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Carla Gebauer - Christiane Hadamitzky

Editorial

Betrachtet man die gegenwartige Alltagswelt, so
scheinen Helden und Heldentum allgegenwartig.
Ob bekannte Lebensmitteldiscounter, die auf der
Suche nach dem ,Grill-Helden® der Saison sind,
die freiwillige Feuerwehr, die mit der Hoffnung
auf Teilhabe an heroischen Akten um Mitglieder
wirbt oder die Flut von Superheldenfilmen (und
den dazugehdrigen Computerspielen und wei-
teren Spin-Offs) —das Heroische scheint beson-
ders in der popularen Medienlandschaft attraktiv
zu sein, trotz der vielfach wiederholten Absage
an das Heldentum in moderner und postmo-
derner Welt. Daher begibt sich das E-Journal
helden.heroes.héros. in seiner zweiten Ausgabe
auf das Feld der Popularkultur.

Die Definitionen des Begriffs flllen ganze BuU-
cher und die variantenreichen Lesarten unter-
scheiden sich zum Teil grundlegend, in einem
Punkt sind sich jedoch alle Analysen einig: Po-
pularkultur entsteht immer im Kontrast zu einem
Gegenpart. Ob dieses Gegenbild die Hochkultur,
der Kommerz oder ein Produkt mit geringen Ver-
kaufszahlen ist, das Populare ist immer ,anders
als ...“. Hier lasst sich bereits erahnen, weshalb
sich das Heroische stets opportun in populare
Medien einzufigen scheint: auch die Helden-
figur eignet sich zur Abgrenzung, zur positiven
wie negativen ldentifikation und entzieht sich
gleichzeitig einer eindeutigen Definition. Medial
vermitteltes Heldentum und heroische Akte kon-
stituieren Gemeinschaften und haben die Kraft,
Publika an sich zu binden und so scheint es loh-
nenswert, diese Medialisierung genauer zu be-
trachten.

Im Fokus des Heftes sollen Personal, Reprasen-
tationsmodi, Medienspezifika und Funktion po-
puldrer Heldendarstellungen stehen. Was zeich-
net populare Helden aus? In welchen Medien
werden Helden und ihre heroischen Akte ver-
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breitet und wer wahlt sie aus? Fihren dominan-
te Popularmedien, die auf ein mdglichst grol3es
Publikum zielen zu einer Vereinheitlichung des
Diskurses? Welche Rolle spielen kommerzielle
Interessen? Diese und ahnliche Fragen sollen
im Folgenden in den Beitrdgen anhand von Fall-
studien zu verschiedenen Medien, Genres und
Kontexten in den Blick genommen werden.

Zu Beginn beschéftigt sich Dorothea Flothow
in ihrem Artikel (englischsprachig) mit Heldenfi-
guren in historischen Dramen des 19. Jahrhun-
derts. An Werken von James Sheridan Knowles,
Robert Brough, Edward Fitzball und weiteren
zeigt sie auf, wie sich Heldenbilder der Zeit im
Theater diversifizieren und auch das Antihero-
ische seinen Platz findet. Hierbei konzentriert
sie sich besonders auf die Konstruktion von ,hi-
storischer GroRRe‘, den Charakteristika des He-
roischen und Antiheroischen im Genre und der
Funktion des historischen Settings fur die Werke.

Michael Butters Beitrag (englischsprachig) un-
tersucht die Darstellung William Henry Harrisons
im Préasidentschaftswahlkampf 1840. Er zeigt
auf, in welcher Tradition der Kandidat zu einem
Helden und volksnahen Préasidenten stilisiert
wird. Hierbei stehen besonders die Nutzung von
Massenmedien und popularen Genres wie dem
Lied und die Frage nach deren Funktion fir die
Parteipolitik im Zentrum.

Julia Ingold beschreibt in ihrem Artikel den Me-
dienwechsel der Legende des heiligen Chris-
tophorus von ihren Urspringen in illustrierten
Heiligenviten bis hin zu ihrer neuzeitlichen In-
terpretation aus dem Jahr 2012 in Form eines
modernen Freskenzyklus und Comicbuches
durch den Kinstler Markus Farber. Die Autorin
wirft dabei die zentralen Fragen auf, inwiefern



das konventionelle Comic-Heldengenre als Kon-
trastfolie diente um Reprobus/Christophorus als
gebrochenen Helden aullerhalb eines religidsen
Diskurses zu popularisieren und in welchem
Ausmaly Farbers Comicadaption dennoch als
Palimpsest mittelalterlicher Heiligenverehrung
aufgefasst werden kann.

»Wenn noch irgendwo an echte Helden geglaubt
wird, dann in Computerspielen® konstatiert Hans-
Joachim Backe zu Beginn seines Artikels ,Ent-
fremdete Pixelhelden®, um sich im Anschluss
der Frage nach dem Verhaltnis zwischen Avatar
und Spieler und Uberdies zwischen implizierter
Identifikation und dem klar differenzierten Ande-
ren zu widmen. Dabei zeigt der Autor an Hand
der Regeln, Reprasentation und Narrativen von
Third-Person-Actionspielen auf, welche neuen
Perspektiven fur die Auseinandersetzung mit
modernen Heldendiskursen speziell durch das
Medium Computerspiel eréffnet werden.

Olmo Golz stellt in seinem Beitrag ,Heldin fur
Bildung. Burka Avenger“ die Comicsuperheldin
Jiya vor, eine junge Lehrerin, welche mit einem
speziellen Kampfkunststil fir Gerechtigkeit, Frie-
den und Bildung kdmpft, wobei ihr eine Burka
als Tarnung dient, deren ambivalente Botschaft
in der Folge kontrovers diskutiert wurde.

Was passiert, wenn Figuren der Antike zu Su-
perhelden werden, beschreibt Carla Gebauer
in ihrem Beitrag zur Darstellung der Schlacht
an den Thermopylen in Frank Millers Comic 300
und dessen Verfilmung durch Zack Snyder. Hier-
bei konzentriert sie sich besonders auf die Reak-
tionen von Publikum und Kritik auf die popularen
Produkte und das Konfliktpotenzial beim Zusam-
mentreffen von Geschichte und Kommerz.

Welche Rolle Heldenbilder im Schulunterricht
spielen betrachten Isabell Brahler-Kérner und
Detlef Goller am Beispiel des Rolandsliedes.
Hierbei wird deutlich, dass die Auseinanderset-
zung mit dem mittelalterlichen Text im Deutsch-
unterricht nicht nur fachspezifische Lernziele
anvisiert werden, sondern die Auseinanderset-
zung mit und Reflexion von unterschiedlichen
Heldenmodellen auch zur Identitatsbildung der
Schulerinnen und Schiler beitragt.
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Dorothea Flothow

Unheroic and Yet Charming — Alternative
Heroes in Nineteenth-Century Historical Plays

It has been claimed repeatedly that unlike previ-
ous times, ours is a post-heroic age (Immer and
van Marwyck 11). Thus, we also find it difficult
to revere the heroes and heroines of the past.
Indeed, when examining historical television se-
ries, such as Blackadder, it is obvious how the
champions of English imperial history are lam-
pooned and “debunked” — in Blackadder Il, Eliz-
abeth | is depicted as “Queenie”, an ill-tempered,
selfish “spoiled child” (Latham 217); her immor-
tal “Speech to the Troops at Tilbury” becomes
part of a drunken evening with her favourites
(Episode 5, “Beer”). In Blackadder the Third,
Horatio Nelson’s most famous words, “England
expects that every man will do his duty”, are triv-
ialized to “England knows Lady Hamilton is a
virgin” (Episode 2, “Ink and Incapability”). While
more recent' filmic versions of the past, such as
Elizabeth (1998) or the Tudors (2007-2010), are
rather kinder towards their subjects, Elizabeth |
and Henry VI, respectively, the strong concen-
tration on their private lives and loves does much
to undermine the exceptionality of these national
heroes and heroines (Latham 270). This chal-
lenges a central precondition of heroism (Immer
and van Marwyck 19-20) and calls this status
into question.

In high-brow genres such as historical drama,
the anti-heroic stance which has emerged here
prominently since the 1960s is even more obvi-
ous (Palmer). Indeed, it has been argued that he-
ro-worship is today largely an element of popular
rather than high-brow culture.? John Arden and
Margaretta D’Arcy’s The Hero Rises Up (1969)
thus emphasizes Admiral Nelson’s personal
failures — his bodily and sexual weakness and
particularly his hollow striving for glory: “EMMA.
If you weep in your uniform all your medals of
honour / Will be stained and corroded by the
fall of salt water” (Arden and D’Arcy 43). Frank
McGuinness’s Observe the Sons of Ulster Mar-
ching Towards the Somme (1985) and Stephen
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MacDonald’s Not About Heroes (1982) show
the impossibility of heroism in modern warfare.
In recent years, a series of bio-dramas featuring
artists, amongst them Peter Shaffer's Amadeus
(1979) and Sebastian Barry’s Andersen’s En-
glish (2010), have cut their “artist-hero” (Huber
and Middeke 134) down to size by emphasizing
the clash between personal action and high-
minded artistic idealism.

The debunking of great historical figures in re-
cent drama is often interpreted as resulting par-
ticularly from a postmodern influence.® Thus, as
Martin Middeke explains: “Postmodernism sets
out to challenge the occidental idea of enlighten-
ment and, especially, the cognitive and episte-
mological values which the concepts of an his-
torical past, a cultural heritage, or tradition have
conveyed right into our present” (Middeke 1-2).
This challenge, of course, also affects historical
heroes and their position, as “postmodern con-
cepts of the individual (as, for example, frag-
mentation, role-playing, diffusion of character)”
(Huber and Middeke 135) seem adverse to the
idea of an active, self-determined and extraordi-
nary hero. Similarly, as postmodernism calls into
question the meta-narratives of the past — such
as imperialism, nationalism, or the “Whig-inter-
pretation of history” (Herbert Butterfield) — it also
destroys the narratives in which historical heroes
have been created.

Stressing the postmodern influence on the re-
cent, anti-heroic historical drama, however, sev-
eral studies emphasize the strong tendency for
hero-worship prevalent in earlier plays. Thus,
Mark Berninger contrasts the modern, “innova-
tive” history play of the second half of the twen-
tieth century with the “conventional” history play,
which he characterizes as follows:



Interest in the central (mostly male) fig-
ures of history, concentration on politi-
cal and military events [...], and a sub-
scription to the dominant view of history
and the prevailing interpretation of the
historical events presented. Connected
elements include: [...] ‘costume dra-
ma’, hero-worship, and tragic plot.
(Berninger, ,Variation“ 39, my italics)

As is evident from this quotation, a concentration
on historical heroes and heroism is central to
this definition of the “conventional” history play,
which Berninger situates particularly in the nine-
teenth century. In this, he follows many previous
studies, for Victorian historical drama is often
criticized for its hero-worship. Thus, Hildegard
Hammerschmidt writes:

In der viktorianischen Geschichtsdra-
matik wurde die Wahl des Stoffes wie-
der weitgehend von der Grofe der his-
torischen Gestalt und Bedeutung des
Geschehens fir die Geschichte der
Nation abhangig gemacht. Die drama-
tische Idee entspringt dem Heroenkult
und dem Ubersteigerten Geschichts-
bewultsein des gesamten Zeitalters.
(Hammerschmidt 15; cf. also Watt 134)

The reverence for historical heroes, then, is seen
as characteristic of nineteenth-century historical
drama, and, by extension, of Victorian popular
historical culture as a whole.

With this criticism, these studies implicitly mir-
ror a previously widely-held prejudice that
nineteenth-century theatre presented “popular
culture”, that is, bad, formulaic and escapist en-
tertainment for the working classes.* Though re-
cent studies agree that even in the nineteenth
century theatre’s reputation was low in general
and that it was frequently opposed to literature,
that is, “high culture” (Marcus; Emeljanow 3-6),
the negative assessment of the theatre has
been called into question. Instead, recent stud-
ies have pointed to the centrality of the theatre
to nineteenth-century culture as a whole. Thus,
Nina Auerbach sees the theatre as the “domi-
nant medium through which audiences under-
stood the world” (Auerbach 4; cf. also Moody).
As popular entertainment, it reached large parts
of the population (Ténnies); indeed, as Jim Davis
and Victor Emeljanow have shown, audiences
were much more mixed, socially, than had pre-
viously been assumed.® Undoubtedly “popular”,
theatre’s influence on nineteenth-century culture
should thus not be ignored.

However, as Marc Girouard shows in The Return
to Camelot (passim), although the reverence
for historical heroes was indeed an important
aspect of Victorian historical culture, a means by
which the Victorians attempted to escape their
own, domesticated times in favour of a more col-
orful and adventurous past, this was only part of
the much more complex popular uses of history.®
The same diversity, as this paper hopes to show,
is true of nineteenth-century historical theatre.
Though history plays featuring successful mili-
tary ‘heroes’ such as Admiral Nelson or Alfred
the Great exist in large numbers, the ridiculing
of historical hero worship was also an important
feature, especially in burlesques and travesties.
Moreover, the nineteenth-century stage also cre-
ated historical characters as comic yet lovable
domestic anti-heroes. King Charles Il, an English
monarch not traditionally considered a “hero” of
English history,” as his wars against the Dutch
were unsuccessful and his domestic policy was
dominated by political strife,® features especially
frequently in this role in the many plays on him
written throughout the nineteenth century. In that
they concentrate on the private life of an histori-
cal character and his personal charms, however,
these plays also reflect a wider trend, for many
plays of the nineteenth century showed their his-
torical protagonists “at home” (Palmer 46), thus
offering alternative views of them, some of them
far from heroic, as will be shown.

As | will argue in the following on the basis of
selected plays representing different dramatic
genres by some of the most successful and pro-
lific playwrights of the time (for instance Doug-
las Jerrold, Edward Fitzball, James Sheridan
Knowles, Tom Taylor and Robert Brough), rather
than showing a monolithic heroic version of the
past, nineteenth-century plays with an historical
setting,® many of which would have reached a
wide audience and thus would have been influ-
ential in their depiction of the past, thus display
a multitude of different attitudes towards histori-
cal heroes and the heroics, anticipating trends
prominent in twentieth-century plays. How, then,
are heroism and historical “greatness” created
in these plays, what counts as heroic, and how
is the past used to create heroic and anti-heroic
role models?'°
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Historical Heroism in Nineteenth-
Century Plays

It cannot be denied that heroism was indeed an
important feature of nineteenth-century plays,
both of more popular genres such as melodrama
and of more literary verse plays. When one goes
through the play lists, Thomas Carlyle’s famous
definition of history as “the History of Great Men”
(Carlyle 1) seems to be confirmed, for titles such
as James Sheridan Knowles'’s Alfred the Great;
or, The Patriot King (1831), Andrew Cherry’s Pe-
ter the Great; or, The Wooden Walls (1807), and
Edward Fitzball's Nelson; or The Life of a Sailor
(1827) reveal the popularity of famous war he-
roes of English and European history. Admiral
Horatio Nelson, the victor of Trafalgar, and King
Alfred, who defeated the Viking invaders, each
feature in a number of plays and are presented
as paragons of English history who led England
to its present (nineteenth-century) position as a
world power." By keeping these historical char-
acters in the audience’s mind, these authors at
the same time confirmed their position as nation-
al heroes.

Historical greatness and heroism go hand in
hand in these plays and consist largely of military
success and thus the traditional field of heroism
(Reiling and Rohde 10). In plays such as Edward
Fitzball’s melodramatic Nelson; or The Life of a
Sailor, first produced at the “minor theatre” Adel-
phi,'? the eponymous hero’s greatness is taken
for granted from the start, as the play begins with
an adapted version of David Garrick’s imperialis-
tic navy song “Heart of Oak” (1759)." It is sung
by a group of “jolly tars”, who now celebrate Nel-
son as the embodiment of British naval glory:

Then come jolly tars, we to glory must go, —

We must meet, fight, and conquer, the proud daring foe;
With Nelson to lead us, triumphant we move,

The champions of Freedom, of Justice and Love. (Fitzball 3)

Indeed, Nelson unfailingly meets the high expec-
tations of the common sailors, for not only is he
victorious and “bolt” (ibid. 17) in his fights against
the Spanish (as even Don Ulloa, a Spanish offic-
er, admits), he is shown to be easily successful
in the Battle of Santa Cruz de Tenerife.'* More-
over, he also sacrifices himself for the good of
England, for when he is wounded, he sternly
admonishes his Cockswain: “Silence! You will
find a cloak in the boat; throw it round me, and,
when the Spaniards arrive, do you encompass
me, nor let them see the havoc they have made”
(ibid. 18). By contrast, his Cockswain Jack
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Sykes, who presents the typical brave lower-
class figure of much melodrama, cannot contain
his excitement at seeing Nelson wounded and
threatens to “blubber” (ibid.). Nelson, then, re-
presents military heroism commonly associated
with nineteenth-century historical drama: mili-
tary success, self-sacrifice and the fulfillment of
one’s duty for the greatness of England.

Nelson’s heroism is strengthened by the melo-
dramatic conventions evident in the play:' They
include the contrast between Nelson’s unque-
stioningly accepted heroism and the comic co-
wardice of the stereotypical lower-class sailors
Ben Backstay and Sammy Suckling (who are
also contrasted with the brave tar Jack Sykes)."®
They join the navy because, like Nelson, they
wish to achieve honour and glory: “Sam. Yes,
and | means to go and share his laurels with
him” (ibid. 3). However, they prove to be of no
great help in battle and instead provide comic
relief through their discussion of cowardice,
which is in contrast to Nelson’s (and brave John
Sykes’s) heroism: “Sam. Odds figs and pruins!
I’'m not a coward. When | gets into haction [sic],
you’ll always find me, not running away from the
enemy, but running arter ‘them! | was always
brave, ever since | was a Hinfant.” (ibid. 4) As
much nineteenth-century theatre also delighted
in spectacle and used in particular history to this
end (Booth, Spectacular Ch. 2 & 3), the play
also makes the most of Nelson’s famous battles.
Though this is largely unconnected with the plot
itself, the play thus ends with a depiction of the
Battle of Trafalgar — Nelson’s most famous victo-
ry — and ends with a tableau of Nelson surroun-
ded by his officers:

“Nelson is seen moving in every direction, giving his com-
mands, till, struck by the fatal ball, he sinks in the arms of his
Officers, and the piece concludes with the fall of NELSON AT
THE BATTLE OF TRAFALGAR” (Fitzball 24).

While this provides the opportunity to restage
one of the most famous images of British military
history, frequently painted throughout the nine-
teenth century, it also confirms Nelson’s self-
sacrificing heroism through nineteenth-century
theatrical conventions."

Plays featuring Alfred the Great'’s fights against
the Vikings show a similar preoccupation with
military heroism."® In James Sheridan Knowles’s
Alfred the Great (1831), the Saxon king stands
in melodramatic contrast to the evil Danes, who
have conquered England, and who sacrifice pris-
oners in pagan ceremonies (Knowles 11) and
mistreat women and children. Thus, Guthrum,



their leader, orders his men to remove the Sax-
on queen by force: “Hence with her! force her
hence!” (ibid. 64). Alfred, by contrast, protects
the “sacred person of a woman” (ibid.); he gives
his own food to a weak old man and goes without
(ibid. 26), and when he has beaten the Danes,
he offers their leader “live / The friend of Alfred!
Serve the God he serves!” (ibid. 84). As a truly
great leader, he thus protects those weaker than
himself and shows mercy to his enemies. Ano-
ther key quality is that Alfred is shown to be a na-
tural leader of men, whom all follow, even when
they do not know his real identity and meet him
in disguise: “What man is this, / That lacks all
sign and title of command, / Yet all obey? (ibid.
34), as a Saxon warrior remarks. It is his pre-
sence alone that makes the difference in the de-
cisive battle: “The king among us / Would make
our numbers treble!” (ibid. 80). The hero-king Al-
fred is thus truly exceptional as a warrior and as
a man, and as a true hero, he alone can achieve
great things.

The play also insists that Alfred — like Nelson
— has prepared the way for England’s present
role as a nation that rules the waves. Thus, he
solemnly advises his followers (and at the same
time the audience):

My countrymen!

Sons of the Sea — henceforth her restless plain

Shall be your battle field! There shall you meet

The threat’'ning storm of war! There shall it burst

Its rage unfelt at home — its din unheard!

You've fought like England’s true-born sons, to-day!
You've taught a lesson to her sons to come! (ibid. 85)

The message here is clear: If present-day (i.e.,
nineteenth-century) Englishmen follow the ex-
ample of past military leaders such as Alfred the
Great, England need not fear for her position in
the future. Again, it is particularly military prow-
ess and preparedness that are seen as exem-
plary qualities of great historical leaders.

Yet Alfred’s great deeds do not end here. For
once he has been victorious, he introduces a
system of reforms which limit his own powers as
king:

Alfred. Hold! This victory

| will perpetuate by such an act

As shall from future kings remove the power

To make their public functions pander to

Their private gust. Select twelve men, his peers,
And swearing them upon the book of God,

As they shall answer at His judgment day,

To try their prisoner fairly. (ibid. 84)

These and other reforms are also praised in de
Redcliffe’s play and are interpreted as vital steps
towards British glory and freedom: “Our race in
after-years may head the world, / And render
boundless service to mankind” (de Redcliffe
171). These unmilitary, political reforms are sup-
plemented by Alfred’s willingness to sacrifice his
private happiness for the sake of his country’s
needs. When he discovers that his wife and son
are in the hands of the Danes, he refuses to ex-
change their lives and freedom for England’s
freedom from the Danes: “ALF. Your prince and
queen! / [...] | might, indeed, / Have ransom’d
them, but what he ask’d your king could not af-
ford to pay. / OD. What was’'t my liege? / ALF. My
people, Oddune” (Knowles 81)."° Alfred’s great-
ness thus consists of more than mere military
heroism, though this of course forms a vital part
of it.

Great military heroes and their deeds, as these
examples have shown, thus indeed played an
important role in nineteenth-century plays. In
particular, military glory and success were seen
as important attributes of memorable historical
figures of the British past, both in popular melo-
dramas and in more elevated verse plays. Ad-
ditionally, however, figures such as Nelson and
Alfred the Great were celebrated for their self-
sacrifice and their care for the weak, thus adding
other aspects to their greatness. Moreover, in
the case of Alfred, this also extends to his per-
sonal life and a willingness to sacrifice personal
happiness for the sake of official duty.

Parodying Heroism in Nineteenth-
Century Plays

As has been suggested above, the hero-worship
of the historical plays and melodramas of the
nineteenth century, which has been criticized
in academic studies of historical drama, was al-
ready a point of critique in the nineteenth century
itself, for instance in the genre of burlesque. This
was a popular, ephemeral theatrical genre of the
nineteenth century, which Richard W. Schoch
defines as a “comic misquotation of original ‘legi-
timate’ plays and performances” (Schoch, Intro-
duction xxxiii; cf. also Emeljanow 17-20). Paro-
dying “Shakespeare, Greek tragedy, melodrama,
classical mythology, English history, Arthurian le-
gend, Arabian tales” and contemporary authors
such as Sir Walter Scott, Henrik Ibsen and Os-
car Wilde (ibid. xi), this meta-theatrical genre,
which presupposed of its audience a knowledge
of current events and performances as well as
of theatrical conventions, presented a “critical
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commentary” on Victorian theatrical culture and
what were perceived as its excesses (ibid. xii).
A central feature to this end was the inversion
of high and low; burlesque thus “presents mean
Persons in the Accoutrements of Heroes” or “de-
scribes great Persons acting and speaking like
the basest among the People”, as remarked al-
ready by Joseph Addison (quoted in ibid. xiii).

Unsurprisingly, then, the great “heroes” of Eng-
lish history, too, like Elizabeth | or Henry VIII,
found their place in the theatrical burlesque and
were cut down to size. Thus, in William Brough’s
The Field of the Cloth of Gold (1868), Henry
VIII arrives in France terribly sea-sick from the
crossing: “HENRY. Once more on shore, how
ill I feel' / Fool that | was to tempt the ocean!
/ Still all around me seems to reel; / Still do |
feel the horrid motion” (Brough 300). Thereupon,
another Englishman remarks, critically: “This
is King Hal, they call the Bluff; / Can’t €’en the
Channel cross, the muff!” (ibid.). When Henry
and Francis | have a boxing match later in the
play, they show themselves to be decidedly un-
martial: “Each hits the other — both fall down. [...]
/ FRANCIS. [Feebly.] Henry, old chap. / HENRY.
[Feebly.] Francis, dear friend. / [...] Are you alive
still?” (ibid. 332). In this burlesque, Henry VIII,
the strong, active king, shows a very different,
ridiculous face.

A burlesque like Robert B. and William Brough'’s
Alfred the Great; or, The Minstrel King (1859),%°
which bears a close similarity to the plot of She-
ridan Knowles’s play on the same hero analy-
zed above, reveals some of the means by which
the criticism of hero-worship was affected: The
most obvious strategy by which this is achieved
is that King Alfred is repeatedly referred to as a
“minstrel king”. While this is an ironic comment
on the fact that in the other plays (e.g., Knowles
Act IV; Tupper Act lll) much is made of the old
legend of how Alfred visited the Danish camp
in the disguise of a minstrel and discovered
through this brave deed important information
which would later help him in the decisive battle,
in the burlesque this undermines his status as a
warrior king from the very first. That this is also
probably a reaction to too much reverence to-
wards Alfred in other plays can be guessed from
the comment: “so old and dear a friend, that we
may safely venture a few harmless jokes at his
expense” (Brough and Brough, dramatis perso-
nae 5). Similarly, several of the Saxon warriors,
such as Oswith, Alfred’s aide-de-camp, who is
described in stereotypical language as “a pure
Saxon” (ibid.), are in fact played by actresses,
and can thus hardly be taken seriously.?!
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In the following, key moments of both the seri-
ous plays on Alfred and of his legend are twisted
around so that they lose their heroic and military
significance: While Sheridan Knowles’s and all
the other “serious” plays emphasize the famous
myth of how Alfred burnt the cakes when hiding
in a simple hut as a highly elevated scene that
sees Alfred musing over his fate as king after in-
itial military defeat,?? in the burlesque Alfred has
resigned from his position as king and has in fact
become a common and fairly incompetent baker.
His thoughts on politics comically mix with those
on bakery, turning them from high-minded ideal-
ism into nonsense and everyday worries:

Alfred. Yes! to a monarch in my situation —

The only policy is resignation. (proceeds to put different arti-
cles of pasty into the oven, in a business-like manner)
Sweet are the uses of adversity,

Which, like this currant bun, though hard and dry,

and difficult to chew, howe’er you grind it,

Is worth a plum, (inspects bun critically) if one could only find
it! (ibid. 23)

When a starving old man arrives, Alfred gives
him some bread (as he does in Knowles’s play,
28), yet this is no longer a generous act of a king
close to starvation himself:

Alfred. So poor as that? Then catch! (throws him a loaf) It's
my last brown!

But in your state of impecuniosity, (coming down)

‘Tis yours free gratis.

Old M. [...] kind generosity!

A deed that shall perpetuate your name,

[

Alfred. Now, that’s kind.

Of course the circumstance need ne’er be known,

That the presented loaf was not my own? (ibid. 24)

Instead, his “generosity” takes place merely at
the expense of others, and Alfred has turned
from selfless patron of the poor to common
crook.

This undermining of the heroic through the
everyday and banal continues, for when Alfred
goes to the Danish camp (a deed which Tupper,
for instance, celebrates as full of dangers, for a
follower warns Alfred: “O King, be sparing of that
precious life / In which all England lives”; ibid.
22), he does so not disguised as a wise minstrel,
but carrying “a tray on his head, a muffin basket
on his arm, a bell in his hand, a banjo slung at his
back” (ibid. 35). Instead of the expected brave,
wise and patriotic songs, he sings parodies of
them (using a common device of burlesque).
He undermines the heroic songs’ values, for
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instance with the aria “Death of Nelson”, which
he changes to:

‘Cos in Trafalgar Square

| want my statue there,

(To be paid for | don’t say when,)
With the kings and warrior folk,
The hearts of steel and oak,

And the waxy-nature men;

With Napier and Nelson brave —
A monument of stone to have;

| mean to make a duty —

| mean to make a duty —

Along the lines of statues there —
Alfred expects as something rare
His own may prove a beauty! (ibid. 37)?

Hero-worship, as this parody shows, is thus
amongst the theatrical devices and cultural val-
ues undermined and ridiculed in the play. Ra-
ther than a selfless, brave and devoted king, the
burlesque’s Alfred is a silly and excitable baker,
who lays bare the hollowness of the values
presented in the plays criticized, heroism chief
amongst them.

Celebrating the Anti-Hero — Charles II
in Selected Nineteenth-Century Plays

Though military heroes provided playwrights
with popular topics, nineteenth-century plays
did not confine their interest in history to Nel-
son, Alfred the Great or similar figures. Indeed,
famous actresses such as Peggy Woffington or
Nell Gwynne, or immoral poets such as the Earl
of Rochester, also featured on the stage.?* As
might be expected, these historical figures, who
all share a rather dubious moral reputation, do
not present examples of conventional heroism
on the stage.?® Rather, these plays concentrated
on the social and private lives of their protago-
nists, often a very daring private life at that. The
past setting and the well-known anecdotes asso-
ciated with these historical characters were used
primarily for comic and entertaining situations,
and the historical characters are not shown in a
particularly flattering light. The temporal distance
from these historical figures also made more
‘racy’ treatments of morals possible, and it has
been suggested that they may thus have served
as a ‘bowdlerised’ escape from the present (Ni-
coll, Vol IV 16).

A similar trend can be observed in the many
comedies depicting Charles Il, the “Merry Mo-
narch”. This seventeenth-century king seems to

have been a particular favourite with nineteenth-
century playwrights, as he featured in more than
thirty plays throughout the nineteenth century.?
A few of them, for instance William Diamond’s
The Royal Oak (1811), showed his flight after
the Battle of Worcester, where Charles invaded
England at the head of the Scottish army, being
finally defeated by Cromwell. These plays thus
indeed celebrated him for his military prowess,
as when a Puritan officer admits:

When all was lost, and o’er red heaps of
kindred slain, his routed soldiers faintly
pressed their flight, | saw young Stuart sin-
gly stand, and keep the centre of the field,
unhors’d — his helmet gone — his buckler
battered with innumerous blows, — in his
right hand aloft he shook a glittering sword,
[...]—soterrible, and yet so glorious looked
the youth, that e’en our roughest sons of
war [...] turned their blood-dyed weapons
from his breast averse! (Diamond 30)

Yet Charles Il featured increasingly in a series of
formulaic comedies set in the post-Restoration
period and concentrating on his notorious love
life. Plays such as Douglas Jerrold’s The Bride
of Ludgate (ca. 1829) and Nell Gwynne (1833),
John Walker’'s Nell Gwynne (1833), and John
Payne’s Charles the Second (1824) thus show
Charles Il in more or less successful pursuits of
a host of beautiful young girls. To this end, the
jovial monarch is usually in disguise and mixes
with his people, meeting with all kinds of comic
adventures and scrapes.

Indeed, so conventionalized does this depiction
of the “Merry Monarch” seem to have become
that in 1872 Gilbert Abbot A Beckett produced
a burlesque on Charles Il entitled Charles II. or
Something Like History, in which the king is al-
ways sad and shows no interest in Nell Gwynne
and other pretty women whatsoever. Indeed,
when Nell comes to the court Charles is decid-
edly upset: “CHAS. (Collapses.) You at my
court!” (Beckett 7). His legendary womanizing
in this play is presented as a mere invention:
“Cut from the Roundhead papers. [...] Put in to
damage him” (ibid. 4), as Nell Gwynne explains
to Samuel Pepys. When Charles is (anachro-
nistically) visited by Oliver Cromwell, he “([a]
ssumes a swaggering pose.) | think that’s like a
king”, he explains (ibid. 8). His joviality and self-
assuredness is thus just an act. Moreover, his
wife, Queen Catherine, who in the comedies ra-
rely features at all, is here seen as a decidedly
jealous woman. The military heroism so domi-
nant in other nineteenth-century plays, then, has
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no place in the comedies featuring Charles Il. In-
stead, in Walker’s Nell Gwynne, the king and the
Earl of Rochester even joke about his famous
flight after the Battle of Worchester, comparing it
to his present chase after Nell Gwynne, his most
famous mistress:

Char. Oh, dear! — (puffing) | never ran so much in all my life.
Roch. Never?

Char. No! — never.

Roch. Yes! — once.

Char. Come, come, Rochester. — no reflections on the past.
(Walker 16)

By serving as a joke, this comparison also high-
lights the unsuitability of Charles’s present occu-
pation, which is not what one would expect of an
English king.

Indeed, this is repeatedly emphasized in the
plays. As Charles usually pursues the beautiful
young girls incognito, often rivalling other suit-
ors, he repeatedly has to suffer undignified situ-
ations, as when in Henry Robert Addison’s The
King’s Word (1835) he flirts with the pretty Kate
and is afraid of being caught by her husband:

Kate. (Alarmed.) Heavens! — My husband!

Char. I'll jump out of the window!

Kate. Impossible, he will see you.

Char. In yonder chamber?

Kate. Impossible, he will enter it.

Char. Happy thought — this wardrobe?

Kate. How?

Char. Simply, thus. (Jumps in.) How small is now the empire
of a king! (Addison 15)

As in this case, Charles repeatedly comments on
the unsuitability of his adventures himself, thus
highlighting them for the audience and creating
comic effect (cf. also Payne 50). Indeed, so do
the other characters who share his adventures,
for when he discovers Charles in the wardrobe,
Kate’s husband refuses to believe that this is in-
deed the king, at the same time, however, voic-
ing an ideal of how a king should behave: “Ha
— ha! caught in your own trap. No, no; | am not
to be imposed upon; the King, though he is a
Stuart, is an upright Prince — a man of honour,
as his usher told me; not a vile intriguing base
seducer. You are not the King” (Addison 17). In
other plays, this criticism is repeated (cf. Wal-
ker 18) and confirmed by the silly situations that
Charles finds himself in, for he frequently has
to hide in cupboards and to appease jealous
husbands and lovers (cf. e.g., G. A. Macfarren’s
King Charles I, 1849).
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The rather dubious position of the “Merry Mo-
narch” is confirmed, as he is not even particular-
ly successful with the women he pursues. Kate
in Addison’s The King’s Word is not the only vir-
tuous woman who does not succumb to Charles
II's legendary charm.

Char: [...]  would improve your fate, not injure thee, beloved
one! Riches — power — rank should be yours.

Kate: | understand too well their price. No splendour can shut
out the truth — gloss over the infamy [...]. No, | would sooner
be the virtuous wife of an honest farmer, than the mistress of
the proudest head that wears a crown. (Addison 14)

While this is clearly also a concession to nine-
teenth-century morals (which in comparison to
those of the Restoration were much more nar-
row, so that the period and its protagonists had
to be “bowdlerized” to become suitable for pre-
sentation on the stage), as a result Charles Il is
thwarted even in this, his own particular field. In
Walker’s play Nell Gwynne, the eponymous he-
roine, too, constantly escapes his advances and
does so until the end of the play. By contrast, the
girls’ other suitors are usually successful, and
Charles is left with the position of the graceful
loser, who, as in Jerrold’s The Bridge of Ludgate,
pays for the wedding as a surrogate father of the
bride: “Charles. [...] Master Shekel, may | play
the host tonight?” (Jerrold 46). Compared to Nel-
son, who was shown to succeed in everything,
Charles Il seems decidedly anti-heroic.

Nevertheless, Charles Il is presented as a lika-
ble and personable character in the plays. It is
noticeable that not only the women who resist
his advances but also practically everyone else
likes the disguised monarch. Thus, in Payne’s
Charles the Second, Mary’s successful suitor
Edward becomes very jealous when he sees
how Mary reacts to his rival:

Mary (apart to Edward). He certainly has something genteel
in his air. This unfortunate man may, perhaps, belong to de-
cent people. [...]

Edw. (apart). Egad, | must get him off, or he’ll win his pretty
jailer, culprit as she thinks him.

Mary (taking Edward apart). How penitent he seems, and his
countenance is rather amiable too! [...] and so good looking
a man! (ibid. 44)

The king is thus not merely depicted as a stupid
dupe; while not particularly successful as a king,
he is repeatedly praised as a man. His positive
personal qualities are confirmed by the ease with
which Charles joins common people for drinks in
taverns and talks to them on an equal footing.
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By moving away from politics and warfare, the
plays thus show a monarch who is close to his
people, who, rather than succeeding in excep-
tional deeds as heroes do, impresses those
around him with his good humor and his person-
al charms. The Charles Il of nineteenth-century
comedies is particularly remembered for his less
than exemplary private life and his personal fail-
ings, which entertain rather than awe. Consider-
ing nineteenth-century theatre’s preoccupation
with the domestic lives, also of historical char-
acters (Watt), however, this turn from the hero-
ic is not surprising. Rather, it would seem that
the voyeuristic wish to see a famous person “in
his undress™ (Thomas Moore, quoted in Huber
and Middeke 134) that is so dominant in many
late twentieth and early twenty-first century bio-
plays is also a prominent feature here. Charles
I, a king whose posthumous reputation in popu-
lar culture largely rests on his alleged personal
charms and sexual prowess, fitted this interest
particularly well.

Conclusion

As popular entertainment, nineteenth-century
theatre offered a variety of attitudes toward and
images of historical heroism and heroes. Con-
trary to its bad reputation, it was not a form of
entertainment characterized by an unthinking
hero-worship only. The celebration of historical
military leaders, such as Horatio Nelson or King
Alfred the Great, was an important feature of
certain genres, and thus, (nautical) melodramas
such as Edward Fitzball’s Nelson; or the Life of
a Sailor (1827) celebrated past heroics. Yet this
military heroism was also often accompanied by
other qualities, beyond the mere military, a care
for the weak or the sacrifice of the hero’s private
happiness, which also stressed the protagonist’s
human qualities.

In particular, the burlesque, a popular meta-
theatrical genre questioned the hero-worship
of other plays, as plays such as Robert B. and
William Brough’s Alfred the Great exposed his-
torical leaders to ridicule, by showing them as
fallible human beings, and by undermining the
conventions of elevated language and the heroic
values thus created. Moreover, by also concen-
trating on the far from exemplary private lives of
historical kings and celebrities, first and foremost
King Charles Il, nineteenth-century theatre also
revealed a voyeuristic pleasure in the private
lives of historical figures. As the “Merry Monarch”
was seen in a host of very human, embarrassing

situations, he was remembered in comedies as
a very loveable and affable man, far removed
from exemplary heroes like Nelson. Considering
the great diversity of nineteenth-century theatre,
a form that consisted of thousands of plays, writ-
ten by many different authors and in a variety
of different genres, this finding is not surprising,
for recent studies of nineteenth-century theatre
have repeatedly stressed its wide range of differ-
ent forms, themes and attitudes.

Just as diverse as nineteenth-century theatre
itself, however, are probably the reasons why
this form of entertainment should be criticized in
general for what is felt to be its undue reverence
for historical heroes. Firstly, as popular enter-
tainment, nineteenth-century theatre is often felt
to be a “dark abyss” (Moody 112), a vast array
of “performing dogs, stage volcanoes, villainous
usurpers, and other irrepressible heroes” (ibid.
113), and as such, it usually falls out of academic
studies. Nineteenth-century theatre is then only
read through a few select plays which are said to
represent theatre as a whole; in particular melo-
drama, a genre long infamous for its “excess”
(Schmidt 9), is often, it seems, seen as typical
here. Therefore, there is still an astonishing lack
of knowledge of the varieties of entertainment on
offer. Secondly, it seems that the distance from
nineteenth-century theatre has often been exag-
gerated deliberately, not only by G. B. Shaw and
his contemporaries (cf. also Meisel, Shaw), but
also by later generations. It would seem that in a
deliberate attempt to distance themselves from
older, and more importantly, popular forms of
entertainment, the changes in historical drama
have perhaps been (over-)emphasized both by
playwrights and scholars. Moreover, the post-
modern urge to be different from the past may
have obscured the view for older forms of anti-
heroism and parodies of heroism in popular his-
torical culture.

Dorothea Flothow is Assistant Professor at the
Department of English and American Studies,
University of Salzburg. Her special areas of in-
terest include children’s literature, history and li-
terature, and nineteenth-century popular culture.

1 Indeed, it has been suggested that there has since been a
slow return to heroism, cf., e.g., Eriksonas.

2 Cf. Immer and van Marwyck (11). On contemporary drama
as “high” culture, cf. Berninger, Formen.

3 Cf. Huber and Middeke; Berninger, Formen. Richard Palm-
er shows how Marxism and feminism have also made a sim-
ilar impact on historical drama’s treatment of past characters
(Ch. 4).
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4 Only the plays of writers such as G. B. Shaw or Oscar
Wilde, the “new drama”, were said to represent the end of
the theatre’s demise.

5 When classifying the theatre as popular entertainment, one
also has to consider that some playwrights wrote for reading
rather than performance. These usually show “literary”, i.e.,
high-brow ambitions. Moreover, some genres, such as melo-
drama, were more obviously “popular” than others.

6 Cf., e.g., Melman (Part I) on the many uses of the past in
the nineteenth century.

7 For an assessment of Charles Il in historiography, cf. Hut-
ton, Debates Ch. 5.

8 Thus, unlike true “heroes” (Reiling and Rohde 12), he did
not achieve much.

9 Not all plays analyzed in this essay are so explicitly subti-
tled as historical plays, however (following recent approach-
es towards the history play; cf. Berninger, Formen 47), |
adopt a broad approach towards the genre as (popular)
historiography in the following. This approach is supported
by the general pervasiveness of nineteenth-century popular
historical culture (plays were considered an important means
of teaching history; cf. Schoch, “Theatre” 333) as well as the
notorious vagueness of nineteenth-century theatrical genres
(cf. Booth, “Social” 30-31).

10 As the “theatre does not lend itself to a clear-cut historio-
graphic division between the Romantic and the Victorian pe-
riods” (Moody 112), | will apply the broader term “nineteenth
century”. However, as the theatre changed considerably in
the course of the century, | have selected most of the exa-
mples from the earlier half of the century to achieve some
coherence.

11 For a more extensive list of plays on these characters, cf.
Nicoll (Vol. IV 53 & 10) and Emeljanow (8).

12 Nautical melodramas featuring the victories of the British
navy, particularly in the wars against Napoleon, became an
important melodramatic subgenre in the early nineteenth
century (Emeljanow 8-9).

13 For the original version, cf. Lonsdale (482-483).

14 In fact, the battle was not a British success. Yet it seems
that a commander like Nelson cannot possibly be shown to
lose.

15 For descriptions of melodramatic conventions, cf.
Schmidt; Bratton, “Romantic”.

16 The stereotypical presentation of characters, who repre-
sented types immediately known to the audience, is typical
of melodrama. For the different functions of the comic, low-
er-class characters, cf. Bratton, “Contending”.

17 The tableau, where the action froze in important moments
of high tension, often realising famous pictures on the stage,
was an important device in nineteenth-century theatre. Cf.
Meisel, Realizations (40-48).

18 The four plays examined here, Sheridan Knowles’s Alfred
the Great; or, The Patriot King (1831); Viscount Stratford de
Redcliffe’s Alfred the Great at Athelnay (1875); Sarah Ham-
ilton’s Alfred the Great (1829) and Martin Farquhar Tupper’s
Alfred: A Patriotic Play (1858), show great similarities in that
they all follow a similar plot line: They first emphasise the dif-
ficult situation of the Saxons under Danish rule, show Alfred
in hiding, his visit to the Danish camp (in disguise) where he
acquires important information, and finally his triumphant de-
feat of the Vikings. Moreover, they all share the key episode:
the famous “burning of the cakes”. Nevertheless, they are
quite different, as de Redcliffe’s “historical play”, for instance,
is a tragic verse play with literary ambitions (which does not
seem to have been staged). James Sheridan Knowles was
a successful professional playwright also of melodramas,
whose plays were produced at Drury Lane, then one of the
patent theatres. This difference is readily apparent in the de-
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sign of the plays. (In comparison to Fitzball's play, however,
Knowles'’s, in spite of its melodramatic characteristics, seems
more “literary”, as the more upmarket theatre, the dedication
to William IV and the use of iambic pentameter reveal).

19 Similar situations where love stands against duty were a
much-loved staple of nineteenth-century (history) plays. Cf.
Tupper’s Alfred (Act Il, Scene 1 & 2).

20 This play is subtitled “An Historical Extravaganza”, yet
as Schoch (“Introduction” xiii) argues, contemporary usage
did not differentiate between burlesque and extravaganza
— an example of the fluidity of nineteenth-century theatrical
genres.

21 Cross-dressing is not uncommon in burlesque.

22 In Knowles’s play, Alfred muses: “How stands the fate /
"Twixt me and fortune? — We are wholly quits! —/ She dress’d
me — She has stripp’d me! — On a throne / She placed me —
She has struck me from my seat!” (Knowles 25).

23 Originally, this well-known song from John Braham'’s ope-
ra The Americans ran: “Twas in Trafalgar’s Bay / We saw
the Frenchmen lay; / Each heart was bounding then: / We
scorn’d the foreign yoke, / Our ships were British oak, / And
hearts of oak our men! / Our Nelson mark’d them on the
wave, / Three cheers our gallant seamen gave, / Nor thought
of home or beauty; / Along the line the signal ran: / ‘England
expects that every man / This day will do his duty!” (lyrics S.
J. Arnold, 1811).

24 Cf. Tom Taylor and Charles Reade, Masks and Faces
(1854); Douglas Jerrold, Nell Gwynne; or, The Prologue
(1829) and John Walker, Nell Gwynne (1833); William T.
Moncrieff's Rochester; or King Charles II's Merry Days
(1823) and The “Tobit’s Dog” (1838); Joseph S. Coyne, Pre-
sented at Court (ca. 1850).

25 Nevertheless, Peggy Woffington and Nell Gwynne are
both presented as good-hearted women, who help the poor
and sacrifice their own happiness, displaying characteristics
worth emulating.

26 Most of these, e.g., Douglas’s or Henry Addison’s plays,
were genteel comedies, produced at the patent houses.
Others include pantomime, burlesque and opera, the lat-
ter a more high-brow theatrical genre. For a list of plays cf.
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Cincinnatus Popularized: The Heroization of
William Henry Harrison during the Election

Campaign of 1840

Introduction

William Henry Harrison does not belong to the
pantheon of American presidents. He is no
Washington, Lincoln, or Kennedy. If he is remem-
bered at all today, it is because he delivered the
longest inaugural address and then served the
shortest term of all presidents so far. During his
almost two-hour-long speech, he caught pneu-
monia and died 31 days later. But if his presi-
dency was thus rather uneventful, the campaign
that preceded it was truly remarkable — not only
because the expression “O.K.” emerged as a
“political war cry” for Harrison’s opponent, Martin
Van Buren, whose nickname was Old Kinder-
hook (Gunderson 234), or because “booze” was
popularized as slang term for alcohol (Collins
99). Much more importantly, the campaign was a
turning point in American politics: “Replete with
party nominating conventions, campaign songs,
torchlight parades, and overblown electioneer-
ing rhetoric, the Presidential campaign in 1840
set the standard for all elections to follow” (Wat-
son 12). In fact, breaking with the principles of
eighteenth-century republicanism that forbade
presidential candidates to promote their own
cause directly, Harrison eventually became an
active part of the campaign and delivered vari-
ous speeches in order to counter accusations of
feebleness and lay out his understanding of the
office.

This transformation of campaign culture was the
logical result of developments of the 1820s and
1830s. Under the presidency of Andrew Jack-
son, the right to vote spread “beyond the prop-
ertied elite” to all white men (Collins 93), so that
candidates no longer had a small number of
gentlemen to convince of their qualities, but had
to appeal to masses of voters, most of whom be-
longed to the lower classes. Moreover, becau-
se of increasingly fierce opposition to Jackson’s

Democratic-Republican Party, a number of par-
ties were founded during these years whose
candidates ran against the Democratic-Republi-
can ones in local, state, and national elections.
During the early 1830s the Whig Party emerged
over the outcry over Jackson’s war against the
Bank of the United States, which many regarded
as an act of “executive usurpation” and thus a
violation of republican values (Watson 158). Ini-
tially, the Whig Party was only loosely organized
and internally divided. In the presidential elec-
tion of 1836, for example, it ran four candidates
against Jackson'’s vice president, Martin Van Bu-
ren, who therefore won comfortably. Under the
impression of this defeat, the Whigs regrouped,
ran only one candidate, Harrison, for the 1840
election, and defeated Van Buren after a cam-
paign in which, as former president John Quincy
Adams complained, “everything [...] reach[ed] a
new level” (gtd. in Collins 94).

Anticipating the way in which, 160 years later,
George W. Bush, the offspring of a wealthy New
England family, would be transformed into a Tex-
as rancher, General William Henry Harrison,
the son of a Virginia planter who had signed the
Declaration of Independence, was turned into a
poor Western farmer who lived in a simple log
cabin and enjoyed nothing more than a glass of
hard cider. To remind voters of these characteris-
tics constantly and to exploit the opportunities
they offered, Whig campaign events invariably
featured models of log cabins that were carried
around by supporters or placed on floats, and
enormous quantities of hard cider were given
out for free. The Whigs’ enormous efforts to win
and the Democrats’ equally organized attempt to
retain the presidency mobilized voters to such
an amazing degree that voter turnout increased
dramatically from 58 percent in 1836 to 80.2 per-
cent (Collins 113). Van Buren, who won only 60
electoral votes compared to Harrison’s 234, re-
ceived almost 400,000 more votes than in the
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previous election, which he had won (Peterson
29). The new forms of campaigning had truly
mobilized the masses.

Because of the blatant rebranding of Harrison
and the spectacle the Whigs orchestrated, most
historians have not been kind in their evaluations
of the campaign. Robert Gray Gunderson, who
has studied it in more detail than any other schol-
ar, concludes that the Whigs’ electioneering was
based on “a contemptuous evaluation of the in-
telligence of the people” (Gunderson 109), and
Dorothy Burne Goebel argues similarly that the
campaign was successful because it offered en-
tertainment to people suffering from a “dearth of
amusement” (Goebel 352). This assessment has
proved so powerful that, in her recent biography
of Harrison, Gail Collins still calls the campaign
“one of the most ridiculous [ones] in history” and
reiterates the claim that “the Whigs had no plat-
form” (Collins 4, 89). This, however, is not true,
as Harry L. Watson and Michael Holt, among
others, have shown. As Holt puts it, “[The Whigs]
constantly reminded voters that there was a de-
pression, that the Democrats had caused it, that
Van Buren argued that the government should
do nothing about it, and that a Whig triumph was
necessary to end it” (Holt, Rise 107). Moreover,
“the salvation of liberty and republican self-gov-
ernment constituted the Whigs’ second impor-
tant theme. Their portrayals of Van Buren as a
dissipated, effete monarch reminded voters that
Democrats represented executive despotism”
(ibid. 109). To offer an alternative, the Whigs
“portrayed themselves as the party of probity,
respectability, morality, and reason” (ibid. 118).
All in all, then, the Whigs suggested that they
were on “a crusade to save not only the prospe-
rity but also the liberty and the morals of the peo-
ple” (ibid. 109). Thus, Holt concludes that “the
contention that there were no issues in the 1840
election is untenable” (Holt, Election 31): “Whigs
did demonstrate real genius in generating enthu-
siasm for Harrison, but they deployed far more
than hoopla” (Holt, Rise 90).

In this essay | contend that “enthusiasm of Har-
rison” and the issues at stake were inextrica-
bly linked. | investigate how the representation
of William Henry Harrison during the campaign
served to communicate these issues, how, in
other words, the values claimed and the promi-
ses made by the Whigs were embodied by the
persona they constructed for their presidential
candidate. | argue that Harrison was cast as the
legitimate successor to George Washington and
that he was heroized as a farmer-soldier in the
tradition of the Roman Cincinnatus, to whom
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Washington himself had frequently been likened
since the 1790s. This specific heroization was
crucial for the success of the campaign because
it turned Harrison into a representative of exact-
ly the republican values of disinterested politics
and commitment to the common good that the
Democrats had allegedly violated and that the
Whigs claimed for themselves. His election thus
held the promise of returning to these principles
and remedying the corruption associated with
Van Buren. Hence, Michael Holt's claim that
“no matter who the Whigs ran for president in
1840, he was going to win because the presi-
dential victory was simply a facet of a genuinely
sweeping party victory” (ibid., Election 54) is ex-
aggerated, to say the least. He is right that the
Whigs did not only win the presidential election
but triumphed throughout 1840 in local and state
elections as well, but that was because Harrison
provided a success formula for Whig candidates
at all levels. Holt disregards that candidates at
the state and local level fashioned themselves
as Harrison did from 1839 onward. They could
not claim heroism for themselves as they did for
Harrison, but they sought to present themselves
as embodying the same virtues that Harrison ex-
emplarily represented. As Gail Collins has put it,
“everybody was going log cabin” (Collins 96).

While it would be a valuable endeavour to in-
vestigate the appropriation of this specific habi-
tus by other Whig candidates, the focus of this
essay is much narrower. | restrict myself to the
heroization of Harrison and concentrate on his
representation in popular songs because they
were arguably the most important element of the
campaign. This popular form, | wish to argue,
had a profound impact on the image of Harrison.
He was projected as a Cincinnatus figure but not
in the still rather aristocratic fashion of George
Washington, who had been predominantly hero-
ized in neoclassical poems. Instead, the Cincin-
natus model was popularized in two different yet
interrelated ways. First, the Roman roots of the
heroic model were downplayed because many
of the voters the Whigs were addressing were
men without classical education. While there are
songs and poems that explicitly mention the Ro-
man hero, others do without this reference and
simply project Harrison as a farmer who leaves
the plough to do his duty. Second, the Cincinna-
tus model was popularized in that Harrison was
not cast as a gentleman farmer, as Washington
invariably was around 1800, but as a common
farmer who was poor rather than rich. On the
one hand, this ‘simplification’ must be under-
stood as a conscious attempt to appeal to lower-
class voters; on the other, it reflected a larger
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cultural trend. Even Washington, as we will see,
was increasingly imagined as a simple farmer
during these years.

My argument unfolds in the following way. |
begin by discussing the importance of popular
songs for the campaign. While presidents and
presidential candidates had been celebrated in
songs from the 1790s onward, the campaign of
1840 was the moment where songs replaced po-
ems as the prime medium of heroization. Having
established this shift, | then turn to the heroiza-
tion of Harrison, who was already considered a
military hero prior to the campaign and thus lent
himself to further heroization. | first discuss how
some songs associated him with Andrew Jack-
son in order to attract disaffected Democratic
supporters and then how a much larger number
of songs linked him to Washington. Afterwards
| explore in detail how Harrison was cast as a
popularized Cincinnatus. A quick discussion of
how Van Buren was represented in the songs
will then lead me to the conclusion that it was
Harrison’s heroic image that gave the Whigs the
mass appeal they needed to win the election.

From Neoclassical Poems to Popular
sSongs

Looking back at the 1840 campaign a couple of
years later, the editor of a Democratic journal re-
marked:

Some of the songs | shall never forget.
They rang in my ears wherever | went,
morning noon [sic] and night. [...] Men,
women and children did nothing but
sing. It worried, annoyed, dumbfound-
ed, crushed the Democrats, but there
was no use trying to escape. It was a
ceaseless torrent of music, still begin-
ning, never ending. (gtd. in Cleaves 326)

Putting it even more pointedly, Philip Hone, may-
or of New York in the 1820s, whose diaries are
a rich source for historians, wrote that Harrison
“was sung into the Presidency” (qtd. in Gunder-
son 123). These and other observers highlighted
the omnipresence and apparent impact of cam-
paign songs because they were such a novelty.
Collective singing had been an important part of
the political rites of the republic since its incepti-
on, but in 1840 it reached a completely new le-
vel, as the number of campaign songs increased
exponentially and the form became the domi-
nant genre for the heroization of the candidate.?
Before 1820, when there was, with the exception

of the clash between Federalists and Democratic-
Republicans at the turn of the century, little com-
petition between parties and little campaigning
because suffrage was still limited, poems were
much more important than songs for glorifying
presidents or presidential candidates. They were
published, usually anonymously, in one of the
many local newspapers and then, if others found
them appealing, reprinted in others. Often para-
textual information suggested a melody to which
the poem could be sung, but it was primarily in-
tended to be read. As far as form is concerned,
virtually all poems on presidents from that period
follow neoclassical conventions. They are usual-
ly written in an elevated style and make frequent
use of archaic words and phrases. Many of
these poems can be classified as odes, and as is
typical of this genre, apostrophes and exclama-
tions abound, and so do references to the muses
and to ancient history and classical mythology.
The following poem, which was published in the
Political and Sentimental Repository from Dover,
New Hampshire, in June 1791, is representative
of the form and content of these poems:

And thou, great WASHINGTON! immortal sage!

Pride of the world! thou Phecenix of thine age!

Whose awful name the tyrant dreads to hear,

And startled envy drops the bloody spear,

Say, can the Muse confess the rap’trous fire,

Nor sound thy praises on the tuneful lyre?

Thrice grateful task! thy God-like deeds to sing!

What flowing numbers should adorn the string!
When first from Britain’s shore involv’d in blood,

Black war rush’d vengeful o’er the billowy flood!

When death, behind, display’d his horrid head,

And the grim furies left their iron bed,

Round these fair climes, where peace, unknown to arms,

And freedom, sacred freedom spreads her charms;

Hurl’'d their black shafts from hell’s unbounded store,

And desolation crimson’d all the shore;

Then WASHINGTON arose to grasp the shield,

And flew like lightning to the gloomy field.

The murd’rous crew, aghast, confess’d the alarm,

Nor dar’d the vengeance of his wasting arm,

Round every plain unerring fate he sends,

And death turns traitor to pursue his friends,

Peace reigns again: And see from smiling skies,

Returning freedom to Columbia flies.

Science comes down to wake her native fires,

And WASHINGTON to Vernon’s shades retires. (Extract)

Even when suffrage was gradually extended
to finally include virtually all white men during
the 1820s and 1830s, the neoclassical poem
remained the dominant way to celebrate, and
usually also heroize, presidents and presiden-
tial candidates. The reasons for this need to be
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explored in a different essay, but it is remarkable
that the vast majority of verse written on Andrew
Jackson, who fashioned himself as a common
man, is still rather traditional poetry. The 1828
Ode, Prepared by the Chief Marshal for the Cel-
ebration of the 4th July at the Factory Village in
Wilton, N.H. exemplifies this tendency well, and
it is also representative of presidential poetry
(and songs) more generally in that it casts the
new or future president, in this case Jackson,
as the legitimate successor of the first president
and greatest hero of American culture at that
time, George Washington:

Hail godlike Hero [i.e., Washington]! Born to save!

Ne’er shall the deathless laurel fade,

But that brow eternal wave,

And consecrate blest Vernon’s shade.

Thy spreading glories still increase,

Till earth, and time, and nature cease.
Oh, may that spirit on thee shed,

America’s truest, noblest friend,

On thy successor’s honor’d head

In copious, double showers descend;

This charge to JACKSON be consign’d,

Be thou the second of mankind! (I. 31-42)

In fact, poems written in this manner never entire-
ly disappeared until the Civil War, but they be-
came increasingly rare with the 1840 campaign.
Only a handful of the 118 poems and songs on
Harrison that | am familiar with are written in this
fashion, among them To Gen. Harrison, which
was originally published in 1836, when Harri-
son was one of several Whig candidates for the
presidency, and then republished four years la-
ter. This poem still displays all the characteristics
identified above. It begins as follows:

Stand up! thou time-worn veteran!
As proudly as of yore,
When o’er thy country’s banner,
Portentous clouds did lour:

When the life-blood of her gallant sons
Stained many a flowery plain,

And “the stars and stripes” were waving o’er

Old ocean’s stormy main! (I. 1-8)

The vast majority of texts on Harrison, however,
are songs that differ markedly from such tradi-
tional poetry because they use simple and of-
ten repetitive vocabulary and paratactic syntax;
each stanza is usually only a few lines long and
followed by a refrain. Moreover, they were usual-
ly sung to familiar melodies and were thus prob-
ably easy to memorize (Goebel 348-349; Gun-
derson 25). The Harrison Song, for example,
was sung to the tune of Yankee Doodle:
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Come, here’s a health to Harrison,
The old Log Cabin farmer;
When he commands the ship of State,
The Tories cannot harm her.
Chorus: Yankee Doodle fill a mug,
A pewter mug of cider;
When he commands our gallant ship,
No evil can betide her.

Old Tip’s the man, we guess as how,
The people all unite in,
He SAVED them true in Council Hall,
He SAVED them well in fightin’.
Chorus, &c.

When Washington sent Wayne out west
The war to put an end on't,
He took young William by the hand,
And made him first Leftenant [sic].
Chorus, &c. (. 1-18)

What is more, unlike the few songs on Jackson,
with which they have a lot in common in terms of
form, the Harrison songs were usually published
neither in newspapers nor on broadsheets but
in “songsters” — cheaply printed books of usu-
ally 40 to 140 pages that assembled dozens of
songs on Harrison, vice presidential candidate
John Tyler of Virginia, and the Whig Party more
generally. Songsters had been made possible,
that is, affordable, by advances in print technol-
ogy such as the invention of the “rotary steam
press in 1830” (Watson 27), and the Whigs were
the first to use them to collect political songs
(Collins 97). Their successful heroization of Har-
rison was undoubtedly eased, and to a certain
degree made possible, by the widespread dis-
tribution of their campaign songs in songsters
such as The Log Cabin & Hard Cider Melodies,
The Tippecanoe Song Book, or Songs for the
People. At the same time, the existence of these
songsters testifies to the enormous appeal of the
Whig campaign, at whose center stood the figure
of Harrison. His heroization followed established
patterns — the song just quoted links “young Wil-
liam” by way of alliteration to Washington, just
as the traditional ode quoted earlier associates
Jackson with the first president — but it also trans-
formed them. Before | turn to this popularization
on the level of content, though, it is necessary to
quickly sketch the image of military heroism that
Harrison already brought to the campaign and to
discuss the various links that songs constructed
between him and Andrew Jackson and George
Washington.
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The Hero of Tippecanoe

General William Henry Harrison was an attrac-
tive candidate for the Whig Party in 1840 for two
reasons. First, he agreed with all major positions
that the Whigs assumed in this campaign: “Vot-
ers could deduce from his [Harrison’s] history
and public comments that he believed in eco-
nomic development, federal road projects, and
public schools, and that although he would never
celebrate slavery he would never do anything to
restrict it either” (Collins 111). Second, Harrison
“possibly could be made to fit the hero-candidate
concept” popularized by Andrew Jackson (Peter-
son 17), who was the first presidential candidate
since Washington to have had a significant mil-
itary career prior to his political one and who
could thus be cast as a legitimate holder of the
office that was still powerfully associated with
Washington. In fact, military heroism had been
an integral part of Harrison’s public persona
since the 1810s.

On November 7, 1811, troops led by Harrison
remained victorious in what became quickly
known as the Battle of Tippecanoe against a
tribe of Native Americans living in what was then
the Indiana Territory. The tribe was rumored to
be in league with the British, who, in violation of
the Treaty of Paris, still had troops in this area.
The victory was, by any definition, not at all he-
roic, as Harrison, who did not think that the Indi-
ans would attack his camp during the night, was
caught by surprise when they did so. Only when
the sun went up did his troops manage to win the
upper hand against an opponent vastly inferior in
terms of numbers and equipment. After they had
repelled the attack, the Americans destroyed
the tribe’s village. As so often, however, facts
mattered little, and the label “Tippecanoe” quic-
kly came to represent not a minor fight but “all
the Indian wars and the War of 1812 combined”
(Collins 101). Harrison’s fame spread rapidly
throughout the country and was confirmed when
he defeated an actual alliance of British and
Native American troops led by Colonel Proctor
and Chief Tecumseh in the Battle of the Thames
in 1813 (ibid. 55). As a consequence, by the
late 1810s “William Henry Harrison was a mili-
tary hero second only to Andrew Jackson in the
nation’s heart” (ibid. 56) and was glorified in po-
ems such as 1817’s The Hero of the West.

Unsurprisingly, the Whigs tried to capitalize on
this image during the 1840 campaign. His mili-
tary achievements were invariably mentioned
by all campaign speakers (Gunderson 119) and

usually held up against the alleged cowardice
of Van Buren, who, as the satirical Little Vanny
put it, “never was seen in battle” (I. 5). In turn,
Democratic campaigners sought to undermine
Harrison’s heroism by offering alternative but
hardly more truthful accounts of the battles of
Tippecanoe and the Thames (Gunderson 222),
but the notion of Harrison’s military heroism was
so firmly rooted in the public mind that they had
no chance to shake it. The nickname “Old Tippe-
canoe” was quickly established for Harrison ear-
ly in the campaign and functioned until its end
as a constant reminder of his military exploits
without spelling them out.

Probably because the Whigs could take
Harrison’s military heroism for granted, his deeds
are addressed explicitly in only a few campaign
songs. Frequently, though, they are implicitly
evoked by references to him as “Old Tippeca-
noe”. For example, the first lines of Tippecanoe
— A Sucker Song, which was sung to the tune of
Bonnets of Blue, declare: “The people are rising
in might; / They have taken the ‘second thought’,
too; / Reform is their watch-word, their banners
unfurled, / And they point to old Tippecanoe” (.
1-4). The actual battle is never described, but
by the end of the third stanza Harrison has be-
come “the Hero of Tippecanoe” (l. 24), and the
song ends with the affirmation “We’ll stand by
the Hero, who periled his life, / At the Battle of
Tippecanoe” (. 47-48).

One of the few songs that provides a narrative of
his time as a soldier and thus actively heroizes
Harrison in this regard is Bold Tippecanoe from
the Tippecanoe Song Book. This song describes
all major battles in which Harrison participated in
great detail. The stanza about Tippecanoe, then,
makes the purpose of this heroization impossible
to miss, as it projects Harrison as “Commander-
in-Chief! at the head of his men, / He marches
to meet the fierce savage again” (I. 23-24). An-
other song that centers on his military exploits is
Oh, Say, Who Is He? from the same songster.
This song, though, does not offer a narrative of
events but focuses on Harrison’s heroic perso-
na, and, highlighting atmosphere and character,
casts him as the protector of women and chil-
dren, who, among other heroic deeds, “restores,
gaily smiling, her babe to [a mother’s] arm” (.
14). Significantly, Oh, Say, Who Is He? was
sung to the melody of The Star-Spangled Ban-
ner, whose original text celebrates the heroic
resistance of American soldiers to British troops
during the siege of Fort McHenry in the War of
1812. Combining a melody associated with the
fight against the British with lyrics that glorify
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Harrison’s deeds in the Indian Wars projects the
presidential candidate as somebody who has
always fought on all fronts for Americans’ rights
and liberty and will continue to do so in the fu-
ture. Even the songs that revel in Harrison’s mili-
tary heroism of the past, then, do so to underline
his claim to the presidency in the present.

A New (and Better) Jackson

Slightly more frequently than explicitly highlight-
ing Harrison’s military deeds, the campaign
songs forge a connection between Harrison and
former president Andrew Jackson, as whose
vice president Harrison’s opponent, Martin Van
Buren, had served before he was elected presi-
dent. It is highly probable that songs that created
such a link were employed specifically in those
parts of the country where voters were skepti-
cal about Van Buren but still admired Jackson.
Aware that many small farmers, middle-class
planters, workers, and Westerners in general
would likely vote for the Democrats “because of
a strong personal devotion to General Jackson”
(Gunderson 9), the Whigs attempted to fashion
Harrison as the true successor of Jackson for
this part of the electorate. In fact, “[Harrison’s]
similarity to the Jackson of 1824 and 1828 made
him particularly appealing to Westerners and An-
timasons” and thus had been a major factor in
his choice as a candidate in the first place (Holt,
Rise 41). Once he had been selected, the Whigs
tried to nickname him “Old Buckeye” in order
associate him in the minds of voters with Jack-
son, who was generally known as “Old Hickory”
(Collins 94-95). Since this attempt failed and the
name did not stick, songs and poems took over
the function of linking the two.

Quoting 2 Corinthians 6:17 and thus casting the
supporters of Van Buren as sinners, the twelfth
stanza of OIld Tippecanoe, for example, de-
clares: “Among the supporters of brave General
Jackson, / There are many Republicans, honest
and true, / To such we say ‘come out from among
them’, / And ‘go it for’ Tyler and ‘Tippecanoe’ (l.
45-48). In similar, but more secular fashion, Our
Own Cincinnatus appeals to “noble Conserva-
tives”, in this case a clear reference to the De-
mocrats (l. 22), to join “the old and young Whigs
of the nation” in “rally[ing] around with proud
exultation, / The Hero of Tippecanoe” (I. 21, I.
23-24). The Song of the Old Jackson Men even
assumes the perspective of a group of Jackson
supporters who are highly critical of Democrats
who question Harrison’s military heroism and
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slander him because of his allegedly humble
lifestyle: “His enemies call him a coward, / And
sneer at his poverty to, / But a true-hearted
Jackson-man never, / Will slander the brave and
the true” (I. 5-8). Unsurprisingly, the song goes
on to celebrate his poverty, to confirm his hero-
ism, and to contrast his and Jackson’s military
service with Van Buren’s behaviour. Reminding
singers and listeners that Van Buren did not fight
in the War of 1812, the song aligns Jackson and
Harrison when it says about the incumbent: “He
shirked it off on to brave Jackson, / And the Hero
of Tippecanoe” (I. 19-20).

Campaign poems, too, tried to win the votes
of Jackson supporters. Employing the same
rhetorical strategy as Song of the Old Jackson
Men, The Last Loco Foco’s Lament assumes
the perspective of a Van Buren supporter who
has to admit that “my friends and companions of
‘Hickory’ days, / All too are singing these new-
fangled lays” and who eventually decides to turn
Whig (I. 15-16; emphasis in the original). Harri-
son must be the true heir to Jackson, the poem
thus suggests, because he is acknowledged as
such by many Jackson supporters. The poem
The Difference, finally, which compares the “little
king” Van Buren (I. 7), once more unfavourably
to the soldier Harrison, pretends to have been
written by “A thorough-going Jackson man — but
no Van Burenite.”

It is important, however, not to overemphasize
the tendency to construct explicit connections
between Harrison and Jackson. Only a hand-
ful of the more than hundred songs and poems
written about Harrison for the campaign actively
forge this link. The overwhelming majority does
not mention Jackson at all and focuses on Har-
rison only or compares him to Van Buren. The
strategy behind this is obvious. The Whigs were,
after all, campaigning for votes not only from tho-
se who had voted for Jackson in two elections
but also from those who had always objected
to him. Thus, to generally fashion Harrison as
Jackson’s true heir would have been counter-
productive. It made far more sense to heroize
Harrison in a fashion that allowed supporters of
Jackson to see him as a copy of their idol and
opponents to see him as somebody who had
much in common with Jackson but lacked his
alleged dictatorial tendencies (Peterson 17). In
this regard, linking Harrison to George Washing-
ton was crucial because Washington was ad-
mired by everyone. To supporters of Jackson it
signaled that, like the Tennessean before him,
Harrison would uphold the republican principles
associated with Washington,® and to Jackson’s
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opponents it promised a return to these princi-
ples after they had been corrupted by Jackson
and Van Buren.

A New Washington

It is of course hardly surprising that the Whigs
tried to associate Harrison with George
Washington. The first president had been the
young nation’s towering hero since its inception,
he had defined what Americans expected of a
president, and as party competition increased
during the first half of the nineteenth century,
he became, as Vivien Green Fryd has put it, “a
central symbol of unity” (Fryd 66). Consequently,
“His successors tried to cast themselves in the
same image” and invariably were cast by their
supporters in this fashion (Watson 7). The Whigs
did this through a variety of rituals, for example
by drinking first to the people, then to Washing-
ton, and then to Harrison when the time for the
formal toasts which were an important part of
Whig gatherings during the campaign had come
(Gunderson 139), thereby implicitly aligning the
two and casting their candidate as Washington’s
successor. The Democrats undoubtedly did the
same for Van Buren, but for a variety of reasons,
Harrison could be particularly successfully proj-
ected by the Whigs as the “next Washington”,
as both The Hero of Tippecanoe (l. 107) and Ye
Whigs of Colombia (I. 25) put it.

To begin with, there were parallels in their mili-
tary careers. Both Washington and Harrison had
been involved in battles against both the Indians
and the British. Washington had fought first the
Indians during the French and Indian War and
then the British during the War of Independence,
while Harrison encountered a combined force
of both in the Battle of the Thames. Indeed, the
War of 1812, of which the battles at the Thames
and Tippecanoe were part, was widely regarded
as a repetition of the first conflict with Great Brit-
ain, as a Second War of Independence (Collins
49), and hence the “Hero of Tippecanoe” could
be made to appear as a veritable copy of the first
president, as a second Washington.

What is more, the Whigs highlighted a direct
link between Washington and Harrison: “When
William Henry expressed a willingness to join
the military, President George Washington him-
self signed off on the commission” because he
knew and respected Harrison’s father (Collins
13). Various songs emphasize this connection
to legitimize Harrison’s claim to the presidency.

While the poem The Hero of Tippecanoe pub-
lished in the Haverhill Gazette simply reports
that “young Harrison joined the brave Antho-
ny Wayne [another Revolutionary War hero as
whose aide-de-camp Harrison served in 1793], /
For Washington sent him their rights to maintain”
(. 29-30), other songs credit Washington with
not only approving of the commission but play-
ing a more active role in the making of Harrison.
Our Own Cincinnatus, for example, merges the
beginnings of Harrison’s time in the army with
his most famous victory, thus suggesting that
Washington enabled Harrison to become a hero:
“When Washington made him an ensign, / To
Wayne’s gallant army he flew; / And won for him-
self the proud title — / The Hero of Tippecanoe” (I.
5-8). The effort to represent Harrison as some-
body who is exactly like the heroes of the War of
Independence comes to the fore here particular-
ly pointedly.

A third parallel that Whig songs and poems
repeatedly stress is that Harrison was, like
Washington, born in Virginia. This is remarkable
insofar as, apart from that, the campaign con-
sistently presented him as a Westerner. That
it acknowledges his real origins in order to link
him to the first president shows how crucial this
association was for success. The argument that
songs that emphasize Harrison’s Virginian her-
itage make in different degrees of explicitness
is that the spatial proximity of their birthplaces
proves that their characters and values are iden-
tical. This idea is most obvious in the rather tradi-
tional poem The Hero of Tippecanoe, which also
credits Harrison’s father with instilling the right
values in him:

He was born very near to the same spot of earth

That gave the illustrious Washington birth;

His father is one of the patriots dead

Who declared Independence at risque [sic] of his head,
And early held up to his son’s imitation

The Sage of Mount Vernon, the pride of the nation,
And formed the man for a patriot true,

A statesman and hero of Tippecanoe. (I. 11-18)

In these lines, the repetition of the word “patriot”
condenses the values that Harrison, a “states-
man and hero”, embodies — values that are ex-
actly those that Washington stood for. In similar
fashion, the song The Voice of Virginia describes
Harrison as “worthy of our country’s sire” (I. 15),
and this “sire” is of course Washington. Later,
the song reiterates this point by declaring that in
Virginia “our honored Harrison, / Like the sain-
ted Washington, / Honest hearts has proudly
won” (I. 21-23). By contrast, the Gathering Song
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associates not only Harrison with Washington but
also their respective opponents when it states in
the third stanza: “The Locos [a derogatory term
for the supporters of Van Buren] combine with
their friends, British Tories, / To tarnish the fame
of Virginia’s son: / They slander the name of our
Hero victorious, / And carp at the glory which
Harrison won” (. 17-20). The claim that Van Bu-
ren had British allies was of course wrong, but
it was effective as it cast the upcoming election
as a repetition of the War of Independence and
thus underlined the idea that Harrison was a
second Washington. Arguably most important in
this regard, however, was that Harrison was like
Washington presented as a Cincinnatus.

Cincinnatus and Cider

Since the newly founded United States self-con-
sciously modelled itself after the Roman Repub-
lic and its values, the figure of Cincinnatus — the
Roman statesman who left his plough when
called to help his countrymen and resigned im-
mediately after the invasion had been defeated
— served as a template for many of the Ameri-
can republic’s heroes from the start. As Garry
Wills has demonstrated in great detail, George
Washington was widely hailed as the American
Cincinnatus because he did not strive for power
but stepped down voluntarily both as command-
er of the Continental Army and later as presi-
dent and returned to private life in Mount Ver-
non twice. Since Harrison had also resigned his
commission and returned to his farm near North
Bend, Ohio, after the War of 1812 and had only
left it since then to serve as a member of Con-
gress and first governor of Indiana for a couple
of years, his story lent itself to being heroized
according to the Cincinnatus model.

Hence, during the 1840 campaign countless
speakers cast him in this role (Watson 217), and
he fashioned himself accordingly. In effect, he
assumed this pose as early as 1838, when he
repeatedly declared during a speaking tour that
“he was not [...] responsible for being in the po-
sition of a Cincinnatus who might be called to
leave the plow for the presidency” (Goebel 333).
Even two years later when he broke with tradi-
tion and campaigned himself, Harrison managed
to uphold this pose to a certain degree by pled-
ging himself to a single term and talking about
the necessity to curb executive power (ibid.
364). He thus violated the republican principle
of self-restraint that Cincinnatus stood for, but
did so in order to promote other republican val-
ues also associated with the Roman. In fact, he
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maintained the Cincinnatus posture even dur-
ing his inaugural address, which began with the
words “Called from a retirement” (qtd. in Collins
120).

Harrison, then, presented himself as a classical
Cincinnatus, but this is not how he was predom-
inantly projected throughout the campaign, es-
pecially not in songs and poems. There is only
one poem | am aware of, Old Tippecanoe, which
uses a traditional form, a variety of references to
antiquity, and conventionalized images such as
the laurel to cast Harrison as a Cincinnatus in
the classical fashion:

Let Greece praise the deeds of her great Alexander
And Rome boast of Caesar and Scipio too;
Just like Cincinnatus, that noble commander,
Is our old Hero of Tippecanoe.
For when the foes of his country no longer could harm her,
To the shades of retirement he quickly withdrew;
And now at North Bend see the honest old farmer,
Who won the green laurel at Tippecanoe.
[
And now from Retirement the People doth call him,
Because he is Honest and Qualified too;
And for One Term they soon will install him
As President — “Hero of Tippecanoe.” (. 21-28 and 33-36)

Apart from this text, however, the campaign po-
ems and songs, in accordance with their popu-
lar forms, also project a popularized version of
Harrison-as-Cincinnatus. Depicting him not as
a gentleman farmer but as a poor yeoman who
lives in a simple log cabin and drinks not wine
but hard cider, they represent him in a fashion
familiar from renderings of Washington-as-Cin-
cinnatus at that time.

As Karsten Fitz has shown, the yeoman farmer
became a “republican symbol” during the ante-
bellum period for the simple reason that, since
more than two-thirds of Americans worked in
agriculture in 1840, the idea of “the democratic
yeoman farmer was based upon reality” (Fitz,
Personification 320). This development also af-
fected representations of Washington, who was,
particularly in drawings and illustrations, increas-
ingly depicted as a farmer (Fitz, American 101-
10). Whereas the Early Republic imagined him
as a Cincinnatus who returned to private life in
Mount Vernon, he was now envisioned as per-
forming manual labor there himself. Since “the
most central symbol for [the] agrarian philoso-
phy [of republicanism] was the plough”, various
images from this period show Washington using
one (Fitz, Personification 319). Such depictions
of course “completely ignored” that Washington
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“was one of the wealthiest men in Virginia” and
almost certainly never worked in the fields him-
self (Fitz, American 107, 106). Historical accura-
cy, however, did not matter; what mattered was
that such images performed an “approximation
of Washington to the common man” (ibid. 103).

Fitz's examples are mostly taken from the 1840s
and 1850s. It is therefore quite possible that the
transformation of Washington’s image as Cincin-
natus that he observes was at least partly fuelled
by the way in which Harrison was represented
during the campaign of 1840. As with Washing-
ton, the contradictions between image and real-
ity were ignored and Harrison’s rather luxurious
mansion on his 160-acre farm near the village
of North Bend, fourteen miles from Cincinnati,
was turned in visual and verbal representations
into a humble log cabin. It is unclear, though, if
Whig strategists intended to project Harrison as
poor from the beginning or if they only recog-
nized the opportunity after a Democratic news-
paper slighted Harrison after his nomination and
involuntarily provided the Whigs with the major
symbols of the campaign: the log cabin and
hard cider. “Give him a barrel of hard cider, and
settle a pension of two thousand a year on him”,
the newspaper quoted a disaffected supporter
of Henry Clay, who had hoped to win the Whig
nomination for himself, “and my word for it, he
will sit the remainder of his days in his log cabin”
(gtd. in Gunderson 74).

In any case, the Whigs quickly recognized the
opportunity this sneer offered. Not only did the
image of the simple log cabin candidate allow
them to represent Harrison as a disinterested
republican, a veritable Cincinnatus, who was
without personal ambition but would heed the
people’s call; moreover, as hard cider was a
simple beverage that carried associations of
poverty and domesticity (Watson 224), they
could present Harrison as a common man and
thus appeal to poorer voters — exactly the parts
of the electorate, that is, that the Whigs had so
far never won over. As Gunderson puts it, “In
dramatizing their devotion to log cabins and hard
cider, Whig strategists gave belated acquies-
cence to the principle that political success was
dependent upon support of the masses, many
of whom were newly enfranchised” (Gunderson
108). As a consequence, “Stories of his poverty
and his love of farm work were widely circulated”
(Goebel 350). And as songs were a good way to
reach these masses, countless Whig campaign
songs spread the image of Harrison as a Cin-
cinnatus who was poor, ploughed his own fields,
and drank nothing but hard cider.

Some of these songs still feature the name “Cin-
cinnatus”, which indicates that it carried meaning
even for the lower classes, to which these songs
were geared. Indeed, the possessive pronoun in
the title Our Own Cincinnatus, sung to the pop-
ular melody of Rosin the Bow, shows the ap-
propriation of the model by exactly this group.
The Cincinnatus narrative, though, is not taken
up at all in the song and not explicitly applied to
Harrison, who is celebrated, however, for always
serving his country when needed. Constructing
a strict binary between the rich elite and the rest
of the people, the song, like countless others,
claims that Harrison is the candidate of the peo-
ple because he is one of them: “They say he lives
in a log cabin, / And loves to drink hard cider too;
/ For this they are gravely opposing / The Hero
of Tippecanoe” (I. 29-32). Exactly the same ar-
gument is made in Should Good Old Cider Be
Despised?, which was sung to the tune of Auld
Lang Syne and in which the symbolic meaning of
hard cider is even more pronounced. The lines
“We’ve tried your purse-proud lords who love / In
palaces to shine; / But we’ll have a ploughman
President / Of the Cincinnatus line” (I. 17-20)
once again project Harrison as a simple farmer
who has a lot in common with the people and
nothing with those who rule them at the moment
and who, like his Roman predecessor, will leave
his fields to do his duty. The following lines, “For
old North Bend, my boys, / For old North Bend,
| We'll take a mug of cider yet / For old North
Bend” (I. 21-24), then make the drinking of hard
cider an affirmation of the values Harrison alleg-
edly stood for and an articulation of support for
him.*

The overwhelming majority of songs and poems,
however, celebrate Harrison for displaying the
virtues usually associated with Cincinnatus with-
out ever using this name. In The Reason Why,
for example, a father answers his son’s question
“‘why men shout / So loud for HarrisON?” (1. 1-2)
by emphasizing Harrison’s republican rejection
of personal power: “Now this great man, whose
name you hear / Proclaimed by every one [sic],
/ Has wielded power almost as great / As many
kings have done; / And yet he never swerved a
hair / From honor’s strictest laws; / He thought
it recompense enough / to fight in Freedom’s
cause” (. 21-28; emphasis in the original). The
same point is made in the song The Hero of Tip-
pecanoe:

But,— did not this Harrison so rule the West,

As, (like men now in office) to feather his nest?

No, no; though he might, like some in high stations,
By taking advantage in land speculations,
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Have made himself rich — he resisted the charm,
And owns nothing more than a snug little farm,
He’s a good, honest man, and a patriot true,

As well as the hero of Tippecanoe. (I. 83-89)

By contrast, the Harrison Song, to give one final
example, stresses Harrison’s readiness to leave
his farm again when the people call for his help:

He is the people’s candidate,

Because he is a farmer,

Should he ascend the chair of State,

He'll buckle on his armor,

And like a valiant patriot

He will commence his work, sir,

And with kind words defend his cause

Without the help of dirks, sir.

O log cabins — log cabins and hard cider,

O log cabins — old Tip will tap the cider. (. 11-20)

In this stanza, the Cincinnatus echoes are partic-
ularly pronounced. The line “He’ll buckle on his
armor” has Harrison prepare for the execution
of the office of president in the same fashion in
which the Roman Cincinnatus must have pre-
pared to fight the invasion that threatened his
republic. And, again, the refrain focuses on the
central symbols of the campaign, this time even
imagining Harrison himself distributing the cider,
while the first two lines of the stanza, “He is the
people’s candidate, / Because he is a farmer”,
articulate a central tenet of republicanism. The
same tenet is at the center of the argument
made in the sixth stanza of Gathering Song,
which simultaneously forges a connection be-
tween Washington and Harrison: “Mount Vernon
once gave us a farmer to save us—/ His mantle,
when dying, he left at North Bend; / While Har-
rison wears it, no foe shall enslave us— / From
Tyrants and Despots he still will defend” (I. 41-
44). In fact, this idea — that Harrison is the right
candidate and will do the right things as presi-
dent because he is a simple farmer and will re-
turn to the farm after he has done his duty — can
be considered the smallest common denomina-
tor in the heroization of Harrison. It is the part of
the Cincinnatus model that is invariably retained
even if all others are stripped away — because
it allowed the Whigs to present Harrison as the
exact counterpart of much-disliked incumbent
Martin van Buren.®

Heroic Farmer vs. Corrupt King

The Whigs’ success in the election of 1840
hinged on the heroic persona they managed to
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construct for William Henry Harrison. As | have
demonstrated, Harrison was not only hailed as
a military hero, but also as a Cincinnatus, as a
farmer who would not cling to power but only
use his position for the benefit of the people.
Most importantly, though, he was projected as
somebody whose heroic deeds were an inte-
gral, albeit exceptional, part of a life most voters
were familiar with. He was successfully cast as
“The People’s Presidential Candidate”, as one
campaign broadsheet’s headline proclaimed
(People’s). He was not only hailed as a “Hero
Farmer”, as the chorus of Our Hero Farmer re-
peatedly does, but also “a brother farmer”, as in
Harrison (l. 52).

This heroization resonated with the electorate
and lent credibility to the Whigs’ claim that their
administration would successfully tackle the ef-
fects of the economic depressions of 1837 and
1840 (Holt, Rise 108). The Whigs often wore
badges and carried banners that declared Har-
rison to be the “Poor Man’s Friend” or promi-
sed roast beef for everyone once Harrison was
president (Gunderson 117, 141, 221). They also
sought to firmly anchor this notion in the minds of
the people by widely circulating stories of how he
welcomed visitors, often veterans or men of the
church, to his farm in North Bend, treated them
kindly, and shared what little he had with them
to remedy their more pressing poverty (Collins
86). Such anecdotes, which functioned as sym-
bolic promises of how he would take care of all
of the nation’s poor once he was president, were
also taken up in songs. For example, One Poor
Soldier More claims first in general fashion that
“if he [Harrison] has but one drink of hard cider
in store, / The poor soldier gets it who stops at
his door” (I. 10-11) and then exemplifies this by
relating the melodramatic story of how a crippled
veteran — “A poor wooden leg with the stump of
an arm” (I. 14) — knocks on Harrison’s log cab-
in in “a dark winter’s storm” (. 13) and how the
presidential candidate takes care of him.

This strategy was effective for two reasons. First,
the heroization of Harrison was combined with
constant reminders that the Democrats’ decision
not to interfere with the economy, and especial-
ly their anti-banking stance, “would prostrate
the state’s banking and credit system” and thus
“destroy[] the credit poor men needed so badly”
(Holt, Rise 108). Second, the Whigs further dis-
qualified this political position by depicting Pres-
ident Martin Van Buren as corrupt, effeminate,
and unrepublican, as a tyrant who did not care
about the suffering of the people. Congressman
Charles Ogle’s speech “The Royal Splendor of
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the Presidential Palace” set the tone for this ac-
cusation early in the campaign. Its title already
casts Van Buren as a king and thus as the ulti-
mate nemesis of republicanism. The speech re-
velled in a minute, albeit completely imaginary,
description of the riches that Van Buren had
allegedly amassed in the White House, final-
ly adding insult to injury by claiming that in the
garden there had been hills constructed, “every
pair of which ... was designed to resemble ...
an amazon’s bosom, with a miniature knoll or
hillock on its apex, to denote the n—pple” (qtd.
in Gunderson 103). Articulating a tenet of repub-
lican ideology, that political and moral corrup-
tion are inextricably linked (Butter 44-49), Ogle’s
speech represents Van Buren as the very oppo-
site of what Harrison was said to stand for: hero-
ism, manliness, decency, honesty, and frugality.
As Gil Troy puts it, “the Whigs were as effective
fitting Martin Van Buren into the Republic’s de-
monology as they were fitting William Henry Har-
rison into its pantheon” (Troy 26).

Countless songs and several poems contributed
to the construction of this dichotomy, either by fo-
cusing on Van Buren alone or by contrasting his
deficiencies with Harrison’s virtues. For example,
the song Hail to OId Tippecanoe imagines “Van
Buren sit[ting] in his marble hall, / And liveried
slaves come forth at his call” (. 1-2). Like King
Belshazzar he dines in “royal state” with “golden
fork and spoon” (I. 10, 12) and ridicules his oppo-
nents until a “handwriting appear(s] on the wall”
(I. 18) and announces the end of his reign. Other
texts have a slightly different emphasis and cast
Van Buren as entirely effeminate. Little Vanny
highlights that “he was never seen in battle, /[...]
His nerves would be shocked with the rattle / Of
a contest like Tippecanoe” (I. 1, 3-4) and even
imagines him in a “silk stocking” (I. 17). In this
song, the contrast to Harrison is only implied, but
it is made explicit in many others, for example
in The Hero of Tippecanoe (which is not to be
confused with the poem of the same title that |
quoted earlier), which constructs binaries be-
tween East and West, luxury and hardship, and
self-indulgence and public service.

While Martin, well salaried, peacefully shone,
Embosomed in charming repose,

And with white cambric handkerchief wet with cologne,
Delighted his delicate nose—

In the far west, on the red battle-ground,

Where the savage war-whoop and the canon resound,
Oh! where was bold Harrison then to be found?

“At the battle of Tippecanoe!” (I. 17-24)

Another text that capitalizes on the supposedly
clear-cut differences between Harrison and Van
Buren is the poem New Year’s Address, publish-
ed in the Connecticut Courant in January 1841,
that is, after the election but before the inaugura-
tion. It reiterates almost all accusations first made
by Ogle, accusing “royal Van” (l. 23) of residing
in “rich and lordly halls” (I. 60) and occupying
the “nation’s throne” (l. 67), before celebrating
Harrison’s virtues and congratulating the peo-
ple for placing him now “in honor’s seat” (. 91).
Using the same imagery, the poem Soliloquy of
Mr. Van Buren, in which he laments his inevitable
defeat, has Van Buren refer to his “throne” (l. 5).
The monarchical associations thus evoked con-
trast markedly with the republican connotations
of Harrison and Victory’s appeal to place the
hero of Tippecanoe in “the great Washington’s
chair” (I. 8) and the celebratory concluding con-
firmation of the sonnet To President Harrison, on
His Inaugural Address that “the seat of Washing-
ton is thine” (. 14). That both the popular song
and the sonnet use the same imagery and link
Harrison to Washington shows once again that
his heroic persona appealed to all parts of the
electorate because it promised a return to the re-
publican principles associated with Washington.

The Whigs, then, were successful in the cam-
paign of 1840 because they finally managed to
appeal to all kinds of voters. While they were,
as in previous elections, particularly success-
ful among “the economic and social elite”, they
did well enough among artisans in the East and
farmers in the West to secure a vast majority in
the Electoral College (Holt, Rise 116; Watson
226). The party managed to present itself as
capable of, on the one hand, leading the coun-
try out of the economic crisis and narrowing the
growing gap between rich and poor and, on the
other, bringing about a moral regeneration and a
return to the republican values allegedly betray-
ed by the monarchical Van Buren and his aris-
tocratic Democrats. The heroization of William
Henry Harrison was crucial for communicating
this agenda, as the specific heroic persona that
the campaign constructed for him embodied the
Whigs’ values and goals in prototypical fashion.
Harrison, as | have shown, was heroized as a
Cincinnatus, albeit in popularized form — not as
a gentleman planter, as George Washington was
during the Early Republic, but as a poor Western
farmer. Moreover, his heroization hinged not so
much on poems, as with earlier presidents, but
on songs. The popularization of the heroic mod-
el went hand in hand with the deployment of a
popular form.
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Michael Butter — The Heroization of William Henry Harrison

Michael Butter is Professor of American Stud-
ies at the University of Tubingen. He is currently
writing a book about the heroization of American
presidents between 1790 and 1860.

1 Watson makes exactly the same point. According to him,
the Whigs campaigned for a “commercialized economy and
the spread of evangelical virtues” such as frugality or dome-
sticity (Watson 211).

2 This essay is part of a larger project that investigates the
heroization of American presidents in poems and songs from
the Early Republic to the Reconstruction Era. My observa-
tions are based on a corpus of roughly 3,000 poems and
songs on American presidents and presidential candidates
published between 1790 and 1870.

3 The song Ye Who Fought with Washington makes this ge-
nealogy explicit: “Ye who fought with Washington, / Ye who
oft with Jackson won, / Onward now with Harrison, / On to
victory” (I. 1-4).

4 Other songs that employ the word “Cincinnatus” are Wil-
liam Hayden’s Whig Song and Tippecanoe For Ever.

5 To give just a few further examples: The song Harrison
calls on “Farmers all, [to] attend the call, / 'Tis working like
a charmer, / Hitch on the team, and start for him, / For he’s
a brother farmer” (1. 563-56); and a song in German, Der alte
Tippecanoe, sung to the melody of Kommt, Briider, trinket
froh mit mir and obviously geared to the large German-spea-
king community in the West, declares: “Hoch lebe der Sieger
von Tippecanoe, / Der Bauer, der Staatsmann, der Held, /
Heil} schlagen ihm unsere Herzen zu, / Heil dankt ihm die
westliche Welt!” (1. 25-28).
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Christophorus 1st kein Superheld mehr.

Brechung historischer und gegenwirtiger Darstellung des Heroischen in Markus

Farbers Comic Reprobus.

1. Einleitung

Markus Farbers Reprobus aus dem Jahr 2012
ist ein Comic. Das Buch erzahlt eine Geschich-
te in Panelsequenzen, die durch ein Gutter
getrennt sind, gleichberechtigt kombiniert mit
Schrift.! Verbale und ikonische Elemente sind
untrennbar und teilweise ununterscheidbar zu
einem narrativen Diskurs verbunden. Inhaltlich
bildet dieser im Genette’schen Sinne einen Hy-
pertext zu der breit Uberlieferten Legende des
Heiligen Christophorus (Genette 14). Die neue
Version spielt in einer dystopischen Welt, in
der eine geografisch reale ,Welt der Legenden
und Mythen® (Farber 41)? durch Erosion zu ver-
schwinden droht (ebd. 28). Westlich davon liegt,
durch einen Fluss abgegrenzt, eine distere von
Menschen bewohnte Megastadt (Abb. 1 oben,?
ebd. 63-68). Dorthin zurtickgekehrt, versucht
Christus erfolglos, sich und Christophorus wie-
der in das Ged&achtnis der Bewohner/innen zu
bringen (ebd. 41). Die Buchseiten waren von An-
fang an gleichzeitig als Comic und freskenartiger
Bilderzyklus fur einen Ausstellungsraum kon-
zipiert, weil sie als Abschlussarbeit fir Farbers
Gaststudium an der Kunsthochschule Burg Gie-
bichenstein in Halle in der lllustrationsklasse des
Comickunstlers und Professors fir Kommunika-
tionsdesign und lllustration Georg ,Atak’ Barber
entstanden.* Nicht nur literatur-, sondern auch
kunsthistorisch besteht dadurch ein Bezug zur
mittelalterlichen Tradition. Heiligenviten an Kir-
chenwanden oder auf Kultgegenstédnden waren
ein verbreitetes Phanomen. Das Werk greift da-
mit populdrkulturelle Elemente des Mittelalters
auf. Wortkarg und monochrom jedoch, von dem
kleinen Verlag Rotopolpress auf hochwertiges
Papier gedruckt und mit einer signierten Grafik
geliefert, gibt es sich im heutigen Kontext genau
als das Gegenteil. Es steht damit in der Tradition
der europdischen ,small-press comics” (Beaty
134), deren Ursprung Bart Beaty in den 1990er
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Jahren sieht. FUr ihn liegt das Neuartige ihrer
Asthetik darin, dass sie nicht mehr versuchen
,grafische Literatur’ zu sein, sondern Kuinstler/
innenbicher der ,Fine Art“ (ebd. 135): ,A gener-
ation of cartoonists raised in art schools saw in
postmodernism’s erosion of high/low distinctions
the possibility of creating avant-gardist work in
the comic book form*“ (ebd. 7). Der Autor, Farber,
hat eben diese Karriere eingeschlagen und ist
nun als freischaffender Grafiker, Illustrator und
Buhnenbildner tatig. Er nennt sein Werk explizit
einen ,Comic®, obwohl Verlag und Fachhandel
oft die Kategorie ,Graphic Novel* als Vermark-
tungslabel bemihen.®

Wie der Roman im 19. Jahrhundert erobert sich
heute der Comic immer mehr eine Stellung als
gleichberechtigte und anerkannte Kunstform.
Trotzdem lautet zum Beispiel in der Kieler Stu-
dierendenzeitung Der Albrecht im Januar 2014
die Uberschrift des Artikels zu einer kostenlosen
Anthologie mit kurzen Autor/innencomics®: ,Mal
was anderes als Asterix“ (Kiowski 1). Angekom-
men ist die Veranderung also wohl in den Feuil-
letons (Ditschke 267), aber noch nicht im brei-
teren Kulturdiskurs. Gerade weil die Stereotype
noch so unreflektiert prasent sind, ruft der Plot
von Reprobus mit einer tbernattrlichen Erldser-
figur, die sich einer dusteren Grof3stadtkulisse
nahert, Assoziationen mit Stadten wie Metropo-
lis und Gotham City und ihren Helden Superman
und Batman hervor. Das Heroische und die Po-
pularkultur treten hier in eine spannungsreiche
Konstellation: Sowohl die Kenntnis der mittel-
alterlichen Christophorus-Vita als auch die von
popularen Superheld/innen-Narrativen ist nétig,
um den Comic als ,Palimpsest” (Genette 532)
zu verstehen. Denn Christophorus, der flr ei-
nige Jahrhunderte einer der beliebtesten und
meistverehrten Heiligen der christlichen Welt
war (Wolf 230-231), ist im heutigen Kulturbetrieb
relativ selten. Dagegen sind Superheld/innen
dem gegenwartigen Publikum ein vertrautes
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multimediales Phanomen. Nur auf deren Kont-
rastfolie funktioniert Farbers gebrochener Held.

Das gewahlte Medium als klnstlerisch ambiti-
onierter Comic vollzieht den gleichen Spagat
zwischen Popularitédt und Anspruch. Farber greift
eine immer starker in Vergessenheit geratende
Legende auf und verfremdet sie, um sie fur seine
Gegenwart relevant zu machen. Das Verfahren
der ,Transmodalisierung” (Genette 382) ist da-
bei eines der formalen Popularisierung. Genette
stellt fest, dass der Medienwechsel recht ein-
seitig ist und in der Regel aus kommerziellen
Grunden Prosa in Theater- oder Filmfassungen
verwandelt wird (ebd. 383). Als Beispiel nennt er
unter anderem Heiligenlegenden (ebd.), die im
Mittelalter in Bilderzyklen und geistlichen Spie-
len umgesetzt wurden. Comicadaptionen von
Klassikern der Weltliteratur und Filmadaptionen
von beliebten Comics sind spatestens seit der
Aufbereitung weltliterarischer Klassiker fur Kin-
der und den ersten Superheldenfernsehserien
in den 1940er Jahren wichtige Bestandteile der
Unterhaltungsindustrie. Farber versucht Christo-
phorus ,anspruchsvoll' auRerhalb eines religi-
O0sen Diskurses zu ,popularisieren’, indem er
seine Legende mit neuen Fragestellungen Uber-
schreibt. Wenn Literatur dokumentiert, wie es ist
als Mensch zu einer bestimmten Zeit in der Welt
zu leben, handelt ein Palimpsest davon, welches
Lebensgefihl verloren ist und mit welchem es
ersetzt wurde. In der alten Legende spiegelt sich
unter anderem das Anliegen der Menschen ein
gutes Christ/innenleben zu fihren. Was spiegelt
sich in der neuen Version?

2. Palimpsest: Farber vs. Jacobus de
Voragine

Dass ein Vergleich mit der vorangegangenen
Tradition von Wichtigkeit fir das Werkverstand-
nis ist, impliziert das Nachwort, in dem Cordula
Patzig in groben Ziigen die Uberlieferungsge-
schichte des Stoffes nachzeichnet und erste In-
terpretationsanstdlRe bietet (Patzig 90-91). Fur
die vorliegende Untersuchung ist eine kurze
Ubersicht deshalb nicht nur legitim, sondern ge-
boten: Die bekannteste und kanonische Version
der Legende ist in der Legenda aurea des Jaco-
bus de Voragine festgeschrieben (Rosenfeld VI,
Voragine 483-503). Die markanteste Anderung
in Farbers Version ist die Halbierung gegentber
dem Original: Der Heilige wird nie zum Missi-
onar und Martyrer, nachdem ihm Christus ein
menschliches Antlitz, Bewusstsein und Sprache
verliehen hat. An dieser Stelle der Chronologie

setzt die visuelle Inszenierung von Farbers Er-
zahlung ein,” die an ein analytisches Drama erin-
nert. Von dort aus entfalten sich parallel auf zwei
Zeitebenen die neue erdichtete zweite Halfte der
Legende und, in episodenhaften Analepsen, die
Vorgeschichte des Kynokephalen. Erst auf der
letzten Seite vor dem Epilog ist der Zustand er-
reicht, mit dem die Erzahlung beginnt (Farber
8-9, 78-79). Die Erzéhlgegenwart und die ana-
leptische Ebene sind visuell voneinander ge-
schieden. Erstere ist in einem Stil, den man ,ma-
lerisch® nennen kann, gefasst (ebd. 4), letztere
in einer ,grafisch® wirkenden Art und Weise (ebd.
16). Die Schilderungen der Vorgeschichte, deren
Handlung sich 8stlich des Flusses abspielt, stim-
men dabei mit dem Vorbild der Legenda aurea
Uberein (Voragine 498-500). Zusatzlich lassen
sich andere hagiografische und ikonografische
Quellen erkennen (Patzig 91). Zum Beispiel
verschwindet der Hundekopf spatestens im 13.
Jahrhundert aus den Uberlieferungen der West-
kirche, wahrend er in der Ostkirche heute noch
prasent ist (Zender 1405-1411). In der Regel ist
dem Heiligen deshalb zur Identifikation Chris-
tus auf seinen Schultern als Attribut beigegeben
oder er hat die Gestalt des Kynokephalen. Eine
Mischung dieser beiden Typen, ein ,Christopho-
rus Kynokephalos'’ ist selten (Benker 42) (Abb.
2). Genau diesen jedoch lasst Farber aufleben
(Abb. 3 oben links).

Der brutale Riese muss bei Jacobus de Voragine
und Farber die gleichen Stationen durchlaufen,
bis er an sein Ziel gelangt, dem machtigsten
Herrscher der Welt zu dienen: Nachdem sein
erster Herr, der Kaiser, sich immer bekreuzigt,
wenn ein Spielmann den Namen des Teufels
nennt, verlasst Reprobus dessen Gefolge, um
sich dem Teufel selbst anzuschlieRen.® Mit dem
neuen Befehlshaber zieht er mordend durch
seine Welt, bis dieser sich vor einem Wegkreuz
furchtet. Reprobus zwingt ihn daraufhin, von Tod
und Auferstehung Christi zu erzahlen.® Auf der
Suche nach dem Gottessohn gelangt er schliel3-
lich zu einem Eremiten, der ihn — seit der Fas-
sung der Legenda aurea (Rosenfeld 489) — zum
Fasten und Beten auffordert. Da aber Reprobus
dessen nicht fahig ist, soll er sich geduldig als
Fahrmann dben, bis auch Christus eines Tages
den Fluss Uberqueren mochte.”? Beim Uberset-
zen nimmt dessen Gewicht immer mehr zu, so
dass der Riese ans Ende seiner Krafte kommt
(Farber 72). Noch im Fluss verwandelt Christus
Reprobus und gibt ihm den Namen ,Christo-
phorus', welcher sich nach dem Verlust seiner
Starke nur mit Miihe ans Ufer retten kann.' Hier
beginnt Reprobus vom uUberlieferten Hypotext
abzuweichen. Die metaphorische Aussagekraft
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des Stils ist dabei mafRgeblich. Sobald Christi
Gewicht zunimmt, kippt die Grafik ins Negati-
ve. Die hellen Linien werden dunkel, die dunk-
len hell (Abb. 3 unten). Die Angst und Not der
Situation finden sich darin genauso wieder wie
— und das ist eine signifikante Anderung — die
negativen Konsequenzen fir den Riesen, der
seine Identitadt und seine Heimat in diesem Au-
genblick verliert. SchlieRlich gehen die dunklen
grafischen Panels flieRend in den malerischen
Stil dber (Abb. 4). Das analytische Drama hat
sein Ende. In diesem Ereignis liegt die wichtigste
Verfremdung der ursprunglichen Legende: An-
statt Dankbarkeit und missionarischen Eifer zu
verspuren, flhlt sich dieser Christophorus weder
in seiner neuen Haut wohl, noch an dem Ort, an
dem er festsitzt (ebd. 914, 22-25). Hinzu kommt,
dass der Fluss in der Legenda aurea nicht wei-
ter, in Reprobus jedoch bedeutungsschwer als
Grenze zwischen der ,Welt der Legenden und
Mythen* und der Welt der Menschen bestimmt
ist. Wahrend die erste Halfte der Legende bis
zur Verwandlung des Kynokephalen in beiden
Versionen identisch ist, ist Jacobus’ zweite Half-
te, die dem fur Heiligenlegenden prototypischen
Verlauf von Missionarstatigkeit und Martyrium
folgt, vollkommen, um in Genettes Metaphorik
zu bleiben, abgeschabt und Uberschrieben.

Farbers Christus ist zwar der Uberzeugung Re-
probus'? mit der Gabe von Sprache, menschli-
cher Gestalt und Bewusstsein einen Gefallen
getan zu haben, nimmt ihm damit aber die Uber-
natiirliche Starke, die zum sicheren Uberqueren
des Flusses notig ware und damit die Mdglich-
keit der Heimkehr. Darin zeigt sich wieder der
starke Palimpsest-Charakter des Werks, wobei
hier gemal Genette eine ,Umwertung® (Genet-
te 492) vorliegt. Der einstige Gnadenakt wird
als Gewaltakt gedeutet. In der visuellen Adapti-
on der Legende sind deshalb der byzantinische
Hundekopf und dessen Verlust so wichtig. Denn
er ist eine deutliche Metapher daflir, dass Re-
probus vom wilden Tier zum schwachen Men-
schen geworden ist — vom unreflektierten zum
reflektierten Bewusstsein. In der Menschenwelt,
von der die ,Welt der Legenden und Mythen*
langsam aber stetig wegdriftet, kann das Fabel-
wesen nicht existieren. Darin liegt der Vorgang
beschrieben, der seit mindestens 250 Jahren im
Zuge von Aufklarung und Religionskritik die Welt
fur die westlichen Menschen immer rationaler
erklart. Einen entscheidenden Beitrag dazu lie-
ferte Ludwig Feuerbach im 19. Jahrhundert als
einer der groRen Entzauberer der Religion. Fur
ihn liegt der Ursprung der Gotter in der mensch-
lichen Psyche begrindet. In Abgrenzung zum
Tier beschreibt er das Wesen der Menschen,
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dessen Verfasstheit ihnen erst ermdglicht sich
einen Gott zu denken:

Das Tier hat daher nur ein einfaches, der
Mensch ein zweifaches Leben: bei dem
Tiere ist das innere Leben eins mit dem
auBern — der Mensch hat ein inneres
und aulderes Leben. Das innere Leben
des Menschen ist das Leben im Verhalt-
nis zu seiner Gattung, seinem Wesen.
Der Mensch denkt, d.h. er konversiert,
er spricht mit sich selbst. Das Tier kann
keine Gattungsfunktion verrichten ohne
ein anderes Individuum aufler ihm; der
Mensch aber kann die Gattungsfunkti-
on des Denkens, des Sprechens — denn
Denken, Sprechen sind wahre Gattungs-
funktionen — ohne einen andern ver-
richten. Der Mensch ist sich selbst zu-
gleich Ich und Du [...]. (Feuerbach 29)

Reprobus ist von einem Moment zum anderen
plétzlich mit dieser, seiner inneren Spaltung
konfrontiert. In Feuerbachs Sinne verfugt er da-
mit Uber die mentale Disposition, die flr einen
Gottesglauben nétig ware. Der Vorgang zeigt
sich auch in der Stilanderung metaphorisch. Kai
Mikkonen macht den Vorschlag, die Form nicht
mehr mit der Hand der Autor/innen und deren Art
und Weise eine Geschichte zu erzahlen, in Zu-
sammenhang zu bringen, sondern diesen viel-
mehr mit den Figuren innerhalb der Fiktion zu
assoziieren:*

Yet another function of graphic style is
that it dramatizes a particular charac-
ter’s world-view, perception, and habit of
thought. In other words, a narrative can
invite the reader to interpret that certain
choices of graphic style, stylistic rupture,
or heterogeneity need to be attributed to
an individual consciousness in the sto-
ryworld (rather than the author). The as-
sociation between graphic style and a
character’s mind also has the potential to
imply, as | will show shortly, that the char-
acter’s worldview has profoundly affect-
ed the way in which the narrative is told
and organized. A useful notion for think-
ing about the functions of graphic style in
such cases is mind style. (Mikkonen 114)

So ist der schlichte, auf klaren Linien beruhende
Stil der Analepsen dem unreflektierten Zustand
des Wesens Reprobus geschuldet.** Die mono-
chrom graue Welt mit mehr Schattierungen und
Tiefenwirkung, in der er zu Bewusstsein kommt,
spiegelt die Hoffnungslosigkeit und Verzweiflung
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seiner neuen Lage. Der Umgang mit Sprache in
der Erz&hlung beruht auf der gleichen Dichoto-
mie: Die Lesenden werden durch eine auktori-
ale Erzahlstimme mit einem marchenhaft-poeti-
schen Ton wahrend der analeptischen Episoden
auf Distanz gehalten. Zum Beispiel: ,Einst mach-
te sich ein Wesen vom 6stlichen Rand der Welt
auf die Suche nach dem méchtigsten aller Herr-
scher® (Farber 16) oder ,Und durch das Tosen
des Sturms drang hell eine kindliche Stimme:
,Yon nun an sollst du ,Christophorus’ heif3en‘...*
(ebd. 73). Der Eindruck der Marchenhaftigkeit
und Archaik dieser Schilderungen ist durch mit
Vignetten versehene Titelblatter vor jedem der
Abschnitte noch verstarkt (ebd. 15, 31, 45, 57,
69). In der Erzahlgegenwart gibt es nie eine
Erzahlstimme, sondern ausschliel3lich von
sprechsprachlichen Merkmalen gekennzeich-
nete autonome direkte Rede in Sprechblasen
oder grafisch abgesetzten Bildelementen. Zum
Beispiel: ,Hey! Mein Stab! Er lebt ja! Wie hast
du...?“ (ebd. 38) oder ,Na Ja, das ist ziemlich
kompliziert zu erklaren® (ebd. 40). Mit Mikkonen
darf man annehmen, dass auf dieser Ebene die
Lesenden unmittelbar an Reprobus’ Gedanken-
welt teilhaben, obgleich sein AuReres sichtbar
ist. Denn es ist durch den Filter seines ,mind
style* sichtbar. Der gespaltene ,neue Mensch’
sucht sich keinen Gott, sondern will um jeden
Preis zu seinem unreflektierten tierischen Zu-
stand zurick.

3. Reprobus ist kein Superheld

Der einst strahlende Glaubensheld ist in dieser
Geschichte ein verzweifelter AuRenseiter. Das
zeigt, dass insgesamt eine Psychologisierung
der Figur stattfindet. Der mythische Held ist zur
romanhaften Figur geworden. Genauso bean-
sprucht Umberto Eco dies fur Superman, der
als Erl6éserfigur in der Megastadt Metropolis mit
Ubermenschlichen Kraften, sowohl klassischen
Held/innen als auch Farbers Reprobus nicht un-
ahnlich ist:"®

Diese innerliche Offenheit der Erzahlung
wird mit einer geringeren ,Mythisierbarkeit’
der Person bezahlt. Die Person des My-
thos verkérpert ein Gesetz, eine univer-
sale Forderung, und mul} deshalb in ih-
rer Entwicklung vorhersehbar sein; sie
darf sich keine Uberraschungen vorbe-
halten. Die Person des Romans jedoch
handelt unter Bedingungen der Unge-
wilheit, wie wir alle, und was ihr zusto-
Ren kann, ist ebenso unvorhersehbar wie
das, was uns zustof3en kénnte. (Eco 196)

Farber lasst das ,vorhersehbare' Martyrium weg
und Uberldsst den Riesen einem ungewissen
Schicksal: ,Der Protagonist [Superman] besitzt
alle Eigenschaften des mythischen Helden,
zugleich ist er in eine romanhafte Situation im
heutigen Verstande eingelassen® (ebd.). So ist
dieser Comic nicht nur vor der Folie der Uber-
lieferung seines traditionellen Stoffes zu lesen,
sondern zugleich vor der anderer Comicfiguren
des 20. und 21. Jahrhunderts.’® Superhelden
sind in der aktuellen Medienlandschaft eine fes-
te Grolke: Superman Returns startete in deut-
schen Kinos 2006, Man of Steel 2013. Die Filme
der letzten Batman Trilogie Batman Begins, The
Dark Knight und The Dark Knight Rises liefen
2005, 2008 und 2013 in deutschen Kinos an.
Das ist ein Bruchteil der mdglichen Beispiele.
Gleichzeitig existieren Superman und Batman,
die beliebtesten ihrer Art,'” als Comicfiguren wei-
ter. lIhr Auftrag, in immer korrupteren und tech-
nokratischeren Gesellschaften fur Recht und
Ordnung zu sorgen, ist bekannt.

Farbers Reprobus ist kein Superheld. Er gehort
in seiner urspringlichen Welt zu den furchtein-
floBenden mordenden ,Bésen’. Auf der anderen
Seite des Flusses ist er in Folge einer ,Abwer-
tung® (Genette 477) nur noch ein trauriger Side-
kick Christi. Sein Vorganger jedoch hat durch-
aus Superhelden-Potenzial: Der ,Martyrer vom
unzerstorbaren Leben‘ bekehrt Tausende als
unverwundbarer Missionar, der nur durch Kop-
fen getdtet werden kann und wirkt nach seinem
Tod als Nothelfer im Himmel weiter (Benker 15,
117; Voragine 500-503). Ein wesentlicher Unter-
schied ist zweifellos, dass der Heilige Christo-
phorus nicht nur in seiner Diegese, sondern in
der Realitdt der Glaubigen tatsachlich Wunder
vollbringen kann. Die klimaktische Suche des
rohen Monsters, das am Ende als machtigsten
Herrscher ein sanftes Kind anerkennt, vermit-
telt gerade durch seine Implizitheit christliche
Werte niedrigschwellig und anschaulich oder
nach Erasmus von Rotterdams Worten ,unter-
haltsam®, ,poetisch“ — also popular — und nicht
slangweilig zum Erbrechen® (Erasmus 105, 107)
wie eine ernste Predigt.'®

Genauso ,poetische’ Origin Stories sind ein un-
verzichtbarer Bestandteil erfolgreicher Comic-
Superhelden. Superman, weil er der einzige
Uberlebende seines Planeten Krypton ist, Bat-
man, weil seine Eltern bei einem Raublberfall
erschossen werden, sind nichts anderes als
marchenhafte Waisenkinder. Der eine sieht
sich durch seine Ubermenschlichen Fahigkeiten
daraufhin in der Verantwortung, fur das ,Gute’
zu kdmpfen. Der andere kann als reicher Erbe
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durch teure technische Hilfsmittel seine Mitmen-
schen vor dem Trauma, das er erleben musste,
bewahren. Die Ubernattrliche Wirkmachtigkeit,
die eine Gemeinsamkeit der Heiligen und der
Superheld/innen sein kénnte, hat Reprobus ein-
gebult. Zwar erzahlt Reprobus die Origin Story
des Heiligen Christophorus, doch folgt auf die
Anfechtungen kein glorreicher Sieg. Im Gegen-
satz dazu sind in ihren neuesten Filmen zum
Beispiel Superman als Aul3erirdischer und Bat-
man als verbitterter Einzelganger Aullenseiter
ihrer Gesellschaften, doch wenn es darum geht,
das ,Bdse' zu bekadmpfen, Uberwinden sie per-
sonliche Schwierigkeiten, um der Menschheit zu
dienen.

Die Cover von Batman — Die neuen Abenteu-
er: Hush aus dem Jahr 2002 und Superman —
Fiir das Morgen aus dem Jahr 2004, beide von
Zeichner Jim Lee und Tuscher Scott Williams,
und zwei Panels aus Reprobus sind in ihren ge-
gensatzlichen ikonografischen Konstellationen
sehr aussagekraftig (Abb. 1, Abb. 5 und Abb. 6).
Sowohl die GrofRstadtikonografie von Gotham
City und Metropolis als auch die der namenlosen
Megastadt aus Reprobus geht auf expressionis-
tische Dystopien zurtck. Allein der Name von
Supermans Wirkungsstatte Metropolis, der auf
Thea von Harbous und Fritz Langs Schdpfung
anspielt, ist dafur Beweis genug. Spéatestens
seitdem ist die dichte Ansammlung von Wolken-
kratzern ein Symbol fur eine ungluckliche und
ungerechte Gesellschaft, das in der Kunst des
20. und 21. Jahrhunderts kontinuierlich aufge-
griffen wird.®® Auch Superheld/innencomics und
-verfilmungen tragen dazu bei, dass es als sol-
ches bis heute prasent und lesbar geblieben ist.
Die Relation, in der die drei Panels zur Filmstadt
stehen, ist die der Intertextualitat oder Interme-
dialitét, da die Megastadt semantisch und sym-
bolisch Gbernommen und nicht tberschrieben ist
(Genette 10). Wie die Helden ihr entgegentre-
ten, konnte unterschiedlicher nicht sein. Die Su-
perhelden stellen Uberlegene Erléser und Hoff-
nungstrager dar, indem sie im Vordergrund auf
einer erhdhten Position in vollem Bewusstsein
ihrer Starke Uber die Stadt wachen.

Christus und Reprobus hingegen wirken klein
und unscheinbar, sie stehen der Skyline ratlos
und ohnmachtig gegenlber und verschwinden
unbeachtet in der Menge (Farber 68). Mit ihnen
ist nicht nur die Hagiografie des 13., sondern
ebenso die des 20. und 21. Jahrhunderts aufge-
hoben. Gerade aufgrund der Ahnlichkeiten der
Figurenzeichnung und des Bestimmungsortes
ist der Kontrast zu den zeitgendssischen Super-
helden so deutlich, dass Reprobus’ Schicksal
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ihn als ,Nicht-Superhelden® kennzeichnet. Auf
der einen Seite des Flusses ist er ein machtiges
Monster, auf der anderen Seite hat er als aus-
gedienter Heiliger, dessen Botschaft niemand
mehr héren will, der Menschheit nichts mehr zu
geben. Beide Welten sind Dystopien. Es gibt fur
die Bewohner/innen keine Mdglichkeit, glticklich
und frei zu leben. Auf der dstlichen Seite des
Ufers ist ihr Leben standig von teuflischen Heer-
scharen und menschenfressenden Kynokepha-
len bedroht. Auf der westlichen Seite leben sie
in einer dusteren, anonymen Grof3stadt, die wie
der Inbegriff einer menschenfeindlichen, techno-
kratischen Umgebung visualisiert ist.

4. ,Ist er denn wirklich jemals zuvor
auf der anderen Seite gewesen?*

Urspringlich ist eine Legende eine ,Gattung
meist kurzer, erbaulicher Erzahlungen von heili-
gen Personen, Dingen oder Ereignissen® (Kunze
389). Superheld/innencomics funktionieren laut
Wolk ahnlich, wenn ihre Protagonist/innen viel-
mehr fur grundlegende menschliche Konflikte
als fur eigenwillige Charaktere stehen (Wolk
95-98). Die mythische Figur ruft auf zu roman-
hafter Identifikation, weil Superman und Batman
durch ihre Doppelleben mit den gleichen alltag-
lichen Sorgen konfrontiert sind wie ihre Leser/
innen und ihre Mission trotzdem gelingt. Repro-
bus’ Geschichte hingegen wirkt dialektisch bis
desillusionierend. Der letzte Hoffnungsschim-
mer, den es geben kénnte, der ,reale’ Superheld
Christus, an den heute noch geglaubt wird, ist
ebenfalls dekonstruiert. Der Fluss, den er Uber-
quert, trennt die ,Welt der Legenden und My-
then® von der Welt der Menschen und am Ende
setzt Charon den Titelhelden wieder Uber den
Fluss zurtick in seine Heimat (Farber 84-85).
Im Epilog stellt sich also heraus, dass der Fluss
schon immer die Welt der Lebenden von der der
Toten getrennt hat:

Reprobus: Du?

Charon: Uberrascht dich das wirklich? Irgendwer muss es
ja machen. Du warst nur meine Vertretung. Und? Was ist
aus ihm geworden?

Reprobus: Er wird das schon hinbekommen. Sag mal: Ist er
denn wirklich jemals zuvor auf der anderen Seite gewesen?
(ebd. 85-87)

An dieser Stelle ist die gesamte christliche Es-
chatologie entwertet: Eigentlich sollte der Got-
tessohn nicht aus dem Toten-, sondern aus dem
Himmelreich kommen und dabei keines Side-
kicks bedurfen. Die Wundmale an den Handen
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von Farbers Christus implizieren (ebd. 70), dass
er der wiederkehrende Messias ist, der seine
ewige himmlische Herrschaft errichten und den
Teufel endgiltig besiegen wird.?° Der Teufel je-
doch lebt ohnehin langst im Reich der ,Legen-
den und Mythen®, anscheinend weil die Men-
schen ihn vergessen haben. Genauso wie sie
sich an Christi Opfertod und den Grund daftr,
ihre eigene Schuld, nicht mehr erinnern:

Reprobus: Was willst du eigentlich dort?

Christus: Na Ja, das ist ziemlich kompliziert zu erklaren. /
Vor langer Zeit habe ich ihnen einen groRen Gefallen getan.
Ich habe das Geflhl, dass sie das fast schon vergessen
haben. / Verbannt ins Reich der Mythen und Legenden. Auf
die andere Seite des Flusses.

Reprobus: Und jetzt willst du zurlick, um sie zu erinnern.
Und was ist, wenn sie dich gar nicht mehr brauchen?
Christus: Dann werde ich sie ihnen zurtickgeben.
Reprobus: Was zurlickgeben?

Christus: Ihre Schuld.

(ebd. 40-43)

Der oben zitierte Dialog mit Charon am Ende
der Erzahlung zeigt, dass Reprobus Christus
nicht unbedingt Glauben schenkt. Weil dieser
aber selbstverschuldet Nasenbluten bekommt,
nachdem er in seiner Nase gebohrt hat (ebd.
40, 44, 53), und sehr geschwacht wirkt, tragt ihn
der Riese in die Stadt (ebd. 62-63). Die Parusie
gestaltet sich daraufhin anders, als Die Offenba-
rung des Johannes es ankundigt:

Dann sah ich den Himmel offen, und sie-
he, da war ein weilles Pferd, und der,
der auf ihm sal}, heidt ,Der Treue und
Wahrhaftige'; gerecht richtet er und fihrt
er Krieg. Seine Augen waren wie Feuer-
flammen und auf dem Haupt trug er viele
Diademe; und auf ihm stand ein Name,
den er allein kennt. Bekleidet war er
mit einem blutgetrédnkten Gewand; und
sein Name heil3t ,Das Wort Gottes'. (Die
Offenbarung des Johannes 19.11-13)

Kein endzeitliches Spektakel begleitet hier den
Messias bei seiner Rickkehr, nur ein etwas
unwilliger Reprobus, der lieber nach Hause
mdchte. Der Text der Apokalypse beschreibt
den strahlend wiederkehrenden Gottessohn mit
einem blutiberstrdomten Gewand. Er muss das
Symbol fir seine Erldsungstat tragen, damit die
Menschen in ihm den Gekreuzigten erkennen.
Das ist der Grund fir das Nasenbluten in der Co-
micversion.

Das Panel mit einem Brustbild Christi kdnnte
zum klassischen Andachtsbildchen-Typus des

Ecce Homo oder Christus mit der Dornenkrone
nach Guido Renis Gemalden aus dem 17. Jahr-
hundert in einer Beziehung stehen, die Genet-
te am Ende von Palimpseste als ,Hyperasthe-
tik® und ,malerische Transformation“ (Genette
514)*' bezeichnet (Abb. 1 unten rechts und Abb.
7). Er meint damit die Mdglichkeit des Palimp-
sests in anderen als literarischen Medien. Die
Ansichten der Brustbilder zeigen mit Halbprofil,
nach links geneigtem Kopf und leicht gedffnetem
Mund Ubereinstimmungen. Wichtiger jedoch ist,
welche Idee von Christus sich hinter den jewei-
ligen Grafiken verbirgt. Im Grunde kdnnte man
jede ernstgemeinte Darstellung des leidenden
Christus hinzuziehen. Allerdings ist dieser Stich,
weil er die popularste Christusikone des 17. bis
20. Jahrhunderts wiedergibt, fur die lllustration
der Hyperasthetik besonders geeignet. Er wur-
de unzahlige Male so oder so ahnlich in Print-
medien und Kopien verbreitet (Ebert-Schifferer
222).22 Bis oder gar besonders heute, in einer
Zeit, in der alte Kulturguter oft auf unreflektierte
Stereotype reduziert werden, ist er ,die' proto-
typische Darstellung Christi. Daftr spricht zum
Beispiel, dass das klassische Motiv auf T-Shirts
mit dem Schriftzug ,kill your idols* eben diese
Art Christus ist.2 Auch der Aufschrei, der 2012
durch die Presse ging, als die Rentnerin Cecilia
Giménez bei einem misslungenen Restaurati-
onsversuch in der Kirche Santuario de Nuest-
ra Sefiora de Misericordia im spanischen Borja
denselben Typus ,entstellt’ hatte, ist signifikant.
Inzwischen hat es ihr wirkliches ,Palimpsest'
als Motiv auf Nippes-Artikel bis zum T-Shirt mit
dem Schriftzug ,kill your idols* gebracht.?* Der
,Erfolg® ist nicht zuletzt der gro3en Bekanntheit
des ,Originals' geschuldet, ohne die der komi-
sche Effekt um einiges schwacher ware. Alle, ob
glaubig oder nicht, ob affirmativ oder negierend,
wissen wie Christus ,eigentlich’ auszusehen hat
und das auch aufgrund seiner Rolle als Erléser.
Selbst wenn also Farber nicht explizit Renis
Version Uberschrieben hat, stecken darin die
wesentlichen Ideen, die mit Christus als Objekt
der Popularkultur verbunden werden. Renis dor-
nengekronter, blutender Christus verweist mit
seinem Blick nach links oben auf die bevorste-
hende Erlésung und seine Verbindung zur gottli-
chen Sphare. Die Andachtigen betrachten ihn, er
blickt als Vermittler zum Himmel. Diese wichtigs-
te Funktion der Vermittlung zwischen den Men-
schen und Gott hat Farbers Christus eingebuft.
Er starrt mit blutender Nase und leeren Augen
sichtlich erschopft ins Nichts oder in Richtung
der Grol3stadt. Christi Passion mit Nasenbluten
abzutun, mutet fast blasphemisch an. In diesem
hypertextuellen Verfahren der ,Abwertung“ (Ge-
nette 477) ist sein Leiden banalisiert oder gar
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negiert. Genauso ist der festgewachsene Heili-
genschein eine Parodie auf eine ,altehrwurdige'
Tradition. Denn hier ware er ein fantastischer
Mutant und die Mutation ware, wie die lange
ikonografische Tradition zeigt, schon immer ein
Kennzeichen Christi gewesen. Das macht ihn
einmal mehr genauso wie Reprobus zu einem
unnattrlichen Wesen, das in der rationalen Welt
der Megastadt keinen Platz hat. Wahrend sie in
der Grolistadtmasse verschwinden, hat Christus
in einem Panel pl6tzlich das Gesicht von Repro-
bus (Farber 66). In einer Gesellschaft, die offen-
bar keinen Unterschied mehr zwischen Fabel-
wesen und Religionsstifter macht, verschmelzen
die beiden zu einer Figur. Christus verliert eben-
falls den Status als real existierendes Wesen und
wird zum Sinnbild einer Idee: der menschlichen
Hoffnung auf Befreiung von unkontrollierbaren
Kraften des ,Bdsen’, ob sie nun als Erzfeind von
Superman ,Lex Luthor', als Gegner von Batman
,Joker' oder als Antichrist ,Teufel' heillen. Doch
anders als die Superhelden in ihren Narrativen,
versagt der Messias in Farbers Comic.

Im Epilog schliel3lich scheint sich anzudeuten,
dass nichts von seinem Wirken nach der Rlck-
kehr erfolgreich war: Der Nebel um das dstliche
Ufer ist immer dichter geworden und der Fluss
selbst stellt sich als der Acheron heraus (ebd.
85-88). Das heil’t, dieser Messias konnte nichts
gegen das ,Gesetz der Zeit” (ebd. 8) ausrichten.
Seine ,Welt der Legenden und Mythen* gerat im-
mer weiter unaufhaltsam ins Vergessen. AulRer-
dem ist Reprobus’ Stab verdorrt. Das Attribut ist
fester Bestandteil der traditionellen lkonografie
des Heiligen Christophorus.?® In der Legende
benutzt der Riese einen ausgerissenen Baum,
der wahrend seiner Missionarstatigkeit als Zei-
chen der Wirkméachtigkeit Christi erbluht (Wer-
ner 497-499). Ahnlich verhalt es sich zunachst
in Farbers Version, wo der Stab am Flussufer als
blihender Baum Wurzeln schlagt. Doch bevor
Reprobus Charon findet, kommt er an derselben
Stelle vorlber und findet den Stab so verdorrt
vor wie zu Anfang. Das bedeutet, dass die Macht
des Gottessohnes gebrochen ist, denn wenn ein
Magier tot ist, I6sen sich seine Zauber. Da Cha-
ron nach Christus fragt, ist er offenbar trotzdem
nicht in die Totenwelt zurlickgekehrt. Wieder lie-
fert Feuerbach schon im 19. Jahrhundert eine
treffende Beschreibung, hier tGber den Zustand
der westlichen Gesellschaft, der dem der Me-
gastadt in Reprobus recht ahnlich scheint:

Obgleich aber ,die unendliche Freiheit
und Persdnlichkeit' der modernen Welt
sich also der christlichen Religion und
Theologie bemeistert hat, dafl der Un-
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terschied zwischen dem produzierenden
heiligen Geist der gottlichen Offenbarung
und dem konsumierenden menschlichen
Geist langst aufgehoben, der einst Uber-
natirliche und Ubermenschliche Inhalt
des Christentums langst vollig naturali-
siert und anthropomorphisiert ist, so spukt
doch immer noch unsrer Zeit und Theo-
logie, infolge ihrer unentschiedenen Halb-
heit und Charakterlosigkeit, das Uber-
menschliche und Ubernatirliche Wesen
des alten Christentums wenigstens als
ein Gespenst im Kopfe. (Feuerbach 7-8)

Die dystopische Gesellschaft, die in Reprobus
dargestellt ist, ist (noch) nicht die heutige, denn
was den Comichelden nicht gelingt — sich bei
den Menschen wieder ins Gedachtnis zu rufen —,
gelingt dem Comic im aktuellen Literaturbetrieb.
Durch das Werk selbst sind sie jetzt prasent. Es
bleibt also nicht bei vorsichtiger Blasphemie und
resigniertem Atheismus. Anders als Feuerbach,
der die anhaltende Prasenz des Christentums
negativ bewertet, wertet Reprobus nicht, son-
dern lasst die Moglichkeit der Existenz Christi
mit der Frage ,Ist er denn wirklich jemals zuvor
auf der anderen Seite gewesen?“ (Farber 87) of-
fen. In der Tatsache, dass er den Acheron noch
nicht iberquert hat, offenbart sich beim genauen
Hinsehen hinter der agnostischen Oberflache
ein impliziter Zweifel am Atheismus.

5. Schlussfolgerungen

Religionskritik und gar Blasphemie sind in der
avantgardistisch-ambitionierten Kunst des 20.
und 21. Jahrhunderts weit verbreitet. Unter-
schwelliger Zweifel an Atheismus und Agnostik
jedoch provoziert: ,Dann werde es ihnen ihre
Schuld wiedergeben, antwortet das Kind. Es ist
eines der wenigen Male, dass das Buch dem
moralisierenden Kitsch geféhrlich nahekommt*
(Steinaecker). Thomas von Steinaecker bezieht
sich auf den oben zitierten Dialog zwischen Re-
probus und ,dem Kind' Christus, das die Men-
schen wieder an seine Erldsungstat erinnern
mdchte. Das Urteil des Kritikers (ebd.), der das
Werk dennoch als ,das beste Comic-Debit des
Jahres® 2012 bezeichnet, scheint in Anbetracht
der oben gezeigten Brechung des Heroischen
verschiedenster Epochen der Popularkultur
ungerechtfertigt. Kein unreflektierter Stereotyp
taucht in dem Werk auf. Folgendes Beispiel aus
der Superman-Reihe dagegen, zu der das oben
angefuhrte Cover gehort, kann eindeutig als
,moralisierender Kitsch' beschrieben werden:
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Superman: Mein Leben dient dem, was ich fir Liebe halte,
aber deines ... / ... in dir regiert eine furchterliche Finsternis.
Und sie wird dein Tod sein.

Batman: Nichts kann mich téten. Was es versucht, macht
mich nur starker.

Superman: Du bist noch weniger menschlich als ich.
Batman: Und du rettest mich?

Superman: Das kann ich nicht. Du bist der beste, aber du
musst noch besser werden. Sag mir, dass du versuchst
Frieden zu finden.

Batman: Werde ich ... / wenn mein Krieg aus ist.
Superman: Batman ...

Batman: Kal-El ... / ... mein Name ist Bruce.

Superman: ... / Du hast nichts von dem gehort, was ich
sagte ... / Bruce ist nur eine Maske.

(Azzarello 0. S.)

Gemaly seiner traditionellen Rolle ,des tadel-
losen Urvaters aller Wohltater in bunten Kos-
timen® (ebd.) versucht Superman als Aufer-
irdischer, der gern Mensch sein wirde,
seinem Freund Batman aus seiner traditionellen
menschenfeindlichen Verbitterung zu helfen.
Obwohl Batman weithin als ,Anti-Superheld
gilt, weil er aufgrund von ausgefeilter Technik,
einem starken Willen und kérperlicher Fitness
seinen Gegner/innen Uberlegen ist, flugt er sich
immer wieder in das gleiche Schema. Als ,Moral
seiner Geschichten' geht hervor, dass nicht ein
personlicher Rachefeldzug, wenn auch gegen
Verbrecher/innen, sondern allein Menschlichkeit
und Mitgefuhl das Gute bewirken kénnen (Wolk
97). Superman, der uber diese vorbildlichen
Eigenschaften verfugt, zeigt sich damit als pa-
thetischer ,Gutmensch’ (ebd.). Laut Wolk ist es
gerade seine Funktion als Prosopopoiia einer
bestimmten Idee, die einem Superhelden poe-
tisches, asthetisches und 6konomisches Kapital
einbringt.?® Solche Comics, die Wolk dem Main-
stream- im Gegensatz zum Autor/innencomic
zuordnen wurde, sind in einem Stil gezeichnet,
der von den kunsthistorischen Stilepochen von
Renaissance bis Realismus mit ihrem Bestreben
Menschen sowie sichtbare und erdichtete Welt
mdglichst ideal oder wahrnehmungsgetreu auf
einer zweidimensionalen Flache zu erfassen,
beeinflusst ist (ebd. 50, 55, 56). Farbers indivi-
dueller Stil beruht dagegen auf der Asthetik des
Mittelalters und der klassischen Moderne in ihrer
metaphorischen und abstrakten Schilderung
von Wirklichkeit. Wichtiger als die handwerk-
lich Uberzeugende Mimesis ist das metapho-
rische Potenzial seiner Zeichnungen. Reprobus
und Christus als Comicfiguren kommen in eine
Stadt wie geschaffen fur Superhelden, aber dort
werden sie nicht gebraucht. Genauso haben sie
ihren Platz nicht in einer Welt in der Optik von
Superheld/innencomics, in der die Erléser/innen

kein Versagen kennen, sondern leben in einer
melancholisch-monochromen Dimension (Abb.
1), nachdem sie ihre urspringliche linolschnitt-
artige’ Umgebung der ,Welt der Legenden und
Mythen hinter sich gelassen haben (Abb. 3). In
der Heldenlandschaft des frihen 21. Jahrhun-
derts bieten sie und ihre Geschichte ein Palimp-
sest, das mittelalterliche Hagiografie, neuzeit-
liche Andachtsbilder und moderne Superheld/
innenepen Uberschreibt, um die Verlasslichkeit
menschlicher Erkenntnis und Uberlieferung in
Frage zu stellen.

Was spiegelt sich also schlussendlich in der
neuen Version? Hoffnung auf ein glickliches
und freies Leben fur die Menschen liegt weder
im mythischen noch im logozentrischen Welt-
entwurf. Doch die Existenz des Kunstwerks,
das das einstmals Heroische dekonstruiert und
gleichzeitig dessen kompromisslose Leugnung,
wie das in der oben erwahnten popularen Ju-
gendkultur geschieht, verweigert, bringt die ver-
lorenen Helden als poetische Figuren zurick
in die Realitat, in der sie ,gelesen’ werden. In
einer romantisch anmutenden Geste spiegelt
sich die Freiheit zur Blasphemie genauso wie
der Versuch der Verzauberung der Welt durch
Kunst. Nicht alle Hoffnung auf eine Verbindung
zwischen den Welten ist verloren und die Reali-
tat der Lesenden gleicht nicht der Megastadt in
der Diegese. Durch einen vielstimmigen Diskurs
sind in der Gesellschaft au3erhalb der Buchde-
ckel fiktive Helden wie Superman und Batman,
religidse Wahrheiten wie die Erldsungstat Christi
und poetische Legenden wie Christophorus le-
bendig. Reprobus steht mitten in einem diachron
und synchron unendlich vernetzten kulturellen
Kommunikationssystem, das nicht zwischen
,high® und Jlow' unterscheidet. Der kinstlerisch-
anspruchsvolle Comic popularisiert den alten
Legendenstoff, indem er ihn in eine aufstreben-
de Kunstform Ubertragt. Gleichzeitig lebt er von
der Differenz zu seinen populdren Hypotexten
verschiedenster Epochen und behandelt diese
wie gleichberechtigte Gefahrten im Spiel der
Textrelationen. Der einst beliebteste Heilige wur-
de von den beliebten Superheld/innen im Kul-
turbetrieb abgeldst und die Kirche hat ihn aus
dem offiziellen Heiligenkalender gestrichen. Er
gehort zum Kanon des Wissens der Mittelalter-
forschung und speziell interessierter Menschen.
Diese Tatsache belegt die Durchlassigkeit der
Kategorien ,popular' und ,elitar' tGber die Zei-
ten. Es ist denkbar, dass irgendwann Superman
und Batman als Gegensténde der Nostalgie von
Kenner/innen und des Forschungsdiskurses die
Zeiten Uberdauern muissen, bis jemand ihr poe-
tisches Potenzial wiederentdeckt.
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Julia Ingold — Darstellung des Heroischen in Reprobus

Julia Ingold studiert an der Christian-Albrechts-
Universitat zu Kiel Deutsch - Gegenwartsliteratur
und Literaturvermittlung sowie Kunstgeschichte
im Master. lhr bisheriges Forschungsinteresse
gilt Bild-Text-Relationen in Literatur und bilden-
der Kunst, Literaturtheorie und Fantastik.

1 Die Definition von ,Comic® ist allerdings eine viel diskutierte
Frage der Forschung. Ich halte es fur sinnvoll, den Comic
nicht allein als Kombination aus Bild und Text zu definieren,
denn es gibt auch Comics, in denen eines von beiden fehlt,
sondern den Begriff der ,Familienahnlichkeit” nach Wittgen-
stein zur Hilfe zu nehmen. Dies habe ich bereits in einem
bisher unverdffentlichten Vortrag vorgeschlagen: ,Es gibt
eine Gruppe von Merkmalen, die eine Erzéhlung zu ,Comics’
machen kénnen, wenn hinreichend viele davon auftreten:
zum Beispiel die Einteilung der Geschichte in Sequenzen
und Panels, cartoonhafte Zeichnungen, Sprechblasen, Text-
blécke, Onomatopoesien, die als Schrift in das Bild integriert
sind, ,Motionlines’, die den Weg bewegter Objekte durch den
Raum nachzeichnen oder ,Emanata‘ wie Sternchen, die tber
den Koépfen der Figuren schweben, um Benommenheit oder
Schmerz auszudriicken.” Diese Liste ist beliebig fortsetzbar.
Bis auf explizit cartoonhafte Zeichnungen und Onomatopo-
esien verfugt das Werk Uber all diese Eigenschaften. Das
weille Gutter zwischen den einzelnen Panels ware ein wei-
teres einschlagiges Merkmal (vgl. dazu Abb. 1, 3 und 4). Da
im Rahmen dieses Artikels nur eine begrenzte Anzahl Abbil-
dungen moglich ist, muss ich leider auf Beispiele mit Sprech-
blasen verzichten.

2 Da das Buch selbst nicht paginiert ist, habe ich dies selbst
vorgenommen. Seite 1 ist die Titelseite direkt nach dem Vor-
satzpapier.

3 Fur die Bereitstellung und Nutzungsgenehmigung der Ab-
bildungen bedanke ich mich herzlich bei Markus Farber und
Rotopolpress, Dr. Eva Haustein-Bartsch und dem Ikonen-
museum Recklinghausen, Steffen Volkmer und dem Panini
Verlag Stuttgart sowie Eva Haberkorn und dem Hessischen
Staatsarchiv Darmstadt.

Alle Abbildungen befinden sich am Ende des Artikels.

4 Vgl. z. B. Markus Farber. Reprobus. Ausstellung 26. Ok-
tober — 24. November 2012. Supalife Berlin. Markus Farber
hatte sich freundlicherweise im August und September 2013
bereit erklart, mir per E-Mail einige Fragen zu beantworten,
woflr ich mich ebenso herzlich bedanke. Dort duerte er
sich folgendermafRen: ,Ganz am Anfang steht naturlich die
vage Vorstellung eines Buches, das man auch im Laden
kaufen kann. Was das heil}t, einen Verlag zu finden oder
inwiefern das auch den Charakter des Buches bestimmen
kann, war mir damals noch nicht klar. [...] Ich hab’ mich dann
irgendwie unterbewusst entschieden, Aspekte wie ,Zielgrup-
pe' und ,Vermarktbarkeit' vollig aufRer Acht zu lassen und
mich darauf zu konzentrieren, was ich inhaltlich und grafisch
am Schlusspunkt meiner universitaren Ausbildung als deren
Ergebnis prasentieren will. Mein Ziel war es schlieBlich dann
ja auch nicht, ein fertiges Buch auf dem Tisch liegen zu ha-
ben, sondern in einer Ausstellung den gesamten Comic als
eine Art riesiges, lesbares Wandbild zu zeigen.*

5 Farber schrieb in der E-Mail (vgl. Anm. 4): ,Wenn ich Leu-
ten von Reprobus erzahle, spreche ich eigentlich dennoch
immer von Comic, oder von ,grafischer Erzahlung’, vielleicht
auch Bildergeschichte. Bei ,Comic' merke ich dann aber
auch an der jeweiligen Reaktion, wie belastet der Begriff
ist. Die Leute denken dann immer an Asterix oder Mickey
Mouse. Deshalb fand ich Bildergeschichte immer ganz tref-
fend, auch wenn das dann ziemlich vage ist. Den Begriff
,Graphic Novel' hab’ ich jetzt auch ein paar Mal in den Mund
genommen, wenn es um Interviews oder Infotexte Uber das
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Buch ging. Da kommt man gar nicht mehr dran vorbei, wenn
man promotechisch die maximale Aufmerksamkeit erreichen
will. Vielleicht ist es tatsachlich so, dass ich stur von Comic
spreche, um das den Leuten irgendwie einzutrichtern, dass
Comics auch ,anspruchsvoll* sein kdnnen.”

6 Der Amerikaner Douglas Wolk sieht in der Asthetik von Co-
mics, die vom allgemeinen Mainstream-Stil der Superheld-
innen-Hefte abweichen, das Kriterium fur ,Kunstcomics®. Er
sagt, die kiinstlerisch-individuelle Art und Weise eine Ge-
schichte zu erzahlen, sei darin prasent. Das mache sie zu
erhabenen Objekten und damit zu Kunst (Wolk 49-59). Wolk
spricht von ,art comics“ mit einem einzigen ,auteur” (ebd.
31). Vermutlich hatte er fiir Europa die Abgrenzung zur As-
thetik der franco-belgischen Comics betont, wie Beaty das
tut (Beaty 8).

7 Zur visuellen Inszenierung vgl. Schuwer 405-407.
8 Vgl. ,Der Sanger' (Farber 15-20).

9 Vgl. ,Das Heer' (ebd. 31-36).

10 Vgl. ,Der Eremit' (ebd. 45-47).

11 Vgl. ,Das Kind"' (ebd. 69-75).

12 Farbers Figur ist vielmehr ,Reprobus’ als ,Christophorus’,
auch nach seiner Verwandlung. Der Eindeutigkeit halber
nenne ich deshalb Farbers Schépfung durchgehend ,Repro-
bus', die legendare Gestalt ,Christophorus'.

13 Vgl. dazu Anm. 2.

14 Vgl. auBerdem: ,Das linienbetonte Durcheinander der
Vorgeschichte wiederum, die Suche des Hundskopfigen
nach dem machtigsten Herrscher, spielt phantasievoll auf vi-
suelle Urformen wie die Hieroglyphe an.” (Steinaecker 2012)

15 Vgl.: ,Wenn Comics die identitatsstiftende Funktion der
abendlandischen Antike ersetzt haben, sind Superman,
Batman und Co. dann Wiedergeburten antiker Helden wie
Herakles, Jason oder Odysseus? In den angelsachsischen
Landern wurde dies seit den 1940er Jahren diskutiert, denn
offenbar wandeln die Superhelden auf den Spuren heidni-
scher und christlicher Heilsbringer und erfullen die Aufgabe
von Schutzengeln am Rande der irdischen Sphare.“ (Pfarr
112)

16 Vgl. auRerdem: ,This iconoclast argument questions the
needfulness of making hierarchical distinctions among co-
mics [...], and argues for a more open, less canon-obsessed
view of the field. Such a position is tempting, as it allows one
to keep all of the field in focus, sans status anxiety, and to
discuss the ceaseless interchange between popular genre
works and more critically favored ones. That interchange is
crucial: doubtless our sense of literary history would be richer
had past scholars not lost sight of it, that is, had they not ne-
glected the popular tradition which stoked the development
of what would later become canonical literary works [...]. Why
should we repeat the same critical exclusions, the same mis-
takes, with comics?* (Hatfield xiii)

17 Vgl.: ,0ddly enough, the ,what does this character me-
taphorically stand for?* schema is toughest to apply to the
three most famous superheroes, Superman, Batman, and
Wonder Woman. Here’s a stab at it: Superman and Batman
are both about human perfectibility.” (Wolk 97)

18 Vgl.: ,Kann man aber einmal etwas wissen, so stort die
Erkenntnis oft das Behagen, und schlief3lich ist der Mensch
so angelegt, dal ihm der Schein mehr zusagt als die Wirk-
lichkeit. Wer darauf griindlich und bequem die Probe ma-
chen will, gehe nur in eine Kirche zur Predigt. Wird dort ein
ernstes Wort gesprochen, so schlaft alles oder gahnt und fin-
det es langweilig zum Erbrechen. Beginnt aber der Mann auf
der Kanzel nach lieber Gewohnheit ein Altweibergeschicht-
chen, dann erwachen sie alle, sitzen auf und verschlingen
ihn schier. Oder nehmt einen Heiligen mit einer unterhalt-
samen, poetischen Legende, wie den Georg, den Christo-
phorus, die Barbara — ihr werdet sehen, daf} der viel fleiBiger
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verehrt wird als Petrus oder Paulus oder selbst Christus.”
(Erasmus 105, 107)

19 Vgl. z. B.: Heinz Schulz-Neudamm. Poster fiir ,Metropo-
lis*. Lithographie. 1926 in Manz und Maryska 69.

20 Zum Messiasbegriff vgl. Ruster.

21 Vgl.: ,Gerade der einzelne Christuskopf erlebte im Laufe
der Jahrhunderte die schlimmste Verflachung und ging in die
anonyme Massenproduktion von Devotionalien fiir das bur-
gerliche Wohnzimmer ein“ (Ebert-Schifferer 220).

22 Im Original heift es ,transformation picturale* (Genette
436). Die Ubersetzung mit ,malerisch” ist etwas ungliicklich,
da sie den franzdsischen Ausdruck, der jedes Bildmedium
umschlieRt, verengt.

23 Vgl. z. B. ,T-Shirt Kill Your Idols* 2013, siehe Literatur-
verzeichnis.

24 Vgl. z. B. ,Ecce Homo KILL YOUR IDOLS Edition*, siehe
Literaturverzeichnis. Der Online-Katalog erklart in der Pro-
duktbeschreibung die Herkunft des Motivs.

25 Vgl. dazu Abb. 2.

26 Vgl.: ,Virtually every major superhero franchise, actually,
can be looked at in terms of a particular metaphor that un-
derscores all of its best stories. The metaphorical subtext of
a character usually doesn’t jump out at readers immediately
— it often takes a while to shape — and it's not the most impor-
tant thing about any individual superhero comic.” (Wolk 95)

Julia Ingold — Darstellung des Heroischen in Reprobus

Abb. 1: Farber 63.

Abb. 2: Christophoros und ein heiliger Bischof (Charalam-
pos?) (Ausschnitt). Eitempera auf Weichholz. Griechenland,
Mitte 18. Jahrhundert. lkonen-Museum Recklinghausen,
(Inv.-Nr. 373).
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Julia Ingold — Darstellung des Heroischen in Reprobus

Abb. 5: Azzarello Cover. Original: Jim Lee, Scott Williams:
»Superman. For Tomorrow.“ Superman 204, Juli 2004, Cover.
Erschienen bei Panini Comics. TM & © 2014 DC Comics. All
rights reserved.

SEPHLOEE I LR

Abb. 3: Farber 71.

Abb. 6: Loeb Cover. Original: Jim Lee, Scott Williams: ,Bat-
man. It begins here!* Batman 608, Dezember 2002, Cover.
Erschienen bei Panini Comics. TM & © 2014 DC Comics. All
rights reserved.

Abb. 4: Farber 75.

Abb. 7: Christuskopf mit Dornenkrone (Ausschnitt). Litho-
grafie. Um 1880/1890. Hessisches Staatsarchiv Darmstadt,
(Sign. HStA Darmstadt, R 4 Nr. 28004 GF).
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Hans-Joachim Backe

Entfremdete Pixelhelden.

Brechung von Immersion und Identifikation im Computerspiel

Wenn noch irgendwo an echte Helden geglaubt
wird, dann in Computerspielen. Zumindest ist
das ein Eindruck, den einem die lkonografie
des Mediums vermitteln koénnte. Mehr noch
als der Unterhaltungsfilm bedienen sich digita-
le Spiele und ihre Werbematerialien, von der
Produkthille bis hin zur Internetkampagne,
am Fundus der Heldenklischees. In beiden
Medien ist es vor allem das Actiongenre, das
den perfekten, meist mannlichen Korper als
Ausdruck der Entschlossenheit und Gré3e eines
besonderen Menschen inszeniert. In Computer-
spielen mit narrativer Komponente, wie sie seit
Langem schon die Mehrheit der kommerziellen
AAA-Produktionen — dem Aquivalent zum Hol-
lywood-Blockbuster — bilden, lassen sich daher
mittlerweile hunderte von Geschichten finden,
deren Hauptfiguren die Ubermenschliche kor-
perliche und charakterliche Starke von Heroen
der Mythen und Epen haben. Diese spielbaren
Protagonisten oder Avatare reihen sich daher
auch nahtlos in diese Tradition sowie deren mo-
derne Rezeption in Comic und Film ein und die
berlhmtesten unter ihnen sind ebenso weit tber
die Rezipienten ihrer Ursprungstexte hinaus be-
kannt wie ihre Vorganger. Der Name Lara Croft
ist heute ebenso ein metonymischer Marker fur
Heldentum wie Indiana Jones, Superman, Achil-
les oder Herakles.

All diesen Stoffen gemein ist ein Handlungs-
muster, das in der Konfrontation mit Anderen
besteht, deren Wesen, Bedurfnisse oder Inten-
tionen vom Protagonisten als derart fremdartig
wahrgenommen werden, dass eine (meist ge-
waltsame) Auseinandersetzung unvermeidlich
wird. Diese Form des ethnozentrischen Othering
ist in der Nachfolge Edward Saids ein Kernkon-
zept in der kritischen Auseinandersetzung mit
hegemonialen Kulturen geworden. In Computer-
spielen findet es sich immer dann, wenn inner-
halb einer virtuellen Welt komplexe, spezialisier-
te Ziele erreicht werden mussen, also in allen
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ludisch gepragten (Caillois 37-63) Quest Games
(Aarseth, Quest Games 364). In den meisten
Fallen findet sich dort ein Konflikt zwischen den
Spielenden bzw. ihrem Avatar und einem klar als
different markierten Anderen. Othering im Com-
puterspiel ist also am Schnittpunkt von semio-
tischer und ludischer Ebene, zwischen Darstel-
lung und Simulation, zwischen Reprasentation
und Regeln situiert — einem kommunikativen
Nexus, der sich so in keiner anderen Form der
Popularkultur findet.

Eine ganze Reihe neuerer Computerspiele zeigt
sich sensibilisiert fir die problematische Ver-
bindung von Heldentum und Ethnozentrismus
sowie ihren Ursprung in den Konventionen des
Action-Genres. Hier soll anhand von Third-Per-
son-Actionspielen gezeigt werden, wie das Me-
dium eine produktive Auseinandersetzung mit
Heldenkonzepten ermdglicht — vor allem durch
gezielt eingesetzte Dissonanzen zwischen Re-
prasentation und Regeln, die die implizit ange-
nommene ldentifikationsbeziehung zwischen
Spieler/in und Avatar untergraben. In der ersten
Halfte des Beitrags werden relevante Ansatze
zum Othering und Identifikationsbeziehungen im
Computerspiel vorgestellt, um sie in der zweiten
Halfte auf drei Beispiele aus den letzten Jahren
anzuwenden, Kane & Lynch 2: Dog Days, Max
Payne 3 und Spec Ops: The Line. Wahrend an-
dere Spiele die Differenz zwischen Spieler/in und
Avatar kaschieren oder bestenfalls ungewollt
offenlegen (Aldred), entwerfen diese Beispiele
den Avatar als Variante des ,Inneren Fremden'
wie ihn Julia Kristeva beschrieben hat, und set-
zen dazu Methoden ein, die an den Brechtschen
Verfremdungseffekt erinnern.
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Helden zwischen Simulation und
Identifikation

Wie die meisten Eigenarten des Computerspiels
l&sst sich die darin dominante Auspragung von
Heldenfiguren nicht davon abkoppeln, dass in
diesem Medium nicht nur reprasentiert, sondern
auch simuliert wird. Die kanonische lllustration
dieses Unterschieds ist der Vergleich von Foto-
grafie und Modell: Die fotografische Reprasen-
tation eines Flugzeugs kann dessen Spezifika
in den Dimensionen Form, Farbe, Grof3e etc.
mit grolRer Exaktheit wiedergeben, kann dessen
zentrale Funktion, das Fliegen, aber bestenfalls
evozieren. Ein Papierflieger hingegen, der dem
Aussehen nach nur wenig Ahnlichkeit mit einem
Personenflugzeug aufweist, ist ein zwar krudes,
aber funktionales Modell, das in verkleinertem
Mafstab und mit einfachen Mitteln nicht abbil-
det, sondern simuliert, was im Prozess des Flie-
gens vor sich geht (Frasca 223-224).

Das Computerspiel gewahrt Einfluss auf Para-
meter der Simulation und Iasst die Manipulation
von Objekten und Figuren zu. Dies gilt auch und
in besonderer Komplexitat fur solche Spiele, die
mit einer personalen Reprasentation des Spie-
lers in der virtuellen Spielwelt operieren, einem
Avatar. Fur die Spielwelt gilt, wie fur jede Simu-
lation, dass nicht alle Elemente beeinflusst wer-
den kénnen und dass der Grad der Manipulation
begrenzt und zielgerichtet ist. Dies gilt naturge-
mal auch fur den Avatar, der als Funktionstrager
der Spielmechanik — dessen, ,what the players
are able to do in the game-world, how they do it,
and how that leads to a compelling game experi-
ence” (Rouse 310)" — zunachst einmal ein Foka-
lisierungspunkt in der Spielwelt ist, ein anthropo-
morpher Cursor oder ,point of action” (Neitzel).
Der proto- und archetypische Vertreter dieses
minimalen Avatars ist die Urform von Nintendo’s
Mario, wie er in Donkey Kong auftritt: eine nach
menschlichem Vorbild gestaltete Figur, die den
Ort und die Mdglichkeiten des Handelns des
Spielers in der Spielwelt kommuniziert.

Daruber hinaus kann der Avatar aber auch eine
fiktionale Figur sein, deren Motivation, Charakter
und Zielsetzung sie im gleichen Maf} in der nar-
rativen Tradition interessant machen, wie sie sie
in der spielerischen Dimension einschranken.
Zur Prazisierung dieses Wechselverhaltnisses
von narrativer Einschrankung und spielerischer
Freiheit hat Janet Murray den Begriff der Agency
gepragt: ,the satisfying power to take meaning-
ful action and see the results of our decisions
and choices [and] the thrill of exerting power

over enticing and plastic materials” (Murray 16).
Agency ist damit enger gefasst als Partizipation
oder Interaktivitdt und beschreibt vielmehr ,the
user/player’s ability to take actions intentionally
and see results” (Wardrip-Fruin et al.). Neuere
Theorien der Agency betonen daher die Notwen-
digkeit, die narrative Komponente von Spielen
und die Handlungsmaoglichkeiten der Spielenden
sorgfaltig gegeneinander abzuwéagen: ,Design-
ing experiences toward the satisfactions of agen-
cy involves balancing the dramatic probabilities
of the world with the actions it supports” (ebd.).

Die Diskussion um Agency ist stets verbunden
mit der Frage der Immersion, des holistischen
Eindrucks des In-der-Welt-Seins als Identifi-
kation mit Figuren oder Situationen, oder, wie
neuere Theorien herausgearbeitet haben, der
intensiven Auseinandersetzung nicht nur mit der
virtuellen Welt, sondern mit dem Spiel in all sei-
nen Dimensionen (Calleja). Agency und Immer-
sion wirken insofern zusammen, als die fir die
Spieler/innen befriedigenden Handlungen in der
Spielwelt eine gewisse Nachvollziehbarkeit auf-
weisen mussen, die sich durch Rekurs auf hel-
dische Figurengestaltung und genregebundene
Identifikationsmuster leicht erreichen lasst. In
zeitgendssischen, kommerziellen Actionspielen
ist der Avatar daher beinahe immer eine ausge-
arbeitete, wenn auch haufig klischeehafte, fiktio-
nale Figur von Ubermenschlichen Dimensionen.
In anderen Genres bleibt der Avatar tendenziell
weniger greifbar — der implizite General in Stra-
tegiespielen — oder ist weniger auf spektakulare
Groldtaten festgelegt — die haufig eher pikares-
ken Protagonisten von Adventurespielen im von
LucasArts gepragten klassischen Stil. Wahrend
sich diese Genres erzadhlerisch und besonders
in der Gestaltung des Protagonisten an Traditi-
onen der Historie und Komdodie orientieren, sind
primar actionorientierte Spiele klar Modellen
von Mythos und Heldenepik verpflichtet. Wie
Superheldencomic und Actionfilm bedient sich
das Genre des Actionspiels einfacher und klarer
Erzahimuster mit ausgepragter Polarisation von
Selbst und Anderen, Eigenem und Fremdem.

Othering in Computerspielen

Spatestens seit Freuds Einfihrung des Kon-
zepts des Unheimlichen — desjenigen das ver-
traut und fremd zugleich ist — sind Fragen der
Konzeptualisierung von Eigenem und Fremdem
fur Psychologie, Philosophie und Anthropolo-
gie von zentraler Bedeutung. In der Folge hat
Lacans Beobachtung, dass das Kleinkind sein
Spiegelbild nicht unmittelbar als Reprasentation
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des Selbst begreift, sondern einen mutmallich
Uberlegenen Anderen zu sehen glaubt, die Be-
deutung einer internalisierten Vorstellung des
Anderen fir die ldentitatsbildung nachhaltig ge-
pragt. Seit diesen psychologischen Paradigmen-
wechseln ist die Begegnung und Auseinander-
setzung mit dem Anderen als zentrales Element
aller sozialen Praktiken verstanden worden und
von den Kulturtheoretiker/innen und -philosoph/
innen des 20. Jahrhunderts — Levinas, Foucault,
Deleuze und Guattari, Said, Spivak, Kristeva,
Bhabha — in immer praziseren und speziali-
sierten Konzepten ausgedriickt worden.

In der Mehrzahl der Positionen lassen sich eine
Reihe gemeinsamer Ideen wiederfinden, die
Paul Gifford als drei wiederkehrende Dimensio-
nen des ,conceptual binome* Selbst und Andere
bezeichnet. Erstens existiert fur jedes Selbst eine
unendliche Zahl Anderer, die zu den bewussten
oder unterbewussten Facetten der Selbstkon-
zeption korrespondieren. Zweitens ist Othering
ein spontan einsetzbares, unersetzliches Werk-
zeug zur Sinnstiftung durch relationale Veror-
tung in der Welt um uns herum. Drittens erlaubt
die Identifikation von Selbst und Anderen die Bil-
dung von Gruppen mit Menschen, die zwar als
deutlich vom Selbst verschieden, aber dennoch
als ahnlicher als die Mehrzahl der anderen in-
nerhalb eines grofien Netzwerks von Individuen
wahrgenommen werden (Gifford 13-14).

Derart differenzierte Uberlegungen zu Identi-
tatsbildung und Andersartigkeit sind in Compu-
terspielen traditionell nur selten zu finden. Die-
jenigen unter ihnen, die eine anthropomorph
bevolkerte Spielwelt haben, konfrontieren die
Spieler/innen grofdtenteils mit eindeutig feind-
lich reagierenden Anderen — ein Weltbild, dass
laut Julia Kristeva eigentlich nur typisch ist far
»,most savage human groups” (Kristeva 2). Die
Tradition der ,wilden‘ Modellierung des Kontakts
mit dem Anderen, in der friedliche Kommunika-
tion, Koexistenz und Akzeptanz gar nicht erst
zur Disposition stehen, Iasst sich bis in die erste
Generation kommerzieller Computerspiele zu-
rickverfolgen. Diese in den 1970er Jahren als
Konkurrenz zu Flippern und anderen Minzau-
tomaten eingefiihrten Gerate mussten mit den
begrenzten Mitteln friiher Microcomputertechno-
logie ihre Spielmechaniken durch simple, unmit-
telbar verstandliche Szenarien kommunizieren.
Eines der erfolgreichsten und prégendsten Ac-
tionspiele der ersten Stunde war Space Inva-
ders. Darin wird die Begegnung mit dem An-
deren auf die im Titel vorgegebene Dimension
reduziert: Eine ultimativ fremde und feindliche
Horde aulerirdischer Kreaturen rickt stetig
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vor, kommuniziert nicht und wird unweigerlich
die Bildschirmreprasentation der Spieler/innen
zerstdéren, wenn sie nicht durch gewaltsame
Mittel aufgehalten wird. Dieser Andere ist derart
unahnlich, dass er sich noch nicht einmal als un-
heimlich qualifiziert, weshalb mit ihm auch nur
im Kampf interagiert werden kann, durch Bewe-
gung eines Joysticks und Driicken von Kndpfen.
Die entworfene Konfliktsituation ist ebenso wie
die Handlungsalternativen der Spieler/innen in
der eindeutigen, bindren Logik von Hard- und
Software begrindet. Derartige Beziehungen
zwischen Spielelementen lassen sich in einfa-
che Regeln fassen, die leicht in Computercode
abzubilden und mit vergleichsweise einfacher
Computertechnik auszufiihren sind.

Die rasante technische Entwicklung des Com-
puterspiels mit seinen mittlerweile lebensechten
Charaktermodellen, hyperrealistischen Welten
und physikalisch korrekten Simulationsprozes-
sen lasst langst ungleich komplexere Szenarien
zu. Dennoch bt die von Space Invaders model-
lierte Begegnung mit dem Anderen auch nach
35 Jahren noch pragenden Einfluss aus. Der
sich friedlicher Kommunikation verschlie3ende,
aggressive Eindringling erzeugt ein leicht auf-
rechtzuerhaltendes Gefuhl von Bedrohung und
vermittelt intuitiv ein naheliegendes Verhalten:
Passivitat scheint gegenliber dem standig na-
herkommenden Aggressor aussichtslos, Flucht
ist unmdglich, so dass Gewalt nicht nur als le-
gitime, sondern alternativiose Selbstverteidi-
gung erscheint. Diese Situation ist schnell und
einfach zu vermitteln und hat sich deshalb fest
als Spieldesign-Stilmittel etabliert (Krzywinska
154). Nicht nur in abstrahierter Form, sondern
als konkrete Situation ist das Modell von Space
Invaders eines der am haufigsten bemuhten Kii-
schees des Actiongenres. Die erfolgreichsten
Spielserien der letzten Jahre bedienen sich des
Szenarios der auRerirdischen Invasion? oder
des eng verwandten Zombie-Topos. Untote er-
scheinen ohnehin als ideale Verkdrperung des
in Space Invaders etablierten Modells und da-
her, wie Tanja Krzywinska argumentiert, als der
perfekte Gegner in Computerpielen. Sie sind
»strong, relentless, and already dead; they look
spectacularly horrific; and they invite the player
to blow them away without guilt or a second
thought” (ebd. 153). Die Relevanz dieser ext-
remen Form des Othering fur Actionspiele wird
deutlich, wenn man zudem bericksichtigt, wie
oft selbst Auf3erirdische noch einmal zusatzlich
aus dem menschlichen Malistab entrickt wer-
den, indem sie als Cyborgs, Untote oder gar
eine Kombination aus beidem auftreten, wie in
der erfolgreichen Quake-Serie.3
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Es existieren selbstverstandlich auch nuan-
cierte Darstellungen des Anderen, selbst in der
Extremform des Aulerirdischen. Die komple-
xen Rollenspiele der Mass Effect-Serie unter-
scheiden sorgféaltig eine Reihe aullerirdischer
Spezies, thematisieren gemischtrassige Liebes-
beziehungen und machen den von Menschen
ausgehenden Rassismus zu einem zentralen
Thema. Allerdings bleibt auch hier der Uberle-
bensgroRe menschliche Held derjenige, der das
Universum vor der einen aulRerirdischen Rasse
retten muss, die, wie gehabt, zu fremd ist, um
friedlich zu koexistieren. All diese virtuellen Kon-
takte mit dem Anderen spiegeln alltégliche Er-
lebnisse, wie sie Gifford als pragend fir unsere
Selbstbestimmung beschreibt:

The stranger is, first of all, a set of exter-
nally visible differences in our contem-
porary societies. These are what awak-
en in us that archaic, frontier-sense of
self-and-other: facial configuration, body
odour, the slightly fearful discretion, the
general air of being in transit, the inde-
finable impression given out that hap-
piness is somewhere else. (Gifford 26)

Computerspiele modellieren ihre Begegnungen
mit Anderen in der Spielwelt im Rekurs auf die-
se archaischen Geflhle, so dass, selbst wenn
Alternativen zu offener Gewalt existieren, der
Kulturkontakt z.B. in Strategiespielen von Miss-
trauen und Gier beherrscht wird und Diplomatie
stets durch Spionage, Intrige oder eben Krieg
erganzt wird.

Diese extremen Formen des Othering, die den
Anderen als legitimen Feind (,approved enemy*,
Said xxii) darstellen, sind Edward Said zufolge
ein Kernelement dessen, was er als aggressiven
Orientalismus definiert. Said hat in Orientalism
(1979) herausgearbeitet, welche hegemonialen
Strategien sich in europaischen Kulturen durch
Jahrhunderte des Kontakts mit Volkern entwi-
ckelt haben, die unter der Bezeichnung ,orienta-
lisch* zusammengefasst wurden. Die Basis der
hegemonialen Vorstellung des Orientalismus
setzt ,the Westerner in a whole series of pos-
sible relationships with the Orient without ever
losing him the relative upper hand” (ebd. 7).
Auch fur Said ist die Identifikation eines jeden
Individuums als nicht-fremd und Teil einer Grup-
pe oder Gesellschaft von der Identifikation eines
fundamental Anderen abhangig:

This is especially true for relatively un-
common things, like foreigners, mutants,
or “abnormal” behavior. [...] It is enough

for “us” to set up these boundaries in our
own minds; “they” become “they” accord-
ingly, and both their territory and their
mentality are designated as different
form “ours”. To a certain extent modern
and primitive societies seem thus to de-
rive a sense of their identities negatively.
[...] Yet often the sense in which some-
one feels himself to be not-foreign is
based on a very unrigorous idea of what
is “out there,” beyond one’s own territory.
All kinds of suppositions, associations,
and fictions appear to crowd the unfa-
miliar space outside one’s own. (ebd. 54)

Das Wissen um die Existenz des Anderen, die
Selbstdefinition in Abgrenzung von ihm und Fikti-
onen Uber ihn bilden somit einen geschlossenen
Kreis der Welterklarung, die Verhalten, Wahr-
nehmung und ldentitdt miteinander verschrankt.
Said zufolge wird erst durch diesen Prozess ,Eu-
ropaische Kultur® als relativ homogenes Ganzes
verstanden, was aber zugleich heil3t, dass die
eigene Kultur stets als ,a superior one in com-
parison with all the non-European peoples and
cultures” (ebd. 7) erscheint. Theoretiker/innen in
der Nachfolge Saids haben gezeigt, dass sich
diese Prozesse in allen Gruppen wiederfinden:
»+Any group can be ethnocentric, in that it sees
the world through the lenses provided by its own
culture” (Shohat und Stam 22).

Nichtsdestotrotz lassen sich viele Traditionen
des Othering in Computerspielen nicht nur auf
diese allgemeinen, sondern auf die von Said
identifizierten eurozentrisch-hegemonialen Mus-
ter zurGckfuhren. Derartige Interpretationen sind
nicht nur weit verbreitet, sondern geradezu die
Norm. Gender (Burrill) und Rasse (Kirkland) im
Computerspiel werden sowohl einzeln wie in
Kombination (Sze-Fai Shiu) fast ausschlie3lich
unter Bezugnahme auf Theorien des Othering
diskutiert, wahrend andere Ansatze, etwa The-
orien des Komischen (Dymek und Lennerfors),
eine auffallige Ausnahme darstellen. Unmit-
telbar in der Tradition Saids stehende Ansatze
finden sich aber auch, etwa in David Leonard
und Richard Kings Studie der Beteiligung des
US-Militars an der Spielindustrie und daraus
resultierenden nationalistischen bzw. rassisti-
schen Subtexten in Actionspielen. Sie folgern
aus ihren Beobachtungen, dass Computerspiele
generell ,turn on dehumanizing racialized vio-
lence directed at bodies of color, pivot around
a rhetoric of danger on insecure frontiers, and
encourage a reworking of the contours of fear
and victimization so that white consumers can
occupy them” (Leonard und King 11). Wahrend
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Leonard und King sich auf realistische Spiele
konzentriert haben, die nach 9/11 Diskurse von
,Homeland Security aufgreifen, hat Ryan Lizar-
di vergleichbare Tendenzen in zeitgendssischen
Spielen identifiziert, die von aullerirdischen In-
vasionen handeln. Auch hier wird die neuere
US-amerikanische AulRenpolitik durch Praktiken
bestatigt, die tief in ethnozentrisch-orientalis-
tischen Einstellungen verankert sind. Lizardi trifft
keine verallgemeinernde Schlussfolgerungen,
sondern weist vielmehr nach, durch welch sub-
tile Mittel die von ihm festgestellten Strategien
umgesetzt werden. Wenn die Andersartigkeit
einer Rasse als Rechtfertigung fiir das Bean-
spruchen nattrlicher Ressourcen in ihrer Heimat
angefihrt (Lizardi 305) oder die Verteidigung der
Erde auf Kdmpfe in westlichen Metropolen redu-
ziert wird, sind dies, wie Lizardi richtig feststellt,
lediglich unterschiedlich fokussierte ethnozen-
trische Sichtweisen (ebd. 301-302).

Den Uberzeugenden Argumentationen dieser
Aufsatze zum Trotz lassen sich an ihnen drei
gemeinsame Punkte ausmachen, die methodo-
logisch noch gescharft werden konnten. Erstens
neigen alle Aufsatze zu einem gewissen Maf} an
Verallgemeinerung und Ubertragen Beobachtun-
gen sehr spezifischer Beispiele auf Computer-
spiele allgemein. Zweitens privilegieren sie die
Interpretation des Oberflachentexts gegentber
den Spielmechaniken und gehen nur am Ran-
de auf deren Beziehung zueinander ein. Drittens
behandeln sie das Verhaltnis Spieler/in — Avatar
als eindeutig auf Identifikation gegrindet, was
eine in der Computerspielforschung schon lange
umstrittene Sichtweise ist. Als Reprasentation
der Spieler/innen in der Spielwelt ist der Avatar
niemals ein vollstandig anderes, eigenes Selbst,
sondern eine sorgsam inszenierte Subjektpositi-
on, die zu Identifikation und Subjektkonstruktion
einladt, jedoch zugleich Figur einer Handlung,
d.h. Element einer narrativen Konstruktion ist
(Jorgensen). Dadurch dass die Spieler/innen
den Avatar kontrollieren, wird er zunachst na-
herungsweise als Reprasentation des Selbst
in der Spielwelt wahrgenommen. Diese Sicht-
weise wird vor allem in Actionspielen durch die
bereits beschriebene standige Gefahr fur den
Avatar geférdert, die ihn in Abgrenzung von
den feindlichen Bewohner/innen der Spielwelt
als vergleichsweise ahnlichste Instanz erschei-
nen lasst. Die dort vorherrschende Gestaltung
des Fremden als Monstrositat sorgt daftrr, dass
diese Kreaturen nicht nur Andere des Avatars
sind, sondern auch der Selbstwahrnehmung der
Spieler/in deutlich zuwiderlaufen.
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Derartige Identifikationsangebote sind ebenso
einfach wie effizient und werden bisweilen nicht
als Ergebnis einer ausgeklugelten Konstruktion
der Spielwelt und ihrer Bewohner/innen sowie
des Avatars und seiner Beziehung zu den Spie-
lenden verstanden, sondern als dem Computer-
spiel generell und a priori eingeschriebene
Eigenschaften wahrgenommen. Das liegt nicht
zuletzt daran, dass die Vorstellung des vdlligen
Aufgehens der Spieler/innen in der Spielwelt,
der totalen, geradezu aktiven und kérperlichen
Immersion noch immer weit verbreitet ist. Vor
allem die Spielindustrie erhalt diese ,immersive
fallacy” aufrecht, wodurch das Konzept im Rah-
men von intentionalistischen Ansatzen wie Leo-
nard/Kings und Lizardis durchaus relevant ist.
Gleichzeitig verstellt der Gebrauch dieses sim-
plifizierenden Modells als Analysewerkzeug den
Blick auf Spannungen im Verhaltnis von Spieler/
innen und Avatar. Katie Salen und Eric Zimmer-
man mahnen Computerspielforscher/innen, sich
bewusst zu sein, dass

[a] player’s relationship to a game char-
acter he or she directly controls is not a
simple matter of direct identification. In-
stead, a player relates to a game char-
acter through the double-consciousness
of play. A protagonist character is a per-
sona through which a player exerts him
or herself into an imaginary world; this
relationship can be intense and emotion-
ally ‘immersive.” However, at the very
same time, the character is a tool, a
puppet, an object for the player to ma-
nipulate according to the rules of the
game. In this sense, the player is ful-
ly aware of the character as an artificial
construct. (Salen und Zimmerman 453)

Diese Vorstellung eines ,Doppelbewusstseins
hat zur Formulierung verschiedener komple-
xer Modelle der Spieler/in-Avatar-Beziehung
gefuhrt. Gordon Calleja hat vorgeschlagen,
den Sinnstiftungsprozess von Spieler/innen als
Prozess der ,Alterbiography” zu verstehen, als
Verarbeitung von Handlungen, die einerseits die
eigenen, andererseits die des Avatars sind (Cal-
leja 119-133). In einem verwandten Argument
ist Miguel Sicart dafur eingetreten, die ldentifi-
kationsprozesse wahrend des Spielens als ,ludi-
schen hermeneutischen Zirkel“ zu beschreiben,
innerhalb dessen bestandig das Verstandnis
von Regeln, eigenem Spielstil, Zugehdrigkeit
zu einer Gruppe von Spielern, und eigene, au-
Rerspielerische ldentitat neu verhandelt werden
(Sicart, Ethics 122). Ganz gleich, wie genau
man schliel3lich das Spieler/in-Avatar-Verhaltnis
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konzeptualisiert, scheint es doch einleuchtend,
dass das Verhéaltnis Uber eine ungebrochene
Identifikation hinausgeht.

Der entfremdete Avatar

Eine weitere nétige Prazisierung besteht in der
Unterscheidung zwischen Regeln, Reprasentati-
on und Narration. Diese Unterscheidung ist eine
der konsensfahigen Grundlagen innerhalb der
Computerspielontologie, eines mittlerweile stark
diversifizierten Teils der Computerspielforschung
(Zagal et. al). Statt eines Theorietiberblicks soll
hier daher eine kurze lllustration der erwahnten
rudimentaren Dreiteilung gentgen, die sich gut
am Beispiel des Schachspiels vollziehen lasst.*

Grundsatzlich basiert jedes Spiel auf einer Rei-
he von logischen Parametern, den Regeln. Die
formelhafte Natur dieser Grundlage lasst sich
bei Schach sehr viel deutlicher als bei anderen
Spielen beobachten, da hier eine lange Tradition
von Notationsverfahren existiert. Schach lasst
sich nicht nur in einer alphanumerischen Kodie-
rung aufzeichnen, sondern auch spielen, was
zeigt, dass die Regeln und ihre Anwendung nicht
unaufldslich mit physischen Spielmaterialen wie
Brett und Figuren verbunden sind. Zwar bené-
tigen Schachspieler ein Zeichensystem, um
miteinander zu interagieren, doch dieses kann
vollig abstrakt sein und genugt dennoch, um die
von den Regeln fixierten moglichen Handlungen
und ihre Effekte zu erfassen. Auch wenn Schach
eine Ausnahme ist, was die Sichtbarkeit der for-
malisierten Regeln angeht, ist jedes Regelsys-
tem an sich ein abstraktes, logisches Konstrukt,
das Verhalten formalisiert.

Selbst Schach wird in der Regel jedoch nicht auf
dieser abstrakten Ebene gespielt, was sowohl er-
gonomische wie asthetische Griinde hat. Sobald
die logischen Bestandteile eines Regelwerks in
Spielmaterialien konkretisiert werden, erhalten
sie eine semiotische Dimension. Ganz gleich,
wie Brett und Figuren gestaltet sind, erhalten sie
durch ihre Gestaltung eine doppelte reprasentie-
rende Bedeutungsdimension. Sie stellen einer-
seits den aktuellen Zustand des Spielprozesses
dar und kénnten daher mit Peirce als indexika-
lisch im Verhaltnis zu den Regeln verstanden
werden, weisen jedoch zusatzlich Ahnlichkeits-
und Symbolbeziehungen zu aulierspielerischen
Referenten auf. Erst durch diese Konkretisation
kann ihnen aulerspielerische Bedeutung zuge-
schrieben werden, kann das Spielmaterial und
seine Verwendung als kulturelle Reprasentation

gelesen und interpretiert werden. Traditionell
sind Schachfiguren stilisiert, in jeweils eine helle
und dunkle Seite eingeteilt und mit individuel-
len Formen versehen, die auf ihre Fahigkeiten
innerhalb der Spielregeln hindeuten. Solange
die Figuren eine gewisse Abstraktion behalten,
wird durch die vollig symmetrische Verteilung
von Position und Fahigkeiten die Moglichkeit
einer moralischen oder gar rassistischen Lesart
stark eingeschrankt. Wenn stilisierte Einfach-
heit durch individuelle Refentialitat ersetzt wird,
bekommen Schachfiguren eine komplexere
semiotische Dimension (Dean und Brady). Ein
gelaufiges zeitgendssisches Beispiel ware ein
Star Wars- Schachspiel, das eine dichotomisch
konstruierte Erzahlwelt unmittelbar einleuchtend
mit den Regeln des Schachspiels verschrankt.
Wahrend in einem abstrakteren Schachspiel
die Unterscheidung der schwarzen und weifl3en
Seite weitgehend wertneutral erscheint, wird
diese Unterscheidung durch die Referenz auf
den Erzahlkosmos von Star Wars moralisch
aufgeladen. Dieser Prozess ist in der langen
Geschichte des Spiels haufig zu beobachten.
Allein die Spielfigur, die im Deutschen als Koni-
gin bezeichnet wird, hat auf dem Weg des Spiels
von Indien Uber Persien nach Europa mehrfach
den Namen, die Funktion und das Geschlecht
gewechselt.® Diese Entwicklungen sind in letzter
Zeit als bedeutsame Reprasentationen kulturel-
ler Veranderung gedeutet worden (Yalom).

In Computerspielen begegnen wir einem gro-
fen Mal semiotischer Komplexitat, beson-
ders dadurch, dass die haufig naturalistisch-
lebensechten ,Spielmaterialien nicht nur
hochgradig reprasentierend sind, sondern
dartber hinaus haufig in Erzahlstrukturen ein-
gebettet werden. Gerade diese erzahlerische
Dimension verkompliziert die Kommunikations-
funktion von Spielen und macht es nétig, nicht
nur zwischen Regeln und Reprasentation zu un-
terscheiden, sondern zuséatzlich narrative Struk-
turen zu bericksichtigen. Dies gilt umso mehr,
als die Spieler/innen diesen drei Dimensionen
simultan ausgesetzt sind und sie gleichzeitig
verarbeiten, diese aber in einem ausgepragten
Spannungsverhaltnis zueinander stehen kon-
nen. Wie Miguel Sicart in The Ethics of Compu-
ter Games argumentiert hat, erzeugen derartige
Dissonanzen ,a fundamental tension between
our values and our values as player-subjects; a
tension that is at the heart of the ethical issues
that computer games raise” (Sicart, Ethics 79).
Indem sie gezielt Spannungen zwischen den
drei Dimensionen aufbauen, so Sicart, kdnnen
Spiele offenlegen und kritisieren, dass Spieler
implizit stets die Eindeutigkeit der Spiellogik mit
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ihrer Dichotomie von Erfolg und Misserfolg auf
die Bedeutung der reprasentierten Geschehnis-
se projizieren (ebd. 49-50).

Sicart diskutiert diese Prozesse ausfuhrlich, tut
dies jedoch grundsatzlich im Rahmen seines
strikt philosophischen Erkenntnisinteresses. Er
zieht daher keine Verbindung zu einer Traditi-
on, die mir gerade im Bezug zu den hier zu be-
sprechenden Beispielen augenfallig erscheint,
namlich Brechts Verfremdungseffekt. Bekann-
termalien ist eine der zentralen Forderungen,
die Brecht fur ein engagiertes Theater aufstellt,
die nach einem distanzierten, verfremdenden
Schauspielstil, bei dem die Schauspieler/innen
sich selbst in ihrer Rolle beobachten und ihr
Spiel betont artifiziell gestalten, um die lllusions-
bildung des Publikums zu stéren (White 92-99).
Brechts bereits urspringlich politisch aufgelade-
nes Konzept ist in der spateren Theatertheorie
noch weiter politisiert (Boal und Diamond) und
auch in anderen Medien, speziell im Film, als
ein machtvolles Stilmittel erkannt worden (Kout-
sourakis).

Das Unterlaufen der Identifikationsbeziehung
von Spieler/in und Avatar lasst sich ebenfalls in
dieser Tradition verstehen. Der entscheidende
Unterschied zum Theater besteht — zumindest
in den hier behandelten Single-Player-Konfigu-
rationen — darin, dass an die Stelle der Dreitei-
lung Figuren-Schauspieler/innen-Publikum die
Dualitdt von Spieler/in und Avatar tritt. Dieses
Verhaltnis ist allerdings stets fragil und sowohl
durch ludonarrative Dissonanz (Hocking) — eine
Inkongruenz von Spielmechanik und Narration
— als auch transgressives Spielverhalten (Aar-
seth, Transgressive Play), bei dem die Spieler/
innen bewusst ,gegen den Strich* spielen, leicht
zu erschuttern. Die von Sicart beschriebene
sorgsam inszenierte Dissonanz von Regeln,
Reprasentation und Narration bewirkt eine kri-
tische Distanz zum Spiel, vor allem durch eine
bewusst herbeigefiuhrte Entfremdung vom Ava-
tar. Unmittelbar schlagen sich die angesproche-
nen Dissonanzen in Stérung oder Beschrankung
von Immersion und Agency nieder, bei denen
der Avatar als Schnittstelle zwischen der Welt
der Spieler/innen und der virtuellen Welt des
Spiels fast immer eine zentrale Rolle spielt. Ge-
rade die Agency wird haufig dadurch punktuell
reduziert, dass Verhalten und Entscheidungen
des Avatars dem Willen und der Kontrolle der
Spieler/innen entzogen werden. Wahrend meist
nur zu Beginn eines Spiels generelle und techni-
sche Beschrankungen der Agency aufféllig sind
— man lernt schnell, mit welchen Objekten der
Spielwelt sinnvoll interagiert werden kann —, ist
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die punktuelle Beschrankung des Handlungs-
freiraums stets auffallig und lenkt Aufmerksam-
keit auf deren Ursache. Meistens handelt es sich
dabei um eine werkintrinsische Normsetzung,
die sich fur die Spieler/innen nicht vom Avatar
abkoppeln lasst.® Eine der firr die hier zu disku-
tierenden Actionspiele typische Normsetzung
ist, dass Verbindete und Zivilisten nicht ange-
griffen werden kénnen. Da es selten eine expli-
zite Erklarung oder ein ausgesprochenes Verbot
gibt und sehr viel haufiger der Avatar einfach
nicht angreift, obwohl die Spieler/innen diesen
Befehl auslosen, bleibt flr sie unentscheidbar,
ob es sich hierbei um eine Konstante der virtu-
ellen Welt oder die Wertmalistabe des Avatars
handelt. Der Avatar wird in diesem Moment, in
Analogie zum Brechtschen Modell, von der Er-
weiterung des Selbst, also einer Facette des
Publikums, zum Schauspieler, der aus der Rolle
fallt, weil eine bis dahin angenommene Kongru-
enz der Spielwelt und -mechanik sich nicht ma-
nifestiert.

Besonders in Actionspielen mit ihrem inharen-
ten Othering produziert dieses Aufbrechen der
Synchronizitdt von Spieler/in und Avatar ein
mise-en-abyme der Fremdwahrnehmung: Das
Befremden Uber das Verhalten des Avatars ge-
genuber Fremden in der Spielwelt macht uns
Uberdeutlich bewusst, dass es eine generelle
Differenz zwischen unserer Wahrnehmung und
unserem Verhalten und dem des Avatars gibt,
die gewdhnlich vom Fluss des Spiels kaschiert
wird. Dieser Moment des Empfindens von
Fremdheit gegenuber der Reprasentation des
Selbst in der Spielwelt, zum gleichen oder einem
grolReren Grad als gegenuber deren anderen
Bewohner/innen, steht im Einklang mit einem
Konzept des Othering, wie es von Julia Kristeva
entwickelt worden ist. Kristeva, deren Kategorie
der Abjektion schon langer als Analysewerkzeug
in der Computerspielforschung angewendet wird
(Spittle), vertritt die These, dass unsere Wahr-
nehmung des Fremden durch eine Fremdheit
vom Selbst vorgepragt ist. Paul Gifford fasst ihre
komplexe Argumentation so zusammen, dass
der Fremde ,[is] alien as, and to the extent that,
we are alienated strangers fo ourselves* (Gifford
26). Kristeva zufolge existiert in uns allen ein
archetypischer Fremder: der Teil unserer Per-
sonlichkeit, der sich entfremdet, unverstanden,
ungeliebt fuhlt (Kristeva 5). Ihre Elaboration des
JInneren Fremden’ liest sich wie eine Umschrei-
bung des ,double consciousness* von Salen und
Zimmerman bzw. des resultierenden Prozesses
der ,Alterbiography®, wie ihn Calleja beschreibt:
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The foreigner feels strengthened by
the distance that detaches him from the
others as it does from himself and gives
him the lofty sense not so much of hold-
ing the truth but of making it and himself
relative while others fall victim to the ruts
of monovalency. For they are perhaps
owners of things, but the foreigner tends
to think he is the only one to have a bio-
graphy, that is, a life made up of ordeals
— neither catastrophes nor adventures
(although these might equally happen),
but simply a life in which acts constitute
events because they imply choice, sur-
prises, breaks, adaptations, or cunning,
but neither routine nor rest. (ebd. 7)

Anfanglich mittellos aber frei, mit einem erfullten,
selbstbestimmten Leben voller Entscheidungen
und Uberraschungen — Kristevas Charakterisie-
rung des ,Inneren Fremden' ahnelt frappierend
der Position des Avatars in der Spielwelt. Tra-
ditionell haben Actionspiele die Unterschiede
zwischen Spieler/in und Avatar zu kaschieren
versucht und suggeriert, dass der Avatar, der
Andere auf dem Bildschirm, als Externalisie-
rung des ,Inneren Fremden® in uns nahtlos wie-
der internalisiert werden kann. Da Avatare in
Actionspielen uns aufgrund ihrer Fahigkeiten
eher als bedrohliche Andere erscheinen wirden,
wenn wir uns nicht mit ihnen identifizieren kénn-
ten, Ubersehen bzw. verdrangen wir gewdhnlich
die offensichtliche Differenz zwischen uns und
dem Avatar bereitwillig. Welche Strategien Ac-
tionspielen zur Verfligung stehen, um uns aus
der bequemen Akzeptanz der Wunscherflllung
durch diesen aufregenden ,Inneren Fremden® in
den Urzustand der Isolation zuriick zu zwingen,
werde ich im Folgenden anhand der Beispiele
zeigen.

Drei Beispiele fur verfremdendes
Othering in Actionspielen

In den drei ausgewahlten Beispielen ist bereits
in den Avataren selbst ein gewisses Entfrem-
dungspotential angelegt. In allen Fallen handelt
es sich um weilRe, mannliche US-Amerikaner
mittleren Alters. Demografische Divergenzen
zwischen empirischen Spieler/innen und Avatar
sind zwar in jedem Spiel gegeben, ihn aber als
»fat bald dude with a bad temper® zu gestalten,
wie sich der Avatar in Max Payne 3 selbst be-
schreibt, 1&uft deutlich sonst zu beobachtenden
Identifikations- oder Voyeurismusangeboten zu-
wider. Hinzu kommt, dass das in allen Beispielen

thematisierte US-Amerikanertum der Avatare auf
Seiten der Entwickler kein identifikatorischer Akt
ist: Kane & Lynch 2: Dog Days ist ein danisches,
Spec Ops: The Line ein deutsches und Max Pay-
ne 3 ein kanadisches Spiel (dessen erste beiden
Teile in Finnland entwickelt wurden).

Alle Beispiele stitzen sich fur die Schaffung von
Konflikten auf das gattungstypische Othering,
ricken es aber so stark in den Vordergrund,
dass bereits in der Grundkonstellation eine
Ethnozentrismus-Kritik zum Ausdruck kommt.
Alle Avatare sind Fremde in einem von ihnen
als orientalisch wahrgenommenen Land — Bra-
silien, China, Dubai und Mexiko — und werden
dort als Vertreter der US-amerikanischen Hege-
monialmacht behandelt. Anders als in den von
Leonard/King und Lizardi diskutierten Beispielen
findet hier keine Rechtfertigung statt, ist die Aus-
einandersetzung mit feindseligen Anderen nicht
durch einen Leitdiskurs wie ,Homeland Security*
legitimiert. Ganz im Gegenteil wird in jedem der
Beispiele mehrfach deutlich thematisiert, dass
es sich bei den Avataren um die eigentlich Frem-
den handelt, die Konflikte produzieren, weil sie
Sprache, Brauche und Strukturen um sich he-
rum nicht verstehen und auf sie nur mit Gewalt
reagieren kdnnen.

Alle Beispiele lassen sich als moderne Third-
Person-Shooter charakterisieren. Der Bildschirm
zeigt die Spielwelt Uber die Schulter des Avatars
hinweg, halt ihn somit also dauerhaft in seinem
Interface prasent und schafft damit als ,Reflexi-
onsfigur des interaktiven Bildes® (Beil 166) be-
reits eine gewisse Mittelbarkeit im Verhaltnis zur
Spielwelt.” Auf ludischer Ebene wird der Avatar
immer wieder mit zahlreichen Gegnern konfron-
tiert, die die Spieler/innen mit den angebotenen
Mitteln — Bewegung, Angriff mit verschiedenen,
spezialisierten Waffen, strategisches Ausnutzen
der Umgebung — Uberwinden missen. Diese
sich in immer neuen Konfigurationen von Geg-
nern und Orten wiederholende Situation ist in
dichte narrative Strukturen eingebettet. Ins-
gesamt weisen die Beispiele also groRe Ahn-
lichkeit in Bezug auf ihre grundlegenden Regeln,
Reprasentationsmodi und Narrative auf.

Die bislang theoretisch entworfene Thematisie-
rung von Othering durch Entfremdung vom Ava-
tar erfolgt in den Beispielen jedoch durch ganz
unterschiedliche Strategien. Das einfachste und
eindeutigste Modell ist das der umfassenden
Stérung in Kane & Lynch 2: Dog Days. Die bei-
den titelgebenden Protagonisten sind gealterte,
heruntergekommene US-amerikanische Sold-
ner, die als Leibwachter und Geldeintreiber eines
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britischen Waffenschiebers in Shanghai arbei-
ten. Wahrend es im ersten Teil der Reihe Lynch
ist, dessen paranoide Schizophrenie eine Reihe
von Katastrophen auslost, totet dieses Mal Kane
aus Unkenntnis von Sprache und Brauchen die
Tochter eines Verbrecherbosses. Die Situation
ist von Anfang an aussichtslos und die Flucht
vor Triaden, Polizei und Militér gipfelt schliefl3-
lich in einer Flugzeugentfihrung als letzter einer
ganzen Reihe von Verzweiflungstaten. Nicht nur
sind die Figuren von Anfang an hasslich und
unsympathisch und bringen sich durch eigenes
Verschulden in eine ausweglose Situation — ihre
sich in wildem Um-sich-SchielRen niederschla-
gende Hilflosigkeit reduziert von vornherein das
Mal an Agency, das die Spieler/innen erfahren
kénnen, da die Interaktion mit der Spielwelt nie
wirklich zielfihrend oder kontrolliert ist. Die aus
der narrativen Ebene resultierende Gesamtan-
lage des Spiels thematisiert damit eine Erfah-
rung von Fremdheit, die derart vollstandig ist,
dass selbst Gewalt keine Losungsoption mehr
darstellt. Insofern erscheinen die Protagonisten
die Verkdrperungen sowohl des endglltig ge-
scheiterten hegemonialen Systems als auch
des unuberwindlichen ,Inneren Anderen’, von in
ihrem Aufienseitertum gefangenen Individuen.

Nicht nur Figurengestaltung und Plot stehen in
deutlichem Kontrast zu etablierten heldischen
Mustern innerhalb und auf3erhalb des Mediums.
Das Spiel weicht auch in der Weltgestaltung, den
manipulierbaren Objekten und deren Prasenta-
tion deutlich von etablierten Konventionen ab.
Tom Bissell hat dies als sorgfaltig komponierte
Erzeugung einer Atmosphéare von Verstorung
und Bedruckung beschrieben, eines Geflhls von

[v]iolence as aesthetic misery. The char-
acters are awful. The people you’re killing
are awful. The world is awful. The guns
are sloppy, i.e., awful. Everything’s awful.
I's not fun, not at all, but it is both hide-
ously absorbing and completely numbing
— kind of like what | imagine being inside
a psychopathic mind amounts to. (Bissel)

Wahrend andere Genrevertreter (inklusive der
Ubrigen hier besprochenen Beispiele) darum
bemiuht sind, den Spielenden eindeutiges Feed-
back auf ihre Aktionen zu bieten, vermitteln die
in Kane & Lynch 2 zentralen Feuergefechte nie
einen Eindruck von Beherrschbarkeit. Nicht nur
ist das Zielen in Kane & Lynch 2 schwierig, ge-
troffene Feinde verhalten sich auch nicht ein-
deutig. Wenn ein getroffener Streifenpolizist sich
in Schmerzen am Boden windet, ist das nicht
nur emotional verstorender als ein Leichnam,
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sondern auch ein ludisches Element der Verun-
sicherung, da aus sicherer Entfernung nicht im-
mer zu erkennen ist, ob der Gegner auller Ge-
fecht ist oder nicht.

Was Kane & Lynch 2 beinahe unspielbar macht,
ist dass es sein Prinzip der Verunsicherung tber
Story und sorgsam unausgewogenes Gameplay
hinaus auf die Interface-Ebene ausweitet. Die
stabile, sinnfallige Perspektive und kommunika-
tive Klarheit der meisten Actionspiele wird hier
durch eine pseudodokumentarische Asthetik
ersetzt. In einer Imitation von Reality TV oder
Youtube-Clips werden Bild und Ton gefiltert,
um den Eindruck billiger, Uberlasteter oder gar
defekter Hardware zu erzeugen. Das Bild ist
unscharf, Uber- oder unterbelichtet, durch eine
dreckige Linse, Blendenflecke und Kompres-
sionsartefakte gleich auf mehreren Ebenen bis
hin zu vollstandiger Abstraktheit verfremdet. Die
sonst unhinterfragt bleibende Konvention der
dem Avatar folgenden Kamera wird hierdurch
zunachst scheinbar logisch aufgelést, denn das
Bild ist zusatzlich wie das einer Handkame-
ra teilweise extrem verwackelt. Doch ist dieser
pseudodokumentarische Stil nicht nur eine as-
thetische Verfremdungsstrategie, die die Bilder
der Begegnung mit dem Anderen ebenso unver-
standlich werden lasst wie die gezeigte Begeg-
nung selbst. Dartber hinaus wird die zunachst
einleuchtend wirkende Mediatisierung der Bilder
im Spielverlauf immer problematischer, denn
das evozierte Dispositiv bleibt unerklarlich: Wer
fuhrt die Kamera und fir wen werden die Bilder
aufbereitet, wenn, ebenfalls im Stil von Reality-
Shows, exzessive Gewaltdarstellung durch eilig
angebrachte Verpixelung zensiert wird? Ebenso
irritierend ist bei ndherem Hinsehen, dass man-
che Interface-Elemente klar und deutlich blei-
ben, etwa wenn jeder mehr oder minder zufallig
erzielte Treffer markiert wird. Auch wenn es sich
hierbei um ein Zugestandnis handelt, das dafur
sorgt, dass Kane & Lynch 2 nicht vollends un-
spielbar wird, tragen diese dem sonst fast unver-
standlichen Bild Uberlagerten Interface-Elemen-
te zum Gesamteindruck bei, da sie, genau wie
der unaufgel6st bleibende pseudodokumentari-
sche Gestus, ein zusatzliches unterschwelliges
Befremden ausldsen.

Vollig andere Verfahren der Entfremdung vom
Avatar setzt Spec Ops: The Line ein, das alles
in absoluter Klarheit und Deutlichkeit zu zei-
gen scheint, dies aber als Tauschung entlarvt
und zugleich durch perfekt funktionierende
Spielmechaniken der Spieler/innen ihre Kom-
plizenschaft mit den Handlungen des Ava-
tars vor Augen flihrt. Die Geschichte von drei
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US-amerikanischen Kommandosoldaten auf
Geheimauftrag in Dubai ist zunachst sehr stark
an Genrekonventionen orientiert, entpuppt sich
aber im Spielverlauf als untypisch subtil konst-
ruiert. Nicht nur sind die Geschehnisse als freie
Adaption von Joseph Conrads Heart of Darkness
zu erkennen, sondern in einem ,final plot twist*
wird alles Erlebte als die subjektive (und unzu-
verlassige) Wahrnehmung des Avatars ausge-
wiesen. Dadurch wird bereits auf der narrativen
Ebene das gattungstypische Othering verkom-
pliziert. Wie in der literarischen Vorlage kommt
es einerseits zum Kontakt mit einem zu erwar-
tenden Fremden, der lokalen Bevolkerung, aber
auch mit einem unerwarteten, den mutmaflich
,eigenen‘ Kameraden, die sich nicht als rettungs-
bedirftig, sondern als Deserteure (und damit
eben ,Andere’) entpuppen. Nicht nur entsteht mit
keiner der beiden Gruppen Kommunikation oder
gar Verstandnis; der am Ende enthullte Wahn-
sinn des Avatars stellt in Frage, ob auch nur die
theoretische Mdéglichkeit hierzu bestanden hatte.
Wahrend des Spielverlaufs beschéaftigt den Ava-
tar und seine beiden Begleiter standig die Frage,
warum sie sich gegen die US-amerikanischen
Soldaten, die sie eigentlich aufspiren und retten
sollen, verteidigen missen, d.h. warum das, was
ein Eigenes hatte sein sollen, ein Fremdes ist.
Wenn sich am Ende herausstellt, dass manche
Elemente der Spielwelt, vor allem der Anflh-
rer der Deserteure, nur eine Halluzination des
Avatars waren, wird diese Frage ,nach innen’
verschoben. Die Jagd des Avatars nach einer
Projektion seiner eigenen Psyche ist fur ihn eine
Externalisierung von Kristevas ,Innerem Frem-
den’, was den Spielenden deutlich macht, dass
ihr Verhaltnis zum Avatar ein ganz ahnliches ist.

Diese inhaltlich angelegte Auseinandersetzung
mit dem Avatar wird auf der Regelebene durch
die Antithese der Unsicherheit und mangelnden
Prazision von Kane & Lynch 2 gestitzt. Auch
wenn es Ausnahmesituationen gibt, in denen
Umweltfaktoren die Sicht einschranken, lasst
Spec Ops: The Line seine Spieler/innen flr
gewodhnlich die Spielwelt klar und deutlich sehen
und das Interface bleibt in seiner Konventionali-
tat gleichsam unsichtbar. Neben der nachtragli-
chen Enthdllung dieser uneingeschrankten Sicht
auf die Welt als subjektive, von Halluzinationen
durchzogene Perspektive des Avatars wird die
Tonspur eingesetzt, um eine gewisse Distanz zu
erzeugen. Besonders der Einsatz von Musik er-
scheint haufig als Kontrapunkt oder Kommentar,
der dem Gameplay sein heroisch-patriotisches
Potential nimmt, angefangen mit dem Einsatz
der Jimi-Hendrix-Version von Star Spangled
Banner als MenU-Musik (Weisser).

Dennoch erméglicht Spec Ops: The Line perfek-
tes Agieren innerhalb der Genrekonventionen.
Téten ist in den Uberwiegenden Spielpassagen
eine effiziente und gleichsam geschaftsmafige
Angelegenheit, gepragt von taktischen Entschei-
dungen und dem umsichtigen Ausnutzen der
Umgebung. Gerade in dieser Hinsicht suggeriert
das Spiel ein besonders hohes Mal an Agency,
da es immer wieder moglich ist, die Umgebung
als Waffe einzusetzen, indem beispielsweise
eine Sandlawine ausgel6st wird. Da sich aber
durch das gesamte Spiel eine diskursive Aus-
einandersetzung mit Gewalt zieht, entsteht eine
durchgehende Dissonanz: ,Although the rules
state that the game is a shooter, which tradition-
ally encourages the players to excel at using
violence, the fiction questions the meaning of
violence” (Sicart, Beyond Choices, 114). Wenn
wir dennoch weiterspielen, bedeutet das, dass
wir virtuelle Handlungen ausflhren, von denen
uns bewusst ist, dass sie unseren realen Moral-
vorstellungen zuwiderlaufen: ,Playing is being
complicit® (ebd.).

Genau diese Komplizenschaft ist die zentrale
Entfremdungsstrategie des Spiels, da es in den
Spielpassagen darauf abzielt, die Distanz zwi-
schen Spieler/in und Avatar mdglichst stark zu
verwischen. In einer viel beachteten Sequenz
steht der Avatar einer Ubermachtigen Zahl von
feindlichen Soldaten gegenuber und sieht sich
gezwungen, einen Mdrser mit Brandgranaten zu
verwenden, obwohl er den Einsatz der Waffe fur
unmenschlich halt. Nach der Schlacht wird deut-
lich dass die Brandgranaten auch ein Flucht-
lingslager getroffen und Dutzende von Frauen
und Kindern bei lebendigem Leib verbrannt ha-
ben. Ihre emotionale Sprengkraft bezieht diese
Sequenz daraus, dass sie die Verantwortung
und Handlungen von Spieler/in und Avatar ver-
wischen lasst. Der Avatar bedient den Granat-
werfer Uber einen Computerbildschirm, der das
Warmebild einer Satellitenkamera zeigt. Spieler/
in und Avatar sehen exakt das gleiche, die Ein-
gaben der Spielenden bewegen unmittelbar die
Hand des Avatars am Joystick des Mérsers und
jeder Knopfdruck feuert unmittelbar eine Grana-
te. Wahrend die anderen Beispiele versuchen,
einen Keil zwischen Spieler/in und Avatar zu
treiben, hebt Spec Ops: The Line in dieser Se-
quenz jede Trennung zwischen ihnen auf und
ermdglicht einen Moment lang véllige Immersion
im Geschehen und Identifikation mit dem Ava-
tar. Allerdings geschieht dies ausgerechnet bei
einer Handlung, von der wir uns nachtraglich,
genau wie der Avatar, nur zu gern distanzieren
wirden. Wenn sich der Avatar fur den Rest des
Spiels mit seiner Schuld auseinandersetzt, wird
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damit auch jedes Mal die Moral der Spieler/in-
nen angesprochen. Das Spiel bietet keine Hand-
lungsalternative an, ebenso wenig wie der Ava-
tar eine andere Strategie sieht, doch bedeutet
das in beiden Féllen das gleiche? Die Spieler/
innen hatten immerhin aufhéren kénnen zu spie-
len, also warum lassen wir uns von Spielen zu
einem Verhalten verleiten, das wir in Wirklichkeit
inakzeptabel finden? Spec Ops: The Line drangt
gerade durch seine Engfiihrung von Avatar und
Spieler/in Fragen wie diese auf und stellt durch
die abschlielende Enthullung des Wahnsinns
des Avatars noch zusatzlich in Frage, was wir
Uberhaupt an der Spielwelt wahrnehmen, wie
sehr unser Blick gelenkt und gefarbt ist, wie we-
nig wir letztlich darin kritisch wahrnehmen. Diese
erzwungene Auseinandersetzung mit der Rolle
des Avatars als Identifikationsobjekt, Fremdes
oder beides ist unaufldslich mit einer Entfrem-
dung von ihm verbunden.

Das dritte Beispiel, Max Payne 3, kombiniert
die Entfremdungsstrategien der beiden anderen
Spiele und verschrankt audiovisuelle Verfrem-
dungsverfahren mit einem nahezu perfekten
Gameplay. Der titelgebende Avatar ist ein ehe-
maliger New Yorker Polizist, der in Sao Paolo
als Leibwachter reicher Industrieller arbeitet.
Der anfangliche Blick vom Penthouse der Rei-
chen hinab auf die Favelas der Allerarmsten
macht bereits die generelle Distanzierung deut-
lich, die das Spiel zu hegemonialen Traditionen
des Othering betreibt. Max Payne 3 ist als steti-
ger Abstieg von diesem kunstlichen Olymp der
,westlichen Zivilisation® hinab in die dunkelsten
Ecken einer ebenso fremden wie fremdartigen
Gesellschaft strukturiert. Der Kontrast zwischen
dem Luxus der Reichen und dem Elend der Fa-
velas und Organkliniken lassen nie einen Zwei-
fel daran aufkommen, dass der Protagonist, all
seinem Streben nach Gerechtigkeit zum Trotz,
als privilegierter Weiller ebenso Verantwortung
fur die soziale Misere hat wie alle anderen —
eine Beobachtung, die sich auch auf die Mehr-
zahl der Spieler/innen Ubertragen lassen durfte.
Allein die Tatsache, dass das Portugiesisch der
Brasilianer fur die Spieler/innen ebenso wenig
Ubersetzt wird, wie es fir Max verstandlich ist,
bewirkt zunachst in der Wahrnehmung der Spiel-
welt eine Anndherung beider Perspektiven: Wir
sind in dieser Welt ebenso fremd wie der Avatar.

Zugleich wird Max dauerhaft in seiner Eigen-
standigkeit hervorgehoben. Narratives Marken-
zeichen der Reihe ist, dass Max’ in der Tradition
des ,hard-boiled® Detektivs seine Handlungen
mit einem voice-over-Kommentar begleitet. In
der narrativen Logik wird dadurch schon allein
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Distanz zum Geschehen und den Handlungen
des Avatars aufgebaut, weil es sich um eine
nachzeitige Erz&hlung handelt. Max erzahlt riick-
blickend vom Ende der Handlung her und die
Handlung bewegt sich in einer Kette von Ana-
lepsen durch mehrere Zeitebenen. Durch seine
autodiegetische Erzahlerposition hat Max damit
einen grolen Wissensvorsprung vor den Spie-
lenden und wird durch seine Fahigkeit, zukunfts-
gewisse Vorausdeutungen treffen zu kénnen, in
dieser Rolle immer wieder deutlich hervorgeho-
ben. AuRerdem macht ihn seine Erzahlstimme
zusatzlich zu seiner visuellen Prasenz als Avatar
im Bildraum in zwei haufig dissoziierten Kom-
munikationskanalen als Figur prasent, was sei-
ne Nicht-ldentitat mit den Spielenden zusatzlich
betont.

Auf der spielerischen Ebene geht mit diesen
Entfremdungstechniken ein haufiger Entzug
der Kontrolle Uber Max einher. Diese punktuelle
Verweigerung der Agency wird durch die Dras-
tik von Max’ Entscheidungen unlbersehbar: Ob
er nun eine Waffe auf jemanden richtet, sich auf
einen Gegner sturzt oder ein Gebaude sprengt,
auf dem er selbst steht, stets bringt er damit die
Spieler/innen in Handlungszwang. Mit Max’ Ri-
sikobereitschaft im Einklang steht, dass er — in
Umkehrung des orientalistischen Vorurteils der
generellen ,westlichen‘ Uberlegenheit — bestan-
dig von lokalen Gangs und Polizisten manipuliert
oder ausgetrickst wird und ihnen bestenfalls in
seinen Fahigkeiten als Killer Uberlegen ist. Sein
Status als Auenseiter wird nicht nur von den
Einheimischen und ihm selbst bestandig thema-
tisiert, sondern noch zusatzlich durch Zusam-
mentreffen mit zwei anderen US-Amerikanern
betont. Der eine ist ein Sextourist, der andere ein
zufriedener Polizist im Ruhestand. Zusammen
formen sie eine Klammer um Max, die ihn selbst
unter seinen Landsleuten als besonders glucklo-
sen Einzelganger hervorhebt. Die Erklarung fur
Max’ Verhalten und die Quelle des Grolteils der
Distanzierung von ihm liegt, narrativ betrachtet,
in seiner Abhangigkeit von Schmerztabletten
und Alkohol. Ob mit oder ohne Drogen hat er
Probleme, sich auf die einfachsten Alltagsdinge
zu konzentrieren und ist, in seinen eigenen Wor-
ten, ,a sweaty, grey-haired mess®. Einzig und
allein in Feuergefechten féllt all das von ihm ab,
denn dann lassen ihn Instinkte und Adrenalin zu
einer perfekten Kampfmaschine werden.

Diese charakterliche Zerrissenheit bringt das
Spiel auf mehrere Arten zum Ausdruck. Max’
gestorte Wahrnehmung der Umwelt wird fur
die Spieler/innen in den umfangreichen Erzahl-
sequenzen dadurch unmittelbar erfahrbar
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gemacht, dass die audiovisuelle Dimension
ahnlich gestaltet ist wie in Kane & Lynch 2: Der
Bildschirm flackert, die Farben werden separiert,
Tdéne verzerrt. Auch hier ist das mediale Dispo-
sitiv alles andere als ungebrochen. Neben Uber-
blendungen und Splitscreens fallt vor allem auf,
dass Dialogpassagen durch Einblendung von
Satzfetzen visuell hervorgehoben werden, die
haufig nicht an der Oberflache, sondern in der
Tiefe des Bildraums verortet zu sein scheinen.
Auf der einen Seite wird damit deutlich, dass
das Spiel weniger auf die Realitdt als auf
ihre filmische Vermittlung rekurriert, wahrend
dadurch aber auf der anderen Seite Max auch
visuell in einem Raum verortet wird, der auf sei-
ne diskursive Konstruiertheit deutlich hinweist,
ahnlich wie es sein voice-over-Kommentar tut.
Er scheint kurz davor zu stehen, seinen Status
als fiktionale Figur zu erkennen, wenn er Uber
seine besondere Perspektive auf die Welt philo-
sophiert: ,When you live your life like | do, reality
comes to you through a different lense®.

In Feuergefechten fehlen die audiovisuellen
Stérungen der Erzahlpassagen und werden von
einer perfekten, hyperrealistischen Klarheit ab-
geldst, dem Ergebnis von Max’ Fahigkeit, die
Welt um ihn herum wie in Zeitlupe wahrzuneh-
men, wenn er in Lebensgefahr ist. Der Sichtige,
der sonst kaum in der Lage ist, seinen Whisky
nicht zu verschitten, verwandelt sich in eine ef-
fiziente, geradezu elegante Totungsmaschine,
oder wie er es ausdruckt: ,| was at my worst
when | was at my best“. Wie in Spec Ops: The
Line wird auch hier durch die Musik — in diesem
Fall ein bedrickender Elektro-Rock Soundtrack
— die Szenerie konterkariert und jeder eventu-
ell aufkommende Eindruck von Heldentum oder
Grole in Frage gestellt.

Vergleicht man Max Payne 3 mit den beiden
frGheren Teilen der Serie, wird die Diskre-
panz zwischen Narration, Reprasentation und
Gamedesign noch deutlicher. Max’ Repertoire
an Handlungsoptionen ist gegenlber den frihe-
ren Spielen deutlich grélRer geworden, so dass
es moglich ist, zu schleichen und Deckung zu
suchen — und das, obwohl Max sich nie zuvor
durch so halsbrecherische Aktionen in Gefahr
gebracht hat wie im dritten Teil der Serie. Nicht
nur ist der Avatar agiler und anpassungsfahiger
denn je, auch das Interface gibt prazisere Rick-
meldungen als friher, wenn es sowohl tédliche
Treffer als auch den jeweils letzten Gegner ei-
ner Gruppe markiert und damit spielerischen
Erfolg kommuniziert. Eine weitere neue Spiel-
funktion ist der ,last stand®: Wenn Max tddlich
getroffen wird, bleibt einige Sekunden lang die

Gelegenheit, sich noch zu verteidigen. Gelingt
es, den Todesschitzen in dieser Zeitspanne zu
treffen, wird der Avatar von der Schwelle des
Todes zuriickgeholt und kann weiterkdmpfen.
In diesem Fall funktioniert der ,last stand“-Me-
chanismus als Methode zur Aufrechterhaltung
von Immersion durch Vermeidung eines ,game
over“ (Wardrip-Fruin et al.). Das Spiel unterstitzt
den positiven Ausgang dieser Situation unter
anderem dadurch, dass das Fadenkreuz des
Spielers sich automatisch dem kritischen Ziel
nahert. Wenn der ,last stand“ dennoch scheitert,
schafft er aber eine besonders deutliche Distanz
zwischen Spieler/in und Avatar. Entweder ist es
unmoglich, den rettenden Schuss abzufeuern,
weil Max’ Waffe leer ist — in diesem Fall trifft
ausschliellich die Spielenden die Schuld, da
es jederzeit und fast ohne Zeitverlust moéglich
ist nachzuladen — oder weil er seine Waffe nicht
schnell genug auf das Ziel richten kann. Wah-
rend Max’ Bewegungen sonst praktisch syn-
chron mit den Eingaben der Spieler/in erfolgen,
reagiert er im ,last stand® generell verlangsamt
und gerade wenn er mit einem Gewehr bewaff-
net ist, kann es vorkommen, dass sich der Lauf
an einem Mobelstick oder einer Wand verfangt.
In diesen Fallen wird uns Max als ein hilfloser
Anderer vorgefuhrt, denn wir zielen auf den rich-
tigen Punkt der Spielwelt, nur kann Max nicht auf
ihn feuern. Durch derart deutlich entfremdende
Momente werden auch andere Elemente des
Gameplay mit Fragen und Distanzierungspoten-
tial aufgeladen. Die vorher schon erwdhnte Mar-
kierung des letzten Gegners in einer Sequenz
erfolgt durch einen Perspektivwechsel, bei dem
sich die virtuelle Kamera vom Avatar 16st und
das getroffene Opfer in halbnaher oder naher
Einstellung zeigt. Im Moment dieses Perspek-
tivwechsels ist der Kampf bereits gewonnen,
der tédliche Schuss bereits gefallen, aber es ist
nicht nur moglich weiterzufeuern und aus sonst
im Spiel nicht Ublicher Nahe die Gewalt der ein-
schlagenden Kugeln zu beobachten, sondern
die Zeit in diesem Moment noch weiter zu ver-
langsamen und die Brutalitat der Situation vollig
auszukosten. Max’ sténdige Prasenz in Bild, Ton
und Gameplay sorgt in dieser Situation dafur,
dass sich die Spielenden ganz unweigerlich be-
wusst werden, dass allein sie es sind, die hier
Uberreagiert und aus einem Akt der Selbstvertei-
digung ein Schwelgen in Gewalt machen.
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Fazit

Es sollte deutlich geworden sein, dass Compu-
terspiele sich ahnlich intensiv und kritisch mit
Heldendiskursen auseinandersetzen kdénnen
wie andere Medien und dass sie dazu Uber
ganz eigene Mittel verfigen. Die bislang von der
Forschung in den Vordergrund gerickten hege-
monialen Diskurse, die in der Mehrzahl der Ac-
tionspiele zu finden sind, stellen zwar die Norm
dar, kdnnen aber, wie gezeigt, durchaus mit den
Mitteln des Mediums kritisch reflektiert werden.
Sowohl die gesonderte Untersuchung von Re-
geln, Reprasentation und Narration hat sich als
zielfihrend erwiesen als auch die Analyse von
deren (meist dissonantem) Zusammenwirken,
das Sicart als ,locus® kritischer Reflexion im
Computerspiel identifiziert hat. Die unterschied-
lichen konstatierten Reibungsverfahren, von der
Unzuverlassigkeit der Kontrolle Uber den Avatar
bis hin zur scheinbaren Engfiihrung, erscheinen
insofern alle als Verfremdungseffekte im Sin-
ne Brechts, als sie die Aufmerksamkeit auf die
Fremdheit zwischen Spieler/in und Avatar len-
ken und damit zur Auseinandersetzung nicht nur
mit dem einzelnen Spiel, sondern mit dem Gen-
re insgesamt herausfordern. So unterschiedlich
die eingesetzten Methoden auch sind, gibt die
Situierung eines jeden Spiels, besonders aber
seine Darstellung eines bedrohlichen Anderen,
lediglich den Kontext fir Handlungen vor, die
ausschlielich die der Spielenden sind, nur auf
ihren Willen und ihre Einstellungen zurlickge-
hen. Kein Spiel zwingt einen dazu, etwas zu tun,
auch wenn eventuell die einzige Alternative ist,
nicht weiterzuspielen — oder eben, wie in den
hier diskutierten Beispielen, Uber das virtuelle
Othering nachzudenken, an dem man sich ge-
rade beteiligt hat.

Die generischen Ahnlichkeiten zwischen den
ausgewabhlten Beispielen werfen die Frage auf,
inwieweit sich das konstatierte Phdnomen auch
in anderen Spieltypen finden lasst. Die Zufalls-
begegnung ,Unlawful Justice* des open-world
Action-Adventures Red Dead Redemption
(Rockstar, 2010) inszeniert eine Situation, die
viele Parallelen zu den hier diskutierten Beispie-
len aufweist: Der Avatar Uberquert die Grenze
nach Mexiko und wird dort Zeuge einer Szene,
die Spielkonventionen und Interface als Raub-
Uberfall erscheinen lassen, sich jedoch nach sei-
nem Eingreifen als Polizeiaktion herausstellt. Die
plétzliche kulturelle Fremdheit des US-amerika-
nischen Cowboys ,south of the border” wird so-
mit in einer Situation gespiegelt, in der Interface
und Spielregeln aus dem Gleichgewicht geraten
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und gleichzeitig die Moral der Handlungsweisen
von Avatar und Spieler/in einander gegentber-
gestellt werden. Red Dead Redemption erwei-
tert zwar die spielerischen Madglichkeiten und
die Bewegungsfreiheit gegenlber den hier dis-
kutierten Third-Person-Shootern, Gbernimmt
aber deren Perspektivierung des Spielgesche-
hens. Es lassen sich aber auch in den anderen
im Actionspiel Ublichen Visualisierungen Bei-
spiele finden, die sich kritisch mit der eigenen
Tradition des Othering und der (mangelnden)
Distanz zum Avatar auseinandersetzen. Hotline
Miami beispielsweise ist ein im Stil der 1980er
Jahre gehaltenes Actionspiel, dass aus der
Vogelperspektive stilisierte, Ubertrieben schnel-
le, ultrabrutale Gewalt darstellt. Die Verbindung
aus Uberbordender Gewalt und 8-Bit-Optik lie-
Re sich bereits als durchaus kritische Reminis-
zenz an die Moral und Asthetik einer vergan-
genen Epoche verstehen, wenn sie nicht noch
zusatzlich in einer unzuverldssigen Erzéhlung
den Avatar als schizophrenen Massenmérder
charakterisieren wirde. Die vorher schon er-
wahnte Crysis-Serie von First-Person-Shootern
thematisiert Fremdheit und Othering anhand
des Avatars, der gattungstypisch nur Uber seine
Hande im Bild prasent ist. Vor allem der zwei-
te und dritte Teil der Reihe ricken Entfremdung
und Entmenschlichung in den Vordergrund, so-
wohl als Teil der erzahlten Geschichte um einen
aus aulerirdischer Technologie konstruierten
Kampfanzug als auch asthetisch, wenn die Be-
schrankungen der Ich-Perspektive den Spielen-
den auf immer wieder neue Weise vor Augen
gefuhrt werden. Der virtuelle Kérper wird in Mo-
menten der Schwache auf eine Weise prasen-
tiert, die ihn nur partiell wahrnehmbar macht und
noch dazu sein Versagen betont, womit sich die
spielerische Perspektive auf den Avatarkorper
der Selbstwahrnehmung des Kindes vor dem
Spiegelstadium annahert und somit eine wieder
andere Form der Auseinandersetzung mit Fra-
gen von Selbst und Anderem erlaubt.

Die zusatzlichen Beispiele zeigen, dass das dis-
kutierte Phanomen noch sehr viel weitreichender
ist, als in diesen Ausfihrungen umrissen. Auch
wenn es hier noch immer eine Vorstellung von
Helden geben muss, um die Grundkonstituenten
der Gattung aufrechtzuerhalten, vor allem das
Vollbringen ubermenschlicher Akte, hat sich eine
merkliche Sensibilitdt dafur entwickelt, dass das
Agieren mit Heldenkonzepten Uberaus problem-
behaftet ist. Dass sich daraus im Mainstream der
Actionspiele der letzten Jahre nicht der Verzicht
auf diese Figuren, sondern eine kritische Aus-
einandersetzung mit der Historie des eigenen
Mediums entwickelt hat, |asst darauf schliel3en,
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dass sich hier ein Paradigmenwechsel abzeich-
net — eine Entwicklung, der sicher noch viel Auf-
merksamkeit gewidmet werden muss.

Hans-Joachim Backe ist Assistant Professor
am Center for Computer Game Research der
IT University Copenhagen. Als Medienkompa-
ratist beschaftigt er sich neben Computerspiel-
forschung schwerpunktmafiig mit intermedialen
und erzahltheoretischen Fragestellungen, vor
allem anhand von Comics und Erzahlliteratur.

1 Fur eine ausfuhrlichere und aktuellere Definition vgl. Sicart,
Defining Game Mechanics.

2 Der Topos der Alien-Invasion findet sich in einigen der
erfolgreichsten und langlebigsten Actionspielserien flr
Microsoft's Xbox (Halo-Serie, Bungie/Microsoft Game Stu-
dios, 2001-2010, Gears of War-Serie, Epic/Microsoft Game-
studios, 2006-2011), Sony’s Playstation (Resistance-Serie,
Insomniac Games/Sony Entertainment 2006-2011), und PC
(Crysis-Serie, Crytek/Electronic Arts 2007-2013).

3 Sowohl Quake 2 (id games/Activision, 1997) als auch
Quake 4 (Raven Software/Activision, 2005) behandeln einen
Krieg gegen die aggressiven Bewohner des Planeten Strog-
gos, die die Korper von Kriegsgefangenen und Gefallenen in
Cyborg-Soldaten verwandeln.

4 Bereits ohne Berlcksichtigung der narrativen Ebene kom-
men Zagal et. al auf vier Haupt- und zehn Unterkategorien
von ontologisch differenzierbaren Elementen des Computer-
spiels. Die in den Hauptkategorien abgebildete Unterschei-
dung zwischen Spielregeln, Spielzielen, Spielobjekten (und
deren Manipulation) sowie dem Interface wird im Folgenden
zwar mitgedacht, dient aber lediglich der Strukturierung von
Beobachtungen und wird deshalb nicht ausflhrlich erlautert.

5 Henry Davidsons Short History of Chess widmet sechs sei-
ner siebzehn Kapitel den Metamorphosen der Schachfiguren
und deren semiotischer Dimension.

6 Die implizite wie explizite Auseinandersetzung mit Norm-
strukturen ist in der Erzahltheorie als verlassliches Indiz fir
die Stérung des Verhaltnisses zwischen Leser/in und Erzah-
ler/in identifiziert worden, das weitgehend den Verzicht auf
textextrinsische Faktoren ermdglicht (Yacobi 35).

7 Beil sieht in der Visualisierung aus der dritten Person eine
visuelle Strategie, die in der bildhistorischen Tradition der
Rickenfigur stehend einen inharent distanzierenden Gestus
beinhaltet (Beil 131-170).
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Olmo Golz

Heldin fur Bildung: Burka Avenger

Jiya ist Lehrerin in der fiktiven pakistanischen
Stadt Halwapur. Wann immer es gilt, das Bose
zu bekdmpfen, verwandelt sie sich in eine Super-
heldin, die sich auf ihre Fertigkeiten im Kampf-
kunststil des , Takht Kabbadi“ stiitzen kann — ein
Kampfstil, dessen Anwendung nicht nur fortge-
schrittene akrobatische Fahigkeiten voraussetzt,
sondern auch die Kunst mit Bichern und Stiften
zu kadmpfen. In der Tat tut die Superheldin das
ganz wortlich: Sie vermobelt nicht nur ihre bosen
Gegenspieler im Nahkampf, sondern nutzt auch
Blcher als Wurfgeschosse gegen ihre Feinde
und schleudert Stifte als waren es Wurfpfeile.
»Ich setze meine Kraft fur das Gute ein®, sagt sie
selbstbewusst. ,Ich stehe ein flr Gerechtigkeit,
Frieden und Bildung fur alle. Ich kdmpfe gegen
die Machte der Tyrannei und Ignoranz.*’

Wenn Jiya gegen das Bose zu Felde zieht, streift
sie sich eine Burka Uber und wird zur Burka
Avenger. So tritt sie den geld- und machtgierigen
Bdsewichten entgegen, die das Geld der Wohl-
tatigkeitsorganisationen fur die Madchenschule
lieber fir sich einstreichen wollen, als in Bildung
zu investieren. ,lch werde kein gutes Geld flr
diese wertlosen Ma&dchen verschwenden®, versi-
chert der korrupte Burgermeister Vadero Pajero
dem Scharlatan und Bosewicht Baba Bandook.
Der antwortet: ,Recht so, Vadero Pajero. Was
haben Frauen mit Bildung zu tun. Sie sollten zu
Hause bleiben. Waschen, schrubben und put-
zen.“ Vor der Schule treten dem Scharlatan und
seinen Handlangern mutige (und unverschlei-
erte) Madchen entgegen: ,Stol3t uns nicht in die
Dunkelheit des Analphabetismus. Ohne Bildung
sind wir alle verloren.” Burka Avenger eilt zur
Hilfe. Nachdem sie die Halunken in die Flucht
geschlagen hat, durchsticht sie mit einem Stift
das Schloss vor dem Schultor und ermoglicht
den M&dchen Halwapurs den freien Zugang zur
Bildung.

Im Juli 2013 ist die von dem britisch-pakista-
nischen Popstar Aaron Haroon Rashid produ-
zierte Comic-Show Burka Avenger in Pakistan
auf Sendung gegangen und hat in der Folge
ein weltweites Medienecho provoziert. Vielfach
ist diskutiert worden, ob es zulassig sei, eine
Superheldin eine Burka tragen zu lassen. Die
Botschaft sei ambivalent, wurde kritisiert. So
wlrde etwa transportiert werden, dass Frauen
die gesellschaftlichen Verhaltnisse nur andern
konnten, wenn sie sich verschleierten.? Es wur-
de angefuhrt, dass durch die Umwidmung eines
Symbols der Unterdriickung zu einem Superhel-
dinnenoutfit ein fragwirdiges Vorbild entworfen
wirde. Die pakistanische Bloggerin und Frauen-
rechtlerin Bina Shah kritisiert etwa: ,Should we
perpetuate the idea that women are strong when
they put on the burka? Definitely not. Pakistani
girls and women need to know that their natural
state of being is not hidden away, shrouded by
yards of black cloth to make their presence in
society acceptable, safe, or halal.”™

Auf der anderen Seite rechtfertigt der Produzent
sich damit, dass ein Catsuit in Pakistan nicht
funktioniert hatte. AuRerdem wirden die Kos-
time der amerikanischen Superheldinnen Cat-
woman oder Wonder Woman Frauen schlicht
als Sexualobjekte prasentieren.* Die indische
Kolumnistin Faiza S. Khan springt ihm zur Seite
und gibt zu bedenken, dass die Superheldin die
Burka aus freien Stiicken wahlt, um ihre Identitat
zu verbergen. ,When we ignore the character’s
intentions behind willingly adopting a burka (as a
disguise), it brings us back to good old-fashioned
patriarchy, whereby a woman’s decisions are
dwarfed by whatever message her clothing is
putting out.”™

Auf welche Seite man sich in dieser Ausein-
andersetzung nun auch immer stellen mag,
der Effekt der Burka als Superheldinnenkostim
ist bemerkenswert: Sie entreil3t etwaigen
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fundamentalistischen Gruppierungen die Deu-
tungshoheit Uber die Auslegung des Islam. Im
Interview mit CNN schildert Haroon eine seiner
Intentionen: ,By wearing a burga she is show-
ing she is a Muslim woman and superhero. And
that she stands for all the good things of Islam
and the real Islamic values — which are equality,
woman’s rights, education and peace — rather
than the way Islam has been hijacked by radi-
cal elements.”® Verstarkt wird dieser Effekt noch
durch die Tatsache, dass die Gegner, denen sich
Jiya alias Burka Avenger zu stellen hat, eben
einfach nur Bésewichte sind: Korrupte Politiker,
falsche Magier und grobe Schlagertypen — und
eben nicht Taliban. Die Schule soll aus Geld-
gier geschlossen werden und nicht, weil sie un-
islamisch ist. Burka Avenger kdmpft so flr das
islamisch markierte Recht auf Bildung fur alle —
nicht gegen den Islam.

Es liegt nahe, die Comic-Superheldin Burka
Avenger mit der Geschichte von Malala Yousaf-
zai (geb. 1997) zu assoziieren. Malala hatte als
Bloggerin fur ihr Recht auf Bildung gekampft,
woraufhin sie im Oktober 2012 niedergeschos-
sen wurde. In der Folge wurde sie weltweit zu
einer lkone, deren mutiger Einsatz fur Bildung
und Gleichberechtigung ihr zahlreiche Auszeich-
nungen bis hin zur Nominierung fur den Frie-
densnobelpreis einbrachte. Vom TIME-Magazin
wurde sie 2013 in die Liste der 100 einfluss-
reichsten Menschen der Welt aufgenommen.”
Aaron Haroon Rashid insistiert zwar, dass er
bereits seit 2010 an der Show arbeiten wirde
und nicht von Malala inspiriert worden sei, er
gibt aber zu: ,Burka Avenger is only a cartoon
superhero but for me Malala is a real life-hero.”®
Gleichwohl ist auch Burka Avenger eine starke
Verbindete im Kampf gegen Ungleichheit: Das
TIME-Magazin fihrt auch eine Liste der einfluss-
reichsten fiktionalen Charaktere. Dort findet sich
Burka Avenger auf Platz 9 — einen Platz vor Iron
Man.®

Olmo Golz ist wissenschaftlicher Mitarbeiter am
Orientalischen Seminar der Albert-Ludwigs-Uni-
versitat Freiburg. Er ist Islamwissenschaftler mit
Forschungsschwerpunkt auf dem modernen
Iran.
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Abb. 1: PressPack auf www.burkaavenger.com
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Carla Gebauer

Frank Millers 300 — Modern rezensierte

Helden der Antike

SPIEGEL ONLINE: Sie haben mal gesagt,
Sie wiissten nichts Anderes zu tun, als
sich mit Superhelden zu beschéftigen ...

Frank Miller: Moment, das muss ich klar-
stellen: Ich sprach von Helden. [...] Meine
Karriere beschéftigt sich vielmehr mit der
Definition dessen, was ein Held ist. Dies ist
eine unerschépfliche Quelle, und ich sehe
keinen Grund, eine andere zu suchen.’

Als sich Frank Miller in seiner Graphic Novel
300 aus dem Jahr 1998 dem Thema der von
Kdnig Leonidas angefuhrten 300 spartanischen
Hopliten und deren Niederlage in der Schlacht
bei den Thermophylen widmete, wurde er, nach
eigenen Angaben, besonders von der Idee in-
spiriert, wie das heldenhafte Opfer einiger hun-
dert Spartiaten ganz Griechenland im Krieg ge-
gen Persien vereinigen konnte. Dabei sei ihm
besonders die historische Nahe zum Material
wichtig gewesen, wobei er Herodot als Quelle
und das personliche Begehen der historischen
Statten als Erfahrungswert angab. Auf die an-
schlieRende Frage eines Interviewers, ob die
spartanischen Hopliten tatsachlich halbnackt
gekampft hatten, gab er lapidar zur Antwort: ,Ich
habe denen die Brustpanzer und Waffenrocke
aus gutem Grund abgenommen. Ich wollte, dass
sich die Jungs frei bewegen kdnnen und dabei
gut aussehen [...]".2

Mégliche Diskrepanzen zwischen historisie-
rendem und &sthetischem Anspruch seien hier
vorerst dahingestellt. Zumal es bestimmt nicht
Frank Millers Anliegen gewesen sein kann, in
seiner Graphic Novel den historischen Gehalt
des politischen Kalklls zu erértern, welches
Leonidas dazu bewogen haben kdnnte, sich
selbst und 300 spartanische Vollblrger in eine
aussichtslose Schlacht gegen eine persische
Ubermacht zu fiihren. Entscheidend fir seine

sequentielle Umsetzung blieben die Motive von
Opferbereitschaft, Todesmut und Uberlegener
Physis.

Die visuelle Nivellierung des historischen Stoffes
funktionierte innerhalb der Formensprache des
Comicromans und erregte zunachst kaum An-
stold — so attestierte man dem Bildwerk 300 den
Status eines fulminanten Schlachtengemaldes
und sah darin Frank Millers Hang zur visuellen
Doppelbddigkeit virtuos verwirklicht.> Die Ver-
filmung hingegen, welche im Jahr 2007 weit
Uber 210 Millionen US-Dollar einspielte, fuhrte
zu einem Sturm der Entristung und zu inter-
nationalen Protesten. Besonders seitens der
iranischen Regierung, welche sich durch einen
goldiberzogenen, Orgien feiernden Xerxes in-
mitten seiner als unfahig dargestellten Armee
von Monstern und Magiern in ihrem kulturellen
Erbe verunglimpft sah. So titelte auch Spiegel
Online in Hinblick auf die Reaktion aus Teheran
,300: die spartanischen Verse® in Anlehnung an
das 1988 verdffentlichte Werk Salman Rushdies,
welches damals eine nicht minder heftige Reak-
tion des iranischen Staatschefs nach sich zog.
Der Autor des Artikels bemerkt neben einem Sei-
tenhieb auf die augenféllige ,Fascho-Asthetik®,
welche bei der Frankfurter Allgemeinen Zeitung
Reminiszensen an Leni Riefenstahl geweckt
hatte, dass sich sogar die New York Times Uber
das Regiewerk Zack Snyders mit der Bemer-
kung ausgelassen habe, der Film sei minde-
stens so brutal wie Mel Gibson Apokalypto, aber
doppelt so dumm.*

Mit dem Verweis auf eben diese Ahnungslosig-
keit wurde der Film jedoch auch als harmloses
Popcorn-Kino abgehandelt, was sich durchaus
mit Aussagen des Regisseur Zack Snyders
deckt, welcher, wie er selbst in einem Interview
verlauten lie3, lediglich das visuelle Ausloten
von Heldentum im Sinn hatte, ohne dabei ir-
gendeine politische oder kulturelle Agenda zu
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verfolgen.® In den Medien hielt sich dennoch
der latente Vorwurf der Propaganda und der
politischen Stellungnahme, wenn auch die Deu-
tungsebenen frei variierbar blieben: Mal wurde
die antagonistische Betrachtung von Spartiaten
und Persern als nationalistisch gefarbte Kritik
am globalisierten Multikulturalismus gedeutet,
mal als Gewaltverherrlichung und Parabel auf
den Irakkrieg gelesen.

An der filmischen Fortsetzung 300 — rise of an
empire aus dem Jahr 2014, welche ihrer Comic-
vorlage Xerxes vorausging® und im weitesten
Sinne die Schlachten von Marathon und Sala-
mis behandelte, lieR dann auch das Feuilleton
der Frankfurter Allgemeinen Zeitung kein gutes
Haar mehr. Dietmar Daths reich mit Metaphern
gespickter Abgesang auf einen scheinbar mise-
rablen Film erfahrt schlieBlich seinen Hohepunkt
in dem Vorwurf, durch ethnische Diffamierung
Drohnenangriffen auf Zivilisten Vorschub zu leis-
ten.”

Diese und weitere ahnlich entristete Rhetorik
in diesem Diskurs wirft nun die Frage auf, wie
sich die Gemuter an der popkulturellen Umset-
zung der Thermophylen-Schlacht und der Per-
serkriege derart erhitzen konnten. Dabei gilt es
durchaus zu bedenken, dass Frank Miller 2010
mit seiner Graphic Novel Holy Terror, in wel-
cher er seine Hauptfigur The Fixer brutal gegen
muslimische Terroristen vorgehen lasst, deutlich
machte, dass man ihm die objektive Auslotung
von Zivilisationskonflikten eher nicht antragen
sollte. Die Tatsache, dass eine Comic-Verfil-
mung jedoch in solchem Ausmal} an kulturellen
Befindlichkeiten riihren konnte, stellt auRerdem
die Frage in den Raum, inwiefern hier Rezep-
tionsgeschichte und Genre neben dem eigent-
lichen Topos eine Rolle spielen.

Es empfiehlt sich daher ein kursorischer Blick
auf die Rezeptionsgeschichte der Perserkriege.
Erste Rekurse finden sich bereits in der Antike.
Dabei ist neben dem Bericht Herodots, wel-
cher etwa 50 Jahre nach dem Ereignis in seiner
Wertung das Handeln des Leonidas und seiner
Spartiaten mit Opferbereitschaft, Gesetzesge-
horsam, Disziplin und Ehre gleichsetzte, auch
Aischylos zu nennen, welcher in seinem 472
v.Chr. uraufgefihrten Buhnenstick Die Perser
den schmachvollen Untergang der persischen
Flotte bei Salamis durch die Kéniginmutter Atos-
sa beweinen lasst. Aus dem Zwiegesprach mit
ihrem verstorbenen Gemahl Darius folgt schlief3-
lich die Einsicht, dass das militédrische Debakel
allein dem gotteslasterlichen Xerxes anzu-
lasten sei. Bereits im 4. Jh. v.Chr. erfuhr das
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Thermophylen-Narrativ zentrale Bedeutungsver-
schiebungen in den Reden attischer Politiker wie
Isokrates und Lykurg. Das Schlachtmotiv wurde
dabei der jeweils eigenen Argumentationslogik
oder politischen Agenda angepasst (Albertz 67-
80). In der Neuzeit erfuhr das Thema besondere
Konjunktur wahrend der franzdésischen Revolu-
tion sowie zur Zeit der griechischen Unabhan-
gigkeitskriege in den Jahren 1821 bis 1830 und
spielte eine zentrale Rolle in der Kriegsrhetorik
des Dritten Reichs (ebd. 293-308). So erinnerte
Reichsfeldmarschall Hermann Gdéring in seiner
Rede vom 31. Januar 1943 die Truppen an den
Tod des Leonidas und seiner 300 Hopliten, wel-
che er als Beispiel hdchsten Soldatentums ver-
klarte (Rebenich 206).

Allgemein bemerkt Anuschka Albertz zu der Viel-
falt der Medien, in welche die Schlacht an den
Thermophylen Eingang fand:

Die Schlacht an den Thermophylen wird
nicht allein in den Gattungen rezipiert,
in denen vorwiegend historische Erinne-
rung bewahrt wird, wie in der Historio-
graphie, in der wissenschaftlichen For-
schung und in Schulgeschichtsbuchern,
sondern auch in politischen Reden und
in der Publizistik, in der schdngeistigen
Literatur und bildenden Kunst, in mili-
tarischer Fachliteratur und auf Krieger-
denkmalern, in autobiographischen Zeug-
nissen, im Film, im Comic und sogar im
Landschaftsgarten. Raumlich reicht diese
Rezeption von Texas bis zur Ukraine und
von Danemark bis nach lItalien, wobei die
Schwerpunkte in Frankreich, England,
Deutschland, Nordamerika und — natir-
lich — in Griechenland liegen. (Albertz 10)

Wolfgang Kofler weist in seiner Gegenuber-
stellung von Herodots Historien und Frank Mil-
lers Graphic Novel auRerdem darauf hin, dass
sich die tendenzidse Darstellung Millers zwar
nicht mit der differenzierteren Berichterstattung
des antiken Geschichtsschreibers decke, die
Entfremdungseffekte jedoch nicht zuletzt dem
Transfer in das Medium Comic und dessen
stark vorgezeichneten Gattungskonventionen
geschuldet seien. Zusatzlich wirden gerade
bei Schlachtenbeschreibungen literarische De-
formationsprozesse besonders deutlich, da mi-
litarische Auseinandersetzungen generell einen
fruchtbaren Boden fur das Entstehen von kultu-
reller Erinnerung bereitstellten (Kofler 160).
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Angesichts der Welle der Entristung in den eu-
ropaischen Medien, welche sich ausschliel3lich
auf den Film konzentrierte, stellt sich auch Kof-
ler die Genrefrage und kommt zu dem Schluss,
das Verschulden Frank Millers liege tatsachlich
darin, einen historischen Stoff in eine fur diesen
nicht geeignete Gattung gegossen zu haben
(ebd. 171). Die Tatsache, dass sich all die ver-
nichtende Kritik erst an der Verfiimung entlud
sei dem trivialeren Genos ,Hollywood Film* ge-
schuldet (ebd. 161). Ein weitere Erklarung dazu
liefert Barbara Kainz, welche anflhrt, dass die
analoge Ubersetzung vom Comic ins filmische
Medium, wie sie von dem Regisseur Zack Sny-
der versucht wurde, schlichtweg nicht funktio-
niere, da jedes dieser Medien Uber eine spezi-
fische Dialektik und verzahnte Zeichensysteme
von Bild, Text und Sequenz verflge, welche sich
nicht ohne Weiteres Ubertragen lief3en (Kainz 9).

Vor dem Hintergrund der politischen Uberfrach-
tung und stetigen Instrumentalisierung der Per-
serschlachten eignen sich Leonidas und seine
300 Spartiaten wohl als Projektionsflache exem-
plarischen Heldentums, dessen Visualisierung
sich Frank Miller und Zack Snyder verschrieben
haben. Die Inszenierung von halb entbléRter
Méannlichkeit, todesmutigem Patriotismus und
makabrem Splatter nimmt in der filmischen Co-
mic-Adaptation aber offensichtlich derart dras-
tische Dimensionen an, dass der Bogen fur
manchen Betrachter deutlich Uberspannt wird.
Ob man nun Regisseur und Comicbuchautor
eine gewisse Ignoranz hinsichtlich des mate-
rialimmanenten Konfliktpotentials bescheinigt,
oder hier doch einen Hang zur Polarisierung
vermutet, bleibt zuletzt Auslegungssache. Die
aufgefiihrten Reaktionen zeigen jedoch, dass
sich das Motiv der Schlacht an den Thermophy-
len nur schwer aus seiner Rezeptionsgeschichte
und dem Deutungskontext der Perserkriege als
.Kampf zwischen orientalischem Despotismus
und freier Individualitat® (Hegel 619) herauslo-
sen lasst. Letzendlich ist der enorme wirtschaft-
liche Erfolg der filmischen Umsetzung ein Indi-
kator dafir, dass trotz der intensiv debattierten
Deutungshoheit selbst stark reduzierte und gen-
respezifische Interpretationen des antiken Hel-
denmotivs groRen Anklang finden kénnen .

Carla Gebauer promoviert im Fach Alte Ge-
schichte an der Universitat Freiburg zum Thema
,Helden als Trager kultureller Identitat im ptole-
maischen Agypten‘und ist seit Juli 2012 wissen-
schaftliche Mitarbeiterin im Teilprojekt A2 des
SFB 948 ,Helden - Heroisierungen - Heroismen’
der Universitat Freiburg.

Carla Gebauer — Frank Millers 300

1,,Comic-Kultautor Frank Miller: ,Die Griechen hatten Goétter,
wir haben Supermanner'.“ SPIEGEL ONLINE. 13. August
2008. 27. April 2014. <http://www.spiegel.de/kultur/literatur/
comic-kultautor-frank-miller-die-griechen-hatten-goetter-wir-
haben-supermaenner-a-571473.html>.

2 ,300 (2007)”" History vs. Hollywood 2007. 3. Mai 2014.
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php>.
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a reason. | wanted these guys to move and | wanted them
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3 Albert, Aaron. “300 Comic Book Review* About.com
15. Mai 2014  <http://comicbooks.about.com/od/300/

fr/300comicreview.htm>.

4 Borcholte, Andreas. ,Comic-Verfilmung ‘300’: Die sparta-
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2014. <http://www.spiegel.de/kultur/kino/comic-verfilmung-
300-die-spartanischen-verse-a-475494 .html>.

5 Murray, Rebecca. ,Writer-Director Zack Snyder Discusses
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Wilson, Matt. ,Frank Miller’s '300’ Comic Sequel ‘Xerxes’ Will
Debut Some Time After '300: Rise Of An Empire’ Movie.” Co-
micsalliance.com. 10. Dezember 2013. 15. Mai 2014. <http://
comicsalliance.com/frank-miller-300-comic-sequel-xerxes-
release-after-rise-of-an-empire-movie/>.

7 Dath, Dietmar. ,Die neuesten Sanktionen gegen Persien.”
Frankfurter Allgemeine Zeitung. 6. Marz 2014. 22. Marz
2014.
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Isabell Brahler-Korner, Detlef Goller

Rolandslied reloaded — Ein europaischer Held

im Deutschunterricht!

1. Einleitung

Wir brauchen Helden, doch nicht jeder von
uns muss einer werden. Die gréfite Gabe
der Helden, die sie flr uns bereithalten, ist
doch,dasswirunsansieerinnern.(Probst6)

Betrachtet man die vielfaltigen Erscheinungen
und Orte, in denen derzeit eine Erinnerung an
Helden betrieben wird, so scheint heutzutage
kaum eine Gefahr zu bestehen, dass die Hel-
den im kulturellen Gedachtnis der Gegenwart in
Vergessenheit geraten. Rezipientenseitig wer-
den hierbei insbesondere jingere Menschen,
v.a. Schiler/innen, angesprochen, so z.B. durch
historisierende Comics wie Lancelot, Durandal
oder Goétterddmmerung, durch den anhaltenden
Boom von Marvel-Comics sowie deren Verfil-
mungen oder die Fille an Computerspielen, bei
denen Jugendlichen mit ihren Avataren selbst in
die Rolle von Superheld/innen schliipfen koén-
nen. Diese Tendenzen kdnnen zum einen im
Sinne einer kritischen Bestandsaufnahme von
aktuellen Tendenzen der Medienwelt im Lite-
raturunterricht thematisiert werden, aber zum
anderen dort auch zu einer bewussten Erinne-
rung an ,alte Heldenlnnen® (Hinterholzer Titel)
genutzt werden, um einer moglichen Desorien-
tierung und Verunsicherung der Schiler/innen
entgegen zu steuern und ihnen damit auch in
diesem Bereich lehrplangemal eine ,Hilfestel-
lung bei der Selbstfindung zu leisten und Ver-
sténdnis flr andere Positionen und Perspektiven
zu férdern* (Staatsinstitut fir Schulqualitat und
Bildungsforschung. Fachprofil Deutsch).? Gera-
de alte deutschsprachige Texte bieten aufgrund
ihres Oszillierens zwischen Alteritdt und Mo-
dernitat einen idealen Ausgangspunkt fur eine
Analyse und Hinterfragung der geschichtlichen
Konstruktion und Entwicklung von Heldenkon-
zeptionen, wobei die damit verbundene Reflexi-
on Uber mannliche und weibliche Rollenmuster
den Schiler/innen bei der Herausbildung der
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eigenen Persodnlichkeit helfen kann (Barnthaler
11). Darlber hinaus erlaubt die durch den PISA-
Schock und die Einfuhrung der Bildungsstan-
dards ausgeldste verstarkte Kompetenzorien-
tierung innerhalb des Unterrichtsfachs Deutsch
schlieRlich eine lehrplankonforme Integration
alterer, insbesondere mittelalterlicher Texte, de-
ren Einsatz im Unterricht mindestens genauso
gut alle Ziele eines modernen differenzierten,
integrativen und facherubergreifenden Deutsch-
unterrichts erfullt, wie es bei neuerer und neues-
ter Literatur der Fall zu sein scheint (Miedema
u.a., Zurtick zum Mittelalter 9-10).

Im Zentrum dieses Beitrags soll mit der Figur
des Rolands — der Protagonist des um 1170
verfassten Rolandslieds des Pfaffen Konrads,
dessen direkte Vorlage die altfranzdsische, ano-
nym uberlieferte Chanson de geste La Chanson
de Roland (um 1100) bildet, — eine literarische
Heldenfigur stehen, deren verschiedene euro-
péaische Ausformungen bis in die Gegenwart ein
sehr facettenreiches und wandelbares Helden-
bild aufweisen. Aufgrund des zentralen Konfliktes
zwischen christlichen Franken und muslimischen
Arabern in Spanien kann das mittelhochdeut-
sche Rolandslied, dessen Gattungszugehdrig-
keit nach wie vor in der Forschung umstritten ist,
immerhin relativ eindeutig als Kreuzzugsepos
klassifiziert werden (Cordes 116). HOhepunkt der
kriegerischen Auseinandersetzungen zwischen
Christen und Heiden bildet in den Texten die
historische Schlacht von Ronceval im Jahr 778,
in der Roland, der prominenteste Paladin und
Neffe Karls des Grofen, den Martyrertod stirbt.

Zunachst sollen in einem ersten Teil die unter-
schiedlichen Facetten von Rolands Helden-
konzeption im mittelhochdeutschen Text naher
untersucht werden. Dabei kristallisieren sich
die heroisch-kriegerische, die feudal-sozialstan-
dische sowie die religidse Dimension heraus,
mit denen Roland als adliger Gottesstreiter im
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Gefolge Karls des Grof3en inszeniert wird.® Die-
se Dimensionen bilden wiederum die Grundlage
fur eine Unterrichtssequenz in der fiinften Klasse
am Gymnasium, die im zweiten Teil dieses Bei-
trags vorgestellt werden soll. Darin setzen sich
die Schiler/innen mit Hilfe von Katharina Neu-
schaefers 2011 erschienener Rolandslied-Nach-
erzéhlung sowie mit dem mittelhochdeutschen
Rolandslied mit den unterschiedlichen Auspra-
gungen von Rolands Heldenbild auseinander.

2. der helt Ruolant — Facetten eines
Heldenbildes

Bereits die erste Erwahnung im mittelhochdeut-
schen Rolandslied fuhrt den Protagonisten als
Held ein: da was der helt Ruolant* (RL 109)°. Ro-
land nimmt als einer der herzogen unde graven®
(ebd. 108) im Gefolge Karls des Grol3en an einer
Versammlung des Kaisers mit seinen engsten
Vertrauten, den Paladinen, teil. Dabei verkiindet
Karl seinen von Gott legitimierten Auftrag (ebd.
55-61), daz er [Karl] willen habete, / die haidens-
caft zestceren, / die cristenhait geméren’ (ebd.
84-86). Als Belohnung flr die Krieger, die sich
an seiner Mission beteiligen, stellt der Kaiser
eine kinincliche créne / in der marteraere choé-
re® (ebd. 103-104) in Aussicht. Nach Karls An-
sprache meldet sich als erster Paladin Roland
zu Wort, was seine exponierte Rolle von Anfang
an hervorhebt: Er bestarkt den Kaiser in seinem
Kriegszug gegen die Heiden (ebd. 147-149) und
betont nochmals die Belohnung durch Gott, die
alle Kédmpfer im Jenseits erwartet (ebd. 150-
151). Mit diesen wenigen Belegen vom Beginn
des Textes werden drei Komponenten angeris-
sen, die fur die Rolandsfigur im Text auch weiter-
hin bestimmend sein werden:  kriegerisches
Heldentum, adelige Abstammung und religidse
Motivation® (Hensler 95).

2.1 Roland als heroischer Krieger

Die heroisch-kriegerische Dimension von Ro-
lands Heldenbild offenbart sich zunachst in
dessen expliziter Bezeichnung als helt. Der mit-
telhochdeutsche Begriff helt lasst sich im Neu-
hochdeutschen allgemein mit Held oder Krieger
Ubersetzen (Hennig 151). Seine etymologische
Bedeutung lautet ,Held, Kampfer, freier Mann®
(Kluge 408). Innerhalb des Rolandslieds wird
er dementsprechend flir die Bezeichnung so-
wohl christlicher als auch heidnischer Kampfer
verwendet. Synonym zu helt benutzt der Autor

ebenfalls die kriegerisch-kdmpfende Konnotati-
on hervorhebenden Substantive wigant, degen
oder recke. Diese zunachst wohl eher eindimen-
sionale Verwendung des Begriffs ,Held‘ hat Gber
Jahrhunderte hinweg eine grof’e Erweiterung
erfahren und ist einer heute beinahe inflationa-
ren Begriffsverwendung in den verschiedensten
Konnotationen gewichen. Gegenwartig lassen
sich stark vereinfacht dem Lexem ,Held‘ drei
Bedeutungen zuschreiben: Einmal bezeichnet
,Held' den Protagonisten eines literarischen
Werkes (Duden); darUber hinaus jemanden, ,der
Hervorragendes, Erstaunliches leistet* (Brock-
haus Wahrig) oder ,eine ungewohnliche Tat voll-
bringt, die ihm Bewunderung eintragt* (Duden)
sowie zuletzt einen ,mutige[n] tapfere[n] Krieger*
(Brockhaus Wahrig), Uber dessen Leben Helden-
sagen und —lieder verfasst worden sind (Brock-
haus Wahrig; Duden). Im Rolandslied des Pfaffen
Konrad, in dem der Krieg zwischen christlichen
Franken und heidnischen Mauren das zentrale
Thema darstellt (Hensler 98), sticht Roland stets
als bester Kdmpfer im Gefolge des Frankenherr-
schers Karl heraus. Er wird damit im Text vor al-
lem als Held in der letzten der drei angegebenen
Bedeutungen inszeniert. Diese Inszenierung er-
folgt auch in der einzigen illustrierten deutsch-
sprachigen Rolandsliedhandschrift, der Heidel-
berger Handschrift P, in der Roland exponiert als
Schwerttrager des Kaisers dargestellt wird.® Es
handelt sich hierbei um die Federzeichnung auf
folio 5 verso, in der Roland erstmals abgebildet
ist. Eingebettet ist die lllustration zwischen die
Verse 360 und 361. Die der lllustration vorgangi-
gen Verse 299 bis 360 schildern die erfolgreiche
Eroberung der Stadt Tortolose durch das franki-
sche Heer. Dabei gelingt es Roland allein durch
den lauten Schall seines Horns Olifant, Furcht
und Schrecken unter den Heiden zu verbreiten:
sich verwandelet ir stimme. / ein vorchte wart
dar inne. [...] / vil manige fiir t6t lagen. / dé& wart
michel jamer® (RL 311-312, 319-320). Die der
lllustration folgenden Verse fassen bezugneh-
mend auf die kriegerische Einnahme von Torto-
lose Karls Vorgehensweise im Kampf gegen die
Heiden in Spanien zusammen: Als6 wonete d6
da / der keiser in Yspanié / vil harte gewalde-
cliche / in allem dem riche' (ebd. 361-364). Ro-
land wird mit seiner Abbildung als Schwerttrager
zur personifizierten Exekutive des Kaisers, die
mit kriegerischen Mitteln gegen die Heiden in
Spanien vorgeht. Er stellt die rechte Hand des
Kaisers dar, was Karl auch nach Rolands Tod
explizit beteuert: dd weere min zesewiu hant'?
(ebd. 7517). Rolands militdrische Erfolge sind
neben seiner Tapferkeit, seinem Mut und seiner
korperlichen Starke vor allem auf sein Schwert
Durndart und dessen besondere Beschaffenheit
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zurUckzufihren: in swelh ende man ez bét, |
dé was geraite der t6t"® (ebd. 3305-3306). Das
Schwert hat sehr scharfe Schneiden, es ist har-
ter als Stahl, Horn oder Kieselsteine (ebd. 3310,
3314-3317). Unter Rolands Gegnern, insbeson-
dere unter den Heiden, wird Durndart als Waffe
geflrchtet (ebd. 3313, 3318). Kurz vor seinem
Tod in der Schlacht von Ronceval zahlt Roland
die zahlreichen Kriege und Eroberungen noch
einmal auf, die er mit Hilfe seines Schwerts er-
folgreich gemeistert hat (ebd. 6830-6857). Mit
dieser Lobesrede Rolands auf sein Schwert wird
auch am Ende des Textes noch einmal der krie-
gerische Aspekt des Schwerttragers deutlich ge-
macht. Nicht umsonst hat Kaiser Karl Roland als
seinen Stellvertreter und Anflhrer der Nachhut
in Spanien zurlickgelassen. Seine Heldentaten
im Kampf, speziell in der Schlacht von Ronce-
val, sichern Roland Ruhm und Anerkennung bei
den Franken und damit bereits unmittelbar nach
seinem Tod nichts anderes als seine Heldenme-
moria:

die Karlinge gaben im lop unt ére.
si sprachen alle bi ainem munde:
,86 wol der wile unt der stunde,
daz Ruolant ie wurde geborn!

er ist uns ze tréste her kom.

er ist unser guoter voget.

er si iemer géret unt gelobet!'*
(ebd. 5360-5366)

Als Kriegsheld zeichnet sich Roland durch sei-
ne ,Uberragende[n] Leistungen im Kampf aus®
(Seidl und Hammer XI): In der Schlacht von Ron-
ceval geht er aus allen Zweikampfen als Sieger
hervor: d& muosen vor im vallen, / swaz der hai-
den er erraichte / an sinem umbeswaifte’ (RL
6233-6235). Bereits zu Beginn des Textes hat
sein Stiefvater Genelun die zwolIf Paladine des
Kaisers als kampflustig beschrieben (ebd. 1111-
1139), wobei auch an dieser Stelle Roland eine
herausgehobene Rolle zugeschrieben wird, da
dessen Blutdurst nicht zu stillen sei (ebd. 1129).
Am Ende stirbt Roland als letzter Krieger auf
dem Schlachtfeld, was wiederum als Verweis
auf seine aullergewohnlichen Krafte zu deu-
ten ist. Dabei findet Roland seinen Tod nicht im
Zweikampf mit einem heidnischen Krieger, son-
dern stirbt aufgrund der zahlreichen Einzelver-
letzungen, die er wahrend der Schlacht erfahren
hat. Insofern wird die Vorstellung von Rolands
Unbesiegbarkeit bis zum Ende des Textes auf-
rechterhalten. Selbst als ihn ein Heide bereits fur
tot halt, ist er noch in der Lage, sich mit seinem
Horn Olifant zu verteidigen (ebd. 6791-6805).
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2.2 Roland als Feudaladliger

Die Bewahrung im Kampf und der daraus re-
sultierende Erwerb von Kriegsruhm zahlen ,zu
den vorrangigen, wenn nicht wichtigsten Auf-
gaben von Adel und Herrschern im Mittelalter®
(Hensler 100)."® Damit wird deutlich, dass neben
der kriegerischen Komponente gerade in den
Texten des 12. und 13. Jahrhunderts bei einer
Analyse des Heldenbegriffes auch immer der
feudale Aspekt mit beachtet werden sollte. Im
Rolandslied entstammen die zwolf Paladine des
Kaisers allesamt ,der ober(st)en Gesellschafts-
schicht” (ebd.), wobei Roland hier ebenfalls
eine Sonderrolle zukommt: Er z&hlt nicht nur
zu den adligen Vasallen des Kaisers, sondern
ist als dessen Neffe auch einer seiner engsten
Blutsverwandten im Text (RL 1307). Fur die Be-
zeichnung der Paladine Karls werden ,Begriffe
aus dem feudalen Bereich verwendet, die das
Adelspradikat oder die vasallitischen Bindungen
hervorheben® (Hensler 96): zwelf hérren (RL 67),
herzogen (ebd. 893) oder fiirsten (ebd. 897).
Der Kaiser als Lehnsherr und die Paladine als
Vasallen sind einander zu gegenseitiger triuwe
und gegenseitigem Schutz verpflichtet. Uber die
zwolIf dzerwerlten (ebd. 130) wird noch in der
Vorgeschichte des Rolandslieds berichtet, dass
sie dem Kaiser bei keinerlei Gefahr von der Sei-
te wichen (ebd. 131): si dienten im alle unz an
den tét" (ebd.). Aullerdem begingen sie niemals
Fahnenflucht, sondern beschitzten stets ihren
Kaiser:

si wéren guote cnechte,

des keiseres vorvechten.

ir van si gewanten

nie ze dehein wertlichen scanten.

si wéaren helde vil guot.

der keiser was mit in wol behuot.'® (ebd. 71-76)

Als Kaiser Karl seinen Neffen Roland als Anflih-
rer der Nachhut in Spanien zurtcklasst, fragt
er verzweifelt: wie scol ez umbe min houbet
gestan?'® (ebd. 2977). Karl fuhlt sich ohne die
Begleitung Rolands nur unzureichend auf seiner
Heimreise in das Frankenreich geschuitzt. (ebd.
2975-2977) Daraus lasst sich schlieRen, dass
Roland nicht nur — wie oben beschrieben — als
Kampfer, sondern auch als Beschutzer des Kai-
sers unter den anderen Paladinen hervorsticht.
Als dessen rechte Hand (ebd. 2974) und Stellver-
treter erhalt er zweimal das Angebot vom Kaiser,
Spanien bzw. eine Halfte Spaniens als Lehen
zu empfangen. Falls Marsilie zum Christentum
Ubertritt und sich Kaiser Karl unterwirft, soll der
spanische Konig nur die eine Halfte Spaniens
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als Lehen erhalten, aber Ruolande daz ander
teiP® (ebd. 1510). Auch als Roland zum Be-
fehlshaber Uber die in Spanien zurtickbleibende
Nachhut bestimmt wird, erteilt ihm Karl das Fah-
nenlehen Uber Spanien (ebd. 3113-3224). Dafur
garantiert Roland seinem Oheim: den van scol
ich flieren, / hérre, al nach dinen éren?' (ebd.
3207-3208). Als hdchster Vasall und als enger
Verwandter ist Roland seinem ,Herrn zu Kriegs-
dienst verpflichtet® (Hensler 102). In der bereits
erwahnten Lobesrede auf sein Schwert macht
Roland deutlich, dass er die zahlreichen Lander
in diesem Feudaldienst fir seinen Kaiser erobert
hat (RL 6830-6857). Insgesamt betrachtet nimmt
die feudal-sozialstandische Dimension innerhalb
der mittelhochdeutschen Rolandslied-Bearbei-
tung jedoch einen geringeren Stellenwert als in
der altfranzdsischen Vorlage ein (Hensler 129).
In der Chanson de Roland gelten ,Ehre und vas-
selage, die sich im tapferen Kampf (prouesse,
hardement) adeliger Heroen beweisen lasst, [...]
[als] oberste Ziele* (ebd. 130-131), wohingegen
im Rolandslied des Pfaffen Konrad deutlich die
heroisch-kdmpferische und insbesondere die re-
ligidse Sphare dominieren.

2.3 Roland als miles christi

Die Vorstellung der kaiserlichen Paladine am
Anfang des Textes eréffnet neben der heroisch-
kriegerischen und feudal-sozialstandischen Di-
mension mit der religidsen Sphéare eine dritte Di-
mension des Heldenbegriffes. Die zwelf hérren
(RL 67) sind nicht nur tapfere Krieger und adlige
Vasallen ihres Kaisers Karl dem Grofen, son-
dern stehen auch explizit im Dienst ihres christ-
lichen Gottes und werden von Anfang an mit
religiés besetzten Adjektiven wie kiuske®* (ebd.
77) und reine® (ebd.) charakterisiert. Ihr hochs-
tes Ziel ist es, durh got ersterben, / daz himel-
riche mit der martire erwerben® (ebd. 81-82).2°
Der Pfaffe Konrad stellt damit bereits zu Beginn
des Textes die religidse Dimension Uber die
beiden anderen Spharen und ordnet so seinen
Text in die im 12. Jahrhundert vorherrschende
Kreuzzugsideologie ein. Der am Ende des
Textes gar zum Heiligen und Martyrer stilisier-
te Roland erhalt im Sinne der zeitgendssischen
Kreuzzugspropaganda eine ,Vorbildfunktion fur
den adligen Krieger des 12./13. Jahrhunderts,
der motiviert werden soll, an den Kreuzzigen
zur Befreiung und Verteidigung des Heiligen
Grabes teilzunehmen® (Munzel-Everling 15).%
Das Rolandslied und nachfolgende Dichtungen,
wie z.B. Karls Sticker oder die niederrheinische
Karlmeinet-Kompilation, begunstigten  damit

auch Rolands Heiligenverehrung im Hoch- und
Spéatmittelalter, deren Zeugnisse die zahlreichen
Rolandsdarstellungen sind, in denen er als Glau-
benskrieger an Kirchen in Frankreich, Deutsch-
land und ltalien oder auf Pilgerwegen in Spanien
dargestellt wird (ebd. 27-28). Auch der bereits
1404 aufgestellte Bremer Roland wird durch sei-
ne Gurtelschnalle mit einem lautenschlagenden
Engel und stilisierten Rosen, die ihm umgeben-
den Saule als Mantel des Glaubens sowie den
gotischen Baldachin als Heiliger und christlicher
Martyrer stilisiert (ebd. 33, 86).

Im Rolandslied stellt ,[d]ler Kampf gegen die
Nicht-Christen® (Hensler 105) fur Kaiser Karl und
seine Paladine nicht weniger als eine ,Lebens-
aufgabe® (ebd.) dar. Dabei stammt

[dler Auftrag zu Karls Feldzug gegen die
in Spanien herrschenden Muslime [...]
unmittelbar von Gott, sein Zweck ist die
Heidenmission, und darum erscheint der
Widerstand gegen Karl als Widerstand
gegen Gott und somit als Folge und Aus-
druck der Teufelsherrschaft. (Stobbe 219)

Auch Erzbischof Turpin, einer der zwolf kaiserli-
chen Paladine, ruft zur imitatio christi auf, indem
er die christlichen Krieger in seiner Ansprache
auffordert, daz heilige criuze®” (RL 248) zu neh-
men, wie es vor ihnen bereits Christus getan hat
(ebd. 253): die sine vil stieze Iére / hat er uns vor
getragen. / wir sculn ime allez néch varen, / ler-
nen den selben ganc® (ebd. 254-257). Christus
wird hier zum ,Vorbild, das Nachfolger hervor-
bringt und auf diese Weise eine Genealogie von
Martyrern stiftet* (Weigel 20). Hervorzuheben
ist, dass es sich hier nicht um eine ,Genealogie
leiblicher Reproduktion® (ebd.) handelt, sondern
um eine ,Genealogie des Sterbens” (ebd.).

Von griech. martys (Zeuge) abgelei-
tet, geht der christliche Martyrer zurtick
auf seine Rolle als Zeuge der Passi-
on CHrisTi und deren Deutung als Suh-
neopfer. Der Martyrer stellt sich in die
Nachfolge dieses Urbildes eines ,Op-
fers fir, das er bezeugt. (ebd. 12)

In einer Typologie der Martyrer werden Roland
und alle christlichen Krieger unter Karl dem
GroRen im Rolandslied im Gegensatz zu pas-
siven Martyrern als aktive Martyrer inszeniert.
Wiahrend erstere ihr Leben fir eine Uberzeu-
gung o.8. opfern und nachtraglich als Martyrer
klassifiziert werden, wie bspw. Perpetua und
Felicitas, die zu den ersten Martyrerinnen des
christlichen Glaubens zahlen, begreifen sich die
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aktiven Martyrer selbst als Handelnde und uben,
wie im Falle der Kreuzritter, fur ihren Glauben
Gewalt aus (Weigel, Mértyrer). In seiner Anspra-
che an die frankische Nachhut macht Roland
diesen Standpunkt der aktiven Gewaltausibung
gegen die heidnischen Mauren in Spanien deut-
lich:

toufent sich die haiden,

swiez min hérre bescaidet,

séne werdent si niemer von mir gelaidet.
wellent si an got gelouben,

séne scol si niemen rouben,

sunter friden unte vristen

sam unsere lieben ebencristen.

unte belibent si haiden,

ich gemache déa vaigen.?® (RL 3158-3166)

Fir seine imitatio christi und seinen Martyrertod
wird Roland schlieBlich von allen Christen ver-
ehrt (ebd. 6892-6893). Seinem Sterben fur den
christlichen Glauben wird eine sehr hohe Bedeu-
tung zugemessen, was zahlreiche sich ereig-
nende gottliche Wunder belegen. So erscheinen
Roland mehrere Engel, die ihn im Himmelreich
aufnehmen, darunter die Erzengel St. Gabriel,
St. Michael und St. Raphael (ebd. 6891, 6920-
6924). Aullerdem folgt auf Rolands Tod ein der-
art groRes Unwetter in Frankreich und Spanien,
dass si wolten alle weene, / daz diu wile weere,
/ daz diu werlt verenden sollte / unt got sin ge-
richte haben wolte*® (ebd. 6946-6949).

2.4 Zwischenfazit: Rolands tria-
disches Heldenbild

Die feudal-sozialstandische, die heroisch-kamp-
ferische sowie die religidse Dimension sind bei
einer Analyse der Heldenkonzeption des Prota-
gonisten innerhalb des Rolandslieds des Pfaffen
Konrads nicht voneinander zu trennen. Es lassen
sich lediglich Unterschiede in ihrer Hierarchie
verzeichnen: So kommt der religidsen Sphéare
der hdchste und der feudal-sozialstandischen
der geringste Stellenwert zu. Dabei lasst sich
die feudal-sozialstdndische Komponente noch
starker als Relikt der altfranzdsischen Textvorla-
ge interpretieren, wahrend die religidse Dimen-
sion als Reflex der im 12. Jahrhundert vorherr-
schenden Kreuzzugsideologie zu verstehen ist.
Letztlich Uberlappen sich alle hier aufgestellten
Dimensionen gegenseitig: Als milites Christi, die
wheroisch fur Gott kdmpflen]* (Seidl 51), verein-
baren die Paladine und insbesondere die rechte
Hand des Kaisers, Roland, sowohl die Konzepti-
onen des ,Helden‘ als auch des ,Heiligen‘ (ebd.).
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Dabei lasst sich der ,Heilige' charakterisieren als

religiése[r] [Ausnahmemensch], als ein
mit aullerordentlichen Kraften, Charis-
mata und Tugenden (wie Demut und Ge-
waltverzicht) ausgestatteter Mensch, [der]
aufgrund der Vorbildhaftigkeit seines Le-
bens, seiner Taten und z.T. auch seines
Sterbens (imitatio Christi) eine besondere
Verehrung [erfahrt]. (Seidl und Hammer X)

Der ,Held* hingegen

zeichnet sich durch herausragende Herr-
schertugenden wie durch unabldssige
militarisch-ritterliche Erfolge aus und er-
fullt so in besonderem Malle die Anfor-
derungen und Geltungsanspriiche eines
mittelalterlichen Adelsethos, das sich
durch Konkurrenz und gegenseitige Zu-
sicherung von Ehre definiert. (ebd. Xl)

Um Macht zu erwerben und seinen Status zu
erhalten, Ubt der ,Held* Gewalt aus, wahrend
die Kategorien Machterwerb und Statussiche-
rung eher irrelevant fur den ,Heiligen‘ sind und
er daher meist auf die Reprasentation weltlicher
Merkmale verzichtet (ebd.). ,[Dlem Dienst in der
Welt [steht] der Dienst an Gott, dem Willen nach
Herrschaftssicherung derjenige nach Heilssi-
cherung® (Seidl 50) gegenuber. Innerhalb des
mittelhochdeutschen Rolandslieds ,[erscheinen]
Machterhalt und Machtausdehnung des Fran-
kenkdnigs und Ausbreitung des Christentums
[...] als identisch® (Mertens 78). Die Auslbung
von Gewalt wird zuvorderst religios legitimiert,
da sie im Auftrag Gottes verubt wird. Deutlichs-
tes Symbol hierflr ist Rolands Schwert Durn-
dart, das Kaiser Karl von einem Engel empfan-
gen hat, um es an seinen Neffen weiterzugeben
(RL 6862-6865). Demnach ist Rolands Schwert
eine gottliche Waffe, die er dem gdttlichen Wil-
len gemall gegen die Heiden einsetzen darf
und soll. Dadurch dass das Schwert nicht direkt
an Roland, sondern zunachst an Kaiser Karl
ausgehandigt wird, werden hier wiederum die
feudal-sozialstandische mit der religiésen und
der heroisch-kriegerischen Komponente des
Heldenbegriffes verbunden. Sowohl Karl der
Grolde als auch Gott fungieren fur Roland als
Lehnsherren: Indem Roland kurz vor seinem
Tod einem Engel seinen Handschuh Ubergibt
(ebd. 6889-6891), findet ,eine Ubertragung feu-
daler Rituale in die religidse Sphare” (Mertens
80) statt. Rolands triuwe gegenuber Gott und
seinem Oheim reichen schlieRlich bis zu sei-
nem Tod. Die Verschmelzung von Religidsem
und Kriegerischem findet im Rolandslied auch
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durch die Benennung der christlichen Kampfer
Ausdruck: Diese werden als gotes degene (RL
3412, 3429, 5799), gotes hel(e)de (ebd. 3913,
7681), gotes kemphen (ebd. 4436), gotes stran-
gen (ebd. 4637), gotes recken (ebd. 5127) oder
gotes wigande (ebd. 8579) bezeichnet.®' Dari-
ber hinaus wird ,die religiése Kampfmotivation
nicht nur sprachlich-inhaltlich, sondern auch
durch kirchlich-kultische Gesten und Symbol-
handlungen — wie Khniefall, Orantengestus und
Sichbekreuzigen® (Mertens 80) begrindet.

3. Roland in der Schule

3.1 Mittelalter macht Schule

Universitare Projekte wie mittelneu®? (Universi-
tat Duisburg/Essen) und MimaSch — Mittelalter
macht Schule® (Universitat Bamberg) belegen
das konsequente Bemihen um eine verstarkte
Kooperation und Verflechtung von Wissenschaft
und Schule. Erste Erfolge dieser Bemuhungen
schlagen sich in der vermehrten wissenschaftli-
chen Auseinandersetzung nieder, die zahlreiche
Publikationen rund um die Thematik mittelal-
terlicher Texte im Deutschunterricht hervor-
brachte,** sowie in dem wachsenden Interesse
seitens der Schulbuchverlage fur mittelalterliche
Stoffe. Zahlreiche ,kanonische' Texte wie das
Nibelungenlied, der Parzival oder die Artussage
haben bereits Einzug in diverse Deutschlehrbu-
cher erhalten (Miedema u.a., Zuriick zum Mittel-
alter 7). ,[Dlie konkrete Umsetzung im Unterricht
[jedoch] stellt immer noch ein Desiderat dar®
(ebd.) bzw. scheint bislang allein von der intrin-
sischen Motivation von Lehrer/innen abhangig
zu sein. Insofern bildet das Bamberger Projekt
MimaSch eine wichtige Schnittstelle zwischen
universitarer und schulischer Ausbildung, indem
es nicht nur Lehrer/innenfortbildungen, sondern
auch Hilfe bei der Suche nach geeigneten Kin-
der- und Jugendbtichern und Arbeitsmaterialien
sowie die Durchflhrung bereits erprobter Un-
terrichtsentwurfe durch Studierende anbietet.
In diesem Rahmen wurde auch folgende kurze
Unterrichtseinheit zu Rolands Heldenbild in ei-
ner funften Klasse an einem bayerischen Gym-
nasium durchgeflhrt.

3.2. Vorstellung einer Unterrichtsse-
quenz fur den gymnasialen Deutsch-
unterricht

Im Zentrum der Unterrichtssequenz flr eine
funfte Klasse am Gymnasium soll die Nacher-
zéhlung Das Rolandslied von Katharina Neu-
schaefer stehen. Der Text ist integriert im 2011
von der Autorin veroffentlichten Sammelband
Die schénsten Sagen aus aller Welt. Dieser um-
fasst neben antiken griechischen Sagen auch
mittelalterliche keltische, germanische und ro-
manische sowie nordische Sagen. Die Vorteile
des Textes fur den Einsatz in einer funften Klas-
se ergeben sich aus dessen Kiirze — er umfasst
lediglich vier Seiten — und der einfachen, kind-
gerechten Sprache und Syntax. Dartber hinaus
wurde der Sammelband sehr ansprechend von
Felix Eckhardt illustriert.

Das Rolandslied von Katharina Neuschaefer
l&sst sich als Nacherzdhlung im Sinne einer
produktiven Mittelalterrezeption klassifizieren,
die ,Stoffe, Werke, Themen oder auch Autoren
aus dem Mittelalter [...] in einem schopferischen
Akt zu einem neuen Werk" (Mdller iv) verar-
beitet. Entsprechend der produktiven Mittelal-
terrezeption, die ,stets punktuell und selektiv*
(Khnel 440) verfahrt, reduziert Neuschaefer
das mittelalterliche Rolandslied um zahlreiche
Nebenhandlungen, Figuren und Gewaltdarstel-
lungen und versucht damit eine adressatenge-
rechte Aufbereitung des Stoffes. Im Bestreben,
eine scheinbar bessere Rezeption der mittel-
alterlichen Stoffe fir Kinder und Jugendliche
zu gewahrleisten, neigen ,[m]Joderne Nacher-
z&hlungen [...] zu Beschonigung und Verein-
fachung“ (Miedema, Einfilhrung 110). Dabei
spart Neuschaefer die religidse Dimension des
Rolandslieds in ihrer Bearbeitung nahezu voll-
standig aus, was wiederum einen Einbezug des
Originaltextes in der hier erlduterten Unterrichts-
sequenz unverzichtbar macht, da

der Vergleich verschiedener Fas-
sungen des gleichen Stoffes [...] flr
den Schulunterricht gerade auch Mdg-
lichkeiten [bietet], die Qualitdt und die
Eigenheiten der mittelalterlichen Origi-
nale entdecken zu lassen. (ebd. 111)

Die Behandlung kurzerer literarischer Texte wie
Méarchen, Fabeln oder Sagen ist in den Lehr-
und Bildungsplanen des gymnasialen Deutsch-
unterrichts der unterschiedlichen Bundeslander
in der Unterstufe fest verankert. Exemplarisch
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Isabell Brahler-Korner, Detlef Goller — Rolandslied reloaded im Deutschunterricht

sei hier der bayerischen Deutschlehrplan fir
das achtjahrige Gymnasium zitiert, welcher als
Grundwissen flr die funfte Klasse Deutsch die
Kenntnis ,einfache[r] Gestaltungsprinzipien und
Formelemente von Erzahlung, Marchen und
Sage“ (Staatsinstitut fur Schulqualitdt und Bil-
dungsforschung. Deutsch) deklariert. Auch in
den Bildungsstandards von Baden-Wurttemberg
fur die sechste Klasse Deutsch wird die Unter-
scheidung der ,Textarten Erzahlung, Marchen,
Sage, Schwank, Fabel, dramatische[r] Texte,
Gedicht, Bericht, Beschreibung, Jugendbuch®
(Landesbildungsserver ~ Baden-Wurttemberg)
sowie das Wissen um ,wesentliche Gattungs-
merkmale® (ebd.) gefordert.

Als Einstiegs- und Motivationsphase der Unter-
richtssequenz zu Rolands Heldenbild soll das
szenische Darstellen einer Heldenpose die-
nen. Die Schiler/innen Uberlegen sich je nach
Klassenstarke paar- oder gruppenweise eine
typische Pose flir einen Helden oder eine Hel-
din, die sie anschliefend der ganzen Klasse vor-
fuhren. Dabei sollen sie ihren Mitschiler/innen
erlautern, warum sie diese Pose gewahlt haben
und welche Eigenschaften einer Heldenfigur
sie damit ausdricken wollen. Diese Methode
garantiert eine hohe Schileraktivierung, die An-
knUpfung an Vorwissen und eigene Erfahrungen
sowie einen Bezug zur Lebenswelt der Schuler/
innen, da sie auf ihnen bekannte Held/innen
aus Film, Comic, Sport oder Geschichte zurtick-
greifen kdnnen. Die von den Schiler/innen ge-
nannten Charakteristika notiert die Lehrkraft
wahrend der Vorstellungen der Heldenposen in
Form einer Mindmap auf einem Plakat, um die
Ergebnisse der Partner- bzw. Gruppenarbeit zu
sichern und um diese zu einem spateren Zeit-
punkt wieder prasentieren zu kénnen. Das ers-
te Unterrichtsziel ware demnach erreicht: Die
Schiler/innen haben sich vergegenwartigt, was
sie aktuell unter einem Helden bzw. einer Heldin
verstehen, d.h. sie konstruieren moderne Held/
innenbilder.

In einem zweiten Schritt sollen die Schuler/in-
nen nun mit dem mittelalterlichen Helden Roland
konfrontiert werden. Dazu eignet sich die mit-
telhochdeutsche Textpassage, in der Rolands
Rustung vorgestellt wird. Die entsprechenden
Verse 3279 bis 3334 sollten von der Lehrkraft
in der Form bearbeitet werden, dass sie auf die
wesentlichen Aussagen reduziert und Uberset-
zungshilfen gegeben werden. Eine mdgliche
Anndherung an den mittelhochdeutschen Text
kann durch eine Ubersetzung in Gruppen- oder
Partnerarbeit geschehen, z.B. kdnnte folgender
Lickentext vorgegeben werden:
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Ruolant sich geraite.
machte sich bereit.
mit flize er sich bewarte

Mit legte er
mit aime liechten roc vesten,
ein Gewand an,

daz unter dem himele neweste
das unter dem
sinen bezzeren nehain.
seinesgleichen nicht hatte.
von sinen briisten vorne scain
Auf seiner Brust glitzerte
ain trache von golde, [...]
ein aus
mit gesmelze bewallen,
umgeben mit Emailschmuck
daz gestaine alsé edele,
und so kostbaren Edel-
s6z wol gezam deme helede.
wie es diesem geblhrte.
der helm hiez Venerant,
Der Venerant,
den der helt Of bant,
den der aufband,
mit golde beworchten,

verziert mit
den die haiden harte vorchten.|[...]
den die sehr
sin swert hiez Durendart,
Sein hiel Durndart,

wan unter dem himele nie gesmidet wart
weil unter dem nie eines
geschmiedet worden war,
nicht, des im gelich weere.
das ihm gekommen ware.
sine site wéren seltsaene.
Seine Beschaffenheit war
in swelh ende man ez b6t

In welches Ende auch immer man damit schlug,

da was geraite der tét. [...]

dort war der zur Hand.
ez vorcht elliu haidenscatft. [...]

Alle Heiden flrchteten es.
Zwb hosen er an leite,

Zwei legte er an,
die wéren gantraitet

die verziert waren
von golde unt von berlen. [...]

mit und mit
Gf ain march er gesaz,

Er setzte sich auf ein Pferd,
daz was genamet Velentich.

das Velentich

daz cruize tet er fiir sich,
Das Kreuz heftete er sich vorne,
ze riicke unt ze siten.
auf dem und an den
an. (RL 3279-3333)
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Aufgrund des Ratselcharakters dieser Aufga-
benform, die sich vor allem auf die fremde und
gleichzeitig vertraute Sprachstufe des Mittel-
hochdeutschen zurtickfihren I&sst, ist eine hohe
Schilermotivation gewahrleistet.

Aus dem Textabschnitt Uber Rolands Ristung
kénnen von den Schiler/innen folgende Infor-
mationen entnommen werden:

— Roland tragt eine sehr wertvolle Ristung.
Dies weist auf seine Zugehdorigkeit zu einer ho-
hen Gesellschaftsschicht hin.

— Roland wird auRerlich als gepanzerter Reiter-
kampfer vorgestellt.

— Sein Schwert Durndart stellt eine Wunder-
waffe dar, die ihn unbesiegbar macht.

— Roland wird als miles christi beschrieben, der
sich vorne, hinten und an den Seiten seiner Ru-
stung das Kreuz anheftet.

— Als seine Gegner werden die Heiden ge-
nannt.

Aufbauend auf diesen Ergebnissen kénnen die
Schuler/innen bereits alle relevanten Facetten
von Rolands Heldenbild selbst erarbeiten und
erste Ergebnisse tabellarisch auf einem Arbeits-
blatt sammein.

Bei der Arbeit mit dem mittelhochdeutschen
Textausschnitt bietet es sich au3erdem an, den
Schuler/innen einen kleinen Einblick in die Ge-
schichte der deutschen Sprache zu gewahren
und Uber Unterschiede und Gemeinsamkeiten
des Mittel- und Neuhochdeutschen zu reflektie-
ren, wozu als visueller Reiz auch die durch die
Universitat Heidelberg digitalisierte Rolandslied-
handschrift P herangezogen werden kann.3

Im Anschluss an die Auseinandersetzung mit der
mittelhochdeutschen Textstelle soll den Schiler/
innen nun der ganze Inhalt der Rolandssage
mittels der neunminltigen Horbuchversion von
Katharina Neuschaefers Rolandslied prasentiert
werden. Alternativ kann der Text auch von der
Lehrkraft vorgelesen werden. Wahrend des Zu-
hdrens fillen die Schiler/innen zur Sicherung
des Inhalts einen Fragebogen zum Rolandslied
aus. Dieser wird anschlieBend in einem Leh-
rer-Schuler-Gesprach besprochen. Aufllerdem
sollen an dieser Stelle die Charakteristika der
Erzahlform Sage behandelt und schriftlich fest-
gehalten werden.

Nach der Sicherung des Inhalts und der Gat-
tungsmerkmale kdnnen nun die drei Dimensi-
onen von Rolands Heldenbild in der Tabelle um
weitere Informationen aus Neuschaefers Ro-
landslied erganzt werden. Roland wird als ,Nef-
fe und Paladin“ (Neuschaefer 170) des Kaisers
vorgestellt und zahlt zu den ,edelsten Helden*

(ebd. 173). Mit einer Begriffserklarung der Wort-
bedeutung von ,Paladin‘’ sowie einem Einblick in
die Bedeutungsgeschichte des Lexems ,edel’,
das sich vom mittelhochdeutschen edele® ab-
leitet, I8sst sich erneut Rolands Zugehodrigkeit
zur obersten Adelsschicht belegen. Des Weite-
ren geht aus der Nacherzahlung hervor, dass
Roland ,ein starker Held“ (ebd. 170) ist: Er und
.[d]ie Ritter des Kaisers [kdmpfen] wie die L6-
wen“ (ebd.). Als Rolands Nachhut im Tal von
Ronceval angegriffen wird, beteuert er: ,Solange
wir leben, werden wir kdmpfen “ (ebd. 172). Ro-
land wird bei Neuschaefer wie in der mittelhoch-
deutschen Vorlage als tapferer und furchtloser
Krieger inszeniert und erflllt somit die heroisch-
kdmpferische Dimension des Heldenbildes. Der
religise Aspekt, der innerhalb dieser Nacher-
z&hlung stark vernachléssigt wird, offenbart sich
dennoch anhand folgender Textstelle: ,Um das
Jahr 800 n. Chr. herrschte Kaiser Karl der GrofRe
Uber das Abendland. Er war ein tapferer Kdmpfer
und zog mit seinem Heer bis nach Spanien, um
den christlichen Glauben gegen die heidnischen
Mauren zu verteidigen® (ebd. 170). Um diesen
origindren Aspekt des Rolandsstoffes naher zu
betrachten, sollten Textstellen aus dem mittel-
hochdeutschen Rolandslied herangezogen wer-
den, in denen Roland als Kreuzritter und Martyrer
inszeniert wird. Dazu eignen sich beispielsweise
die Verse 3153 bis 3180 (Rolands Ansprache an
seine Nachhut) sowie die Verse 6884 bis 6902
(Rolands Martyrertod), die beide Leerstellen in
Neuschaefers Nacherz&hlung fullen und wiede-
rum mit Ubersetzungshilfen den Schiiler/innen
vorgelegt werden. Im ersten Textauszug for-
dert Roland seine Mitstreiter auf, ihn in seinem
Kampf gegen die Heiden zu unterstitzen. Als
Begrindungen gibt er an, dass es sich bei die-
sem um einen Krieg mit einer gottlichen Mission
handelt, dem sie sich nicht entziehen kénnen
(und auch gar nicht wollen), und dass Roland die
Heiden bekehren will, die als Kinder des Teufels
vom wahren Glauben abgekommen seien. Da-
mit wird den Schuler/innen deutlich, dass es sich
beim Kampf zwischen Franken und arabischen
Spaniern um einen Glaubenskrieg handelt. Im
zweiten Textausschnitt wird nochmals betont,
dass Roland im Auftrag seines Christengottes
gegen die heidnischen Spanier gekampft hat.
Als Zeichen fir seine vollbrachten Dienste reicht
er Gott seinen rechten Handschuh entgegen,
den ein Engel stellvertretend empfangt. ,Die
Handschuh-Ubergabe ist Zeichen der Anerken-
nung der Obrigkeit des Lehnsherrn — Roland gibt
quasi an Gott sein Lehen, d.h. sein Leben zu-
rick® (Mertens 80). Daruber hinaus erfahren die
Schiler/innen mit dieser Textstelle, dass Roland
fur sein Sterben fur Gott und seinen Glauben
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von allen Christen verehrt wird: des ist der helt
Ruolant | von aller christenhait géret (RL 6892-
6893). Aus Neuschaefers Rolandslied und den
mittelhochdeutschen Textausschnitten ergibt
sich fur die Schuler/innen ein differenziertes Bild
von Rolands Heldenkonzeption. Um die gewon-
nenen Erkenntnisse zu festigen und zu vertie-
fen, verfassen die Schuler/innen anschlielend
eine Trauerrede Karls des Grof3en, wie dieser
im Tal von Ronceval seinen gefallenen Neffen
Roland antrifft. Die hier angewandte Methodik
l&sst sich im handlungs- und produktionsorien-
tierten Literaturunterricht verorten, der die Schu-
ler/innen zum selbsttatigen und aktiven Umgang
mit Texten auffordert. Einige oder ggf. alle dieser
Texte sollen den Mitschuler/innen laut vorgetra-
gen und die darin vorkommenden Aspekte von
Rolands Heldenbild stets auf ihre Plausibilitat
hinsichtlich der zuvor im Unterricht erarbeiteten
Informationen zur Inszenierung der Rolandsfigur
in den beiden Texten Uberpruft werden.

Abschlielend wird diskutiert, ob Roland fir die
Schiler/innen auch heute noch einen Helden
darstellt bzw. darstellen kann. Dabei soll die
Mindmap mit den Charakteristika moderner
Held/innen aus der Einstiegsphase erneut he-
rangezogen werden. Die Schiler/innen sollen
darlber reflektieren, was Roland in seiner Zeit
zum Vorbild machte, ob ihnen diese Kategorien
fur eine Heldenfigur heute noch giiltig erschei-
nen und inwiefern sie sich von ihm abgrenzen
wollen. Spatestens an dieser Stelle wird auch
Rolands Umgang mit Andersgldubigen im Text
zu diskutieren sein. Am Ende der kurzen Unter-
richtssequenz sollen die Schiler/innen zu der
Einsicht gelangen, dass sich Inszenierungen von
Helden/innen im Laufe der Zeit wandeln kdnnen
und schlieBlich diese Held/innenbilder mit ihren
eigenen Vorstellungen in einen kritischen Ab-
gleich zu bringen sind.

4. Fazit

Die vorangegangenen Ausflhrungen sollten
zeigen, dass selbst ein in der mediavistischen
Lehre keineswegs kanonischer Text wie das
Rolandslied fur einen modernen kompetenz-
orientierten und integrativen Deutschunterricht
fruchtbar gemacht werden kann. Dabei liefert
die Rezeption von Neuschaefer mit der Einbin-
dung der Geschichte in einen Sagenkontext eine
mdgliche curriculare Rechtfertigung, da Sagen
zu den Kernthemen des Deutschunterrichts zah-
len. Darliber hinaus lassen sich als Vorarbeiten
zu einer literarischen Charakteristik die einzel-
nen Facetten von Rolands Heldenbild anhand
der im ersten Teil des Beitrags aufgestellten
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Dimensionen, der heroisch-kriegerischen, der
feudal-sozialstandischen sowie der religidsen,
von den Schuler/innen herausarbeiten und fur
eine kritische Hinterfragung von historischen
Held/innenbildern und deren Wandel nutzbar
machen. Ausgehend davon kénnen die Schuler/
innen auch zur Reflexion und ggf. Distanzierung
von eigenen bzw. modernen Held/innenbildern
angeregt werden, mit denen sie aufgrund der
massenmedialen Uberflutung unserer Informa-
tionsgesellschaft tagtaglich konfrontiert werden
und die letztlich dazu fihrt, dass ,Jugendliche
nicht [mehr] wissen, wie sie Mann oder Frau sein
sollen” (Barnthaler 11). Insofern leistet die Erin-
nerung an alte Helden/innen neben einer Erfll-
lung der genuin fachspezifischen Lernziele auch
einen wesentlichen Beitrag zur Identitatsbildung
von Schuler/innen. Bei diesen, und dies hat nicht
nur die bereits erfolgte Erprobung dieser hier
vorgestellten Unterrichtssequenz gezeigt, sto-
Ren gerade mittelalterliche Themen und Stoffe
auf sehr grolle Resonanz. Die verstarkte Be-
teiligung von Schiler/innen, die sich sonst we-
niger ins Unterrichtsgeschehen einbringen, wird
durch den Einbezug von mittelhochdeutschen
Textauszlgen nicht etwa verhindert, sondern
eher geférdert, da in diesem Bereich alle am Un-
terricht Beteiligten gleiche Vorkenntnisse haben.

Es bleibt daher zu wunschen, dass solche Be-
muahungen, ,die gro3e Diskrepanz zwischen
dem Faszinosum Mittelalter und der fehlenden
verbindlichen Verankerung mittelalterlicher Li-
teratur in den curricularen Vorgaben der ein-
zelnen Bundeslander und innerhalb der fachdi-
daktischen Ausbildung“ (Miedema, Zuriick zum
Mittelalter 7) zu schliel3en, wieder verstarkt Ein-
gang in die Schulen finden. Das im Eingangszi-
tat des Beitrags erwdhnte grofle Geschenk der
Helden/innen, die Erinnerung an sie, scheint
von den Schiler/innen im Unterricht zumindest
tatsachlich als solches verstanden zu werden.
Rolands Heldenmemoria lebt derweil dank zahl-
reicher Neuerscheinungen wie Richard Dubells
Der letzte Paladin (2013), Thomas R. P. Mielkes
Karl der Gro3e (2013), dem Comic Durandal
(2012-2013) und diversen Sagenbanden wei-
ter, auch und besonders im Karlsjahr 2014, das
dem 1200. Todestag des frankischen Kaisers
gedenkt.

Isabell Brahler-Kdrner promoviert seit Juni
2012 als Stipendiatin der Hanns-Seidel-Stiftung
am Lehrstuhl fr Deutsche Philologie des Mittel-
alters an der Otto-Friedrich-Universitdt Bamberg
Uber das um 1170 entstandene Rolandslied des
Pfaffen Konrad. lhre Forschungsgebiete liegen
in der Integration mittelhochdeutscher Texte in
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den Deutschunterricht, in der Mittelalterrezeption
in der Kinder- und Jugendliteratur, der deutsch-
sprachigen Adaption franzdsischer Chansons de
geste sowie in mittelalterlichen Heldenkonzepti-
onen.

Detlef Goller arbeitet als Akademischer Rat am
Lehrstuhl fur Deutsche Philologie des Mittelal-
ters an der Universitat Bamberg. Dort leitet er
unter anderem das Projekt MimaSch (Mittelal-
ter macht Schule) und ist Studiengangsbetreu-
er des BA/MA Studienganges Interdisziplinare
Mittelalterstudien sowie des internationalen
Masterstudiengangs Deutsche Philologie des
Mittelalters und der frihen Neuzeit. Seine For-
schungsschwerpunkte sind u.a. die Integration
mittelalterlicher Literatur im Schulunterricht, ho-
fische Literatur, Altersinszenierungen sowie In-
tertextualitat.

1 Dieser Beitrag ist im Rahmen einer Promotion entstanden,
die durch ein Begabtenstipendium der Hanns-Seidel-Stiftung
aus Mitteln des Bundesministeriums fur Bildung und For-
schung geférdert wird.

2 Vgl. ebenfalls Barnthaler 11.

3 Die Dimensionen wurden in Anlehnung an Hensler formu-
liert.

4 ,Der Held Roland war da.“ Diese und alle weiteren Uber-
setzungen folgen der Textausgabe Das Rolandslied des
Pfaffen Konrad. Hg. Dieter Kartschoke. Stuttgart: Reclam,
1993 (= RUB 2745).

5 Die Sigle RL entspricht fortan dem Primartext Das Ro-
landslied des Pfaffen Konrad.

6 ,Herzdge und Grafen®.

7 ,da[ss] er entschlossen sei, das Heidentum zu vernichten
und das Christentum auszubreiten®.

8 ,eine Konigskrone im Chor der Martyrer®.

9 Die Heidelberger Handschrift P kann aufgerufen wer-
den unter dem Link: <http://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/
cpg112>.

10 ,Die Stimme versagte ihnen, Furcht breitete sich aus. [...]
Viele lagen vor Schreck wie tot. Ein groes Wehklagen er-
hob sich.*

11 ,So verfuhr also damals der Kaiser in Spanien mit stren-
ger Gewalt in dem ganzen Reich.”

12 ,Du warst meine rechte Hand.”

13 ,Wohin immer man damit schlug, dort war der Tod zur
Hand.”

14 ,Die Franzosen priesen und rihmten ihn. Sie riefen wie
aus einem Mund: ,Gesegnet seien Tag und Stunde, da Ro-
land geboren wurde! Er ist uns zu Hilfe hergekommen. Er
ist unser guter Schutzherr. Preis und Ehre ihm immerdar!*

15 ,Vor ihm fanden alle Heiden den Tod, die er nur erreichen
konnte in seinem Umkreis.”

16 Vgl. ebenfalls Hensler 102.
17 ,Sie dienten ihm bis in den Tod.*

18 ,Es waren tapfere Manner, Vorkampfer des Kaisers. Nie
hatten sie die Fahne zu schmahlicher Flucht gewandt. Sie
waren Uberaus tapfere Helden. Der Kaiser hatte einen si-
cheren Schutz in ihnen.”

, Detlef Goller — Rolandslied reloaded im Deutschunterricht

19 ,Wer wird mich schiitzen?“

20 ,Roland die andere Halfte."

21 ,lch werde die Fahne, Herr, zu deinem Ruhm fiihren.”
22 ,keusch*.

23 ,rein“.

24 ,als fur Gott zu sterben und durch das Martyrium das Him-
melreich zu gewinnen.”

25 Vgl. RL 65-82.
26 Vgl. Hensler 105.
27 ,das heilige Kreuz®.

28 ,Seine gottliche Botschaft hat er uns vorgelebt. Wir wol-
len ihm treulich nachfolgen und den gleichen Weg zu gehen
lernen.”

29 ,Wenn sich die Heiden taufen lassen, wie mein Herr es
bestimmt, so lasse ich sie in Frieden. Wenn sie an Gott glau-
ben, so wird sie niemand berauben, sondern schitzen und
schirmen wie unsere lieben Mitchristen. Bleiben sie aber
heidnisch, lasse ich ein Blutbad anrichten.”

30 ,[a]lle glaubten, dies sei die Stunde, da die Welt unterge-
hen solle und Gott sein Gericht halten wolle.*

31 All diese Bezeichnungen bilden Synonyme und kénnen
als ,Gottesstreiter oder ,Gotteskampfer” bersetzt werden.

32 Vgl. Miedema, Nine. Mittelhochdeutsche Texte im
Deutschunterricht. 29.Marz 2014. <https://www.uni-due.de/
mittelneu/>.

33 Vgl. Goller, Detlef. MimaSch. 29.Marz 2014. <www.mi-
masch.de>.

34 Eine Auswahlbibliografie findet sich unter folgendem Link:
<https://www.uni-due.de/mittelneu/images/stories/pdfs/aus-
wahlbibliographie_tagung_mittelneu>.

35 Vgl. Endnote 8.

36 Als erste Bedeutung des Lexems edele fiihrt das im Wor-
tebruchnetz der Universitat Trier digitalisierte mittelhoch-
deutsche Handworterbuch von Matthias Lexer ,von gutem
geschlechte, adelich, edel* an.
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Rezension: La cour de Bourgogne et I’Europe.

Paravicini, Werner u. a.: Le rayonnement et les limites d’un modele culturel.
Actes du colloque international tenu a Paris les 9, 10 et 11 octobre 2007 (=Bei-
hefte der Francia 73), Ostfildern: Thorbecke 2013.

Von einer Festschrift fir einen Helden der Wis-
senschaft zu sprechen ware zwar wohlfeil, aber
auch nicht vollig unberechtigt. Werner Paravici-
ni pragt durch viele grol3e Projekte, Veranstal-
tungen und zentrale Publikationen ein ganzes
Forschungsfeld nachhaltig und halt mit einer
fundierten Meinung nicht hinterm Berg (Die
Wabhrheit der Historiker, 2010). Vielleicht ist sein
Verdienst um die deutsch-franzésische und eu-
ropaische Geschichtswissenschaft noch groéRer.
Nicht zuletzt ist er einer der im positiven Sinne
bestvernetzten Historiker, was die Teilnehmer-
schar seines Abschiedskolloquiums eindrucks-
voll dokumentiert.

Die Tagung und der vorliegende Band versuchen
ein ResUmee aus der Erforschung des spat-
mittelalterlichen Burgund in den letzten Jahr-
zehnten zu ziehen. Er greift dabei die von Para-
vicini 1991 formulierte und vielfach zitierte Frage
nach den Einflissen, der Ausnahmestellung des
burgundischen Hofes und dem eigentlich ,Bur-
gundischen® daran auf. Und hier schwingt die
mutige Frage nach der Bedeutung der nur hun-
dertjahrigen historischen Episode Burgund mit.
Im Vorwort mit dem Titel ,La fin du mythe bour-
guignon?“ stellt Paravicini denn auch erneut die
Frage, woher das Bild eines auf3erordentlich rei-
chen burgundischen Hoflebens gerade im Ver-
gleich zu anderen Rdumen und Hausern kommt.
Sind wir der unglaublich reichen und gut erhal-
tenen archivalischen Uberlieferung, der Mas-
se und Suggestivkraft der burgundischen Ge-
schichtsschreibung und Propaganda und nicht
zuletzt der blendenden Pracht der Kunstwerke
dieser noérdlichen Renaissance immer noch er-
legen? Die Relativierung vieler liebgewonnener
Gemeinplatze der Burgund-Forschung scheint
in der Fragestellung (tropologisch?) angelegt.

In drei Sektionen gehen die 45 Beitrédge diesen
Leitfragen systematisch nach. Zunachst werden
die archivalischen Quellen und Archive und die

Frage nach ihrer Ausnahmestellung von Jean
Richard, Bertrand Schnerb, Sébastien Hamel
und Pierre Cockshaw kritisch beleuchtet. Er-
ganzt wird diese Sektion durch Jean Francois
Lassalmonie, der den sagenhaften Reichtum
des burgundischen Herzogs in Relation zu den
groRen Konigshausern Europas setzt, durch
Jean Devaux, der die blendende Dimension der
(Hof-)Historiografie in ihre Kontexte einordnet,
sowie durch Ludwig Vones, der die Stimmen von
Besuchern und Gesandten einbringt.

Die Beitrager zur zweiten Sektion ndhern sich
in drei Schritten der Frage nach den Alleinstel-
lungsmerkmalen des burgundischen Staates
und einem eigenen Stil der Hofkultur. Die oft
konstatierte besondere Innovationskraft der
burgundischen Verwaltung und Burokratie be-
werten Jean-Marie Cauchies und Marc Boone.
UIf Christian Ewert beleuchtet noch einmal die
burgundischen Hofordnungen, Franck Viltart die
Militdrordnungen und Anne-Brigitte Spitzbarth
Diplomatie und AuRenpolitik der Valois-Herzdge.
Der zweite Unterpunkt erscheint fur Fragen
nach Helden und Heroismen und mithin fur die
Leserschaft des E-Journals von besonderem In-
teresse. Die ritterlich-hdfische Kultur Burgunds
und ihre besonderen Phadnomene wie der Orden
vom Goldenen Vlies, die grol’en Turniere und
ihre Konkretisierung in gewachsenen urbanen
Raumen scheinen neben der diese Objekte in-
szenierenden Historiografie und Literatur der Ort
fur Helden und Heldengeschichten.

Gert Melville stellt die verschiedenen Funktionen
und Dimensionen des Ordens nach innen und
aullen heraus. Klaus Oschema nahert sich der
spezifisch burgundischen Form ritterlicher Ideo-
logie, ihrem Verhaltnis zur stadtischen Welt und
betont ihren begrenzten Einfluss auf das po-
litische Tagesgeschehen. Er macht auch den
Wandel vom ritterlichen Selbstverstandnis Phi-
lipps des Guten zum Renaissancefirsten Karl
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dem Kuhnen nachvollziehbar und beobachtet
auch fir den innovationsfreudigen burgun-
dischen Staat zentripetale Funktionen einer rit-
terlichen Ideologie, die immer prasent, aber nicht
beherrschend gewesen sei. Torsten Hiltmann
widmet sich in einem ausfihrlichen Beitrag den
pas d’armes und der Figur des Herolds im Her-
zogtum Burgund. Dieser bislang schmerzlich
vermisste Uberblick erfiillt ein Desiderat der For-
schung. Das Zusammentreffen von flrstlicher
und stadtischer Kultur in den flandrischen Stad-
ten und die von Momenten der Kooperation wie
des Nebeneinander gepragten gemeinsamen
offentlichen Ereignisse thematisiert Elodie Le-
cruppre-Desjardin. Davon ausgehend zeichnet
sie Moglichkeiten und Grenzen der fir diesen
Bereich als zentral erkannten symbolischen
Kommunikation nach und macht als Vermacht-
nis eine das Ende der Herzogsdynastie und des
Herzogtums Uberdauernde burgundische ldenti-
tat aus.

Die Kunstgeschichte geht im dritten Abschnitt
der Frage nach einem spezifisch burgundischen
Stil nach. Katherine Anne Wilson, Ludovic Nys,
Tania van Hemelryck, Hanno Wijsman und
David Fiala ordnen fir Tappisserien, Skulptur,
franzozische Literatur, Illumination und Musik
Errungenschaften und Charakteristika der fland-
risch-burgundischen Kunst ein.

Die beeindruckende dritte Sektion widmet sich
der Frage nach Wirkmacht und Nachleben der
kurzen burgundischen Blute, mithin Kulturtrans-
fer und den Spuren einer gemeinsamen eu-
ropaischen Hofkultur. Die Beitrdge umfassen
ganz Europa und gehen vom haufig flichtig
konstatierten burgundischen Einfluss auf andere
Staaten, Hofe und Radume aus. Olivier Mattéo-
ni betrachtet die konkurrierenden franzdsischen
Firstenhoéfe, Malcolm Vale England und Graeme
Small den schottischen Hof. Das Verhaltnis von
Florenz und Burgund untersucht Lorenzo Tan-
zini; Giorgio Chittolini setzt die beiden urbanen
R&ume des Herzogtums Mailand und Flandern
in Beziehung; Guido Guerzoni widmet sich dem
Ferrara der Este, Isabella Lazzarini erganzt die
Gonzaga-Fursten von Mantua und Gennare
Toscano das Konigreich Neapel der Aragon.
Die iberische Halbinsel und Burgund verban-
den enge Beziehungen und im Habsburgerreich
eines Karl V. scheint burgundisches Hofzeremo-
niell fortzuleben. Die weniger prominenten Rau-
me Kastilien, Portugal und Navarra bearbeiten
Alvaro Fernandez de Cérdova Miralles, Rita Co-
sta Gomes und Maria Narbona Carceles. Das
Habsburgerreich Maximilians und Karls V. als
eigentliche Erben Burgunds untersuchen He-
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ribert Mdller, Claudius Sieber-Lehmann, Heinz
Noflatscher und José Martinez Millan. Die an-
grenzende Eidgenossenschaft beleuchtet Urs
Martin Zahnd, den Hof der polnischen Kdnige
Ryszard Skowron.

Leider lassen sich direkte Beeinflussungen in
vielen Fallen nicht nachweisen und so bleibt ein
differenziertes, aber teils unscharfes Bild von
kulturellem Nachleben und zeitgendssischem
Austausch. Die Beitrédge vermitteln in ihrer Fille
jedoch den Eindruck eines deutlich vernetzten
vormodernen Europas. Hier zeigt sich die Kehr-
seite des aulerordentlichen Quellenreichtums
Burgunds, denn gerade Quellenarmut oder feh-
lende Aufbereitung be- und verhindern die For-
schung an vielen Gegenpolen von Transferpha-
nomenen, den vermuteten Empfangern von
Wissen oder Nachahmern. Ein weiteres Problem
stellen neben der schieren Flle die heterogenen
Ansatze dieser dritten Sektion dar. Die Aufsatze
untersuchen entweder die Beziehungen und den
Austausch ihres Hofes oder Raumes mit dem
burgundischen Staat des 15. Jahrhunderts oder
beleuchten Einflisse und Nachleben desselben
bis ins 16. und 17. Jahrhundert.

Ein umfassendes Fazit zu ziehen, das allen Bei-
tragen gerecht wirde, erscheint unmaoglich und
so ordnet Wim Blockmans im Schluf3wort den
burgundischen Staat und Hof in den flandrischen
Raum und als Episode seiner Geschichte ein
— ein Aspekt, der bei vielen hofzentrierten For-
schungen zu Burgund zu kurz kam und kommt.

Die lange Redaktionszeit scheint fur den Band
eher ein Gewinn, denn er ist sehr sorgsam re-
digiert, wenn auch die Masse der Beitrdge das
Thema latent Uberdehnt. Dies ist jedoch dem
Anlass eines Abschiedskolloquiums flr einen
Ausnahmehistoriker geschuldet und ware le-
diglich einem rein thematischen Aufsatzband
anzulasten. Denn neben der ausfiihrlichen Na-
herung an die Leitfrage der letzten beiden Jahr-
zehnte bietet La cour de Bourgogne et I'Europe
vor allem eine unschatzbar wertvolle und breite
Dokumentation des Forschungsstandes in den
meisten relevanten und jungst bearbeiteten Teil-
aspekten der Burgund-Forschung. Dies ist sein
Hauptverdienst, und so wendet sich der Vorwurf
der unhandlichen Fulle in sein Gegenteil.

Die leitende Frage nach der Besonderheit, nach
Alleinstellungsmerkmalen und Wirkmacht Bur-
gunds kann Jacques Paviot fiir seine Sektion,
die uberbordende ritterliche Hofkultur der Herzo-
ge und ihr literarisches und historiografisches
Nachleben, schon frih beantworten: ,La, dans
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Rezension: Matthias Herm — La cour de Bourgogne et I’ Europe

linstumentalisation exacerbée du faste et de la
propagande mémorielle qui fait sentir ses effets
jusqu’a nos jours, réside sans doute l'originalité
bourguignonne.“ Begegnet diese These auch
schon nach einem Viertel des Bandes, ist man
doch versucht, ihr vorbehaltlos zuzustimmen.
Denn zwar scheint — das 18t sich mit Blick auf
das thematische Interesse des E-Journals be-
merken — gerade das Beispiel Burgund Aspekte
einer Depotenzierung von mittelalterlichen, ins-
besondere adligen Heldenentwirfen mitzulie-
fern, da nicht zuletzt der Reichtum der Uberlie-
ferung einen scharferen Blick auf Mechanismen,
Kontexte und Antagonismen von heroischen
Inszenierungen erlaubt. Der blendende Glanz,
den die Uberlieferung zugleich — und man méch-
te sagen: bis heute — transportiert, scheint dem
aber zugleich entgegenzuwirken. Die grofen
Herzbge sind weiterhin als heroische Figuren
Gegenstand der Geschichtswissenschaft und
der Mythos Burgund, mithin seine ungebrochene
Faszination und Strahlkraft, durch eine monu-
mentale Tagung, die ihn eigentlich relativieren
wollte, einmal mehr aktualisiert und bestatigt.

Matthias Herm (Mittelalterliche Geschichte) ar-
beitet als Promotionsstipendiat der Studienstif-
tung an einem von Birgit Studt betreuten Projekt
zu spatmittelalterlichen Festberichten aus Bur-
gund, Italien und dem Reich.
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A look at the anthology Robin Hood in Popu-
lar Culture, edited by Thomas Hahn, can give
some valuable insights into the role and func-
tions of the hero in popular culture. The subtitle
Violence, Transgression, and Justice shows the
direction of the inquiry. As the editor points out,
since popular culture since the Middle Ages has
been playful and transgressive, outlaw heroes
are amongst the most popular figures, as they
“are in a categorical way, transgressors” (Hahn
1). And Robin Hood is the most popular of them
all. Certainly, the hero is a transgressor in gen-
eral, not only the outlaw and not only in popular
culture. Transgressiveness is a characteristic
trait of many different kinds of heroes. Several
articles in the previous issue of this journal dis-
cuss this; one even mentions Robin Hood explic-
itly (Lidemann 77).

The reviewed volume resulted from a confer-
ence at the University of Rochester in 1997,
which Mr. Hahn organized. This conference was
the first meeting of the International Association
for Robin Hood Studies and thus marks the start-
ing point for the recent research on the famous
English outlaw. As the expression of a revived
interest in and a hallmark of Robin Hood stud-
ies, the findings in it are worth reconsidering, al-
though it has already been more than a decade
since it was published. This collection of articles,
many of them by renowned scholars of the field,
contributes to the question we are dealing with
in this journal’s current issue. Robin Hood has
been a hero of popular culture since the late
Middle Ages and a figure of public imagination
who produces “multiple, continuous and contra-
dictory meanings” (Hahn 9). What holds true for
Robin is also a problem with many other heroic
figures. We do not encounter them as fixed, but
as an “elusive, labile [...] multiplicity that makes
the hero so hard to capture” (ibid. 10).
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All articles in the anthology but one (by Sherron
Lux) describe Robin Hood or his companions as
heroes or heroic or refer to their heroism. Nei-
ther can we find an elaborate theory of the pop-
ular hero, nor are the models of heroism and
heroization through popular culture made ex-
plicit. Still, we can trace those theories and mo-
dels which implicitly refer to the discourse of the
heroic. Therefore, | will paraphrase these texts
and depict how they treat the hero, heroization,
and heroism and how this is linked to the idea of
transgression in popular culture.

Frank Abbot recalls his work as a scriptwriter for
the Nottingham Robin Hood Centre. With Tales
of Robin Hood he created a narrative for a site
which is a mixture of theme park, museum and
multimedia entertainment. As it gives the hero
a place, a face, and a voice (Giesen), this can
be regarded as a perfect example of heroiza-
tion. Confronted with the elusive nature of Robin
Hood, he admits “that even as a ‘teacher’s study
pack’ in the digital age, the transgressive nature
of Robin Hood is still intact: he still remains a
hero” (Abbot 19).

The resemblance of the DC Comics superhero
Green Arrow to Robin Hood seems obvious. But,
as Sarah Beach argues in her essay, besides
the fact that the former is an archer as well, it
was not until the 1960s that the almost forgotten
DC character was re-furbished as an anti-au-
thoritarian hero. From this moment on, “Robin
Hood motifs began informing everything about
the character of Oliver Queen, the Green Arrow”
(Beach 24). Much as the yeoman Robin Hood
became gentrified in the seventeenth century as
the fallen Earl Robert of Huntington, the broke
millionaire Oliver Queen became a non-con-
formist rebel fighting crime and injustice. Beach
wonders why “an upper class claims an under-
class outlaw hero as one of their own” (ibid. 21).
She explains it as the desire of all segments of
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the population to have contact with a figure as
soon as it takes on a mythical quality. She calls
this the “social aspects of mythology” (ibid.).
Popular myth transgresses the boundaries of
class and creates something of universal in-
terest. In this sense, the “laughter of an outlaw
hero, challenging convention and social stric-
tures” (ibid. 28) also means that it is more to him
than a class standpoint, but that he deals with
“issues that are humanly important” (ibid. 21).

The class aspect of the Robin Hood myth is
enforced in Laura Blunk’s analysis of Richard
Carpenter’s 1980s TV show Robin of Sherwood.
Despite all the “mutability of its hero®, the story of
Robin Hood is about resistance, and he remains
a rebel (Blunk 29). More than other adaptations
of Robin Hood, Carpenter’s version depicts the
“genuinely revolutionary behavior of its heroes”
(ibid. 30). Blunk argues that because “Robin
and his companions consciously choose to be-
come outlaws and, finding strength in their new
community, reject the authority of a ruling order”
(ibid. 33), the focus is on freedom, solidarity and
the foundation of a new and alternative social or-
der. The hero as a single figure functions merely
as a symbol, but to act successfully he needs his
fellows, followers and supporters. In the end it is
the community that makes the hero, who is an
expression of a collective effort.

Another essay in the book deals with the radical
politics of Robin Hood. Yoshiko Uéno introduces
a littleknown play from 1927 by the Japanese
avant-garde author Tomoyoshi Murayama to
a broader Western audience. In Japan, Robin
Hood “is generally considered a pastoral hero
enjoying merry adventures in the forest, rather
than as a political one” (Uéno 266). In a quote
from Murayama’s autobiography, the conscious
heroization by the Marxist playwright for a dis-
tinct political purpose becomes obvious: “I had
to use my old familiar Robin Hood, a chivalrous
robber in the forest fighting against a ruler, and
to make him a revolutionary intellectual backing
the peasants’ revolt” (ibid. 268). Once again the
fact appears that the polymorphous outlaw hero
is open to “kaleidoscopic readings” (ibid. 272),
which also points to the universality of the leg-
end. In light of the popularity of Robin Hood in
Japan, Uéno can refer to Eric Hobsbawm’s fa-
mous studies on primitive rebels and social ban-
dits (c.f. Hobsbam Rebels and Hobsbam Ban-
dits) and claim that “Robin Hood does not remain
a national hero of England but an archetype of a
chivalrous outlaw all over the world” (ibid.).

The repetition of this simple truth, that Robin

Hood is “no longer [...] a merely English hero” but
“a genuinely universal figure” (Dobson 61-62),
comes forth when R. B. Dobson quotes his own
seminal work Rymes of Robyn Hood (together
with John Taylor) of 1976 in his article on “The
Genesis of a Popular Hero”. Dobson doubts that
the Robin Hood legend can be traced back to
its origin. Although all attempts have been futile,
he admits that the mystery of its origin is part of
its appeal. Instead he tries to present a genea-
logy of the Robin Hood discourse. Because
most remaining sources are transformations of
the Tudor era, we must avoid reconstructing a
supposed original medieval form. Dobson con-
cludes that “it certainly remains more open that
[sic] it once did at what particular point of time the
outlaw hero began to be deliberately projected
as an exponent of social radicalism and subver-
sion, as a yeoman hero for a yeoman audience”
(ibid. 65). This shows that the process of heroi-
zation is made by deliberate projections and by
responses from a specific audience. Dobson’s
plea to give up the search for the historical Rob-
in Hood has been heard. Indeed, contemporary
scholars hardly bother with the historical reality
of Robin Hood. This has opened up the possi-
bility of investigating the semantics of mythical
narratives and the imaginative potential of the
outlaw hero today.

In the essay “Which Way to the Forest?”, Ste-
phen Knight, certainly one of the most productive
and best-known contemporary scholars of Rob-
in Hood, sketches out the “Directions in Robin
Hood Studies”. As Dobson has shown, the re-
construction of a historical figure is off the agen-
da. Knight approaches areas and methodologies
which promise new insights for future inquiries.
According to him, “materials elusive to classical
historiography and literary criticism” (ibid. 119)
could be explored through cultural studies, new
historicism, structuralist folklore studies and psy-
chological readings. In general, he advocates
reading “the context in the text and the text in
the context” (ibid. 120). He also lists quite a few
desiderata, from gender issues to the forest
myth. Of course, the arguments he outlines build
on the academic discussion of the late 1990s,
and the progress of this research program could
most likely be reviewed in the work conducted
by the International Association for Robin Hood
Studies in the last 17 years.

Hahn’s volume already presents some essays
which contribute to this change in focus. The
most exciting article in the book in this regard is

probably Stuart Kane’s “Horseplay: Robin Hood,
Guy of Gisbourne and the Neg(oti)ation of the
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Bestial”. Kane starts his observation with the
acknowledgement of “acts of raw, uncontained
violence performed by the outlaw hero and his
company” (Kane 101) in the fifteenth century
ballad Robin Hood and Guy of Gisbourne. In his
battle with the bounty hunter Gisbourne, who is
clothed in a suit made out of horse-skin, including
the animal’s head as a hood, the bestiality of the
forest dweller comes to the light of day. After tri-
umphing over his adversary, Robin Hood decap-
itates and mutilates his victim, whose head he
puts on his bow staff. Finally he straps him off
his suit and clads himself in it. Kane reads this
ballad as a multiple transgression of the body.
The blurring of distinctions between man and
animal, of nature and civilisation, and the violent
suppression of homoeroticism are negotiated
in notions of the bestial. The man-hunting man
Gisbourne marks the “intersections of desire and
eroticized violence” (ibid. 107). By dressing in his
metaphorical skin, Robin takes over the victim’s
identity and “finally completes Guy’s perfor-
mance of the bestial” (ibid. 109). While the ani-
mal skin presents the ambiguity of Gisbourne’s
identity, Robin Hood “obscures his identity [...]
which allows him to cross the borders between
man and animal, and outlaw and agent of legal
authority” (ibid. 110). The hero is the triumphant
transgressor.

Lorraine Kochanske Stock presents another
piece on how the identity of the outlaw is ob-
scured. Stock depicts how Robin Hood is mingled
with the folklore figures of the Wild Man and the
Green Man in the English May Games of the
Middle Ages and the early modern era. These
three figures “share ambivalent significations of
otherness” (Stock 248). In the May Games, which
were viewed by the authorities as “potentially
sinful practices” (ibid. 244), the participants per-
form festivals of transgression. Over the course
of time, when the May Games developed into
Robin Hood Games, celebrating the outlaw as
the saint of the forest, the popularity of Robin
Hood as a “cultural antithesis of ‘civilization™
(ibid. 240) becomes apparent.

But not only does the discourse of the outlaw
hero cover the antithesis of civilisation. Like
many other heroes, Robin Hood can play a role
in the foundation of the community. In addition to
Blunk, as seen above, Thomas H. Ohigren and
Bernard Lumpkin also pursue the relationship
between outlaw and community in their essays.
According to Lumpkin, taking up a thesis by Hobs-
bawm, “the outlaw represents a larger communi-
ty and outlawry is a collective effort guided by a
belief in a code of higher principles” (Lumpkin
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142). Because he sticks to this code, the outlaw
qualifies as a heroic figure for his community and
does not fall amongst the company of common
criminals. Besides courtesy and righteousness,
“fellowship is another ideal in the outlaw’s code”
(ibid. 146). The “fellowship and solidarity of the
entire group” are the prerequisites for realizing
the “dream of yeomanly community” (ibid. 147).
The formation of this community can be seen as
a narrative of the early ballads: “Robin Hood [...]
starts without his own community and sets out to
create one” (ibid. 148). In addition to his adven-
tures, this foundational act also has the quality of
a heroic deed.

Ohlgren explores the outlaw’s community by
tracing the mercantile ideology of the early bal-
lads and makes some surprising discoveries.
There are plenty of indications that these bal-
lads from the late fifteenth and early sixteenth
centuries pay tribute to “suppressed yeomen
fraternities” and transform “the hero from knight-
ly adventurer to merchant adventurer” (Ohlgren
176). Surveying the ballads Robin Hood and the
Potter and especially the Gest of Robyn Hode,
Ohlgren takes the stance that in the depiction of
festivities and rituals we are dealing with images
of guilds and brotherhoods. He shows a “pa-
trician guild’s interest in the outlaw hero” (ibid.
189) and thus concludes that Robin Hood marks
the “social and economic transformation of late
medieval England” (ibid. 190) from a feudal to a
mercantile, bourgeois society. The merchant ad-
venturer, who sometimes uses dubious business
practices, is the hero of a new rising class.

Marian is a character that was added quite late
to the myth of Robin Hood in the early seven-
teenth century. Since then she has become a
recurring character and gained further in im-
portance with the advent of feminist theory in
academia. Evelyn M. Perry’s interpretation of
the eighteenth century ballad Robin Hood and
Maid Marian and Sherron Lux’s article on Marian
in the Robin Hood movies contribute to this field
of research.

Perry’s contribution, “Disguising and Revealing
the Female Hero’s Identity”, is a more compel-
ling feminist approach and highly interesting
for the question of heroism. First she bemoans
that critics have failed “to address the potential,
and indeed, the reality, of the female hero” and
“do not take account of the innate heroic quali-
ties — courage, intellect, strength — of the female
characters who appear in these materials” (Per-
ry 191). Perry then turns to the ballad to show
“that female heroism does not have to be distinct

s
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from the male notion in order to serve as critique
of the latter” (ibid. 192). In the ballad, Marian
ventures into the forest disguised as a man to
search for Robin: “Marian’s cross-dressing be-
comes the outward expression of her ‘perplexed
and vexed’ [as described in the ballad] internal
state — an understanding that is crucial to our
appreciation of her experience as a hero” (ibid.
193). Eventually she meets Robin, who also is
disguised, and they start fighting. She fights well
and bravely, and finally the famous outlaw yields
to her. But at this moment, recognising her lov-
er, she submits to him as she reveals (“discov-
ers”, ibid. 194) herself. Her female identity is
restored. The question Perry puts on the table
is whether the woman has to be outside of her-
self, to transgress her gender identity, to have a
heroic experience. Marian’s cross-dressing “de-
fines one space of female heroism” (ibid. 196)
that challenges “the accepted notion that literary,
and thus social, heroism is a male characteristic”
(ibid. 195). Referring to Virginia Woolf's A Room
of One’s Own and Lee R. Edwards’s Psyche as
Hero: Female Heroism and Fictional Form, Perry
advocates the “accurate representation of heroic
potential of women in literature” (ibid. 196). She
concludes that a feminist reading of the ballad
could open up “the possibility for female readers
to identify the hero within themselves” and en-
hance “the potential for them to explore, and to
liberate, that hero” (ibid.).

Although Lux does not call Marian a hero, she
clearly distinguishes between accounts which
depict Marian as a mere passive embellishment
and ones which portray her as a woman with
agency. It is obvious that the Marian who stands
out with bravery and cunning and who has to
make her own choices and act on her own behalf
qualifies as a heroine.

David Lampe also registers that “the dramati-
zation of choice given to strong and emanci-
pated women” (Lampe 139) is a main feature
of corrections of the Robin Hood myth made in
several novels written after Walter Scott’s Ivan-
hoe (1820), Thomas L. Peacock’s Maid Marian
(1823) and Thomas M. Thackeray’s Rebecca
and Rowena (1846). Lampe observes “the rela-
tivity of law, morality, and heroic virtue” (ibid. 133)
and the importance of a minstrel to spread the
hero’s story. It is not a man’s deeds that make
him a hero but the tales told about him.

At first sight, the elaboration of “The Significance
of Places and Names in Some Robin Hood
Texts” by Helen Phillips seems to be tradition-
al, as scholars like James C. Holt and others

have dealt with the geography of Robin Hood
to track down the provenance of the stories,
due to the fact that contradictory place names
are mentioned in them. Most famously, Robin
lives in Sherwood Forest, Nottinghamshire, but
there are other stories situating him in Barnes-
dale, Yorkshire. On the other hand, a multitude
of places in Britain are named with reference to
Robin Hood, mainly showing the popularity of
the tales. He is “a hero who gets appropriated by
different places as readily as he does by diffe-
rent causes, ideologies and eras” (Phillips 201).
But Phillips also offers an understanding of the
crucial “threefold topography of forest, town and
highroad” (ibid. 197) in the narratives. She dis-
cusses at length the significance of these places
in the medieval context. Her most important find-
ing is that as the greenwood becomes “a place
for penitence in the eventide of life” and no longer
“the base for banditry” (ibid. 210). “Robin and the
forest’s traditional roles as the sites of opposi-
tion to repressive law are erased and both are
transformed into harmless entertainment” (ibid.
213). Phillips calls this a “denuding of his heroic
and subversive role” (ibid.). This shift happens
especially after the restoration of the kingdom
under Charles Il in the mid seventeenth century.
It seems as if the hero loses his transgressive-
ness as the wilderness of the forest is conquered
by civilisation piece by piece, and thus it is ques-
tionable whether he is even a hero any longer.

Lois Potter also writes about the forest and Rob-
in Hood’s relation to the early nineteenth cen-
tury Byronic hero. Lord Byron’s residence in
Sherwood Forest does not link his literary figure
Childe Harold with the medieval archer. How-
ever, Potter shows how some Nottinghamshire
romanticist poets mixed the gloomy Byronic
hero and Robin Hood, such as Robert Milhouse
in his poem Sherwood Forest: “the hero of their
Nottinghamshire was a conflation of a long-dead
mythical outlaw and an aristocrat who spent
most of his adult life outside England” (Potter
224). This is another example of the shape-
shifting quality of Robin Hood, adapted to popu-
lar forms of a specific time.

The essays of Kevin J. Harty, Linda V. Troost,
Michael Eaton and Gary Yershon deal with adap-
tations of the Robin Hood myth in films, operas,
and popular plays, bringing forth more examples
of the outlaw’s popularity in different contem-
porary media without offering many new insights
in regard to the question of the heroic. Notable
is only Harty’s distinction between the hero as
boor and the hero as gentleman (Harty 97), to-
gether with his rather commonplace medievalist
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criticism that new versions of the myth “re-exa-
mine the present in the light of the past” (ibid.
99). There are four more essays in the book that
I will mention only for the sake of completeness.
Marcus A. J. Smith and Julian Wasserman pre-
sent a stack of court records referring to Robin
Hood, most of them insisting that Robin Hood-
like behaviour is no excuse for criminal acts and
offers no protection from legal persecution. This
might illustrate how much Robin Hood is ancho-
red in the cultural consciousness. Kelly DeVries
makes an interesting claim regarding the wea-
pon technology of the longbow and therefore si-
tuates the origin of the Robin Hood myth in the
late fourteenth to early fifteenth century. Finally,
with the help of the ballad Guy of Gisbourne,
John Marshall tries to reconstruct the recorded
performance of the play Robin Hood and the
Sheriff of Nottingham in Norfolk in 1469/70.

Hahn’s anthology is not only the starting point
for the Robin Hood scholarship of the twenty-
first century but also provides a good link to the
questions confronted by the Collaborative Re-
search Centre “Heroes — Heroizations — Hero-
isms”. Is the hero the founder of the community,
or is the former more likely the product of the
latter? Thus, can the hero be explained only
by the imaginations of his audience? What role
do texts, images and performances play in this
process of mediating the heroic? What histori-
cal conjunctures do we find in the heroization
of a specific figure? Also, do men and women
relate differently to the heroic and to what ex-
tent is the heroic in general tangled up in gender
relations? As we have seen, all these questions
are addressed in the book, although their con-
cern is the rather isolated figure of Robin Hood.
The wide range of topics, all focusing on Robin
Hood in popular culture, presents us clarifying
analyses of various segments of the myth. Still,
it is necessary to pursue the approach of the
Collaborative Research Centre to make sense
of the findings in the context of the social signif-
icance of heroism. With regard to the collection
of essays at hand, thus far we can state that
popular imaginations of the outlaw hero bear the
potential of transgression. Maybe other heroes
could be pacified and integrated into the norms
of society and therefore lose their transgressive-
ness. The outlaw evades this integration by defi-
nition. Many attempts to make the myth of Robin
Hood more pleasing for a social elite may have
succeeded. But myth always contains the possi-
bility that the audience reinterprets it differently
and unleashes transgression again. Therefore,
whenever popular imagination seeks a trangres-
sive hero, Robin Hood will be a candidate.
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Barbara Korte

Anarchische Helden: Die Ausstellung Comics
Unmasked in der British Library

Comics sind ein popularkulturelles Medium, das
Vorstellungen Uber das Heroische mit besonde-
rer Préagnanz projiziert. Dies liegt an ihrem Er-
zahlen mit expressiven Bildsequenzen ebenso
wie dem Freiraum, den Comics der Fantasie und
dem Experiment bieten, und nicht zuletzt an dem
Umstand, dass sich in diesem Medium Reali-
tats- und Realismusnormen leicht Uberschreiten
lassen — zu Zwecken der Komik, aber auch fur
Darstellungen von Horror und drastischer Ge-
walt. Bislang dominieren die Superhelden der
US-amerikanischen Comicproduktion von DC
und Marvel die wissenschaftliche und offentli-
che Diskussion.! Die hier besprochene Ausstel-
lung in der britischen Nationalbibliothek, Comics
Unmasked: Art and Anarchy in the UK (2. Mai
bis 19. August 2014), ist deshalb nicht nur von
Interesse, weil sie erstmals eine eindrucksvolle
Retrospektive des britischen Comics bietet, son-
dern auch, weil sie einen Blick auf spezifisch bri-
tische Konstruktionen des Heroischen lenkt. Sie
erinnert so daran, dass populare Heldenfiguren
bei allen globalen Tendenzen immer auch lokale
Zuge haben, die sie fir kulturwissenschaftliche
und sozialgeschichtliche Betrachtungen relevant
machen.?

Naturlich wollen auch britische Comics ihr Pu-
blikum mit Humor und Spannung unterhalten.
Wie Comics Unmasked aber vor allem zeigt, ha-
ben britische Autoren und Zeichner das Medium
seit seinen Anfangen im spaten 19. Jahrhundert
auch genutzt, um zu Themen und Problemen der
britischen Gesellschaft Stellung zu beziehen,
ob in komischer, satirischer, realistischer oder
dystopischer Manier. Mit diesem besonderen
Gesellschaftsbezug konfrontiert die Ausstellung
ihre Besucher bereits in zwei friihen Sektionen:
»10 See Ourselves” beleuchtet die Rolle von Co-
mics bei der Portratierung sozialer Typen und
Stereotypen, und der Einfihrungstext zu ,Po-
litics: Power and the People® stimmt die Besu-
cher darauf ein, dass ihnen hier ein ,machtvolles
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Kommunikationswerkzeug“ prasentiert  wird,
,2dessen Direktheit und Zuganglichkeit seit Lan-
gem fur politische Zwecke genutzt wird“ (meine
Ubersetzung). Wie schon der Untertitel der Aus-
stellung suggeriert, hat diese Utilisierung des
Comics fir politische Zwecke in GroRbritanni-
en ein distinkt subversives Potenzial,> dem die
erste Sektion programmatisch Rechnung tragt.
Unter dem Titel ,Mischief and Mayhem* (Unheil
und Chaos) flhrt sie das anarchische Potenzi-
al britischer Comics auf einheimische Traditi-
onen des satirischen Drucks und der Karikatur
zurlck und schlagt einen Bogen zur Figur des
Mr. Punch, der vor seiner Karriere als Namens-
geber einer satirischen Zeitschrift (Punch mit
seinen zahlreichen Cartoons erschien erstmals
1841) als psychopathischer Stoérenfried des bri-
tischen Puppentheaters Berlhmtheit erlangte.
Im Narrativ der Ausstellung erscheint Mr. Punch
als Vorfahr einer im wahrsten Sinne ikonischen
Schopfung des britischen Comics, namlich der
Titelfigur des Kult-Comics V for Vendetta (zuerst
1982) von Alan Moore, dem wohl bedeutends-
ten Comic-Autor der Gegenwart, mit Zeichnun-
gen von David Lloyd. Seine stilisierte Gesichts-
maske markiert den Racher V als Nachfahr des
Guy Fawkes, dessen Attentat auf das britische
Parlament im frihen 17. Jahrhundert nur knapp
verhindert wurde, und wie Fawkes wirft V die
Frage nach seiner Bewertung auf: als Terrorist
oder Freiheitskdmpfer? Der Kommentartext der
Ausstellung lasst diese Frage offen, macht aber
die Bezuge des Comics auf zeitgendssische und
historische Realitaten fir die Besucher explizit:

The oppressive near-future surveillance
society of V for Vendetta was the crea-
tors’ nightmarish projection of how Mar-
garet Thatcher’s Britain might evolve.
Representing an idea rather than an in-
dividual, the anarchical rebel V never
removes his Guy Fawkes mask. Where
Fawkes failed, Moore and Lloyd make
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V victorious, and he succeeds in blow-
ing up the Houses of Parliament in the
opening episode. The graphic novel’s
message is clear: “People shouldn’t
be afraid of their government. Govern-
ments should be afraid of their people.

Als Stoérenfried wird V in der Ausstellung auch
ganz konkret eingesetzt, denn lebensgrofe
Puppen mit seinem Konterfei stehen den Besu-
chern buchstablich im Weg und erinnern daran,
dass V / Fawkes mittlerweile zur Galionsfigur —
beziehungsweise zum Helden — verschiedener
Protestbewegungen geworden ist. Gleichzeitig
verkorpert er das widerstandige Moment der bri-
tischen Comics und ihrer Helden und Antihelden
(durchaus auch weiblichen, wie dem punkigen
Tank Girl der 1990er Jahre). Dieses Moment
manifestiert sich nicht nur in alternativen oder
Underground-Comics, von denen in der Aus-
stellung viele seltene Beispiele zu sehen sind,
sondern auch in etablierten Strips und Comic-
Heften und vor allem auch zahlreichen ,graphic
novels’ der letzten Jahre.

Ganz einschlagig mit Heldenfiguren und He-
roisierungsstrategien befasst ist die Sektion
,Hero with a Thousand Faces®. Schon ihr Titel,
der Joseph Campbells beriihmtes Buch zitiert,
deutet an, dass hier die Auseinandersetzung
mit Heldenmythen und insbesondere mit dem
US-amerikanischen Mythos des Superhelden
im Mittelpunkt steht. Zu diesem Heldentypus
hat der britische Comic nach dem Zweiten Welt-
krieg, in den 1950er und 60er Jahren, nationale
Pendants hervorgebracht: eigene Superhelden
wie Marvelman, aber auch Figuren, die ihrer
Gesellschaft ohne Superkrafte vorbildlich die-
nen wie der Raumschiffpilot Dan Dare oder die
Protagonisten diverser Sport- und Kriegscomics.
Typischer fur britische Comics ist aber die Ten-
denz, ihre Hauptfiguren in mehr oder weniger
liebenswerten Antihelden, Kriminellen und Re-
bellen zu suchen, wie schon die Einleitung zur
Sektion betont: ,This love of the anti-hero cock-
ing a snook at the authorities has pervaded the
British comics tradition, creating a heritage of
rebellious heroes who are as attractive as they
are dangerous®. Der Cockney Ally Sloper etwa
war eine ausgesprochen populdre Comic-Figur
der spatviktorianischen Zeit. Schon im AuRer-
lichen bizarr, unterlief der faule und dem Alko-
hol zugetane Sloper das Arbeitsethos seiner
Gesellschaft, und dies ausgerechnet als Unter-
haltung fur Leser, die sich gerade erst mihsam
den freien Samstagnachmittag erkampft hatten.
Der StralRenrauber Dick Turpin und der Sozi-
alrebell Robin Hood blieben bis weit in das 20.

Jahrhundert beliebte Helden besonders in Co-
mics fur Kinder, in denen allerdings auch Helden
des Empire bis in das Zeitalter der Dekolonisie-
rung Uberlebten. Gleichzeitig manifestiert sich
ein Interesse an ambivalenten, psychologisch
komplexen und gebrochenen Charakteren,
bis hin zu heroischen Figuren mit fragwurdi-
ger Ethik. Judge Dredd etwa, der seit Ende der
1970er Jahre als Serienfigur in der Heftreihe
2000AD auftrat, hat zwar heldenhafte Attribute,
verstort als Ordnungshditer in einer dystopischen
Welt aber auch durch faschistoide Zuge; die Fi-
gur erlangte eine besondere politische Relevanz
im konservativen politischen Klima der 1980er
Jahre. Dies war auch die Dekade, in der briti-
sche Comic-Kinstler verstarkt fur den starken
US-amerikanischen Markt zu arbeiten begannen
und sich anschickten, das Image der dortigen
Superhelden nachhaltig zu verandern. Watch-
men von Alan Moore und Dave Gibbons gilt als
Paradebeispiel fur die dekonstruktive und stark
reflexive Intervention britischer Kinstler in das
Superheldengenre, welche die potenzielle Ge-
fahrlichkeit dieses Heldentypus und seines un-
terschwelligen Ubermenschentums thematisiert.

Beachtung verdient aber auch, wie die Affinitat
des Comics zum Heroischen in konkreten poli-
tischen Auseinandersetzungen genutzt wurde
und weiterhin genutzt wird. So wurden heroisch
konzipierte Figuren in den 1970er Jahren fur
den Kampf gegen den Rassismus eingesetzt;
in Action Pact etwa, einem von der Anti-Nazi
League mit aufklérerischer Absicht herausge-
brachten Comic, kampfen ein schwarzer und
weiller Jugendlicher als The Justice Brothers mit
Superkraften gegen Rassisten, die ihre Schule
unterwandern und ihren Jugendclub zerstoren.*
Anhand von Comics lassen sich auch Bewertun-
gen der Frauenbewegung nachvollziehen. Die
Sufragetten setzten Anfang des 20. Jahrhun-
derts selbst Cartoons fur ihre Zwecke ein, wur-
den aber auch mit ihnen bekampft. 1913 stellte
eine Karikatur im Daily Mirror, ,Female Heroism
in Ancient and Modern Times*, Vorkampferinnen
der Bewegung und ihre gewaltsamen Protest-
aktionen wenig schmeichelhaft den Taten his-
torischer weiblicher Heldenfiguren wie Jeanne
d’Arc und Boadicea gegenuber und versah die
Bilder mit der plakativen Unterschrift: ,In other
days, the undoubted heroism of women showed
itself mainly in patriotic feats. Now it reveals itself
in destruction of their fellow-countrymen’s prop-
erty.” Aus heutiger Perspektive wird die Frauen-
bewegung dagegen in einem neuen buchlan-
gen Doku-Comic (Sally Heathcote: Suffragette,
2013) heroisiert.
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Neben einer facettenreichen Bilanz des bri-
tischen Comics bietet die Ausstellung der British
Library also anregendes Material zur Betrach-
tung von Helden, Heroisierungen und Herois-
men und ihren vielen Darstellungsmadglichkeiten
in diesem Medium. Hervorzuheben ist dabei,
dass Comics Unmasked bei aller Wirdigung
von Asthetik und sozialer Relevanz des Comics
nicht unkritisch ist. So wird der Blick auch auf die
ideologische Fragwurdigkeit manch eines seiner
Heldenkonstrukte gelenkt. Der reich illustrierte
und kontextualisierte Katalog der beiden Haupt-
kuratoren, Paul Gravett und John Dunning, be-
wahrt einen adaquaten Eindruck von Tenor und
Materialreichtum dieser sehenswerten Schau.

Barbara Korte ist Professorin fur Englische Li-
teratur- und Kulturwissenschaft an der Albert-
Ludwigs-Universitat Freiburg und Mitglied des
SFB 948 ,Helden, Heroisierungen, Heroismen*.

1 Vgl. fur die wissenschaftliche Diskussion u.a. Kaveney und
den Sammelband von Romagnoli und Pagnucci. Eine drei-
teilige Fernsehdokumentation tUber Superhelden in der US-
amerikanischen Kultur, Superheroes: Die ewige Schlacht
(Frankreich/USA 2013), wurde von ARTE im deutschen Pro-
gramm im Februar 2014 gesendet.

2 Vgl. in diesem Sinne auch James Chapmans lesenswerte
Kulturgeschichte des britischen Comics: ,It is my contention
that comics, like other popular media [...], are a valuable but
neglected source of social history that provide insights into
the societies and cultures in which they were produced and
consumed® (11-12).

3 Vgl. auch den Hinweis auf die grundsatzliche Unkonventi-
onalitat des Comics im allgemeinen Einleitungstext der Aus-
stellung: ,Comics are much more than the stuff of childhood
and nostalgia. Their unique form — storytelling in sequential
pictures — and ephemeral nature have allowed for ceaseless
invention and the expression of unconventional ideas and
personal views.*

4 Abgebildet im Katalog (Gravett und Dunning 94-5).
5 Abgebildet im Katalog (Gravett und Dunning 89).
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