lange literaturwissenschaftliche Diskussion - seit Aristoteles bis heute -
dokumentiert die Wichtigkeit und immer wieder aufs Neue die Infragestellung der mimeti-
schen Referenz in Kunstwerken bzw. medialen Produkten. Auch die Fernsehgeschichte
weist eine |ebendige Diskussion auf Uber die Mdglichkeiten und Bedingungen der fernseh-
spezifischen Abbildung von Wirklichkeit, in der immer wieder die besondere
‘Readlitdtsndhe’ von Fernsehen as Medium reklamiert wurde - insofern bildet der Fernseh-
krimi keine Ausnahme. Gleichwohl scheint es eine krimispezifische Ausprégung mimeti-
scher Strukturen zu geben.

Ludwig Bauer (1992) erstellt ein typologisches Ordnungsraster fir Sendungen des
Kriminalsujets, indem er deren mimetische Strukturen as Unterscheidungsmerkmal
konzipiert. Als zentrale Erkenntnis seiner Untersuchung restimiert er:

»Die verschiedenen Krimisendungen des Fernsehens spiegeln ein Spektrum unterschiedlicher Fiktio-
nalitétsgrade wider. Dabei ist der Extrempol der stérksten Bindung an der AuRRenrealitét durch Sende-
reihen wie Das Fernsehgericht tagt oder Aktenzeichen: XY ...ungel6st markiert. Ihr Charakteristikum
liegt in der Fiktionalisierung keineswegs fiktiver Situationszusammenhange.

Den komplementdren Extrempol bildet das umfangreiche Korpus jener Kriminalfilme, die in erster
Linie auf den Unterhaltungswert fiktiver Handlungsmodelle zielen und ihre entscheidenden Rezep-
tionsanreize aus einer raffinierten Variation genretypischer Strukturmuster beziehen.” (S. 281f.)

Thomas Weber (1992) formuliert ‘Realismus’ als die markante Leitkategorie der Sende-
form Fernsehkrimi. In seiner ideol ogiekritischen Interpretation von
» Kriminalfernsehserien“ benennt er drei Prinzipien, die fur die asthetische Konstruktion
(und darin enthaltenes ideologisches Potential) von Fernsehkrimis dominant sind:
»moderierte Ordnung® (meint: die Charakterisierung der Protagonistinnen als digjenigen,
die die durch das Delikt gestorte Welt wieder in Ordnung bringen und daraus abgeleitete
Handlungsschemata?4?), ,, geghemmte Bewegung“ (meint: die spezifische Form der Unter-
haltungsdramaturgie, die der Verstarkung des Gewohnten und Etablierten dient248) und
»aulBerlicher Realismus* (meint: ,,den zur Leitkategorie stilisierten Realismusanspruch®).

247 ,In Kriminalfernsehserien missen Verbrecher immer gefaldt, die Falle immer eindeutig gelést (...)
werden. (...) Die Ordnung der Kriminafernsehserien &3t sich (...) insgesamt nur mehrschichtig
beschreiben: (1) die Protagonisten stellen die 6ffentliche Ordnung wieder her, die durch die Ubertretung
eines Gesetzes gestért worden war, (2) sie beweisen die Ordnungsfunktion des Polizeiapparates, (3) sie
bestimmen von ihrem Sieg aus die moralische Wertordnung (rlickwirkend sozusagen), (4) sie bestim-
men die Funktion von einzelnen Figuren und von Handlungsabschnitten innerhalb des Films, wodurch
sie die Ordnung des Films schaffen (indem sie alles Dargestellte vereindeutigen; in Wahrheit sind es
natirlich die Produzenten, die diese Ordnung schaffen).” (S.158f.)

248 ,Andersasim Dramaoder im Thriller wird Bewegung von den Kriminalfernsehserien nicht freigesetzt,
sondern in ein starres Schema eingezwangt, in Portionen zerlegt und die zerteilten Stiicke gleichglitig
neben- und aneinander gereiht. Bewegung bleibt dadurch immer gehemmt; sie wird zu einer gehemmten
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»Die Attraktivitat von Kriminalfernsehserien fiir die Rezipienten geht nicht von einer Spannungskon-
struktion aus, sondern von der Faszination der wiedererkennbar und doch verfremdet dargestellten
Redlitét. Es ist der aulerliche Realismus, der dem Publikum eine vertraute Alltagswirklichkeit in
asthetisierter Weise vorstellt.

Der auRerliche Realismus ist auf die Realitétsvorstellung der Mehrheit der Rezipienten fixiert. Es ist
eine auferliche Normalitét, die von ihm aufgegriffen und verfremdet wird. Die Verfremdung oder die
Asthetisierung wird gerade dadurch erreicht, da? man die Redlitét zeichenhaft in den Filmen rekon-
struiert und so veralgemeinert, dal3 ihr jede Konkretheit verloren geht. Da das Redlitétsimitat ein
Realitatskonstrukt prasentiert, das aus der Mehrheitsmeinung Uber Realitét herausdestilliert ist, fehlen
ihm alle eigensténdigen Details. Das Dargestellte zeichnet ein konsensfahiges Bild der Welt, in dem
alles Zweifelhafte und Unsichere getilgt ist.* (Weber 1992, S. 160)

Die Prinzipien der ‘moderierten Ordnung’ und der ‘ gehemmten Bewegung' sind nicht aus-
schliefdlich an das Krimigenre gebunden.

»Allein in Kriminalfernsehserien findet sich dagegen die Leitkategorie Realismus, die alenfalls mit
der des Live-Prinzips bel anderen Sendetypen in einigen Aspekten vergleichbar ist. Sie bezeichnet das
ausgepragteste und typischste Merkmal der deutschen Kriminalfernsehserien.” (ebd., S. 126)

Weber moniert, dal3 weder Produzentinnen noch Rezipientinnen eine klare Antwort darauf
geben kodnnen, was ‘ Realismus’ eigentlich ist.

,Der Realismus der Kriminafernsehserien ist mehrdeutig und kann auf ganz unterschiedliche
Konzepte angewandt werden. Die rege Produktion ganz verschiedener realistischer Kriminalfernseh-
serien ist hierfir nur ein Indiz. Diese Serien wurden Ubrigens ebenso regelméfdig bei ihrem Start als
realistisch gelobt, wie vor ihrem Ende a's unrealistisch verworfen. Realismus hat sich al's apodiktische
Leitkategorie bei der Produktion von Kriminalfernsehserien etabliert, als normatives Kriterium, an
dem alle Produktionen gemessen werden. Die Norm Realismus (...) ist bei Produzenten, Kritik und
Publikum positiv besetzt.” (S. 126; Unterstreichung 1.B.)

Die Beobachtungen, die Weber auf der Produktions- und Rezeptionseite macht, decken
sich mit den Eindriicken, die die Lektire der wissenschaftlichen Sekundérliteratur hinter-
la3t. Auch hier wird kaum geklart, was unter dem Begriff ‘Realismus’ eigentlich verstan-
den wird, gleichwohl wird er as positiv normatives Bewertungskriterium gehandelt.

5. Resiimee

Wie ausfuhrlich dargelegt, 1a3t der Forschungsstand zum westdeutschen Fernsehkrimi
noch viel zu winschen dbrig: An systematisch-empirischen Untersuchungen zu Genre-
entwicklung und Programmgeschichte besteht nach wie vor Bedarf - obwohl gerade Arbei-
ten aus den letzten Jahren in diese Richtung gehen.
Die wesentlichen, in der Sekundérliteratur dingfest zu machenden Aussagen werden im
folgenden noch einmal stichpunktartig aufgelistet:
» Definition des Gegenstandsbereiches:
Der kleinste gemeinsame Nenner der von den Expertinnen gegebenen Definitionen
lautet: Der Fernsehkrimi ist (1) eine im Fernsehen gesendete (2) Spielhandlung, die (3)
auf die Darstellung von Verbrechen bzw. Kriminalitét und deren Aufklérung abzielt.
In der Regel wird alerdings von einer ‘ pragmatischen Definition’ ausgegangen: Was ein
Krimi ist, versteht sich durch den Gebrauch des Terminus von selbst.
» Der westdeutsche Fernsehkrimi ist in erster Linie ein Serien- bzw. Reihenprodukt.

Bewegung. Das Krimi-Schema wird damit nicht durchbrochen. Wahrend sich die Kulissen andern, fihrt
Aufklarung zu immer demselben Ergebnis.” (S. 159)
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Als Standardtyp wird der ‘ Polizeikrimi’ angesehen, d.h. die Sendeform, in deren Mittel-
punkt die Ermittlungstétigkeit eines Kommissars - und zunehmend einer Kommissarin -
und seiner/ihrer Mitarbeiterlnnen an einem westdeutschen Einsatzort steht.

Als Protagonistin fungiert demzufolge der Kommissar/die Kommissarin.

Aus der Sicht der Expertinnen lauft die typische Handlungsabfolge im westdeutschen
Fernsehkrimi nach dem Muster ‘Mord - Aufklarung - Festnahme' ab.

Verdeckte TéterInnenfihrung Uberwiegt.

Die Auffacherung des Delikt-Spektrum vom klassischen Mord hin zu ‘moderner’
Themen wie Umwelt- und Wirtschaftskriminalitét, Sexualverbrechen, Waffenschmug-
gel in Kriegsgebiete etc. (neben Erpressung, Entfihrung usw.) ist in der Sekundér-
literatur kaum dokumentiert.

An den westdeutschen Fernsehkrimi wird von Beginn an ein ‘dokumentarischer’ bzw.
‘semidokumentarischer’” Anspruch gestellt.

Demzufolge findet die Referenzfrage - also die Frage nach dem Verhédtnis zwischen
Kriminalititdt bzw. deren Bekémpfung in der *Alltagswirklichkeit’ und der Kriminali-
tétsdarstellung im Fernsehkrimi - im Expertlnnen-Diskurs besondere Beachtung.
Realismus erscheint al's die markante Leitkategorie des Genres und als normatives Beur-
teilungskriterium.

Trotz des - dem Genre unterschobenen - Realismus-Anspruches wird Kriminalitét im
westdeutschen Fernsehkrimi ‘verfremdet’ dargestellt:

- durch Uberwiegende Darstellung von Gewaltdelikten dramatisiert
- durch Konzentration auf Tathergang und Ermittlung im Gesamtzusammenhang

verkirzt
Personlichkeit, Lebensumstande und soziales Umfeld von Téterlnnen werden kaum
dargestellt.
Der Fernsehkrimi ist ein ‘moralisches Genre’, seine Botschaft lautet: Verbrechen lohnt
sich nicht!
Die gesdllschaftliche Funktion des Fernsehkrimis liegt in der Stabilisierung und Bestéti-
gung birgerlicher Werte und Normen.
Neuere Entwicklungen l6sen diese Standards auf:
- Ermittlerfiguren und -konstellationen variieren zunehmend
Frauen als Ermittlerinnen ‘ boomen’
ebenso Privatermittlerinnen (meist ehemalige Polizisten oder verwandte Berufs
gruppen)
Teams |6sen die traditionelle (ménnliche) Kommissar-Assistent(en)-Hierarchie auf
- Privatleben der Ermittlerinnen gewinnt an Raum
der Kommissar/die Kommissarin wird nicht mehr nur als reine/r Funktionstréager/in
dargestellt, sondern auch in anderen gesellschaftlichen Rollen: z.B. als
alleinerziehende/r Mutter bzw. Vater etc.
Das Ende ist keineswegs mehr eindeutig: Gedul3erte Skepsis in bezug auf die Gerech-
tigkeit der Justiz und damit die Sinnhaftigkeit der Polizeiarbeit lassen die
Wiederherstellung der ‘ burgerlichen Grundordnung’ nur noch teilweise zu.
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Freitagabend-Krimi aber auch weiterfiihrende Genre-Entwicklungen.
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Krimi-Serie angedeutet, wobel auch produktionsasthetische Besonderheiten - v.a. die
Ausrichtung auf Werbeblcke und ahnliche Auswirkungen des Sponsorings - themati-
siert werden.

38.Eder, K., 1967. ,Kriminal-Spiele, am Beispidd von Eberhard Fechners Selbstbe-
dienung“. In: Film 5 (4), S. 46.
DT, Fernsehen, Eberhard Fechner
Dieser Text hat nicht vorgelegen.

39.Ermert, Karl; Wolfgang Gast (Hrsg.), 1985. Der neue deutsche Kriminalroman.
Rehburg-Loccum: Evangelische Akademie Loccum.
DT, Print, Horfunk, Fernsehen, Produktion

40.Erstes Deutsches Fernsehen/ARD, 1987. 200. Tatort. (,, Programm extra‘ zum Presse-
dienst Erstes Deutsches Fernsehen/ARD 51/87).
DT, Fernsehen, Programm, Produktion, Serie, Tatort, Kommissar

41.Everschor, Franz, 1975. ,Sind Serien nichts anderes as ‘Billigkonfektion’? Zum
amerikanischen Serienangebot und zur Funktion von Serien“. In: Kirche und Rundfunk
62, S. 1-3.
DT, US, Fernsehen, Funktion, Realitat, Serie
Everschor verteidigt gekaufte amerikanische Krimiserien vor tberzogenen Ansprichen
der Kritikerlnnen. Er verweist darauf, daf hier nicht die Malistédbe und Zielvorstel-
lungen ambitionierter Filmproduktionen angewendet werden konnen, sondern die
genrespezifischen Eigenheiten der Krimiserie sowie die kommerziellen Interessen der
Sendeanstalten in Rechnung gestel It werden missen.
Im deutschen Fernsehen haben Serien im Abendprogramm keine Werbefunktion, wie
dies in den USA der Fall ist. Deshalb sind deutsche Programmgestalter eher an den
nicht so stark normierten Serien interessiert.
Amerikanische Actionserien sind nicht selten von einem ‘Law-and-Order-Denken’
beeinflufd. Heldenfiguren der Krimis sind hdufig gepragt vom Ruf nach dem ‘starken
Mann’. Andere wiederum geben ein unreflektiertes Bild zweifelhafter Polizeimethoden
wider. Letztere werden von deutschen Anstalten aus eben diesem Grunde nicht gekauft.
Everschor wehrt unsachgemélien Anspruch auf Realitatsabbildung ab, weil Serien und
ihre Genres primar Spielformen sind.
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42 Finke, Beatrix, 1983. Erzahlsituationen und Figurenperspektiven in Detektivromanen.
Amsterdam: Griner.
ALL, Print, Narration, Detektiv

43.Finke, Ralf, 1992. ,, Mdrderische Entscheidung-Umschalten erwiinscht”. Ein einmaliges
Fernsehspiel !? Universitét Dortmund, Fachbereich Journalistik, Hausarbeit.
DT, Fernsehen, Rezeption, M 6rderische Entscheidung
Dieser Text hat nicht vorgelegen.

44 Franzen, Gunter, 1992. Komm zurtick, Schimmi! Hamburg: Rasch und Réhring.
DT, Fernsehen, Serie, Tatort, Schimanski

45.Freund, Winfried, 1975. Die deutsche Kriminalnovelle von Schiller bis Hauptmann:
Einzelanalysen unter sozialgeschichtlichen und didaktischen Aspekten. Paderborn:
Schoeningh.
DT, Print, Didaktik, Sozialgeschichte

46.Friedrich Verlag in Verbindung mit Alfred Clemens Baumgéartner u.a. (Hrsg.), 1980.
Krimi. Praxis Deutsch 44 (Sonderheft).
DT, ALL, Fernsehen, Print, Didaktik

47.Frindt, Bodo, 1986. Alfred Hitchcock und seine Filme. Minchen: Heyne.
US, Kino, Alfred Hitchcock

48.Fuchs, Wolfgang J., 1976. ,Einsatiz in Manhattan (Kojak)/Die Stralen von San
Francisco (Streets of San Francisco)”. In: Medien & Erziehung 20 (3), S. 188-190.
DT, US, Fernsehen, Didaktik, Kojak, Straf3en von San Francisco

49.Galasch, Peter F., 1972. ,Das 20-Millionen-Ding. Notizen zur ZDF-Serie ‘Der
Kommissar'“. In: Funk-Korrespondenz 20 (26), S. 6-11.
DT, Fernsehen, Serie, Der Kommissar
Dieser Text hat nicht vorgelegen.

50.Gallasch, Peter F., 1976. ,, Auf langen Wegen zu einem gliucklichen Ende. ZDF stellt am
30. Januar die erfolgreichste Serie des deutschen Fernsehens ein®. In: Funk-Korrespon-
denz 24 (5), S. 8-9.
DT, Fernsehen, Serie, Der Kommissar
Dieser Text hat nicht vorgelegen.

51.Gast, Wolfgang, 1973. ,,Zum politischen Wirkungspotential der Fernsehunterhaltung.
Probleme der Aussagenanalyse von Unterhaltungsserien am Beispiel der Serie ‘Der
Kommissar'“. In: Diskussion Deutsch 4 (14), S. 301-319.
DT, Fernsehen, Didaktik, Wirkung, Serie, Der Kommissar
Gast versucht, mit Hilfe einer Aussagenanalyse der Krimiserie Der Kommissar Schltisse
auf Wirkungen bei Rezipientinnen zu ziehen. Er stellt fest, da die Wirkung der
Massenmedien mehr durch Eigenschaften des Publikums als durch den Inhalt der
Medien bestimmt wird. Die Einzelanalyse einer Serienfolge - deren Gattungsstruktur
ein festes Schema aufweist und die somit den &asthetischen Erwartungshorizont der
durchschnittlichen TV-Zuschauerin nicht durchbricht - zeigt, daf3 die Serie ein ,, anti-
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aufklarerisches und anti-demokratisches Wirkungspotential“ enthélt, dessen Entfaltung
durch medienpadagogische Unterweisung von Rezipientinnen zumindest behindert,
wenn auch nicht ganz ver hindert werden kann.

52.Geilller, Rolf, 1973. ,Mannix oder Freitag-Abend blrgerlich. Untersuchungen zum
Film *Einer soll sterben’ (ARD 07.01.1972, 21.30 Uhr) aus der Fernsehserie ‘Mannix’“.
In: Diskussion Deutsch 4 (13), S. 254-267.
US, Fernsehen, Didaktik, Serie, Mannix
Bezugnehmend auf die Frage, wie und mit welchen Methoden Fernsehsendungen in den
Deutschunterricht einzubeziehen sind, analysiert Geifler die Folge Einer soll sterben
aus der Krimiserie Mannix. Er sieht teilweise starke Affinitaten, aber auch grof3e
Differenzen zwischen der Dramaturgie dieser Folge und der Aufteilung des klassischen
Dramas.
Geil3ler pladiert fir eine strenge, immer wiederkehrende Form der Fernsehserie, die auf
Spannung reduzierbar sein mul3, wohingegen das Drama einer ,, philosophischen
Problematik” bedarf.
Das Handlungsschema der Serie Mannix beinhaltet nach Geifder ,triviale und
marchenhafte Zige* und ist hochgradig schematisiert. Fir den Handlungstrager
Mannix ist bezeichnend, dal3 er keine Wesensveranderung erfahrt, er palét sein Verhal-
ten den Erfordernissen der Stuation an und ist damit kein individueller Charakter.
Geildler betrachtet den Handlungstréger Mannix durch seine ,, vereinfachende Wertung
der Wirklichkeit* als Vermittler von ,, burgerlichen Wertvorstellungen und Vorurtei-
len*.

53.Gerhardt, Ulf-Dietmar, 1971. Der Kriminalfal im Fernsehen. Eine systematische In-
haltsanalyse von 50 Kriminalfilmen im Zweiten Deutschen Fernsehen wahrend der Zeit
vom 12. August bis zum 23. Oktober. Diss. Hamburg.
DT, Fernsehen, Inhaltsanalyse
Gerhardt geht bei seiner Inhaltsanalyse von 50 Fernsehkrimis davon aus, daf3
» Kriminalfernsehfilme* als Unterhaltungssendungen darauf ausgerichtet sind, ein
moglichst breites Publikum anzusprechen. Aus informationstheoretischer Scht mifite
das die Verwendung stereotyper Klischees und Tendenzen zur Folge haben. Auf die
Frage, ob und in welchem Umfang derartige Klischees und Tendenzen im Fernsehkrimi
feststellbar sind und wie diese aussehen, kommt Gerhardt zu folgenden Ergebnissen:
Bei der Darstellung ,, vom Verbrecher und seiner Tat sowie den dazugehdrigen Begleit-
umstanden” bestétigt sich die 0.9. Hypothese weitgehend. (Ausnahmen: Kriminalfilme,
die wahre Begebenheiten nacherzahlen; psychologische und gesellschaftskritische
Krimis.)
Die bekannte Grundmoral ,, Verbrechen lohnt sich nicht!* zieht sich weitgehend durch
alle Fernsehkrimiformen. (Ausnahmen: humoristische Krimis und Agentenkrimis.)
Gewaltszenen nehmen viel weniger Raum ein, als ,, Ublicherweise angenommen wird* .
Nach Gerhardts Analyse wird im Fernsehkrimi eine , heile Welt mit einer intakten
Wertordnung“ gezeigt, da Verbrechen als ,, irregulare S6rung* hingestellt und Verbre-
cher am Ende immer gestellt werden, die Gerechtigkeit also stets siegt.

54.Gerteis, Wadlter, 1953. Detektive. lhre Geschichte im Leben und in der Literatur.
M Unchen: Heimeran.
DT, ALL, Print, Detektiv
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55.Grimm, Jirgen, 1986. Unterhaltung - zwischen Utopie und Alltag: Methoden und
praktische Anwendung der Inhaltsanalyse am Beispiel von Kriminaheftromanen.
Frankfurt aM., Bern, New Y ork: Lang.
DT, Print, Inhaltsanalyse, Unterhaltung

56.Guder, Andrea, 1993. Das Kriminalsujet im Horfunk der finfziger Jahre. Unverdffent-
lichte Magisterarbeit Universitét-GH Siegen.
DT, Horfunk

57.Guder, Andrea, 1995. Temple, Cox und Konsorten: Zum Kriminalhérspiel der finfziger
Jahre. HALMA (Hallische Medienarbeiten) 1.
DT, Horfunk

58.Hachmeister, Lutz, 1984. ,Die Macht der Bestandigkeit. Ein Verhdltnis. Herbert
Reinecker und das ZDF“. In: Kirche und Rundfunk 55, S. 4-5.
DT, Fernsehen, Produktion, Serie, Derrick, Herbert Reinecker

59.Hagedorn, Friedrich, 1984. , Der Fernsehkrimi - Gedanken von und zu einer Tagung des
Adolf-Grimme-Instituts und der Universitét Siegen (29./30. November 1984)“. In: Agi-
Press,, Bildung und Medien” 23, S. 3-8.
DT, Fernsehen, Realitat, Kommissar, Polizei
Tagungsbericht mit folgenden Themen: Der Fernsehkrimi - ein Genre voller Wider-
spriche; die Wirklichkeit des Fernsehkrimis, das Bild des Kommissars - o6ffentlich-
rechtlich zurecht gestutzt; der Fernsehkrimi als Programm; die Zukunft des Fernseh-
krimis.

60.Hausermann, Jurg, 1978. Und dabel liebe ich euch beide... Unterhaltung durch
Schlager und Fernsehserien. Wiesbaden: Breitkopf und Hartl.
DT, Fernsehen, Unterhaltung, Serie

61.Hausermann, Jirg, 1986. , Der Fernsehkrimi und was man daran thematisieren sollte".
In: Prokop, Dieter (Hrsg.). Medienforschung. Bd. 3: Analysen, Kritiken, Asthetik.
Frankfurt a. M.: Fischer, S. 397-423.
DT, US, Fernsehen, Produktion, Form
Was man thematisieren sollte:
- Fernsehkrimis und Routine bei der Konsumtion und Produktion;
- Fernsehkrimis und Schemata (Form-, Strukturschemata).

62.Heimrath, Ulrike, 1983. Mechanismen der Tataufkléarung im Fernsehkriminalfilm,
dargestellt an zwei Filmen nach Drehblchern von Herbert Reinecker. 2 Bde. Unver-
offentlichte Magisterarbeit Ludwig-Maximilian-Universitét Mdnchen.
DT, Fernsehen, Herbert Reinecker
Dieser Text hat nicht vorgelegen.

63.Heissenbuttel, Helmut, 1964. , Spielregeln des Kriminalromans®. In: Schmidt-Henkel,
Gerhard (Hrsg.). Trivialiteratur. Aufsétze. Berlin: Collogium, S. 162-175.
ALL, Print, Gattung
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64.Heissenbuttel, Helmut, 1975. Das Kriminalhdrspiel. Untersuchung mit Beispielen.
Sendung des WDR vom 12.12.1975. Kdln: Westdeutscher Rundfunk (Manuskript).
DT, Horfunk

65.Hembus, Joe (Hrsg.), 1982. Die Edgar-Wallace-Filme. MUnchen: Goldmann.
DT, GB, Fernsehen, Kino, Edgar Wallace

66.Hickethier, Knut; Wolf Dieter Litzen, 1976a. ,Der Kriminaroman. Entstehung und
Entwicklung eines Genres in den literarischen Medien“. In: Rucktéschel, Annamarie;
Hans Dieter Zimmermann (Hrsg.). Trivialliteratur. MUnchen: Fink, S. 267-296.
ALL, Print, Geschichte

67.Hickethier, Knut; Wolf Dieter Liitzen, 1976b. , Krimi-Unterhaltung. Uberlegungen zum
Genre am Beispiel von Kriminalfilmen und Serien®. In: Hartwig, Helmut (Hrsg.). Sehen
und Lernen. Koln: DuMont, S. 312-335.
DT, US, ALL, Fernsehen, Didaktik, Gattung, Spannung, Realitat, Unterhaltung, Serie, Detektiv,
Gangster, Polizei
Medienanalyse in der Schule muf3 von den Nutzungsgewohnheiten der Schilerinnen
ausgehen. Da Jugendsendungen von ihrer Zielgruppe relativ selten konstant gesehen
werden, ist es sinnvoll, den Unterhaltungsbereich genauer zu betrachten. Das Krimi-
Genre nimnt in diesem Bereich insofern eine Sonderstellung ein, als es von Jugend-
lichen besonders haufig und relativ gleichmaldig genutzt wird.
Im Jugendalter ndhern sich die Fernsehgewohnheiten denen der Erwachsenen an, es
mangelt aber noch an der richtigen Einschéatzung des Realitatsbezugs. Krimis sugge-
rieren Realitatsnahe, diese wird aber durch den Unter haltungsanspruch eingeschrankt.

Ansatzpunkte, um Struktur und Funktion des Genres deutlich zu machen:

- Ausformungen der Krimiunterhaltung (Vorabendserien, US Serienkrimisim Abend
programm, deutsche Variante des Serienkrimis, Ansatze zu einer neuen Krimiunter-
haltung)

- Orientierungsmuster des Genres (Polizeifilm, Detektivfilm, Gangsterfilm)

- Serienheld und Identifizierung

- Spannung, Affekt, Sensation

- Bedeutung visueller Mittel fiir Fernsehunter haltung und Weltbildvermittiung

- Realitatsdarstellung

Der Aufsatz schliefdt mit Tips zur Verwendung des Krimi-Genres als Unterrichtsgegen-
stand.

68.Hickethier, Knut, 1985. , Die umkadmpfte Normalitét. Kriminalkommissare in deutschen
Fernsehserien und ihre Darsteller”. In: Ermert, Karl; Wolfgang Gast (Hrsg.), S. 189-206.
DT, US, Fernsehen, Fiktion, Funktion, Realitat, Rezeption, Serie, Tatort, Schimanski, Detektiv,
K ommissar
Hickethier stellt fest: Fernseh-Krimiserien werden durch ihre Heldinnen, die Kommis-
sarlnnen und Detektivinnen gepréagt. Das Rollenschema im Krimi ist axial konstruiert:
Verbrechen und VerbrecherIn stehen auf einer Seite, Aufklarung und Kommissarlnnen
bzw. Detektivinnen auf der anderen. In der Serieist die Figur der Aufklarerin konstant,
der Verbrecherin aber variabel. Handlungsmdglichkeiten und -abléufe beider Figuren
sind durch weitgehend festgelegte Schemata bestimmt. Dennoch haben in gewissem
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Umfang Veranderungen stattgefunden, die sich etwa in dem unkonventionellen Tatort-
Kommissar Schimanski (Gotz George) dokumentieren. Hickethier zeichnet die
programmgeschichtlichen Entwicklungslinien des Genres im westdeutschen Fernsehen -
in Absetzung von amerikanischen Produktionen - nach, wobel Fragen des Realitatsan-
spruches, der Rollenprofile und -realisationen sowie der Zuschauernnenerwartungen
erortert werden.

69.Hickethier, Knut, 1994. , Der Fernsehkrimi. Stationen westdeutscher Genregeschichte”.
In: Briick, Ingrid; Andrea Menn; Reinhold Viehoff (Hrsg.), S. 278-291.
DT, Fernsehen, Geschichte, Programm, Serie

70.Hirsch, Burkhard u.a., 1979. Fahndungssendungen im Fernsehen. M Unchen: Beck.
DT, Fernsehen, Fahndung

71.Hohs, Heiner, 1972. , Prigelknabe Krimi“. In: Programmdirektion Deutsches Fernse-
hen/ARD (Hrsg.). Schlagwort ,Gewalt im Fernsehen. Materialien aus Redaktionen.
Minchen: ARD, S. 19-20.
DT, Fernsehen, Gewalt

72.Horburger, Christian, 1987. ,Erfolgreich durch permanenten Widerspruch. 17 Jahre
ARD-Tatort - und wie es weiter geht”. In: Funk-Korrespondenz 49, S. P2-P4.
DT, Fernsehen, Serie, Tatort

73.Hugel, Hans-Otto, 1978. Untersuchungsrichter, Diebsfanger, Detektive: Theorie und
Geschichte der deutschen Detektiverzéhlung im 19. Jahrhundert. Stuttgart: Metzler.
DT, Print, Geschichte, Theorie, Detektiv

74.HUhn, Peter, 1977. ,Zu den Grinden fir die Popularitét des Detektivromans. Eine
Untersuchung von Thesen Uber die Motive seiner Rezeption®. In: Arcadia 12 (3), S.
273-296.
DT, ALL, Print, Methode, Rezeption, Theorie, Detektiv

75.Imm, Konstantin; Joachim Linder, 1985. ,Verdachtige und Téter. Zuschreibung von
Kriminalitdt in Texten der schonen Literatur am Beispiel des Feuilletons der Berliner
Gerichts-Zeitung, der Romanreihe Eisenbahn-Unterhaltungen und Wilhelm Raabes
Horacker und Stopfkuchen®. In: Zur Sozialgeschichte der deutschen Literatur von der
Aufklarung bis zur Jahrhundertwende: Einzelstudien. Hrsg. im Auftrag der Mnchener
Forschergruppe ‘ Sozialgeschichte der deutschen Literatur 1770-1900° von Hantzschel,
Gunter; John Ormrod; Karl N. Renner. Tubingen: Niemeyer, S. 21-96.

ALL, Print, Kriminalitat, Sozialgeschichte, Systemtheorie

76.Infratest, 1965. Der Fernsehzuschauer: Das Kriminalspiel im Urteil der Zuschauer.
Minchen: Infratest.
DT, Fernsehen, Rezeption, Empirie
Fur den Zeitraum vom 01.04.1963 bis zum 31.12.1964 werden in dieser Untersuchung
sowohl die Programmgestaltung, getrennt nach ARD und ZDF, als auch die Zuschauer -
reaktionen auf dieses Programm analysiert. Dabei wird - die verschiedenen
Erscheinungsformen des Krimis berticksichtigend - der Anteill an Kriminalstiicken
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ermittelt. Sowohl Sehbeteiligung als auch die Beliebtheit des Genres bel den Rezipien-
tinnen werden empirisch erfalt.

77.Infratest, 1966. Analyse der Unterhaltungsprogramme zwischen 18.00 und 20.00 Uhr in
den Regional programmen des Deutschen Fernsehens. Miinchen: Infratest.
DT, Fernsehen, Rezeption, Empirie
In dieser Untersuchung werden die Unter haltungsprogramme von ARD und ZDF nach
folgenden Klassifizierungsmerkmalen geordnet: Herkunft, Bauform, Sendesparte (u.a.
Krimi) und Programmcharakter. Durch Zuschauerlnnenbefragungen werden diesen
Kategorien positive oder negative Indexierungen zugewiesen, allerdings ohne dal3 eine
analytische Betrachtung der Ergebnisse vorgenommen wird.

78.Ingtitut fur Neuere deutsche Literatur Philipps-Universitdt Marburg (Hrsg.), 1990. Tat-
ort. Die Normalitéa as Abenteuer. Marburg. (Augenblick. Marburger Hefte zur
M edi enwissenschaft 9).
DT, Fernsehen, Serie, Tatort

79.Jakob, Stefan, 1988. , GrofReinsatz beim Euro-Krimi. ZDF-Produzenten in schwieriger
Konkurrenzlage®. In: epd/Kirche und Rundfunk 83, S. 3-6.
DT, Fernsehen, Produktion, Serie, Eurocops
Diskutiert den Trend zur europdischen Fernsehproduktion. Esist damit zu rechnen, daf3
der Anteil rein deutscher Produktionen aus finanziellen Grinden zurlickgeht. Die
Folgen der européaischen Krimireihe Eurocops spielen zwar an unterschiedlichen
Schauplatzen in Europa, sind aber jeweils national angel egt.

80.Janke, Hans u.a.,, 1985. ,Thema Fernseh-Krimi“. In: W & M. Weiterbildung und
Medien 2, S. 17-43.
DT, Fernsehen

81.Karr, H. P., 1992. Lexikon der deutschen Krimiautoren. Diskette, Version 1.0. Bochum:
Edition Soft Crime.
DT, Print, Horfunk, Fernsehen, Lexikon

82.Kirchmann, Kay, 1994. ,, Umschalten erwiinscht? Wenn ja, von wem? Ergebnisse einer
Studie zu Asthetik und Rezeption des ersten interaktiven TV -Spiels des deutschen Fern-
sehens.” In: Schanze, Helmut (Hrsg.). Medientheorien-Medienpraxis. Fernseh-theorien
zwischen Kultur und Kommerz. Arbeitshefte Bildschirmmedien 48. Siegen, S. 23-59.
DT, Fernsehen, Rezeption, M 6rderische Entscheidung
Dieser Text hat nicht vorgelegen.

83.Klief3, Franciska, 1992. Produktion von Fernsehserien - Dargestellt am Beispiel einer
Kriminalfilmserie. Mainz: ZDF-Schriftenreihe (Heft 43).
DT, Fernsehen, Produktion, Serie, Ein Fall fur Zwei
Am Beispiel der ZDF-Serie Ein Fall fur Zwei zeichnet die Autorin den Produktions-
prozefd von der Programmentscheidung tber die Entwicklung des Serienkonzepts bis zur
konkreten Produktion einer Folge nach. Dartberhinaus bewertet sie Zuschauer-
reaktionen im Hinblick auf kiinftige Programmentschel dungen.
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84.Klief3, Werner, 1985. , Zur Typologie deutscher Fernsehfahnder“. In: W & M. Weiter-
bildung und Medien 2, S. 32-33.
DT, Fernsehen, Print, Detektiv, Kommissar
Werner Klield beschreibt die verschiedenen Fahnder-Typen der Literaturgeschichte (von
Sherlock Holmes bis Mike Hammer) und fragt sich, wie die deutschen Fernseh-
Kommissare in diese Typologie einzuordnen sind.

85.Klief3, Werner, 1987. Wie schreibt man einen Fernsehkrimi? Ein Ratgeber. Minchen:
Klief3.
DT, Fernsehen, Produktion, Serie, Ein Fall fur Zwei
Der Tite ist wortlich zu nehmen: Werner Klief3 schreibt einen Ratgeber, der zum
Schreiben von Fernsehkrimi-Drehbiichern anleitet. Er beschreibt, wie Spannung
erzeugt wird, wie der Handlungsverlauf geplant und gestaltet wird, gibt Tips zum
‘Outfit’ und Anbieten von Exposés und Drehblchern, nennt Adressen von Sendean-
stalten und Filmgesell schaften im Anhang und kommentiert ein Drehbuch.
Anhand vieler Beispiele und Gegenbeispiele macht Kliess die Spielregeln des Genres
klar.

86.Knilli, Friedrich (Hrsg.), 1971. Die Unterhaltung der deutschen Fernsehfamilie. Ideolo-
giekritische Kurzanalysen von Serien. Minchen: Carl Hanser.
DT, Fernsehen, Ideologiekritik, Unterhaltung, Serie

87.Koebner, Thomas, 1972. ,Der angenommene Zuschauer von Fernsehspiel-Serien.
Bericht von einer Untersuchung u.a. der Serien ‘Der Kommissar’ und ‘Driben bei
Lehmanns'“. In: Diskurs 3, S. 133-154.
DT, Fernsehen, Rezeption, Serie, Der Kommissar
Ausgehend von einem Modell eines ‘angenommenen Zuschauers analysiert Koebner
mehrere Folgen der Fernsehserien Der Kommissar und Driiben bei Lehmanns. Unter-
sucht werden die Zeichensprache der Serien, ihre Beobachter perspektive, die Reprasen-
tation des ,, Wertgefuhls® in den Serien und die Ubereinstimmung mit der Erfahrungs-
welt der Zuschauer Innen.

88.Koebner, Thomas, 1990. , Tatort - Zu Geschichte und Geist einer Kriminafilm-Reihe".
In: Augenblick. Marburger Hefte zur M edienwissenschaft 9, S. 7-31.
DT, Fernsehen, Serie, Tatort
Thomas Koebner sieht in der ARD-Sendereihe Tatort einen Gegenentwurf zu den im
deutschen Fernsehen erfolgreich gelaufenen US-amerikanischen Krimiserien. Dabel
wurde es s.E. notwendig, den in deutschen Fernsehkrimis im Mittelpunkt stehenden
Kriminalbeamtlnnen ein wenig dem in amerikanischen Serien gepragten Bild der freien
Detektivin  anzupassen. Koebner zeichnet die Sationen der vielen Tatort-
Kommissarlnnen der einzelnen ARD-Sendeanstalten chronologisch nach. Er geht kurz
auf die Regeln der Tatort-Dramaturgie ein: Thematisierung von Schwerkriminalitét;
Ausklammerung von terroristischen und organisierten Verbrechen sowie des Dunkel-
feldes von Verbrechen (d.h. Aufklarung und Straflberfihrung sind obligatorisch);
Schtbarmachen des Verhaltnisses zwischen TaterIn, Opfer und Verfolgerin in Einzel-
figuren; Verletzung des Autoritatsbildes von Kriminalbeamtinnen; Ausrichtung auf
» Ratselspannung” .
Die verschiedenen Tatort-Kommissarinnen werden beleuchtet als ,, epochentypische



Kunstfiguren®, z.B. Kommissar Trimmel als ,, rebellisches Temperament® der Nach-
68er-Zeit.

Bei einer Sichprobe von 80 Tatort-Folgen ermittelt der Autor u.a. das Geschlechterver-
haltnis bei den Taterlnnen (3 mannlich : 1 weiblich) und Opfern (1,6 mannlich : 1
weiblich) sowie die Art der Verbrechen und deren Motive. Er stellt einen historischen
Wandel des typischen Tatort-Verbrechens fest: Der Mord im Affekt wird zunehmend
abgel6st vom kalkulierten Mord (Mafia). Gleichzeitig veréndert sich die Kommissarin-
Figur ,vom selbstgefalligen Seger Kressin zum haufig chancenlosen Schimanski .
TaterInnen werden zunehmend zum ,, Uberscharfen Abbild‘ der auf Gewinnmaxi-
mierung ausgerichteten Wettbewer bsgesel | schaft.

Regt sich auch in den Folgen der 80er Jahre zunehmend Widerstand der Tatverdach-
tigen gegen autoritére Fahndungsstrategien der Fernseh-Kommissarlinnen, so bleibt die
Funktion der ermittelnden KommissarIn jedoch unangetastet.

89.Koebner, Thomas; Egon Netenjakob, 1990. , Notate zu einzelnen Tatort-Filmen®. In:
Augenblick. Marburger Hefte zur Medienwissenschaft 9, S. 40-92.
DT, Fernsehen, Serie, Tatort

90.Kost, Rudi, 1986. , Der Bulle mit der Maske". In: Die horen 144, S. 33-39.
DT, Fernsehen, Print, Produktion, Serie, Hard-Boiled-School, Tatort, Friedhelm Werremeier,
Trimmel, Kommissar
Rudi Kost beschaftigt sich mit der Ausnahmeerscheinung des Hauptkommissars Paul
Trimmel, dem dienstaltesten Tatort-Kommissar, von Friedhelm Werremeier:
Als Romanheld konzpiert, trat er zu einer Zeit auf den Plan, als im Neuen Deutschen
Kriminalroman Serienhelden ‘out’ waren. Trimmel pald nicht in das Klischee der
deutschen Kommissar-Figur als *Saubermann’. Wahrend die Aufkléarer der Kriminal-
romane zunehmend zu einem Teil des Raderwerkes Polizeiapparat werden, schafft
Werremeier mit Trimmel wieder einen Einzelganger, geht damit also zuriick zum
Konzept des Individualisten (einem Konzept, das in der Trimmel-Nachfolge wieder
beliebter wurde). Kost sieht das Einzelgangertum als Antwort der 68er Generation, als
Ausdruck des Mifdtrauens gegen Saats- und Polizeiapparat. Damit einher geht die
Auflésung des Ratselschemas zugunsten sozialpsychologischer Hintergrundbe-
leuchtung. Mit der Charakterisierung Trimmels als (&uf3erliches) Rauhbein voller
(versteckter) Zartlichkeit, schlagt Werremeier eine Briicke zur amerikanischen Hard-
boiled-Tradition.

91.Kracauer, Siegfried, 1971. Der Detektiv-Roman. Ein philosophischer Traktat. Frankfurt
aM.: Suhrkamp.
ALL, Print, Theorie, Detektiv

92.Krummacher, F.A., 1982. ,Die Kriminalserien des ZDF". In: ZDF (Hrsg.). Jahrbuch
1981. Mainz, S. 77-80.
DT, Fernsehen, Serie, Der Alte, Derrick, Ein Fall fur Zwei, Der Kommissar
Bereits in der ersten Sendewoche des ZDF war die beste Sendezeit am Freitag abend
dem Krimi vorbehalten, eine Einrichtung, die bis heute beibehalten wurde. Das Krimi-
nalmuseum war die erste Krimiserie (1969-1976). Der Kommissar war die erste
deutsche Produktion des ZDF, die einen festen Serienhelden hatte. Die gewohnte Form
des ‘whodunit’ wurde 1974 gebrochen: In der zweiten Krimiserie des ZDF, Derrick,
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war der Tater den Zuschauerlnnen von Anfang an bekannt. Doch erst nachdem diese
Neuerung aufgehoben wurde, hatte die Serie Erfolg. 1977 folgte Der Alte, eine Figur,
die von vornherein auf den Schauspieler Segfried Lowitz zugeschnitten war. Ein neues
Serienmodell, das von dem Fokus auf die Kriminal polizei wegfihren sollte, entstand mit
Ein Fall fur Zwei. Hier werden Falle aufgegriffen, in denen ein Anwalt und ein Privat-
detektiv die Ermittlungen fuhren.

93.Lange, Gunter, 1977. , Kriminalfilmserien im Fernsehen”. In: Diskussion Deutsch 8
(38), S. 607-626.
DT, US, ALL, Fernsehen, Produktion, Vermittlung, Form, Serie
Lange diskutiert sowohl formale und inhaltliche Merkmale von Krimis als auch deren
Herstellungss und Vertriebsbedingungen. Feste Elemente des Krimis sind: das
Verbrechen, die Téaterinnen und die Aufklarerinnen. Der handelnde Personenkreis
sowie die Raumlichkeiten sind Uberschaubar. Es lassen sich zwei Grundstrukturen
unterscheiden: a) ein Verbrechen wird begangen und dessen Auflésung geschildert, b)
die Planung und Durchfihrung eines Verbrechens wird gezeigt. Zu diesen beiden
Grundformen haben sich Mischformen entwickelt.
Krimis sind im Rahmen der klassischen Dramentheorie beschreibbar. Die Figuren der
Aufklérerlnnen sind so konzipiert, dal’ Identifikationen mdglich sind. Die Verbre-
cherlnnen sind meist stark typisiert und an ihrem Verbrechertum selbst schuld, womit
eine mogliche Gesellschaftskritik vermieden wird. Frauen in Krimis bekommen unter-
geordnete Rollen als Schutzbedirftige und Tragerinnen von Emotionen zugeordnet.
Sorache, Musik und Gerédusche bestimmen die Aussage eines Filmes mit. lhre unter-
schiedliche Einsatzweise lenkt die Zuschauerinnen und 183t Rickschlisse auf die
Aussageabsicht der Filmemacherinnen zu. Die Serienform ermiglicht Stereotypi-
sierungen auf ver schiedenen Ebenen und schnelle Wiedererkennung. Se fuhrt zu festen
Sehgewohnheiten (z.B. Freitagabend-Krimi) und billigen Produktionen. Die
Spannungskurve der Krimis kann mit den oft eingeblendeten Werbespots erkiart
werden. Das grofde Interesse an Krimis erklart Lange mit dem Wunsch der Zu-
schauerInnen nach gefahrlosem Nervenkitzel und nach Triebentladung. Die unproble-
matisierte Darstellung der Gegenwartsgesellschaft verhindert Reflexionen und kann auf
die ZuschauerInnen beeinflussend und verfestigend wirken.

94.Laubvogel, Eberhard, 1962. ,, Bannstrahl gegen den Krimi?* In: Kirche und Film 15 (2),
S. 7-9.
DT, Fernsehen, Gewalt, Das Halstuch, Francis Durbridge

95.Lemke, Inga; Faulstich, Werner, 1989. ,, Der Produktverbund von Fernsehen und Buch.
Eine Fallstudie Wer erschol3 Boro?* In: Thomsen, Christian W.; Werner Faulstich
(Hrsg.). Seller, Stars und Serien. Medien im Produktverbund. Heidelberg: Winter, S.
213-265.
DT, Fernsehen, Print, Produktion, Vermittlung, Wer erschof3 Boro?
Unter Bericksichtigung des Phanomens ‘Produktverbund medialer Prasentations
formen’ analysieren die Autorinnen den 1987 vom ZDF gesendeten Krimi Wer erschol3
Boro? und die gleichzeitig im Harenberg-Verlag erschienene ‘Buch-Handakte'. Die
Innovation dieses Projekts bestent nach Meinung von Lemke und Faulstich in der
Verbindung von Buch und Fernsehfilm, die sich nicht darauf beschrankt, einen Film-
oder Bucherfolg in das andere Medium nachtréglich zu Gbernehmen. Sattdessen ist in
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diesem Fall die Rezeption sowohl von Buch und Film notwendig, um dem Tater ‘auf die
Sour zu kommen’. Sowohl die Geschichte des Ratekrimis im deutschen Fernsehen als
auch Entstehung, Rezeption und Verarbeitung (Einschaltquoten, Telefonanrufe, Kriti-
ken) werden betrachtet. Die Autorinnen kommen zu dem Ergebnis, dal3 die allgemein
negative Bilanz von Verlag, Autor, Kritik und Rezipientinnen nicht zu halten ist: Der
innovative Charakter des Projekts ist begriufenswert, doch durch den Ruckgriff auf
traditionelle Mittel und Gbliche Formen ist die neue Idee nicht angemessen verwirklicht
worden.

96.Lerg, Winfried B., 1983. ,Jack Webb (1920-1982)". In: Studienkreis Rundfunk und
Geschichte. Mitteilungen 9 (3), S. 109-110.
DT, US, Fernsehen, Dragnet, Stahlnetz, Jack Webb

97.Lilienthal, Volker, 1984. ,Der (Uber)beanspruchte Fernsehkrimi. Die ‘Besichtigung
eines populdren Genres' in Siegen”. In: epd/Kirche und Rundfunk 97, S. 5-6.
DT, Fernsehen, Gattung

98.Lutzen, Wolf-Dieter, 1985. ,Der Krimi ist kein deutsches Genre. Momente und
Stationen zur Genregeschichte der Kriminalunterhaltung®. In: Ermert, Karl; Wolfgang
Gast (Hrsg.), S. 162-181.
DT, US, ALL, Fernsehen, Kino, Print, Produktion, Gattung, Geschichte, Realitét, Serie
Litzen beschaftigt sich medientbergreifend mit dem Krimi-Genre. Dabel geht er nicht
systematisch vor, sondern bietet , Fundstlicke® an. Sein Interesse gilt besonders den
jeweiligen Produktionsumstanden (Werbung, Marktstrategien bzw. -konkurrenz) und
den deutschen Auspragungen des Genres.
Thematisiert werden sowohl deutsche Traditionsstrange (Kriminalfilm der 30er Jahre,
Kriminalfilm und -literatur zwischen 1933 und 1945), Varianten (Dadaist Walter
Serner) und Theorien (Brecht) als auch die Etablierung des Krimi-Genres im deutschen
Fernsehen der 60er Jahre sowie heutige Formen.
AulRerdem werden behandelt: Zusammenhange der amerikanischen Film- und Fernseh-
tradition, amerikanische Fernsehdetektive, Romanfiguren und deren Fernsehvarianten.

99.Mandel, Ernest, 1987. Ein schoner Mord. Sozia geschichte des Kriminalromans. Frank-
furt aM.: Athendum
DT, GB, US, Print, Sozialgeschichte

100.Mannel, Beatrix, 1988. Miami Vice und Der Fahnder: Amerikanische und deutsche
Fernsehkriminalserien im Vergleich. Unvertffentlichte Magisterarbeit Ludwig-
Maximilian-Universitéat Minchen.
DT, US, Fernsehen, Serie, Der Fahnder, Miami Vice
Dieser Text hat nicht vorgelegen.

101.Marsch, Edgar, 1983. Die Kriminalerzéhlung. Theorie, Geschichte, Analyse. Minchen:
Winkler.
ALL, Print, Geschichte, Theorie

102.Medienpadagogisches Zentrum Land Brandenburg (Hrsg.), 1993. Mit Schimanski am
Tatort. Potsdam: MPZ.
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DT, Fernsehen, Produktion, Didaktik, Kommissar, Tatort, Schimanski

Diese Broschire des MPZ ist Begleitmaterial zu der zweiteiligen Dokumentation Mit
Schimanski am Tatort (eine Produktion des WDR) und soll der Medienerziehung an
Schulen dienen. Neben einer Kurzgeschichte des Krimis (Elemente der Kriminal-
geschichte und Typologie der Kommissarinnen) wird der Inhalt der Fernsehdoku-
mentation prasentiert. Besonderer Wert wird in dieser auf die Figuren * Schimanski’ und
‘Thanner’ gelegt.

103.Meer-Lenz, D.P. (Hrsg.), 1986. Leichen aus der Schreibmaschine. Aspekte zur
deutschen Kriminalliteratur. Die horen 144.
ALL, Print

104.Menge, Wolfgang, 1970. ,Von Haken und Osen. Der Fernsehmacher Wolfgang Menge
gibt Antwort“. In: Fernsehen und Film 8 (4), S. 25-28.
DT, Fernsehen, Produktion, Jirgen Roland, Wolfgang M enge

105.Mengel, Norbert, 1992. ,, Something must have gotten lost in dubbing. Zur Synchroni-
sation amerikanischer Fernsehserien”. In: Schneider, Irmela (Hrsg.), S. 209-223.
DT, US, Fernsehen, Synchronisation, Serie, Remmington Steele

106.Menzel, Wolfgang, 1980. ,Gesprache bei Krimis im Fernsehen. Unterrichtsmodell
Primarstufe”. In: Praxis Deutsch 44, S. 15-17.
DT, Fernsehen, Didaktik

107.Merkert, R., 1967. ,Ist der Krimi schuld daran? Von den sogenannten Wirkungen des
Kriminafilms®*. In: Funk-Korrespondenz 15 (39), S. 10-11.
ALL, Fernsehen, Wirkung
Dieser Text hat nicht vorgelegen.

108.Meyer, Andreas, 1987. Crime. Kriminalhdrspiele im Radio. Bodnegg: Cat Press.
DT, Horfunk, Lexikon

109.Mller, Detlef, 1985. ,Die Dramaturgie des Krimis. Der Aufbau von Spannung im
Dramaund im Leben”. In: W & M. Weiterbildung und Medien 2, S. 34-38.
DT, Fernsehen, Spannung
Der Autor reifdt in dieser Publikation folgende Fragestellungen an: Wie Spannung
entsteht und funktioniert, und welche Formen der Spannungserzeugung im Krimi
existieren. Neben der ,aufhellenden und der , ansteigenden” Spannung, dem
» Einbruch des Schreckens® und der Zweikampf-Dramaturgie spricht er von
,» Teufelskreis® und ,, Spiel mit verdeckten Karten” .

110.Muller-Kaldenberg, Rieke, 1974. ,Am Doktor zuviel herumgedoktert - oder: Der
Starglaube als Irrglaube. Zu der Kriminalreithe ‘Der kleine Doktor “. In: epd/Kirche und
Rundfunk 25, S. 3-4.
DT, Fernsehen, Serie, Der kleine Doktor

111.Netenjakob, Egon, 1965. ,, Wie man einen Krimi macht. Infratest: ‘Das Kriminalspiel im
Urteil der Zuschauer’“. In: Funk-Korrespondenz 51, S. 8-10.
DT, Fernsehen, Rezeption, Empirie
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112.Netenjakob, Egon, 1971. ,Der Serienfabrikant. Uber Herbert Reinecker und seine
burgerlichen Kriminalspiele”. In: Fernsehen und Film 9 (7), S. 6-9.
DT, Fernsehen, Produktion, Serie, Der Kommissar, Herbert Reinecker
Egon Netenjakob zeichnet in seinem kurzen Aufsatz ein Portrait des Serienschreibers
Herbert Reinecker als gutburgerlichen Autoren mit entsprechenden Wertvor stellungen.
Dem gemalR charakterisiert Netenjakob Reineckers Produkte als , Krimis fur die
burgerliche Familie® .
Neu in der Geschichte der Krimiheldinnen ist die Figur des Kommissar Keller (gespielt
von Erik Ode), die die Gunst des Publikums nicht mit , glanzenden Eigenschaften”,
sondern mit , stillen Blrgertugenden“ erobert. Bel Reinecker steht auch nicht die
Polizeiarbeit im Vordergrund, vielmehr interessiert den Autor ,, der menschliche Fall” .
Seine Fernsehkrimis enthalten Sozialkritik, ohne jedoch die blrgerlichen Normen in
Frage zu stellen. TaterInnen sind bel Reinecker nicht von Natur aus bdse, sondern
Fehlgeleitete.

113.Netenjakob, Egon, 1988. , Das Vergniigen, aggressiv zu sein. Zum Schimanski-K onzept
innerhalb der Tatort-Reihe der ARD*. In: Kreuzer, Helmut; Helmut Schanze (Hrsg.).
,Bausteine. Kleine Beitrage zur Asthetik, Pragmatik und Geschichte der Bildschirm-
medien. Arbeitshefte Bildschirmmedien 10 des DFG-Sonderforschungsbereichs 240 der
Universitdt GH-Siegen, S. 45-50. Ebenso: Augenblick. Marburger Hefte zur Medien-
wissenschaft 9, 1990, S. 32-39.
DT, Fernsehen, Serie, Tatort, Schimanski, Kommissar, Polizei
Netenjakob schreibt Uber die Sendereithe Tatort im Zuge der Geschichte des Fernseh-
spiels. Die Tatort-Reihe greift er sich aufgrund der hohen Einschaltquoten heraus.
Von den 44 Kommissarlnnen der Sendereihe werden zwei charakterisiert: Kommissar
Schimanski (G6tz George) und sein Vorlaufer Haferkamp (Hangjorg Felmy).
Mit Ende der 70er Jahre sieht der Autor auch das Ende der ,, vaterlosen Gesellschaft"
gekommen, die keine Ersatzvater mehr braucht. Die Vorstellungen von der Vaterfigur
des Fernseh-Krimi-Kommissars wandeln sich. Schimanski wird ‘erfunden’. Er ist eher
Bruder fUr ein junges Publikum denn ein Vater (damit wird ein Generationswechsel
vollzogen). Als zentrale Thematik wird ‘die Gesellschaft’ abgeldst von ‘personlichen
Interessen’.
Mit Schimanski rickte der Kommissar als Protagonist in den Mittelpunkt. Die
Geschichten werden aus seiner Scht erzahlt. Die Zuschauerlnnen haben nicht mehr
Information Uber den Fall als der Kommissar. Aus dem Kriminalbeamten wird en
‘“Wolf im SchafspelZ, ein Anarchist. Schimanski ist Praktiker, agiert ‘von unten’, was
sich auch in seiner jargonhaften Sprache ausdriickt. Netenjakob konstatiert eine
Veranderung in den Schimanski-Tatorten hin zu mehr Action.

114.Neuhaus, Volker, 1977. ,Vorlberlegungen zu einer Geschichte des detektorischen
Erzéhlens®. In: Arcadia 3, S. 258-272.
DT, GB, US, ALL, Print, Detektiv

115.Neuhausler, Anton, 1962. ,Der Filmmord®. In: Jugend, Film. Vierteljahresschrift des
wissenschaftlichen Institutes fir Jugendfilmfragen 6, S. 31-38.
DT, ALL, Kino, Gewalt, Wirkung
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116.Nordwestdeutscher Rundfunk - Hoérerforschung, 1956. Der Fernsehzuschauer 1954/55.
Ein Jahresbericht. Hamburg: NWDR.
DT, Fernsehen, Rezeption, Empirie, Serie, Der Polizeibericht meldet

117.Nordwestdeutscher Rundfunk, 1955. Das Horspiel und seine Horer. Eine Studie Uber
Einstellung und Verhalten der Rundfunkhérer zum Horspiel. Hamburg: NWDR.
DT, Horfunk, Rezeption, Empirie

118.Nowak, Andress; Irmela Schneider, 1989. , Amerikanische Serien im bundesdeutschen
Fernsehprogramm. Anmerkungen zur Entwicklung und Einblicke in die gegenwaértige
Situation”. In: Thomsen, Christian W., Werner Faulstich (Hrsg.). Seller, Stars und
Serien. Medien im Produktverbund. Heidelberg: Winter, S. 94-114.
DT, US, Fernsehen, Programm, Serie, Der Kommissar, Tatort
Die Untersuchungen von Nowak/Schneider haben ergeben, dal3 die Krimi-Kultur im
deutschen Fernsehen, mit Ausnahme von Der Kommissar und Tatort eine aus den USA
importierte Kultur ist, da die dort hergestellten Produktionen eine Vormachtstellung im
deutschen Fernsehen einnehmen. Die amerikanische Krimiserie fuhrt in Bezug auf
Sendedauer mit Abstand die Skala der Serien an. Se hat stabile Sendezeiten vorwiegend
im Abendprogramm. Auffallend ist das grof3e Angebot an Krimiserien bei den privaten
Sendern (SAT 1. 14 in der z2weiten Maiwoche 1988, RTL plus: 6) im Vergleich zu den
oOffentlich-rechtlichen (ARD: 2, ZDF: 2), woraus zu schlief3en ist, dald die privaten
Sender sich auf digjenigen Programme verlassen, die sich bereits seit drei Jahrzehnten
im Offentlich-rechtlichen Fernsehen bewéahrt haben.

119.Nusser, Peter, 1980. Der Kriminalroman (2. Auflage: 1992). Stuttgart: Metzler.
DT, ALL, Print, Ideologiekritik

120.0de, Erik, 1972. Der Kommissar und ich: Die Erik-Ode-Story. Minchen: R.S. Schulz.
DT, Fernsehen, Produktion, Serie, Der Kommissar
Ode nimmt in diesem Buch zwar Bezug auf seine Rolle als Kommissar Keller in der
ZDF-Krimiserie Der Kommissar, schreibt aber - wie der Untertitel andeutet - eine
Autobiographie.

121.Peulings, Birgit, 1995. ,‘Ein Blick ist tausend Beschreibungen wert.” Ubergéange von
dokumentarischen zu fiktionalen Erzahlstrategien am Beispiel von Der Polizeibericht
meldet und Stahlnetz*. In: Heller, Heinz B.; Peter Zimmermann (Hrsg.). Blick in die
Welt. Reportagen und Magazine des nordwestdeutschen Fernsehens in den 50er und
60er Jahren. Konstanz: Olschléger, S. 141-154.
DT, Fernsehen, Fiktion, Realitat, Serie, Der Polizeibericht meldet, Stahlnetz
Die Autorin beschreibt die Konzeptionen und Spezifika der frihen Sendereihen Der
Polizeibericht meldet und Stahinetz. Dabei bertcksichtigt sie die Intentionen und
Voraussetzungen der Macher sowie das Programmumfeld.

122 Prager, Gerhard, 1962. ,Halstuch mit Folgen? Diskussion um eine Krimiserie®. In:
epd/Kirche und Rundfunk 13, S. 2-3.
DT, Fernsehen, Gewalt, Serie, Das Halstuch, Francis Durbridge

123.Pressestelle des Westdeutschen Rundfunks (Hrsg.), 1994. Tatort: 300! Kdln: ARD.
DT, Fernsehen, Programm, Serie, Tatort, Kommissar
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124.Primm, Karl, 1986. , Vorlaufiges zu einer Theorie der Multimedialitét. Erlauterungen
am Exempel ‘Krimi’“. In: Pestalozzi, Karl; Alexander von Bormann; Thomas Koebner
(Hrsg.). Vier deutsche Literaturen? Tubingen: Niemeyer, S. 367-375.
DT, ALL, Kino, Fernsehen, Print, Gattung, I nter medialitat

125.Primm, Karl, 1987. ,,Der Fernsehkrimi - ein Genre der Paradoxien“. In: Rundfunk und
Fernsehen 3, S. 349-360. Kurzfassung in: W & M. Weiterbildung und Medien 2, 1985,
S. 41-43.
DT, Fernsehen, Gattung, | deologiekritik, Realitéat
Promm betrachtet den Fernsehkrimi theoretisch und historisch als Derivat von
Detektivroman und Kriminalfilm. Extreme Geflihle, Betroffenheit und Angst sind nach
Meinung des Autors dafir verantwortlich, daf trotz der hochgradigen Sandardisiert-
heit des Genres immer wieder Spannung erzeugt und damit Interesse gewonnen werden
kann. Den programmpolitischen Rang des Fernsehkrimis leitet der Autor daraus ab,
dald dieser den Grundbedingungen des Mediums Fernsehen wie kein anderes Genre
entspricht.
Zur Bestimmung der Spezifika von Fernsehkrimis folgt der Autor der strukturellen
Typologie, die Ulrich Schulz-Buschhaus fur den Kriminalroman entwickelt hat. Darin
werden drei Ebenen unterschieden: ‘action’, ‘analysis und ‘mystery’. Das Fernsehen
nimmt in der Nutzung des Genres eine Mittelstellung zwischen den Polen Literatur und
Film ein. Nach Primm bleibt beim Fernsehkrimi die ‘action’-Ebene bestimmend, die
‘analysis -Ebene wird gegeniiber dem Film wieder aufgewertet. Beide Elemente ver-
stérken sich gegenseitig. ‘ Mystery’ -Elemente gewinnen neue Relevanz.
Primm definiert den Krimi des bundesdeutschen abendlichen Fernsehprogramms als
» paradoxes Ineinander von Wirklichkeitscharakter und Konstruktion, Aktualitatszwang
und Aktualitatsflucht, Beunruhigung und Harmonisierung, Offenheit und Klischee-
bestétigung, Logik und Plausibilitatsdefizit” .
Das sozialkritische Potential des Krimis, das in den 70er Jahren stark gemacht wurde,
konnte aufgrund struktureller und genrebedingter Einschrankungen nicht zum Tragen
kommen.
Prumm moniert die erdriickende Dominanz der beamteten Ermittlerinnen im deutschen
Fernsehkrimi und die mangelnde Darstellung der Téaterln als Mensch in sozialen Kon-
texten. Ebenso wendet er sich gegen spektakuldre Polizeiaktionen als Krimi-Element.
Abschlief3end pladiert der Autor dafir, die sozialpsychologischen Mdglichkeiten des
Genres entschlossen zu nutzen.

126.Radewagen, Thomas, 1985. Ein deutscher Fernsehbulle. Trimmel - Der Tatort-Star und
seine Mediengenese. Eine vergleichende Untersuchung von Werremeiers Kriminal-
romanen und Tatort-Drehblchern. Berlin: Spiess.
DT, Fernsehen, Print, Fiktion, Realitét, Serie, Tatort, Friedhelm Werremeier, Trimmel, Kommissar
Radewagen zeichnet die Entwicklung von der Romanfigur des Kommissars Trimmel -
geschaffen von Friedhelm Werremeier - zum Fernsehkommissar, d.h. zum ersten Tatort-
Kriminalisten, nach.
Der Autor vergleicht vier Romane Werremeiers mit den entsprechenden Drehbtichern.
Zur Erfassung der wesentlichen Elemente des ‘Krimischemas' beschreibt er jewells den
Handlungsverlauf und charakterisiert die Hauptpersonen. Aul3erdem verfolgt er die
einzelnen Sufen des literarischen Produktionsprozesses.
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Radewagen ordnet Werremeier, den ehemaligen Journalisten, einer Tradition zu, die
sachgerechter Information verpflichtet ist. Typisch fur Werremeier sei die Verbindung
eines kriminologischen Problems mit einem ,, emotional aufregenden bis spektakul&ren
Fall“.

127.Ringelmann, Helmut, 1990. ,Der Mord als eine schone Kunst betrachtet - Wie und
warum ein Fernsehkrimi zum Dauerbrenner wird“. In: Kreile, Reinhold (Hrsg.). Unter-
haltungskongref3: ‘VVon Kinstlern, Medien und Medienkinstlern’. Baden-Baden: Nomos
(Medientage MUnchen 1989), S. 102-109.
DT, Fernsehen, Produktion

128.Roland, Jurgen, 1957. , Der Polizeifunk meldet...”. In: Fernsehen 5 (9), S. 457-458.
DT, Fernsehen, Produktion, Polizel, Serie, Der Polizeibericht meldet, Jiirgen Roland

129.Roland, Jurgen, 1958. ,‘ Stahinetz’ oder die Wahrheit Uber die Arbeit der Polizei“. In:
Fernsehen 6 (10), S. 526-528
DT, Fernsehen, Funktion, Realitét, Serie, Stahlnetz
In dem Bemiihen, Verbrechen préaventiv zu bekdmpfen, kann das Fernsehen seinen spe-
zifischen Beitrag leisten: Es kann mit Filmen direkte Betroffenheit ausldsen und somit
Zuschauernnen von der Notwendigkeit ihrer Mitarbeit tGberzeugen.
Die Sendereihe Stahlnetz rekonstruiert in Form eines abgeschl ossenen Spielfilms wahre
Kriminalfalle nach Polizeiunterlagen. Im Mittelpunkt steht der Kampf der Kriminal-
polizei gegen das Verbrechen. Dem Schutz der Allgemeinheit gilt das Interesse der
Produzentinnen und nicht die Sensation von Kapitalverbrechen. Die Botschaft der
Sendung lautet: Verbrechen lohnt sich nicht.

130.Roland, Jirgen, 1959. , Das Fernsehen: Dein Freund und Helfer”. In: Deutsche Polizei,
S. 50.
DT, Fernsehen, Produktion, Funktion, Serie, Der Polizeibericht meldet, Stahlnetz

131.Ruf, Wolfgang, 1974. ,Das Elend der Krimiserien. Anmerkungen zu ‘Derrick’ (ZDF)
und ‘Einsatz in Manhattan’ (ARD)". In: epd/Kirche und Rundfunk 76, S. 5-7.
DT, US, Fernsehen, Serie, Derrick, Einsatz in M anhattan

132.Schéfer, Horst, 1985. ,,Die Spur fuhrt ins Rathaus®. In: W & M. Weiterbildung und
Medien 2, S. 39-40.
DT, Fernsehen
Der Autor nennt Bereiche, die im deutschen Fernseh-Krimi (noch) tabu sind: direkte
politische Beziige und fiktive Geschichten, die im Handlungsraum ‘Politik' angesiedelt
sind. Die Grunde fur diesen Sachverhalt, der so weder in Frankreich noch in Grof3
britannien festzustellen ist, sucht Schafer in der historischen Entwicklung des Genresin
Deutschland.

133.Schéfer, Horst; Wolfgang Schwarzer, 1987. ,,Der Teufelskreis von Terror und Gewalt.
Der Politkrimi ‘Allein gegen die Mafia im ZDF*. In. W & M. Waeiterbildung und
Medien 1, S. 8-11.
Italien, Fernsehen, Serie, Thriller, Allein gegen die M afia
Anhand der italienischen Polit-Serie Allein gegen die Mafia erlautern die Autoren
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Schéafer und Schwarz die Genre-Entwicklung des Mafia-Films. Dieses ,, Subgenre® des
Gangsterfilms, vor allem in den USA und Italien gepflegt, steht in engem Zusammen-
hang mit dem Genre des Polit-Thrillers, dessen Charakteristika die engagierte und
moglichst authentische Darstellung politischer Vorgéange, die Spannungser zeugung und
die besondere Identifikation der ZuschauerInnen mit dem ‘Helden’ sind. Diese Kriterien
- so die Autoren - werden von der o.g. italienischen Serien-Produktion in exempla-
rischer Weise erflllt und machen diese zu einem , Hohepunkt des europdischen
Fernsehschaffens® .

134.Schardt, Alois, 1985. ,Der Krimi zwischen ‘law and order’ und modernem Mérchen®.
In: W & M. Weiterbildung und Medien 2, S. 22-24. Ebenso: Schardt, Alois 1986.
Programm und Publikum. Der sténdige Versuch einer Annaherung. Niedernhausen:
Faken, S. 143-150.
DT, Fernsehen, Produktion, Rezeption, Funktion
Schardt spricht in dieser Publikation folgende Aspekte des Genres ‘ Fernseh-Krimi’ an:
den Anteil am Gesamtprogramm, den Anteil der internationalen Produktionen,
Einschaltquoten und die gesellschaftliche Funktion des Krimis.

135.Schenk, Michael; Bernd Bichner; Patrick Rossler, 1986. , TV-Programmvergleich. Ein
Test neuer Ansétze in der Publikumsforschung®. In: Rundfunk und Fernsehen 34 (15),
S. 73-86.
DT, ALL, Fernsehen, Rezeption, Methode, Realitat, Theorie, Wirkung, Serie, Der Alte, Magnum
Anhand zweier Kriminalfilmserien - Magnum und Der Alte - testet das Autorenteam
neuere Ansatze der Publikumsforschung: zum einen das Diskrepanzmodell der Gratifi-
kationsforschung und zum anderen den Programmvergleich mit Hilfe von Programm-
attributen. Dabel kommen sie zu dem Ergebnis, dal} das Genre ‘Krimi’ allgemeine
Gratifikationen relativ unabhangig von der Spezifik des Produkts ausl6st. Allerdings
fallt die Gewichtung der drei Gratifikationskomplexe - Machart der Sendung, Unter hal-
tungsfunktion, Beschéftigungsersatz - je nach Art des Krimis unterschiedlich aus. Bei
einem programmver gleichenden Ansatz zeigt sich, dal3 die Rezi pientinnen beiden Serien
differente Profile zuordnen. Magnum scheint eine ,, Mischung aus spannender Krimise-
rie und sexy-humorvollem ‘comedy-serial’, zu sein, wahrend sich Der Alte in erster
Linie an traditionellen Genremustern orientiert und sich durch Realitatsnéhe aus-
zeichnet. Hinsichtlich des Methodentests gelangen die Autoren zu der Erkenntnis, daf3
eine Kopplung beider Ansatze besonder s aussagekr aftige Ergebnisse zeigt.

136.Schmidt, Jochen, 1989. Gangster, Opfer, Detektive. Eine Typengeschichte des Krimi-
nalromans. Frankfurt aM., Berlin: Ullstein.
ALL, Print, Gattung, Detektiv

137.Schmidtke, Werner G., 1981. Sherlock Holmes auf der Hintertreppe: Aufsdtze zur
Kriminalliteratur. Bonn: Bouvier.
ALL, Print

138.Schneider, Hans-Joachim, 1965. ,, Kriminologische Bemerkungen zu den Fernsehreihen
Stahlnetz und Fernsehgericht®. In: Rundfunk und Fernsehen 1, S. 1-7.
DT, Fernsehen, Kriminologie, Serie, Das Fernsehgericht tagt, Stahlnetz
Im Unterschied zu wirklichkeitsfremden Kriminalfilmen und -fernsehspielen zeigen die
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Sendereihen Stahinetz und Das Fernsehgericht tagt Kriminalitdt wie sie ,in
Wirklichkeit” ist. Die Sendereihe Stahinetz schildert die , entsagungsreiche Kleinar-
beit* der Kriminalpolizel und erzieht damit die Zuschauerlnnen zur Mithilfe bel der
Verbrechensbekémpfung. Die Sendereihe Das Fernsehgericht tagt gibt Einblick in die
» ielregeln® von Srafverfahren und fordert das Vertrauen zu den Gerichten. Dennoch
ist es aus kriminologischer Scht nicht unbedenklich, Verbrechen als Unter haltungsstoff
heranzuziehen, da es in der Bevilkerung zu Mif3verstandnissen und Fehlschlissen
fuhren konnte.

Von den vier Abschnitten des kriminellen Handlungsverlaufs (Geschehen bis zur Tat,
Tatermittlung, Aburteilung und Strafverbifdung) werden bis dato lediglich die beiden
mittleren im Fernsehen dargestellt. Die beiden Sendereihen sollten so weit wie mdglich
die anderen beiden Abschnitte berticksichtigen.

Die thematisierten Sendereihen missen aus kriminologischer Scht nicht in allen
Einzelheiten realistisch sein. Wichtig ist, daf3 sie Verstandnislosigkeit gegentiber der Tat
bei den Fernsehzuschauernnen abbauen.

139.Schneider, Hans-Joachim, 1979. , Fernsehkriminalitét und kriminelle Wirklichkeit*. In:
Medien und Erziehung 3, S. 161-167.
DT, Fernsehen, Fiktion, Realitat

140.Schneider, Irmela, 1988. , Britische und amerikanische Spielfilme im ARD-Programm
1952 - 1985. Ein historischer Uberblick in Zahlen*. In: Kreuzer, Helmut; Helmut
Schanze (Hrsg.). , Bausteine”. Kleine Beitrage zur Asthetik, Pragmatik und Geschichte
der Bildschirmmedien. Arbeitshefte Bildschirmmedien 10 des DFG-Sonderforschungs-
bereichs 240, Universitét-GH-Siegen, S. 51-65.
DT, GB, US, Fernsehen, Kino, Empirie, Geschichte
Es werden empirische Ergebnisse des Forschungs-Projekts ,, Zur Geschichte und
Entwicklung des britischen und amerikanischen Einflusses auf die bundesdeutschen
Fernsehprogramme” vorgestellt. Se beziehen sich auf die Prasenz von Spielfilmen im
ARD-Programm zwischen 1952 (Sendebeginn) und 1985.
Bedeutsam fur die ‘Krimi-Fernsehgeschichte’: In den 60er Jahren sorgen unter
anderem die zahlreichen britischen Kriminalfilme fir den hohen Anteil (teils gering-
flgig niedriger, teils sogar hdher als der amerikanische Anteil) der britischen Filmeim
ARD-Programm.
Bel der Haufigkeitsverteilung nach Filmtypen nehmen Kriminalfilme mit knapp 13%
nach Komddien (rund 16%) die zweite Selle unter den 28 unterschiedenen Typen ein.
Kriminalfilme, Thriller und Spionagefilme zusammengenommen machen 21,4% aus und
setzen damit die ‘ spannende Unterhaltung’ an die erste Stelle.

141.Schneider, Irmela, 1992. ,,Vom Sunset Strip zur Southfork Ranch. Wege der amerikani-
schen Serie zum deutschen Publikum®. In: Schneider, Irmela (Hrsg.), S. 96-136.
DT, US, Fernsehen, Serie, Columbo, Hill Street Blues, Kojak, Magnum, Rockford Files
Schneider beschreibt den Einzug amerikanischer Serien in das deutsche Fernsehpro-
gramm von den 60er Jahren bis 1985. Ein Kapitdl ihres Aufsatzes widmet sie der
Geschichte amerikanischer Krimiserien und deren Etablierung im deutschen Fernsehen.
Die ersten amerikanischen Krimis traten nur unregelmardig und mit einer Verzogerung
von bis zu zehn Jahren bel ARD und ZDF auf. Besonderen Anklang bei den deutschen
ZuschauerInnen haben Serien gefunden, bel denen interessante Detektiviiguren (Kojak,
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Columbo, Detektiv Rockford, Magnum) sowie interpersonelle Beziehungen und nicht
das Verbrechen im Vordergrund stehen .

Erfolg beim USamerikanischen Publikum verspricht nicht gleichzeitig Erfolg beim
deutschen Publikum, wie das Beispiel der in den USA beliebten und hierzulande nahezu
unbekannten Serie Hill Street Blues zeigt. Eng verbunden mit dem Erfolg einer
Krimiserie ist deren Programmplatz. Zu Beginn der 80er Jahre ist das Serienspektrum
im deutschen Programm erweitert worden, und somit hat der Krimi seine Vormacht-
stellung verloren.

142.Schneider, Irmela (Hrsg.), 1992. Amerikanische Einstellung. Deutsches Fernsehen und
US-amerikanische Produktionen. Heidelberg: Carl Winter.
DT, US, Fernsehen

143.Schneider, Irmela; Christian W. Thomsen (Hrsg.), 1989. Lexikon der britischen und
amerikanischen Spielfilme in den Fernsehprogrammen der Bundesrepublik Deutschland
1952 - 1985, Bd. 1-3. Berlin: Volker Spiess.
DT, GB, US, Fernsehen, Kino, Empirie, Geschichte, L exikon

144.Schneider, Irmela; Christian W. Thomsen; Andreas Nowak (Hrsg.), 1991. Lexikon der
britischen und amerikanischen Serien, Fernsehfilme und Mehrteller. Berlin: Volker
Spiess.
GB, US, Fernsehen, Kino, Serie

145.Schniederken, Sigrid, 1984. , Gesellschaftlich akzeptiert - sozia relevant? Beobach-
tungen bel einem Seminar Uber den deutschen Fernsehkrimi®. In: Funk-Korrespondenz
50, S. 3-5.
DT, Fernsehen, Rezeption, Realitat
Sgrid Schniederken berichtet Uber die Tagung ,, Der Fernsehkrimi - Besichtigung eines
popularen Genres* , die 1984 an der Unversitéat-GH Segen stattfand.
Die von KritikerInnen aufgeworfene Frage nach der sozialen Relevanz des Fernseh-
krimis wurde von den Vertreterinnen der Fernsehanstalten vor allem mit dem Hinweis
auf die durch Einschaltquoten belegte Beliebtheit des Genres beantwortet.
Nach Ansicht der Fernseh-Kritikerlnnen fehlt es an Thematisierung des gesellschaft-
lichen Kontextes der Kriminalitét und an Innovationsfreude. Beklagt werden auf3erdem
mangel hafte Recherche und ein ,, parasitares Verhaltnis zur Realitat” . Es fehlt sowohl
der analytische Zugang zur Realitéat als auch jede Erklarungsabsicht.
Die Autorin sieht den Einflufld von KritikerInnen angesichts des Konkurrenzdruckes, der
von den ‘Privaten’ ausgel 6st wird, schwinden - wobei auch Gewinne durch Exporte eine
Rolle spielen.

146.Schonert, Jorg (Hrsg.), 1983a. Literatur und Kriminaité. Die gesellschaftliche
Erfahrung von Verbrechen und Strafverfolgung als Gegenstand des Erzahlens.
Deutschland, England und Frankreich 1850-1880. Tubingen: Niemeyer.
DT, GB, Print, Geschichte, Kriminalitat, Theorie

147.Schoénert, Jorg, 1983b. ,, Kriminalgeschichten in der deutschen Literatur zwischen 1770
und 1890". In: Geschichte und Gesellschaft 1, S. 49-68.
DT, Print, Geschichte, Kriminalitat
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148.Schonert, Jorg (Hrsg.), 1991. Erzéhlte Kriminalitét: zur Typologie und Funktion von
narrativen Darstellungen in Strafrechtspflege, Publizistik und Literatur zwischen 1770
und 1920; Vortrage zu einem interdisziplindren Kollogium, Hamburg, 10.-12. April
1985. Tubingen: Niemeyer.
DT, Print, Funktion, Geschichte, Kriminalitét, Narration, Theorie

149.Schénhaar, Rainer, 1969. Novelle und Kriminalschema. Ein Strukturmodell deutscher
Erzéhlkunst um 1800. Berlin, Zirich: Gehlen.
DT, Print, Geschichte, Theorie

150.Schorb, Bernd; Guenther Anfang, 1989. ,,Was machen Airwolf und Knight Rider mit
ihren jugendlichen Zuschauern?* In: Medien und Erziehung 33 (3), S. 132-143.
DT, US, Fernsehen, Rezeption, Gewalt, Empirie, Serie, Airwolf, Knight Rider
Die vorliegende Untersuchung befafdt sich mit Gewalt in Serien. Ausgangspunkt der
Untersuchung ist es, Anhaltspunkte fiir die Analyse und Bewertung von Serien zu finden
und die Frage zu beantworten, wie Jugendliche Inhalte rezipieren. Exemplarisch wird
dies anhand der Serien Airwolf und Knight Rider durchgefiihrt. Dargestellt werden Ziel
und Aufbau der Untersuchung sowie die Ergebnisse mit den dazugehdrigen Schlul3-
folgerungen.

151.Schulz-Buschhaus, Ulrich, 1975. Formen und Ideologien des Kriminaromans. Ein
gattungsgeschichtlicher Essay. Frankfurt a.M.: Athenaion.
DT, GB, US, ALL, Print, Gattung, Geschichte, Ideologie, Theorie

152.Schulz-Keil, Wieland, 1980. ,,Kojak, Columbo und andere”. In: Thomas, Michagl Wolf
(Hrsg.). Ein anderer Rundfunk - eine andere Republik oder die Enteignung des Burgers.
Berlin, Bonn: Dietz, S. 63-70.
US, Fernsehen, Programm, Serie, Columbo, K ojak
Das kommerzielle amerikanische Fernsehsystem wirkt sich weltweit préagend auf die
Medienlandschaft aus. Einzig und allein auf Profit ausgerichtet, expandieren sowohl
Exportgeschaft als auch Werbewirtschaft. Im Gegensatz zum deutschen offentlich-
rechtlichen System, unterliegt das Fernsehen in den USA keiner wesentlichen Kontrolle
und ist keinem gesellschaftlichen Auftrag verpflichtet. Amerikanische Fernseh-gesell-
schaften haben ein starkes Interesse daran, durch Einflihrung ihres Systems in anderen
Landern, staatliche Kontrollen zu umgehen und dadurch ihren Einfluld zu starken baw.
ihre Marktanteile zu erhohen.
KritikerInnen sagen, die Vielzahl der Programme fihrt in den Vereinigten Staaten zu
einer , Atomisierung® der Offentlichkeit, es gibt keinen einheitlichen Informationsstand
mehr.
Die Dramaturgie amerikanischer Serien ist weitgehend bestimmt durch die Anzahl der
Wer beabschnitte wahrend der Sendung. Serien sind im Fernsehbusiness beliebt, well sie
produktionstechnisch rationell und damit billig sowie optimal vermarktbar sind.

153.Schiitz, Erhard (Hrsg.), 1978. Zur Aktualitdt des Kriminaromans. Berichte, Analysen,
Reflexionen zur neueren Kriminalliteratur. Minchen: Fink.
DT, ALL, Print
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154.Schwarzkopf, Dietrich, 1985. , Dauerbrenner Krimi. Anmerkungen zu einem unent-
behrlichen Programmbestandteil”. In: W & M. Weiterbildung und Medien 2, S. 19-21.
DT, Fernsehen, Produktion, Serie, Stahlnetz, Tatort
Anhand von Beispielen (Stahlnetz, Tatort) nimmt sich der Autor des deutschen Fernseh-
krimis an und stellt fest, dald der Krimi kein angel sachsisches Monopol mehr ist. Aul3er-
dem spricht er die Besonderheiten des deutschen Fernsehkrimis an, indem er nach
Gesdllschaftskritik und Dokumentarischem sucht. Abschlief3end gibt er einen Ausblick
auf die Zukunft des Fernsehkrimis.

155.Schweiger, Wolfgang, 1989. Der Polizei-Film. Minchen: Heyne.
DT, GB, US, ALL, Kino, Polizei

156.Seefden, Georg, 1973. ,,Das Kriminalgenre®. In: Seefden, Georg; Bernt Kling (Hrsg.).
Romantik und Gewalt. Ein Lexikon der Unterhaltungsindustrie. Bd. 1. MUnchen: Manz,
S. 236-327.
ALL, Kino, Print, Fernsehen, Lexikon

157.Seelden, Georg, 1977. Der Asphalt-Dschungel - Geschichte und Mythologie des moder-
nen Gangster-Films. Minchen: Roloff und Seefden.
DT, US, ALL, Kino, Geschichte, Gangster

158.Seelden, Georg, 1981. Mord im Kino. Geschichte und Mythologie des Detektiv-Films.
Munchen: Roloff und Seef3en.
GB, US, ALL, Kino, Geschichte, Thriller, Detektiv

159.Seelden, Georg, 1987. Zur Geschichte des Kriminalfilms. Arbeitsheft zur Schulfunk-
fernsehsendung ‘ Der Fall Derrick’. Berlin: Colloquium.
DT, Fernsehen, Kino, Didaktik, Geschichte, Serie, Derrick
In dem Begleitheft zur Schulfunkfernsehsendung gibt Georg Seelllen einen Uberblick
Uber die wichtigsten Auspragungen des Krimi-Genres, angefangen bei Kriminalroma-
nen Uber Detektivfilm, Gangsterfilm, Thriller etc. bis zum Fernsehkrimi. Er charakteri-
siert jede Gattung kurz (auch mit Hilfe von Beispielen) und setzt sie in Beziehung zu den
anderen. Das ganze ist didaktisch aufbereitet mit Fragenkatalogen nach jedem
Abschnitt und einem Analyse-Modell am Schiul3.

160.Seeldlen, Georg; Bernd Kling (Hrsg.), 1977. Unterhaltung. Lexikon zur populéren
Kultur. Bd. 1: Western, Science-Fiction, Horror, Crime, Abenteuer. Reinbek: Rowohlt.
DT, ALL, Fernsehen, Print, Kino, Unterhaltung, L exikon
In dem Kapitel , Das Kriminalgenre® gibt Seefllen einen stichwortartigen Uberblick von
A wie ‘Agententhriller’ bis W wie ‘Welman, William' Uber die wichtigsten
Vertreterlnnen, Werke und Richtungen der Gattung Krimi. Im einleitenden Teil geht er
auf die historische Entwicklung der Detektivfigur ein.

161.Storz, Oliver, 1978. ,Der Kommissar - ein deutscher Traum?‘. In: Hufen, Fritz;
Wolfgang Lorcher (Hrsg.). Phéanomen Fernsehen. Dusseldorf, Wien: Econ, S. 285-293.
DT, Fernsehen, Rezeption, Fiktion, Wirkung, Kommissar, Der Kommissar, Tatort
In seinem Essay geht Oliver Storz den psychol ogischen Wirkmechanismen des Fernseh-
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krimis nach. Er betrachtet das Genre als , glaubwirdiges Marchen*, das nichts
weniger als realistisch ist und sein kann. Der Autor konstatiert eine ungebrochene
Beliebtheit des Sendetyps, wendet sich aber gegen die , kulturkritische Allerwelts-
begrindung” , dies liege am,, Sumpfsinn des Massenpublikums® .

Sorz spricht von einem Grundmuster fiktionaler Unterhaltung, das er ,, Rauber und
Gendarm* nennt. Hervorragendes Merkmal dieses Musters ist sein streng ritueller
Charakter, der notwendig konservativ sein mul3. Die von Seiten der Zuschauerinnen
erwartete Botschaft ist s.E. die Wiederherstellung bzw. Bewahrung der Ordnung. Fir
die Ubermittlung dieser Botschaft eignet sich (zumindest in Deutschland) nur der mit
autoritdrer Aura behaftete, dennoch vollkommen durchschnittliche, vaterliche
Kommissar-Typ. Das Publikum sieht in dieser Figur den , Erléser” aus der Angst vor
Dunkelheit und Chaos. Die Attraktivitat des Fernsehkrimis deutschen Zuschnitts
(Tatort, Der Kommissar usw.) ist laut Sorz nicht an Soannung, sondern an Beruhigung
gekniipft. Nicht Angst sei die emotionale Grundstimmung, die er erzeugt, sondern
» Wohligkeit” .

162.Studiengruppe Néther, Hamburg, 1982. ,,Zwischen Vaterfigur und M échtegern-Cowboy
- zum Image deutscher Fernsehkommissare®. In: Interview und Analyse 9 (11-12), S.
496-497.
DT, Fernsehen, Rezeption, Kommissar, Polizel

163.Stumpel, Gisda, 1973. ,Krimis, kritisches Bewuftsein und Einschaltquoten®. In:
epd/Kirche und Fernsehen 37, S. 5-6.
DT, Fernsehen, Rezeption, Funktion, Der Kommissar, Das Messer, Francis Durbridge
In diesem Bericht Uber die Tutzinger Tagung der Ev. Akademie werden die Hauptthesen
der Teilnehmerinnen zum Thema , Konsumware Krimi* vorgestellt. Daf3 der Krimi
diesen Titel zurecht tragt, zeigen die Einschaltquoten: Der Kommissar erreichte 1971
75%, der Dreiteiler Das Messer von Durbridge zwischen 76% und 83%. Die gesell-
schaftliche Funktion des Krimisist affirmativ, d.h. bestehende Erwartungshaltungen der
ZuschauerInnen werden lediglich bestatigt. Wahrscheinlich 1&/3t das Krimischema gar
keine Gesellschafts- und Sozialkritik zu, aber zu Unterhaltungszwecken ist der Krimi
unverzichtbar.

164.Suerbaum, Ulrich, 1984. Krimi: Eine Analyse der Gattung. Stuttgart: Reclam.

DT, GB, US, All, Fernsehen, Print, Gattung, I ntermedialitat, Theorie

Der Autor versucht, mit Hilfe einer Grammatik des Erzaéhlens seine Hypothese der
Gesamtgattung Krimi zu verifizieren. Anhand eines Rekurses verschiedener Auspré-
gungen des Krimi-Sujetsin Literatur und Fernsehen untersucht Suerbaum das gattungs-
typische Muster, gebildet aus einem Frage- und Antwortsystem, das nach speziellen
Regeln ablauft und mit dessen Hilfe der unverzichtbare Spannungsaufbau geleistet
wird. Unter Beobachtung der Erzahlstruktur beschreibt Suerbaum Varianten des Krimis
(von der angelsachsischen Detektivgeschichte, Uber die amerikanische Hard-Boiled-
Novel, bis zum deutschen Fernseh-Krimi) und kommt zu dem Ergebnis, daf3 trotz der
Unterschiede ein Grundschema erkennbar ist. Auf die Exposition, in deren Mittel punkt
ein Delikt steht, folgt ein Frage- und Antwortspiel, das durch vorgegebene Raster und
Markierungen im Text eingegrenzt ist und dessen Antworten eindeutig und vollsténdig
sind.

Bel der Betrachtung des Genres Krimi im deutschen Fernsehen kommt Suerbaum fur
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den Januar 1984 zu dem Ergebnis, dal3 es sich bei den ausgestrahlten Sendungen zu
einem Drittel um ausl&ndische Produktionen handelt, deren Gberwiegender Teil aus den
USA stammt. Relativiert wird dieser Eindruck jedoch durch die Feststellung, dal3 die
zur Hauptsendezeit (19.00 bis 22.00 Uhr) ausgestrahlten Krimis hauptséchlich
deutschen Ursprungs sind, z.B. Derrick, Ein Fall fir Zwei, Tatort.

165.SUss, Danidl, 1993. Der Fernsehkrimi, sein Autor und die jugendlichen Zuschauer:
Medienkommunikation aus drei Perspektiven, am Beispidd des Tatort-Krimis
‘Kameraden’ aus der Fernsehreihe Tatort. Bern: Hans Huber.
DT, Schweiz, Fernsehen, Produktion, Rezeption, Serie, Kameraden, Tatort
Der Autor erstellt eine Rezeptionsstudie am Beispiel der Tatort-Folge Kameraden.
Dabei versteht er die Rezeption eines (Fernseh-)Filmes als ,, Teil eines Medienkommu-
nikationsprozesses’ . Deshalb bezieht er aul3er der Rezeption noch zwei weitere Dimen-
sionen in seine Untersuchung ein: den Produktionsprozeld und das Medienprodukt.
Letzteres wird nach dramaturgischen und psychologischen Gesichtspunkten analysiert
und in Bezug gesetzt zu den Intentionen des Filmemachers und der Rezeption des
Krimis von Jugendlichen. Im Vergleich der drel Perspektiven ergibt sich eine teilweise
Prognostizierbarkeit der Bedeutungskonstruktionen im Rezeptionsprozef3 aufgrund der
Psychol ogischen Filmanalyse und der Autorintentionen.

166.Thomsen, Christian W.; Werner Faulstich (Hrsg.), 1989. Seller, Stars und Serien.
Medien im Produktverbund. Heidelberg: Carl Winter.
DT, US, Fernsehen, Serie, Miami Vice, Wer erschof Boro?

167.Toepser-Ziegert, Gabriele, 1978. Theorie und Praxis der Synchronisation. Dargestellt
am Beispiel einer Fernsehserie. Minster: Regensberg (Arbeiten aus dem Institut fr
Publizistik 17).
DT, GB, Fernsehen, Synchronisation, Serie
Am Beispiel der britischen Krimiserie The Persuaders (Die Zwei) erlautert die Autorin
die Probleme der Synchronisation.

168.Tschimmel, Ira, 1979. Kriminaroman und Gesellschaftsdarstellung: Eine vergleichende
Untersuchung zu Werken von Christie, Simenon, Durrenmatt und Capote. Bonn:
Bouvier.
DT, GB, US, ALL, Print, Ideologie, Truman Capote, Agatha Christie, Friedrich Durrenmatt,
Geor ges Simenon

169.Ungureit, Heinz, 1980. , Verkleidete Wirklichkeit oder nackte Wahrheit. Zum Beispiel
Krimis*. In: Heygster, Anna-Luise; Dieter Stolte (Hrsg.), S. 27-37.
DT, Fernsehen, Produktion, Fiktion, Funktion, Gattung, Realitat
Fiktion und Dokumentation im Fernsehen zu unterscheiden, fallt schwer, da die
Programmteile schnell und kunter bunt aufeinanderfolgen. Allerdings mif3te man Krimis
daran erkennen koénnen, dal3 die Darstellungen hoffnungslos hinter der Realitat hinter-
herhinken. Die relativ heile Welt des Denksport-Krimis, die geprégt ist von der Losung
eines Einzelverbrechens, steht einer Kriminalitat ganz anderer Grof3enordung
(systematische Massenvernichtungen, Kriege, Mafiapraktiken usw.) gegentiber. Um die
aus den Fugen geratene Wirklichkeit kompensieren zu koénnen, ist der Krimi als ,, der
grof3e Ordnungsstifter” besonders gefragt. Allerdings wird er selbst auch als Anstifter
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zum Verbrechen verdachtigt. Im Krimi-Genre kdnnen Klischees und Trivialitéten nicht
beseitigt werden, da sie zum Muster gehdren, sie konnen lediglich ab und zu aufge-
brochen und abgewandelt werden. Satt mehr Realitat sollte mehr Phantasie fir
Krimispiele gefordert werden. Glaubwiirdigkeit ist wichtiger als Wirklichkeit.

170.Uthemann, Christiane, 1990. Die Darstellung von Taten, Tatern und Verbrechensopfern
im Kriminalfilm des Fernsehens: eine vergleichende inhaltsanalytische Untersuchung.
Diss. Munster.
DT, Fernsehen, Empirie, Inhaltsanalyse, Kriminologie, Realitét
In ihrer rechtswissenschaftlichen Dissertation geht Uthemann zwei umfassenden
Fragen nach: Wie wird Kriminalitat im Fernsehen dargestellt, und inwieweit stimmt
diese Darstellung mit der auf3ermedialen kriminellen ‘Wirklichkeit’ Uberein? Zur
Beantwortung dieser Fragen fuhrt sie eine,, vergleichende Wirklichkeitsanalyse* durch,
d.h. eine Gegenlberstellung von Kommunikationsinhalten und Srukturen der Realitét.
133 im Fernsehen gezeigte Kriminalfilme werden inhaltsanalytisch ausgewertet. Als
Analyseeinheiten werden ‘kriminelle Handlung’, ‘ TaterIn” und ‘ Opfer’ gewahlt.
Der Vergleich der Ergebnisse der Inhaltsanalyse mit Kriminalstatistiken des Sende-
jahres (1986) ergibt in allen drei Bereichen (Straftaten, Taterln, Opfer) erhebliche
Unterschiede. Uthemann kommt zu dem Schiul3, dafd der Kriminalfilm im Fernsehen
Kriminalitét , weitgehend verzerrt und nicht realitatsgerecht” darstellt. Ein Vergleich
mit einer friheren Untersuchung, 1977 durchgefiihrt von Schneider & Sein-Hilbers,
zeigt, daR die Darstellung im Verlauf der Zeit nicht realitatsnaher geworden ist.
Die verfremdende Kriminalitatsdarstellung ist gekennzeichnet durch , dramatisierende
Darstellung® (Uberwiegend Gewaltdelikte, Straftaterin als Berufsverbrecherin baw.
skrupellose Gewalttaterln, Tot des Opfers) und , verkirzende Darstellung®
(Konzentration auf Tathergang und Ermittlung, Auslassung der sozialen und gesell-
schaftlichen Hintergriinde sowie des Leids von Opfern).

171.Villwock, Kirsten, 1991. Schimanski - in der Fernsehserie, im Kinofilm, im Roman.
Bardowick: Wissenschaftler-Verlag.
DT, Fernsehen, Print, Kino, Intermedialitét, Serie, Tatort, Schimanski, Kommissar, Polizei
Zur Erkldrung der Popularitét des Tatort-Kommissars Schimanski zieht Kirsten
Villwock als Analyse-Grundlage vier unterschiedlich medialisierte Tatort-Werke heran:
eine Fernsehfolge, einen Kinofilm und die jeweils dazugehorigen (nachtraglich entstan-
denen) Bucher. Um die typischen Eigenschaften Schimanskis herauszuarbeiten und sein
daraus abgeleitetes ,, transportierbares Image* zu definieren, untersucht und vergleicht
sie den Handlungsverlauf, den Phasenaufbau, den Spannungsverlauf sowie ggf. Kame-
rafUihrung und Einstellungen der Tatorte.
Die Autorin charakterisiert den (neuen) Kommissar-Typ Schimanski folgender mal3en:
Er ist , proletarisch® und , unkonventionell*, aber in die Polizeihierarchie einge-
gliedert. Deren Gesetze und Vorschriften umgeht er haufig um der Gerechtigkeit bzw.
Menschlichkeit willen, denn er ist ein , absoluter Gerechtigkeitsfanatiker” und
» Selbstloser, aggressiver Draufganger” . Als solcher ist er ,, exzessiver, weil personlich
betroffener Motor der Handlung®. Schimanski wird weiterhin beschrieben als
» Einzelkémpfer” , als , letztlich siegreicher”, , menschlicher®, , gefUhlsorientierter®
Held.
Als wichtigstes - d.h. in allen drei Medien gleichermalien feststellbares - Image-
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kriterium konstatiert Villwock das ,, unkonventionelle Outfit in Verbindung mit der
omniprasenten, aufdringlichen Korperlichkeit*. Dem folgen das ,, unkonventionelle
Kontrastverhalten innerhalb der Doppelbesetzung” (mit Eberhard Feik als Kommissar
Thanner), die , Anti-Establishment-Haltung®, das , ambivalente Frauenverhaltnis’
sowie der , explosive Tatendrang”® und die ,, physische Gewalttatigkeit gegeniiber den
Kriminellen® .

172.Voqgt, Jochen (Hrsg.), 1971. Der Kriminalroman. 2 Bande. M iinchen: Fink.
DT, GB, US, ALL, Print, Geschichte

173.Wackermann, Michael, 1977. Die Kriminalserie im Werbeprogramm des Fernsehens:
Empirische Grundlagen zur Entwicklung eines medienpédagogischen Curriculums.
Frankfurt aM., Bern: Lang.
DT, ALL, Fernsehen, Didaktik, Empirie, Kriminalitat, Serie, Der Polizeifunk ruft
Wackermann untersucht aus didaktischer Scht die Kriminalserie im Werbeprogramm
des Fernsehens am Beispiel der Serie Der Polizeifunk ruft. Er kommt zu folgenden
Ergebnissen:
- Die in der Serie auftretenden Personen werden tberwiegend ohne sozialen Hinter-
grund dargestellt.
- Kriminalitat wird nicht als gesellschaftliches Phanomen prasentiert.
- Die Mehrzahl der Taterlnnen werden als Aul3enseiterlnnen dargestellt, woraus sich
eine,, strikte Trennung zwischen Kriminellen und Nichtkriminellen® ergibt.
- Die Serie lald in ihrer Klischeehaftigkeit den Zuschauerlnnen keinen Raum, eigene
Erfahrungen zu machen bzw. zu reflektieren.
- Aggressivitat, Brutalitét und Gewalt erscheinen nicht als gesellschaftliches Problem,
sondern als individuelle Eigenschaft bzw. als anthropol ogische Konstante.

174.Waldmann, Werner, 1977. Das deutsche Fernsehspiel. Ein systematischer Uberblick.
Wiesbaden: Akademische V erlagsgesellschaft Athenaion.
DT, Fernsehen
Eingebettet in eine systematische Betrachtung des bundesdeutschen Fernsehspiels,
unter Beriicksichtigung der Geschichte und Begriffsbestimmung des Genres sowie
Produktionsbedingungen und Formen, erldutert Waldmann (4. Teil, Kapitel 11, S. 40-62)
insbesondere das sog. ,, Kriminalspiel“ . Dabel werden Entwicklung und Typologie des
Genres ebenso thematisiert wie das ,, Realismusproblem® des Krimis. Anhand ausge-
wahlter Beispiele betrachtet er vier Formen des Krimis. Dialog-, Action-, sozal-
kritischer und Fahndungs-Krimi.

175.Wasem, Erich, 1964. ,Kriminalspiele und Kriminalfilme im Fernsehen*. In: Jugend
Film Fernsehen 1, S. 2-13.
DT, ALL, Fernsehen, Rezeption
Erich Wasem unternimmt den Versuch, die Gattung Fernsehkrimi, die sich ener
» kontinuierlichen Beliebtheit” erfreut, zum einen durch die Abgrenzung anderer,
verwandter Genres, zum anderen durch die Beschreibung des Gegenstandsbereiches zu
definieren. Demzufolge sind Faktoren wie Spannungsaufbau durch ein Verbrechen, die
Aufklérung als Denksportaufgabe und die * Crime does not pay’-Moral charakteristisch
fur den Fernsehkrimi. Gegen immer wieder erhobene Vorwiirfe der Jugendgefahrdung
durch Kriminalstoffe im Fernsehen wehrt Wasem sich, fordert aber eine klare Grenz-
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Ziehung zwischen gesellschaftlich toleriertem und abweichendem Verhalten, entspre-
chend dem immer wieder auftretenden Gut-Bose-Schema der klassischen Krimi-
Thematik.

176.Weber, Elisabeth, 1985. ,Zum Kriminahorspiel in der Bundesrepublik Deutschland.
In: Ermert, Karl; Wolfgang Gast (Hrsg.), S. 182-188.
DT, Horfunk

177.Weber, Thomas, 1992. Die unterhaltsame Aufklérung. Ideologiekritische Interpretation
von Kriminalfernsehserien des westdeutschen Fernsehens. Bielefeld: Aisthesis.
DT, Fernsehen, Ideologiekritik, Theorie, Rezeption, Produktion, Serie, Unterhaltung, Funktion
Thomas Weber analysiert 52 Folgen von ,, Kriminalfernsehserien“ aus dem Zeitraum
zwischen 1958 und 1990, um deren ,, ideologisches Potential“ zu ergrinden. Zu diesem
Zweck bestimmt er Fernsehkrimis als , massenmediale Artefakte” (definiert als
» elgenstandige asthetische Gebilde", die bestimmt sind durch die , jeweiligen Genre-
konventionen, die Produktionsbedingungen, die Rezeptionsgewohnheiten und das
kollektive gesellschaftliche Bewul3tsein® ), deren Funktion die Unterhaltung ist, die aber
Uber diese Unter haltungsfunktion hinauswei sen.
Der Autor beschreibt - ausgehend von Segfried Krakauers Detektiv-Roman-Traktat -
den historischen Funktionswandel des Kriminalgenres. Er unterscheidet dabei drel
Phasen: 1. Im 18. und 19. Jahrhundert wird die Unterhaltungsfunktion des Kriminal-
genres auf dem literarischen Markt entdeckt. 2. Aufklarung erstarrt zu einer Geste und
wird von der Unterhaltungsfunktion dominiert. 3. Die Unterhaltungsfunktion ist zum
fest einkalkulierten Wirtschaftsfaktor einer Kulturindustrie geworden.
Zid der Produktanalyse ist es, einen Zusammenhang zwischen &asthetischen Kon-
struktions-Prinzipien und deren ideologischem Potential zu beschreiben. Drel
» Prinzipien” erscheinen Weber fir die asthetische Konstruktion von Fernsehkrimis
dominant: , moderierte Ordnung* (, Charakterisierung der Protagonisten und das
daraus abgeleitete Handlungsschema® ), ,, gehemmte Bewegung” (,, spezifische Form
der Unterhaltungsdramaturgie® ), , auRerlicher Realismus® (Realismusanspruch als
Leitkategorie).

178.Weber, Thomas, 1994. , Die beruhigende Morderjagd. Zur Asthetik und Funktion von
westdeutschen Fernsehkrimis’. In: Brlck, Ingrid; Andrea Menn; Reinhold Viehoff
(Hrsg.), S. 256-277.
DT, Fernsehen, Ideologiekritik, Theorie, Rezeption, Produktion, Serie, Unterhaltung, Funktion
Weber faf¥t hier die wesentlichen Punkte seiner Arbeit von 1992 zusammen. Er kritisiert
die * Ausbeutung’ des Genres von Seiten der Produzentlnnen als Quotenbringer und von
Seiten der Rezipientinnen als ‘ Konsumartikel’, der den Ubergang von Alltagswelt und
fiktionaler Welt bruchlos ermdglicht.

179.Weden, Georg, 1987. ,Herr Uber Leben und Tod“. In: Neue Medien 7, S. 60-61.
DT, Fernsehen, Serie, Tatort

180.Weden, Georg, 1988. , Fir wievid ist ein Mord zu haben? ‘ Tatort’ in Zahlen“. In: Neue
Medien 5, S. 70-71.
DT, Fernsehen, Serie, Tatort
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181.Wehn, Karin, 1996. Die deutschen Synchronisation(en) von Magnum, P.I. Rahmenbe-
dingungen, serienspezifische Ubersetzungsprobleme und Unterschiede zwischen
Original- und Synchronfassungen. HALMA (Hallische Medienarbeiten) 2.
DT, US, Fernsehen, Serie, Synchronisation, Produktion, Magnum

182.Werner, Paul, 1985. Film noir: die Schattenspiele der ‘ schwarzen Serie’. Frankfurt aM:
Fischer.
US, ALL, Kino, Film Noir

183.Wiebe, M., 1979. ,Zum 100. Tatort. Verhor mit einem Gestandigen. Ohne Mord und
Totschlag geht es nicht“. In: ARD-Fernsehspiel 3 (2), S. 249-253.
DT, Fernsehen, Serie, Tatort

184.Wiedemann, Joachim, 1986. , Qualitative Fernsehforschung - oder: Dem Fahnder auf
der Spur”. In: Serien vor 8 im Ersten, S. 84-87.
DT, Fernsehen, Empirie, Serie, Der Fahnder

185.Witte, Gunther, 1985. ,Spitzenklasse - Dutzendware. Zur Lage des Krimis im
Fernsehen”. In: W & M. Weiterbildung und Medien 2, S. 25-27.
DT, Fernsehen, Rezeption, Verarbeitung
Witte setzt sich mit den unterschiedlichen Positionen von Publikum und KritikerInnen
zum Thema ‘ Fernseh-Krimi’ auseinander und reif3t die Genreentwicklung kurz an.

186.Ziegler, G., 1981. ,Reinecker & Co. oder It's Special-Time. Episoden-Boom in der
ZDF-Unterhaltung”. In: Funk-Korrespondenz 29 (26), S. 13-15.
DT, Fernsehen, Serie, Herbert Reinecker

187.Zurhorst, Meinolf, 1985. Lexikon des Kriminalfilms. Minchen: Heyne.
ALL, Kino, Lexikon

188.Zwaenepoel, Tom, 1994. Fernsehkrimi ,made in Germany” - eine inhaltliche und
sprachlich-stilistische Analyse. Gent: Seminarie voor Duitse Taalkunde (Studia
Germanica Gaudensia 35).
DT, Fernsehen
Dieser Text hat nicht vorgelegen.
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Anhang

1. Im Aufsatz genannte Sendungen

Titel Sendeanstalt | erstes Sendedatum| letztes Sendedatum*
Aktenzeichen: XY ...ungelOst ZDF 20.10.1967

Auf eigene Gefahr ARD 10.10.1993

Blank Meier Jensen ARD 23.09.1992 20.09.1994
Das Fernsehgericht tagt NDR 10.07.1961 26.11.1972
Das Halstuch ARD 03.01.1962 17.01.1962
Das Kriminalmuseum ZDF 04.04.1961 07.08.1970
Der Alte ZDF 11.04.1977

Der Kommissar ZDF 03.01.1969 30.01.1076
Der Polizeibericht meldet NWDR 22.01.1953 14.03.1958
Derrick ZDF 20.10.1974

DieDre SAT1 28.02.1996

Die funfte Kolonne ZDF 26.09.1963 09.04.1972
Die Galerie der grof3en Detektive | SWF 30.11.1954 24.08.1955
Die Gerichtsreporterin ARD 23.08.1994

Die Kommissarin ARD 29.09.1994

Die Méanner vom K 3 ARD / ORF2 |29.10.1988

Die Partner ARD 20.09.1995

Die Wache RTL 03.01.1994

Doppelter Einsatz RTL 20.09.1994

Ein Fall fur Zwei ZDF 11.09.1981

Grol3stadtrevier ARD 16.12.1986

Im Namen des Gesetzes RTL 20.09.1994

Kommissar Rex SAT1 10.11.1994

Lutz & Hardy ZDF 05.10.1994

MonaM ZDF 15.01.1996

Peter Strohm ARD / ORF2 |28.12.1988

Polizeifunk ruft ARD 05.12.1966 11.03.1970
Schwarz greift ein SAT1 03.02.1994

Schwarz Rot Gold ARD 12.05.1982

Stahlnetz NWDR/NDR |14.03.1958 14.03.1968
Tatort ARD 29.11.1970

* Teilweise laufen die genannten Serien bzw. Reihen noch, teilweise ist zum gegenwartigen Zeit-

punkt nicht bekannt, ob weitere Staffeln aufgel egt werden.
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2. Fur die Auswahlbibliographie ausgewertete bibliographische Werke

SELBSTANDIGE BIBLIOGRAPHIEN:

Bibliographie der deutschen Sprach- und Literaturwisssenschaft, 1945-1989. Hrsg. v.
Bernhard Kofl3mann. Frankfurt: Vittorio Klostermann

Bibliographie zu Rundfunk und Fernsehen, 1966. Bearb. v. Volker Spiess. Hamburg:
Hans-Bredow-Institut

Bibliographie zur Entwicklung des Fernsehens: Fernsehsysteme und Programmgeschichte
in den USA, Grofbritannien und der Bundesrepublik Deutschland, 1990. Bearb. v.
Peter Ludes. Minchen, London, New Y ork, Paris: Saur

DEUTSCHE BIBLIOGRAPHIE, 1945-1991. Verzeichnis aler im wdchentlichen Ver-
zeichnis und im Hochschulschriften-Verzeichnis angezeigten deutschen und im
Ausland erscheinenden deutschsprachigen Publikationen. Hrsg. von der Deutschen
Bibliothek. Frankfurt M.: Buchhéndler-Vereinigung

Fernsehen, Programm, Programmanalyse. Auswahlbibliographie 1970-1977, 1978. Hrsg. v.
Hackforth, Josef; Ulrich Steden; Ute Alte-Teigeler. Minchen, New Y ork, London,
Paris: Saur

Horfunk und Fernsehen. Aufsatznachweis aus Zeitschriften und Sammelwerken, 1975-
1992. Bearb. v. Rudolf Lang. KéIn: Westdeutscher Rundfunk

Internationale Bibliographie der Zeitschriften-Literatur aus alen Gebieten des Wissens,
1945-1992. Hrsg. v. Otto und Wolfram Zeller. Osnabriick: Felix Dietrich Verlag

Kommunikationsforschung. Eine kommentierte Auswahlbibliographie der deutsch-
sprachigen Untersuchungen zur Massenkommunikation 1945-1980, 1984. Bearb. v.
Bohrmann, Hans; Wilbert Ubbens. Konstanz: Universitétsverlag Konstanz

Presse, Rundfunk, Fernsehen, Film. Ein Verzeichnis deutschsprachiger Literatur zur
Massenkommunikation 1968-1971, 1971. Bearb. v. Wilbert Ubbens. Berlin: Spiess

Rundfunk und Fernsehen im o&ffentlichen Leben, 1970. Auswahlbibliographie. Bonn:
Deutscher Bundestag. Wiss. Abteilung

Unselbstandige Bibliographien:

Hickethier, Knut, 1989. "Bibliographie”. In: Hickethier, Knut. Fernsehspielforschung in der
Bundesrepublik und der DDR 1950-1985. Bern, Frankfurt aM., New York, Paris:
Saur, S. 127-184 (Jahrbuch fr Internationale Germanistik Reihe C/Band 4/2)

Mikos, Lothar, 1988. "Fernsehunterhaltung und Serien. Kommentierte Auswahlbiblio-
graphie." In: Medien praktisch 2 (1988), S. 25-29

Ruden, Peter von, 1975. "Bibliographie zum Thema ‘ Fernsehspiel’”. In: Ruden, Peter von
(Hrsg.). Das Fernsehspiel. Moglichkeiten und Grenzen. Minchen: Fink, S. 169-181

Aulerdem wurde eine Online-Recherche der Universitatshibliothek Siegen angefordert, bel
der folgende Datenbanken abgefragt wurden: PSYNDEX; PSY CINFO; SOCABS; ERIC.
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