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Vorwort

Vielseitig wie kein anderes eines deutschen Filmemachers ist das mit weit
tiber 60 Produktionen auBerordentlich umfangreiche Werk von Domi-
nik Graf, des Rekord-Grimme-Preis-Trigers, fiir den es, was Sujet, Gat-
tung oder Genre anbelangt, Kompetenzgrenzen schlicht nicht zu geben
scheint. Einerlei ob als Regisseur von Essayfilmen (DAs WISPERN 1M
BErG DER DINGE, 1997), Stadtportrits (MUNCHEN — GEHEIMNISSE EINER
STADT, 2000) oder Melodramen (KALTER FRUHLING, 2004), von Milieu-
studien (HOTTE 1M PARADIES, 2002) oder Literaturadaptionen (DiE
FREUNDE DER FREUNDE, 2002), von Kostimfilmen (DIE GELIEBTEN
SCHWESTERN, 2014) oder Polizeithrillern im Normal- oder Miniserien-
format (FRAU BU LACHT, 1995, IM ANGESICHT DES VERBRECHENS, 20T0) —
stets weill der zumeist flirs Fernsehen titige Graf zu tberzeugen. Und
doch offenbart sich seine Konner- und Meisterschaft als auteur vor allem
dann in besonders markanter Weise, wenn er sich der von ihm selbst
ausdriicklich als »heilsam« bezeichneten Wirkung des Genrefilms und
seiner Gesetze aussetzt, wenn er also die durch die Arbeit mit der existie-
renden Form entstehende Reibung nutzt, um aus und in dem schon zig-
mal Gesehenen das noch nicht Gesehene hervortreten zu lassen. Ebendies
gibt sein Regiekollege Christoph Hochhiusler zu bedenken, indem er
Graf als den »groen Collageur des deutschen Films« tituliert, »der die
populiren Muster mit Liebe, aber ohne Horigkeit beleiht, mythische und
realistische Momente in einen lebendigen Zusammenhang bringt — und
immer wieder neue Wege geht«.?

Zumindest einige der hierbei von Graf zuriickgelegten Strecken einer
kontextsensitiven film- und fernsehwissenschaftlichen Sichtung zu un-
terzichen, ist das Ziel des vorliegenden Film-Konzepte-Heftes. Dieses
widmet sich dem (Buvre des Filmemachers mit einem Blick, der in drei-
facher Hinsicht geschirft ist: Erstens, es fokussiert dezidiert den Fernseh-
regisseur Graf, der zumal als ein solcher gleich in mehrfachem Sinne das
schuf, was sich als Avantgarde in Serie bezeichnen lieB3e; zweitens, es fihrt
den Nachweis, dass es Graf ernst damit ist, was er bereits 1977, also als
25-jahriger HFF-Student, als Ziel seiner Arbeit ausgegeben hatte, nim-
lich »Filme in Deutschland« und »iiber deutsche Realitit« zu drehen;? und
schlieBlich, drittens, es konturiert Graf als einen Filmemacher, dessen
enormes Interesse an urbanen Riumen und deren Spezifik in der deut-
schen Filmlandschaft sicher seinesgleichen sucht.



4 - Einleitung

Die Beitrige dieses Heftes gehen auf ein Kolloquium zuriick, das vom
5. bis 6. November 2014 an der Otto-Friedrich-Universitit Bamberg
stattfand und sich unter dem Titel Avantgarde in Serie Dominik Grafs
Fernsehen widmete. Den Beitrigerinnen und Beitrigern, die ihre Vor-
trige so ziigig in druckfertige Aufsitze verwandelten, sei ganz herzlich
gedankt — ebenso wie Dominik Graf, der unmittelbar vor dem Kollo-
quium, am 4. und 5. November 2014, in Bamberg tber seine Arbeit
sprach und sich trotz mannigfaltigster Verpflichtungen dazu bereit er-
klirte, das wissenschaftliche Textkonvolut durch einen eigenen Beitrag
ganz erheblich zu bereichern.

Jorn Glasenapp Dezember 2014

1 Dominik Graf, »Es war alles Autodidaktik<. Dominik Graf im Interview mit Eskalierende
Triume«, http://www.eskalierende-tracume.de/es-war-alles-autodidaktik-dominik-graf-im-
et-interview/ (letzter Zugriffam 12.12.2014). — 2 Christoph Hochhiusler, »Geleitwortc, in: Im
Angesicht des Fernsehens. Der Filmemacher Dominik Graf, hg. von Chris Wahl, Marco Abel, Jesko
Jockenhdovel und Michael Wedel, Miinchen 2012, S. 7. — 3 Zit. n. Chris Wahl, »Dominik Grafs
Karriere als Filmemacher zwischen Kino und Fernsehen. Eine Einfiihrunge, in: Im Angesicht
des Fernsehens. Der Filmemacher Dominik Graf, hg. von Chris Wahl, Marco Abel, Jesko Jocken-
hovel und Michael Wedel, Miinchen 2012, S.32—59, hier S. 33.
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Felix Lenz

Dominik Grafs Ursprung als Zielpunkt

Die FAHNDER-Krimis als Skizzen zu spateren Werken

I. Mediengeschichtliche Konstellation

Dominik Graf wird 1952, also im gleichen Jahr wie das deutsche Fern-
sehen, geboren. Anders als flir den Neuen Deutschen Film prigt das
Fernsehen Grafs erste Begegnung mit dem bewegten Bild.! Anfang der
198oer Jahre stoBt seine Generation auf Vorginger, die sich international
gerade endgtiltig etablieren. 1982 erhalten die Unterzeichner des Ober-
hausener Manifests das Filmband in Gold. Im gleichen Jahr stirbt Rainer
Werner Fassbinder als Legende und 1984 gewinnt Wim Wenders mit
Paris, TExAs (1984) die Goldene Palme in Cannes. Im Kino gibt es in
Deutschland fiir Neulinge kaum Platz. Grat erlebt dies mit seinem Erst-
ling Das zwEeITE GESICHT (1982) in Hof als personliche Niederlage. Im
Kern wurmt ihn, dass er nicht so vital inszeniert wie die Genrefilmregis-
seure aus Italien und Frankreich, die er in diesem Bedauern als seinen
wahren Malstab erkennt. Zunichst erlebt sich Graf jedoch am Rand
seiner Moglichkeiten: »Um tiberhaupt meinen Lebensunterhalt als Re-
gisseur zu verdienen, wiirde ich noch furchtbar viel tiben miissen.«?

Hier rettet der bisher grof3te Umbruch der deutschen TV-Geschichte.
1984 wird das Privatfernsehen zugelassen. ARD und ZDF miissen sich
behaupten, junge Zuschauer bedienen und ihren Hauptabend schiitzen.
Die Losung sind attraktive Vorabendserien, die es zugleich ermdglichen,
gegen die Privaten eigene Werbeeinahmen zu generieren. Fir die erfor-
derliche Schlagzahl werden junge Regisseure, Techniker und Schauspie-
ler gebraucht.> Uber Vermittlung von Freunden seines friih verstorbenen
Vaters findet Graf hier einen neuen Lebensraum und wird Teil des Teams,
das die Serie DER FAHNDER (1983—2001) konzipiert.* Alle versuchen auf
ihre Art, ihre ausgebremsten Kinotriume beim FAHNDER zu verwirkli-
chen. Ein TV-Format sto8t so auf einen kreativen Impetus, der vielfach
zu frischen, tiberzeugenden Filmminiaturen fithrt. Dies gilt insbesonde-
re fiir Dominik Graf. Er findet im Polizeifilm genau das Genre, das seine
kreativen Energien freisetzt: »Eigentlich hat sich der Polizeifilm bei mir
aus der natiirlichen Auswahl dessen ergeben, was ich handwerklich nicht
beherrschen konnte. Was ich offenbar nicht beherrschte, hab ich beim
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nichsten Mal auch nicht wieder versucht. Negative Selektion. (...) Der
Polizeifilm ist mir relativ leicht gefallen. (...) Und aus (...) dem Spal} an
meinem Umgang mit dem Genre wuchs allmihlich immer stirker ein
deutscher Filmtraum in mir.<®

Eine mediengeschichtliche Konstellation trigt Graf'so an den richtigen
Ort. Beim FAHNDER lernt er, schnell und attraktiv zu erzihlen.® Speziell
die biedere Sprechgeschwindigkeit deutscher Schauspieler gilt es, auf
jenes Niveau zu beschleunigen, das sie beim Synchronisieren franzosi-
scher und italienischer Filme erreichen.” Sprache entfaltet Graf in korper-
betonten Choreografien, um den Szenen physische Hirte, Witz, Lebens-
nihe und Leidenschaft einzuhauchen. Gerade durch das serielle Arbeiten
macht Graf rasch Fortschritte. Mit der studiogebundenen Produktions-
weise befreit er sich vom Autorenfilmparadigma.® Stattdessen gewinnt
er mit Autoren, Cuttern und Darstellern passende Partner fiir das Ziel,
Biicher so lebensvoll wie moglich ins Bild zu setzen. Graf findet im
poetologischen und produktionstechnischen Rahmen des FAHNDERS
nahezu alle Muster, Themen und Obsessionen, die sein Werk prigen
werden. Hier beginnt die Arbeit mit seinen engsten Komplizen,” mit
den Autoren Christoph Fromm, Bernd Schwamm, Giinter Schiitter und
Rolf Basedow.

Il. Wurzeln in Polizeifilm, Neorealismus und US-Asthetik

»Ich fithle mich angesichts des Gefangenseins der Polizistenfiguren (...)
im Spinnennetz von Recht und Gesetz, in Hierarchien, in Abhingigkei-
ten, in verqueren Ego-Sehnsiichten doch am meisten zu Hause. (...) Po-
lizisten haben im Film die Chance, (...) wesentlich ambivalentere Figu-
ren zu sein als Gangster.«"”

Der in Deutschland prigende ermittlungsorientierte Krimi, etwa der
TATORT, motiviert Polizeiarbeit tiber Einzeltaten, die als Rekonstruktion
einer tragischen Verstrickung erzihlt werden. Im Gegensatz dazu stellt
der Polizeifilm die Verstrickung des Polizisten ins Zentrum. Dabei geht
es keineswegs um Erginzung des Privatlebens. Vielmehr steht der Prot-
agonist stets in Spannung zwischen seinem naturrechtlichen personli-
chen Ethos und seinem gesetzlichen Auftrag.!! Nicht ein Verbrechen,
sondern Dauerfithlung mit verbrecherischen Milieus fiithrt in rechtlich
prekire Grauzonen. Das Dilemma, als endlicher Mensch unbiegsame
Gesetze vertreten zu miissen und hierdurch in Umwege zu geraten,'? ist
die in jedem Fall neu realisierte Tragik. Hiervon leben Grafs FAHNDER.
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»Und es gibt Roberto Rossellini, den ich mit seiner Weltsicht, seiner
sympathischen Schlamperei und seinem Desinteresse am Kino an sich fiir
einen der grofiten Regisseure iiberhaupt halte.«” Im Rahmen kanoni-
scher Regisseure ist Rossellini der einzige, den Graf gern gelten lisst.
Weder die Avantgardisten der 1920er Jahre noch die modernen Europier
der 1960er Jahre werden von Graf ungebrochen aufgegriffen. Vielmehr
ordnet er sich selbst in eine Genealogie im Schatten dieses Pantheons ein.
Wieso ist Rossellini eine Ausnahme? Zwei Ziige stehen im Zentrum:
Rossellini interessiert sich fiir prekire Alltagsriume, in denen sich dispa-
rate Ziige Uberlagern. Mehr als die spiteren Klassiker des Neorealismus
pragt die Kriegs- und Nachkriegslage nicht nur die Thematik, sondern
auch die Form. Sie lebt davon, dass durch die strukturelle Drucklage alle
alltaglichen Dinge ein erhohtes Reizgewicht gewinnen. Wihrend die
hohe Filmgeschichtsschreibung von hier aus Bazin und Deleuze folgend
die Entfaltung beobachtender, zeitbildlicher Kameragesten ins Zentrum
stellt, gibt es von Rossellini aus eine weitere Genealogie. Die Mafiafilme
der 19s50er und 1960er Jahre, etwa von Francesco Rosi, untersuchen kei-
ne Protagonisten auf der Sonnenseite des Wirtschaftswunders, sondern
Milieuschichten, in denen der Kriegsdruck durch den Druck des struk-
turellen Verbrechens abgelost wird. Rossellinis riumliche Mehrdeutig-
keit zwischen zivilem Alltag und strukturellem Druckzustand 18st sich in
diesem Genre daher keineswegs auf; vielmehr schreibt der italienische
Mafiafilm diese Schicht des Neorealismus in die Moderne fort."

Hieran kniipft Graf auf seine Weise an: »(Es) muss (...) immer, immer,
immer und tiberall einen Aspekt des absichtlich Unprofessionellen geben,
um den Filmen nicht das Leben auszutreiben.«'® Zudem fiithrt Graf ein
Skizzenbuch, das er mit Alltagsreizen und -missgeschicken fiillt, um phy-
sisches Leben abseits der Narration zu betonen. Selbst Letztere ist nicht
Selbstzweck, sondern dient letztlich der ErschlieBung unentdeckter Wel-
ten.!® In dieser Achse fungiert Kommissar Faber (Klaus Wennemann) als
Fahnder als ethnologische Sonde in Milieus, in denen Verbrechen kein
Unfall ist, sondern Alltag: sei es in Gestalt gewaltvoller oder parasitirer
Lebensentwiirfe oder explosiver menschlicher Eskalation. Faber agiert
dort, wo Alltag als Ausnahmezustand verldauft und sich darin expressiv
vergrofert. In GLUCKLICHE ZEITEN (1988) tiberbringt Faber eine Todes-
botschatt. Grafs narratives Interesse hierfiir ist indes gering; stattdessen
zeigt er haarklein das schmerzfreie Vorgehen der Spurensicherung sowie
die dieser Indizienorientierung entgegenstehenden Lebensspuren einer
unaufgeriumten Kiiche. Nebenumstinde, die simultan in Kontrast zum
existenziellen Umbruch stehen, werden zur Hauptsache. Die Drucklage
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gibt sonst unwesentlichen Beobachtungen Reizwert und erméglicht so
das lebendige Portrit von Figuren, das ihrer passageren narrativen Be-
deutung entgegentritt. Ihre Tragik wird nicht mittels Narration, sondern
aus ihrem konkreten Leben heraus und damit umso schirfer beleuchtet.
»Ich gucke gar nicht immer auf das Wesentliche, weil ich plotzlich ein
Detail entdeckt habe (...). Es ging mir ab einem bestimmten Punkt mei-
ner Regiefiihrerei immer um die Totalitit jedes einzelnen Moments im
Film, genauso wie im Leben, also so, dass jeder Moment, alle anderen
Momente eines Lebens mit einschlieBt. (...) Lebensmomente, die sich
aufeinander bezichen (...) und die gleichzeitig auch jeder sehr gut als
Erlebnis allein existieren kénnen, ohne ein Vorher oder Nachher.«”

Mitten im Vorabendkrimi greift Graf so eigenwillig auf Rossellinis
Realititsglauben und seine Triimmerasthetik zuriick. Zugleich ist Graf
in keinem Moment allein der Realitit verpflichtet — man denke an seine
Kritik an THE WIRE (2002—2008)"® — und grenzt sich mit dem Ziel, Au-
thentizitit und Spannung ins Verhiltnis zu setzen, stets von hochkultu-
rellem Purismus ab. Hieraus ergibt sich die fiir Graf typische Tonalitit,
gegensitzliche Gestaltungsregister zu verfugen. Bereits seine FAHNDER-
Asthetik nihrt sich aus disparaten Wurzeln. Da ist der Wunsch, bundes-
deutschen Alltag zu amerikanisieren und mit Telebrennweiten und Autos
verbrecherischen Glamour in den Vorabend zu holen,"” und da ist Grafs
alltagsorientierte Detailbesessenheit, seine Gier nach Leben abseits der
Story.?” DErR FAHNDER als Serie im filmkulturellen Off wird in Grafs
Regie so zum Zusammenfluss zweier Hauptstrome des Kinos, des US-
Polizeifilms einerseits und einer neorealistischen Methode anderer-
seits.”’ Im FAHNDER treffen zusammen: eine mediengeschichtliche Kon-
stellation, ein Vorabendformat, zwei Flisse des Weltkinos und Grafs
Talent, in dem sich die verschiedenen Zufliisse als gegensitzliche Gestal-
tungsregister eines groBen Kinos auf dem kleinen Schirm verbinden.
»DER FAHNDER: (...) Wir triumten das deutsche Kino anders, und wir
triumten es im Fernsehen. So, wie es das in Wahrheit niemals gab und
wie es das wohl so auch niemals geben wird.«*

Es ist insofern keine Koketterie, dass Graf seine FAHNDER zu seinen
besten Werken zihlt.”> Denn seine zentralen Antriebe kommen hier in
frischer Findung zusammen. Dies bewirkt ein Paradox. Einerseits sind
die FAENDER Skizzen im Wachstum, Keime eines kiinftigen Werks, an-

dererseits filmische Miniaturen mit ureigenen Qualititen.
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lll. Genrerecycling als Methode

Von 1983 bis 1993 realisiert Graf 13 jeweils so-miniitige FAHNDER in acht
bis zwolf Drehtagen.?* Einige prigen in Erzihlmustern, Themen und
Details spitere Filme erheblich. Genealogien von DER FAHNDER aus
durchdringen daher Grafs Werk:

GLUCKLICHE ZEITEN (1988), —> Die KATZE (1988)
Bis ANs ENDE DER NACHT (1992)

LAUTER GUTE FREUNDE (1986), — DIE SIEGER (1994)
UBER DEM ABGRUND (1988),

Baatr (1992),

Bis ANs ENDE DER NACHT (1992)

VERHOR AM SONNTAG (1993), —> DEINE BESTEN JAHRE (1999)
NACHTWACHE (1993) DER SCHARLACHROTE
ENGEL (2005)
ER SOLLTE TOT (2000)

EiNn KONIG OHNE REICH (19806), — HOTTE 1M PARADIES (2002)
DEer DICHTER vOM BAHNHOF (1985),
Das VERSPRECHEN (1992)

DERrR DICHTER vVOM BAHNHOF (1985), — DER SKORPION (1997)
DER KLEINE BRUDER (1988) DEer FELSEN (2002)

LIEBE MACHT BLIND (1985), — FraU Bu LACHT (1995)
DAs VERSPRECHEN (1992), SPERLING UND DAS LocH
Bis ANs ENDE DER NACHT (1991) IN DER  WAND (1996)

SPERLING UND DER
BRENNENDE ARM (1998)

»Won den 13 Fahnder-Krimis, die ich mit Wennemann gemacht habe, ge-
horen drei oder vier Folgen zu den Filmen, auf die ich bisher wirklich stolz
bin. Diese Folgen waren fiir uns stets wie Vorstudien fiir spitere grofere

25

Filme.«** »Eigentlich alle groBen Werke des Kinos (sind) mehr oder weni-
ger wie Serienfolgen: Die Melville-Krimis, die Ozu-Familienfilme, die
Hawks-Western, die Rohmer-Filme. Weil in der Wiederholung und der

gleichzeitigen Variation, in der Reise des Vertrauten ins Un-Vertraute, ins
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neue Gelinde und dann wieder zuriick an den Ausgangspunkt — in diesem
Vorgang des Seriellen liegt ein filmisches Maximum an Feinheit, hdufig an
formaler Anmut, an inhaltlicher Subtilitit. Es passiert sozusagen nichts
Uberraschendes, und dennoch ist es jedesmal anders.«*

Bisher hat vor allem Marco Abel dies als methodische Herausforderung
angenommen.”” Hierzu profiliert er den Begriftf Recycling und prizisiert ihn
in Riickgrift auf Deleuze und Guattari als Ort von je neuen Figurationen von
Ahnlichkeit und Differenz. Im Zentrum stehen fiir Abel zwei Motive Grafs:
dem Publikum in heimischen Produktionen Genreregeln zu vermitteln und
fiir das eigene, in Deutschland isolierte Werk einen Resonanzboden zu gestal-
ten. Demgemil zielt Abel auf die Rolle des Genrefilms in Deutschland. Die
intrinsischen analytischen Moglichkeiten des Begrifts Recycling schopft er
dagegen nicht aus. Zwar vergleicht er Szenenauflésungen miteinander, bindet
sie aber nie an die tibergeordneten thematischen und visuellen Diskurse zurtick,
die in den Filmen jeweils spezifisch verhandelt werden. Kurz, auf den Ebenen
von Difterenz und Spezifik bleibt Abels Vorgehen erginzungsbediirftig. Hier
setze ich mit vier erkenntnisleitenden Fragen an: Was zeichnet die FAHNDER
als eigenen Erzihlkosmos aus? Wie funktioniert eine Verwandlung bzw.
Ubertragung von einem Motiv in einen anderen Film? Wie lisst sich
hieraus die jeweilige filmische Spezifik verstehen? Inwiefern klirt — so
perspektiviert — dieses Recycling Grafs Werkentwicklung insgesamt?

Exemplarisch beschrinke ich mich hierfiir auf wenige Folgen aus al-
len FaunDEer-Staffeln: LAUTER GUTE FREUNDE (1986, Buch: Bernd
Schwamm), UBER DEM ABGRUND (1988, Buch: Bernd Schwamm), BaaL
(1992, Buch: Giinter Schiitter), B1s ANS ENDE DER NACHT (1992, Buch:
Rolf Basedow), VERHOR AM SONNTAG (1993, Buch: Bernd Schwamm).
Insbesondere geht es dabei um den Vektor zum Kinofilm DIk SIEGER
(1994), dessen Eigenart aus seinem Kontrast zum FAHNDER-Kosmos her-
ausgearbeitet wird.?® Den Schluss bildet eine Skizze, wie das, was zwischen
DER FAHNDER und DIE SIEGER auseinandertritt, in DEINE BESTEN JAHRE
(1999) in ein neues Genre tberfithrt und schlieBlich in IM ANGESICHT DES
VERBRECHENS (2010) zu einem urbanen Weltmodell reintegriert wird.

IV. Eine Vorabendserie als moderner Novellenzyklus

Novellen sind oft in Zyklen angelegt, um der ungenannten Mitte in vie-
len Partikeln gerecht zu werden. Pirandello nannte seinen 365 Texte um-
fassenden Kursus Novellen fiir ein Jahr (1922—1937). Das Besondere einzel-
ner Begebenheiten wird in jahreszeitliche, jahresfestliche, dauerhaft
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wiederkehrende atmosphirische Qualititen eingebettet, Mikroschicksale
so mit dem Makrokreisen der Welt verbunden. Auch DER FAHNDER lisst
sich als Novellenzyklus verstehen. Jeweils treten die unerhérte, oft para-
dox konzipierte Anlage des Falles und die polizeiliche Intervention durch
Faber und sein Team dramatisch zusammen. Zugleich schreiben sich
durch diese Kollision gesellschaftskritische Subtexte in die Geschichten ein.

In LAUTER GUTE FREUNDE gewinnt ein unzuverlissiger Geheimdienst-
mann mit ersechnter Exfrau und zwei Geliebten, von denen eine seine
Arbeit erledigt, im Lotto. In Aussicht auf ein rein freizeitorientiertes Le-
ben kollabiert dieses Gefiige und ein Mensch kommt aus schierer Indif-
ferenz zu Tode. Fabers instinkt- und ethosbestimmte Ermittlung kolli-
diert mit dem Erledigungstrieb seines Chefs Rick, der fiir diesmal zynisch
nur eigene Freizeitinteressen im Sinn hat. In VERHOR AM SONNTAG mel-
det eine Frau namens Vera (Claudia Messner) den Tod ihres Freundes ein
zweites Mal. Faber verdichtigt sie hierauf, findet aber rechtswirksame
Entlastungsindizien. Veras moralisches Ethos gegentiber ihrer eigenen
Sterbehilfetat treibt sie jedoch in den Suizid. Gerade weil Vera von ihn-
lichen Werten wie er selbst erfiillt ist, kann Faber die Seelenschwester
nicht retten. Den souverinen rhythmischen Kontrast zwischen Ruhe
und tédlicher Konsequenz hat Graf so nie wieder erreicht. In Bis ANs
ENDE DER NacHT werden Faber und ein Midchen auf der Wache von
einem {ber seine Trennung verzweifelten Mann als Geiseln genommen.
Faber erkennt im Einsatzleiter des SEK den gewaltneurotischen Kunden
eines SM-Studios. Nun tut er alles, um den Delinquenten, der ithn gera-
de selbst bedroht, zu retten. Ein Polizist kimpft um das Leben des Titers.
In User DEM ABGRUND hilft Faber bei einem LKA-Einsatz aus. Er er-
kennt in einem V-Mann einen ehemaligen Kollegen, der sich angeblich
umgebracht hat. Ein Toter lebt. Faber kommt hieriiber einem Komplott
auf die Spur, das LKA, Staatsanwalt und einen Halbweltboss verbindet.
Fabers Ethos fiithrt dazu, dass er in eine Falle gerit und alle Krifte auf-
bieten muss, um nicht selbst als Verbrecher dazustehen und seine Existenz
zu verlieren. In Baar, einer CAPE-FEAR-Variation, wird der psychotische
Expolizist Paulus aus der Haft entlassen. Er will sich an Faber richen,
insbesondere dessen Baby toten. Faber gerit an den Rand der Selbstjustiz.
Wenn er am Ende ein weihnachtliches Happy Ending feiern kann, nur
deshalb, weil Kollegen Paulus zu Tode jagen. Ethos und formales Recht
erleiden hier ihre ultimative Schlappe.

In jedem Fall fithrt ein ungewdhnliches, novellenartiges Alltagsge-
schehen in ein polizeiliches Dilemma. Zwei narrative Attraktionen ver-
fugen sich so und miinden in ein paradoxes, oft die Gesellschaft entlar-



