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1. Einleitung 

 

Die vorliegende Arbeit widmet sich der Inszenierung des Vaterverlustes in den 

Batman-Verfilmungen aus den Jahren 1989 bis 2012. Es wird herausgearbeitet 

werden, inwiefern sich in diesen Filmen ein Familienbild herauskristallisiert, 

inwieweit sich der Einfluss des Vaters auf die Persönlichkeit von Bruce auswirkt 

und wie er zu dessen Zweitidentität des „dunklen Ritters Gothams“ Batman, führt. 

Die Relevanz der Forschungsarbeit ergibt sich zum einen aus der scheinbar 

ungebrochenen Popularität des Batman-Themas, das auch nach seiner Entstehung 

um 1939 immer noch massenwirksam und kommerziell erfolgreich genug ist, um 

eine weitere Batman-Verfilmung zu planen, die im Sommer 2016 in die Kinos 

kommen soll. Die Batman-Erzählung muss also mehr sein, als eine reine 

Abenteuer- oder Actiongeschichte. Die Grundmotivation von Bruce Wayne, seine 

Heimatstadt Gotham unter der Maske des Batman zu verteidigen, wird durch den 

Mord an seinen Eltern begründet, den Batman nun zu rächen versucht. Zum 

anderen fällt auf, dass zwar beide Elternteile ermordet werden, dass jedoch von 

der Mutter nie gesprochen wird und stets nur die moralischen Ansichten des 

Vaters als Leitlinie fungieren. Wie kommt es, dass nur der Vaterverlust für den 

Werdegang von Bruce Wayne zu Batman von Relevanz zu sein scheint und was 

für narrative, politische und psychoanalytische Strukturen könnten sich dahinter 

verbergen? Und lassen sich auffällige Gemeinsamkeiten in Bezug auf 

Vaterfiguren zu anderen Superhelden-Verfilmungen oder auch zu anderen Film-

Genres entdecken? Obschon diese Fragen aufgrund der Vielzahl an 

Einflussfaktoren und Deutungsmöglichkeiten nie gänzlich und uneingeschränkt 

objektiv beantwortet werden können, so unternehme ich in der vorliegenden 

Arbeit dennoch den Versuch, mich diesen mit Hilfe verschiedener 

Ausgangstheorien zu stellen, um so der „Inszenierung des Vaterverlustes“ auf 

vielschichtige Weise näher zu kommen. Zu Beginn der Analyse wird das 

vermittelte Familienbild (Kapitel 2) in den Batman-Verfilmungen untersucht. Um 

der Frage nach den narrativen Stilmitteln nachzukommen, wird zunächst auf die 

wohl bekannteste Erzählung von problematischen Vater-Sohn-Beziehungen, dem 

Ödipus-Mythos, Bezug genommen. Es werden analoge Leitmotive von der 

Ödipus-Erzählung zur Batman-Geschichte aufgedeckt und verglichen. 

Anschließend wird der Frage nach den psychoanalytischen Gesichtspunkten 
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nachgegangen, indem Fallparallelen zwischen zwei bekannten Patienten Freuds 

und Batman hervorgehoben werden. Es handelt sich bei den von mir 

ausgewählten Fällen um den des Rattenmanns und den des Wolfsmanns, aus 

denen Freud unter anderem den Ödipuskomplex herleitete, der auf die eingangs 

erwähnte Erzählung des Ödipus Bezug nimmt. Um die psychoanalytische Analyse 

zu vertiefen wird nun die Beziehung von Bruce und seinem Vater als ein ödipaler 

Konflikt untersucht. Der politische Aspekt wird im Anschluss, gestützt auf Slavoj 

Žižek und Silke-Maria Weineck, eingehender untersucht. Ebenso sollen aktuelle 

politische Einflussfaktoren auf die Diegese in die Argumentation eingebracht 

werden. Darauffolgend werden die Familienkonstellation, das vermittelte 

Frauenbild und Analogien zum Western eingehender betrachtet. 

Im Anschlusskapitel (Kapitel 3) werden die in den verschiedenen Batman-

Verfilmungen auftauchenden Vaterfiguren vorgestellt, analysiert und miteinander 

verglichen. Zudem werden auch hier Parallelen zu anderen Superhelden-Filmen in 

Bezug auf Ersatzvaterfiguren gezogen. 

Das vierte Kapitel befasst sich mit der Inszenierung des Vaters als gespenstisches 

Wesen und zieht dabei verschiedene Theoriemodelle zu rate. Zunächst nehme ich 

auf fototheoretische Theorien, mit dem Schwerpunkt auf Roland Barthes, Bezug, 

um zentrale Stellen im Film, in denen Fotos als narratives Stilmittel genutzt 

werden und der Vater von Bruce als geisterhafte Erscheinung auftritt, angemessen 

analysieren zu können. Ein weiteres Stilmittel, das häufig verwendet wird, wenn 

Bruce’ Vater in der Erzählung wiederkehrt, ist das der Verwendung von Tür, 

Fenster und Rahmen, auf das anschließend eingegangen werden wird. Da 

Wiedergänger, insbesondere von verstorbenen Vätern, häufig in Mythen und 

bekannten Bühnenstücken wie etwa Hamlet, in die Erzählung eingebunden sind, 

werde ich im Anschluss ebenso Untersuchungen anstellen, die Batman als eine 

Art kontemporäre Mythenproduktion lesen. Ein weiteres Motiv, welches in 

gespensterhaften Inszenierungen häufig Verwendung findet, ist jenes der Maske, 

das nun in den Fokus der Aufmerksamkeit gerückt wird. 

Darauf folgend wird noch einmal der Bogen zur Psychoanalyse gespannt und die 

Rolle von Gespenstern in der Psychoanalyse eingehender untersucht. 

Im Fazit werden die gewonnenen Erkenntnisse noch einmal in verkürzter Form 

dargelegt und ausgewertet. 
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Im Quellenverzeichnis werde ich die in der Arbeit verwendete Literatur, sowie die 

verwendeten Online-Quellen, Filme und die Abbildungen ausweisen. Ich habe 

mich bemüht, sämtliche Inhaber der Bildrechte ausfindig zu machen und ihre 

Zustimmung zur Verwendung der Bilder in dieser Arbeit eingeholt. Sollte 

dennoch eine Urheberrechtsverletzung bekannt werden, ersuche ich um Meldung 

bei mir. 

Ich verzichte in meiner Arbeit bewusst auf Zusammenfassungen der Filme, da ich 

es als anschaulicher empfinde, die von mir geführten Interpretationsansätze 

anhand direkter Beispiele zu begründen, und somit ohnehin auf die wichtigsten 

Inhalte Bezug nehme, zumal die Themenstellung ohnehin am ehesten jene 

ansprechen wird, die sich bereits mit dem Batman-Thema befasst haben. 
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2. Vermitteltes Familienbild 

 
Dieses Kapitel widmet sich dem vermittelten Familienbild in den Batman-

Verfilmungen und setzt es in einen kontextuellen Zusammenhang mit griechischer 

Antike und der Psychoanalyse und zeigt auch eine politische Dimension desselben 

auf. Es werden Kernkomplexe herausgearbeitet, welche sich im direkten 

Vergleich der Filme mit Teilen der griechischen Mythologie, einem 

psychoanalytischen Zugang, dem des theoretischen Zugangs Silke-Maria 

Weinecks und dem Western-Genre herauskristallisieren. Das Motiv des 

Vaterverlusts ist das übergeordnete Thema, unter dem sich Parallelen aufdecken 

lassen, welche mit politischen Strukturen, der Aufopferung für die Gemeinschaft, 

mit dem Übervater und anderen Symbolisierungen im Zusammenhang stehen und 

sich auf den Vaterverlust zurückbeziehen lassen. Zudem lassen sie Rückschlüsse 

auf ein vermitteltes Familienbild zu. Die von mir ausgewählten Mythen und 

Sagen, die Geschichten aus der Bibel und die Theorien Freuds sind meines 

Erachtens jene, welche unseren Kulturkreis und somit auch unsere 

Geschlechteridentität sowie die dazugehörigen Vaterbilder nachhaltig geprägt 

haben. Freud selbst bezieht sich in seinem Werk Die Traumdeutung auf die 

griechische Mythologie:  

„Die dunklen Nachrichten, die in Mythologie und Sage aus der Urzeit der menschlichen 

Gesellschaft auf uns gekommen sind, geben von der Machtfülle des Vaters und von der 

Rücksichtslosigkeit, mit der sie gebraucht wurde, eine unerfreuliche Vorstellung. Kronos 

verschlingt seine Kinder, etwa wie der Eber den Wurf des Mutterschweins, und Zeus 

entmannt den Vater und setzt sich als Herrscher an seine Stelle. Je unumschränkter der 

Vater in der alten Familie herrschte, desto mehr muß der Sohn als berufener Nachfolger 

in die Lage des Feindes gerückt, desto größer muß seine Ungeduld geworden sein, durch 

den Tod des Vaters selbst zur Herrschaft zu gelangen. Noch in unserer bürgerlichen 

Familie pflegt der Vater durch die Verweigerung der Selbstbestimmung und der dazu 

nötigen Mittel an den Sohn dem natürlichen Keim zur Feindschaft, der in dem 

Verhältnisse liegt, zur Entwicklung zu verhelfen. Der Arzt kommt oft genug in die Lage 

zu bemerken, dass der Schmerz über den Verlust des Vaters beim Sohne Befriedigung 

über die endlich erlangte Freiheit nicht unterdrücken kann“ (Freud 2010, S. 261f.). 

Zunächst werde ich einen Bezug von den Batman-Filmen zur griechischen Antike 

herstellen. Dass Hollywood die griechische Antike mit ihren Mythen, Sagen und 

Legenden liebt, lässt sich unschwer an den vielen Hollywood-Blockbustern der 

letzten Jahre, von der Schlacht um Troja, den Kämpfen der Helenen gegen die 
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Perser in den 300-Filmen, Clash of the Titans bis hin zu den jugend- und 

kinderfreundlicheren Verfilmungen der Percy-Jackson-Reihe, erkennen. Sogar ein 

neuer Herkules wird nun bald wieder die Kinoleinwände bespielen. Zumal 

Superhelden oft unterstellt wird, von ihren Verfassern „in starker Anlehnung an 

die Gestalten der alten Mythen und Legenden“ (Reitberger, Fuchs 1971, S. 101) 

erfunden worden zu sein. So verwundert es auch kaum, dass in Batman einige 

Analogien zur griechischen Mythologie aufgedeckt werden können, insbesondere 

zur Ödipus-Sage, welche vor allem in Hinblick auf die Thematik der Inszenierung 

des Vaterverlustes interessant ist und auch im Aufsatz von Silke-Maria Weineck 

zu Vatertypen einen wichtigen Schwerpunkt setzt. Sie bietet eine Lesart des 

Ödipus-Mythos an, bei der die politische Dimension im Vordergrund steht, und 

legt ein dementsprechend ausgerichtetes Theoriemodell offen. Weineck stellt die 

Behauptung auf, dass die Erzählungen über Väter in der griechischen Antike 

sowie die Erzählungen der Bibel die jeweiligen Kulturen auch in politischer 

Hinsicht geprägt haben. Sie stellt für ihre Beweiskette einen Vergleich zwischen 

Abraham und Laios her, durch den sie zu spannenden Erkenntnissen gelangt, die 

ich im Folgenden noch erörtern werde. Doch bevor ich zu Silke-Maria Weinecks 

Aufsatz komme, werde ich auf Parallelen in den Batman-Verfilmungen zur 

Ödipus-Legende und dem Ödipuskomplex eingehen und mögliche Einflüsse 

Freuds herausarbeiten. Im letzten Teil des Kapitels erörtere ich die gezeigten 

Familienkonstellationen im Superhelden-Genre und das vermittelte Frauenbild. Es 

erscheint mir außerdem auch plausibel und sinnvoll, das Frauenbild mit dem im 

Western inszenierten zu vergleichen, da es sich bei Batman um ein „einfaches, 

gängiges Held-nimmt-Rache-Märchen“ (Sachsse 2010, S.143) handelt, in dem der 

Plot: 

„Einem kleinen Jungen widerfährt bitteres Unrecht, er wird traumatisiert, lehnt sich 

gegen das Böse auf, unterliegt zunächst, entwickelt sich dann, arbeitet hart an sich und 

eignet sich die Kompetenzen des Bösen an, wird zum hehren, heldenhaften Rächer, um 

schließlich im großen Showdown das, den oder die Böse/n zu besiegen.“ (ebd.)  

sich mit dem der meisten Western deckt.  
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2.1 Analoge Leitmotive im Ödipus-Mythos 
 

In der Ödipus-Legende ist die Vaterlosigkeit wie auch bei Batman eines der 

zentralen Motive. Laios, König von Theben und Ödipus' Vater, wächst selbst 

vaterlos auf und auch sein Stiefvater wird ermordet, woraufhin er vertrieben wird. 

Unterschlupf findet er bei einem Paar, dessen Sohn er während seines Aufenthalts 

missbraucht. Laios' Opfer begeht in der Folge Suizid und dessen Vater verflucht 

Laios, er solle kinderlos bleiben oder durch die Hand seines Sohnes umkommen. 

Laios sucht daraufhin das Orakel auf, das ihm prophezeit, dass er durch die Hand 

seines Sohnes umkommen wird1. Durch die Tücke seiner Frau wird Laios doch 

zum Vater eines Sohnes, den er aussetzen lässt. Sein Sohn, Ödipus, wird jedoch 

von einem kinderlosen Paar aufgenommen und lebt lange bar der Kenntnis, dass 

es nicht seine leiblichen Eltern sind, die ihn aufziehen. Als er Verdacht schöpft, 

befragt er das Orakel, das ihm vorhersagt, dass er „seinen Vater töten und seine 

Mutter ehelichen“ (Hilgers 2007, S. 20) werde, da er verflucht sei. Ödipus 

beschließt seine Zieheltern zu verlassen und trifft auf seiner Reise auf Laios, 

unwissend, dass dieser sein leiblicher Vater ist. Die beiden geraten an einer 

Wegkreuzung in einen Streit darüber, wer Vortritt habe, und Ödipus stößt Laios 

vom Bock seines Wagens und infolgedessen wird dieser von seinen Pferden tot 

getreten. Ödipus macht sich also hier einer „Körperverletzung mit Todesfolge“ 

(Hilgers 2007, S. 23) schuldig.2 Ödipus löst das Rätsel der Sphinx, das auch der 

Grund für Laios' Reise gewesen ist. Die Sphinx, die zuvor Theben bedroht hat, 

stürzt sich in den Abgrund und Ödipus wird nun König, heiratet unwissentlich 

seine Mutter und zeugt mit ihr Kinder. Als Herrscher über Theben gefällt sich 

Ödipus als „väterlicher Herrscher“ (Hilgers 2007, S. 42), bleibt aber in 

Wirklichkeit der Sohn, auf dem der Fluch seines Vaters lastet. Als sein Reich von 

der Pest heimgesucht wird, befragt er das Orakel, was zu tun sei. Er erfährt, dass 

der einzige Weg, sein Volk zu retten, die Vertreibung von Laios' Mörder ist. Über 

Umwege findet er heraus, dass er selbst derjenige ist, der an Laios' Tod die Schuld 

trägt, dass seine Frau seine Mutter und seine Kinder seine Halbgeschwister sind. 

Traumatisiert durch diese Erkenntnis sticht er sich die Augen aus und lebt fortan 

zusammen mit seinen Töchtern im Exil. 

                                                 
1 Das ist die gängigste Version. Auf eine Version, in der das Orakel Laios vor die Wahl stellt, 
einen Sohn zu haben oder sein Königreich zu retten, gehe ich in Kapitel 2.3 ein. 
2 In anderen Versionen des Mythos erschlägt Ödipus seinen Vater direkt. 
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Auch wenn ich nur eine sehr verkürzte Version des Mythos wiedergegeben habe, 

lassen sich bereits zentrale Leitmotive herausfiltern: Es geht um Vaterlosigkeit 

(1) und Ziehväter, Wissen und Unwissen (2) und wie damit umgegangen wird, es 

geht um Verkennung und Wiedererkennung (3), um die Frage der 

schicksalhaften Vorbestimmung (4), welche der Handlungsfreiheit (5) 

diametral gegenübersteht. Oft genug scheint der Held zwar frei agieren zu 

können, wird jedoch schlussendlich vom Schicksal eingeholt. Natürlich ist auch 

Rivalität (6) ein primäres Handlungselement. Ebenfalls zentral ist der 

Motivkomplex von Schuld, Verantwortung und Sühne (7), der sich durch die 

Mythenbildung zieht. Die Dimension des Politischen, welche in beiden Mythen 

inhärent ist, möchte ich zunächst noch außen vor lassen, da ich diese noch in 2.3 

näher beleuchten werde. Der Vergleich von Batman und dem Ödipus-Mythos soll 

dazu beitragen, Batman als modernen Mythos zu lesen. 

Wie auch Ödipus begibt sich Bruce zunächst auf eine schicksalhafte Reise, um 

seinen Wissenshorizont zu erweitern, und lässt dafür seinen Ziehvater zurück. Der 

Ziehvater und die Vaterlosigkeit sind ein Motiv, das nicht nur Ödipus und Batman 

verbindet. Auch Superman und Spiderman, welche neben Batman zu den wohl 

bekanntesten Superhelden zählen, wachsen bei Zieheltern auf und verlieren 

ebenfalls ihre Ziehväter. Spiderman wuchs nach dem Tod seiner Eltern bei seinem 

Onkel und seiner Tante auf und fand dort ein liebevolles Zuhause. Er muss mit 

ansehen, wie sein Onkel stirbt, und macht sich daraufhin, ebenso wie Batman, 

Vorwürfe, welche seine spätere Motivation als Superheld darstellen. Superman 

hat seine leiblichen Eltern gar nicht kennengelernt, wächst, ebenso wie Ödipus, 

bei einem liebevollen kinderlosen Paar auf und wird auf den Namen Clark Kent 

getauft. In der Superman-Verfilmung aus dem Jahr 2013, Man Of Steel, muss 

Clark Kent hilflos mit ansehen, wie sein Ziehvater bei dem Versuch, seinen Hund 

vor einem Tornado zu retten, ums Leben kommt. In der Superman-Verfilmung 

aus dem Jahr 1978 stirbt sein Ziehvater durch einen Herzinfarkt. 

2.1.1 Vaterlosigkeit (Zieh-/Ersatzväter)   
 
Das Motiv der Vaterlosigkeit, welches im Ödipus-Mythos gleich mehrfach 

auftaucht, da sowohl Laios als auch Ödipus vaterlos aufwachsen, ist auch in den 

Batman-Verfilmungen ein zentrales, immer wiederkehrendes Motiv. Bruce wird 
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immer wieder von Erinnerungen an den Tod seiner Eltern gequält. Besonders 

exzessiv wird dies in den Burton-Filmen betrieben, in denen er auch über seine 

Verlusterfahrung mit seinen Partnerinnen spricht. In Batman Forever spricht er 

mit Dr. Chase Meridian, einer Psychologin, über seine Verlusterfahrung und 

erzählt ihr von Erinnerungen an den Tod seiner Eltern, die ihn nicht mehr nur in 

der Nacht, sondern auch am Tag einholen. Chase scheint ihn zu verstehen und 

deutet seine Flashbacks als verdrängte Erinnerungen an eine noch nicht 

verarbeitetes Trauma, welche versuchen an die Oberfläche zu gelangen (Batman 

Forever, TC: 00:59:44-01:00:50) . In Schumachers Batman Forever wird Bruce 

retraumatisiert, als er miterleben muss, wie der Zirkusjunge Dick seine Eltern 

verliert. Er nimmt diesen bei sich auf und übernimmt somit auch die Rolle eines 

Ersatzvaters. 

In Nolans Verfilmungen äußert sich die Vaterlosigkeit mehr durch Kommentare 

seines Umfelds, denen Bruce ausgesetzt ist. Auch die wiederholte Tadelung 

Alfreds, das Andenken an den Vater zu ehren, trägt zu dessen Omnipräsenz bei 

und lässt ihn gerade durch seine Abwesenheit noch mächtiger werden. Um der 

Identitätskrise zu entfliehen, die durch den Vaterverlust entstanden ist, tritt Bruce, 

wie auch Ödipus, eine Reise an, die für ihn schicksalhaft sein wird. Auch in 

anderen Superheldenfilmen, beispielsweise in den Superman-Verfilmungen von 

1978 und 2013, tritt der Protagonist nach dem Verlust seines (Zieh-)Vaters eine 

Reise an und erfährt mehr über sich und sein Schicksal, als ihm vielleicht lieb ist. 

Superman ist mit dem Wissen groß geworden, dass er ohne seinen leiblichen 

Vater aufwächst und kann sich an diesen (im Gegensatz zu Bruce) auch nicht 

mehr erinnern. Ödipus, hat seinen Vater auch nicht kennengelernt, wurde 

allerdings von seinen Zieheltern belogen, und darüber im Unklaren gelassen, dass 

er nicht bei seinen leiblichen Eltern aufwächst.  

2.1.2 Wissen und Unwissen 
 
Was Superman und Ödipus eint ist, dass sie zunächst keinerlei Kenntnis über die 

Identität ihrer leiblichen Eltern haben. Womit wir beim nächsten Motivkomplex 

von Wissen und Unwissen angelangt wären. Das Unwissen über ihre Herkunft ist 

für Clark Kent und Ödipus die Triebfeder, ihre Reise anzutreten. Auch Bruce 

Waynes Motivation zu seiner siebenjährigen Reise, gründet in dem Wunsch, sich 
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von dem Vorwurf Falcones frei zu machen, ein Unwissender in Bezug auf das 

kriminelle Milieu zu sein. Als er dieses Wissen erlangt hat und die Figur des 

Batman geschaffen hat, ist er darauf angewiesen, dass sich die Kenntnis darüber, 

dass er hinter dem dunklen Rächer steckt, nur auf einen sehr kleinen 

Personenkreis beschränkt. Würde bekannt werden, dass Bruce Wayne sich hinter 

der Maske des Batman verbirgt, wäre die Polizei dazu verpflichtet ihn 

festzunehmen und die Existenz Batmans wäre beendet. Das weiß auch der Joker, 

der durch die öffentlich inszenierte Hinrichtung von Batman-Nachahmern 

versucht, Batman dazu zu bringen, seine wahre Identität der Öffentlichkeit 

preiszugeben. Auch Ödipus' wahre Identität als Sohn und Mörder Laios’, ist der 

Öffentlichkeit nicht bekannt, wobei hier besonders tragisch ist, dass er selbst nicht 

darum weiß.  

2.1.3 Verkennung und Wiedererkennung 
 
So wird Ödipus als Retter Thebens verkannt, obwohl er für dessen Untergang 

steht. Er erkennt auch weder seinen leiblichen Vater noch seine leibliche Mutter, 

was bekanntlich für alle Beteiligten tragische Folgen hat. Als Ödipus klar wird, 

dass er seinen Vater getötet hat, seine Gemahlin als seine Mutter erkennt und sie 

ihn als ihren Sohn, nimmt sie sich das Leben und er sticht sich die Augen aus und 

geht ins Exil. Auch Bruce Wayne ist mit Verkennung und Wiedererkennung 

konfrontiert. So trifft er auf seiner Reise auf Ra’s al Ghul, den er als Mentor und 

Ersatzvater annimmt. Dieser lehrt ihn seine Ängste zu kontrollieren, seinen 

Körper zu Höchstleistungen zu bringen und mit ihm anspruchsvolle 

Kampftechniken auszuüben. Er scheint zunächst der erhoffte Rettungsanker für 

den orientierungslosen Bruce zu sein. Es stellt sich allerdings heraus, dass er Kopf 

einer faschistoiden Organisation ist, welche ihr Gesetz und ihr Menschenbild 

gewaltsam etablieren will, sich allerdings zynisch als Weltenretter in Szene setzt. 

In Batman Begins hat Bruce damit zu kämpfen, dass ihn seine Jugendliebe Rachel 

zunächst für den Playboy hält, den er für die Öffentlichkeit inszeniert, um keinen 

Verdacht ob seiner Batman-Tätigkeiten zu wecken. Doch auch als sie weiß, dass 

Bruce Batman ist, kann sie jenen Bruce, den sie vorgibt geliebt zu haben, nicht 

wiedererkennen. In The Dark Knight Rises fällt Bruce auf Talia herein, die 

zunächst wie die Rettung für Bruce’ Firma wirkt, sich jedoch als Tochter Ra’s al 



17 
 

Ghuls herausstellt, welche den Plan ihres Vaters, Gotham zu zerstören, zu Ende 

bringen will. Wenn man Ra’s al Ghul als temporären Ziehvater Bruce Waynes  

und als Vater Batmans betrachtet, kann Talia zugleich als metaphorische 

Halbschwester Batmans gesehen werden, was den Kampf der beiden umso 

brisanter macht. Während sich der Ziehsohn von dem Vater und dessen Idealbild 

abgenabelt hat, verfolgt die Tochter dieses kompromisslos weiter. Auch Ödipus' 

Töchter folgen ihrem Vater ins selbstgewählte Exil, obwohl er sich mittlerweile 

auch als ihr Halbbruder entpuppt hat. Im speziellen Fall von Talia und Bruce 

findet eine interessante Dopplung statt. Es kommt nicht nur in gewisser Weise zu 

einem Geschwisterkampf zwischen Bruce und Talia sondern in gewisser Weise 

auch zu einem Stellvertreterkampf zwischen dem Ziehvater und dem biologischen 

Vater, ausgeführt von den direkten Nachfahren. Den Zankapfel stellt Gotham dar 

und während der eine Vater sich zeitlebens für dessen Erhalt und Restaurierung 

eingesetzt hat, steht der andere für dessen Zerfall und Zerstörung. Beide Kinder 

kämpfen jetzt gegeneinander und verfolgen dabei die Ideologie ihrer biologischen 

Väter. 

Nicht nur in den Nolan-Filmen ist Verkennung und Wiedererkennung ein 

treibendes Motiv. In Batman Returns ist die Liason von Bruce Wayne Selina Kyle 

gleichzeitig Catwoman, welche in ihrer Zweitidentität Batmans Gegnerin darstellt. 

Besonders interessant ist die Figur der Selina Kyle beziehungsweise Catwoman in 

diesem Zusammenhang, da sie sich selbst nach ihrem Fenstersturz und ihrer 

Reinkarnation als Catwoman kaum wiedererkennt. Ihr Gemütszustand schwankt 

zwischen extrem verletzlich und stark, lasziv und furchtlos. Freilich geht es bei 

Batman und Catwoman beziehungsweise bei Bruce und Selina nicht nur um 

Verkennung und Wiedererkennung, sondern auch um ein erotisches Spiel mit der 

Gefahr, das beide verbindet.  

2.1.4 Schicksalhafte Vorbestimmung 
 
In der Ödipuslegende scheint das Schicksal die alles kontrollierende Instanz zu 

sein. So sehr sich Ödipus auch dagegen wehrt, er schafft es doch nicht ihm zu 

entfliehen. Auch Bruce Wayne scheint sein Schicksal in die Wiege gelegt worden 

zu sein. Schon als er noch ein kleiner Junge ist, macht sein Vater  ihm deutlich, 

dass seine Familie in der Pflicht steht, sich um das Wohl der Stadt Gotham zu 
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bemühen. Dass er nach dem schicksalhaften Tod seiner Eltern der alleinige 

Nachkomme der Wayne-Dynastie ist, setzt ihn demnach unter Druck, diese Pflicht 

allein erfüllen zu müssen. Der Versuch, diese Verantwortung auf den prominenten 

Staatsanwalt Harvey Dent zu übertragen und ein glückliches Leben mit seiner 

Jugendliebe Rachel zu führen, scheitert. Rachel wird vom psychopathischen Joker 

in die Luft gesprengt und Harey Dent erleidet schwerste Verbrennungen im 

Gesicht, wird dadurch stark verunstaltet und durch den Verlust von Rachel nicht 

minder psychopathisch als der Joker, wenn auch er nicht so gut organisiert ist wie 

er. Jegliche Hoffnung auf ein annähernd normales Leben wird bei Bruce durch 

dramatische Morde, erst an seinen Eltern, dann an seiner großen Liebe, zerstört. 

Als er sich nach dem Verlust Rachels zurückzieht und versucht seinem Schicksal 

zu entfliehen, wird er durch Bane und Talia von seiner Vergangenheit eingeholt. 

Er übernimmt erneut die Verantwortung für die Sicherheit Gothams und 

entscheidet sich für den Heldentod, indem er sich für seine Stadt aufopfert. Auch 

dem neben Batman wohl bekanntesten Superhelden des DC-Universums, 

Superman, wird sein Schicksal sprichwörtlich in die Wiege gelegt. Er wird als 

Säugling auf die Erde geschickt, um die Menschheit zu retten (und dem Tod zu 

entgehen, da seinem Planeten das Ende droht). Er erfährt durch eine Projektion 

seines leiblichen Vaters von seiner Bestimmung, nachdem er sich nach dem Tod 

seines Ziehvaters auf Reisen begeben hat. Ein anderer Charakter, der in den 

Batman-Verfilmungen die schicksalhafte Vorbestimmung versinnbildlicht, ist die 

Figur des Pinguinmannes. Ähnlich wie Ödipus wird auch der Pinguinmann in 

Batman Forever von seinen Eltern ausgesetzt. Inszeniert wird diese Aussetzung 

wie die Geschichte Moses, der nach der Geburt am Ufer des Nils seinem 

Schicksal überlassen wird. Die Eltern 

des Pinguinmannes werfen ihr Baby in 

einer verschneiten Winternacht in einem 

geflochtenen Korb von einer Brücke in 

einen Fluss, der in einen Abwasserkanal 

mündet. Die düstere Stimmung wird 

noch durch die tragische musikalische 

Untermalung verstärkt. Das Baby wird nun schreiend in seinem Korb vom Wasser 

in die Kanalisation getragen (Abb.1). Noch während die Sequels eingeblendet 

werden, wird der Seher mit auf die Fahrt des Kindes genommen.  

Abbildung 1 
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Der Tunnel gleicht einem Geburtskanal, an dessen Ende ein Licht leuchtet 

(Abb.2). In dieser Szene wird somit die 

Geburt des Bösen eingeleitet, da hier 

das Trauma des Pinguinmanns beginnt, 

welchen Batman im Film bekämpfen 

wird. Als schließlich der Filmtitel 

„Batman Returns“ eingeblendet wird, 

fliegt dem Kind und somit auch dem 

Rezipienten ein Schwarm Fledermäuse entgegen. Symbolträchtig, da Batman 

gegen den Pinguinmann vorgehen wird, als dieser als Erwachsener die 

Kanalisation verlässt und das Licht der Außenwelt erblickt. Die Fahrt des Kindes 

führt noch weiter durch einen Tunnel, in den durch ein paar Gitterstäbe Mondlicht 

wie in ein Gefängnis hinein leuchtet. Auch am Rand scheinen immer wieder 

zerborstene Gitterstäbe auf. Der Korb treibt weiter durchs Wasser, während sich 

der Schatten auf der Wand abzeichnet, wird schließlich durch einen Wasserfall 

hindurchgetrieben und endet vor den Füßen einer Gruppe von Pinguinen. Dies 

wird wie eine symbolische Taufe inszeniert, mit der seine Aufnahme in die 

Unterwelt und somit sein Schicksal besiegelt zu sein scheint. Es scheint also von 

Beginn an festzustehen, dass der Pinguinmann ein Teil der Unterwelt und Gegner 

Batmans werden wird. Wie bei Ödipus scheint sein Schicksal somit von Geburt an 

vorbestimmt und sein Weg vorgezeichnet zu sein. 

2.1.5 Handlungsfreiheit 
 
Das Schicksal versteht es allerdings sich als Handlungsfreiheit zu tarnen. So 

scheitert jeder Versuch des Ödipus, seinem Schicksal zu entfliehen, und jede 

Entscheidung, die er trifft, treibt ihn noch weiter in des Schicksals Arme. 

Handlungsfreiheit stellt sich hier als illusorisch heraus. 

Bruce unterliegt eher einem Handlungszwang als einer Handlungsfreiheit (vgl. 

2.2.1, S.26 f.). Denn selbst als sein engster Vertrauter Alfred ihn anfleht, seine 

Handlungen als Batman aufzugeben, bleibt er motiviert, alles für Gotham zu 

geben, und wenn es sein Leben ist. Hier sprechen einige Indizien dafür, dass 

Bruce das psychologische Phänomen der Überlebensschuld lebt, auf das ich in 

Kapitel 2.4.7 noch näher eingehen werde. 

Abbildung 2 
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2.1.6 Rivalität 
 
Rivalität ist ein weiterer Kernkomplex in beiden Erzählungen. Es geht um 

Machterhalt in der Stadt beziehungsweise deren Rückeroberung und natürlich um 

die Rivalität zwischen Vätern und Söhnen. Ein männlicher Nachkomme steht 

immer auch in Rivalität mit dem Vater um dessen Vormachtstellung und die 

Aufmerksamkeit der Mutter. Freud hat nicht zufällig den Konflikt des Jungen, den 

er mit dem Vater um die Gunst der Mutter austrägt, nach dem Ödipus-Mythos 

benannt. Bei Ödipus fängt die Rivalität zwischen Vater und Sohn schon vor der 

Geburt an. Um keinem Rivalen in Form des eigenen Sohnes entgegentreten zu 

müssen, verzichtet Laios auf den Beischlaf mit seiner Frau. Als durch eine List 

von Laios' Ehefrau doch ein Sohn gezeugt wird, versucht Laios ihn direkt zu 

eliminieren. Als sich beide wiedertreffen und Ödipus bereits erwachsen ist, 

streiten beide um den Vorrang an einer Wegkreuzung. Ödipus gewinnt den Streit, 

welcher für Laios tödlich endet. Ödipus nimmt allerdings nicht nur Laios' Leben, 

sondern auch dessen Königreich und Frau. 

Batman ist ebenfalls ständiger Rivalität ausgesetzt. Es gibt immer den Kampf um 

die Vormachtstellung in der Stadt. Batman konkurriert stetig mit einem 

Verbrecher oder einer Organisation von Verbrechern um archaisches (Vor-)Recht 

in der Stadt. Die Polizei, welcher die exekutive Funktion obläge, das 

demokratische Recht zu vertreten, zeigt sich überfordert und greift, vor allem 

durch James Gordon, aktiv auf Batman zurück. In Batman setzt sich der Held 

gegen den Joker durch, welcher die Stadt in Angst und Schrecken versetzt. In 

Batman Returns sind der Pinguinmann und der bösartige Millionär Max Shreck 

im Begriff, die politische Herrschaft über Gotham zu übernehmen, und werden 

von Batman in ihre Schranken gewiesen. In Batman Forever versucht der Riddler 

die Macht über die Stadt zu gewinnen, indem er anhand einer von ihm 

entwickelten Technologie die Gedanken der Bevölkerung zu kontrollieren 

trachtet. Natürlich scheitert auch er an Batman und nicht zuletzt auch an seiner 

Niederträchtigkeit. In Batman & Robin wird die Stadt zunächst von Poison Ivy 

und in der Folge von Freeze in ihrer Existenz bedroht. In Batman Begins will Ra’s 

al Ghul die Macht über Gotham gewinnen, indem er sie zunächst vernichtet und 

dann nach seinen eigenen Vorstellungen neu konzipiert. In The Dark Knight 

kämpfen Mafia-Clans um ihre Existenz in Gotham. Die Macht über sie und 
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Gotham übernimmt jedoch bald der Joker, der die Anarchie in Gotham 

durchzusetzen versucht. In The Dark Knight Rises gelingt es Bane sogar die 

Herrschaft über Gotham zu gewinnen, da die Polizei und Bruce Wayne 

eingeschlossen sind. Alle Kämpfe die in den Batman-Verfilmungen ausgetragen 

werden, haben auch eine politische Dimension, die in Kapitel 2.3 im Vordergrund 

steht.  

Doch nicht nur im übergreifenden Verständnis von politischen 

Konkurrenzkämpfen lassen sich Parallelen zum Ödipus-Mythos aufdecken, auch 

in Details sind eklatante Gemeinsamkeiten zu entdecken. 

Die Art, wie Ra’s al Ghul in Batman Begins umkommt, ist dem Tod von Laios, 

zumindest in der Version von Hilgers, sehr ähnlich, da auch Batman hier zwar 

nicht der direkte Mörder seines Rivalen ist, aber auch nichts unternimmt, um ihn 

zu retten, und dies auch durch den Satz: „I won’t kill you, but I don’t have to save 

you.“ (Batman Begins, TC: 01:58:34-01:58:42) zum Ausdruck bringt.  

Batman steht zudem mit dem Gesetz in ständigem Konflikt. Er setzt sein 

archaisches Recht gegen das zivile Recht. Er stellt eigene Regeln und moralische 

Grundsätze auf und setzt sich über Gesetze, die für den Rest der Gesellschaft 

gelten, hinweg. Damit nimmt „er die Wahrheit für sich in Anspruch […], hält 

rasch – wie Ödipus angesichts von ihn irritierenden Offenbarungen – das 

Flammenschwert in der Hand, mit dem jede Abweichung bekämpft wird“ (Hilgers 

2007, S.128). Vor allem in den Nolan-Filmen ist Batman jemand, der impulsiv 

und auch gewalttätig seine Interessen durchsetzt. So lässt er beispielsweise seine 

Nachahmer in The Dark Knight gefesselt in einer Tiefgarage zurück und 

verprügelt den Joker vor den Augen der Polizei. Selbst auf Kritik Alfreds reagiert 

er oft zwar auch mit Humor, meist jedoch gereizt und aggressiv. 

 

2.1.7 Schuld, Verantwortung und Sühne 
 

Des Weiteren ist ein Komplex von drei weiteren Motiven erkennbar, welcher die 

Handlung der Protagonisten bestimmt und vorantreibt: Schuld, Verantwortung 

und Sühne. Laios macht sich eines Verbrechens schuldig und wird deshalb 

verflucht. Er macht sich jedoch nicht nur gegenüber seinem Opfer schuldig, 

sondern auch gegenüber seinem Sohn und seinem Volk. Dies wird besonders in 

Silke-Maria Weinecks Rezeption des Mythos deutlich, in dem Laios sein Volk nur 
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retten kann, wenn er kinderlos bleibt. Er trägt also zum einen die Verantwortung 

für den Suizid seines Opfers, zum anderen für seinen Sohn und auch für sein 

Volk. Gesühnt wird seine Missetat zunächst durch den Fluch und letztendlich 

durch dessen Erfüllung. 

Ödipus ist bereits von Geburt an, einer Erbsünde gleich, schuldig und durch den 

Mord an seinem Vater auch im direkten Sinn. Die Verantwortung seinem Volk 

gegenüber nimmt er nur sehr schwach wahr, gefällt sich als „väterlicher 

Herrscher“ (Hilgers 2007, S. 42) und bleibt lange unwissend über das Leid seines 

Volkes, das von der Pest heimgesucht wird. Gesühnt wird seine Überheblichkeit 

und der begangene Mord durch die Erkenntnis, sich des Mordes am eigenen Vater 

schuldig gemacht zu haben und seine eigene Mutter geschwängert zu haben. 

Durch die Verbannung ins Exil und das Ausstechen seiner Augen leistet er 

darüber hinaus Buße für seine Untaten.  

Nach Ra’s al Ghuls Ansicht trägt Thomas Wayne selbst die Schuld an seiner 

Ermordung sowie an seiner Frau. Er hätte ihn in der Verantwortung gesehen, 

mehr Widerstand zu leisten und seine Familie vehementer zu verteidigen. Wie 

zynisch diese Anschuldigung ist, zeigt sich auch dadurch, dass Ra’s al Ghul selbst 

nicht in der Lage gewesen ist, seine Familie vor Unheil zu bewahren. Thomas 

Wayne selbst sah seine Verantwortung darin, seinen Reichtum zu nutzen, um ihn 

für karitative Zwecke in Gotham zu einzusetzen.  

Bruce plagt sich seit dem Mord an seinen Eltern mit einer selbst auferlegten 

Überlebensschuld. Diese Schuld versucht er abzuarbeiten, indem er stellvertretend 

an den Großkriminellen Gothams Rache übt, um den Tod seiner Eltern zu sühnen. 

Die Verantwortung, seine finanziellen Mittel auch zum Wohle Gothams 

einzusetzen, zeigt sich beispielsweise in Batman & Robin in der 

Spendenbereitschaft für die Wissenschaft und in The Dark Knight Rises im 

karitativen Engagement für Waisenkinder. Batman ist auch bereit, die Schuld 

anderer auf sich zu laden. Beispielsweise in The Dark Knight, als er vorgibt, die 

Untaten Harvey Dents begangen zu haben, und sich stellen will, als der Joker 

ankündigt, so lange Unschuldige zu töten, bis Batman vor der Öffentlichkeit seine 

bürgerliche Identität preisgibt. Bruce sieht sich durch diese Drohung genötigt 

seine Identität preiszugeben. Er reflektiert dies zunächst in einem Gespräch mit 

Rachel, die ihm von dieser Demaskierung abrät, da sie bezweifelt, dass der Joker 

Wort halten wird. Bruce erwidert, dass er ohnehin schon genug Blut an seinen 
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Händen kleben habe, und lässt sich von ihr zusichern, dass sie mit ihm leben will, 

wenn er mit Batman abgeschlossen hat (The Dark Knight, TC: 01:05:55-

01:06:10). Im Anschluss rät ihm Alfred dazu, sich nicht zu stellen und die Morde 

auszuhalten. Bruce ist jedoch nicht von seinem Vorhaben abzubringen (The Dark 

Knight, TC: 01:07:10-01:07:33). Es sprechen auch einige Symptome dafür, dass 

Bruce mit dem psychologischen Phänomen der Überlebensschuld zu kämpfen hat, 

welche in direktem Zusammenhang mit der Ohnmachtserfahrung steht, die er 

beim Verlust seiner Eltern gemacht hat. Dieses diffuse Empfinden der Schuld 

resultiert aus dem Gefühl, als Einziger überlebt zu haben. Es liegt dem auch ein 

„allgemeiner Mechanismus des Vergleichens, des Sich-in-Beziehung-Setzens zu 

wichtigen Lebensgefährten oder elementaren Beziehungen zu Grunde: ich lebe, 

obwohl du gestorben bist“ (van Haren, Online). Bei diesem Phänomen wird „das 

eigene Glück als Schuld“ (ebd.) empfunden. Das Gefühl der Schuld begleitet 

Bruce nicht nur nach dem Verlust seiner Eltern, sondern auch nach dem Verlust 

von Rachel, als er sich komplett aufgegeben zu haben scheint. Hier wird die 

„eigene Depression, das eigene Unglück […] so etwas wie eine systemische 

Funktion, die die Verbindung zu den Toten […] herstellt“ (Schweitzer et al. 2006, 

S. 135). Alfreds Versuch, Bruce dazu zu bringen wieder aktiv am Leben 

teilzunehmen und sich Sinn und Perspektive zu geben, stößt bei Bruce auf 

Ablehnung und Aggression. Bruce' Reaktion ist nicht ungewöhnlich, da „ein 

therapeutisches oder beratendes Vorgehen, das diese systemische Funktion 

ignoriert, indem etwa einfach nur eine Steigerung der Lebensqualität angesteuert 

wird, […] kontraproduktiv sein [kann, da sich] das Gefühl des Verrats nur noch 

verstärken würde“ (ebd.). 

Auch andere Superhelden hadern mit der Verantwortung, die sie übernommen 

beziehungsweise auferlegt bekommen haben. Superman wird von seinem Vater 

beauftragt, seine Kräfte für eine Menschheit einzusetzen, die ihn nie akzeptieren 

wird. Spidermans Onkel stirbt in der Verfilmung aus dem Jahr 2002, nachdem 

Peter seinen Rat, dass man mit außergewöhnlichen Fähigkeiten auch eine große 

Verantwortung trägt, ignoriert hat. Die Schuld, die Peter deswegen empfindet, 

stellt die Triebfeder für sein Engagement als Spiderman dar. Er opfert dafür 

seinen privates Glück, scheitert sowohl im Berufsleben als auch im Privaten, weil 

seine Aufgaben als Spiderman ihn immer wieder daran hindern, wichtige Termine 

wahrzunehmen, und sich seine Umwelt des Öfteren vor den Kopf gestoßen fühlt. 
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2.2 Einflüsse psychoanalytischer Lektüre 

Freuds Theorien sind nicht nur im deutschsprachigen Raum, sondern auch in den 

Vereinigten Staaten sehr populär. Ein Großteil der westlichen Bevölkerung kennt 

einige von Freuds Theorien oder hat zumindest schon einmal von seinen Thesen 

gehört. Daher kann auch angenommen werden, dass seine Theorien unsere Kultur 

mitgeprägt haben. Folglich wäre es unangebracht, Freuds theoretische Ansätze 

ganz aus meiner Analyse herauszuhalten, da er sich als einer der Ersten ausgiebig 

mit Vater-Sohn-Beziehungen auseinander gesetzt hat. Dass noch dazu die erste 

Batman-Geschichte im selben Jahr veröffentlicht wurde, in dem Freud starb, 

scheint mir, wenn man nicht an Zufälle glauben mag, ein weiterer Hinweis auf 

einen beabsichtigten Zusammenhang zu sein. 

2.2.1 Fallparallelen 

Auch die Nähe des Namens „Batman“ zu einigen Fällen Freuds – besonders 

„Ratman“ oder „Wolfman“– lässt vermuten, dass hier absichtsvoll gehandelt 

wurde (vgl. Fisher 2006, Online). Auch wenn Freud natürlich auf Deutsch 

geschrieben hat und seinen Patienten demzufolge in seinen Veröffentlichungen 

die Code-Namen „Wolfsmann“ und „Rattenmann“ gegeben hat, so ist doch davon 

auszugehen, dass im angloamerikanischen Raum die Übersetzung rezipiert wurde, 

in der die Codenamen eben „Ratman“ bzw. „Wolfman“ lauteten. Durch den 

Antisemitismus der sich während des zweiten Weltkriegs immer weiter in Europa 

ausbreitete, wurde die Psychoanalyse als ‚jüdische Wissenschaft‘ in Europa 

nahezu ausgelöscht und erst nach Freuds Tod durch amerikanische Soldaten 

zurück nach Deutschland gebracht und somit „in Europa erfunden, in Amerika 

verändert und dann nach Europa reimportiert” (Zaretsky 2006, S. 212), was ein 

weiteres Indiz für die Popularität von Freuds Theorien in den Vereinigten Staaten 

von Amerika darstellt. 

Die frühen Jahre des Wolfmanns „waren von einer schweren neurotischen 

Störung beherrscht gewesen, welche knapp vor seinem vierten Geburtstag als 

Angsthysterie (Tierphobie) begann“ (Freud 1996, S. 133 f.). Das Verhältnis zu 

seinem Vater gestaltete sich für den Wolfsmann in seiner frühen Kindheit sehr 

liebevoll, später dominierte jedoch die Angst vor dem Vater (vgl. Freud 1996, S. 

143). Ähnlich wie Batman hat auch der Wolfsmann in seiner Kindheit mit 
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Angstträumen zu kämpfen, in denen aber Wölfe und nicht wie in Batmans Fall 

Fledermäuse eine zentrale Rolle spielen. Freud deutet den Angsttraum seines 

Patienten so, dass die Figur des Wolfes einen Vaterersatz darstellt und die Angst 

vor dem Vater ausdrückt. Der Vater des Wolfsmannes hatte auch die 

Eigentümlichkeit des „zärtlichen Schimpfens“ (Freud 1996, S. 157), welches sich 

beispielsweise in der scherzhaften Drohung „ich fress’ dich auf“ (ebd.) äußert. In 

ähnlicher Weise fordert Vater Thomas Wayne seinen Sohn auf, das Bett zu 

verlassen, und kitzelt ihn auf dessen spielerischer Weigerung (Batman Begins, 

TC: 00:11:00-00:11:04). So haben der Wolfsmann und der junge Bruce Wayne in 

Bezug auf ihre frühen Jugendjahre ähnliche Erfahrungen mit ihren Vater gemacht, 

die zunächst liebevoll waren, jedoch auch immer ein wenig angsteinflößend 

gewesen sind. Der Wolfman hat seinen Vater ebenfalls in seinen späteren 

Kindheitsjahren, zwar nicht wie durch einen Mord wie bei Bruce Wayne, jedoch 

durch dessen absichtliche Distanzierung verloren, was mit einem schmerzlichen 

Verlust vergleichbar ist. Bruce’ Verhalten lässt vermuten, dass ihn nach dem Tod 

seines Vaters vor allem die Angst, den imaginären Ansprüchen des Vaters nicht 

gerecht zu werden, begleitet. 

Der Fall des Rattenmannes („Ratman“) ruft natürlich schon aufgrund der sehr 

ähnlich klingenden Namens noch mehr zu einem Vergleich mit Batman auf. Freud 

beginnt die Schilderung der Krankengeschichte des Rattenmannes wie folgt: „Ein 

jüngerer Mann von akademischer Bildung führt sich mit der Angabe ein, er leide 

an Zwangsvorstellungen schon seit seiner Kindheit […]. Hauptinhalt seines 

Leidens seien Befürchtungen, dass zwei Personen, die er sehr liebe, etwas 

geschehen werde, dem Vater und einer Dame, die er verehre“ (Freud 1996, S. 58). 

Schon diese beiden Einleitungssätze könnten den Beginn des Werdegangs von 

Bruce Wayne zu Batman schildern, der sein Wissen (und seine finanziellen 

Mittel) dafür aufwendet, die Dämonen seiner Kindheit zu besiegen, und sich in 

ständiger Sorge um das Wohl seiner großen Liebe Rachel und seines Butlers und 

gleichzeitig auch Ersatzvaters Alfred befindet. 

Doch auch die Ratte als Tier ist in gewisser Weise der Fledermaus sehr ähnlich, 

da beide in den meisten Menschen ein Gefühl der Angst und des Unwohlseins 

hervorrufen, was sicherlich auch damit zu tun hat, dass beide Tierarten Überträger 

von Krankheiten sind. Ratten werden in der Literatur gemeinhin als Plage 

dargestellt und mit dem Bösen in Verbindung gebracht. Ebenso wie Fledermäuse, 
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die oft in Grusel-, Geister- und Vampirgeschichten Erwähnung finden. In Ibsens 

Klein Eyolf wird die Ratte allerdings „überhaupt nicht so sehr als ekelhaftes, 

sondern als unheimliches, man möchte sagen chthonisches Tier […] zur 

Darstellung der Seelen Verstorbener verwendet“ (Freud 1996, S. 103). In 

gewisser Weise macht auch Batman sich zum Repräsentanten seiner toten Eltern, 

wenn er als Fledermaus verkleidet die Verbrecher dieser Stadt jagt um deren Tod 

zu rächen. Die stete Wiederkehr der Seelen Verstorbener ist ein Motiv, welches 

sich auch in der Krankheitsgeschichte des Rattenmanns wiederfindet. Noch Jahre 

nach dem Tod seines Vaters hoffte er, wenn es an der Tür klopfte, dass es, einer 

„Geistererscheinung“ (Freud 1996, S. 71) gleich, der Vater sei, der vor der Tür 

stehe. Bei beiden Charakteren wird die Trauer um den Vater als Ursache für ihr 

abnormes Verhalten gesehen und ihre „Trauer hat in der Krankheit3 gleichsam 

einen pathologischen Ausdruck gefunden. Während eine normale Trauer in 1 bis 2 

Jahren ihren Ablauf erreicht, ist eine pathologische wie seine in ihrer Dauer 

unbegrenzt.“ (Freud 1996, S. 80). Auch in den Batman-Verfilmungen gibt es 

diesen Punkt, an dem der Tod des Vaters überflüssig, unwichtig oder langweilig 

wird, nicht. Die Geschichte des Elternverlusts steht immer in Verbindung mit 

Identität, Selbstfindung und des im Wesen des Protagonisten Angelegten. Es hat 

eine große Verletzung der Integrität des Protagonisten gegeben und er versucht 

diesen Angriff zu verarbeiten, was ihm jedoch nicht gelingt. Die Väter sind 

omnipräsent und durch ihren Tod noch mächtiger geworden. Diese stete 

Wiederkehr trägt den Wesenszug des Gespenstischen4.  

In allen drei Fällen, dem des Wolfsmannes, des Rattenmannes und Bruce Waynes, 

zeigen die Figuren einen Hang zum Masochismus auf und zwanghaftes Verhalten, 

welches Freud in seinen Fällen auf eine unbewusste Angst vor dem Vater und 

unterdrückte sexuelle Wünsche zurückführt. Žižeks Definition und Analyse eines 

Zwangskranken: 

„Die Unmenge von Hemmungen, Geboten und Verbotenen, denen der Zwangskranke 

unterworfen ist, stellt nur einen Versuch dar, eben auf diese Weise die unbeglichene 

Schuld des Vaters zu begleichen. Der Zwangskranke ist ein Subjekt, dessen Vater mit 

einer unbeglichenen symbolischen Schuld gestorben ist und diese Schuld auf ihn 

übertragen hat.“ (Žižek 1991, S. 71) 

                                                 
3 Man kann es (objektiv betrachtet) durchaus als problematisch ansehen, wenn sich jemand als 
Fledermaus verkleidet aufmacht, um sich über das Gesetz zu stellen und Verbrecher zu fassen. 
Hier zeigt sich ein großes narzisstisches Potential mit einem auffälligen Hang zum Größenwahn.  
4 Auf Väter als gespenstische Wesen werde ich in Kapitel 4 noch näher eingehen. 
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Scheint genau auf Bruce zuzutreffen. 

 

2.2.2 Ödipuskomplex 

Durch die eben geschilderten Fallbeispiele sollte die Rolle des Vaters in der 

Psychoanalyse bereits deutlich geworden sein. Aus Fällen wie jenen des 

Rattenmannes und des Wolfsmannes entwickelte Freud die Theorie des 

Ödipuskonflikt aus dem der Ödipuskomplex hervorgehen kann, wenn ersterer 

nicht gelöst werden kann. Die entscheidende Rolle früher Kindheitserlebnisse und 

die Macht von Traumata auf die weitere Entwicklung, also jene Dinge, die 

Batman umtreiben, faszinierten Freud. Frühe Kindheitserlebnisse und unbewusste 

Verstrickungen beschäftigen uns nach Freud lebenslang. Der Ödipuskonflikt 

beschreibt nach der Lehre Freuds die Phase des Kindes, in der es „heftige, 

leidenschaftliche sexuelle Wünsche dem gegengeschlechtlichen Elternteil 

gegenüber [empfindet], während der gleichgeschlechtliche Elternteil wegen seiner 

Rolle als Rivale gehasst wird“ (Schuster et. al 1997, S. 114). Heute gilt ein weiter 

gefasstes Verständnis des Ödipuskonflikt und umfasst  

„die Gesamtheit der Entwicklungsaufgaben, die sich aus der Dreiecksstruktur und der 

Soziodynamik der Eltern-Kind-Beziehung ab der Geburt ergeben, wobei auch unbewusste 

psychosexuelle, narzisstische und aggressive Strebungen der Eltern berücksichtigt 

werden“ (Mertens zit. n. Hopf 2014, S. 123).  

Ein zentrales Element für den Ödipuskonflikt ist die triadische Beziehung meist 

zwischen Mutter-Vater-Kind, die auch als Triangulierung bezeichnet wird. 

Bruce nutzt die Figur des Batman, um seine unterdrückten Gefühle und vor allem 

die aggressiven Anteile zu kanalisieren, und schafft sich gleichzeitig einen Raum, 

in dem er selbstbewusst auftreten und mächtiger sein kann, als sein Vater es 

gewesen ist. Sich selbst gönnt er als Bruce keinerlei Vergnügungen und stellt 

seinen „inneren Schweinehund“ gänzlich zurück. Selbst sein Playboy-Leben im 

Nolan’schen Batman dient nicht seinem persönlichen Vergnügen, sondern als 

Alibi für sein allem übergeordnetes Vorhaben, Gotham zu retten. Bereits nach 

dem Aufstehen beginnt er mit körperlicher Ertüchtigung (z.B. in Batman Begins, 

TC: 01:04:38-01:04:48). Auch sein privates Glück und sein gesellschaftliches 
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Ansehen stellt er zurück, um einem Ideal zu dienen, das er nie erfüllen können 

wird. Durch den Tod ist sein Vater noch übermächtiger und unzugänglicher 

geworden. Der Vater übt über seinen Tod hinaus Druck auf den Sohn aus, als 

„Instanz des symbolischen Gesetzes“ (Žižek 1991, S. 107). Dieser Druck wird 

durch das Ableben des Vaters noch stärker als zu dessen Lebzeiten, da sich durch 

den (traumatischen) Verlust ein Idealbild von ihm manifestiert hat. Somit wird er 

zwangsläufig zu einer Übermacht, die durch die stete Glorifizierung immer 

unerreichbar bleiben wird. Lacan spricht in diesem Zusammenhang vom 

imaginären Vater. Lacan sieht die Vater-Sohn-Beziehung als komplexes Gefüge 

an, das mehr beinhaltet als den Streit um die Liebe der Mutter. Der Vater ist für 

ihn „ein Vertreter der sozialen Ordnung“ (Hopf 2014, S. 74). Diese Sichtweise ist 

in Bezug auf Batman besonders interessant, weil er sich als Beschützer der 

„sozialen Ordnung“ definiert und somit versucht, eine Vaterrolle zu übernehmen, 

so als wolle er das Vakuum füllen, das durch den Verlust des eigenen Vaters 

entstanden ist. Er vertritt somit ein Gesetz, von dem er annimmt, dass es im Sinne 

des Vaters sei. Lacan trifft die Unterscheidung zwischen symbolischem, realem 

und imaginärem Vater. Der symbolische Vater ist ein Repräsentant für Regeln und 

Ordnungssysteme und nicht fassbar. Eine frühe Verinnerlichung der 

Vaterrepräsentanz, vermittelt durch die Mutter, trägt nach Hopf wesentlich dazu 

bei, dass das Kind zukünftig in der Lage sein wird, Regeln und Gesetze 

einzuhalten. Der reale Vater ist der biologische Vater. Dieser ist im 

Ödipuskomplex ein Hauptakteur, „er besitzt die Macht, den Sohn zu kastrieren. 

Erfolgt dieser symbolische Eingriff, so rettet er das Kind gleichzeitig vor der 

vorangegangenen Angst“ (Hopf 2014, S. 74). Bleibt dieser Eingriff aus, sucht sich 

das Kind ein phobisches Objekt als symbolischen Ersatz. Übertragen auf Bruce 

Wayne werden die Fledermäuse das phobische Objekt. Erst als er auf den sehr 

dominanten Ra’s al Ghul trifft, der ihm gegenüber sehr kraftvoll und dominant 

auftritt, schafft er es, sich von dieser Phobie zu lösen und das phobische Objekt zu 

integrieren und sogar für seine Zwecke zu verwenden. Er nutzt das archaische 

Symbol der Fledermaus, um sich selbst zum Vater Gothams zu erheben, sein 

Verständnis von Recht und Ordnung durchzusetzen und die ‚bösen Buben‘ das 

Fürchten zu lehren. Er wird somit selbst zum phobischen Objekt für Verbrecher. 

Der imaginäre Vater  
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„ist eine Mischung aus allen imaginären Konstrukten, die das Subjekt in seiner Phantasie 

um den Vater errichtet, und er muss auch nur wenig Gemeinsamkeit mit dem wirklichen 

Vater zeigen […] Ein abwesender, fehlender oder unbekannter Vater wird zumeist als 

idealer Vater ersonnen, er ist gemäß Lacan auch der Prototyp der Gottesgestalten in den 

Religionen“ (Hopf 2014, S. 74)5.  

So fällt auch bei Bruce auf, dass die Erinnerungen an den Vater immer nur einen 

liebevollen, verständnisvollen Vater zeigen, der in jeder Situation scheinbar genau 

angemessen reagiert. Wie fragil diese Vorstellung des perfekten Vaters 

beziehungsweise wie angreifbar Bruce in dieser Hinsicht ist, zeigt sich, als Ra’s al 

Ghul es wagt, Thomas Wayne zu kritisieren und Bruce die Kontrolle über seine 

Emotionen verliert. Darüber hinaus ist es sehr häufig so, dass „vaterlos 

aufgewachsene Söhne […] zumeist illusionäre Phantasien von seiner [des Vaters] 

männlichen Größe und Potenz“ entwickeln (Hopf 2014, S. 75). Diese 

Idealisierung macht es Bruce so schwer, den Wunsch, seines Vaters, nachzueifern 

zu realisieren und begründet diesen gleichsam. 

Bei Bruce lassen sich auch Hinweise darauf finden, dass er mit einem ungelösten 

Ödipuskomplex zu kämpfen hat. Dies wird vor allem in Batman Begins deutlich. 

Batmans Wappentier wird direkt mit dem Tod seiner Eltern in Verbindung 

gebracht. Denn seine Angst vor den Fledermäusen wird als Mitgrund für den Tod 

seiner Eltern angegeben. Er drängt aufgrund von Fledermaus-Figuren auf der 

Bühne einer Opernvorführung darauf, diese zu verlassen, woraufhin seine Eltern 

auf der Straße erschossen werden. Bruce macht sich in der Folge schwere 

Vorwürfe, dass seine Eltern, hätte er nicht dringend die Oper verlassen wollen, 

noch am Leben wären. Er bekommt also das Gefühl, dass  

„seine Angstsymptomatik Schuld daran ist, dass seine Eltern ermordet wurden. Durch die 

erneute Traumatisierung der Zeugenschaft vom und der Mitschuld am Tod der Eltern 

bleibt Bruce traumatisiert.“ (Sachsse 2010, S. 144).  

Es bleibt ein Problem, ein ödipaler Konflikt, der nicht mehr gelöst werden kann. 

Denn 

“the Oedipus complex turns on the discrepancy between the Symbolic and the empirical 

father: the Symbolic Father is the embodiment of the Symbolic order itself, solemn carrier 

of Meaning and bearer of the Law; the empirical father is the 'simple, more or less decent 

man'. For Zupancic, the standard rendering of the 'typical genesis of subjectivity' has it 

                                                 
5 Diese Formulierung der Gottesgestalten in den Religionen ist besonders im Zusammenhang mit 
Weinecks These (auf die ich im Folgenden noch näher eingehen werde) bemerkenswert, da sie 
davon ausgeht, dass die religiösen Geschichten über Väter (explizit Abraham und Laios) Einfluss 
nehmen auf unsere politischen Strukturen, die letztlich auch unser Familienbild bestimmen. 
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that the child first of all encounters the Symbolic father and then comes to learn that this 

mighty figure is a 'simple, more or less decent man'.” (Fisher 2006, Online).  

Aufgrund der frühen Verlusterfahrung konnte es nie dazu kommen, dass Bruce 

seinen Vater entidealisiert, zumal er als Prominenter in seiner Stadt im Fokus der 

Aufmerksamkeit steht und ständigen Vergleichen ausgesetzt ist. Als einzige 

Möglichkeit, sich von seiner Wut und seinen Schuldgefühlen und letztlich auch 

von seinem Vater zu lösen, zeigt sich in The Dark Knight Rises die Flucht aus 

Gotham und der Neubeginn in einer anderen Stadt. 

Ödipus schlägt den genau gegenteiligen Weg ein: Er trifft einen alten 

unangenehmen Mann, der im Streit mit ihm umkommt, und muss später 

feststellen, dass dieser Mann sein Vater gewesen ist. Er erfährt erst rückwirkend 

die Tragweite seiner Handlungen, obwohl er ursprünglich losgezogen war, um 

seinem Schicksal zu entfliehen. 

Wie auch bei Batman spricht einiges dafür, dass auch Ödipus eine narzisstische 

Persönlichkeitsstörung hat, die sich in Wutausbrüchen und unkontrolliertem 

Verhalten äußert, z.B. als er seinen Schwager Kreon im Streit tötet. 

Interessanteweise tritt Bruce Wayne selbst (meist6) als ein sehr kontrollierter und 

gefasster Mann auf. Als Batman zeigt er sich jedoch oft unkontrollierbar und zu 

Wutausbrüchen geneigt, beispielsweise als er den Joker zusammenschlägt (The 

Dark Knight, TC: 01:23:40-01:27:00).  

Batmans extremes Handeln und Bruce Waynes Selbstaufgabe für Gothams 

Rettung durch den frühen Verlust der Eltern wird so durch die psychoanalytische 

Lesart teilweise in Batman Begins erklärt. In der Nolan-Trilogie lässt sich 

bezüglich der Persönlichkeitsentwicklung Bruce Waynes und Batmans eine klare 

narrative Struktur erkennen. In Batman Begins wird die Entstehungsgeschichte 

Batmans erzählt und auch der (ödipale) Konflikt, den er mit sich herumträgt. Im 

zweiten Teil, The Dark Knight, zeigen sich die direkten Auswirkungen auf die 

Gegenwart und das narzisstische Persönlichkeitsbild, das sich manifestiert hat und 

auf das ich zuvor eingegangen bin. Die Gründe dafür werden jedoch weitgehend 

als bekannt vorausgesetzt. In The Dark Knight Rises wird thematisiert, wie es für 

Bruce weitergehen könnte, wenn er seinen Konflikt lösen würde. Der 

therapeutische Prozess Bruce’, sich durch seine Rolle als Batman von den 

Schuldgefühlen und dem Ideal seines Vaters zu trennen, gelingt also erst nach 

                                                 
6 Außer vielleicht als er in The Dark Knight Rises in einen Streit mit Alfred gerät 
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einer langen Selbsttherapie, dem Tod seines Alter Egos und der Flucht ins 

Ausland und somit auch dem Zurücklassen der geerbten Besitzgüter und seines 

Elternhauses. Der amerikanische Philosoph Jason J. Howard sieht in Bruce' Figur 

des Batman „ein Beispiel, wie die Bereitschaft, sich mit dem Sinn der eigenen 

Existenz auseinanderzusetzen, ein[en] Weg zur persönlichen Befreiung“ (Howard 

2012, S. 152) darstellen kann. In der ersten Szene, in der Batman in The Dark 

Knight auftaucht, kämpft er nicht nur gegen Bösewichte, sondern auch gegen 

seine Nachahmer. Der Kampf mit seinen Nachahmern, welche die gleiche 

Tarnung wie er benutzen, kann auch als Metapher dafür gelesen werden, dass 

Batman in einem stetigen Kampf mit sich selbst steht, zeigt aber zugleich auf, wie 

fragil die Legitimation seines Handelns ist. Dies zeigt sich auch in der Sequenz, 

als einer der Nachahmer ihn fragt, was Batman denn von ihm unterscheide und 

dass sie ja nur helfen wollten. Als Antwort schleudert Batman ihm nur ein 

genervtes „I don’t wear hockey pants“ (The Dark Knight, TC: 00:10:10) entgegen. 

Was ihn daran wohl am meisten stört ist, dass er die Kontrolle über das Symbol, 

das er geschaffen hat, verloren hat. Dies zeigt sich auch im Gespräch mit Alfred, 

als Bruce sagt: „wasn’t what I had in mind when I said I want to inspire people“ 

(The Dark Knight, TC: 00:12:33-00:12:37). Bruce will in The Dark Knight nun 

nicht mehr nur die Stadt als Batman kontrollieren, sondern auch die politischen 

Geschicke der Stadt durch seine Position als Geschäftsmann lenken. Er zieht in 

die Stadt in ein Penthaus und trifft sich mit Gothams populärem Staatsanwalt 

Harvey Dent. Er versucht Dent in seiner Position zu stärken und stärkt auch die 

Position des James Gordon. Er versucht so einen Staatsapparat aufzubauen, auf 

den er wiederum Einfluss nehmen kann. Wie Ödipus in seiner Rolle als König 

von Theben gefällt sich Bruce in seiner Rolle als Lenker der Geschicke der Stadt 

und tritt dabei weitgehend resistent 

gegenüber Kritik von außen auf. 

Symptomatisch hierfür ist auch, dass, 

noch bevor Batman oder Bruce selbst 

auftreten, Gordon mit einer Kollegin 

am Scheinwerfer steht, der das Bat-

Logo über der Stadt Gotham 

aufscheinen lässt, das sich selbst durch die tiefhängenden Wolken kämpft, um mit 

einem panoptischen Blick über die Stadt zu wachen (Abb. 3). Seine libidinöse 

Abbildung 3 
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Energie steckt Bruce nicht in die Suche nach einer Partnerin, sondern verlagert 

sein ganzes männliches Potential in sein Alter Ego Batman (die extrem tiefe, sehr 

männliche Stimme und der seine Muskeln besonders stark betonende Anzug). 

Nach Lacans Verständnis des Ödipuskomplexes steht diese Angst vor 

eingeschränkter Handlungsfähigkeit und dem daraus resultierenden 

Kontrollzwang, der sich beispielsweise auch in der eben beschriebenen Szene 

zeigt, in direkter Verbindung mit der Kastrationsangst des ödipalen Kindes, das 

versucht das Wunschobjekt der Mutter zu werden und den Vater aus dieser 

Position zu verdrängen (vgl. McDaniel 2012, Online). Die damit verbundenen 

Allmachtphantasien äußern sich im Gespräch mit Alfred, als dieser ihn darauf 

hinweist, dass er seine Grenzen wahrnehmen sollte. Bruce erwidert nur, dass 

Batman keine Grenzen hat. Als Alfred ihm daraufhin sagt, dass er (Bruce) sehr 

wohl welche hat, antwortet er nur, dass er sich es nicht leisten kann, sie zu 

kennen. Hier zeigt sich wieder Bruce’ Hang zum Narzissmus, den Freud aus dem 

Größenwahn ableitete (vgl. Valk 1993, S. 16). Vor allem „Jungen [neigen] dazu, 

frühe Mangelerfahrungen durch den Aufbau einer Illusion narzisstischer 

Unabhängigkeit und phallischer Größe abzuwehren“ (Hopf 2014, S. 28). Diese 

Illusion perfektioniert Bruce mit der Figur des Batman, die scheinbar 

unverwundbar, unbestechlich und mit einer sehr anziehenden Wirkung auf das 

weibliche Geschlecht ausgestattet ist. Sein Handeln wird durch „grandiose 

Phantasien“ (Hopf 2014, S. 28) bestimmt, „bei gleichzeitigen Ängsten, zu 

versagen: Kränkungen werden gerne mit Wutdurchbrüchen beantwortet“ (ebd.). 

Dieses Verhalten, das Hopf eigentlich in Bezug auf Jungen bei der Suche nach 

ihrer Identität beschreibt, lässt sich auch auf Bruce beziehen. Bruce ist so besessen 

von dem Gedanken, Gotham zu retten und damit dem Tod seiner Eltern einen 

Sinn zu geben, indem er ihn sühnt, dass er sich über bestehende gesellschaftliche 

Gesetze und Normen hinwegsetzt und bei jeglicher Kritik aggressiv oder 

zumindest gereizt reagiert. Diese Seite bekommt meist sein Butler Alfred zu 

spüren, der jedoch auch einer der wenigen ist, der sich traut, Kritik an Bruce (und 

Batman) zu üben. Freilich ist Bruce Wayne mittlerweile ein erwachsener Mann, 

der jedoch, wie bereits mehrfach deutlich wurde, noch kindliche Konflikte mit 

sich herumträgt, die bisher noch nicht gelöst werden konnten. Auch sein teilweise 

sehr einfaches und eingeschränktes Gerechtigkeitsempfinden spricht dafür. Hier 

lässt sich jedoch auch ein Unterschied zwischen der Nolan-Trilogie und den 
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übrigen Batman-Verfilmungen feststellen. In den Verfilmungen von Tim Burton 

und Joel Schumacher wirkt Bruce Wayne wesentlich gesetzter und weniger 

konflikt- und komplexbeladen als in den Nolan-Filmen. Nolan hat seinen Batman 

wesentlich impulsiver und emotionaler, aber auch unberechenbarer inszeniert. 

Dieses Verhalten kann auch auf den frühen Vaterverlust zurückgeführt werden, 

der in den Nolan-Filmen noch mehr ins Zentrum gestellt wird. Denn  

„der Vater [beeinflusst] durch seine Anwesenheit und sein Vorbild die Fähigkeit des 

Jungen, Affekte zu organisieren und zu modulieren. Jungen mit einem zugewandten Vater 

zeigen darum eine höhere Kompetenz beim Umgang mit Triebimpulsen und Gefühlen als 

Kinder ohne Vater“ (Hopf 2014, S. 68). 

Bei Batman zeigt sich die mangelhafte Affektkontrolle in Wutausbrüchen und 

auch Bruce zeigt hier große Mängel, vor allem in der Zeit, als er noch nicht 

Batman als Zweitidentität und Ventil geschaffen hatte. Er wurde vom College 

verwiesen, stritt sich mit Alfred, wollte den Mörder seiner Eltern erschießen und 

griff Ra’s al Ghul an, nachdem der ihn provoziert hatte. Dieser versucht ihn diese 

(Affektkontrolle) zu lehren und nimmt somit auf gewisse Weise auch die Rolle 

eines Ersatzvaters ein (worauf ich noch genauer zu sprechen kommen werde). Es 

wird deutlich, dass Bruce’ Konflikte aus seiner Kindheit noch nicht gelöst werden 

konnten. Während bei Burton und Schumacher Bruce Wayne auch mal aktiv nach 

Rat fragt und generell etwas bedächtiger wirkt, reagiert der Nolan’sche Bruce 

Wayne meist nur mit Ironie oder gar beleidigt auf Alfreds Ratschläge. Der Alfred 

in den Nolan-Filmen wird jedoch auch weniger unterwürfig dargestellt als jener in 

den anderen Verfilmungen. Er tritt wesentlich selbstbewusster auf, ist strenger mit 

Bruce und sieht sich auch von Thomas Wayne dazu beauftragt, eine 

Ersatzvaterrolle für Bruce einzunehmen. Dies wird beispielsweise in Batman 

Begins deutlich, als Alfred sagt, dass „a good man once made me responsible for 

what was most precious to him in the whole world“ (Batman Begins, TC: 

00:20:54-00:21:00). Während Alfred in den Nolan Verfilmungen, gespielt von 

Michael Caine, sehr selbstsicher und robust auftritt, ist der in den anderen 

Verfilmungen von Michael Gough gespielte Alfred deutlich liebevoller im 

Umgang mit Bruce, wirkt merklich devoter und vor allem zerbrechlicher. Dies 

wird besonders in Batman & Robin deutlich, als er sterbenskrank ist. Alle drei 

Regisseure statten die Figur des Alfred jedoch mit einem sehr scharfsinnigen 
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Humor aus, der auch vor ihrem Herrn nicht haltmacht und Alfreds Intelligenz zum 

Ausdruck bringt. In The Dark Knight können gleich zwei trianguläre Gefüge 

aufgedeckt werden, welche ödipales Konfliktpotential besitzen.7 Einmal in dem 

Dreiergespann von der ‚politischen Familie‘ von Wayne dem Geschäftsmann, der 

Regierung und Gotham. Zum anderen im Privaten von Bruce, Harvey Dent und 

Rachel Dawes (vgl. McDaniel 2012, Online). Vordergründig scheint Bruce zwar 

mit der örtlichen Regierung und der Polizei zu kooperieren, indem er sie mit 

technischer Ausrüstung und in Form von gekennzeichnetem Geld versorgt. Dass 

der Wille zur Kooperation jedoch vorgetäuscht ist, zeigt sich in der kalkulierten 

Weise, mit der Wayne seine Informationen preisgibt, und darin, dass er einen 

Großteil seiner militärischen Ausrüstung für seine eigenen Tätigkeiten nutzt. Hier 

wird deutlich, dass Waynes Treue nicht der Regierung, sondern Gotham gehört. 

Sein Ziel ist es „to supplant the political father-institution and enter an incestuous 

closed-circuit of desire with Gotham as the fundamental ordering object of desire” 

(McDaniel 2012, Online). Sein perfektes Gotham ist frei von Kriminalität und 

besitzt einen Staatsapparat, der von ihm gebildet wurde. Bruce' sehr auf sein 

moralisches Verständnis beschränktes Tun brachte ihm auch schon den Vorwurf 

ein, ein „Sozialfaschist“ zu sein (Spanakos 2012, S. 54). Außerdem bleibt 

natürlich offen, ob das Geld, das er in seine Ausrüstung steckt, nicht besser 

angelegt werden könnte, um die Armut in der Stadt zu bekämpfen und so der 

Kriminalität weniger Nährboden zu bieten.  

In Waynes privater Sphäre spielt Harvey Dent die Rolle des Vaters, welcher die 

Mutter (das Subjekt der Begierde) besitzt und verdrängt werden soll. Dent hat das, 

was Batman nie haben wird: ein sympathisches Auftreten, Charme und vor allem 

Rachel, was ihn zum direkten Rivalen macht. Rachel weiß um Waynes und auch 

Batmans Ursprünge, was sie auch zu einer Art Mutterfigur macht. Bruce will 

Rachel erobern, muss dafür aber Batman aufgeben. Zuvor möchte er jedoch Dent 

                                                 
7 In diesem Zusammenhang sollte noch Erwähnung finden, dass bei Lacan der Träger des ödipalen 
Neins und des Gesetzes nicht zwangsläufig der reale Vater sein muss. Gemeint ist hier vielmehr 
väterliche Funktion, um den symbolischen Vater, dessen struktureller Platz auch von anderen 
Personen (Mutter, Geschwister, Erzieher) oder Institutionen eingenommen werden kann (Lehrer, 
Richter, Polizisten, Priester, politische und religiöse Führer, Psychoanalytiker, Gott, aber auch 
allgemeiner: soziale Normen, der große Andere) eingenommen werden kann. Lacan nennt „die 
väterliche Instanz im Ödipuskomplex“ (Hopf 2014, S. 73) „Noms-du-Père“ (Namen des Vaters). 
Jedem Gesetz wird demnach durch „den Namen des Vaters“ Autorität verliehen. Der Vater steht 
für Lacan für einen „Vertreter der sozialen Ordnung als solcher“ (ebd., S. 73). Siehe dazu auch: 
Lacan, Jaques (2006): Namen-des-Vaters. Übersetzt aus dem Französischen von Hans-Dieter 
Gondek. Wien: Turia und Kant. 
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derart in seiner Position stärken, dass Gotham keinen Batman mehr braucht, da 

Dent durch seine öffentliche Position mehr Einfluss auf die Bevölkerung ausüben 

kann und nicht aus der Anonymität heraus arbeiten muss. Dieses Vorhaben trägt 

jedoch noch die weitere Dimension  

„'Gotham' can also be substituted with 'I'. Wayne is almost ready to submit to the higher 

Symbolic order that, unlike his narcissistic Imaginary Batman-Phallus, would enable him 

to be a participating Oedipalized subject in the field of desire and 'I'.” (McDaniel 2012, 

Online) 

 Als Gegenentwurf zu Dent kann der Joker gesehen werden (vgl. ebd.). Er trägt 

die Rolle des ‚analen Vaters‘, der für das hemmungslose Vergnügen steht und 

somit ‚den Namen des Vaters‘ verspottet. Des Weiteren erfindet er Geschichten 

über seinen eigenen Vater, der ihn schwer misshandelt und ihm die Narben im 

Gesicht beigefügt haben soll (The Dark Knight, TC: 00:29:00-00:30:00). Nach 

Žižek steht der anale Vater für einen Überschuss des Menschen, der ihm wie ein 

Schatten folgt, den er ablegen muss, um als Teil der Gesellschaft angenommen zu 

werden (vgl. Žižek 1991, S. 54). Der Joker repräsentiert hier den Gegenentwurf zu 

Batmans zwanghaftem Versuch, durch sein übermäßig strenges Verhalten als 

Batman und den ausgeprägten Wunsch nach Gerechtigkeit seinen Komplex zu 

überwinden, indem er (Joker) sich der Kastration und der symbolischen Ordnung 

des Vaters (hier wäre das die Gesellschaft und die Ordnung an sich) widersetzt 

und nach den eigenen Wünschen und Triebregungen lebt. Er scheint weder Werte 

zu haben noch in der Lage zu sein, Empathie zu empfinden oder sich an 

Absprachen zu halten. Batman und der Joker ähneln sich dennoch in gewisser 

Weise, da beide sich zwanghaft für ihr Ziel einsetzen. Beide wollen die 

Gesellschaft nach ihren Vorstellungen formen: Der Joker will die pure Anarchie 

und Batman will geordnete Verhältnisse frei von Kriminalität. Der Kampf der 

beiden Weltbilder wird auf die Spitze getrieben, als beide am Rande eines 

Hochhauses kämpfen und der Joker Batman provozierend fragt, was er denn 

beweisen wolle. Ob sein Ziel darin liege, aufzuzeigen, dass jeder im Kern so 

vollkommen sei wie er (Batman), obwohl er (Joker) es doch schon geschafft habe 

Dent auf das Niveau herunterzubringen, auf dem sich, nach der Meinung des 

Jokers, Batman und er sich befinden (vgl. Sachsse 2010, S. 153). Weineck würde 
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hier die in ihren Augen für unsere westliche Populärkultur so typische 

Gegenüberstellung von Gut und Böse sehen.   

„Our own popular culture obsessively presents us with this figure: for 

every Voldemort, there is a Dumbledore (and once again we are dealing 

with “the boy who lived”); for every Sauron, a Gandalf; for every Darth 

Vader, a Yoda. In other words, the paternal monster acts as a foil for a 

collective desire for the wise, kind, powerful, and, curiously, reliably 

celibate father, monotheism’s emissary in the land of fantasy.”(Weineck 

2010, S. 143)  

2.3 Politische Dimension 

Bezugnehmend auf Žižek und Weineck möchte ich im folgenden Unterkapitel die 

politische Dimension des vermittelten Familienbildes näher betrachten. Weineck 

arbeitet in ihrem Essay The Laius Syndrome, or the ends of political fatherhood 

den Zusammenhang zwischen den Erzählungen von tragischen Vatergestalten und 

den politischen Systemen in der jüdisch-christlich geprägten Gesellschaft und der 

antiken griechischen Gesellschaft heraus. Sie moniert, dass in den vielen 

Rezeptionen des Ödipus bloß die Perspektive des Sohnes in den Vordergrund 

gerückt wird und die des Vaters außen vor gelassen wird. Laios wird nach 

Weinecks Ansicht meist sehr undifferenziert als selbstsüchtige Person und 

„prototype or paradigm of the ‚bad father‘“ (Weineck 2010, S. 134) dargestellt. 

Auch der Psychoanalyse unterstellt sie diese Sichtweise, wenn auch sie eingesteht, 

dass durch Freud der bloße „Oedipus Tyrannus“ (ebd. S. 131, Hervorhebung im 

Orig.) zu einem “Oedipus Teknom” (ebd.) und der König erstmals zum Kind und 

der Vater als ein Gegenstand der Fantasie betrachtet wird. Des Weiteren merkt sie 

an, dass in der Psychoanalyse alle in der Rolle des Ödipus stecken, aber keiner der 

Laios ist8 und auch die Perspektivübernahme von Laios aufgrund seiner 

einseitigen Beschreibung völlig verweigert wird. Laios bleibt der grausame Vater, 

der seinen Sohn töten lassen wollte, letzterer aber schließlich doch überlebt. 

Dieses Motiv des Sohnes, der getötet werden soll, aber trotz widrigster Umstände 

                                                 
8 „While the reception of Oedipus is driven by recurrent movements of identification, the stories 
lately told about Laius block all empathy. In other words, precisely when criticism deems itself 
most critical of Freud, it repeats its fundamental move most faithfully: we are all Oedipus. And 
none of us is Laius” (Weineck 2010, S. 136) 
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überlebt, ist ein zentraler narrativer Handlungsstrang im griechischen und jüdisch-

christlichen Kulturkreis (Weineck 2010, S. 137). Die wohl berühmtesten dieser 

Söhne sind Isaac, Jesus und Ödipus, die alle überlebten oder zumindest 

wiedergeboren wurden. Auch in den zeitgenössischen Mythen braucht es keine 

lange Suche, um diesen narrativen Erzählstrang zu entdecken: Superman, Harry 

Potter und nicht zuletzt Batman sind alle trotz der dramatischen Umstände, unter 

denen ihre Eltern starben, am Leben geblieben und für etwas Großes bestimmt, 

allerdings mit dem entscheidenden Unterschied, dass die Väter hier nicht 

unwesentlich zu deren Überleben beitrugen. 

Für Weineck ist ohnehin der Wille zur Kindstötung für die Erzählung 

wesentlicher als dessen Scheitern. Auf die Spitze getrieben sieht sie dies in der 

biblischen Erzählung akedah, in der Abraham kurz davor ist, seinen Sohn auf 

Geheiß Gottes zu töten, und im letzten Moment von einem von Gott gesandten 

Engel davon abgehalten wird. Gott nimmt hier die besondere Position ein, dass er 

die Macht hat, zu erhalten und zu trennen, und selbst keinen Vater hat und somit 

keine Entmachtung zu fürchten hat, so wie es bei den Menschen der Fall ist. 

Weineck zieht nun eine Parallele von dem was Gott einst von Abraham verlangte, 

seinen Sohn zu opfern und dafür das gelobte Land zu erben zu dem Preis den 

Staaten von der Bevölkerung einfordern, wenn sie sich vergrößern wollen und 

dafür Soldaten einsetzen. In jedem neuen Krieg werden Väter ihre Söhne in den 

Tod schicken. Wenn auch sie natürlich einen Unterschied darin eingesteht, ob ein 

Vater seinen Sohn direkt mit einem Messer tötet oder dieser von der Hand eines 

Anderen im Krieg umkommt. Dennoch stellt der Vater die Liebe und die Loyalität 

seinem Sohn gegenüber zurück, um einer höheren Macht zu dienen. Selbst 

Thomas Wayne hat seinen Sohn dazu ermutigt sich in Gotham sozial zu 

engagieren, obwohl ihm bewusst gewesen sein muss, dass dies bei Gothams 

Kriminalitätsrate ein lebensgefährliches Risiko birgt. Davon zu sprechen, dass er 

ihn in einen Krieg schickt, wäre jedoch sicherlich etwas zu gewagt. Davon kann 

eher bei Alfred die Rede sein, der Bruce’ Vater zu vergöttern scheint und deshalb 

stets darauf bedacht ist, dass Bruce „Im Namen des Vaters“ handelt. Wenn Alfred 

Bruce zu etwas rät oder ihn für etwas verurteilt, argumentiert er stets mit dem, 

was wohl sein Vater dazu gesagt hätte, und nicht damit, was seine persönliche 

Meinung dazu ist.  
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Diese Hörigkeit gegenüber der Obrigkeit, mit der auch Abraham bereit ist, seinen 

einzigen Sohn auf Geheiß Gottes zu opfern, erschreckt Weineck, da in der 

Erzählung Abrahams von keinem inneren Kampf oder einem Aufbegehren gegen 

den Befehl Gottes gesprochen wird. Dies führt Weineck in ihrem Essay dazu, 

zwei grundlegende Unterschiede zwischen Jerusalem und Athen festzustellen. In 

der einen Welt gibt es einen Urvater, der selbst vaterlos ist und alle Macht der 

zukünftigen Väter begründet und limitiert. Auf der anderen Seite ist Zeus die 

mächtigste patriarchale Macht, die jedoch selbst den Vater entmachtete.  

Diese unterschiedlichen Strukturen lassen sich auch in den Differenzen der 

politischen Strukturen erkennen. Der Monotheismus etabliert die politische Triade 

von Gott, König und Vater, die strikt in einer herabsteigenden Hierarchie 

angeordnet ist (Weineck 2010, S. 139). 

Die Macht Gottes steht über der des Königs und legitimiert diese gleichsam. Der 

König wiederum ist gegenüber dem Vater erhaben. Die politische Geschichte des 

antiken Griechenland und insbesondere Athens steht im Gegensatz zu anderer 

Geschichte, da sie nicht so sehr von persönlichen Machtkämpfen und 

patriarchalen Kämpfen geprägt ist, sondern mehr von konkurrierenden politischen 

Systemen, welche die Monarchie schon in Frage stellten, als dies noch für den 

christlich geprägten Westen undenkbar gewesen ist. Natürlich ist der Olymp 

nichts anderes als ein Patriarchat, aber ein Machtwechsel ist stets vorstellbar. 

Was Gottes Anweisung Isaak zu töten, am nächsten kommt, ist Apollos 

Prophezeiung an Laios.  

Laios musste weder zwischen seinem Sohn und seinem Gott wählen, wie 

Abraham, noch zwischen dem Leben seines Sohnes und seinem eigenen, aber 

zwischen dem seines Sohnes und seines Königreiches. Weineck deckt auf, dass in 

Aischylos' - der vor Sophokles und Euripides der älteste der drei großen Dichter 

der griechischen Tragödie gewesen ist - Version des Ödipus das Orakel ihm nicht 

sagt, dass sein Sohn ihn töten wird, sondern dass die Stadt zu Grunde gerichtet 

würde, wenn er nicht auf Nachkommen verzichten würde. Der ideale König sieht 

sich als Vater seines Volkes. Laios wird also vor die Wahl gestellt zwischen 

Nachkommen und dem Wohl seines Volkes, für das er Verantwortung trägt. Ihm 

wird also sowohl der sexuelle Lustgewinn als auch die Unsterblichkeit in Form 

eines Sohnes verwehrt. Laios bringt es nicht übers Herz, seinen Sohn selbst zu 

töten und diese „Schwäche“ wird ihm letztlich zum Verhängnis, so dass er alles 
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verliert: seinen Sohn (oder zumindest seine Vaterschaft), sein Leben und seine 

Stadt. Er hat das Glück der Stadt über das seines Sohnes gestellt und damit ein 

großes Opfer gebracht, was jedoch letztlich nicht belohnt wird. Beziehungsweise 

wird ihm eine sündige Nacht mit seiner Frau zum Verhängnis. In Weinecks 

Analyse reicht der Blickwinkel über den bösen Vater hinaus und stellt den 

Sachverhalt als wesentlich komplexer und politisch brisanter dar.  

Die von mir gezogenen Parallelen zur bekanntesten Rezeption des Ödipus-Mythos 

lassen sich durch Weinecks theoretischen Ansatz noch erweitern und zeigen 

differente Blickwinkel auf. In Weinecks Schema von entweder dem politischen 

Familienbild der Monotheisten, das sich an der Abrahamfigur orientiert oder dem 

der Polytheisten, welches sich an der Geschichte um Laios orientiert, lassen sich 

auch Aspekte der Batman-Verfilmungen einordnen. Auf der einen Seite gibt es 

den Vater Thomas Wayne, auf den alles Handeln ausgerichtet ist. Er ist derjenige, 

dessen Anerkennung es zu erringen gilt und der als moralische Instanz über allem 

schwebt. Bruce folgt dieser Instanz ohne sie zu hinterfragen und mit fragwürdigen 

moralischen Grenzen, wie sie auch Weineck bei Abraham vermisst. Als besonders 

brisant stellt sich hier heraus, dass der Bevölkerung die Fähigkeit zur 

Meinungsbildung gar nicht erst zugetraut wird. Das Volk wird gezielt belogen und 

diese Lügen werden als systemstabilisierende Notwendigkeit verkauft. Der Joker, 

der für Anarchie und Chaos steht ist paradoxerweise gleichzeitig derjenige der die 

Wahrheit verkörpert (Žižek, Youtube). Gleichzeitig scheint die Wahrheit 

aufzudecken auch Dekonstruktion zu bedeuten. In The Dark Knight lügen alle als 

gut und sozial engagiert deklarierten Hauptcharaktere. Harvey Dent behauptet vor 

der Öffentlichkeit die Person hinter Batmans Maske zu sein, Gordon simuliert 

seinen Tod und Batman nimmt die Morde, die Dent verübt hat auf sich, um den 

Glauben der Öffentlichkeit an das legale System nicht zu schwächen. Den 

Beweis, dass das System kollabiert, wenn das Volk über die Korruptheit des 

inneren Kerns des legalen Systems erfährt, wird in The Dark Knight Rises 

erbracht. Bane bekommt den Brief Gordons in die Hände, in dem er die Lügen 

beichtet und bringt diesen an die Öffentlichkeit. In der Stadt bricht Anarchie und 

Chaos aus. Die Wahrheit scheint zu mächtig zu sein, als dass das Volk damit 

umzugehen wüsste (vgl. ebd.). Dass es jedoch kein klares „Entweder-Oder“ geben 

muss, sondern auch ein „Sowohl-als-auch“ möglich ist, zeigt sich beispielsweise 

am Fall Harvey Dent, der vom weißen Ritter zum psychopathischen Killer 
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abstürzt. Ebenso können Batman und Gordon in Ungnade fallen. Eine 

„Neuordnung des Olymps“ ist also durchaus möglich. Hier muss allerdings 

zugegeben werden, dass es auch in monotheistischen Religionen „gefallene 

Engel“ gibt, es bleibt jedoch Auslegungssache, ab wann ich einem Charakter 

gottesähnliche, väterliche Züge zuschreibe oder ihn bloß als zwar dominante, aber 

eben nur als Randfigur betrachte. Bruce Wayne versucht ebenfalls eine 

Neuordnung in Gotham durchzuführen, als er versucht Dent und Gordon in ihren 

Positionen zu stärken und sich in seiner zivilen Rolle aktiv ins politische 

Geschehen einmischt. Der Verzicht im Privaten, um als Batman seiner Stadt zu 

dienen, ähnelt jenem den Laios für das Überleben seiner Stadt leisten sollte. Bei 

beiden Charakteren resultiert die Erwartung eines Verzichts aus einer in der 

Vergangenheit liegenden Schuld heraus. Laios hat sich durch den Missbrauch am 

Sohn seines Gastgebers schuldig gemacht und bekommt aus diesem Grund die 

Pflicht des Verzichts auferlegt. Bruce Wayne hat sich seine Verpflichtung selbst 

auferlegt aus einem Schuldgefühl seinen Eltern gegenüber. Auch durch die 

Machtergreifung Banes in The Dark Knight Rises zeigt sich, dass eine (temporäre) 

Neuordnung der Polis möglich ist. 

Die Inszenierung der von Weineck angesprochenen, monotheististisch geprägten 

Vaterfiguren haben nach Neuhaus in Bezug auf Foucault und Bourdieu auch eine 

machtstabilisierende Wirkung. So schreibt er in seinem Aufsatz Allegorien der 

Macht: Batman (1989/1992) und Spiderman (2002), dass „eine aus Foucaults und 

Bourdieus Machtkritik herleitbare Grundannahme […] lautet, dass Film und 

Fernsehen als Massenmedium grundsätzlich systemstabilisierend wirken“ 

(Neuhaus 2005, S. 115). Die historische Interpretation der Filme vor dem 

Hintergrund des aktuellen Politik-Geschehens, zeigen auf, dass Superheldenfilme 

auch die Grundstimmung der Zeit reflektieren. In Man of Steel wird die 

ursprüngliche Geschichte vom Planetentod, auf das eines Attentats verschoben. Es 

findet hier also eine Verschiebung von einer naturgeschichtlichen Begründung zu 

einer politischen statt. Auch in den neuen Batman-Verfilmungen stehen 

Terrorismus, dessen Bekämpfung und Definition viel mehr im Zentrum, als in den 

alten Verfilmungen. Es gibt hier klare aktuelle Bezüge zum größten Trauma 

Amerikas: „the film is full of iconography related to 9/11, with dark whirling 

clouds of smoke and explosions of sound in the opening frame suggesting a city 

under attack.” (Kellner 2010, S.11). Auch der moralische Konflikt Batmans, das 
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Böse zu bekämpfen ohne irgendwann selbst dazu zu gehören, spiegelt sich in 

seinem Kampf mit dem Joker wieder:  

„ In this desperate situation the Batman goes after the Joker, employing surveillance of the 

telephone system, putting civil rights and the constitution aside, and torturing the Joker 

once he is caught. This appears to legitimate Bush-Cheney politics against terrorism: if 

our enemy, the logic runs, is absolutely evil, anything we do to destroy him is good, 

including going over to the Dark Side.” (Kellner 2010, S.11) 

Auch in der aktuellsten Batman-Verfilmung The Dark Knight Rises sind 

Terrorismus und ein Angriff auf die Börse die Schreckensszenarien, welche 

inszeniert werden. Auch die Bombe, die ein Hochhaus trifft, als Batman sie aus 

der Stadt befördert lassen Erinnerung an den 11. September wach werden. Auch 

durch Talia wird das Thema des Terrorismus innerhalb der Gesellschaft 

aufgegriffen. Die zuvor als vorbildlich engagierte Geschäftsfrau eingeführt wird, 

sich aber am Wendepunkt der Geschichte als Terroristin herausstellt, welche den 

Plan ihres Vaters, Gotham zu zerstören, verwirklichen will. Hier tritt wieder eine 

Parallele zu Weineck und Abraham auf: Auch Talia ist wie Abraham bereit, auf 

Grund des Plans des Vaters unhinterfragt Menschenleben zu opfern. So lässt sich 

feststellen, dass es trotz der Bezüge auf das aktuelle Weltgeschehen, die Inhalte in 

ihrer Schwerpunktsetzung sich zwar verschieben mögen, die Erzählstrukturen sich 

dennoch kaum verändern. 

Zu sich wiederholenden Figurenkonstellationen und Handlungsschemata sowie 

Rollenverhalten schreibt auch Neuhaus, dass „alles, was den Zuschauern 

vorgesetzt wird, oft nur die unendliche Variation des Bekannten“ (Neuhaus 2005, 

S. 116) ist. Dies stärkt wiederum Weinecks These des sich stetig wiederholenden 

Grundmusters in der Darstellung von Machtstrukturen. Den Zusammenhang von 

religiösen Vaterfiguren, zu unseren alltäglichen Strukturen sieht auch Freud 

gegeben:  

„Die Psychoanalyse hat uns den intimen Zusammenhang zwischen dem Vaterkomplex 

und der Gottesgläubigkeit kennen gelehrt, hat uns gezeigt, dass der persönliche Gott 

psychologisch nichts anderes ist als erhöhter Vater, und führt uns täglich vor Augen, wie 

jugendliche Personen den religiösen Glauben verlieren, sobald die Autorität des Vaters 

bei ihnen zusammenbricht.“  (Freud 1948, S. 195). 

Er ging sogar so weit, „die Zwangsneurose als pathologisches Gegenstück zur 

Religionsbildung aufzufassen, die Neurose als eine individuelle Religiosität, die 

Religion als eine universelle Zwangsneurose zu bezeichnen.“ (Freud 1907, 

Online) 
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2.4 Famillienkonstellation, Frauenbild und Analogien zum 
Western 
 
Es fällt auf, dass die in den Superheldenfilmen gezeigten Familien alle aus „Ein-

Kind-Familien“ bestehen. Dies bezieht sich nicht nur auf Bruce Wayne, sondern 

auch auf andere bekannte Superhelden wie Spiderman oder Superman. Die besten 

Freunde der Superhelden, die im dramaturgischen Verlauf meist zu Feinden 

mutieren, wie beispielsweise Lex Luthor in Superman oder Harry Osborne in 

Spiderman, sind ebenfalls als Einzelkinder angelegt. Die besten Freunde stehen 

anfangs in einem brüderlichen Verhältnis zueinander, was oftmals auch zu Neid 

um Anerkennung führt, da beispielsweise Harrys Vater Spidermans bürgerliche 

Identität Peter Parker sehr schätzt und dies auch vor seinem Sohn kundgibt. Er 

fördert Parker und fungiert so ebenfalls als eine Art Ersatzvater, nachdem Parkers 

Vater und auch sein Onkel, bei dem er aufwuchs, umgekommen sind. Dass 

Osborne sich zum Bösewicht wandelt, ist ebenso bekannt wie der Werdegang 

Ra’s al Ghuls, der als Batmans Ersatzvater auftritt. Zwischen den 

„Schicksalsbrüdern“ entwickelt sich meist eine Feindschaft, die ähnlich wie bei 

der Geschichte von Kain und Abel aus der Bibel durch Neid und Missgunst 

beginnt.  

Ähnlich wie im Western haben Frauen in Superheldenverfilmungen meist nur die 

Funktion, die Stärke der Helden hervorzuheben und sie gleichzeitig auch 

angreifbar und verletzlich zu machen, da sie ständig in der Pflicht stehen, die 

Dame ihres Herzens zu retten und die Bösewichte dieses Pflichtbewusstsein gerne 

für ihre Zwecke nutzen. In Spiderman muss Peter Parker immer wieder aufgrund 

seiner Superheldentätigkeit auf die Zuneigung seiner Mary Jane verzichten, rettet 

sie allerdings in regelmäßigen Abständen aus brisanten Situationen. Auch 

Superman hat eine große Liebe, Lois Lane, der er verfallen ist und deren Wohl 

stets in seinem Interesse steht. Die Frauen sind meist Versionen einer  

„sittsamen, starken Jungfrau, in die er [der Held] sich verliebt, und trotz aller 

Schamhaftigkeit der Gefühle erraten wir, daß seine Liebe erwidert wird. Doch dieser 

Liebe stellen sich praktisch unüberwindbare Hindernisse entgegen“ (Bazin 2004, S. 259)  

wie sie auch im Western vorkommen. Normalerweise wird sowohl im Western als 

auch im Superheldengenre am Ende des Films die Herzdame aus einer 

lebensbedrohlichen Situation gerettet. Das ist auch in den Batman-Verfilmungen 

von Burton und Schumacher der Fall, auch wenn die Frauen hier in jedem Film 
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andere sind, bleibt das Schema erhalten. In Nolans erster Batman-Verfilmung 

Batman Begins gibt es ebenso eine starke und moralisch einwandfreie Dame des 

Herzens, verkörpert von Rachel, die von Batman gerettet wird und Bruce gegen 

Ende des Films klarmacht, dass sie nicht zusammen sein können, solange er 

Batman ist. In The Dark Knight scheint sich das Schema zu wiederholen, doch 

Nolan baut eine überraschende Wendung ein: Der Joker hat Batman falsche 

Angaben gemacht, wo er Rachel untergebracht hat, so dass er es nicht schafft, sie 

rechtzeitig zu retten, und sie stirbt. Dies führt zu einem Bruch im Helden, der sich 

zu Beginn in The Dark Knight Rises schon aufgegeben zu haben scheint. Die 

Rettung scheint durch eine neue weibliche Moralinstanz zu nahen: Miranda Tate. 

Aber auch hier bricht Nolan mit den bekannten Schemata und entlarvt die 

vermeintliche Maria als Judas. Im Gegenzug dazu tritt eine Eva auf, die zu Beginn 

zwar Sünderin ist, sich jedoch bald dem Guten zuwendet: Selina Kyle. Sie wäre, 

um dem Vergleich zum Western treu zu bleiben, „das Animiermädchen aus dem 

Saloon, das im allgemeinen ebenfalls in den Helden verliebt ist“ (Bazin 2004, S. 

260), welches sich am Ende für ihren Helden aufopfert und damit für ihren 

verwerflichen Lebensstil Buße tut. In Bezug auf das Frauenbild gibt es dennoch 

einen erheblichen Unterschied zu dem im Western: Es gibt auch böse Frauen. Im 

Western gilt „die Trennung in Gut und Böse nur für Männer“ (Bazin 2004, S. 

260), in Batman gibt es diese Trennung in gute und böse Frauen sowohl in den 

alten Verfilmungen in Form der Poison Ivy in Batman & Robin oder eben in The 

Dark Knight Rises in Form der Miranda Tate. Selina Kyle bewegt sich sowohl im 

Burton-Film Batman Returns als auch im Nolan-Film The Dark Knight Rises 

irgendwo dazwischen, wobei sie tendenziell auch eher als Opfer der dominanten 

Männerwelt inszeniert wird. Auch Bruce’ Vater wird die Liebe zu seiner Frau 

zum Verhängnis. Als er den Versuch unternimmt, sie vor dem Räuber zu 

beschützen, wird er erschossen. Dass er diesen Versuch ohne Zögern unternimmt, 

ist wiederum sinnbildlich für die Figur des Helden, dem kein Risiko zu groß ist, 

um seine große Liebe vor drohendem Unheil zu bewahren. Hier zeigt sich zudem 

das Rollenverständnis, dass der Vater als Familienoberhaupt seine Familie zu 

schützen hat, und wenn er dafür sein Leben lassen muss.  
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3. Ersatzväter 
 
„In adulthood, Bruce has numerous father figures: Alfred Pennyworth, Commissioner 

Gordon, Lucius Fox, Henry Ducard. The eco-terrorist Ra’s al Ghul wants to squeeze 

himself into the mix. And his parents, in fractured memory, never leave him.” (Langley 

2012, S. 51) 

 

Jeder Mensch hat einen mehr oder weniger stark ausgeprägten Wunsch nach 

symbiotischer Verbundenheit. Besonders ausgeprägt ist dieses Bedürfnis 

zwischen Kind und Eltern in der Kindheit. Allerdings kann sich dieses Bedürfnis  

„im Laufe der Entwicklung nicht nur auf die Familie, sondern auch auf bestimmte 

Gruppierungen von Menschen, denen man sich ideell nahe fühlt, erstrecken […]. Das 

heißt nun aber nicht, dass diese Beziehungen, in denen wir alle stehen und die für unser 

Überleben sehr wesentlich sind, notwendigerweise symbiotisch sein müssen, sie können 

dies aber sein und führen dann zu sehr großer Loyalität im Inneren der Beziehung, 

verbunden mit Kritiklosigkeit, sowie zu Aggression und Aggressionserwartung gegen 

außen. Der Feind wird in diesem Fall nur außen gesehen. Mit Symbiose wird also eine 

mögliche, menschliche Form des Zusammenlebens bezeichnet, die nicht kleinkindlich ist, 

die aber charakteristische Merkmale dieser Entwicklungsphase in sich trägt.“ (Kast 2012, 

S. 45f.) 

Bruce Wayne hat, ebenso wie die meisten Superhelden, seine Eltern durch einen 

dramatischen Schicksalsschlag (und nicht etwa durch eine natürliche 

Todesursache) verloren. Durch diesen traumatischen Verlust fehlen nun 

existenzielle Bindungen und eine väterliche Leitfigur. Im folgenden Kapitel 

werden die verschiedenen Ersatzvatertypen, die in den Batman-Verfilmungen 

auftreten, kurz vorgestellt und auf ihre Funktion hin analysiert. Dabei sind 

Figuren auffindbar, die sich als Gegendarstellung zum Vater präsentieren, und 

andere wiederum sind kristalline Versionen des Vaters und legen bestimmte 

Facetten des echten Vaters offen. 

Einleitend nehme ich eine kurze Beschreibung des biologischen Vaters Thomas 

Wayne vor, um dem Leser dessen wichtigste Charakterzüge ins Gedächtnis zu 

rufen und den abschließenden Vergleich von Ersatzvätern und leiblichem Vater zu 

veranschaulichen. Zunächst werde ich auf den für Bruce Wayne wichtigsten 

Ersatzvater, Alfred Pennyworth, eingehen. Es gibt auch noch andere Figuren, 

welche die Rolle von Ersatzvätern einnehmen. Fingeroth schreibt dazu (sicher 

nicht ganz frei von Ironie): „While others collect comics, Bruce Wayne collects 

father figures” (Fingeroth 2005, Online). 
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Dabei handelt es sich um Alfred, Lucius Fox, James Gordon und Ra’s al Ghul. 

Diese werden im Anschluss an die Analyse Alfreds behandelt. Zuletzt stelle ich 

einen Vergleich zwischen den ausgewählten Ersatzvätern her und weise auf 

Parallelen zu den Ersatzvaterinszenierungen in anderen Superheldenfilmen hin. 

3.1 Der „echte Vater“: Thomas Wayne 
 

Thomas Wayne arbeitet, obwohl er Inhaber einer 

mächtigen Firma ist, als Arzt im Krankenhaus. Gerne 

investiert er in wohltätige Projekte. Sachsse beschreibt ihn 

deshalb auch als  

„ideale[n] Unternehmer […] gewissenhafte[n] Patriarch[en], der auch 

für die Armen sorgt und weiß, dass er nicht alles verdient, was er 

verdient, sondern einfach häufig mehr Glück gehabt hat, als andere.“ 

(Sachsse 2010, S.143).  

Er stellt somit die „Verkörperung des menschenfreundlichen Kapitals“ (übersetzt 

n. Fisher 2006, Online) dar und wird als ein Charakter dargestellt, der die 

Initiative ergreift, um Gotham nachhaltig zu prägen und zu verändern. So ist er 

Mitkonstrukteur eines Zuges, der durch Gotham fährt. Dieser wurde nach seinen 

Angaben gebaut, um den ärmeren Teilen der Bevölkerung ein günstiges 

Fortbewegungsmittel zur Verfügung zu stellen. Es drängt sich jedoch der 

Verdacht auf, dass es sich dabei auch um ein Prestigeprojekt handelt, da der 

zentrale Knotenpunkt der Wayne Tower ist, der sich hoch über die Stadt erhebt 

und damit nicht gerade ein Symbol der Bescheidenheit und Demut darstellt. 

Damit wird das Selbstbild des dankbaren, genügsamen Mannes, als welcher 

Thomas sich seinem Sohn gegenüber ausgibt, zumindest teilweise entlarvt 

(Batman Begins, TC: 00:11:10-00:11:44).  

Dass er ein „Macher“ ist, zeigt sich, als der kleine Bruce in den Brunnen fällt und 

sich Thomas persönlich abseilt, um ihn zu retten, obwohl er ebenso gut jemand 

anderen hätte hinunterschicken können. Des Weiteren übernimmt er die 

medizinische Erstversorgung und die Verantwortung für die Weiterbehandlung 

von Bruce im Krankenhaus. Er sieht zudem von einer Rüge der Aufsichtsperson 

für Bruce und seine Spielgefährtin Rachel ab. Er ermahnt auch Bruce nicht für 

sein leichtsinniges Verhalten, sondern baut ihn bloß auf, dass er durch den Sturz 

um eine Erfahrung reicher sei, indem er zu ihm den zentralen Satz sagt: „And why 

Abbildung 4 
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do we fall, Bruce? So we can learn to pick ourselves up“ (Batman Begins, TC: 

00:10:14-00:10:18). Zentral ist dieser Satz deshalb, weil er im weiteren Verlauf 

der Nolan-Trilogie noch von Alfred gesagt werden wird und auch von der 

Gespenstererscheinung Thomas Waynes geäußert wird, als sich sein Sohn in einer 

schier ausweglosen Lage befindet. Zentral ist dieser Satz aber auch deshalb, weil 

er die Grundmotivation von Bruce' Metamorphose zum „dunklen Ritter Gothams“ 

ausdrücken soll. Die Wut über den schmerzhaften Verlust seiner Eltern soll in 

einem guten Weg kanalisiert werden, damit ihr Tod nicht umsonst war.  

Bruce wird nach seinem Sturz in den Brunnen von Albträumen heimgesucht, in 

denen Fledermäuse ein zentrales Angstmotiv darstellen. Als er zum wiederholten 

Mal durch einen Albtraum geweckt wird, wird er von Thomas Wayne getröstet, 

der ihm liebevoll erklärt, dass die Fledermäuse ihn nicht angreifen wollten, 

sondern bloß Angst verspürten, so wie es alle Lebewesen tun. Thomas Wayne 

zeigt ihm eine Perlenkette, die er seiner Frau schenken möchte, und fragt Bruce 

nach dessen Meinung diesbezüglich.  

Als Thomas mit seiner Frau und Bruce eine Opernvorführung besucht, müssen sie 

diese frühzeitig verlassen, weil Bruce sich vor den fledermausähnlichen Dämonen 

auf der Bühne fürchtet. Um seinem Sohn eine peinliche Situation zu ersparen, gibt 

Thomas vor, etwas frische Luft nötig zu haben und bittet seine Frau gemeinsam 

zu gehen. Während sie am Hinterausgang des Theaters sind, werden sie von dem 

Verbrecher Chill bedroht, der mit vorgehaltener Waffe Schmuck und Geld 

einfordert. Thomas kooperiert zunächst und gibt ihm seine Geldbörse. Als der 

Räuber jedoch seine Waffe auf Thomas' Frau richtet und sie auffordert ihm ihre 

Perlenkette zu übergeben, stellt sich Thomas zwischen die beiden und wird von 

Chill erschossen. Martha schreit panisch auf und wird ebenfalls erschossen. Sie 

stirbt augenblicklich. Thomas überlebt noch einige Augenblicke und versucht 

seinen Sohn noch mit den Worten: „Don’t be afraid Bruce“ zu beruhigen, bevor er 

kurz darauf stirbt (Batman Begins, TC: 00:13:43-00:13:50). 

Er scheint jedoch nur in seiner Körperlichkeit zu sterben, da er als eine moralische 

Instanz weiterzuleben scheint. Wie ich im vierten Kapitel „Inszenierung des 

Vaters als gespenstisches Wesen“ noch näher erläutern werde, bleibt er ein 

Gespenst beziehungsweise Wiedergänger, welcher immer wieder im Leben seines 

Sohnes auftaucht und dessen moralischer Maßstab zu sein scheint. Sei es durch 

die Hinweise seiner Ersatzväter oder seines sonstigen Umfelds. Er erscheint Bruce 
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jedoch auch als Trostbringer in scheinbar aussichtslosen Situationen. 

Beispielsweise in The Dark Knight Rises, als Bruce zum erneuten Mal daran 

scheitert, aus dem Gefängnis The Pit zu entkommen. In einer Sequenz, in der 

nicht ganz klar wird, ob er schon träumt oder sich in einem anderen 

Bewusstseinszustand befindet, erscheint die Szene, in der sein Vater ihn an einem 

Seil hängend aus dem Brunnen zieht, in den er als Kind gefallen ist. Überblendet 

wird diese Sequenz mit der Stimme des Vaters, die sagt: “Bruce, why do we fall?“ 

(The Dark Knight Rises, TC: 01:49:30-01:49:36). 

 

3.2 Alfred 
 

 „Alfreds Schmerz ist der Schmerz 

eines Vaters, der sein Kind 

heranwachsen sieht, die Naivität 

und den Idealismus der Jugend 

erkennt und hofft, dass das Kind 

eines Tages zu einer realistischeren 

Einstellung kommt.“ (Drohan 2012, 

S. 138). 

 
 

 

Bruce wird in diesem Kampf, den er auch innerpsychisch austrägt, zwischen 

aufopfernder Liebe (z.B. gegenüber Rachel) und den eigenen moralischen 

Gesetzen als Kämpfer, immer wieder von der Vaterinstanz Alfred aufgefangen. Er 

bietet ihm vorbehaltlose Liebe an und gibt vor, ihn niemals aufgeben zu wollen 

(Batman Begins, TC: 00:21:20-00:21.23), rügt ihn aber auch für Fehlverhalten 

und nimmt trotz seiner Ergebenheit als Diener auch eine leitende moralische 

Stellung ein. Bruce hat jedoch nicht nur mit den verschiedenen moralischen 

Ansprüchen seiner ‚Väter‘ zu kämpfen, sondern bewegt sich auch stets an der 

Grenze der Regeln von „Vater Staat“ und wird dafür von „Ersatzvater Alfred“ 

kritisiert. Er muss erkennen, dass Gerechtigkeit nicht gleichbedeutend mit Rache 

ist (Batman Begins, TC: 00:24:18-00:25:28). 

Abbildung 5 

Abbildung 6 
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Alfred fungiert in allen Batman-Verfilmungen als Ersatzvater Bruce Waynes und 

weiß um dessen zweite Identität. Er hilft Batman, wenn er zweifelt, bleibt 

dennoch Untergebener, ist „Held im Verborgenen“. Weil Alfred so eine wichtige 

Rolle als Ersatzvater für Bruce einnimmt und wichtige Funktionen eines Vaters 

übernimmt, werde ich ihm eine gesonderte Stellung in meiner Arbeit einräumen 

und die wichtigsten Szenen in Bezug auf Alfred in allen von mir behandelten 

Filmen beschreiben. 

 

3.2.1 Batman 
 
Bereits in der chronologisch ersten der von mir behandelten Batman-

Verfilmungen zeigt sich das enge und durch langjähriges Zusammenleben 

geprägte Verhältnis zwischen Bruce und Alfred. Dies wird vor allem in der Szene 

deutlich, als Bruce mit seiner Verabredung in der Küche seines Hauses sitzt und 

Alfred beide mit Geschichten aus Bruce' Kindheit unterhält (Batman, TC: 

00:31:11-00:31:40). Als Alfred sich verabschiedet hat, um beide allein zu lassen 

und sich ins Bett zu begeben, gesteht Bruce seiner Verabredung Vicky Vale 

gegenüber ein, dass Alfred für ihn seine gesamte Familie darstellt (Batman, TC: 

00:32:19; Bruce: „Actually, Alfred is my whole family.“). Dass Alfred auch 

Einfluss auf Bruce’ Entscheidungen bezüglich seiner konkreten Lebensgestaltung 

nimmt, zeigt sich hier beispielsweise in der Szene, als Alfred ihm sagt, dass Vicky 

etwas Besonderes sei und er in Erwägung ziehen sollte, sie bezüglich seiner 

Doppelidentität einzuweihen (Batman, TC: 01:14:57). Dass Bruce sich 

anschließend tatsächlich dazu durchringt, ihr seine Identität preiszugeben (es 

kommt letztendlich allerdings nicht dazu, da der Joker interveniert), zeigt, wie 

groß der Einfluss Alfreds auf ihn sein muss. So wird Vicky erst eingeweiht, als 

Alfred sie in die Bat-Höhle führt (Batman, TC: 01:28:30). 

 

3.2.2 Batman Forever 
 
Gleich zu Beginn nimmt Alfred fast mütterliche Züge an, als er Batman fragt, ob 

er ihm noch ein Sandwich einpacken soll. Auch wenn dies wohl eher als ein 

lustiges Element dienen soll, legt es doch offen, wie liebevoll Alfred sich um das 

Wohl von Bruce sorgt. Sein Engagement geht dabei weit über das eines Dieners 
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hinaus. Er ist nicht nur Diener, er ist auch Vertrauensperson, Elternersatz und 

moralische Instanz.  

3.2.3 Batman Returns  
 
Dass Alfreds Fürsorge teilweise auch etwas lächerlich erscheint, zeigt sich 

beispielsweise in Batman Returns, als Alfred ihn, während Bruce als Batman in 

der Nacht unterwegs ist, fragt, warum er noch auf sei (Batman Returns, TC: 

00:38:15), zumal Alfred, während er diese Frage stellt, am Bügelbrett steht und 

die Hemden seines Herrn bügelt und Bruce somit Alfreds Arbeitgeber ist und 

somit hierarchisch über ihm steht. Auch wenn es in diesem Moment eher 

andersherum wirkt, da sich Batman vor Alfred erklärt, warum er noch auf ist. Man 

könnte doch annehmen, dass ein erwachsener Mann, der noch dazu als Superheld 

durch die Nacht zieht, keinerlei Rechtfertigungsdruck gegenüber irgendwem 

verspürt, warum er wann wie lange wach ist, vor allem nicht, wenn es sich dabei 

um seinen Butler handelt. Hier zeigt sich wiederum Alfreds Stellung als 

Vaterersatz mit väterlicher Autorität. 

3.2.4 Batman & Robin 
 

In Batman & Robin ist die enge Bindung zwischen Bruce und Alfred ein zentrales 

Element des Plots. Alfred ist hier nicht nur der Konstrukteur von Batmans 

Ausrüstung (eine Rolle die in den Nolan-Filmen Lucius Fox einnimmt), sondern 

unterstützt Bruce auch dabei, sich mit dessen Rolle als Ersatzvater für Robin 

auseinanderzusetzen. Bruce scheint zeitweise etwas überfordert damit zu sein, 

sich mit dem jungen und wilden Robin zu befassen. Er wird dabei tatkräftig von 

Alfred unterstützt, welcher sich Robin gegenüber wie ein Großvater verhält, der 

Abbildung 7 Abbildung 8 
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seinen Sohn aus seiner eigenen Erfahrung heraus dazu auffordert, etwas 

nachsichtiger mit dem Enkel zu sein (Batman & Robin, TC: 00:21:14-00:22:27). 

Bruce ist auch bereit, Kritik von Alfred anzunehmen, und fordert diese sogar ein, 

als er ihn danach fragt, ob er selbst vielleicht etwas zu stur sei und stets nur seine 

eigene Ziele verfolge (Batman & Robin, TC: 00:50:17-00:50:53). Er bekommt 

von Alfred nicht nur die Antwort, dass dies im gewissen Maß zutreffe, sondern 

auch gleich die passende Rechtfertigung für sein Verhalten. Danach wird eine 

Szene eingespielt, in der Bruce als Junge vor dem Grab seiner Eltern steht und 

von Alfred getröstet wird (Batman & Robin, TC: 00:50:55-00:51:06, Abb.7). Hier 

wird der Blick durch ein geschlossenes Fenster geleitet und der Rahmen ist noch 

sichtbar. So wird dem Rezipienten zwar ein gewisser voyeuristischer Blick auf 

diese intime Szene gewährt, allerdings hält ihn das geschlossene Fenster, sichtbar 

gemacht durch den Rahmen, auch gleichzeitig auf Distanz. Dass Szenen aus 

Bruce’ Kindheit eingeblendet werden, in denen Alfred ihm zur Seite stand, ist ein 

typisches Stilmittel in Batman & Robin. So wird nach so gut wie jedem ernsten 

Gespräch zwischen Alfred und Bruce eine Rückblende aus Bruce’ Kindheit 

gezeigt. Nachdem Alfred ihm die bereits erwähnten Umgangstipps bezüglich 

seines Adoptivsohns gegeben hat, geht Bruce auf den Flur hinaus. Nach einem 

Close-Up auf dessen Gesicht folgt eine Szene mit stehender Kamera, die zeigt, 

wie Bruce auf den Boden des Flurs stürzt. Noch bevor er versuchen kann sich 

selbst aufzurichten, wird er von Alfred getröstet und gestützt (Abb. 8). Das Bild 

aus der Vergangenheit verblasst und es folgt wieder ein Close-Up auf Bruce’ 

Gesicht in der diegetischen Gegenwart. Das Verblassen des Bildes und die Close-

Ups auf Bruce’ Gesicht übernehmen eine erklärende Funktion und sollen 

verdeutlichen, dass es sich um eine Erinnerung von Bruce’ handelt (Batman & 

Robin, TC: 00:22:38-00:23:00). Nach einer anderen hoch emotionalen Szene, in 

der Alfred bereits krank im Bett liegt und Alfred Bruce die vermeintlich letzten 

weisen Worte mit auf den Weg gibt: 

„Victory comes in defending what we 

know is right, while we’re still alive.“ 

(Batman & Robin, TC: 01:26:14-

01:26:21), und die damit endet, dass 

beide sich sagen, dass sie sich lieben Abbildung 9 
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und Bruce sich über den sterbenskranken Alfred beugt, um ihm einen Kuss zu 

geben, wird eine weitere Szene aus Bruce’ Kindheit gezeigt, in der die Situation 

umgekehrt ist. Bruce liegt im Bett und Alfred sitzt neben dem Bett und liest ihm 

vor (Abb.9). Wie sehr Bruce Alfred als Familienmitglied sieht, zeigt sich auch 

daran, dass er dessen Nichte Barbara als Familienmitglied bezeichnet. Alfred 

fungiert auch für Barbara als Ersatzvaterfigur, da sie ihre Eltern durch einen 

Autounfall verlor und durch Alfred eine Schulausbildung finanziert bekam. Er 

nennt sie auch „Child“, als er ihr eine gute Nacht wünscht (Batman & Robin, TC: 

00:31:34). Ihr gegenüber legt er auch seine väterlichen Gefühle gegenüber Bruce 

offen, als er ihr eine Datei mit Daten über ihn und Bruce mit den Worten übergibt: 

„It is a secret of two brave men, [...] I have the honour of calling son“ (Batman & 

Robin, TC: 01:21:42-01:21:50). Barbara scheint die spezielle Verbindung 

zwischen Bruce und Alfred nicht verstehen zu können und wittert die Ausbeutung 

ihres Onkels, was Robin, der das Verhältnis der beiden besser zu verstehen 

scheint, zu folgender Erklärung verleitet: „Alfred and Bruce are like family“ 

(Batman & Robin, TC:01:04:00). Dass Alfred sich auch Robin gegenüber 

engagiert, zeigt sich nicht nur in Sequenzen, wie jenen die ich bereits eingangs 

beschrieben habe, sondern auch in praktischeren Handlungen, wenn er ihn 

beispielsweise nach dem Kampf mit Freeze mit Decken versorgt (Batman & 

Robin, TC: 00:20:06-00:20:13).  

Dass Alfred nicht nur einseitig familiäre Gefühle für Bruce, Robin (Dick) und 

Barbara hegt, zeigt sich in einer der letzten Szenen, als die drei im Wohnzimmer 

die Nacht durchgewacht haben, während sie hofften, dass Freeze' Arzneimittel 

anschlägt. Als er am nächsten Morgen sichtlich erholt auftaucht, zeigen sie sich 

überaus glücklich, zumal Alfred auch seinen Humor wiedergefunden zu haben 

scheint: ”Rather disappointed that how poorly I have taught you a proper 

housekeeping.[…] And quite well it seems. Thanks to you son! Thank you all.” 

(Batman & Robin, TC: 01:53:01-01:53:29). Dass er Bruce hier erneut und vor 

allen als Sohn bezeichnet, ist ein weiteres Indiz für dessen väterliche Bindung. 
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3.2.5 Batman Begins 
 
In Batman Begins tritt Alfred kurz nachdem Bruce' Vater das erste Mal auftaucht 

in Erscheinung. Er begleitet Thomas Wayne, während dieser den soeben in den 

Brunnen gestürzten Bruce die Treppe hochträgt, und Alfred erkundigt sich, ob es 

nötig sei, einen Krankenwagen zu 

rufen. Als Bruce in sein Zimmer 

gebracht wird, schaut Alfred ihm 

liebevoll nach (Abb.10). Dass Alfred 

so kurz nach dem Auftauchen von 

Bruce' leiblichem Vater in die 

Geschichte eingeführt wird (nach zehn 

Sekunden), zeigt dessen zentrale 

Funktion in Bruce' Leben als 

Vaterersatz auf, zumal er noch vor 

dessen Mutter in Erscheinung tritt. 

Auch nach der Beerdigung von Bruce’ 

Eltern Martha und Thomas Wayne 

findet Bruce unter Alfreds Schirm 

Schutz (Batman Begins, TC: 00:15:13-

00:16:20, Abb.11). 

Er spendet ihm auch danach Trost, 

versucht ihm seine Selbstvorwürfe zu 

nehmen und nimmt ihn in den Arm 

(Abb.12). 

 Als Bruce aus dem College (Princeton) zurückkommt, wünscht sich Alfred, dass 

er noch länger bleibt. Kurz darauf muss er erfahren, dass dieser ohnehin nicht 

mehr auf dem College erwünscht ist (Batman Begins, TC: 00:20:12-00:20:30). 

Als Alfred Bruce darüber informiert, dass er den Schlafsaal seiner Eltern für ihn 

hergerichtet hat und Bruce ablehnt, geraten beide in einen Streit darüber, wie sehr 

sich Bruce mit dem Anwesen seiner Familie identifizieren sollte. Bruce gibt vor, 

dass es für ihn nicht mehr als ein „Mausoleum“ darstelle. Er betont, dass es das 

Haus seines Vaters sei, das seinetwegen abgerissen werden könne. In dieser 

Abbildung 10 

 

Abbildung 11 

Abbildung 12 
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pubertären Trotzreaktion zeigt sich der Schmerz von Bruce über den Verlust 

seiner Eltern und dass er noch keinen Weg gefunden hat, diesen zu überwinden. 

So bekommt auch Alfred die volle Wucht seines Schmerzes zu spüren. Als Bruce 

ihm entgegenschmettert, warum er sich überhaupt darum schere, was mit dem 

Familienanwesen passiere, da es sich ja nicht um seine Familie handele (Batman 

Begins, TC: 00:20:49-00:20:51), rückt Alfred ihm den Kopf zurecht, indem er 

Thomas Wayne ins Spiel bringt und sagt, dass er ihm die Verantwortung „for 

what was most precious for him in the whole world“ übergeben habe, und schaut 

ihm dabei streng in die Augen. Bruce kann dem Blick kaum standhalten und 

bleibt noch eine Weile auf der Treppe stehen, während Alfred schon energisch die 

Stufen hinaufschreitet. Als Bruce ihn kurz darauf etwas kleinlaut fragt, ob er mit 

der Freilassung des Mörders seiner Eltern auch die Vergangenheit und seine 

Eltern begraben solle, erwidert Alfred nur, dass es ihm nicht zustehe, darüber zu 

entscheiden, was er mit seiner Vergangenheit mache, dass er sich aber sehr wohl 

darum sorge, was er mit seiner Zukunft anfange. Bruce fragt ihn daraufhin, ob er 

ihn immer noch nicht aufgegeben habe, woraufhin ihm Alfred nur lächelnd 

„Never“ entgegnet und Bruce nachdenklich zurücklässt. Hier wird angedeutet, 

dass die beiden schon des Öfteren in Konflikte geraten sind und Alfred nicht nur 

als Diener einen Platz in Bruce' Leben einnimmt, sondern auch eine erzieherische 

Funktion auf ihn ausübt. Ebenso wird deutlich (auch durch die Suspendierung 

vom College), dass Bruce seit dem Tod seiner Eltern mit einigen 

Verhaltensstörungen zu kämpfen hat.  

In der Nolan-Trilogie tritt Alfred sehr viel selbstsicherer und weniger unterwürfig 

auf als in den Schumacher- und Burton-Filmen. So zum Beispiel als er darüber 

witzelt, dass Bruce sich gerne mal den Royce ausleihen dürfe, sofern er ihn 

vollgetankt in die Garage zurück bringt. Alfred hat während der sieben, Jahre die 

Bruce als verschollen galt, alle Vollmachten der Wayne Familie übertragen 

bekommen. 

Alfred ist zwar der Ersatzvater von Bruce Wayne, kann allerdings als direkter 

Vater der Figur des Batman gesehen werden. Er war bei dessen „Geburt“ dabei 

und ist auch bei der Entwicklung des Kampfanzugs involviert. Sachsse unterstellt 

ihm aus diesem Grund, dass er „durchaus eigene Interessen in der Entwicklung 

von Bruce Wayne verwirklicht und […] phasenweise […] Bruce als Batman sein 

Geschöpf [wird]“ (Sachsse 2010, S. 144). 
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Dass Alfred erzieherische Funktionen einnimmt, zeigt sich auch in scheinbar 

trivialen Alltagsszenen, beispielsweise als er den bereits als Batman agierenden 

Bruce Wayne ruppig weckt (Batman Begins, TC: 01:03:53). 

Alfred erweist sich zudem auch mehrfach als Retter in der Not: Als Batman von 

Crane vergiftet wird, liest er ihn auf und besorgt ihm durch Mr. Fox ein Gegengift 

und rettet ihn später unter Einsatz seines Lebens aus dem brennenden Anwesen, 

das Ra’s Al Ghul hat in Flammen aufgehen lassen (Batman Begins, TC: 01:45:21-

01:46:55). Als Bruce zu verzweifeln droht, sagt Alfred die Worte zu ihm, die auch 

sein Vater zu ihm gesagt hat, nachdem er ihn aus dem Brunnen geholt hat: „Why 

do we fall, Bruce? So that we can learn to pick ourselves up.“ (Batman Begins, 

TC: 01:46:39-01:46:46). Er sagt ihm zudem erneut, als Bruce ihn fragt, ob er ihn 

immer noch nicht aufgegeben habe, dass er dies nie tun würde. Dies ist 

insbesondere deshalb bemerkenswert, weil es im Verbindungsraum von Wayne 

Manor, der Unterkunft von Bruce Wayne und der Bat-Höhle, dem Versteck von 

Batman, stattfindet und Alfred selbst auch in gewisser Weise der 

Verbindungsmann zwischen Bruce und Batman ist. Alfred ist auch derjenige, der 

Bruce immer wieder aufrichtet, wenn er verletzt ist, ihn versorgt und ihn in 

seinem Tun bestärkt, wenn ihn Zweifel quälen. So auch am Ende des Films, als 

Bruce’ Familiensitz in Schutt und Asche liegt. 

 

3.2.6 The Dark Knight 
 
Auch in The Dark Knight zeigt sich Alfred als unverzichtbare Stütze für Bruce. 

Bruce und Alfred ziehen sich des Öfteren gerne gegenseitig auf, zum Beispiel als 

beide darüber philosophieren, was wohl passieren würde, wenn die Nebentätigkeit 

Bruce Waynes ans Licht käme und Alfred befürchtet der Mittäterschaft bezichtigt 

zu werden. Bruce antwortet nur, er würde erzählen, dass alles Alfreds Idee 

gewesen sei. Doch auch Alfreds Kampferfahrungen helfen Bruce in seiner Rolle 

als Batman weiter. Alfred scheut nicht davor zurück, seine Meinung auch 

unaufgefordert kundzutun und spricht von seinen Kriegserfahrungen. Alfreds 

militärische Prägung zeigt sich auch bei der Diskussion von Bruce und Alfred 

darüber, ob sich Batman nun demaskieren und auf die Forderung des Jokers 

eingehen solle. „Alfred drängt ihn, diese Nebenwirkungen seiner guten Taten zu 
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ertragen. Gerade darin könnte seine Größe liegen. […] Das sei die unvermeidliche 

Konsequenz seiner Erfolge, damit solle er leben.“ (Sachsse 2010, S. 151). In 

dieser Szene zeigt sich die Härte Alfreds besonders stark und auch der 

Unterschied zu dem von Michael Gough gespielten Alfred, der stets liebevoll und 

philanthropisch wirkt. Der Unterschied der beiden zeigt sich auch im Sprachstil: 

Der von Michael Caine gespielte Alfred, spricht wesentlich moderner und 

umgangssprachlicher, was sich vor allem in seiner häufigen Verwendung des 

Wortes „bloody“ äußert. 

In The Dark Knight wird erneut die enge emotionale Bindung zwischen Bruce und 

Alfred hervorgehoben, als Rachel ihm sagt, dass er ihn besser kenne als 

irgendjemand sonst und Alfred dem ohne zu zögern zustimmt (The Dark Knight, 

TC: 01:10:00). Am Ende von The Dark Knight ist Alfred, wie auch in Batman 

Begins, der emotionale Hafen, in den Bruce einlaufen kann, nachdem alles 

verloren zu sein scheint (The Dark Knight, TC: 01:34:18-01:35:06). Gleichzeitig 

wird allerdings auch deutlich, dass Alfreds Unterstützung nicht nur aus reiner 

Nächstenliebe resultiert und er sich in der Figur des Batman auch zu einem Stück 

selbst verwirklicht und „eine Quelle recht zweifelhafter Weisheiten und 

Ideologien ist“ (Sachsse 2010, S. 144). So bleibt auch fraglich, warum eine starke 

und scheinbar auf vielen Gebieten talentierte Person wie Alfred sich ausgerechnet 

für den Beruf des Dieners entscheidet.  

 

3.2.7 The Dark Knight Rises  
 
In The Dark Knight Rises ist die Stimmung zwischen Bruce und Alfred zunächst 

sehr harmonisch und freundschaftlich. Hierarchische Grenzen scheinen 

aufgehoben zu sein, da beide liebevoll miteinander scherzen. Alfred zieht Bruce 

beispielsweise einmal damit auf, dass er lernen solle, sein Bett selbst zu machen 

(The Dark Knight Rises, TC: 00:12:45-00:12:47). Er macht sich auch ganz 

offensichtlich Sorgen um Bruce, dass er sich zu sehr in seinem Anwesen einigeln 

würde, verpackt dies jedoch wieder in seinem ganz eigenen Humor: Als Bruce ihn 

fragt, ob er denn vorhabe, ihn mit einer Diebin zu verkuppeln, antwortet dieser 

nur sehr trocken, dass er ihn auch mit einem Schimpansen verkuppeln würde, 

wenn ihn das ins Leben zurückholen würde (The Dark Knight Rises, TC: 
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00:15:28-00:15:34). Die Stimmung kippt, als Bruce ihm erwidert, dass es für ihn 

in der Welt draußen nichts zu holen gäbe. Alfred wirft ihm daraufhin vor, dass er 

zwar seine Existenz als Batman aufgegeben, sich aber keine Alternative 

geschaffen habe. Er wird dabei verhältnismäßig emotional. Er erzählt 

anschließend aus der Zeit, als Bruce sieben Jahre lang als verschollen galt, weil er 

sich auf seiner Selbsterfahrungsreise befand, welche in Batman Begins 

thematisiert wird. Alfred ist in dieser Zeit jedes Jahr einmal nach Florenz 

geflogen, um dort Urlaub zu machen. Er erzählt Bruce, dass er sich an jedem 

schönen Abend in ein Café gesetzt hat, um dort ein Glas Wein zu trinken und sich 

vorzustellen, wie er über die Tische blickt und Bruce dort mit einer Frau und 

eventuell auch Kindern sitzen sieht und er ihn nicht ansprechen würde. Er gesteht 

Bruce außerdem, dass er nie wollte, dass er nach Gotham zurückkommt, da ihn 

dort nur Leid und Tragik erwarte und er ihm Besseres gewünscht habe und auch 

immer noch wünsche. (The Dark Knight Rises, TC: 00:16:08-00:17:03). Dass es 

Alfred lieber gewesen wäre, wenn Bruce nicht zurückgekehrt wäre, ist insofern 

eine überraschende Wendung, als er zuvor in Batman Begins und The Dark 

Knight stets darum bemüht war, die Figur des Batman zu entwickeln und zu 

unterstützen. Alfred war auch derjenige, der Bruce aufgebaut hat, wenn dieser zu 

zweifeln begann. 

Die Situation eskaliert, als Alfred und Bruce in einen Streit darüber geraten, ob 

ein Wiederauflebenlassen des Batman sinnvoll sei. Als Alfred Bruce zudem 

gesteht, dass er einen an Bruce adressierten Brief von Rachel verbrannt habe, um 

ihm Schmerz zu ersparen, kommt es zum Bruch zwischen den Männern. Obwohl 

Alfred mit Tränen in den Augen über den Schmerz berichtet, den er empfinden 

würde, wenn er ginge, da er ihn seit seiner Geburt gepflegt und umsorgt habe, 

kann Bruce ihm nicht vergeben und wendet sich mit einem kurzen: „Good bye, 

Alfred“ von ihm ab (The Dark Knight Rises, TC: 00:55-07-00:57:00). Als Bruce 

am nächsten Morgen aufsteht, hat Alfred tatsächlich das Haus verlassen. Bruce 

scheint davon überrascht zu sein, da er noch Alfreds Namen ruft, als es an der Tür 

läutet. 

Bei Bruce’ Beerdigung steht Alfred weinend am Grab und bedauert, seinem 

Vertrauen nicht gerecht geworden zu sein (The Dark Knight Rises, TC: 02:26:26-

02:26:50). Am Ende geht jedoch Alfreds Wunsch in Erfüllung und er sieht Bruce 
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mit einer Frau in einem Café sitzen. Die beiden nicken sich zu. Alfred trinkt sein 

Glas leer und geht. 

 

3.3 Lucius Fox 

Eine weitere enge Vertrauensperson von Bruce 

Wayne ist Lucius Fox. Er wurde zu Lebzeiten 

Thomas Waynes bei Wayne Enterprises als 

Ingenieur und Wissenschaftler eingestellt und 

bekleidete auch einen Posten im Aufsichtsrat. Er 

wurde allerdings nach Thomas' Ermordung vom 

neuen Geschäftsführer zur Aufsichtsperson über die 

abgebrochenen Projekte der Abteilung für 

angewandte Wissenschaft degradiert. Nach Bruce 

Waynes Rückkehr wird er zu dessen engem 

Verbündeten, der ihm seine Kampfausrüstung herstellt und auch in der Lage ist 

ein Gegengift zu Scarecrows Angstgas anzufertigen. Er rettet so erst Batmans, 

dann Rachels und im Anschluss auch das Leben vieler anderer Einwohner 

Gothams. Die meisten Gegenstände von Batmans Kampfausrüstung stammen aus 

dem Fundus von Wayne Enterprises und sind verworfene Prototypen, die 

ursprünglich für das Militär gedacht gewesen waren. Lucius Fox spart nicht mit 

Kritik gegenüber den Verantwortlichen Staatsorganen, was die mangelnde 

Bereitwilligkeit angeht, Geld für die Erhaltung des Lebens der Soldaten in die 

Hand zu nehmen: „Bean counters didn’t think a soldier’s life was worth 300 

grand.“ (Batman Begins, TC: 00:48:56-00:49:00). Lucius zeigt sich hier wie auch 

in anderen Szenen als loyal, eigensinnig und nicht einzuschüchtern. Er steht stets 

für die Anliegen von Bruce zur Verfügung und geht auch auf dessen Wünsche ein, 

ist dabei immer diskret und scheint nichts Konkretes über die genaue Verwendung 

der von ihm angefertigten Waffen wissen zu wollen. Folgendes Zitat bringt dies 

wohl am ehesten zum Ausdruck: "Mr. Wayne, if you don’t want to tell me exactly 

what you’re doing when I’m asked, I don’t have to lie. But don’t think of me as an 

idiot.“ (Batman Begins TC: 00:54:26-00:54:35). 

Abbildung 13 
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Am Ende von Batman Begins wird er von Bruce Wayne zum neuen Aufsichtsrat 

von Wayne Enterprises gemacht.  

 

3.4 Ra’s al Ghul (Ducard) 
 

Im Comic sind Ra’s al Ghul und Henri Ducard zwei 

verschiedene Charaktere, die Bruce zu 

unterschiedlichen Zeitpunkten trifft. In der von mir 

behandelten Verfilmung handelt es sich um dieselbe 

Person, die jedoch eine Deckidentität besitzt. 

Ra’s al Ghul stellt den Gegenentwurf zu Thomas 

Wayne dar. Er leitet eine Terroreinheit, die einen 

unbarmherzigen, dem wohltätigen Paternalismus von 

Thomas Wayne völlig entgegengesetzten Moralcode 

vertritt. Dies wird bereits zu Beginn in einer Szene deutlich, als er Bruce einen 

seiner Gefangenen präsentiert (Batman Begins, TC: 00:17:30-00:17:45): 

Ra’s al Ghul: „He was a farmer. Then he tried to take his neighbor’s land and 

became a murderer. Now he is a prisoner.“ 

Bruce: „What’ll happen to him?“  

Ra’s al Ghul: „Justice. Crime cannot be tolerated. Criminals thrive on the 

indulgence of society’s understanding.“  

Zunächst ordnet sich Bruce ihm vollends unter. Er vertraut ihm, gibt ihm seine 

Schwächen preis, beklagt sich bei keiner noch so anspruchsvollen Lektion, 

arbeitet hart und macht rasche Fortschritte. Er fühlt sich durch Ra’s al Ghuls 

Aussagen verstanden, wenn dieser davon spricht, den Hass zu kennen, der die 

Triebfeder von Bruce sei, und die Trauer, welche sich in einem scheinbar 

unüberwältigbaren Zorn manifestiert und Ra’s al Ghul ihm von seiner Geschichte 

erzählt (Batman Begins, TC: 00:19:13-00:20:05). Bruce stimmt ihm zu, indem er 

davon spricht, dass sein Zorn seine Schuldgefühle überdeckt (Batman Begins, TC: 

00:16:23; Bruce: „My anger outweighs my guilt.“). Ra’s al Ghul lehrt ihn diese 

unkontrollierten Gefühle zu kanalisieren. Auch „er hat sich zum Rächer 

entwickelt. Das hat ihn davor bewahrt, dass sein Zorn ihn zerfrisst.“ (Sachsse 

2010, S. 145). Erst als Bruce einen anderen Menschen töten soll, begehrt er gegen 

Abbildung 14 
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Ra’s al Ghul auf. Es kommt zum Kampf, bei dem die Trainingsstätte Feuer fängt 

und Bruce ihn noch gerade in Sicherheit bringen kann, bevor sie explodiert. Er 

wendet sich nun von ihm ab und kehrt zu Alfred zurück. Als Ra’s al Ghul am 

Ende des Films auf Bruce' Geburtstagsfeier auftaucht, kommt es zu einem 

Gespräch zwischen den beiden, bei dem Ra’s al Ghul Bruce vorwirft, er habe ihm 

den Weg gewiesen und sich ihn als eine Art Ziehsohn gewünscht, der an seiner 

Seite gehe. Er gesteht ein, dass Bruce einer seiner talentiertesten Schüler gewesen 

sei. Bruce erwidert nur, er gehöre nicht an seine Seite, sondern betrachte es als 

angemessen, sich zwischen ihn und Gotham zu stellen (Batman Begins, TC: 

01:42:28-01:42:49). Nachdem Ra’s al Ghul Wayne Manor hat anzünden lassen 

und Bruce in sein Batman-Kostüm geschlüpft ist, kommt es zum Kampf auf 

Leben und Tod zwischen beiden. Batman versetzt ihm zwar nicht den Todesstoß, 

hilft ihm jedoch auch nicht aus dem herabstürzenden Zug zu entkommen, was 

letzten Endes auch zu Ra’s al Ghuls Tod führt. 

Hier lässt sich schon eine Parabel zur klassischen Vater-Sohn-Entwicklung 

erkennen. Der Sohn ist gegen seinen Vater zunächst machtlos. Er bewundert und 

achtet diesen sehr und versucht seinem Ideal nachzueifern. Sobald der Sohn an 

Stärke und Eigenständigkeit gewonnen hat, so wie etwa in der Pubertät, rebelliert 

der Sohn gegen den Vater und nimmt auch dessen Anweisungen nicht mehr 

widerstandslos entgegen. Es kommt zu einem notwendigen Abnabelungsprozess, 

bei dem der Sohn sich von seinem Vater emanzipiert. Diese Phase ist für die 

Identitätsfindung zentral. Bei Bruce und seinem leiblichen Vater war dieser 

Abnabelungsprozess nicht mehr möglich, da dieser frühzeitig verstarb. Durch 

dieses Defizit kommt es erst zur Identitätsdiffusion, wodurch Bruce überhaupt erst 

für Ra’s al Ghul derart empfänglich ist und diesen als Vaterersatz annimmt. Auch 

auf der diegetischen Ebene wird klar, dass der Einfluss Ra’s al Ghuls dem von 

Bruce’ Vater nicht viel nachsteht: Als Bruce in The Pit um sein Leben kämpft und 

halluziniert, erscheint neben seinem Vater, der bemerkenswerter Weise nur kurz 

aufscheint, auch Ra’s al Ghul. Dessen Erscheinung bleibt wesentlich länger und 

führt sogar eine Unterhaltung mit Bruce, bevor sie verschwindet (The Dark 

Knight Rises, TC: 01:40:00-01:41:06). 
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3.5 James Gordon 
 
In den Batman-Verfilmungen aus den 

Jahren 1989-1997 wird Gordon von Pat 

Hingle gespielt. Er wird hier als ein 

autoritärer, aber gerechter, etwas 

beleibter Mann dargestellt, der jedoch 

kein allzu enges Verhältnis zu Batman 

oder Bruce Wayne zu haben scheint. 

Anders stellt es sich in den Nolan-Filmen aus den Jahren 2005-2012 dar, in denen 

Gordon von Gary Oldman verkörpert wird. In Batman Begins ist Gordon 

derjenige, welcher sich Bruce' auf der Polizeistation nach dem Mord an dessen 

Eltern annimmt (Batman Begins, TC: 00:14:09-00:14:49). Er legt dem völlig 

verstörten Jungen den Mantel seines ermordeten Vaters um, den Bruce zuvor noch 

fest umklammert hielt, und beruhigt ihn mit den Worten: „It’s okay.“ 

(Wiederholung der Szene in The Dark Knight Rises, TC: 02:23:29). Gordon ist in 

Bezug auf die Persönlichkeiten von Bruce und Batman besonders interessant, weil 

er Bruce gegenüber wie ein Ersatzvater agiert, Batman gegenüber jedoch eher wie 

ein Sohn, der tut, was sein großer „Über“-Vater ihm befiehlt. Er stellt ihm keine 

Fragen, sondern führt bloß aus und vertraut ihm somit blind. Batmans dominantes 

Auftreten gegenüber Gordon erinnert an Ra’s al Ghul und zeigt wiederum dessen 

enorme Einflussnahme auch über dessen Tod hinaus. In den Batman-Erzählungen 

wird ein stetiger Kampf zwischen zivilem und archaischem Recht geführt. In der 

Figur des James Gordon kristallisiert sich dieser Konflikt heraus. Er ist zwar der 

Vertreter des zivilen Rechts, dieses versagt jedoch aufgrund seiner leichten 

Korrumpierbarkeit und ist aus diesem Grund sehr fragil und leicht angreifbar. 

Aufgrund dieses Versagens greift Gordon immer wieder auf Batmans Hilfe 

zurück und steht somit in einem Zwiespalt, da „Batman seine Art der 

Verbrechensbekämpfung nicht ohne Gordons Rückendeckung betreiben könnte“ 

(Spanakos 2012, S. 55), er aber eigentlich in der Pflicht stünde, Batman 

aufzuhalten, sobald er die Möglichkeit dazu hätte, da dieser zwar das Recht 

verteidigt, für das Gordon steht, jedoch mit dem Paradoxon, selbst nicht dessen 

Regeln und Gesetzen zu folgen. Zum einen steht Gordon unter der Befehlsgewalt 

der zivilen Rechtsprechung, zum anderen gehorcht er auch Batmans Anweisungen 

Abbildung 15 



61 
 

und setzt sich somit über ziviles Recht, in dessen Auftrag er arbeitet, hinweg. 

Zwischen Batman und Gordon besteht ein Vertrauensverhältnis, weshalb Batman 

„ihm Verbrecher [übergibt], und im Gegenzug erkennt ihn Gordon als einzige 

Ausnahme vom Gewaltmonopol des Staates an.“ (Spanakos 2012, S.56). Gordon 

tritt somit als Mittler auf, der mit dem Dilemma zu kämpfen hat, demokratisches 

Recht vertreten zu wollen, dabei aber auf archaische Mittel zurückgreifen zu 

müssen. 

Er sieht sich selbst als aufrichtige Persönlichkeit, weshalb es ihm auch schwer zu 

schaffen macht, die Bevölkerung bezüglich Harvey Dent belogen zu haben. Er 

verfasst einen Brief, in dem er seine Lüge beichtet. Dieser wird ihm bei einer 

Verfolgungsjagd, bei der Gordon schwer verletzt wird, durch Bane entwendet und 

der Öffentlichkeit zugänglich gemacht, wodurch Gordon, der zuvor als Held 

gefeiert wurde, in der Bevölkerung an Ansehen und Respekt verliert. 

3.6 Bruce Wayne/Batman 
 

In Batman forever nimmt Bruce selbst die Rolle als Ersatzvater ein. Er nimmt sich 

des Zirkusjungen Dick Grayson an, dessen Eltern ebenso wie die von Bruce bei 

einem Überfall ums Leben gekommen sind. Auch wenn sich Dick zunächst 

weigert, bei Bruce einzuziehen, einigen sie sich doch auf ein Zusammenleben. 

Wie schon in 3.2.4 beschrieben, hat Bruce etwas mit dem eigensinnigen Dick zu 

kämpfen und ersucht Alfred um Rat. Als Dick das Batmobil entdeckt, macht er 

sich kurzerhand mit diesem auf den Weg in die Stadt, gerät in Schwierigkeiten 

und muss von Batman gerettet werden (Batman Forever, TC: 01:05:21). Hier 

deutet sich bereits die zweite Ebene einer Vater-Sohn-Beziehung der beiden an. 

Auch Batman wird zum Ersatzvater, als Dick sich durch die Unterstützung 

Alfreds ebenfalls eine Zweitidentität als Rächer zulegt und als Robin an Batmans 

Seite kämpft.  
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3.7 Ersatzväter anderer Superhelden 
 
Auch bei anderen Superhelden spielen Ersatzväter eine Rolle. So haben 

beispielsweise auch Superman und Spiderman ihre Eltern verloren und finden bei 

fürsorglichen Ersatzeltern Zuflucht. 

 

3.7.1 Superman: Jonathan Kent 
 
Superman (Clark Kent) wird wegen des Krieges auf seinem Heimatplaneten von 

seinen Eltern im Säuglingsalter in einer Raketenkapsel auf die Erde geschickt. Er 

wird von dem kinderlosen Paar Martha und Jonathan Kent aufgenommen und wie 

ein leiblicher Sohn aufgezogen. Ähnlich wie Ödipus weiß auch Superman 

zunächst nichts über seine Herkunft und begibt sich auf eine Reise, um sich seine 

Herkunft zu erschließen. Jonathan ist ein liebevoller und besorgter Vater, aber 

auch streng, fordernd und autoritär. Er erwartet von seinem Ziehsohn Mithilfe auf 

der Farm und unbedingte Disziplin in Bezug auf die Geheimhaltung seiner 

besonderen Fähigkeiten. Dieser Gehorsam geht so weit, dass Clark (in Man of 

Steel) lieber dabei zusieht, wie sein Ziehvater bei einem Tornado umkommt, als 

dessen Anweisungen nicht Folge zu leisten. Auch als er seine Kräfte kontrollieren 

kann, arbeitet er aus dem Verborgenen heraus und hält seine Fähigkeiten so gut 

wie möglich geheim. Die Disziplin und die Bescheidenheit Clarks sind mit hoher 

Wahrscheinlichkeit auf den Einfluss seines Ziehvaters zurückzuführen. Clarks 

leiblicher Vater gibt ihm bei ihrem Zusammentreffen nur zu verstehen, dass er der 

Menschheit überlegen sei und dass er für etwas Großes bestimmt sei. 

3.7.2 Spiderman: Onkel Ben und der Grüne Kobold (Green 
Goblin 
 
Die Eltern Spidermans (Peter Parkers) sind ebenfalls durch einen Unfall 

umgekommen und deshalb wächst er bei seinem Onkel Ben und seiner Tante auf. 

Nach dem Tod seines Onkels, an dem er sich mitschuldig fühlt, wird er zu 

Spiderman und versucht seine empfundene Schuld durch seinen Kampf gegen das 

Verbrechen zu begleichen. Sein Onkel nahm für Peter die Funktion eines Vaters 

ein. Während beide im Auto ein ernstes Gespräch führen und Onkel Ben Peter, 
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von seine Sorge beichtet in welche Art Mann sich Peter entwickeln wird, sagt er 

zu ihm den zentralen Satz „with great power comes great responsibilities“. Peter 

fühlt sich bevormundet und wird wütend und lässt seinen Onkel traurig zurück. 

Peters Schuldgefühle nach dem Tod seines Onkels werden noch dadurch 

verstärkt, dass er seinen Onkel so ungerecht behandelt hat. Er zieht sich den Satz 

seines Onkels fortan als Leitmaxime für sein Handeln heran. Nach dem Tod 

seines Onkels nimmt der Vater seines besten Freundes, der sich später als der 

Grüne Kobold und somit als Feind Spidermans herausstellen wird, die Rolle eines 

Ersatzvaters ein. Er stärkt Peters Selbstbewusstsein in Bezug auf sein 

wissenschaftliches Talent, was den Neid von Osborns leiblichen Sohn Harry 

erzeugt. Peter bewundert, respektiert und schätzt ihn sehr, bis er hinter dessen 

Zweitidentität kommt. Hier wandelt sich, ähnlich wie in Batman Begins, der 

ersonnene Hoffnungsspender und Ersatzvater zum Feind und Konkurrenten. 

3.8 Vergleich der Ersatzväter 
 
Die Ersatzväter befriedigen das grundlegende Bedürfnis nach familiärer 

Zugehörigkeit und legen gleichzeitig auch Facetten des biologischen Vaters offen. 

Das Eingeständnis, trotz aller beinahe schon übermenschlichen Kräfte das 

Bedürfnis nach Nähe und Bindungen zu haben, hat die narrative Funktion, den 

Helden menschlicher und auch verletzlicher darzustellen, so dass der Rezipient 

sich besser mit dem Helden identifizieren kann und sich so auch emotional besser 

in die Geschichte einfindet. Dass Batman nicht ganz so unabhängig ist, wie er 

gerne vorgibt zu sein, zeigt sich unter anderem daran, dass er verhältnismäßig viel 

Zeit mit Mentoren verbracht hat, mit anderen Verbrechensbekämpfern 

zusammenarbeitet und auf die Unterstützung des Polizeikommissars Gordon und 

seines Butlers Alfred setzt (vgl. Langley 2012, S. 240). Langley schreibt dazu: 

„Hunting for the knowledge and skills that will let him face and use fear, Bruce is 

also searching for a father’s guidance“ (Langley 2012, S. 243). 

Bruce trifft auf „gute“ und „böse“ Lehrmeister beziehungsweise Ersatzväter. So 

versuchen beispielsweise der Joker und Ra’s al Ghul ihn über die dunkle Seite der 

menschlichen Natur zu unterrichten (vgl. Langley, S. 24). Ra’s al Ghul 

widerspricht gänzlich dem Erziehungsstil von Thomas Wayne. Er gibt keine 

langen Erklärungen, sondern macht bloß klar, dass sein Wort das geltende ist, und 
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ist auch nicht zimperlich in der Wahl seiner Lehrmethoden. Im Gegensatz dazu 

gibt es auch „gute Väter“. Allen voran Alfred, welcher Bruce auch mit einem 

Flugzeug erwartet, als dieser sich von Ra’s al Ghul abgewendet hat und ihn in den 

eisigen Bergen zurückgelassen hat. Auch als Ra’s al Ghul Bruce im Gegenzug im 

brennenden Wayne Manor zurücklässt und ihn aufgegeben hat, ist Alfred zur 

Stelle, um ihn zu retten.  

“Bruce’ real father died before they could establish an adult relationship, and Liam 

Neesons Ducard is stern and demanding, didactic and challenging, but not a father figure 

with any sympathy. If Bruce Wayne is anyones son, it is Alfreds.“ (Fingeroth 2005, 

Online). 

Auch Lucius Fox nimmt einen Part ein, den zuvor Thomas Wayne innehatte. Er 

sichert die Zukunft von Wayne Enterprises. Dass Bruce ihm vertrauen kann, 

ermöglicht diesem seinem Hauptinteresse nachzugehen. So wie auch Bruce’ Vater 

einst Lucius die Firma anvertraute, da er lieber im Krankenhaus arbeiten wollte 

und die Arbeit in der Firma „more interested men“ (Batman Begins, TC: 

00:11:34) überließ. Doch auch Lucius wahre Leidenschaft liegt nicht in der 

Leitung der Firma, sondern in seiner Arbeit als Physiker an den diversen Waffen 

und Sondergefährten sowie Schutzausrüstungen. Somit ist er Bruce’ Vater in 

gewisser Weise auch sehr ähnlich.  

James Gordon ist hingegen derjenige, der immer an Batman glaubt, ihm vertraut 

und auch dessen Pläne und Anweisungen befolgt, ohne sie zu hinterfragen. Er ist 

auch derjenige, der in der Nolan-Trilogie die Szenen, in denen Batman erstmals 

auftritt einleitet und auch am Ende jedes Filmes begleitet. 

Alfred, Lucius und Gordon decken jeweils einen Bereich ab, der die 

Persönlichkeit von Bruce’ Vater ausgemacht hat. Diese Bereiche werden am Ende 

von Batman Begins zusammenfassend dargestellt. Für jeden der „guten Väter“ 

gibt es eine zukunftsweisende Aufgabe: Lucius Fox bekommt einen Platz im 

Aufsichtsrat von Wayne Enterprises und sichert somit die Zukunft des 

Familiengeschäfts. Alfred hilft Bruce durch die Trümmer seines Elternhauses zu 

gehen und den Blick in die Zukunft zu richten. Er ermuntert ihn, das Anwesen neu 

zu errichten und zugleich die Möglichkeit zu nutzen die Bat-Höhle auszubauen. 

Gordon steht am Bat-Signal und kümmert sich um die Belange der Stadt (vgl. 

Langley 2012, S. 244). Auch wenn sich die verschiedenen Ersatzväter in Funktion 

und Charakter grundlegend unterscheiden, gibt es dennoch – vor allem in Bezug 

auf die Ideologie – Schnittmengen. Am erstaunlichsten ist diese vielleicht bei Ra’s 
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al Ghul und Alfred. Beide sehen sich als moralisch erhaben an und glauben daran, 

mit ihrem übergeordneten Ziel im Recht zu sein. Dass dieser Glaube sich 

teilweise schon ins Extreme richtet, frei nach dem Motto: „Mit dem Tod von 

Menschen muss man leben, wenn nur das Hauptziel gut und richtig ist“ (Sachsse 

2010, S. 151), zeigt sich bei Ra’s al Ghul schon recht früh, als er Bruce auffordert 

den Kriminellen zu töten. Am Ende von Batman Begins will er gleich eine ganze 

Stadt eliminieren, da er diese für moralisch verdorben hält. Alfred ist zwar nicht 

ganz so extrem, ist jedoch auch der Meinung, dass gewisse Opfer gebracht werden 

müssen, solange sie einem höheren Zweck dienen. Dies zeigt sich in der Szene, 

als er Bruce dazu auffordert, sich nicht von den Erpressungsversuchen des Jokers 

einschüchtern zu lassen und die Hinrichtungen auszuhalten. Dass Alfred so 

vergleichsweise abgebrüht ist, wird an seiner Vergangenheit im militärischen 

Dienst liegen, die in The Dark Knight thematisiert wird. Er ist zwar jemand, der 

eine starke mahnende Position einnimmt, allerdings zur gleichen Zeit die 

Verantwortung für etwaige Fehltritte Batmans oder Auswirkungen von dessen 

Handeln nicht übernimmt. Dies wird auch scherzhaft in The Dark Knight 

thematisiert. In dieser Hinsicht ist Alfred auch Lucius sehr ähnlich, welcher zwar 

Erfinder von hocheffektiven Kriegswaffen ist und dem Batman seine Ausrüstung 

zu verdanken hat, der sich aber scheut, Verantwortung für seine Erfindungen zu 

übernehmen. Beide haben die etwas infantile Einstellung, zwar die Tätigkeiten 

Batmans zu unterstützen, jedoch die Verantwortung für daraus resultierende 

mögliche negative Konsequenzen von sich zu weisen. Man kann den beiden 

getrost die Tendenz unterstellen, nach dem Motto zu handeln: „Ich kann in einer 

komplexen Welt doch nicht für jeden und alles zur Verantwortung gezogen 

werden, was ich unintendiert, ungewollt auslöse.“ (Sachsse 2010, S. 151).  

Der Vergleich mit anderen Superhelden wie Spiderman oder Superman zeigt auf, 

dass die Reise des Helden meist durch den Tod der leiblichen Eltern 

vorangetrieben oder Auslöser dafür ist. Er belegt zudem, dass Vaterfiguren 

scheinbar notwendig sind, um die Emanzipation des Helden voranzutreiben und 

diesen in seinem Tun zu bestärken.  
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4. Inszenierung des Vaters als gespenstisches Wesen 

In den Batman-Verfilmungen treten die Väter als Gespenster auf. Hier gibt es 

erstaunliche Parallelen zu Wiedergängern aus der frühen Geschichte. Eines der 

bekanntesten Beispiele ist König Hamlet. Dieser ist ermordet worden, und solange 

das Verbrechen an ihm nicht gesühnt ist, muss er als Geist herumirren. Während 

Hamlets Vater durch die Nacht irrt, findet auch sein Sohn keine Ruhe. Ebenso ist 

Batman rastlos, muss sich stetig mit seinem Vater vergleichen und rast wie ein 

Getriebener durch die Nacht, um seine vermeintliche Schuld am Tod seines 

Vaters zu sühnen.9 So ist, wie auch bei Hamlet, die Zukunft des Protagonisten 

durch die Vergangenheit vorherbestimmt. Bei „Hamlet, dem Prinzen eines 

verfaulten Staates, beginnt alles mit dem Erscheinen des Geistes“ (Derrida 2014, 

S.16). So wird es auch in Joel Schumachers Batman Forever inszeniert. Während 

der Priester die Totenwache neben den Särgen von Bruce’ Eltern hält, weht ein 

Wind („Geisterhauch“) über den Schreibtisch des verstorbenen Vaters und blättert 

die Seiten seines Tagebuchs um. Der kleine Bruce ergreift dieses Buch, rennt 

unter Tränen durch den Regen und stürzt anschließend in eine tiefe Höhle, in 

welcher ihm eine Fledermaus erscheint. Diese soll fortan zu seinem Wappentier 

werden, mit dem er den Tod seiner Eltern, explizit seines Vaters, dessen „Seiten 

im Tagebuch nun für immer leer bleiben werden“ (Batman Forever, TC: 

01:26:00) rächen will. Der „verfaulte Staat“ umgibt Batman in jeder Inszenierung, 

wenn auch er meines Erachtens in der Nolan-Trilogie besonders hervorgehoben 

wird. In Batman Begins fährt Rachel mit ihm in den Untergrund, um ihn auf die 

Missstände der Stadt aufmerksam zu machen (Batman Begins, TC: 00:25:27-

00:25:55). Ra’s al Ghul möchte gleich die ganze Stadt auslöschen, weil er der 

Meinung ist, dass die Menschen dort kein lebenswertes Leben führen und 

Verbrechen und Korruption die Stadt fest im Griff haben (Batman Begins, TC: 

01:40:50-01:44:00). Dass Verbrechen und Korruption tatsächlich in Gotham 

vorherrschen, zeigt sich vor allem in der Szene, als Bruce auf den Gangsterboss 

Falcone trifft. Dieser macht ihm klar, dass er durch Korruption und Gewalt alle 

wichtigen Staatsorgane unter seiner Kontrolle hat (Batman Begins, TC: 00:27:19-

00:19:00). Außerdem demütigt er Bruce, indem er ihn als „mimosenhaftes, 
                                                 
9 Hier gibt es auch wieder eine interessante Parallele zur Pathologie des bereits erwähnten 
Rattenmanns, welcher sich vorwirft „ein Verbrecher gegen den Vater zu sein“ (Freud 1996, S. 71), 
und aus seinen Vorwürfen zur Selbstbestrafung ein gewisses Maß an Lustgewinn erzielt (vgl. ebd., 
S. 78) 
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verzogenes, selbstmitleidiges Jüngelchen, das seine Störung pflegt, von der 

Brutalität des wahren Lebens nicht die geringste Ahnung hat und es momentan 

nicht mal wert ist, umgebracht zu werden.“ (Sachsse 2010, S. 145) bezeichnet. Er 

bedroht ihn in Anwesenheit der wichtigsten, von ihm bestochenen, Gesetzeshüter 

mit der Waffe, lässt ihn zusammenschlagen und herauswerfen, weil er weiß, dass 

er keinerlei Konsequenzen zu fürchten hat. In The Dark Knight ist es der Joker, 

der die Rechtschaffenheit der Bürger Gothams in Frage stellt. In The Dark Knight 

Rises ist es Bane, der das Rechtssystem an den Pranger stellt. In einer weiteren 

Szene aus Batman Forever 

(Batman Forever, TC: 00:42:20-

00:44:47) wird Bruce von der 

Erinnerung an den Tod seiner 

Eltern heimgesucht. Er betritt einen 

mit antiken Möbeln beladenen 

Raum, dessen Boden mit großen 

Teppichen ausgelegt ist (Abb.16). Im Hintergrund steht ein Schreibtisch und in 

der linken Bildhälfte ist ein offener Kamin zu sehen, dessen Säulen in Stein 

gemeißelte Figuren sind. Das Licht 

scheint schwach durch die Fenster, 

auch die Lüster an der Decke 

vermögen nur wenig Licht zu 

spenden. Bruce steht neben dem 

Kamin vor einem Tisch, auf dem 

eine Lampe, eine Vase mit roten 

Rosen sowie Bilderrahmen zu erkennen sind, welche lange Schatten werfen 

(Abb.17). Die langen Schatten sowie das Schwarz-Weiß der Fotos deuten bereits 

auf etwas Vergangenes hin. Die Kamera schwebt langsam von der 

Vogelperspektive auf ihn herab und zoomt langsam auf sein Gesicht. Durch diese 

langsame Kamerafahrt entsteht eine Sogwirkung, die es dem Rezipienten 

erleichtern soll, sich auf die Szene einzulassen. Er wird mitgenommen auf eine 

Reise in die Erinnerungen des Protagonisten. Es erfolgt ein harter Schnitt und der 

Rezipient sieht nun die Bilder, die sich auf dem Tisch befinden. Sowohl die 

langsame Kamerafahrt als auch der harte Schnitt gehören zu jenen stilistischen 

Mitteln, welche dazu beitragen, dass  

Abbildung 16 

Abbildung 17 
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„die Fotografie ihre Wirkung im Film entfalten kann, [hierfür] benötigt sie spezifische 

filmische, bewegte Arrangements wie die Heranfahrt, den Umschnitt oder die 

Wiederholung, die uns veranlasse, ihr indexikalische Wirkungsmacht im Sinne Gells 

überhaupt erst zuzuschreiben.“ (Engell 2010, S. 187). 

 In diesem Fall handelt es sich um eingerahmte schwarz-weiße Fotos von Bruce 

und seinen Eltern. Kurz darauf erfolgt eine Rückblende, in der Bruce mit seinen 

Eltern schemenhaft von hinten gezeigt wird. Der Vater lacht und die Stimmung 

scheint, obwohl sie durch eine dunkle mit Nebelschwaden gefüllte Gasse gehen, 

ausgelassen zu sein. Plötzlich fällt ein Schuss und der Vater wird von vorne 

gezeigt, wie er auf die Knie fällt. Wiederum ein harter Schnitt auf Bruce’ Gesicht 

in der diegetischen Gegenwart. Er wird von hinten ausgeleuchtet. Es dröhnt ein 

erneuter Schuss, und nachdem kurz ein Lichtbündel eingeblendet wird, sieht man 

Bruce’ Mutter, Rosen und Perlen zu Boden fallen. Diese Szenen sind fast 

vollkommen farbgetilgt. Sie haben zwar keinen Schwarz-Weiß Kontrast, aber 

einen Blau-Schwarz Kontrast. Die Rosen sind das Einzige, was noch ein bisschen 

farbig zu sehen ist, sonst sind die Bilder befreit von aller Chromatik. Die Kamera 

steht nicht gerade, sondern ist eher schräg gestellt. Dieses Verfahren ließe sich in 

seiner Entwicklung im Übergang vom Expressionismus zum Film noir einordnen. 

Bei diesem „ist der Helldunkel-Kontrast oft zugespitzt, als strotze das Schwarz 

dem Licht radikal – oder anders herum: als könne das Licht dieses Schwarz nicht 

durchdringen.“ (Grob 2006, S. 479). Die verkantete Kamera ist ein Stilmittel des 

Film noir, „um ganz offen zu zeigen, 

wie sehr die Welt aus den Lot geraten 

ist.“ (Grob 2006, S.491). Es erfolgt ein 

erneuter Schnitt auf Bruce’ Gesicht in 

der Gegenwart, dann der Lichtblitz und 

eine dunkle in Nebel gehüllte Gestalt 

wird gezeigt, welche die Waffe 

Richtung Kamera richtet, bevor sie beinahe ganz im Nebel verschwindet und 

wieder ein Schnitt auf Bruce’ Gesicht in der Gegenwart erfolgt (Abb. 18). 

Nachdem langsam das Gesicht von Bruce herangezoomt wurde, kommt es wieder 

zu einem Schnitt und dem Zuschauer wird ein weiterer Einblick in Bruce’ 

traumatische Erinnerungen gewährt.  

Abbildung 18 
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Seine Eltern liegen tot innerhalb eines 

Lichtkegels, er steht mittig vor ihnen 

und durch seinen langen Schatten sieht 

er einem Priester, der die Totenmesse 

hält, sehr ähnlich, wirkt aber 

gleichzeitig sehr verloren (Abb. 19). 

Der Vater liegt hier mit dem Gesicht 

nach unten, während das Gesicht der Mutter sichtbar ist. Hier fällt abermals der 

eben beschriebene Helldunkel-Kontrast auf. Der Kampf von Licht und Schatten 

lässt sich auf den von Gut und Böse übertragen. Das Dunkel scheint in dieser 

Szene als Sieger hervorzugehen, was sich auch darin zeigt, dass die Lichtgestalt 

Thomas Waynes regungslos mit dem Gesicht nach unten liegt. Grob zieht 

Parallelen zwischen den Stilmitteln des Film noir und des Western und beschreibt 

diese als „Kino par excellence“ (Grob 2006, S. 495). Auch in Batman lassen sich 

Parallelen zum Western erkennen. So sind beispielsweise die Position des Vaters 

und dessen Garderobe, ein langer Mantel und ein Hut, auch typisch für zahllose 

Westernhelden, die nach einem meist dramatischen Schusswechsel zunächst auf 

die Knie fallen, um anschließend vornüberzukippen und mit dem Gesicht im 

Staub liegen bleiben. Auch die weitere Entwicklung Bruce Waynes zu Batman 

wird von aus dem Western-Genre adaptierten Mythenbildern genährt:  

„Des Mythos eines Ineinander von Hell und Dunkel, von Moral und Unmoral, von Gut 

und Böse. Dieser Mythos setzt sich aus einer Reihe eigener, unverfälschter Mythen 

zusammen: dem Mythos der Nacht […], dem Mythos des verlorenen Helden, des 

pessimistischen und passiven Einzelgängers.“ (Grob 2006, S. 495). 

 Der nächste Schnitt folgt wieder auf Bruce’ Gesicht in der Gegenwart, wobei er 

dieses Mal nicht wie in den vorigen Sequenzen die Augen geöffnet hat, sondern 

sie diesmal verschließt, so als wolle er die Erinnerungen daran hindern, an die 

Oberfläche zu gelangen. Es folgt wieder ein Schnitt auf die langen Fenster von 

Wayne Manor und man sieht, dass es außerhalb heftig gewittert. In der 

Rückblende wird Bruce bei der Totenwache seiner Eltern gezeigt. Der Priester 

liest, vor einer blau lodernden Flamme stehend, aus der Bibel vor, während Bruce 

scheinbar benommen zwischen den Särgen seiner Eltern durchgeht und vor dem 

Schreibtisch seines Vaters zum Stehen kommt. Die Kamera wechselt ständig 

zwischen der Frontalaufnahme von Bruce zu einem over-the-shoulder-Shot, der 

Abbildung 19 
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seinen Weg nachzeichnet. Auf dem Schreibtisch befindet sich das Tagebuch 

seines Vaters, dessen Blätter scheinbar von Geisterhand umgeblättert werden. Es 

lässt sich vermuten, dass es sich um denselben Schreibtisch handelt, der auch in 

der diegetischen Gegenwart, in welche Bruce von seinem Diener Alfred 

zurückgeholt wird, im Hintergrund steht. Es erfolgt ein erneuter Schnitt auf 

Bruce’ geschlossene Augen, und man hört Alfred „Master Bruce!“ wie aus dem 

Jenseits rufen, er holt Bruce damit ins Diesseits zurück. Wie in Trance reagiert 

Bruce, indem er sagt: „Just like my parents. It’s happening again. A monster 

comes out of the night. A scream. Two shots. I killed them.“ Alfred erwidert: 

„What did you say?“ „He killed them. Two-Face. He slaughtered that boy‘s 

parents.“ „No. No, you said ‚I’. ‚I killed them’“ Bruce schaut daraufhin nur 

betreten zum Fenster, wo im Nebel das Bat-Logo erscheint und Sirenen 

aufheulen. (Batman Forever, TC: 00:44:14-00:44:47).  

In diesen Filmausschnitt werden die drei prägendsten Stilmittel des Film noir 

(nach Grob 2006) eingebracht: Erstens der Helldunkel-Kontrast und das Spiel mit 

Licht und Schatten, zweitens die spezielle Kameraperspektive und drittens „das 

Indirekte, Subjektiv-Erinnerte der bildlichen Konzeption durch Rückblenden“. 

(Grob 2006, S. 492). 

 Die hier verwendeten Rückblenden sind nicht nur ein Stilmittel, um den 

Rezipienten an den Gedanken des Protagonisten teilhaben zu lassen, sondern sie 

haben auch die narrative Funktion, „die Stimmung der Ohnmacht [zu] verstärken, 

die der Einzelne gegenüber seinem Schicksal empfindet – die Stimmung der 

verlorenen Zeit und die Stimmung einer allumfassenden Hoffnungslosigkeit.“ 

(Grob 2006, S. 494).   

 

4.1 Fototheoretische Ansätze 
 
In dieser Szene ist nicht nur der Tod, sondern auch das Geisterhafte ständig 

präsent. So hört man zu Beginn der Szene das Ticken einer Uhr. Diese 

repräsentiert die Vergänglichkeit, da sie uns vor Augen führt, dass Zeit stetig 

voranschreitet und nicht durch uns aufzuhalten ist. Dann schwebt die Kamera wie 

ein anwesender Geist auf Bruce zu, welcher auf die Bilder seiner Eltern, die sich 

als schwarz-weiße Abbildungen in einem Rahmen befinden, blickt. Barthes, der 
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für sein Werk „La chambre claire“ selbst nur schwarz-weiße Bilder verwendet 

hat, sieht im Verzicht auf Farbfotografien eine größere Konzentration auf das 

Medium selbst, da Schwarz-Weiß-Fotografien mehr von der spezifischen 

Medialität der Fotografie offenzulegen vermögen. Vilém Flusser formuliert dieses 

Paradoxon folgendermaßen: 

Schwarz-weiße Fotos sind die Magie des theoretischen Denkens, denn sie 

verwandeln den theoretischen linearen Diskurs zu Flächen. Darin liegt ihre 

eigentümliche Schönheit, die die Schönheit des begrifflichen Universums ist. 

Viele Fotografen ziehen denn auch schwarz-weiße Fotos den farbigen vor, weil 

sich in ihnen die eigentliche Bedeutung der Fotografie, nämlich die Welt der 

Begriffe, klarer offenbart. [...] Farbfotografien stehen auf einer höheren Ebene 

der Abstraktion als die schwarz-weißen. Schwarzweiß-Fotos sind konkreter und 

in diesem Sinne wahrer: Sie offenbaren ihre theoretische Herkunft deutlicher; 

und umgekehrt: Je ‚echter‘ die Fotofarben werden, desto lügnerischer sind sie, 

desto mehr vertuschen sie ihre theoretische Herkunft.“ (Flusser 2006, S. 40f.) 

Die Fotografie selbst symbolisiert nach Barthes schon den Tod. 

Barthes erläutert, dass in jeder Fotografie ein unabweisbares Zeichen „meines 

künftigen Todes“ (Barthes 1985, S. 108) enthalten ist. Im Unterschied zu Malerei 

und Film unterstellt Barthes der Fotografie, dass sie sich nicht als vermittelndes 

Medium zu erkennen gibt, sondern sich als das Reale ausgibt. Es ist eine 

Momentaufnahme einer einmalig da gewesenen Situation, die so nicht mehr 

wiederholt werden kann, und ist dennoch ihr Zeuge und zugleich 

„Existenzversicherung und Todesbote“ (Streitberger 2010, S. 34). Die Fotografie 

fungiert hier als Beweismittel der Existenz einer vergangenen Realität und 

suggeriert somit auch, dass das Objekt lebendig gewesen sei. Die Verortung 

dieses Realen in der Vergangenheit leitet Barthes zum Umkehrschluss, dass hier 

vorgegeben würde, dass es bereits tot sei (vgl. Barthes 1985, S. 89). Somit sei die 

Fotografie das „lebendige Bild von etwas Totem“ (Barthes 1985, S. 88f.). Dieses 

Phänomen kommt nach Barthes einer „Stilllegung der Zeit“ (Barthes 1985, S. 

101) gleich, da die Fotografie „ohne Zukunft“ (Barthes 1985, S. 100) sei, worin 

auch ihre Melancholie begründet liege, da der Betrachter das existente Wesen 

sehe und erfahre und gleichzeitig wisse, dass es tot ist (vgl.Barthes 1985, S. 89). 

Er unterstellt der Fotografie zugleich auch etwas Magisches, mit einem 

„unheimlichen Beigeschmack“ (Barthes 1985, S.17), der jeder Fotografie, 

insbesondere den alten, inhärent sei, da er „die Wiederkehr des Toten“ (Barthes 
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1985, S. 17) vortäusche, von dem fotografierten Objekt Lichtspuren ausgingen, 

die den Betrachter bis in die Gegenwart zu erreichen vermögen und somit auch 

gespenstische Züge annehmen würden. Auch das Werden der Person zum 

fotografierten Objekt sieht Barthes als kleine Todeserfahrung an, welche die 

Person zum Gespenst werden lässt (vgl. Barthes 1985, S. 22). Den Bezug von 

Fotografie und Film zum Tod haben auch Laura Mulvey (2006) und Garret 

Stewart (1999) hergestellt. Mulvey zieht den Schluss, dass, wenn das Foto 

Ausdruck einer „toten Vergangenheit“ ist, dies auch für den Film gelten muss, nur 

dass dieser diese Tode in Form der einzelnen Filmbilder in serieller Form abspult. 

Somit kann der Film nur vermeintlich als Parabel für das wirkliche Leben gesehen 

werden, da er in Wirklichkeit nichts anderes sei, „als die anorganische 

Reproduktion vieler kleiner Tode, die, zusammen genommen, das Leben auf 

unheimliche Weise simulieren.“ (Streitberger 2010, S. 29). Stewart nutzt die 

Metapher von „the cadaverous and the ghostly“ (Stewart 1999, S. 37), um Film 

und Fotografie in Bezug auf den Tod zu untersuchen. Der Kadaver ist das 

metaphorische Einzelbild, welches „als mechanisch reanimiertes Gespenst über 

die Leinwand [geistert], dort dem Kinobesucher eine Lebendigkeit vorgaukelt, die 

ihn tatsächlich schon längst verlassen hat.“ (Streitberger 2010, S. 29). Barthes 

sieht das Verhältnis von Film und Fotografie in Zusammenhang mit dem Tod 

wesentlich differenzierter. Eine Fotografie könne nach Barthes Zeugnis darüber 

ablegen, dass etwas so gewesen ist, ein Film hingegen erzeuge nur den „Anschein, 

als wäre es so gewesen.“ (Barthes 2008, S. 129). Die Fotografie wird hier genutzt, 

um zu zeigen, wie etwas gewesen ist. Die Flashbacks zeigen das Gewordensein 

der Situation, warum es nicht mehr so ist, denn der Film hat die Möglichkeit zu 

zeigen, „wie etwas entsteht, sich verändert und vergeht […] kann eine Welt von 

Ursache und Wirkung und Verkettung überhaupt entfalten, können Gewordenheit 

und Gemachtheit sichtbar werden.“ (Engell 2010, S. 188). Nach Kracauer wird 

die Fotografie selbst zum Gespenst, weil die Person, die darauf abgebildet ist, 

selbst mal gelebt hat. Er betont, dass die abgebildeten Gespenster „komisch und 

furchtbar zugleich“ (Kracauer 1977, S. 31) sind. Die dargestellte Vergangenheit, 

„diese gespenstische Realität ist unerlöst“, weil das Dargestellte dem 

Zusammenhang enthoben ist. Dass eine Fotografie einen vergangenen Moment zu 

verewigen vermag stellt Kracauer als Trugbild heraus, da die fotografierte 

Gegenwart dem Tod nur entrissen zu sein scheint, ihm in Wirklichkeit jedoch 
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preisgegeben ist (Kracauer 1977, S. 35). Dass Bruce das Bild seiner Eltern, selbst 

als es eigentlich schon zerstört ist, noch einmal versucht zusammenzufügen und 

neu einrahmt, zeigt auf, dass auch er versucht, Vergangenes zu verewigen, und er 

lädt somit die Gespenster seiner Eltern ein, bei ihm zu bleiben. Das ist gerade das 

komplexe Paradoxon im Umgang mit Gespenstern, die als Gast und Wiederkehrer 

auftauchen. Da ein Charakteristikum von Gespenstern auch deren Unbestechlich- 

und Unkontrollierbarkeit ist, was sie wiederum zu angsteinflößenden Wesen 

macht, zumal sich dem Heimgesuchten die Kontrolle über ihr Kommen, Gehen 

und Bleiben vollkommen entzieht. Denn die    

„Unerwünschtheit jeglicher Heimsuchung, sei es nun von wohlgesinnten oder von 

bösartigen Gespenstern, gehorcht zum einen der Logik der Präsenz und des Willens zur 

Rückkehr zu einem abgrenzbaren Sinn: Als Gast zeitigt sich das „Gespenst“ zur Unzeit, 

außerhalb jedes Erwartungshorizonts und jeder planenden Vorhersage. Natürlich können 

Gespenster herbeigerufen und beschwört werden, doch ob und vor allem wie sie dann bei 

ihren überlebenden Beschwörern ankommen werden, wie, wann und wo sie letztlich 

„wirklich“ in die Zeit einbrechen und ihr Recht auf Gastfreundschaft in Anspruch 

nehmen werden, und was sie mit ihrer Zeit und mit dem Rufenden anstellen werden, 

übersteigt hyperbolisch notwendigerweise jede Berechnung und jede antizipative 

Kontrolle“ (Mittmansgruber 2012, S. 49, Hervorhebung im Original).  

Diese stete Wiederkehr der Toten ist ein Motiv, das in allen Batman-

Verfilmungen eine zentrale Stellung einnimmt. Es wird nie ein Punkt erreicht, in 

dem die Frage nach dem Vater irrelevant wird. Der Vaterverlust wird immer als 

Ausgangspunkt für die Reise des Helden auf der Suche nach seinem Selbst, seiner 

Identität und der in ihm bereits angelegten Fähigkeiten genommen. Dieser im 

weitesten Sinne therapeutische Prozess findet nie ein Ende, da der Sohn immer 

von einem omnipräsenten übermächtigen Vater Imago gequält wird, dessen 

Fußstapfen stets zu groß zu sein scheinen. Auch dessen Umwelt scheint ihn 

ständig im Verhältnis zum Vater sehen zu wollen. Rachel kann es sich nicht 

verkneifen, Bruce entweder mit „your father would be ashamed of you“ (Batman 

Begins, TC: 00:26:44) oder „your father would be very proud of you“ (Batman 

Begins, TC: 02:03:03) zu gängeln. Alfred fordert Bruce auch des Öfteren auf, 

„den Namen des Vaters“ zu ehren (z.B. in Batman Begins, als Alfred ihn ermahnt: 

„It’s not just your name. It’s your fathers name and it’s all that’s left of him. Don’t 

destroy it.“ TC: 01:36:14-01:36:24) und auch andere Charakter halten 
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Kommentare wie „the apple was falling very far from the tree, Mr. Wayne“ 

(Batman Begins, TC: 01:40:34-01:40:38) für angebracht. Bruce umgibt sich oft 

mit Fotos seiner Eltern, die ein 

wichtiges dramaturgisches Stilmittel in 

den Verfilmungen darstellen.  

Noch vor Bruce’ Reise, mit dem Ziel 

sich selbst und einen Mentor zu 

finden10, wird das verstaubte Bild seiner 

Eltern gezeigt, auf das durch große 

schwere Fenster einige Lichtstrahlen 

fallen (Abb. 20).  

Selbst als Bruce mit sich im Reinen zu 

sein scheint und einen Weg gefunden 

hat, durch seine Identität als Superheld 

und Rächer seine Schuldgefühle zu 

kompensieren, steht das Bild seiner 

Eltern noch auf seinen Nachttisch und 

bleibt somit mahnend präsent (Abb. 

21). Bezug nehmend auf Engell (2010) kann man davon ausgehen, dass hier nicht 

nur die Eltern, also das abgebildete Objekt das Zentrale ist, sondern besonders der 

„Zeitpunkt der Aufnahme als ihrem Temporalobjekt“ (Engell 2010, S. 180). Es ist 

der vergangene Zustand, den Bruce zu erreichen versucht. Er versucht eine Welt 

zu schaffen, in der wieder alles gut ist, ganz so wie in den verklärten Tagen seiner 

Jugend, als seine Eltern noch am Leben waren und die Kriminalität noch nicht 

über Gotham geherrscht hat (ob Bruce 

das in seinem Anwesen als Kind 

wirklich mitbekommen hätte, bleibt 

fraglich). Auch Barthes betont die 

Stilllegung der Zeit, die sich in der 

Fotografie zeige und auf eine maßlose 

und monströse Weise die Zeit zum 

                                                 
10 Nach Hiltunen Reise des Helden ein zentrales Moment in Hollywoodverfilmungen und auch in 
klassischen Dramen, die meist mit einem Treffen mit einem „Mentor“ einhergehen und der Held 
sich seiner „größten Furcht stellen muss“ (Hiltunen 2001, S. 104) und bietet aufgrund der 
Metaphorik der eigenen Lebensreise großes Identifikationspotential.  

Abbildung 21 

Abbildung  22 

Abbildung 20 
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Stocken bringe (vgl. Röttger-Denker 1997, S. 116). 

Am Höhepunkt der Handlung steht das Bild der Eltern in Flammen (Abb. 22) und 

somit scheint auch ihre Existenz im Sinne eines „Dagewesen-Seins“ sowie die 

Existenz ihres Sohnes als Bruce vor allem aber auch die als Batman in Gefahr. Sie 

sind nicht nur Schöpfer ihres Sohnes als Bruce, sondern auch der Auslöser für 

sein Alter Ego „Batman“. Als die Schlacht gefochten, das Böse vorerst besiegt zu 

sein scheint und alles in Trümmern liegt, erscheint das Bild erneut und liegt 

zertrümmert und verkohlt am Boden. Man sollte meinen, dass nach dieser totalen 

Zerstörung des Familiensitzes und auch der Bilder Bruce nun (Batman Begins, 

TC: 02:03:19) einen Neuanfang wagen kann, jedoch wird durch sein direktes 

Umfeld wieder der Geist des Vaters geweckt. (Rachel: “Your father would be 

very proud of you beside me“ TC: 

02:03:03-02:03:06). Zumal er in den 

Trümmern auch auf das alte Stethoskop 

seines Vaters stößt, welches in ihm die 

Erinnerung an eine Szene aus seiner 

Kindheit wachruft, als er seinen Vater 

damit abhören durfte (Abb. 23). 

Die gleiche etwa sechs Sekunden lange 

Szene wird auch eingeblendet, als das Stethoskop zum ersten Mal ins Bild kommt. 

Zunächst erscheint das Stethoskop, als Bruce wegen der Freilassung von Joe Chill 

nach Hause kommt (Batman Begins, TC: 00:21:35) und das nächste Mal, als das 

Haus schon in Trümmern liegt (Batman Begins, TC: 02:03:17). Beide Male 

befindet es sich zunächst in einer blechernen Schachtel und wird von Bruce 

herausgenommen, woraufhin die Szene eingeblendet wird, in der er seinen Vater 

abhört. Selbst die Musik in beiden Szenen ist identisch (Batman Begins, TC: 

00:21:43-00:21:48 und TC: 02:03:25-

02:03:31). Womit wir hier erneut auf 

das Motiv des Geistes als 

Wiedergänger treffen, der durch 

bestimmte Objekte hervorgerufen wird. 

Das Foto der Eltern feiert seine 

Wiederkehr im letzten Teil der Nolan-

Trilogie, The Dark Knight Rises, wo es 

Abbildung 23 

Abbildung 24 
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deutlich in der Mitte zerrissen in einen schwarzen Bilderrahmen gefasst ist und 

bereits nach zehn Minuten Spielfilmlänge der Einbrecherin in die Hände fällt (The 

Dark Knight Rises, TC: 00:10:30) welche später für das private Glück Bruce 

Waynes eine zentrale Rolle einnehmen soll (Abb. 24). Die Zerrissenheit des Fotos 

zeigt gleichzeitig auch die Zerrissenheit des Protagonisten auf, die vor allem in 

den Nolan-Filmen stetig präsent ist und in The Dark Knight Rises ihren 

Höhepunkt findet. Die Hauptfigur ist stets hin- und hergerissen zwischen dem 

Wunsch, mit seiner Traumfrau glücklich zu werden, dem Vermächtnis und dem 

Ruf seines Vaters gerecht zu werden, seine Schuldgefühle und seine Wut durch 

seine Tätigkeit als Batman zu kompensieren, und der Frage, wann und ob es einen 

richtigen Zeitpunkt gibt, seine Doppelidentität preiszugeben. Das Bild der Eltern 

ist zunächst in einen mit Engeln verzierten Rahmen gefasst. Diese werden als 

Stilmittel genutzt um zu verdeutlichen, dass die auf dem Bild abgebildeten 

Personen tot sind und sich „dort befinden, wo die Engel sind“. Der vergoldete und 

sicherlich wertvolle Rahmen zeigt auch die Wertschätzung, welche den 

abgebildeten Personen entgegengebracht wird. Er erinnert auch „an klassische 

Bilderrahmen, die in ihrer Ornamentik und Opulenz, ihre Auffälligkeit und ihren 

ostentativen Zeigestatus –die Aufmerksamkeit auf den Artefaktstatus und den 

Bildträger als solchen“ (Elsaesser 2011, S. 25) lenkt. Das Bild wird auch als ein 

filmisches Stilmittel genutzt, um dem Zuschauer zu zeigen, woran der Protagonist 

gerade denkt. Besonders deutlich wird dies in der von mir zuvor beschriebenen 

Szene aus Batman Forever, in der der Blick der Kamera zunächst auf das Gesicht 

von Bruce, dann auf das Bild der Eltern und anschließend auf die Erinnerungen an 

den Tod seiner Eltern gelenkt wird. Die Szene wird zwar aus der Erinnerung von 

Bruce gezeigt, jedoch nicht aus seinem Blickwinkel. Er sieht sich selbst in der 

Vergangenheit und nimmt somit selbst eine Beobachterrolle ein. Dieses 

Einnehmen einer Perspektive von außen ist charakteristisch für ein erlebtes 

Trauma, so als ob es jemand anderem passiert sei. Es gibt immer wieder Schnitte 

von dem Gesicht von Bruce zurück zu Erinnerungen an den Tag, an dem seine 

Eltern starben, ausgelöst durch den Blick auf ein Bild, auf dem er mit seinen 

Eltern abgebildet ist. In Bezug auf die Theorie Barthes’ sind nicht nur die auf dem 

Foto abgebildeten Eltern tot, sondern auch der glückliche Junge, der darauf zu 

sehen ist, der durch den Tod seiner Eltern sein Recht auf eine unbeschwerte 

Jugend verlor. Der Rahmen grenzt ein und zeigt hier ein Vergangenes, 
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Abgeschlossenes auf, ist als eine Momentaufnahme vergangener Kindertage und 

eines gewesenen heilen Familienbildes zu betrachten. Durch den kontextuellen 

Rahmen, in dem das Bild wiederum eingebettet ist, „geht das Einzelbild über eine 

Momentaufnahme, über das Hier und Jetzt des Bildes hinaus“ (Borschtschow 

2013, S. 67). Dass das Motiv in einem Rahmen begrenzt ist, weist außerdem 

darauf hin, dass es auch ein Außerhalb des Rahmens geben muss. Nachdem 

gezeigt wurde, wie die Eltern tot in einem kreisrunden Lichtkegel liegen, erfolgt 

ein Schnitt und es werden die großen Fenster von Wayne Manor während der 

Totenwache von Bruce’ Eltern eingeblendet und es regnet sehr stark. Bruce betritt 

den Raum durch einen Türrahmen, der ebenfalls im Bild zu sehen ist. Hier soll die 

traurige und verzweifelte Lage des Jungen dargestellt werden, der seine Eltern 

verlor. Nicht nur im Inneren des Raumes ist die Stimmung düster und traurig, 

auch der Blick durch die Fenster nach draußen zeigt nur Tristesse. Bei der 

Inszenierung in Nolans Batman Begins werden Fenster und Türrahmen ebenfalls 

als stilistisches Mittel genutzt. So wird 

beispielsweise Bruce nach der 

Beerdigung seiner Eltern winkend 

hinter einem Fenster gezeigt (Abb. 25). 

Das Fenster wird durch schweren Stein 

gerahmt und durch ein Kreuz, welches 

an eines, das auf Gräbern steht, 

erinnert, geteilt. Bruce wirkt dahinter 

klein und hilflos und wie eingesperrt. 

Kurz darauf betritt Alfred den Raum 

durch die geöffnete Tür und sagt 

Bruce, dass das Essen angerichtet sei. 

Bruce ist jedoch nur von hinten zu 

sehen, wie er scheinbar reglos vor dem 

Fenster steht, den Blick nach draußen gerichtet (Abb. 26).  

4.2 Verwendung der Stilmittel von Tür, Fenster und Rahmen 
 
Wie auch in Batman Forever regnet es in Batman Begins  draußen. Als Alfred 

resigniert den Raum wieder verlassen will, gibt er den Blick in den Flur außerhalb 

Abbildung 25 

Abbildung 26 



78 
 

des Türrahmens frei, wo wiederum eingerahmte Bilder an der Wand hängen. 

Noch viel mehr als Fensterrahmen sind Türrahmen Abgrenzungen in andere 

Räume. Während Fenster in der Regel durchsichtig sind, so können Türen den 

Blick bewusst versperren und Räume verschließen. Türrahmen  

„markieren die Grenze zwischen oft unterschiedlichen semantischen Räumen, die mit 

verschiedenen Werten, Funktionen und Bedeutungen aufgeladen sind. Sie verweisen auf 

zwei oder mehrere voneinander differierende Sphären und verdeutlichen Übergänge 

zwischen den Räumen als semantische, topologische Übergänge, als Wechsel in andere 

Bedeutungsebenen.“ (Borschtschow 2013, S. 64).  

So ist es auch Alfred und niemand anders, der durch den Türrahmen schreitet und 

sich um das Wohl von Bruce sorgt. Er bleibt jedoch zunächst im Türrahmen 

stehen, bis Bruce ihn zu sich ruft. Als Bruce weinend in Alfreds Arme fällt, ist im 

Hintergrund der Türrahmen zu sehen. 

Es handelt sich um denselben 

Türrahmen, der auch zu sehen ist, als 

Bruce’ Vater sein Zimmer betritt, um 

ihm nach einem Albtraum beizustehen 

(Abb. 27). Durch diese Tür treten im 

Inszenierungsteil also nur jene 

Personen ein, die ihn durch die Welt, die außerhalb dieses Rahmens liegt, 

schützend begleiten. Während Bruce und sein Vater sich über den Vorfall mit den 

Fledermäusen unterhalten, bleibt die Tür im Hintergrund geöffnet. Ein weiteres 

Zeichen dafür, dass Thomas Wayne seinem Sohn die Welt eröffnen und ihn nicht 

davon abschirmen will. Diese Einstellung zeigt sich auch in seinem zuvor relativ 

entspannten Verhalten, nachdem Bruce in den Brunnen gefallen ist und sich das 

Kindermädchen bei ihm entschuldigt und er nur erwidert: „Don’t worry, it’s fine“ 

(Batman Begins, TC: 00:10:08). Türen und ihre Rahmen weisen zudem die 

formale Eigenschaft auf, mehrere Räume in einem Bild repräsentieren zu können. 

Es ist somit auch bezeichnend, dass Alfred durch diesen Raum schreitet und 

Bruce Schutz und Halt gibt, da er es auch ist, der ihm hilft, ohne seine Eltern 

durch das Leben zu gehen und sich neue Räume zu erschließen, und somit auch 

die Rolle eines Ersatzvaters einnimmt. Das Öffnen und Schließen von Türen kann 

zugleich als narratives Mittel verwendet werden, um etwas beginnen oder enden 

zu lassen. 

Abbildung 27 
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Als Bruce Wayne beispielsweise das erste Mal mit Ra’s al Ghul zusammentrifft, 

wird weder gezeigt, wie dieser den Raum betritt, noch wie er ihn verlässt und das, 

obwohl er zeitweise eine Art Ersatzvater in Bruce’ Leben einnimmt. In der 

Inszenierung scheinen nur jene Personen beim Durchgehen von Türen gezeigt zu 

werden, welche im Handlungsstrang mit guten Charaktereigenschaften gezeigt 

werden. Um zu Ra’s al Ghul zu gelangen, muss Bruce zunächst an eine schwere 

Tür klopfen um eingelassen zu werden.  

Nachdem ihm die Tür geöffnet 

wurde, betritt er einen nur von 

Kerzenlicht erhellten Raum, der 

düster und unheimlich wirkt, wie eine 

Grabgedenkstätte (Abb. 28). Sobald 

er den Raum weit genug betreten hat, 

wird die Tür von einem bewaffneten 

Mann mit einem großen Riegel 

versperrt. Im Gegensatz dazu steht die 

darauf folgende Szene, in der ein 

Flashback aus Bruce’ Kindheit gezeigt 

wird, in der er von seinem Vater durch den hellen Eingangsbereich von Wayne 

Manor  getragen wird (Abb. 29). Die Räumlichkeiten sind hell mit elektronischem 

Licht beleuchtet, es stehen Blumen zur Dekoration an den Wänden und die Tür 

bleibt auch nach dem Eintreten geöffnet. Draußen herrscht eine üppige Vegetation 

und nicht wie in der diegetischen Gegenwart ein raues eisiges Klima. 

Als Bruce die Truppen R’as al Ghuls 

zurückgelassen hat, wird er von Alfred 

in Empfang genommen, der ihm 

wiederum die Tür zu seinem neuen 

Lebensabschnitt öffnet (Abb. 30). 

Abbildung 29 

Abbildung 28 

Abbildung 30 
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 Als Ra’s al Ghul im letzten Viertel des Films erneut auftaucht, wird wieder nicht 

gezeigt, wie er den Raum betritt, 

sondern er ist einfach da, wie ein Geist, 

der weder Tür noch Einladung braucht, 

um einen zu besuchen und Unheil zu 

bringen. In The Dark Knight Rises 

erscheint er dann tatsächlich als Geist, 

als Bruce in The Pit gefangen ist und 

weitgehend bewegungsunfähig ist. Vor ihm erscheint Ra’s al Ghul in einen Anzug 

gekleidet und führt ihm vor Augen, dass Gotham vernichtet werden muss. Als er 

zu Ende gesprochen hat, verblasst sein Bild und er verschwindet (The Dark 

Knight Rises, TC: 01:40:00-01:41:06, Abb. 31). In einer darauf folgenden Szene, 

als Bruce beim Versuch, aus The Pit zu entkommen, abstürzt und an einem Seil 

festgebunden herabhängt, erscheint ihm das Bild seines Vaters, der ihn aus dem 

Brunnen zieht und ihn fragt: „Bruce, why do we fall?“ (The Dark Knight Rises, 

TC: 01:49:29-38). Das Seil mit dessen Hilfe er zunächst versucht aus dem 

Gefängnis zu gelangen, kann hier auch als „Nabelschnur“ zu seinem Vater 

interpretiert werden. Als er sich von dieser getrennt hat und ohne Seil den 

Aufstieg wagt, scheint er sich gleichzeitig von den negativen Emotionen aus 

seiner Vergangenheit befreit zu haben: Mit der Verweigerung der Verwendung 

des Seils, verweigert er auch die negativen Emotionen, welche ihn in der 

Vergangenheit beherrscht haben, und nimmt den Rat seines Vaters an, den er 

Bruce gab, kurz bevor er in der Folge eines Überfalls in seinen Armen starb: 

„keine Angst zu haben“. Nur so kann es ihm offensichtlich gelingen sich aus 

seinem Gefängnis zu befreien mit dem er auch innerlich zu kämpfen hat. Hier hat 

das auftauchende Gespenst des Vaters eine eher beruhigende Wirkung. In der 

Sequenz zuvor, als Ra’s al Ghul als Gespenst auftaucht, ist dieses 

angsteinflößend. Nach Derrida beherbergt das Gespenst beziehungsweise der 

Wiedergänger „stets die Gefahr, gefährlich zu werden. Ohne die Möglichkeit 

dieser Bedrohung würde das Gespenst seine Spektralität, seine 

‚Gespensthaftigkeit‘ verlieren, würde das Versprechen seinen 

Versprechenscharakter verlieren.“ (Mittmansgruber 2011 im Interview mit 

Jordan, Online). Denn wie in 4.1 bereits angesprochen, hat der Heimgesuchte 

kaum Kontrolle über das Kommen und Gehen des Gespensts.   

Abbildung 31 
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4.3 Die Geschichte Bruce Waynes als kontemporäre 
Mythenproduktion 
 
In dem von mir zuvor beschriebenen Ausschnitt aus Batman Forever sind die 

Szenen aus der Vergangenheit alle in blau gehalten, selbst die Flamme im 

Hintergrund während der Totenwache ist blau. Diese Blaufärbung der Szene lässt 

sie noch gespenstischer wirken. Nach Seilnacht versetzt Blau auch „in einen 

Zustand des Träumens, die Farbe stimmt sehnsüchtig, sie wirkt beruhigend und 

führt zu einer ernsthaften Sicht der Dinge nach innen.“ (Seilnacht 2013, Online). 

Auch die Szene, in der der 

Pinguinmann ausgesetzt wird (vgl. 

Kapitel 2), ist in einem gespenstischen 

Blau gehalten. In Batman Begins 

nimmt eine blaue Blume zu Beginn 

eine ganz zentrale Rolle ein. Bruce 

bekommt von Ra’s al Ghul den 

Auftrag, eine dieser seltenen Blumen zu finden und zu seiner Festung zu bringen. 

Blaue Blumen tragen in einem Brautstrauß die Symbolik von Treue und „in der 

Romantik war die blaue Blume ein Symbol für Sehnsüchte und für die Suche nach 

dem eigenen persönlichen Glück.“ (Seilnacht 2013, Online). Bruce ist zwar nicht 

auf der Suche nach dem persönlichen Glück sondern vielmehr auf der Flucht vor 

dem persönlichen Unglück, was dem jedoch schon sehr nahe kommt. Die blaue 

Blume ist eines der zentralen Symbole der Romantik. So ist beispielsweise in 

Georg Philipp Friedrich von Hardenbergs Roman Heinrich von Ofterdingen die 

blaue Blume der Repräsentant für die Liebe, aber auch für die Sehnsucht und den 

Traum. Auch in früheren Erzählungen ist die blaue Blume ein zentrales Motiv. Im 

ungarischen Märchen Die Blume des Glücks11 wächst eine blaue Blume auf dem 

Grab einer Mutter. Der einzige Hinterbliebene ist ihr Sohn, der die Blume pflückt 

und fortan stets bei sich trägt. In Notlagen schwebt diese Blume vor ihm her mit 

dem Versprechen, ihn zu seinem Glück zu führen. Nachdem der Sohn seine Braut 

gefunden hat, wird er von der Blume mit der Bekenntnis verlassen, dass sie die 

Seele der verstorbenen Mutter gewesen ist, die ihn „als schützende Seelenkraft“ 

(Riedel 1983, S. 61) begleitet hat. In diesem Fall ist die Blume also sowohl als ein 
                                                 
11 Nachzulesen in: Petzoldt, Leander (1995): Märchen aus Ungarn. Frankfurt am Main : Fischer-
Taschenbuch-Verlag, S. 165-170. 

Abbildung 32 
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gespenstisches Wesen zu verstehen, als auch als Symbol für das Unterbewusste 

eines Mannes, der nicht gelernt hat, sich gänzlich vom Einfluss seiner Eltern zu 

lösen. Das Pflücken der blauen Blume ist jedoch zugleich ein narratives Element, 

welches anzeigt, dass der Held aktiv wird und sein Glück (die Blume) selbst in die 

Hand nimmt. Die Reise des Helden ist meist ein Weg zur Autonomie. Der junge 

Mann im Märchen hat zunächst noch bei seiner Mutter und vom Rest des Dorfes 

ausgeschlossen gelebt. Bruce Wayne lebte auch lange als reicher Erbe mit Butler, 

der sich nicht mit existenziellen Fragen zu plagen hatte. Zur Reise des Helden 

gehört meist auch der frühe Verlust mindestens eines Elternteils, der den 

Protagonisten dazu zwingt, schneller erwachsen zu werden, so dass auch die 

Handlung beschleunigt werden kann und der Anreiz zur Autonomie vergrößert 

wird.  

„Diesem Menschenbild, bei dem es wesentlich darum geht, man selbst zu werden, zu 

individuieren, oder anders ausgedrückt: sich vertrauensvoll auf den Weg zu machen und 

die Verantwortung für sich selbst zu übernehmen, sind die Märchen verpflichtet.“ (Kast 

2012, S. 8).  

Dieser Schritt des Übernehmens von Verantwortung wird von Bruce erstmals 

getan, als er nach Rachels Standpauke seine Pistole im Fluss versenkt, um 

anschließend zum Gangsterboss Falcone zu gehen. Dieser macht ihm klar, dass er 

keine Kenntnisse über die Abläufe der kriminellen Szene hat und deshalb auch 

machtlos ist, diese zu bekämpfen. Daraufhin beschließt Bruce seine 

Ausweispapiere zu verbrennen, die Besitztümer die er bei sich trägt einem 

Obdachlosen zu schenken und sich auf eine Reise zu begeben, die nichts mit 

seinem bisherigen Lebensstil gemein hat. Man kann die Reise des Bruce Wayne 

zu Batman als kontemporäre Mythenproduktion lesen, da sie sich, wie ich in 

meinen Vergleichen zu Hamlet, Ödipus und Die Blume des Glücks aufgezeigt 

habe, ähnlicher narrativer Stilmittel bedient und auch die Motivunterstellungen 

größtenteils ident sind oder zumindest gravierende Parallelen aufweisen.  

So zeigt sich auch, dass die angestrebte Autonomie des Helden utopisch bleibt, da 

der Geist der Eltern, in den meisten Fällen der Väter, sie verfolgt und diese gerade 

durch und nicht trotz ihres Todes zu noch mächtigeren Figuren werden.12 

                                                 
12 Dazu schreibt Weineck in ihrem bereits von mir erwähnten Aufsatz The Laius Syndrome, or the 
Ends of Political Fatherhood Bezug nehmend auf den Ödipus Mythos in Bezug auf Lacan: 
„Sophoclean Laius, then, easily lends himself to Lacanian readings as the quintessential absent 
father, powerful not despite but because of his death“ (Weineck 2010, S. 132).   
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4.4 Das Motiv der Maske in gespensterhaften Inszenierungen 
 
Die Väter bleiben stets ein Teil ihrer Söhne und kehren als geisterhafte 

Erscheinungen zurück, scheinbar um ihnen über ihren Tod hinaus den Weg 

vorzugeben. Besonders eindringlich geschieht das beispielsweise in der 

Verfilmung des Superhelden-Comics Superman aus dem Jahr 1978. Hier landet 

der Protagonist während der Reise auf der Suche nach sich selbst, die er 

angetreten hatte, nachdem sein 

Ziehvater Jonathan durch einen 

Herzinfarkt ums Leben gekommen ist, 

in der Arktis. Er wirft einen 

leuchtenden grünen Stab, den er in der 

Nacht zuvor im Keller der Scheune 

seiner Zieheltern gefunden hatte, ins 

Eis. Daraufhin erscheint zunächst ein helles Licht und anschließend eine 

Projektion von Jor-El (Abb. 33). Jor-El ist der leibliche Vater des Protagonisten, 

dem zukünftigen Superman. Diesem gaben seine Zieheltern den Namen Clark 

Kent. Sein Vater spricht ihn jedoch mit Kal-El an. Zunächst ist er nur unscharf, 

dann aber immer deutlicher zu erkennen. Er klärt seinen Sohn über dessen 

Herkunft auf und erlegt ihm die Aufgabe auf, der Menschheit ein Vorbild zu sein 

und sie zu schützen. Jor-El tritt hier als eine gottesähnliche Erscheinung auf, die 

ihren Sohn zum Jesus deklariert. Er nimmt ihn mit auf eine Reise durch die 

Galaxien und trägt ihm auf, als einer von ihnen (den Menschen) zu leben und 

ihnen zu dienen. Als die Reise beendet ist, wird die Projektion kurz farbig 

dargestellt, transformiert sich jedoch im 

Anschluss in eine gläserne Maske und 

verschwindet dann ganz (Abb. 34). Kal-

El bleibt als Figur im blau-roten Outfit 

zurück. Hier zeigt sich, dass die Väter in 

Superhelden-Verfilmungen sich nicht 

nur stetig als Geister in der Psyche ihrer 

Söhne aufhalten, sondern diese auch aus dem Jenseits heraus formen und in 

Erscheinung treten können. 

Abbildung 33 

Abbildung 34 
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Dass von Jor-El bloß eine Maske zurückbleibt, ist bezeichnend für das Genre der 

Superhelden-Filme. Masken nehmen hier nicht nur eine praktische, sondern auch 

eine symbolische Funktion ein. Sowohl die Superhelden als auch die 

Superschurken tragen Masken. Sei es nun der grüne Kobold in Spiderman, der 

durch seine Maske an Kraft und Boshaftigkeit gewinnt, oder Spiderman selbst, 

der sich hinter seiner Maske versteckt. Bei Batman nimmt die Maske in 

mehrfacher Hinsicht eine zentrale Stellung ein. In Batman Begins gibt es bei TC: 

02:02:06-02:02:36 einen Dialog zwischen Rachel und Bruce, in dem sie darüber 

philosophieren, ob nun Batman oder Bruce Wayne die Maske trägt:  

Rachel: „[…]But then I found out about your mask“ 

Bruce: „My mask is just a symbol Rachel” 

Rachel: „No, this (streichelt ihm über die Wange) is your mask. Your real face is 

that one which criminals now fear. The man I loved, the man who vanished, he 

never came back at all. But maybe he is still out there.”  

Langley ist Rachels Meinung, dass „Batman wears two masks: The Dark Knight‘s 

cowl and Bruce Waynes public façde” (Langley 2012, S. 65). Er führt den 

„Batcave Bruce” (ebd., S. 66) ein, welcher seines Erachtens der wahrhaftigste 

Bruce ist, der Pläne schmiedet, über sein Tun reflektiert und mit Ziehvater Alfred 

spricht. 

Dass das Spiel mit der Maske bei Batman ein zentrales Motiv darstellt, zeigt sich 

unter anderem auch in Batman Returns. Hier geht es ebenfalls um die Frage, ob 

sich Bruce Wayne als Batman verkleidet oder doch eher andersherum, ob es 

Batman ist, der die Maske des Bruce Wayne trägt. Bruce Wayne selbst gibt vor, 

die Maske als Symbol zu tragen und dass er dadurch, dass sein Gesicht verdeckt 

ist, das Andenken an seinen Vater schützt und auch seine nahen Angehörigen. 

Tim Burton lässt Batman und Catwoman mit ihren „bürgerlichen Alter Egos der 

larger-than-life-Charaktere“ (Rauscher 2006, S. 561) auf einem Maskenball 

aufeinandertreffen. Die beiden sind die einzigen, die scheinbar nicht kostümiert 

sind. Scheinbar deshalb, weil sie sich, während sie tanzen und Selina Kyle Bruce 

Wayne vorschlägt sich zurückzuziehen und sich „ihrer Kostüme“ zu entledigen. 

Sie seien es leid, eine Maske zu tragen. Selina gibt kurz darauf auch unter Tränen 

zu, dass sie sich nicht mehr sicher sein könne, wer sie überhaupt sei. Ihr zuvor 

betont selbstbewusstes und dominant-laszives Auftreten fällt in sich zusammen 
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und entlarvt sich damit ebenfalls als eine Maskierung hinter der sie ihre eigenen 

Unsicherheiten verbirgt (Batman Returns, TC: 01:32:17-01:32:28). 

Hier zeigt sich die starke Wirkung der Maske und ihre hohe metaphorische 

Wirkkraft. Welche Bedeutung der Maske aber auch im diegetischen 

Zusammenhang zukommt, zeigt sich in der Fortsetzung in The Dark Knight, als 

der Joker der Reihe nach Unschuldige tötet, um Batman dazu zu bringen, seine 

bürgerliche Identität preiszugeben.  

Der Joker selbst wird bereits am 

Schluss von Batman Begins 

eingeführt, in dem Gordon eine Karte 

von ihm erhalten hat. In The Dark 

Knight tritt der Joker das erste Mal an 

einer Kreuzung stehend in 

Erscheinung. Man sieht nur seine 

Rückansicht, jedoch baumelt in seiner 

linken Hand eine Clown-Maske aus 

Silikon, die den Rezipienten 

anzustarren scheint (The Dark Knight, 

TC: 00:01:27, Abb. 35). Zusammen 

mit anderen hinter einer Clown-

Maske versteckten Ganoven raubt er 

nun eine Bank aus und erschießt jene, 

die sich noch nicht gegenseitig 

umgebracht haben, scheinbar ohne 

jegliches Anzeichen von Mitgefühl. 

Als er seine Silikonmaske abnimmt, 

kommt sein Gesicht zum Vorschein, 

welches auch maskenhaft geschminkt ist, mit dem er sich jedoch identifiziert 

(Abb. 37). Somit steht er sinnbildlich für Lacans „Grimasse des Realen“ (Lacan 

1988, S. 64). Das „Reale ist demnach kein unerreichbarer, unter Schichten von 

Symbolisierungen verborgener Kern, sondern es liegt an der Oberfläche – es ist 

einfach eine Art extremer Entstellung der Realität“ (Žižek 1991, S. 104), wie 

unwiederbringlich manifestiertes Lächeln auf dem Gesicht des Jokers. Žižek stellt 

Abbildung 35 

Abbildung 36 

Abbildung 37 
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ihn als „Sklave seiner eigenen Maske [dar], dazu verdammt, dem blinden Zwang 

zu folgen – der Todestrieb liegt in dieser Oberflächendeformation“ (Žižek 1991, 

S.104). Auch bei Batman dominiert der Todestrieb über den Eros und äußert sich 

durch eine narzisstische Persönlichkeitsstörung 

 „die gekennzeichnet ist durch ein grandioses Gefühl eigener Wichtigkeit, Fantasien über 

grenzenlosen Erfolg und Macht, Glaube an eigene Besonderheit, Verlangen nach 

übermäßiger Bewunderung, übertriebenes Anspruchdenken, ausbeuterische Beziehungen, 

Empathiemangel […]häufig verbunden mit dem Gefühl von Leere und die Unfähigkeit, 

Gefühle, insbesondere Freude, zu empfinden. Als weitere Phänomene finden sich häufig 

eine erhöhte Verletzbarkeit und Kränkbarkeit sowie eine egozentrische Einstellung.“ 

(Stangl 2014, Online) 

In Burtons Batman-Verfilmung aus dem Jahr 1989 demaskiert der Joker in 

gewisser Weise die Bürger Gothams, indem er sie dazu bringt, auf Kosmetika zu 

verzichten, was vor allem während der Nachrichten im Fernsehen auffällt 

(Batman, TC: 00:55:36-00:55:59, Abb. 

38). Dem Joker geht es hier nicht nur 

darum, Chaos und Angst zu verbreiten, 

er will damit auch auf die Verlogenheit 

der Gesellschaft hinweisen. Ebenso ist 

dem Joker in der Verfilmung Nolans 

daran gelegen, der Gesellschaft einen 

Spiegel vorzuhalten.  

Die Maske ist jedoch mehr als eine Verkleidung, sie gibt dem, der sie trägt auch 

eine gewisse Macht: Der Maskierte kann sein Gegenüber sehen, andersherum ist 

dies jedoch nicht der Fall. Derrida, den ich bereits zu Beginn des Kapitels erwähnt 

habe und auf den ich nun noch einmal eingehen will, um das Kapitel abzurunden, 

nennt dies den Visier-Effekt: „Daß wir uns gesehen fühlen von einem Blick, den 

zu kreuzen immer unmöglich bleiben wird, darin besteht der Visier-Effekt, von 

dem her wir das Gesetz erben.“ (Derrida 2014, S. 21f., Hervorhebung im Orig.). 

Derrida bezieht sich bei seinen Erörterungen auf Shakespeares Hamlet, welcher 

ebenfalls zu Beginn des Kapitels bei mir Erwähnung fand. Hamlet sieht sich dem 

Blick seines toten Vaters ausgesetzt, dessen Geist in einer Rüstung steckt, welche 

in der Funktion eine „Art technische Prothese, ein Fremdkörper für den 

gespenstischen Leib, den sie bekleidet, versteckt und schützt“ (Derrida 2014, S. 

22) ist. Der Visier-Effekt beschreibt also, dass wir uns von dieser körperlich 

Abbildung 38 
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unkörperlichen Anwesenheit des Gespensts oder Wiedergängers angeblickt fühlen 

und dass sein Blick permanent auf uns gerichtet ist. Es besteht jedoch nicht die 

Möglichkeit des Zurückblickens, wodurch normalerweise Identitätskonstruktion 

stattfinden kann. Diese Abgrenzung zur Stabilisierung der eigenen Subjektivität 

ist somit nicht möglich. So ergeht es auch Hamlet, der glaubt, von seinem toten 

Vater durch die Schlitze des Visiers einer Rüstung angeblickt und angesprochen 

zu werden. Hamlet wird durch die Begegnung mit dem Gespenst seines Vaters 

verrückt und ist nach der Lesart Lacans (s. Kapitel 2) „hinübergewechselt in das 

Feld des Anderen, seines Vaters, der Geschichte und deren Gesetz, das er zu 

erfüllen trachtet bis zu dem Punkt, an dem er sich selbst auslöscht“ (Siegmund 

2011, S. 39). Ganz ähnlich verhält sich auch Bruce, der sein persönliches Glück 

zurückstellt, um dem Idealbild seines Vaters nachzukommen und durch das 

Bekämpfen der Kriminalität in Gotham dessen Tod zu sühnen. Sein ganzes 

Unternehmen trägt die Züge starker Selbstgeißelung, da er sich ständig 

Schmerzen und Verletzungen zuzieht, sich kaum soziale Kontakte gönnt und 

schlussendlich sogar (wahrscheinlich) sein Leben opfert, um Gotham zu retten. In 

der Szene als Batmans Freitod inszeniert wird (The Dark Knight Rises, TC: 

02:24:00-0024:27:00), ist es nicht eindeutig festzustellen, inwieweit gerade dieser 

Opfertod von Bruce Wayne ein realer ist oder nicht. Es ist nicht klar, ob die 

Anschlussszene, in der Alfred auf Bruce trifft, ein Wunschtraum Alfreds ist und er 

nur dem Geist von Bruce begegnet, da er dessen Tod nicht verkraftet, oder er 

tatsächlich auf den realen Bruce trifft, der sich nun endlich von seinen Vater und 

Gotham gelöst hat. Die narrativen Instrumente, die uns die Plausibilität dieser 

Szene näherbringen sollen, sind beispielsweise, dass der Autopilot von „The Bat“, 

Batmans Helikopterumbau, repariert wurde, so dass es für Bruce noch die 

Möglichkeit gegeben haben könnte, vor der Explosion zu entkommen, oder dass 

das Bat-Logo bei der Polizeiwache wieder repariert worden ist. Allerdings spricht 

die Mise en Scène eher für das tatsächliche Ende Batmans und auch Bruce 

Waynes. Die glockenklare Frauenstimme, die engelsgleich singt, während Bruce 

einsam Richtung Sonnenuntergang davonschwebt, und die zuvor für die bisherige 

Trilogie typische und schnell voranschreitende Musik ablöst, der zu Boden 

fallende Schnee, die Bewegungen des Meeres, die Stille und der Frieden, die 

eingekehrt sind, verleihen der Szene phantasmagorische Züge und widersprechen 

damit dem, was bisher in dieser Trilogie als Realität aufgezeigt wurde. Diese 
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Szene könnte also interpretiert werden als Befreiung, nicht nur von Gotham, 

sondern auch von Bruce Wayne. Als die endgültige Erfüllung der Nachahmung 

des Vaters, der starb, als er seine Frau schützen wollte, perfektioniert im Freitod, 

um eine ganze Stadt vor dem Untergang zu bewahren und so nun endlich dem 

lang nachgeeiferten Ideal des Vaters gerecht zu werden. Hier zeigt sich wiederum 

die Ethik des Epos, die auch den 

Ursprüngen des Western zugeschrieben 

wird, „weil seine Helden 

übermenschlich groß und ihre 

Heldentaten sagenhaft sind“ (Bazin 

2004, S. 163). Dafür dass sein Geist 

und auch der seiner Eltern weiterleben 

werden, hat Bruce im Vorfeld gesorgt, als er allerlei Vorkehrungen im Zuge 

seines Testaments getroffen hat. Zum Beispiel, dass Wayne Manor zum 

Waisenhaus gemacht wird. Auch die Stadt gedenkt Batmans in Form einer Statue, 

bei deren Enthüllung wesentlich mehr Trauergäste anwesend sind als bei Bruce 

Waynes Beerdigung. Dem Rezipienten wird nicht die ganze Statue gezeigt, da die 

Kamera nur den oberen Teil der Statue zeigt, langsam auf die Maske zoomt und 

kurz auf dieser verweilt (The Dark Knight Rises: TC: 02:27:16-02:27:35, Abb. 

39). 

Wie wichtig die Maske in den Batman-Verfilmungen ist, wird immer wieder 

dadurch deutlich gemacht, dass Batman aufgefordert wird, diese abzunehmen. 

Dies treibt der Joker in The Dark Knight auf die Spitze, als er ankündigt, so lange 

Unschuldige hinzurichten, bis Batman seine Maske in der Öffentlichkeit ablegt. 

Dass es ausgerechnet Harvey Dent ist, 

der sich in der Öffentlichkeit als 

Batman ausgibt und somit vorgibt, 

seine Maske abzulegen, ist insofern 

bezeichnend, als dass er selbst bald 

zwei Gesichter bekommen wird. Durch 

den Joker wird er zu Two-Face, dessen 

eine Gesichtshälfte die des charismatischen Staatsanwaltes bleibt, die andere Seite 

wird jedoch entstellt und bekommt monströse Züge (Abb. 40). Er erhält ebenso 

Abbildung 39 

Abbildung 40 
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wie der Joker, der ihn in gewisser Weise geschaffen hat, eine Maske, die er nicht 

mehr ablegen kann, die jedoch gleichzeitig auch Facetten seines Inneren 

offenlegen. Es tritt nun nicht mehr nur die gute helle Seite ans Licht, sondern auch 

die dunkle böse Seite. 

Die zuvor von mir beschriebene Szene aus Superman bietet in Bezug auf den 

Visier-Effekt eine spannende Umkehr an: Obwohl der tote Vater maskenhaft 

erscheint, kann nicht er das Gesicht seines Sohnes sehen, sondern es ist umgekehrt 

so, dass die Einseitigkeit der Betrachtung bei demjenigen liegt, der keine Maske 

trägt. Superman kann hier zwar seinen Vater sehen, dieser kann ihn aber nicht 

sehen, weil er nichts weiter ist als eine technische Reproduktion, die jedoch in 

ihrem Auftreten gespenstische Züge aufweist. Allerdings findet hier eine Umkehr 

aufgrund des atypischen Blickverhältnisses statt, wodurch das Gespenstische 

augenblicklich nicht mehr auf der Seite der Gespenstererscheinung, sondern auf 

der Seite des heimgesuchten Sohnes ist. 

 

4.5 Gespenster und Psychoanalyse 
 
Nun möchte ich noch einmal den Bogen zur psychoanalytischen 

Filminterpretation schlagen, welche ich bereits im zweiten Kapitel über die 

vermittelten Familienbilder angewendet habe und auf gespenstische Wesen 

beziehen. 

Žižek stellt die These auf, dass die „lebenden Toten“, die als Gespenster 

zurückkehren, verkörpern, was in der Psychoanalyse als „Trieb“ bezeichnet wird. 

Dieser   

„beharrt auf einem bestimmten Verlangen; er ist eine Instanz von „mechanischer“ 

Beharrlichkeit, die sich von keiner dialektischen Finesse einfangen lässt: ich verlange 

etwas und ich werde damit fortfahren, bis dieses Kapitel abgeschlossen ist.“ (Žižek 1991, 

S. 103)  

So folgt Bruce dem formulierten Streben seines Vaters „Gotham etwas 

zurückzugeben“ (Batman Begins, TC: 00:11:09-00:11:37), bis scheinbar nur noch 

sein Leben übrig ist, das er Gotham zu geben vermag. Ähnlich wie Hamlet (zu 

dem ich zuvor bereits Parallelen gezogen habe) stirbt der Sohn, nachdem er dem 

Wunsch des Vaters genüge getan (der Stadt etwas zurückgegeben, den Tod 

gesühnt) hat. Hierbei ist es meines Erachtens unerheblich, ob das Gespenst des 
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Vaters tatsächlich aufgetaucht ist und diese Forderung direkt gestellt hat oder ob 

sich diese Forderung nur während des Trauerprozesses als Bewältigungsstrategie 

in der Psyche des Trauernden als Abwehrmechanismus manifestiert hat. Hier 

drängt sich natürlich die Frage danach auf, ob es sich bei Bruce um eine positive 

Art von Vergangenheitspflege handelt oder ob das ständige sich Umgeben mit den 

Fotos der Eltern schon als Fetisch gesehen werden kann. Die dauernd 

wiederkehrenden Erinnerungen tragen eher Züge des Spuks, einer Neurose oder 

eines Traumas und Grauens.  

Dass seine ersten Worte, nachdem er gerade knapp dem Tod entkommen ist, sich 

direkt auf seinen Vater beziehen („What have I done Alfred? Everything my 

family, my father build […] I wanted to save Gotham. I failed.“ (Batman Begins, 

TC: 01:46:21-01:46-38)), zeigt meines Erachtens auch auf, wie sehr die 

Erinnerung an seinen Vater und dessen vermeintliche Ansprüche ihn belasten. 

Insofern könnten das brennende Foto und der eingestürzte Familiensitz auch eine 

Möglichkeit zur Emanzipation bieten. Dass Bruce noch nicht so weit ist, diese 

Chance wahrzunehmen, zeigt sich daran, dass er, nachdem er von Rachel nach 

dem Brand gefragt wird, was er nun vorhat zu tun, antwortet, dass er den 

Familiensitz wieder genauso aufbauen möchte wie er gewesen ist (Batman 

Begins, TC: 02:03:31-02:03:41). Auch dass er das Foto wieder zusammensetzt 

zeigt auf, dass er noch nicht in der Lage ist, die Geister der Vergangenheit ruhen 

zu lassen. Dass ihm dies wahrscheinlich sehr gut täte, zeigt sich in The Dark 

Knight Rises, als er zwar kein Geld mehr besitzt und auch Alfred ihn verlassen 

hat, er sich aber auf ein romantisches Treffen mit Miranda (Talia) einlässt und das 

erste Mal in der Trilogie verhältnismäßig gelöst wirkt. Die Bilder seiner Eltern 

und auch das von Rachel sind abgedeckt und er spricht sogar davon, dass er sich 

vorstellen kann, Gotham einmal zu verlassen (The Dark Knight Rises, TC: 

01:04:44-01:07:06). Somit kann der Verlust der Eltern hier erstmals auch als 

Befreiung gesehen werden. 
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5. Fazit 
 
In der vorliegenden Arbeit wurde die Inszenierung des Vaterverlustes in den 

Batman-Verfilmungen unter vielfältigen Gesichtspunkten analysiert. Im Zuge der 

Untersuchung des vermittelten Familienbildes in den Filmen konnten 

Kernkomplexe herausgearbeitet werden, die sich mit jenen des Ödipus-Mythos 

decken. Die Untersuchung möglicher psychoanalytischer Einflüsse, belegt durch 

zwei Fallbeispiele von Freud, konnten zeigen, dass Batman, trotz seines zuvor 

unterstellten einfachen Plots, Raum für eine tiefgängige Analyse der Charaktere 

bietet. Im Zuge dessen wurde das Verhältnis von Bruce zu seinem Vater in 

Hinblick auf Freuds Theorie des Ödipuskonflikts hin untersucht.  

Ein anderer Zugang der Analyse des Vater-Sohn-Konflikts wurde im 

Anschlusskapitel gewählt, in dem die politische Dimension der Darstellung des 

Vaters fokussiert wurde. Es konnte gezeigt werden, dass sich in Batman politische 

Strukturen wiederfinden, welche auf ein tief in der Gesellschaft begründetes 

Vaterfigurenverständnis schließen lassen. Es ließ sich auch zeigen, dass aktuelle 

politische Themen Einfluss auf die Erzählstrukturen der Filme haben. Die 

Analyse der Familienkonstellation des Frauenbildes und die Bezugnahme zum 

Western zeigte abermals auf, dass in den Batman-Verfilmungen zwar mit 

bekannten Figurenkonstellationen gearbeitet wird, dass aber vor allem Nolan auch 

den Mut zu Abweichungen hat.  

Ein eigenes Kapitel wurde im Anschluss der Rolle von Ersatzvätern in den 

Batman-Verfilmungen gewidmet. Hier konnte aufgezeigt werden, welch zentrale 

Rolle diese für die Entwicklung des Protagonisten spielen und dass diese den 

Helden nicht nur menschlicher erscheinen lassen, sondern auch Facetten des 

echten Vaters offenlegen. Durch ein kurzes Unterkapitel wurden auch Ersatzväter 

anderer Superhelden in die Argumentation integriert. 

Im Anschluss wurde die Inszenierung des Vaters als gespenstisches Wesen 

untersucht. Zunächst, indem ausgewählte Filmszenen, in denen der Vaterverlust 

anhand von Fotos in die Diegese eingebracht wurde, beschrieben und mit Hilfe 

fototheoretischer Ansätze analysiert wurde. Die Verwendung des Stilmittels von 

Tür, Fenster und Rahmen in der Inszenierung des Vaterverlust und des 

Auftauchens des Vaters als gespensterhaftes Wesen wurde im Anschluss mit Hilfe 

ausgewählter Filmszenen genauer untersucht. Es konnte festgestellt werden, dass 
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Bruce' Vater immer wiederzukehren scheint und einen dominanten Part in seinem 

Leben einnimmt. Es konnte außerdem aufgezeigt werden, dass das Motiv von 

Widergängern auch in anderen Erzählungen von Bedeutung ist. So wurde im 

Anschluss Batman als kontemporäre Mythenproduktion interpretiert, indem 

Vergleiche zu anderen Mythen gezogen wurden, in denen ebenfalls 

gespensterhafte Elemente für die Erzählung genutzt wurden. Das Motiv der 

Maske in gespensterhaften Inszenierungen war Untersuchungsgegenstand in dem 

darauffolgenden Kapitel. Hier boten unter anderem Theoriebezüge zum Visier-

Effekt nach Derrida und politiktheoretische Bezüge von Žižek die argumentative 

Basis, um exemplarische Szenen, sowohl aus verschiedenen Batman-

Verfilmungen, als auch aus Superman anhand des Maskenmotivs zu analysieren. 

Durch das darauffolgende Kapitel, das Gespenster und Psychoanalyse in einen 

Zusammenhang brachte und dieser in Beziehung zu Batman gesetzt wurde, 

konnte abermals die große Einflussnahme des Vaters auf Bruce in den Batman-

Verfilmungen aufgezeigt werden. Es wurden auch Aspekte, die zuvor in der 

Arbeit Erwähnung fanden, in neue kontextuelle Zusammenhänge gebracht und 

bewertet. Der erneute Bezug zum psychoanalytischen Deutungsansatz rundete 

zudem die Arbeit ab, da dieser auch schon zu Beginn der Arbeit einen großen Teil 

einnahm. 

Zusammenfassend zeigte die Analyse der Inszenierung des Vaterverlustes in den 

Batman-Verfilmungen und insbesondere in jenen von Nolan auf, dass Batman 

eben doch mehr ist als eine einfache Helden-Geschichte. Gerade die Inszenierung 

des Vaterverlustes, und die daraus resultierende Schicksalsgeschichte des Sohnes, 

gepaart mit den von mir aufgedeckten klassischen Erzählstrukturen und den 

aktuellen Bezügen in der Diegese verleihen der Geschichte Tiefgang und tragen 

somit sicherlich einen großen Teil zu der anhaltender Faszination und dem Erfolg 

der Batman-Verfilmungen bei.  
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7. Anhang 

7.1 Abstract 

 

Untersuchungsgegenstand der vorliegenden Arbeit ist die Inszenierung des 

Vaterverlustes in den Batman-Verfilmungen von 1989-2012, wobei der 

Schwerpunkt auf den aktuellsten Verfilmungen aus den Jahren 2008-2012 liegt, 

bei denen Christopher Nolan Regie führte. Es soll der Frage nachgegangen 

werden, inwiefern der Vaterverlust für den Werdegang von Bruce Wayne zu 

Batman verantwortlich zu machen ist und wie dies in den Verfilmungen 

dargestellt wird. Dafür werden anhand ausgewählter Theoriemodelle die Filme 

auf ihre narrativen, politischen und psychoanalytischen Strukturen hin untersucht. 

Um die Kontextualisierung der gewonnenen Ergebnisse noch zu steigern, wurden 

zudem Vergleiche der Darstellung von Vaterfiguren zu anderen Superhelden-

Verfilmungen und anderen Film-Genres hergestellt. 

 

The Objective of this study was to examine the impact of loss of a father in the 

Batman films of 1989-2012, with a focus on the most recent films from the years 

2008-2012, directed by Christopher Nolan. This thesis addresses the question of 

how far the loss of a father impacts upon and is responsible for the development 

of Bruce Wayne into Batman and the ways in which this is depicted in the film 

adaptations. To enable this examination, the films are analyzed using selected 

theoretical models to assess their narrative, political and psychoanalytic 

structures. To further contextualize the results obtained comparisons will be 

drawn between the roles of father figures in other superhero films and in other 

film genres. 
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