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Vorbemerkung

Es sind nicht die Dinge selbst, die uns beunruhigen, sondern die Vorstellungen und Meinun-
gen von den Dingen. (Epiktet)

Stellen Sie sich eine klassische Theaterauffithrung oder einen Genre-Film mit
einer Figur mit ,geistiger” Behinderung vor. Vergegenwadrtigen Sie sich die Auf-
flihrung oder den Film in méglichst vielen Details. Vergessen Sie nicht, an Thre
Emotionen zu denken. Andert sich etwas, egal ob zum Positiven oder zum Negati-
ven, wenn Sie wissen, dass der Darsteller oder die Darstellerin mit ,geistiger” Be-
hinderung auch im echten Leben als ,geistig“ behindert gilt?

Wenn Darsteller:innen im Theater oder im Film eine kognitive Beeintrachti-
gung, also eine sogenannte ,geistige“ Behinderung, haben,' beeinflusst dies nach-
haltig die Rezeption, und das heifst auch: welche Emotionen hervorgerufen werden
und welche individuelle Bedeutung das Wahrgenommene schliefdlich erhalt. Dies
ist die Grundannahme der vorliegenden Studie. Sie ist aus dem dreijahrigen Projekt
yErzahlung, Erwartung, Erfahrung. Behinderung im zeitgendssischen européischen
Theater und Film“ (DFG-Projektnummer 429281822; Laufzeit 2020-2023) hervorge-
gangen. Alle franzdsischen, spanischen und italienischen Zitate im Text wurden
von mir ins Deutsche tibersetzt und stehen in eckigen Klammern. Die Primér- und
Sekundarliteratur wurde bis Méarz 2023 gesichtet.

1 Zur Definition von Behinderung als negativ bewertete Abweichungen eines Individuums von
korperlichen oder sozialen Normalitatsvorstellungen in bestimmten Kontexten vgl. ausfithrlich
Kap. 2.1 dieser Studie.
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1 Einfuhrung: Vorstellungsbilder von ,geistiger
Behinderung in Theater und Film

[...] one of the factors that people with cognitive disabilities face is the prejudicial, even hos-
tile, attitudes of others. Attempting to change this, through education and collective reflection,
should be an urgent priority of social policy. Yet such a change is, in my terms, a status enhan-
cement, as would be changes to the law to strengthen the rights of people with cognitive disa-
bilities and to remove forms of discrimination. (Wolff 2010: 158)

A sense of human history as the history of successive metaphors would let us see the poet,
in the generic sense of the maker of new words, the shaper of new languages, as the van-
guard of the species. (Rorty 1989: 20)

1.1 Vorstellungsbilder und Méglichkeitswelten

Menschen mit einer sogenannten ,geistigen“ Behinderung' sind seit Ende des
20. Jahrhunderts vermehrt auf der Bithne und im Film zu sehen. Der 2019 mit dem
hochsten spanischen Filmpreis, dem Goya,” pramierte Kassenschlager Campeones
(Spanien 2018; Regie: Javier Fesser) oder die international erfolgreiche Theaterauf-
flihrung Disabled Theatre (Urauffithrung in Ziirich 2013; Regie: Jérome Bel) sind
symptomatisch fiir ein zunehmendes gesellschaftliches Interesse an ihnen.? Die
kontroversen Diskussionen, die Campeones und Disabled Theatre national und in-
ternational ausgeldst haben, zeigen dabei deutlich, dass die Wahrnehmung von
»geistiger“ Behinderung fest mit bestimmten Erwartungen an Verhalten, Aussehen,
Kommunikationsweisen und vieles mehr verbunden ist, deren Durchbrechung vie-
lerorts als irritierend oder gar verletzend empfunden wird, manchmal allerdings
auch eine iiberraschende Erfahrung ist. Unuibersehbar werden Darsteller:innen

1 Im Folgenden wird von ,geistiger* Behinderung und Menschen mit ,geistiger Behinderung ge-
sprochen im Bewusstsein der Tatsache, dass die Begriffe umstritten sind (vgl. Feuser 2000; Rodler
2000; Ackermann/Musenberg/Riegert 2013; Theunissen 2016: 33 und allgemein Felkendorff 2003;
vgl. zu Begriff und Konzept auch Fornefeld 2009: 58-71 und Meyer 2003). Denn diese Begriffe geho-
ren zu den Kategorien der Zuschauer:innen einer Theaterauffithrung bzw. eines Films. Dass es
sich nicht um die Eigenschaft von Personen, sondern um ein Etikett handelt, wird in der vorliegen-
den Studie durch die Anfiihrungszeichen angezeigt, in denen das Wort geistig steht. Zu alternati-
ven Bezeichnungen vgl. Theunissen (2016: 43-46), zur Geschichte der Bezeichnungen McDonagh
(2008: 12-13), zur Kritik an Umetikettierungen Feuser (2000: 149) und Wenger (2008).

2 Vgl. die Webseite https://www.premiosgoya.com/ [02.05.2023].

3 Dem Literaturverzeichnis vorangestellt ist eine Ubersicht iiber alle Theaterauffiihrungen und
Filme, die in dieser Studie angesprochen werden.
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2 —— 1 Einfiihrung: Vorstellungsbilder von ,geistiger Behinderung in Theater und Film

mit ,geistiger Behinderung von den Zuschauer:innen anders beurteilt als Darstel-
ler:innen ohne Behinderung.

Die wachsende Prasenz von Menschen mit ,geistiger Behinderung im 6ffentli-
chen Raum* entspricht den Forderungen der 2006 verabschiedeten UN Convention
on the Rights of Persons with Disabilities (CRPD) nach mehr gesellschaftlicher Parti-
zipation von Menschen mit Behinderung und nach Mafnahmen ,to promote posi-
tive perceptions and greater social awareness towards persons with disabilities“
(Art. 8; UN 2006a).5 Ob damit auch ein tatsdchlicher Wandel der Vorstellungsbilder
von ,geistiger“ Behinderung® einhergeht, wird erst die Praxis der kommenden
Jahrzehnte zeigen. Zu erwarten ist, dass sich neben positiven Veranderungen vor
allen Dingen erniichternde Konstanten zeigen werden. Denn Vorstellungshilder
haben ein erstaunliches Beharrungsvermogen, das sich oft unter oberflachlichen
Verdnderungen verbirgt. So waren im 19. Jahrhundert, wie McDonagh schreibt, der
sinnocent Christian idiot“ oder der ,moral and, later, racial degenerate“ (2008: 18)
bekannte prototypische Vorstellungen von Menschen mit ,geistiger” Behinderung,
die im 21. Jahrhundert verschwunden zu sein scheinen. Doch tauchen sie lediglich
in anderer Gestalt wieder auf: im Vorstellungshild des ,drolligen Kindes“ in den
Medien oder in der Stilisierung eines Kindes mit Chromosomen-Anomalie zur Ge-
fahr fiir das lebenswerte Leben der Eltern, wie sich in Diskussionen um den Prana-
taltest (NIPT) zeigt.”

4 Couder spricht in Bezug auf Theater von einem deutlichen Umbruch im ersten Jahrzehnt des
21. Jahrhunderts: ,,Avant 2000, c’est la période des pionniers, faite d’aventures individuelles, ou
chacun travaille dans la confidentialité, bénéficiant de trés peu d’intérét médiatique ou instituti-
onnel“ [Ubersetzung: Vor 2000 war die Zeit der Pioniere, voll individueller Abenteuer, wo jeder
im vertrauten Kreis mit geringem medialen oder institutionellen Interesse arbeitet] (2020: 183).

5 Die Convention spricht in ihrer Definition von Behinderung davon, dass ,attitudinal [...] barri-
ers“ beseitigt werden miissen (UN 2006).

6 Unter Vorstellungsbild sollen hier relativ feste kognitive und emotional gefarbte Annahmen
verstanden werden, die eine Person beziiglich eines Sachverhalts hat, in unserem Zusammen-
hang also Annahmen dariiber, wie Menschen mit ,geistiger Behinderung aussehen, wie sie sich
verhalten und kommunizieren und wie der Umgang mit ihnen ist. Unter Vorstellungsbild ver-
steht z. B. Damasio , geistige Reaktionen®, die u. a. duflere Bedingungen einschétzen und ,die Vor-
hersage kiinftiger Konsequenzen durch die Vorstellung von Szenarien und das Planen von
Handlungen® vornehmen (2006: 305). Laut Damasio wird unser Denken von Bildern beherrscht
(2006: 153). Hirschauer spricht davon, dass Kategorien (wie ,geistige“ Behinderung) Grenzen mit
einer symbolischen Dimension ziehen, die wiederum bestimmte ,Wahrnehmungsschemata und
Repréasentationen“ impliziere (2014: 174).

7 Vgl. die Aussagen in einer angesehenen Wochenzeitschrift wie der Zeit, die Hartwig (2020 f:
vii) diskutiert. McDonagh (2008: 19) fordert intensivere Forschungen zu Vorstellungsbildern und
deren Wandel.
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Die theater- und filmwissenschaftlich orientierten Kulturwissenschaften kon-
nen herausarbeiten, welche bestehenden Vorstellungsbilder Auffithrungen und
Filme festigen und welche alternativen Vorstellungshilder sie anbahnen. Insbheson-
dere die Moglichkeit zu liberraschenden und verstorenden Erfahrungen mit Men-
schen mit ,geistiger Behinderung durch Theater und Film konnten dabei helfen,
unterschwellige Vorannahmen und Erwartungen bewusst und damit einer Kritik
zugénglich zu machen. So kann z. B. deutlich werden, wie diese die Wahrnehmung
begrenzen. Der Anthropologe Robert Murphy driickt diesen Gedanken folgender-
mafien aus: ,The greatest impediment to a person’s taking full part in his society
are not his physical flaws, but rather the tissue of myths, fears, and misunderstan-
dings that society attaches to them* (2001: 113).

Vorstellungsbilder, die iiber die Medien vermittelt werden, wiegen umso
schwerer, als viele Menschen im Laufe ihres Lebens kaum eigene tiefergehende
personliche Erfahrungen mit Menschen mit ,geistiger Behinderung erwerben und
damit umso mehr auf Einschdtzungen Anderer angewiesen sind. Ihre Vorstellungs-
bilder von ,geistiger Behinderung beruhen dann im Wesentlichen auf medial ver-
mittelten (fiktionalen oder faktualen) Geschichten und Bildern und allenfalls noch
auf oberflachlichen eigenen Erfahrungen, die aufgrund mangelnder Komplexitat
stark von erlernten Vorurteilen beeinflusst sind.® Spezifisch zu Film und Fernsehen
schreiben Hoeksema/Smit:

If disability is not present in one’s family situation, it is possible that one’s only extended
exposure to disabled individuals occurs through film and television. Knowing this, the able-
bodied perceptions of such exposure is vital to understanding the cultural power of these
films. (Hoeksema/Smit 2001: 42)°

Auch Einstellungen gegeniiber Menschen mit Behinderung basieren auf Bildern
und Vorstellungen, die wesentlich in Geschichten geformt und tradiert werden,
und zwar unabhéngig davon, ob diese aus faktualen oder fiktionalen Kontexten
stammen.'® Die ,Bilder in den Kopfen“ mit all ihren kognitiven und emotionalen
Komponenten strukturieren dann beispielsweise vor, wie ein konkreter Mensch
mit ,geistiger Behinderung wahrgenommen wird, und entscheiden dariiber, wel-

8 Auch im eigenen Verhalten, also im Erwerb von Erfahrungen, sind diese Menschen dann stark
von Stereotypen geleitet. Denn offenbar, so Felser in anderem Zusammenhang, ,stimuliert der
gedankliche Kontext von sozialen Stereotypen ein Verhalten, das mit diesen Stereotypen in Ein-
klang steht“ (Felser 2015: 118). Vgl. auch das Kapitel ,Wie die automatische Aktivierung von Ste-
reotypen das Verhalten beeinflusst“ (Mast/Krings 2020: 35-36).

9 Vgl. ahnlich Baker (2008: 229). Ross prazisiert: ,Media frames are particularly powerful when
they relate to people, places, or issues about which we have no direct information* (2003: 32).

10 Vgl. Kahneman (2011: 60-61) bzw. das Konzept von ,experientiality“ bei Fludernik (1996).
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che Kompetenzen ihm zugetraut bzw. welche Spielrdume des Handelns ihm zuge-
billigt werden. Felser erlautert:

Geschichten unterstiitzen die Entstehung von Vorstellungsbildern unabhéngig davon, ob
diese Vorstellungen den Tatsachen entsprechen oder nicht. In der Folge kénnen solche
durch Geschichten erzeugten Vorstellungen — ebenfalls unabhéngig von ihrem Wahrheits-
gehalt — Verhalten beeinflussen. (Felser 2015: 290)

Vorstellungshilder haben auf diese Weise praktische Konsequenzen fiir die Inter-
aktion von Menschen mit und ohne Behinderung, und Erzdhlungen verfiigen
uber ein grofies Potenzial, Einstellungen kurz- oder langfristig zu verdndern (Rit-
terfeld/Hastall/R6hm 2015).

Asthetische Texte wie Theaterauffithrungen und Filme (im Folgenden wird
auf diese auch mit dem Begriff Texte Bezug genommen)™ haben in der Regel kein
direktes pragmatisches Ziel und unterstehen vielen Zwéngen nicht, denen z. B.
Aktivist:innen fiir Belange von Menschen mit Behinderung oder Wissenschaftler:
innen unterstehen, weil sie iiberzeugen wollen oder argumentieren missen.
Asthetische Texte miissen weder realistisch noch logisch sein und sind nicht an
Fakten gebunden. Sie konnen den Ausdruck (der Darsteller:innen), die Erfahrung
(der Zuschauer:innen) oder aber die Materialitit (des Mediums) in den Vorder-
grund stellen. Auch haben sie grofie Freiheiten im Umgang mit Denk- und Wahr-
nehmungsmustern, weshalb sie neue Formen des gesellschaftlichen Umgangs mit
Behinderung erproben kénnen. Fiir Winko ist Literatur

eine Kunstform, in der Gefithle handlungsentlastet thematisiert und erprobt werden kon-
nen und die es méglich macht, kulturell zulédssige Darstellungs- oder Ausdruckspraktiken
fir Emotionen an ihre sozial ausgehandelten Grenzen und dariiber hinauszutreiben.
(Winko 2019: 397)"

Die Anpassung der Verhaltens- und Kommunikationsweisen von Menschen mit ,geisti-
ger Behinderung an einen dufleren Kontext (und umgekehrt) hat im asthetisch-
fiktionalen Bereich ungleich mehr Spielraum als die alltigliche soziale Praxis. Verdnde-
rungen von Kommunikationsregeln sind leichter, weil die (Kommunikations-)Situation

11 Unter Text verstehen wir in dieser Studie stets Texte im weiten Sinne, d. h. auch Theaterauf-
fiihrungen und Filme, denn auch bei ihnen liegen die fiir Texte charakteristischen Eigenschaften
wie Abgeschlossenheit und Strukturiertheit bzw. die wirkungsvolle Selektion und Kombination
von Elementen vor. Vgl. zum Film als Text Decker/Krah (2008: 226).

12 Hirschauer verweist unter Rickgriff auf Goffman auf sekunddre Rahmen fiir das Ziehen von
kulturellen Grenzen, ,etwa in Theater und Literatur, wo regelméfiig Transgressionen und Briiche
primédrer Rahmungen entfaltet werden* (2014: 187). Im fiktionalen Kontext ist es moglich, dass
Humandifferenzen anders gerahmt werden als im Alltag (Hirschauer 2014: 188).
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nicht so vorstrukturiert ist wie in der Alltagswelt,"® weshalb in &sthetischen Texten Al-
ternativen zu dieser Alltagswelt erforscht werden konnen. Snyder/Mitchell urteilen:

Efforts to reimagine disabled people’s critical relationship to a variety of social contexts
often take place in representational domains — those imaginative landscapes that can pro-
vide meaningful blueprints for worlds where disability is treated as integral to human en-
deavor that have not yet been realized. (Snyder/Mitchell 2006a: 1393-1394)

Da Theater und Film in der Regel kein pragmatisches Ziel haben, miissen sie Mehr-
deutigkeiten, Widerspriiche, Ambivalenzen und Briiche in ihrer Prasentation von
Darsteller:innen mit ,geistiger Behinderung nicht auflosen, sondern kénnen diese
im Gegenteil sogar geradezu provozieren und damit kreative Interpretationen der
Zuschauer:innen anregen. Sie kdnnen also Sinnmdglichkeiten préasentieren (zu denen
sich die Zuschauer:innen dann positiv, negativ oder neutral verhalten kénnen), ohne
diese zu werten oder zu hierarchisieren. Daher kann die ,Mehrdeutigkeit der Litera-
tur [..] der Welt etwas von jener Komplexitat zuriickgeben, die sie, eingeschniirt in
das Regel- und Normensystem der Begriffssprache, zunehmend einbiifdte“ (Corbi-
neau-Hoffmann 2017: 247). Aus einem abstrakten Vorstellungsbild von ,geistiger” Be-
hinderung kann so z.B. das Bild eines konkreten Menschen in einer konkreten
Situation werden.

Die meisten Menschen im Publikum und nahezu alle Regisseur:innen haben
keine ,geistige“ Behinderung.** Im Produktions- und im Rezeptionsprozess von Auf-
fihrungen und Filmen mit Darsteller:innen mit ,geistiger Behinderung arbeiten
damit in der Regel Menschen mit und ohne Behinderung zusammen, so dass die
Moglichkeit entsteht, Erfahrungen miteinander zu machen, die im Alltag aufgrund
mangelnder Méglichkeiten zur Begegnung nicht stattfinden. Viele alltdgliche Interak-
tionen missgliicken, weil (mit Thimm 2006: 109 gesprochen) entweder die Menschen
ohne Behinderung oder die Menschen mit Behinderung auf ihre eigenen Gefiihle
bzw. spontanen Reaktionen verzichten, um eine (in Wirklichkeit nur scheinbar exis-
tierende) solidarische Beziehung nicht zu gefahrden, die aber gerade aufgrund der
unterdriickten Gefithle und Reaktionen gekiinstelt bleiben muss. Thimm vertritt den

13 Eine kommunikative Besonderheit dsthetischer Texte ist ihre Situationsabstraktheit: Sie
schaffen eine Sprechsituation, die ohne sie nicht existierte und die aus dem Text selbst erschlos-
sen werden muss. Aufierdem wechselt das kommunikativ relevante Umfeld eines Textes bestdn-
dig, weil jeder Rezeptionsakt eigene Charakteristika hat (zum Kontext vgl. Gliick 2016; Corbineau-
Hoffmann 2017; Képpe/Winko 2013: 13).

14 Das Schweizer Theater Hora lief} unter dem Titel , Freie Republik Hora“ von 2013 bis 2019 Men-
schen mit ,geistiger Behinderung selbst Regie fithren und Auffiihrungen produzieren; vgl. https://
hora.ch/wp-content/uploads/2023/04/HORA-Magazin_FRH_Retrospektive.pdf [02.05.2023]. Dass Men-
schen mit ,geistiger Behinderung Regie fithren, bleibt dennoch die grofie Ausnahme.
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Standpunkt, der Mensch ohne Behinderung habe ein Recht darauf, Mitleid, Schuldge-
flihle, Unsicherheit, Angst und dhnliche Gefiihle bewusst zu erleben, da er nur so
seine Gefiihle auf ,ihren Wert oder Unwert, ihr Angemessensein oder Unangemes-
sensein in einem Prozess des Aushandelns“ tiberpriifen konne (2006: 109). Darf er
nichts dergleichen fiihlen, fiihrt dies langfristig dazu, dass er den Kontakt mit Men-
schen mit Behinderung vermeidet.

Darf der Mensch ohne Behinderung hingegen seine spontanen Gefihle erle-
ben, geschieht, laut Thimm, im Idealfall Folgendes: Der Mensch ohne Behinderung
beharrt nicht mehr auf seinen (nunmehr bewusst erlebten) Gefiihlen, sondern
uberschreitet sie (und damit auch seine stereotypen Vorstellungen von Behinde-
rung). Er gibt seinerseits dem Menschen mit Behinderung eine ,Chance zur
Selbstdarstellung® (Thimm 2006: 109). Auch dieser darf seine eigenen Gefithle
und Reaktionen wahrnehmen und in der gemeinsamen Begegnung zeigen.” Be-
hinderung und alle von ihr ausgeldsten Gefiihle diirfen also fiir die Kommuni-
kation relevant werden. Thimm erldutert:

Alle Stigma-Managementtechniken, die darauf abgestellt sind, Behinderung pauschal als ir-
relevant darzustellen, fithren langfristig zu Scheinakzeptierungen. Entstigmatisierung kann
nur dann erfolgen, wenn die Irrelevanzregel durchbrochen wird, wenn den Nichtbehinder-
ten wie den Behinderten erfahrbar gemacht wird, dass fiir beide Interaktionspartner die
Behinderung des einen in den allermeisten sozialen Situationen sehr wohl relevant ist, und
dass tiber Irrelevanz erst nach einem Prozess der Ubernahme der gegenseitigen Perspektive
entschieden werden kann. Ein Durchbruch dazu gelingt, wenn Behinderte den nichtbehin-
derten Interaktionspartnern Teilidentifikationen anbieten, indem sie sich als Trager von
Rollen darstellen, die nicht mit der Behinderung unmittelbar assoziiert werden. Eine Erwei-
terung der Beziehung auch auf andere Rollen wird vorstellbar. (Thimm 2006: 107)

Je mehr Gefithle und Reaktionen zugelassen und je weniger diese als ,,gut/normal“
oder ,schlecht/lunnormal“ bewertet werden, desto grofier ist die Chance auf einen
lebendigen Austausch und auf eine neue Definition der Interaktion. Wahrend im
sozialen Leben unmittelbare (durchaus negative und schambesetzte) Reaktionen
auf ,geistige“ Behinderung oft blitzschnell von sozial erwiinschten Reaktionen
kontrolliert werden, kénnen sie im asthetischen Kontext wieder sichtbar wer-
den, z.B. wenn das Tabu des Starrens mitsamt seinen Erwartungshaltungen
und Reaktionsbereitschaften aufgehoben ist (vgl. dazu Kastl 2015: 266). Auf
Theaterauffithrungen und Filme tibertragen bedeutet dies: Wenn Darsteller:

15 Bei gestorter Interaktion hingegen, so Thimm (2006: 109), pendeln sich die Taktiken der Men-
schen mit und ohne Behinderung lediglich auf einen Minimalkonsens ein, wobei jeder Interakti-
onspartner auf eine eigene Situationsdefinition verzichtet, entweder weil niemand sich selbst
darstellen kann oder weil einer der Akteure sich expansiv darstellt und damit die Selbstdarstel-
lung der anderen Akteure unterdriickt.
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innen in ihrem Spiel eingefahrene Denk- und Fiihlmuster aktivieren, kénnen diese
erfahren werden und jenseits von ihnen neue Vorstellungshilder von ,geistiger®
Behinderung entstehen. Theater- und Filmzuschauer:innen miissen dann ihre
spontanen Reaktionen nicht (oder nicht so drastisch wie in der Lebenswelt) ver-
drangen oder kontrollieren und sich nicht (oder nicht so drastisch) ,moralisch er-
presst“ fithlen; die Darsteller:innen mit Behinderung wiederum haben die Chance,
auch ihre spontanen Reaktionen in der Inszenierung oder im Film wiederzufinden.
In Theater und Films konnen dann Erfahrungen der Zuschauer:innen mit Men-
schen mit ,geistiger“ Behinderung moglich werden, die von denen der alltdglichen
Lebenswelt abweichen. Dabei haben Theater und Film ihre je eigenen Moglichkei-
ten und Grenzen, Begegnungsraume fiir Menschen mit und ohne ,geistige“ Behinde-
rung zu schaffen, die die Vorstellungshilder von ,geistiger“ Behinderung verandern.
Sie sind ein Ort, an dem im Sinne Thimms ,Identitaten ausgehandelt werden kon-
nen“ (2006: 111), weil Geschichten unterschiedlicher Art erzihlt werden und die Zu-
schauer:innen offen fiir neue Erfahrungen sind.

Gegenstand der vorliegenden Studie sind Theaterauffithrungen und Filme mit
Darsteller:innen, die in der Lebenswelt mit dem Etikett ,geistige Behinderung®
belegt werden. Diese Auffithrungen und Filme verfolgen kiinstlerische und nicht
padagogische oder therapeutische Ziele und arbeiten unter professionellen Bedin-
gungen.16 Oft ist von ,inklusivem Theater“ die Rede (oder auch von ,disability
performance, vgl. Simpson 2022: 2), seltener von ,inklusivem Film“.!” In den Tex-
ten muss dabei die ,geistige“ Behinderung keineswegs explizit thematisiert oder
reprasentiert sein. Es kdnnen auch voéllig andere thematische Schwerpunkte ge-
setzt werden.

Dass Menschen mit ,geistiger Behinderung tiberhaupt als Darsteller:innen
in professionellen, kiinstlerisch anspruchsvollen Theaterauffithrungen und Fil-
men auftreten und dies sogar mitunter als fest engagierte Schauspieler:innen, ist
ein jiingeres Phanomen.’® Seit den 1980er Jahren entstehen vielerorts in Europa

16 Langst ist eine ,Akzentverschiebung vom padagogischen Zielgruppentheater zum kiinstle-
risch ambitionierten Theater- und Tanzschaffen“ (Schmidt 2020: 102) erfolgt. Dennoch werden
inklusive Theater oft noch falschlicherweise als RehabilitationsmafSnahme oder als Laientheater
wahrgenommen, was sich auch im Zégern der Theaterkritik zeigt, die Auffithrungen tblichen
Kriterien gemaf$ zu beurteilen. Professionell sind die Darsteller:innen, weil sie regelméfig trai-
nieren und an Auffithrungen mitwirken (Schmidt 2020: 100).

17 Vgl. zum wenig gebrauchlichen Ausdruck ,inklusiver Film“ die jeweiligen Antworten der Re-
gisseur:innen auf die Frage zu dieser Bezeichung in Hartwig (2023c).

18 Die Entwicklung zeichnet Schmidt (2012: 361-365) nach. Zu den Anfangen des inklusiven
Theaters im ,charity model of theatre“ und als Therapieform vgl. McCaffrey (2019a: 189). Vgl. auch
Palmer/Hayhow (2008: 11-31). Couder (2020) beschreibt die Pionierzeit, die Autodidakten der ers-
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inklusive Theater, die sich stetig professionalisieren, institutionalisieren und
miteinander vernetzen, sehr hdufig tiber eigens auf Theaterensembles mit Dar-
steller:innen mit Behinderung spezialisierte Festivals.'® Die Schauspieler:innen
werden nicht an Akademien und Schauspielschulen, sondern meist in den je-
weiligen Theaterensembles ausgebildet.” Selten erscheinen sie auch im regu-
laren Theaterbetrieb, dessen Rahmenbedingungen fiir sie oft unerfiillbar sind.
Uber das Theater kommen viele Darsteller:innen zum Film. Dort iibernehmen
sie seit Mitte der 1990er Jahre verstdrkt tragende Rollen; bis zu diesem Zeit-
punkt wurden Figuren mit ,geistiger” Behinderung nahezu ausschliefdlich von
Schauspieler:innen ohne Behinderung gespielt. Auch in Nebenrollen sind Dar-
steller:innen mit ,geistiger“ Behinderung seit der Jahrtausendwende immer
haufiger zu sehen.”

Theaterauffithrungen und Filme kommunizieren nicht nur tber Sprache,
sondern auch iiber andere Sinneskandle mit den Zuschauer:innen. Sie enthalten
visuelle und auditive, im Theater bisweilen zusatzlich noch haptische, gustative
und olfaktive Komponenten, die zumindest z. T. unmittelbar, ohne Einsatz des In-
tellektes, wahrgenommen werden. Fraser verweist darauf, dass in audiovisuellen
Medien nicht nur symbolische und metaphorische, sondern auch ikonische und
indexikalische Zeichen Verwendung finden und spricht von ,the importance of
attending to iconic and indexical signification in visual media as a material con-
nection between artistic representations and social representations of disability“
(2018: 47).% Hier setzt auch die vorliegende Studie an: Ihre zentrale Frage ist, wie
die Darsteller:innen die Rezeption beeinflussen und durch ihre Prédsenz, die
immer auch die Présentation und Reprasentation von ,geistiger” Behinderung

ten Stunde und wie er sein Théatre du Cristal aufbaute. Vgl. auch die Darstellungen der Regis-
seur:innen in Hartwig (2022 und 2023c).

19 Festivals sind z. B. in Deutschland No Limits (Berlin), Grenzgéinger (Miinchen), Vom Rande
(Reutlingen) oder Mittenmang (Bremen), in Osterreich sicht:wechsel (Linz) und in der Schweiz:
IntegrART.

20 Beispielsweise ist das Ziircher Theater HORA als Arbeits- und Ausbildungsstétte anerkannt
(Schmidt 2020: 101). Viele Schauspieler:innen mit ,geistiger Behinderung tiben ansonsten ihren
Beruf in Anbindung an eine Werkstatt bzw. in Teilzeit aus.

21 Als Nebenfiguren sind sie in Filmen allerdings meist sehr stereotyp angelegt, was darin be-
griindet ist, dass Nebenfiguren in der Regel so konzipiert sind, dass sie keine Aufmerksamkeit
von den Hauptfiguren abziehen (vgl. dazu allgemein Mayer 2009: 121).

22 Fraser betont: ,[...] the power of the everyday in cinema, the filmic image’s potential for dis-
ruption, comes from the cinema’s reliance on icon and index. Film’s power comes from its uni-
que mixture of the ontological and existential qualities of photography and how these qualities
intertwine with the symbolic meaning woven into the cinema’s artistic form* (2018: 70).
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einschlief8t, eine Auseinandersetzung der Zuschauer:innen mit Vorstellungsbil-
dern von ,geistiger Behinderung in Gang setzen.

1.2 Besonderheiten eines theater- und filmwissenschaftlichen
Blicks auf ,geistige“ Behinderung

Die literatur-, film- und theaterwissenschaftlich orientierte Hispanistik, Germanistik
und Anglistik suchen seit den 1990er Jahren Anschluss an die Disability Studies.” Be-
sonders bekannt werden drei Schlagworte: ,narrative prosthesis“ (Mitchell/Snyder
2000) als die Ausnutzung von Behinderung zur Konkretisierung abstrakter Gedan-
ken, was die Norm der Nichthehinderung bestétigt; ,normate subject position“ (Gar-
land Thomson 1997) als die Perspektive einer (nur vermeintlich universell giiltigen)
Normalitét, die den normate als das normative kulturelle Subjekt konstruiert; sowie
saesthetic nervousness“ (Quayson 2007) als die Moglichkeit, Dissonanzen in Texte
und Werke zu bringen iiber Affekte, d. h. starke emotionale Reaktionen, die Behinde-
rung sowohl in der realen Welt als auch in kiinstlerischen Texten und Werken
auslost.*

Die Disability Studies wurden von der Soziologie und der Sonderpadagogik be-
griindet,” wobei beide Disziplinen naturgemaf die Ziele, Theorien und Methoden

23 Einige Beispiele: Auf Literatur und Kultur bezogene Theorien mit dem Fokus auf ,Normalitat*
vs. ,Abweichung“ beginnen mit Lennard ]. Davis (Enforcing Normalcy, 1995). Davis bringt auch
1997 erstmalig den interdisziplindr angelegten Disability Studies Reader heraus (2023 in der 6.
Auflage erschienen). Seit 2015 erscheint die erste Buchreihe zum Thema ,Literary Disability Stu-
dies“ (herausgegeben von David Bolt, Elizabeth J. Donaldson und Julia Miele Rodas). Fiir die His-
panistik vgl. den Forschungstiberblick bei Juarez-Almendros (2013) sowie die grundlegenden
Arbeiten der Forschungsgruppe um Julio E. Checa Puerta (Universidad Cartos III/Spanien). Zu
Forschungen in Frankreich vgl. den Uberblick bei Thompson (2017: 246). Zum deutschsprachigen
Raum vgl. das seit 2023 existierende Netzwerk ,Inklusive Philologie. Literary Disability Studies
im deutschsprachigen Raum* unter der Leitung von Klaus Birnstiel und Johannes Gorbert.

24 Dabei wird ,aesthetic nervousness definiert als ,the collapse of the dominant protocols that
govern the representation“ (Quayson 2007: 51).

25 Vgl. dazu Cloerkes (2007); Barnes/Mercer (2010); Dederich (2012); Davis (2013; 2017); Goodley
(2017); Kastl (2017). Gute Uberblicke iiber die Disability Studies geben Handbiicher wie die von
Albrecht/Seelman/Bury (2001); Albrecht (2005); Watson/Roulstone/Thomas (2012); Hartwig (2020);
Waldschmidt (2022) und darin besonders Waldschmidt/Schillmeier (2022). Vgl. auch Wald-
schmidt/Schneider (2007), Schneider/Waldschmidt (2012) und den einfithrenden Uberblick von
Waldschmidt (2020), der allerdings im Bereich der Literatur- und Kulturwissenschaften erhebli-
che Liicken aufweist.
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aus ihrer Perspektive formulieren.” Ein zentrales Anliegen ist dabei die Erfor-
schung der historischen, politischen und sozialen Bedeutungen, die Behinderung
zugeschrieben werden.?” Menschen mit ,geistiger* Behinderung stellen innerhalb
der ohnehin schon marginalisierten Gruppe der Menschen mit Behinderung wie-
der nur eine Randgruppe dar.?® Die Vorstellung von einem Defizit, die der Katego-
rie ,Behinderung“ allgemein anhaftet, wiegt in Bezug auf die Kognition besonders
schwer. Cloerkes schreibt:

Die Art der Behinderung, insbesondere aber das Ausmaf ihrer Sichtbarkeit sowie das Aus-
maf, in dem sie gesellschaftlich hochbewertete Funktionsleistungen (Mobilitdt, Flexibilitat,
Intelligenz, Kontakt- und Kommunikationsféhigkeit) beeintrachtigt, ist von erheblicher Be-
deutung fiir die Einstellung zum Behinderten [...], ebenso eine eventuell angenommene Be-
drohlichkeit fiir andere. Die Schwere einer Behinderung ist hingegen kein wesentlicher
Einstellungsfaktor. Abweichungen im geistigen oder psychischen Bereich werden deutlich
ungiinstiger bewertet als solche im kérperlichen Bereich. (Cloerkes 2007: 105)%°

Die Disability Studies schenken ,geistiger” Behinderung insgesamt die geringste
Beachtung. Vielfach wird mit Theorien und Modellen gearbeitet, die von einer
physischen Behinderung her gedacht sind und nicht auf Menschen mit kognitiven
Beeintrichtigungen zutreffen.*® Wolff schreibt dazu:

[...] if disability presents a challenge to egalitarian theories of justice, then cognitive disabi-
lity amplifies it. Although there are several important exceptions, a high proportion of phi-
losophical writing on disability, as well as social policy, has concentrated on physical
disability, and within physical disability on reduced mobility. It is not clear that attempts to
show how justice can be achieved for people with problems of physical disability will have
much relevance to cognitive disability. (Wolff 2010: 148)

26 Beide Perspektiven sind unterschiedlich. Weisser vertritt sogar den Standpunkt, dass ,die so-
zialen Orte und die Prioritdten des Wissens von Disability Studies und Sonderpadagogik ver-
schieden [sind]: Politik und Forschung auf der einen, Ethik und Praxis auf der anderen Seite“
(2004: 28).

27 Vgl. die Definition bei Mitchell/Snyder (1997: 24, Anm. 2).

28 Sehr deutlich zeigt sich die Marginalisierung von Menschen mit ,geistiger“ Behinderung
z. B. darin, dass selbst andere diskriminierte Gruppen ableistisch argumentieren, wie Schalk
(2013) an ableistischen Metaphern in feministischen Schriften zeigt.

29 Zur doppelten Marginalisierung von ,geistiger Behinderung vgl. Barnes/Mercer (2001: 523);
Chappell (2005); Goodley/Van Hove (2005a); Murray (2008: 8); Osteen (2008a: 3, 5); Kittay/Carlson
(2010: 6); Stalker (2012); Straus (2013: 462); Shakespeare (2017: 199); Fraser (2018); Musenberg
(2020: 202). Fraser spricht sogar von einem ,cognitively abled gaze“ (Fraser 2018: 41). Zu einer
Kulturgeschichte der ,Idiocy“ vgl. McDonagh (2008).

30 Fuchs bemerkt treffend: ,Ich denke, dies ist der Grund, warum der Rollstuhlfahrer zum Para-
digma des Behinderten geworden ist. Er ist, von der Seite der Kommunikation her gesehen,
harmlos, und Inklusion ein sozusagen rein technisches Problem* (2002, Fufinote 14).
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Beispielsweise sind die unterschiedlichen Modelle von Behinderung (das medi-
zinische, soziale, kulturelle bzw. menschenrechtliche Modell) nicht aus der Per-
spektive von Menschen mit ,geistiger Behinderung formuliert.*! Shakespeare
(2017: 199) weist darauf hin, dass das soziale Modell von Behinderung anders
ausgefallen wére, hatte es Menschen mit ,geistiger Behinderung oder mit psy-
chischen Problemen stirker einbezogen, weil deren Beeintrachtigung in eine
ganz andere Wechselwirkung mit den Barrieren der Umwelt tritt als z. B. eine
Korperbehinderung.

»Geistige“ Behinderung trifft auf eine (féordernde oder behindernde) Umwelt
nicht auf dieselbe Weise wie z. B. eine Beeintrdachtigung des Bewegungsapparates
oder der Sinne. Menschen mit ,geistiger” Behinderung sind beispielsweise in sehr
hohem MafSe auf die Hilfe ihres sozialen Umfelds angewiesen, um tiberhaupt an
der Gesellschaft teilhaben, wirksam eigene Wiinsche formulieren bzw. verwirkli-
chen oder fiir die eigenen Rechte einstehen zu konnen. Sie brauchen verlassliche
Partner, die ihnen bei der Einschdtzung von Risiken und Potentialen der Umwelt
und allgemein bei der Selbstflirsorge zur Seite stehen. Zugleich ist die Grenze zwi-
schen Unterstiitzung und Bevormundung durch das Umfeld oft verschwommen.
Partizipation fiir Menschen mit ,geistiger Behinderung muss auf eine andere
Weise ermdglicht werden als fiir Menschen mit anderen Beeintrachtigungen.
Menschen mit ,geistiger Behinderung sind starker benachteiligt, wenn es darum
geht, sich zu Interessensgemeinschaften zusammenzuschliefen und ihre Anspri-
che als minority identity group zu artikulieren, da gerade ihre Fahigkeiten zur
Kommunikation eingeschrankt sind. Sie werden ungleich seltener gehort als Men-
schen mit anderen Beeintrachtigungen. Oft kann ihr Unterstiitzerkreis nur mit
viel Empathie und hermeneutischen Fihigkeiten erschlieRen, was ihr Wille ist.*

31 Zu den verschiedenen Modellen vgl. Rathgeb (2020). Das menschenrechtliche Modell vertritt
Degener (2015). Ein kulturwissenschaftliches Modell stellt die Funktionen der Unterscheidung be-
hindert/nicht-behindert (vgl. z. B. Waldschmidt 2020: 18), ein kultursoziologisches Modell die Be-
ziehung zwischen Normalitit/Abweichung ins Zentrum.

32 Diese schwierige Aufgabe eines unterstiitzenden Umfeldes zeigt sich im franzosischen Pikto-
gramm S3A (die drei A stehen fiir ,accueil, accompagnement, accessibilité“, d. h. Aufnahme, Be-
gleitung und Barrierefreiheit; vgl. https://fr.wikipedia.org/wiki/Symbole_d%27accueil,_d%
27accompagnement_et_d%27accessibilit%C3%A9 [13.09.2023]). Zu dem Piktogramm schreibt As-
tier: ,La superposition d’un visage de face et d'un visage de profil cherche a témoigner du fait
que, pour des personnes en situation de handicap mental, 'accessibilité passe par la présence de
quelqu’un qui sait leur proposer un accueil, un accompagnement et des prestations adaptés, face
a qui elles se sentiront rassurées et oseront s’exprimer* [Ubersetzung: Die Uberblendung zweier
Gesichter, eines in Vorderansicht und eines im Profil, versucht, die Tatsache wiederzugeben,
dass Barrierefreiheit fiir Menschen mit ,geistiger Behinderung iiher die Anwesenheit eines
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Das starke Angewiesen-Sein auf die Hilfe anderer — das zudem asymmetrisch
ist, weil Hilfe in gleichem Umfang in der Regel nicht zurtickgegeben werden
kann - erschwert dabei die Erlangung von sozialer Anerkennung und Respekt,
inshesondere auch weil Menschen mit ,geistiger“ Behinderung keine vollumfang-
lichen Rechtssubjekte sind (Jantzen 2000: 167). Andererseits kénnen sie auch
nicht in vollem Umfang fiir ihre Kommunikationen und Handlungen verantwort-
lich gemacht werden, was ihnen eine besondere Freiheit in der sozialen Gemein-
schaft verleiht, die als Potential begriffen werden kann. Lewiecki-Wilson fasst
zusammen: ,The mentally disabled do not need to choose between a medical or
social model of disability; they need both, and both have material and social di-
mensions and consequences® (2003: 163).%®

Die Literary Disability Studies, die sich in den 1990er Jahren formieren,* lehnen
sich stark an die soziologisch und bildungstheoretisch ausgerichteten Disability Stu-
dies an. Thr Gegenstand sind zunéchst der geschichtliche Wandel von Behinderung
als literarisches Motiv, die metaphorische Funktion von Behinderung sowie die Betei-
ligung der Literatur an der Ausformung von ,gesellschaftlich-kulturellen Norma-
litdtsvorstellungen® (Helduser 2022: 222). Aus den Textwissenschaften (Literatur-/
Film-/Theater-/Medienwissenschaften) heraus entwickelte Theorien zum Thema ,,Be-
hinderung® sind insgesamt rar, theoretische Ubernahmen aus anderen Disziplinen
die Regel. Bei Analysen von Theaterauffilhrungen oder Filmen wird beispielsweise
differenztheoretisch (in Anlehnung an Foucault und seine Diskurstheorie), interaktio-
nistisch (in Anlehnung an Goffman und seine Analysen der Organisation alltaglicher

Menschen geht, der sie aufnehmen, begleiten und ihnen angepasste Dienstleistungen bieten
kann, mit denen sie sich bestérkt fiihlen und auszudriicken wagen] (2018: 146).

33 Das soziale Modell erldutert Oliver zum ersten Mal im Jahr 1993 (abgedruckt in Oliver 1996:
41-57). Zur Kritik an einem einseitig medizinischen oder sozialen Modell vgl. Shakespeare (2006:
2). Viele Ansatze in den Disability Studies gehen davon aus, dass Behinderung eine Kombination
aus korperlich verankerten Voraussetzungen des Individuums und Umweltbedingungen ist
(vgl. z. B. Wansing 2014: 211).

34 Vgl. zu dieser Forschungsrichtung Bolt (2009; 2017), die ,Chronology of literary and cultural
disability studies bei Barker/Murray (2018: xiii—xxi, xiii-xxi) sowie Hartwig (2020g).

35 Vgl. den Uberblick iiber historische Reprisentationsformen von Behinderung in Snyder/Mit-
chell (2006a) und Ville/Ravaud (2006). Zu Behinderung als dsthetischem Gestaltungsmittel, Meta-
pher oder Symbol vgl. Longmore (2001); Miirner (1990); Garland Thomson (1997, 2009); Mitchell/
Snyder (2000); Heiner/Gruber (2003); HéafSler/Héfler (2005); Siebers (2012: 19; 2016: 144); Hall
(2016); Snyder/Mitchell (2006); Ney (2007); Barker/Murray (2018; 2018a); Cheyne (2018); Wohl-
mann/Rana (2019); ,ableist allegorical readings“ bespricht Prout (2008: 181); speziell zu ,idiocy“
vgl. McDonagh (2008: 15-16). Zu Literary Disability Studies vgl. Luserke-Jaqui (2019) und darin
insbesondere Nowicki (2019).
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Interaktionen), systemtheoretisch oder gesellschaftstheoretisch argumentiert.*®
Undifferenziert bleiben dabei die je spezifischen Leistungen der soziologischen und
bildungstheoretischen Ansatze auf der einen und der literatur-, theater- und film-
wissenschaftlichen Ansétze auf der anderen Seite sowie die Klarung des Begriffs
Kulturwissenschaften spezifisch fiir die Disability Studies. Denn die grundlegenden
Ansatze der Soziologie, der Bildungswissenschaften und der Textwissenschaften
(Literatur-, Theater- und Filmwissenschaften) unterscheiden sich in ihren Leitdiffe-
renzen und in den Aspekten der Kultur, die fiir sie bedeutsam sind. Soziolog:innen
interessieren in erster Linie die sozialen Folgen der Schadigung (vgl. Cloerkes 2007:
5) bzw. der Unterscheidung zwischen ,behindert“ und ,nicht-behindert, deren
praktische Konsequenzen die Bildungswissenschaften untersuchen, wahrend die
Literatur-, Theater- und Filmwissenschaftler:innen die dsthetischen Konstruktio-
nen, Funktionen und Wirkungen dieser Unterscheidung in den Blick nehmen.
Waldschmidt nennt die Kulturwissenschaften kurzerhand eine der drei Facher-
gruppen der Disability Studies neben Sozialwissenschaften und Disability History
(2020: 12), was aber dem diszipliniibergreifenden Charakter der Kulturwissenschaf-
ten widerspricht.*’

Dem Charakter asthetischer Texte werden viele Studien nicht gerecht, wenn sie
die Texte lediglich auf der Ebene des Dargestellten lesen. Denn ebenso wichtig sind
die Form der Darstellung und die Wechselwirkung zwischen Text und Kontext.
Reckwitz sieht die besondere Perspektive der literaturwissenschaftlich basierten
Kulturwissenschaften entsprechend darin, dass sie die Unterscheidung zwischen
Text und Kontext in Frage stellen (2004: 13). Die Bedeutung eines Textes héngt also
nicht allein von den Zeichen des Textes ab, sondern auch von den

Bedeutungszuschreibungen, das heift Interpretationen der Leser, Interpreten und Rezipien-
ten, mithin von ihrem sozial-kulturellen Gebrauch in bestimmten historischen Kontexten
sowie von den instabilen semiotischen Verweisen zwischen dem jeweiligen Text und ande-
ren kulturell relevanten Texten und Diskursen. (Reckwitz 2004: 13)

Textuelle Zeichen beeinflussen dabei wiederum auch, welche Kontexte die Rezipi-
ent:innen aufrufen.®® Anders gesagt: Text und Kontext(e) sind aus der Sicht der

36 Hoppe (2012: 13) nennt dies die vier konkurrierenden Paradigmen.

37 Vgl. die Unterscheidung kulturwissenschaftlicher Ansitze bei Reckwitz (2004), der u. a. darauf
hinweist, dass die wissenschaftlichen Diskurse der ,vier zentralen Disziplinen der Geistes- und Sozi-
alwissenschaften“ spezifische theoretische und forschungspraktische Festlegungen haben (2004: 2).
38 Welchen Kontext die Rezipient:innen wahlen sollen, bestimmt der Text mit, denn er ,enthalt
Merkmale, die seine Lektiire und sein Verstdndnis steuern (Corbineau-Hoffmann 2017: 34).
Vgl. zur narrativen Kohérenz als ,Wechselspiel von narrativen Strukturen, der in ihnen angeleg-
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literaturwissenschaftlich orientierten Kulturwissenschaft bei der Bedeutungszu-
weisung gleichermafien wichtig.

Vielfach werden Theaterauffithrungen oder Filme indes von Soziolog:innen
oder Bildungswissenschaftler:innen wie Reprasentationen der Wirklichkeit gele-
sen und damit als eine direkte Auskunft tiber Vorstellungsbilder von Behinde-
rung genommen.* Asthetische Texte gehen aber iiber eine solche Abbildung des
sozial Gegebenen weit hinaus. Zum einen entwerfen sie auch kontrafaktische
Vorstellungshilder, zum anderen perspektivieren (verzerren, nuancieren etc.) sie
bestehende Vorstellungsbilder und laden sie emotional auf. Die Aussagen, die sie
tatigen, haben keinen Wahrheitsanspruch und behaupten fiir sich nicht, eine ge-
sellschaftliche Realitét korrekt abzubilden.*® In Bezug auf Filme kritisiert Plan-
tinga die Reduktion eines dsthetischen Werks auf den sachlichen Inhalt wie folgt:

[This way of thinking] diminishes the art form by reducing it to a bare bones propositional
message. It ignores the spectator’s experience in viewing the film, places ultimate value on
the propositional content that is later distilled from that viewing, and misunderstands the
function of the viewing experience in developing the film’s themes and ideas. Such a
mistake is commonly called the ,heresy of paraphrase“. (Plantinga 2009: 3)

Mit Perkins verweist Plantinga darauf, dass die Bedeutung eines Film in dessen
sembodiment of tensions, complexities and ambiguities liege (2009: 3) und Hoek-
sema/Smit schreiben: ,Perhaps what a film says isn’t as important as what it
makes you think about® (2001: 42).

Asthetische Texte représentieren eine Vorstellung von ,geistiger Behinderung
nicht, sondern inszenieren sie,*! d. h. sie veranschaulichen eine abstrakte Kategorie
in konkreten Kontexten und beobachten auf diese Weise soziale Strukturen und
Kommunikationen.** Von Matt umreift die Funktion von Literatur wie folgt:

[Die Autonomie der Literatur] hat nicht die Aufgabe, die Erkenntnisse der Wissenschaften,
der Ethikkommissionen, der politischen Theorien und der 6ffentlichen Moral zu illustrie-

ten (und nachweisbaren) Lektiiremdglichkeiten und im Rezeptionsprozess aktualisiertem Rezipi-
entenwissen“ (Abel/Blodorn/Scheffel 2009a: 5).

39 Diese Kritik macht Bérubé (2005: 570) auch der Erzahlliteratur.

40 Vgl. Ninning/Ninning (2001: 15) zum Wirklichkeitsbezug von Literatur. Fiir literarische Texte
gilt: Die Unterscheidung zwischen ,wahr“ und ,,unwahr* ist sinnlos.

41 Von Inszenierung anstelle von Reprédsentation zu sprechen betont, dass durch einen Text Be-
deutung hervorgebracht und nicht lediglich wiedergegeben wird (Mtller 2018: 96).

42 Vgl. Hartwig (2008; 2009). In der Terminologie von Luhmann kann man sagen, dass sich Lite-
ratur als Teil der Kunst auf Latenz bezieht, Latenz verstanden als ,Mdoglichkeit, zu beobachten
und zu beschreiben, was andere nicht beobachten kénnen®, fiir das die Kunst, laut Luhmann,
eine Vorreiterfunktion hat (1990: 89-90).



1.2 Theater- und filmwissenschaftlicher Blick === 15

ren. Sie ist vielmehr eine eigenstdndige Form der Welt- und Menschenerkldrung, die nicht
uber logische Beweisfithrungen und die Beschworung kollektiver Verhaltensregeln fiihrt,
sondern tiber den Schock, das Erschrecken, das Lacherliche und das Ergreifende, die Qual
des Hésslichen und die Gewalt des Schonen. (von Matt 2020: 75)

Die Textanalyse befasst sich entsprechend mit dem Prozess der Bedeutungsher-
vorbringung und mit der Wirkung von Texten. Dazu untersucht sie systematisch
die Komponenten eines Textes und damit ,Darstellungsverfahren, durch die Be-
deutungen erzeugt werden“ (Ninning/Nunning 2001: 21). Thr Ziel ist, ,die Bedeu-
tungsmaschinerie des Textes zu durchschauen®, die nicht unmittelbar sichtbar
ist, weil der Autor seine Aussage nicht explizit ausgedrtickt hat (Jahraus 2008: 50).
Damit ist die Analyse eines Theaterstiicks oder eines Films nicht die Analyse der
(kulturellen) Lebenswelt, sondern die Analyse der (kulturellen) Formung von
(kultureller) Lebenswelt.

Auch die Rezeptionshaltung gegentiiber einem asthetischen Text ist eine an-
dere als die gegentiber einem informativen Text. Eco (2003) unterscheidet einen
semantischen, einen kritischen/asthetischen und einen ironischen Leser, was auf
Theater- bzw. Filmzuschauer:innen iibertragbar ist. Fiir ironische Leser:innen
bzw. ironische Zuschauer:innen ist beispielsweise das Vorstellungsbild von Behin-
derung, das eine Theaterauffiihrung oder ein Film vermittelt, nicht auf die pro-
portionalen Aussagen oder die unmittelbare Anschauung sozialer Interaktionen
beschréankt; vielmehr beziehen sie in ihre Bedeutungshildung auch die Gestaltung
des Textes und dessen intertextuelle Verweise mit ein.** Dabei sind die Leser:
innen/Zuschauer:innen von Handlungsdruck und normativen Erwartungen ent-
lastet — sie befinden sich ja nicht in einer lebensweltlichen Situation, in der sie
z. B. iber den Wahrheitsgehalt der Textaussagen entscheiden miissen —, und kon-
nen deshalb zu dem, was sie lesen bzw. wahrnehmen, auf Distanz gehen. Mit auf-
kommenden (positiven oder negativen) Emotionen kdnnen sie daher anders
umgehen als in der Lebenswelt.

Eine Theoriebildung aus der Perspektive der Literatur-, Theater- und Film-
wissenschaften wird dadurch erschwert, dass sich die Theorien, Modelle und Me-
thoden der Disability Studies im letzten Viertel des 20. Jahrhunderts im Gefolge
des Disability Rights Movement entwickelt haben und immer noch einen starken

43 Vgl. auch Ecos Unterscheidung zwischen Lesern ersten und zweiten Grades: ,Schlicht gesagt,
der Leser ersten Grades will wissen, was geschieht, der Leser zweiten Grades will wissen, wie
das, was geschieht, erzahlt worden ist. Um zu erfahren, wie die Geschichte ausgeht, gentigt es in
der Regel, sie einmal zu lesen. Um ein Leser zweiten Grades zu werden, mufd man sie viele Male
lesen, und manche Geschichten liest man nie aus* (2003: 223).
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Bezug zum Aktivismus und zu dessen emanzipatorischen Zielen aufweisen.** In
ihrer politischen Stofirichtung haben sich die Aktivisten-Bewegungen unbestreit-
bare Verdienste um eine hohere gesellschaftliche Akzeptanz und Partizipation
von Menschen mit Behinderung erworben. Allerdings haben sie einen starken Ap-
pellcharakter und einen moralisierenden Unterton in die Forschung getragen, in der
nicht selten deskriptive und normative Ansétze ineinanderflieflen. Was Hoeksema/
Smit (2001) schreiben, gilt auch noch fiir die beginnenden 2020er Jahre:

The questions being asked, and theories being written, reflect a posture of disability ac-
tivism. While this has helped Disability Studies gain status similar to that of Women’s and
African-American Studies in the humanities, it has not encouraged a stylistic, analytical or
structural study of these films as cinematic expressions. [...] Much of the criticism available
on disability films suffers from an incomplete practice of film criticism. (Hoeksema/Smit
2001: 34 und 36)

Shakespeare kritisiert auf &hnliche Weise Folgendes:

[...] the legitimate critique of what Norden has called ,the cinema of isolation‘, and what
Darke has labelled ,normality drama’, is in danger of being extended into simplistic and
overcensorious reading of almost every film including impairment. In a parallel to some
excesses associated with Political Correctness, a new Disability Correctness is undermining
the possibility of film-makers dealing with impairment at all. (Shakespeare 1999a: 165)*

So berechtigt der Aktivismus auch ist, so ersetzen Moralisierungen keine Argumenta-
tion und wertende Feststellungen keine Analyse.*® Gute Forschungsarbeit liegt viel-
mehr in der distanzierten Beschreibung und Analyse komplexer Bedingungsgefiige.
Wie alle Humandifferenzierungen ist auch die Unterscheidung ,behindert“ vs.
yhicht-behindert“ eine Konstruktion und damit kontingent. Dass es eine Kategorie

44 Zu Geschichte und Anliegen der Disability Studies vgl. Renggli (2004); Weisser/Renggli (2004);
Waldschmidt (2020: 16-24; 40-55).

45 Vgl. Hoeksema/Smit: ,[...] taking an activist, advocacy perspective when critiquing disability
cinema risks missing insights that may be obtained by reviewing films using additional tools
from the field of Film Studies“ (2001: 35). Vgl. auch die Kritik von Astier (2018: 295) beziiglich des
Theaters.

46 Vgl. dazu auch Dérners (2004: 265) Ausfithrungen zu einem ,schlechten Problemldser®. Auf
viele Arbeiten der durch die Disability Studies beeinflussten Literatur-, Theater- und Filmwissen-
schaft trifft eine Kritik zu, die Anglet gegentiber der ideologischen Aufladung der Literaturwis-
senschaft durch psychoanalytische Interpretation und Literatursoziologie im 20. Jahrhundert
auRert: dass namlich ,das genuin ,Asthetische* als eigentiimlicher Diskursgehalt in der Litera-
turwissenschaft ,ganz hinter dem autoritdren Herrschaftsanspruch der jeweiligen Metanarra-
tion“ zurticktrete (1998: 262).
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Lgeistige Behinderung* gibt, ist an sich weder gut noch schlecht.*’ Kategorien sind
kulturelle Konstrukte, mit denen Menschen ihr Zusammenleben organisieren. Sie er-
lauben es, Sachverhalte unter Vernachlissigung von Unterschieden zusammenzu-
fassen (eben durch Generalisierung) und gegen andere Sachverhalte abzugrenzen,
was flr die Kommunikation und das Verhalten von Gruppen eine wichtige Orien-
tierungsfunktion hat. ,Wir kénnten uns auf die Vielzahl der verschiedenen Sach-
verhalte unserer Umgebung {iberhaupt nicht einstellen, wenn wir sie nicht zu
Aquivalenzklassen zusammenfassen wiirden, schreibt Dérner (2004: 137).*® Kate-
gorien konnen dabei niitzlich oder schddlich sein, weil sie immer mit Praxen und
daraus entstehendem Wissen verbunden sind. So kann die Kategorie ,geistige
Behinderung“ z. B. Nachteilsausgleiche, Unterstiitzungsangebote oder Sozialleis-
tungen ermdglichen und auch eine Schutzfunktion auf dem Arbeitsmarkt ausi-
ben. Schadlich wird sie, wenn sie rigide mit Abwertung gekoppelt ist*® oder
wenn die Kategorisierung Individuen an einer Einflussnahme auf die sie umge-
bende Kultur massiv hindert. In Abwandlung von Epiktets berithmtem Diktum,
welches dieser Studie vorangestellt ist, kann daher gesagt werden: Nicht die Kate-
gorie ,geistige Behinderung* ist schlecht, sondern die schlechten Vorstellungen und
Meinungen, die fest mit ihr verkniipft sind, sowie die daraus resultierenden sozia-
len Verhaltensweisen. Wollen die Disability Studies aber diese Bewertungen und
Praktiken beschreiben und Alternativen dazu entwerfen, darf die Unterscheidung
»(geistig) behindert“ vs. ,nicht (,geistig®) behindert“ gerade nicht aufgelést wer-
den.>® Weder die Herstellung der Kategorie ,(,geistige‘) Behinderung® noch die Tat-

47 Viele Vertreter:innen der Disability Studies betonen, dass die ,Differenzkategorie ,Behinde-
rung‘ hergestellt wird“ (Dederich 2010: 175; &hnlich: Waldschmidt 2020: 101), was jedoch fiir jede
kulturelle Kategorie gilt. Die Tatsache, dass die Kategorie hergestellt wird, bedeutet jedoch nicht
automatisch, dass sie als Tatsache betrachtet wird. Sie kann z. B. auch lediglich als niitzlich ange-
sehen werden. Wenn Waldschmidt also die Unterstellung kritisiert, ,dass es so etwas wie Behin-
derung als unumstofiliche Tatsache tatsdchlich gibt“ (2020: 24), bringt sie damit kein Argument
gegen die Kategorie als solche vor. Keine Kategorie kann als ,unumst6filiche Tatsache“ gelten;
viele kénnen dennoch niitzlich sein.

48 Zu sozialen Kategorien allgemein und deren Funktionen vgl. Klauer (2020: 23-24). Klauer
nennt soziale Kategorien ,hilfreiche oder als hilfreich wahrgenommene Ordnungsrahmen fiir
das Strukturieren und Vereinfachen einer sozialen Situation“ (2020: 23). Auch Cloerkes (2007: 193)
betont die Orientierungsfunktion sozialen Kategorisierens.

49 Selbstverstandlich spielen Machtstrukturen und sozio6konomische Dominanzverhéltnisse
eine Rolle bei der Bewertung durch eine Kategorie.

50 Beispielsweise Oliver (1996: 35) und Waldschmidt (2011) vertreten die Auffassung, eine zen-
trale Aufgabe kulturwissenschaftlicher Analyse von Behinderungsbildern sei es, binare Zuschrei-
bungen wie ,behindert vs. nicht-behindert“ durch Diskurskritik abzubauen. Waldschmidt (2020:
36) macht die Kritik der Unterscheidung ,behindert/nicht-behindert“ gar zur Grundlage der Disa-
bility Studies.
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sache, dass an Behinderungen Praxen ,geheftet“ werden oder dass ,,Wissen durch
gesellschaftliche Praxen des Redens und Handelns hervorgebracht und verfestigt
wird“ (Dederich 2010: 173-174), sind fiir die vorliegende Untersuchung daher ent-
scheidend, sondern der Umgang mit den Bewertungen der Kategorien (samt ihren
dsthetischen Folgen) sowie die Qualitét der Praxen in Theaterauffiihrungen und
Filmen.>

Obwohl mittlerweile zahlreiche Untersuchungen zu Theater/Tanz? und zu
Filmen®® iiber, mit und von Menschen mit Behinderung vorliegen, ist dennoch
kaum erforscht, welche Vorstellungsbilder von Menschen mit ,geistiger“ Behinde-
rung sie vermitteln.>* Die Literatur-, Theater- und Filmwissenschaften greifen im
Bereich ,geistige“ Behinderung, wie die Literary Disability Studies insgesamt, bis-
lang noch wenig systematisch auf ihre eigenen Theorien und Methoden zuriick.
Stattdessen benutzen sie die in der Soziologie oder in den Bildungswissenschaften
fiir die Disability Studies entwickelten Analyseinstrumente, was aber auf Kosten
der genuin dsthetischen Seite der Texte und ihres &dsthetischen und fiktionalen
Charakters geht.

51 Eine negative Bewertung liegt z. B. der Auffassung zugrunde, Behinderung sei generell ein
Problem.

52 Das Thema ,Theater und Behinderung“ behandeln z. B. Ruping (1999); Fahy/King (2002); Kup-
pers (2004, 2011, 2017); Schulz (2004); Sandahl/Auslander (2005); Sandahl (2008); Conroy (2009);
Henderson/Ostrander (2010); Joshua/Schillmeier (2010); Schipper (2012); Schmidt (2012); Bugiel/
Elber (2014); Arendell (2015); Nitschmann (2015); Johnston (2016); Astier (2019); McCaffrey (2019;
vgl. auch dessen Forschungsiiberblick 27-32); Hadley/McDonald (2019a mit Forschungsiiberblick);
Simpson (2022). Vgl. auch das Forschungsprojekt ,Disability on stage, https://www.zhdk.ch/for
schungsprojekt/disability-on-stage-429144 [05.06.2024].

53 Norden (1994) entwirft ein sehr negatives Bild der Reprasentation von Menschen mit Behin-
derung im Film, das in dieser Weise fiir das 21. Jahrhundert nicht mehr zutrifft. Ahnliches gilt
fr Darke (1998) und das Konzept eines ,normality drama“. Vgl. zum Thema ,Film und Behinde-
rung“ auflerdem Mitchell/Snyder (2001); Smit/Enns (2001); Heiner/Gruber (2003); Lester/Ross
(2003); Longmore (2003); Halliwell (2004); Prout (2008); Chivers/Markoti¢ (2010); Joshua/Schill-
meier (2010); Miller (2012, 2018); Marr (2013); Fraser (2013, 2016, 2018); Berger (2013, Kapitel 7);
Mogk (2013); Wijdicks (2015); Antebi/Jérgensen (2016); Tacke (2016); Checa/Hartwig (2018); Hartwig
(2020c); Tschilschke (2020); vgl. auch die Sonderausgabe der Revue Canadienne d’Etudes cinémato-
graphiques/Canadian Journal of Film Studies 17 (2008).

54 Ausnahmen sind z. B. Hargrave (2015), Astier (2018), Fraser (2018), McCaffrey (2019) und
Schmidt (2020). Reason (2019) stellt verschiedene Arten vor, auf die Theater mit Darsteller:
innen mit ,geistiger Behinderung rezipiert werden kann. Zu Tanzperformances inshesondere
mit Menschen mit ,geistiger“ Behinderung vgl. Hickey-Moody (2009). Der Praxis eines Theaters
mit Menschen mit ,geistiger Behinderung widmen sich Palmer/Hayhow (2008). Einer einzel-
nen Auffihrung (Disabled Theater) gilt der Sammelband Umathum/Wihstutz (2015). Filme mit
Darsteller:innen mit ,geistiger Behinderung besprechen z. B. Osteen (2008); Hartwig (2016,
2018c).
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Wenn die Textwissenschaften keine eigenen, speziell auf ihr Korpus zuge-
schnittenen Theorien entwickeln, die auf der Hohe der Selbstreflexion der Disziplin
stehen, und in erster Linie Theorien aus anderen Wissenschaftszweigen importie-
ren, berucksichtigen sie vor allem das, was fiir andere Disziplinen wichtig ist, nicht
jedoch das spezifische Potential dsthetischer/fiktionaler Texte fiir die Erforschung
der Vorstellungsbilder von Behinderung. Eine literaturwissenschaftlich ausgerich-
tete Kulturwissenschaft zum Thema ,Behinderung“ muss auch die Funktion des
Fiktionalen und der &sthetischen Gestaltung fiir gesellschaftliche Fragen ausleuch-
ten.> Sie muss zeigen, dass die Rezeption z.B. von Theaterauffiihrungen und Fil-
men lebensweltliche und &sthetische Muster verarbeitet und von lebensweltlicher
und asthetischer Erfahrung und Erwartung gepréagt ist.®

Im Folgenden wird davon ausgegangen, dass sich auf der Biihne und im Film
Zeichen der Theater- bzw. Filmwelt mit Zeichen der Alltagswelt tiberlagern, weil
die Darsteller:innen als Figuren (semiotisch) und als Personen (phédnomenal) wahr-
genommen werden. Wenn Darsteller:innen keine reale Behinderung haben, kon-
nen die Zuschauer:innen beide Ebenen, die semiotische und die phdnomenale,
leichter trennen. Bei Darsteller:innen mit einer realen Behinderung gehen die Ebe-
nen hingegen leicht ineinander tiber, so dass in das Werk Vorstellungshilder von
Lgeistiger Behinderung aus der Lebenswelt als Zusatzbedeutung gelangen.”” Denn
»das schauspielerische Material® ist, mit Fischer-Lichte gesprochen, ,nicht frei ver-
flighar“ und ,laft sich nicht beliebig bearbeiten und kontrollieren“ (2004: 129).
Daher scheint hinter der Figurenidentitdt der theatralen bzw. filmischen Fiktion
immer auch die Rollenidentitét als Person mit ,geistiger* Behinderung durch.’®
Reason spricht von ,the nature of the learning disabled actor, whose presence

55 Moglichkeiten dsthetischer Texte bei der Bewéltigung von gesellschaftlichen Herausforderun-
gen durch Behinderung erscheinen bislang meist im Zusammenhang mit dem Stichwort ,Inklu-
sion“ (von Seiten der Soziologie z. B. bei Kastl 2015, 2017; von Seiten der Textwissenschaften
z. B. bei Hartwig 2020a; zu Tanz und Inklusion vgl. z. B. Quinten/Rosenberg 2018).

56 Asthetische Wahrnehmung folgt allgemeinen Gestaltgesetzen (z. B. die Wahrnehmung unvoll-
stdndiger Figuren als vollstindig, die Gliederung des Wahrgenommenen nach Figur und Grund
bzw. nach den Gesetzen der Néhe, der Ahnlichkeit oder der Kontinuitit), wird aber auch durch
Erfahrung und Erwartungen geprégt (vgl. dazu aus dem Kontext der Werbepsychologie Felser
2015: 28).

57 Siebers (2012: 22) vertritt die Auffassung, dass nur Menschen mit Behinderung gut Figuren
mit Behinderung spielen konnen. Dieser Auffassung folgt die vorliegende Monographie nicht. Sie
vertritt lediglich den Standpunkt, dass es fiir die Rezeption einen Unterschied macht, ob Men-
schen mit einer echten Behinderung Figuren spielen oder Menschen ohne Behinderung.

58 Die Darsteller:innen haben eine konkrete Auspréagung von ,geistiger“ Behinderung und ver-
weisen damit auch immer auf prototypische Vorstellungen ,des“ Menschen mit Down-Syndrom,
mit Autismus usw. Zum Verhaltnis zwischen personlicher Identitit und Rollenidentitét vgl. Goff-
man (1963: 55).
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blurs the boundaries of acting and being, challenges the relationship between the
real and the fictional, and disrupts our sense of intention and authorship“ (2019:
173). Konkret bedeutet dies beispielsweise fiir die Figur Odipus in Tito Gonzalez’
gleichnamigem Film, dass der Darsteller Théo Kermel zugleich als Odipus in der In-
terpretation von Tito Gonzalez (des Regisseurs) und als Mensch mit Down-Syndrom
wahrgenommen wird. Beide Wahrnehmungen kénnen in den Vorder- oder Hinter-
grund riicken und der/die Regisseur:in kann dies fiir seine/ihre dsthetischen Zwecke
nutzen. Die Frage danach, welche Wirkung das Zusammenspiel zwischen einer
dsthetischen und einer sozialen Rolle konkret hat, soll die Grundlage der folgenden
Untersuchungen sein.*

Der vorliegenden Studie liegt ein bedeutungsorientierter, sozialkonstruktivisti-
scher Kulturbegriff zugrunde, wie ihn Reckwitz formuliert: Kultur wird als eine Or-
ganisation der Wirklichkeit angesehen,®® in der soziale Praktiken vor symbolischen
Ordnungen erfolgen und sich verdndern (2004: 7). Entsprechend dieser kulturwissen-
schaftlichen Sicht macht die vorliegende Studie Bedeutung und Wirkung von Thea-
terauffiihrungen und Filmen von deren Struktur, aber auch von dem mutmaglichen
Vorwissen der Rezipient:innen abhéngig.®* Behinderung erscheint vor dem Hinter-
grund eines Sinnsystems, das aus eingefahrenen Wahrnehmungsschemata und
-mustern, eben Vorstellungsbildern, besteht. Nimmt man die Definition &sthetischer
Texte ernst, dass sie ,beobachtete Realitat“ darstellen, wird im Rezeptionsprozess
neben dem Textinhalt und dem Kontext auch das Verhdltnis zwischen Wahrneh-
mung des Textes (als dsthetische Beobachtung der Lebenswelt) und Wahrnehmung
der Lebenswelt (als Kontext) bedeutsam.® In der Auffithrung bzw. im Film treffen

59 Auch fiir Quayson tiberlagern sich im literarischen Text, der Behinderung einbezieht, eine
asthetische und eine ethische Ebene, zwischen denen die Rezeption oszilliert; die ,Nervositat®,
die der Text erzeugt, &hnele dabei der Nervositét, die Behinderung in der Lebenswelt erzeugt
(2007: 19). Quayson unterscheidet dariiber hinaus noch verschiedene Kategorien von Texten
(vgl. den Uberblick 2007: 52).

60 Kultur wird hier verstanden ,als geteilte Sinn- und Bedeutungsstiftung sowie korrespon-
dierende Praktiken“ (Scheve 2019: 340).

61 Zur Verarbeitung eines Texts werden textexterne Informationen genutzt; bei der Rezeption
treffen , Textwissen“ und ,,Weltwissen“ aufeinander (vgl. dazu Blume 2004: 50).

62 An dieser Stelle benutze ich nicht, wie Astier, den Begriff ,Metatheatralitdt“, obwohl Astier
und die vorliegende Studie von einer dhnlichen Grundfrage der Zuschauer:innen ausgehen, die
Astier beziiglich einer Auffilhrung mit einem autistischen Schauspieler wie folgt formuliert:
»,Que sommes-nous venus voir au juste ce soir? Un comédien, ou un autiste — ou peut-étre les
deux a la fois?“ [Ubersetzung: Als wir heute Abend hergekommen sind, was wollten wir dabei
genau sehen: einen Schauspieler oder einen Autisten — oder vielleicht beide zugleich?] (2019:
214).
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also ein kontingenzoffener (dsthetischer) und ein kontingenzaversiver (sozialer)
Kontext (der wie ein Rahmen funktioniert) aufeinander (vgl. zu beiden Rahmen
Hirschauer 2014: 186). Der kontingenzoffene Kontext ist die dsthetische Prasenta-
tion eines Menschen mit ,geistiger“ Behinderung; er verweist darauf, dass mit dem
Text lediglich eine Moglichkeit unter potentiell unendlich vielen anderen realisiert
wird, ,geistige“ Behinderung zu représentieren. Der kontingenzaversive Kontext
wiederum verweist auf die sozial erworbenen Vorstellungsbilder der Zuschauer:
innen, die auch mit Vorstellungen von einer richtigen bzw. falschen Prasentation
von ,geistiger” Behinderung einhergehen.

Im Folgenden wird weder danach gefragt, wie Behinderung hergestellt wird
(eine zentrale Frage der Disability Studies), noch danach, wie Behinderung repra-
sentiert wird (eine zentrale Frage der Literary Disability Studies), sondern vielmehr
danach, wie die Wahrnehmung von Figur und Person einander beeinflussen. Wie
~geistige“ Behinderung rezipiert wird, steht also im Mittelpunkt des Interesses und,
wie die Texte ,Anweisungen“ zur Aktivierung von Vorstellungsbildern tiber ,geis-
tige“ Behinderung geben.®®

Die vorliegende Studie steht des Weiteren einem interaktionistischen Ansatz
nahe, weil sie Behinderung als eine ,Zuschreibung von sozialen Erwartungshaltun-
gen“ und im Wesentlichen als das ,Resultat sozialer Reaktionen® (Cloerkes 2007:
10-11) ansieht. Interaktionistisch ist die Vorstellung, dass soziale Rollen (wie die des
~geistig Behinderten) in einem Prozess der wechselseitigen Definition von Situati-
onselementen ,stdndig neu erschlossen“ werden (Cloerkes 2007: 163).%4 Wichtig
sind dabei nicht die Begriindungen fiir die Kategorisierung als ,geistig behindert,
sondern die Konsequenzen der Kategorisierung fiir den dsthetischen Prozess.

Auf der Bithne und der Leinwand, so die Uberlegung, werden lebensweltliche
Vorstellungsbilder von ,geistiger Behinderung aktiviert, die im Alltag oft diffus sind
oder verdrangt werden. Sie konnen bewusst gemacht und im dsthetischen Kontext
mit kritischer Distanz betrachtet werden. Theater und Film kénnen ihnen neue Vor-
stellungshilder zur Seite stellen.® Die Studie fragt danach, mit welchen Geschichten

63 Dieser Ansatz erinnert an Fischer-Lichtes (2004) ,Asthetik des Performativen®, die von einer
»Spannung zwischen dem leiblichen In-der-Welt-Sein des Schauspielers und seiner Darstellung
einer Figur“ ausgeht (2004: 130). Die vorliegende Studie betont aber nicht den phdnomenalen
Leib der Darsteller:innen, sondern die Vorstellungsbilder, die diese in der Lebenswelt aufrufen.
64 Zum symbolischen Interaktionismus von Berger/Luckmann vgl. Moebius (2020: 112).

65 Dies entsprache einer Forderung von Siebers: ,The goal is to make disability a resource for
expanding the emotions represented on stage, using the specific feelings created by disabled bo-
dies and minds to found a new and modern disability theater“ (2016: 143). Vgl. auch Siebers’
(2010) Konzept einer ,Disability Aesthetics“; eine weitere Interpretation einer ,Disability Aesthe-
tics“ findet sich bei Wihstutz (2017). Zur asthetischen Nutzung von Behinderung vgl. auch Quay-
son (2007) und Hargrave (2015: 47-78).
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und Erwartungsstrukturen welche Erfahrungen mit ,geistiger Behinderung
moglich werden. Ein besonderes Augenmerk liegt dabei auf Erfahrungen, die
keine klaren Vorgaben beziiglich der Bewertung des Wahrgenommenen vorge-
ben, sondern vor allem géngige Vorstellungshilder von ,geistiger Behinderung
verstoren. Denn solche Erfahrungen sind die komplexesten.

1.3 Erzahlung, Erwartung, Erfahrung

Die fundamentalen Auswahlkriterien fir die Theaterauffithrungen und Filme der
vorliegenden Studie sind, dass sie eine fiktionale Geschichte mit fiktionalen Figuren
erzahlen.®® Damit werden sowohl ein spostdramatisches“ Performance-Theater,
das nicht auf Dialogen und verkérperten Rollen basiert und keine durchgehende
Handlung enthélt,*” als auch impressionistische, fragmentierte oder experimentelle
Texte ausklammert. Zum einen soll namlich gezeigt werden, dass Darsteller:innen
mit ,geistiger Behinderung in der Lage sind, Figuren darzustellen, und dass sie
mitnichten nur in expressiven (,postdramatischen®) Performances oder Filmen
auftreten konnen.’® Denn das wiirde bedeuten, dass sie die Grenze zwischen Kunst
und Leben (Reprasentation und Prasentation, Darstellung und Verkdrperung, Sym-
bol und Materialitit) nicht kennen® und ihnen eine Unterscheidung zwischen
Figur und Person nicht mdglich ist. Dass sich die vorliegende Studie auf das drama-

66 Eine Ausnahme bildet die Theater-Performance Disabled Theater, die aufgrund ihrer aufSerge-
wohnlichen Bekanntheit in das Korpus aufgenommen wurde.

67 Schmidt spricht in ihrer Arbeit zu inklusiven Kiinsten von flieRenden Ubergéingen zwischen
Theater, Tanz und Performance; nicht der Text sei dann mehr das wichtigste Ausdrucksmittel,
sondern der Korper (2020: 30).

68 Dieses Vorurteil findet sich z.B. bei Astier, wenn sie schreibt: ,[...] les différences neurologi-
ques d’une part et sensorielles de 'autre obligent le spectacle a s’éloigner de la forme dite drama-
tique, entendue comme la représentation par lintermédiaire de personnages d'un conflit
interpersonnel au présent, pour se rapprocher [..] d’une forme théatrale qui met précisément a
mal le principe de ,représentation‘, notamment au profit de la ,présence‘ de l'interpréte, voire de
sa ,co-présence‘ avec les spectateurs [Ubersetzung: Die neurologischen Unterschiede auf der
einen und die sensorischen Unterschiede auf der anderen Seite zwingen die Auffiihrung, sich
von der sogenannten dramatischen Form zu entfernen, verstanden als Darstellung eines présen-
tischen zwischenmenschlichen Konflikts mit Hilfe von Figuren, und sich [...] einer Theaterform
anzundhern, die gerade das Prinzip der ,Darstellung‘ aufer Kraft setzt, inshesondere zugunsten
der ,Présenz‘ des Darstellers oder gar der ,Ko-Prdsenz‘ mit den Zuschauern] (2019: 206). Auch
Reason wirft die Frage auf, ob postdramatisches Theater Schauspieler:innen mit ,geistiger“ Be-
hinderung am besten entspricht (2019: 173).

69 Astier bringt Theaterauffiithrungen mit Menschen mit ,geistiger Behinderung mit Happening,
Action painting und Performance-Kunst der 1960er Jahre in Verbindung, die mit der Ununter-



1.3 Erzdhlung, Erwartung, Erfahrung =—— 23

tische Theater bzw. das Erzdhlkino konzentriert, zeigt das Gegenteil: dass sie ndm-
lich im gewdhnlichen Erzéhltheater oder -kino eingesetzt werden kénnen.”

Zum anderen sind Geschichten eine besondere Form der Vermittlung emotio-
naler Erfahrungen, die Vorstellungsbilder von ,geistiger“ Behinderung entschei-
dend mitpragen. Geschichten, schreibt Niinning (2014: 66), sind ,tools for thinking*
und ,tools for feeling“. Die Mdéglichkeit der emotionalen Anteilnahme und damit
auch neuartiger Erfahrungen ist bei Geschichten grofier als bei informativen Dar-
stellungen oder Appellen. Denn Geschichten mit handelnden Personen erzeugen
Affekte und werde als plausibler erlebt als Argumentationen (vgl. Felser 2015: 293).
Felser schreibt aus der Sicht der Werbe- und Konsumentenpsychologie in diesem
Zusammenhang:

Geschichten erhohen die Verarbeitungsfliissigkeit nicht nur durch Wiederholung, sondern
auch durch ihre Anschaulichkeit und durch die Motivation, sich mit ihnen zu beschéftigen.
Eine zentrale Form der Beschaftigung besteht in der Identifikation mit den handelnden Cha-
rakteren. Die Identifikation geht mit einer erhéhten Bereitschaft zur Nachahmung einher
[...]. (Felser 2015: 299)

Geschichten konnen wirksamer und genauer zum ,affektiven Kern von Einstel-
lungen“ (Cloerkes 2007: 154) durchdringen und sind gegen Widerspruch resisten-
ter als Sachinformationen. Denn, so Felser, sie handeln von dem, was einzelnen
Menschen geschieht und wie diese das Geschehene erfahren: ,Man kann einem
Argument widersprechen, nicht aber einer Erfahrung“ (2015: 302).”" Wenn die
Haltung zu Menschen mit Behinderung nicht kognitiv, sondern affektiv bestimmt
ist (Cloerkes 2007: 104), ist die emotionale Komponente des Kontextes, in dem
Menschen mit ,geistiger“ Behinderung wahrgenommen werden, von besonderem
Gewicht.

In den folgenden Analysen der Theaterauffithrungen und Filme wird entspre-
chend nach (neuen) emotionalen Erfahrungen mit und Bewertungen von Men-
schen mit ,geistiger Behinderung im Rahmen einer Erzdhlung gefragt. In Kapitel 2
werden gangige Vorstellungsbilder von ,geistiger Behinderung aus der Alltagswelt

scheidbarkeit von Kunst und Leben arbeiten, und benutzt den Begriff ,Metatheatralitat“ (2019:
214-215).

70 Die vorliegende Studie stellt also gerade nicht eine Asthetik des Performativen (wie sie Fi-
scher-Lichte 2004 konzipiert) in den Mittelpunkt, d. h. Theaterauffithrungen, in denen die Abl6-
sung von der Rollenfigur gegeben ist (vgl. Fischer-Lichte 2004: 145), sondern im Gegenteil
Erzahlungen, die Rollenfiguren voraussetzen.

71 Felser schreibt weiter, Geschichten enthalten ,Elemente, die nicht verneint werden konnen,
etwa subjektive Erfahrungen und Bewertungen der handelnden Personen. Auch die Frage, ob
etwas positiv oder negativ, angenehm oder unangenehm ist, ist keine Frage der Wahrheit“ (2015:
302).
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beschrieben und die Besonderheit der Diversititskategorie ,geistige Behinderung*
im Gegensatz zu anderen Diversititskategorien verdeutlicht.”?

Kapitel 3 konzentriert sich auf die drei zentralen Analyseperspektiven: Erzéh-
lungen, Erwartungen und Erfahrungen, die die Vorstellungshilder von ,geistiger«
Behinderung bestétigen oder aufbrechen:

— Erzdhlungen bilden den Kontext, der die Wahrnehmung von Menschen mit
»geistiger Behinderung strukturiert. Bei der Analyse von Theaterauffithrun-
gen und Filmen wird danach gefragt, wer was wie erzahlt. Die Einschatzung
etwa, ob ein ungeschickt wirkendes Auftreten einer Figur mit ,geistiger Be-
hinderung peinlich wirkt oder zu einer neuen positiven Erfahrung fihrt,
héngt immer auch von der Erzéhlung ab, in die es eingebettet ist. Weicht die
Erzéhlung von den mit ,geistiger Behinderung verbundenen Vorstellungsbil-
dern ab, konnen die Zuschauer:innen diese wahrnehmen und zu ihnen Dis-
tanz aufbauen, so dass eine kritische Betrachtung moglich wird.

— Erwartungen entstehen aus dem Vorwissen der Zuschauer:innen und aus der
Struktur der Texte. Es handelt sich um Vorstellungsbilder von ,geistiger” Be-
hinderung und Wissen tiber Alltagssituationen und -handlungen auf der einen
und literarisches, theatrales bzw. filmisches Wissen (vor allem Gattungswissen)
auf der anderen Seite. Gestiitzt auf ihr Vorwissen antizipieren die Zuschauer:
innen Folgeereignisse, d. h. sie bauen Erwartungen auf, vor deren Hintergrund
Uberraschungen bzw. allgemein Irritationen méglich werden. So kann z. B. die
grobe Unhoflichkeit einer Figur mit ,geistiger Behinderung sowohl das Vor-
stellungshild eines harmlosen Menschen mit Behinderung als auch die erwar-
tete tragische Struktur einer Erzdhlung konterkarieren. Die grofitmogliche
Irritation entsteht durch Paradoxa, die die Zuschauer:innen zu einer gesteiger-
ten Denktétigkeit anregen. Selbstverstdndlich kénnen tber Erwartungen ste-
reotype Vorstellungsbilder auch bekréftigt werden.

— Erfahrungen entstehen durch die kognitive und emotionale Aneignung der
Erzdhlung durch die Zuschauer:innen. Erzahl- und Erwartungsstrukturen
der Theaterauffithrungen und Filme machen bestimmte Emotionen und Be-
wertungen wahrscheinlicher als andere, die dann wiederum mit den tbli-
chen Vorstellungsbildern von ,geistiger Behinderung tibereinstimmen oder
ihnen widersprechen.”” Wenn Menschen mit ,geistiger Behinderung bei-

72 Dass ein solcher signifikanter Unterschied etwa zu den Kategorien gender und race vorliegt,
vertritt z. B. Gill, die ein Unterkapitel ihres Beitrags tiber Behinderungserfahrungen dem Thema
,Differences from Other Minority Groups“ widmet (2001: 365-366).

73 Die Wahrscheinlichkeit sagt dabei nichts iiber die tatsdchlichen Erfahrungen der Zuschauer:
innen aus, um die es in der vorliegenden Studie auch nicht geht. Aussagekréftige Zuschauerbe-



1.3 Erzdhlung, Erwartung, Erfahrung =—— 25

spielsweise zu Detektiven werden und einen rétselhaften Fall 16sen, ist es
wahrscheinlich, dass sie nicht als behindert wahrgenommen werden. Dieses
Aussetzen der in der Alltagswelt wichtigen Unterscheidung zwischen ,behin-
dert“ und ,nicht behindert“ ist eine ungewohnte Erfahrung fir die Zu-
schauer:innen, die sie eine kritische Distanz zu gewohnten Emotionen und
Bewertungen einnehmen lassen kann.

Die jeweiligen Analyseebenen werden mit kurzen Auffithrungs- und Filmbeispie-
len illustriert.”

Kapitel 4 analysiert exemplarisch zwei Theaterauffiihrungen und zwei Filme
mit unterschiedlich komplexen Erzdhlungen ausfiihrlicher und zeigt, wie sie unter-
schiedliche Erwartungen und Erfahrungen hervorrufen. Dabei wird deutlich, wie die
analytische Trennung der drei Ebenen zu differenzierten Beschreibungen der Texte
fiihrt. Das Kapitel soll auch verdeutlichen, dass das entstehende Vorstellungshild von
Lgeistiger” Behinderung am komplexesten ist, wenn die Behinderung weder als un-
lgsbares noch als bereits geldstes (bzw. irrelevantes) Problem dargestellt wird.

Kapitel 5 charakterisiert in einem kurzen Uberblick das Korpus an Theaterauf-
fiihrungen und Filmen mit Darsteller:innen mit ,geistiger” Behinderung allgemein
und wirft auch die Frage nach méglichen Qualitatskriterien auf.”” AnschlieRend
werden unterschiedliche Moglichkeiten von Theaterauffithrungen und Filmen, auf
der Produktions-, Werk- und Rezeptionsebene auf Vorstellungshilder von ,geisti-
ger“ Behinderung einzuwirken, einander gegeniiberstellt. Den Herausforderungen,
denen sich Theater und Film dabei stellen miissen, ist ein weiteres Unterkapitel ge-
widmet: die Bedeutung des dsthetischen Anspruchs der Texte, die Sichtweisen der
Darsteller:innen sowie das Wechselspiel zwischen allgemeinen Vorstellungen von

fragungen sind schwer durchfithrbar, vor allem was Représentativitat und Ehrlichkeit der Ant-
worten angeht. Es musste z. B. genau analysiert werden, inwiefern das Publikum fiir das Thema
»geistige Behinderung“ schon vorab sensibilisiert ist und wo Wahrnehmungsverzerrungen vor-
liegen konnten.

74 Das gesamte Korpus, mit dem im Projekt ,Erzédhlung, Erwartung, Erfahrung“ gearbeitet
wurde, aus dem die vorliegende Monographie hervorgegangen ist, ist auf der Plattform DARIAH
zugénglich (https://repository.de.dariah.eu/1.0/dhcrud//21.11113/0000-0011-487B-3/landing
[11.6.2024]). Der Untersuchungszeitraum geht bis Mai 2023. Zu dem Projekt erscheinen aufSerdem
eine Monographie, die sich auf Theaterauffithrungen mit Darsteller:innen mit ,geistiger Behin-
derung konzentriert (Soledad Pereyra, Arbeitstitel: El capacitismo en disputa: un recorrido por el
teatro mixed-abled en Espafia), sowie ein Artikel tiber Filme mit Darsteller:innen mit ,geistiger”
Behinderung (Geldner 2024).

75 Schmidt weist darauf hin, dass ,Qualititskriterien fiir die Arbeit von und mit behinderten
Kiinstlerinnen fehlen® (2020: 107). Schwierigkeiten der Kritik, inklusives Theater einzuordnen,
zeigen sich z. B. in Rezensionen wie der von Muscionico (2014).
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Lgeistiger” Behinderung und der Wahrnehmung eines Individuums mit ,geistiger«
Behinderung. Zum Abschluss des Kapitels werden die Aufgaben der Theater- und Film-
analyse bei der Erweiterung der Analyseinstrumente bzw. bei der Vermittlung zwi-
schen Werk und Zuschauer:innen durch das Angebot von ,Lesarten“ der Texte
beleuchtet; dabei werden auch die Partizipation der Menschen mit ,geistiger Be-
hinderung am Forschungsprozess sowie weiterfithrende Fragen diskutiert.

Eine Zusammenfassung des Aufbaus und der Ergebnisse der Studie in Leich-
ter Sprache beschliefien die Monographie.



2 ,Geistige“ Behinderung als Unterschied, der
einen Unterschied macht

Il n’y a pas d’histoire de la pensée en dehors de I'histoire des systémes de pensée. [..] I n’y a
pas de ,handicap“, de ,handicapés“ en dehors de structurations sociales et culturelles préci-
ses; il n’y a pas d’attitude vis-a-vis du handicap en dehors d’une série de références et de
structures sociétaires. (Stiker 1982: 23)"

Information. Any difference that makes a difference. (Bateson 1979: 228)

2.1 Definitionen

Manche Merkmale, die Personen zugeschrieben werden, d. h. Differenzkategorien
im Sinne von Hirschauer (2014), haben kaum Konnotationen, einen geringen all-
gemeinen und oft keinen subjektiv bedeutsamen Informationswert in konkreten
Kontexten. So ist etwa die Augenfarbe ein Merkmal, das im Reisepass Erwdhnung
findet, aber keine automatischen (negativen oder positiven) Bewertungen aufruft.
Andere Merkmale haben hingegen einen hohen Informationswert und sind mit
wirkméchtigen Vorstellungsbildern verbunden, die gravierende praktische Kon-
sequenzen nach sich ziehen.? ,Behindert“ vs. ,nicht-behindert ist so ein ,Unter-
schied, der einen Unterschied macht“ (vgl. das Motto, Bateson 1979: 228). Denn die
Kategorie ,Behinderung® ruft kulturiibergreifend dominant negative Vorstel-
lungsbilder auf,? die sich in sozialer Benachteiligung niederschlagen. ,Geistige Be-
hinderung® ist dabei noch einmal negativer konnotiert als alle anderen Formen

1 [Ubersetzung: Es gibt keine Ideengeschichte auRerhalb einer Geschichte der Ideensysteme. [...]
Es gibt keine ,Behinderung’, ,Behinderte‘ auflerhalb praziser sozialer und kultureller Struktu-
rierungen; es gibt keine Haltung gegentiber Behinderung auflerhalb einer Serie gesellschaftlicher
Beziige und Strukturen.]

2 Zur Stimulusqualitat von Behinderung vgl. Cloerkes (2007, Kap. 5); Kastl (2017: 174; 182). In der
vorliegenden Studie wird nicht darauf eingegangen, ob die Stimulusqualitét biologisch oder kul-
turell bedingt ist, da strittig ist, wie diese voneinander zu trennen wéren.

3 Neubert/Cloerkes sprechen ,von universellen Tendenzen bei der Bestimmung von Behinde-
rung* (1987: 88); es gibt wohl einige kulturelle Universalien, die die Reaktion auf (Nicht-)Behinde-
rung bedingen, wie etwa die Wertschitzung eines intakten Korpers (1987: 13). Cloerkes (2007:
157) spricht von einer interkulturell stabilen und nicht beeinflussharen Kernhaltung gegeniiber
Behinderung.

@ Open Access. ©2024 bei den Autorinnen und Autoren, publiziert von De Gruyter. Dieses Werk ist
lizenziert unter der Creative Commons Namensnennung - Nicht-kommerziell - Keine Bearbeitungen 4.0
International Lizenz.
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von Behinderung.* Das wiederum bedeutet: Was fiir Behinderung allgemein gilt,
gilt fiir ,geistige“ Behinderung in besonders hohem Mafe.

Die Kategorie ,Behinderung® setzt an einer korperlichen Besonderheit an, auf
die die soziale Umwelt mit Hilfe, aber auch mit Abwehr und Einschrankung reagiert,
so dass sowohl die materiellen Voraussetzungen als auch die Diskurse und Praktiken
das behinderte Subjekt hervorbringen,® auf was beispielsweise Résner verweist
(2014: 140). So heifdt es in der Praambel der UN Convention on the Rights of Persons
with Disabilities (CRPD): ,[...] disability results from the interaction between persons
with impairments and attitudinal and environmental barriers that hinders their full
and effective participation in society on an equal basis with others [..]“ (UN 2006).
Innerhalb der Disability Studies gibt es Kontroversen beziiglich der Frage, wie stark
die materielle (impairment) bzw. die kulturelle Komponente (disability) zu gewichten
sel. Extrempositionen sehen in ,Behinderung“ ein rein kulturelles Konstrukt; gangi-
ger sind Positionen, die lediglich von einem starken kulturellen Einfluss ausgehen,
der aber stets mit der Materialitdt des Korpers in Wechselwirkung steht. So unter-
scheidet beispielsweise Felder eine ,intrinsische Einschrdnkung® und eine ,von
aufien auferlegte soziale Diskriminierung® (2022: 133). Das Verhalten der Umwelt ver-
starkt also eine biologische Abweichung durch Zuschreibungen von (Un-)Féahigkeit
und durch isolierende Reaktionen (Musenberg 2020: 201). Wansing unterscheidet ent-
sprechend zwischen einer Kategorie ,Behinderung®, die sich diskurskritisch dekon-
struieren lasse, und realen, materialen Ungleichheiten, die empirisch zu analysieren
seien (2014: 226).°

Unbestritten ist in der wissenschaftlichen Forschung, dass das Konzept ,Be-
hinderung® immer ,an kulturell gepragte Wahrnehmungen, Erkldrungsmuster
und Umgangsformen gebunden“ (Dederich 2009: 31) und damit prinzipiell verdn-
derbar ist. Behinderung entsteht vor dem Hintergrund gesellschaftlicher Anforde-
rungen (Kastl 2017: 105), die eine korpergebundene Abweichung von sozialen
Normalitéts-Erwartungen tiberhaupt erst sichtbar machen (vgl. die Definition bei

4 Entsprechend listet Stalker ,[e]xperiences people with learning difficulties share with other
disabled people“ und ,[e]xperiences which may be distinctive to people with learning difficul-
ties“ getrennt auf (2012: 123-125).

5 Unter Praktiken verstehen wir mit Reckwitz die ,korperlich verankerten und von einem kol-
lektiven impliziten Wissen getragenen Verhaltensroutinen® (2016: 163).

6 Zur Kritik am sozialen Modell, nach dem Menschen nicht behindert sind, sondern von der Ge-
sellschaft behindert werden, vgl. Hughes/Paterson (1997); Corker/French (1999a); Shakespeare
(2017). Kastl kritisiert am sozialen Modell von Behinderung, dass gesellschaftliche Praxis nicht
auf Herrschaftsfragen bzw. auf einen Kampf um Wissen reduziert werden diirfe, weil dies der
Komplexitat des Verhéltnisses von Wissensordnungen und gesellschaftlicher Praxis nicht gerecht
werde (2014: 161-162).
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Kastl 2017: 107). Cloerkes begriindet z. B. die gestérte zwischenmenschliche Inter-
aktion bei Vorliegen einer dufierlich wahrnehmbaren starken Abweichung damit,
dass die Moglichkeit zur ideomotorischen Identifikation fehlt. Menschen kénnen
sich im Normalfall mit ihren Mitmenschen identifizieren, weil als normal emp-
fundene Bewegungen und mimische AuRerungen bei ihnen die gleichen (Aus-
drucks-)Bewegungen auslosen. Ist diese Identifikationsmdoglichkeit hingegen
erschwert oder nicht mdglich, hat dies Verunsicherung zur Folge (Cloerkes
2007: 110).% Allerdings kann die Identifikation durch Gewdhnung an die Abwei-
chung, z. B. durch héufige Interaktion und grofe Sichtbarkeit der Menschen, die
die Abweichungen zeigen, vermutlich in den meisten Féllen zumindest teilweise
wiederhergestellt werden.

Kastl setzt bei seiner Definition von Behinderung an der ,Faktizitiat“ des Kor-
pers und einem , Verhaltnis relativer Passung/Nicht-Passung zu bestimmten sozia-
len Praxen® (2017: 80-81) an.’ Erwartungen an Aussehen, Kommunikation und
Verhalten sowie generell die Anpassung an soziale Praxen bedingen die Vorstel-
lungen von Normalitat (d. h. eine Vorstellung von einem funktionierenden Korper
und Geist)"® und eben auch Abweichung. Zudem muss ein Individuum zu der
Gemeinschaft nicht nur passen, sondern auch mit deren spezifischen Werten und
Rationalitdten tibereinstimmen, d. h. auch ,aisthetische und moralische Standards,

7 Cloerkes weist darauf hin, dass Widerspriiche zu gattungspezifischen Eigenschaften gédngigen
Normalititserwartungen widersprechen; eine Normalitdtserwartung sei wiederum eine ,in der
frihen Kindheit erlernte Vorstellung dariiber, wie Menschen in koérperlicher, geistiger und psy-
chischer Hinsicht iiblicherweise beschaffen sind. Die Variationsbreite dessen, was noch als nor-
mal gilt, ist interkulturell hochst unterschiedlich“; kulturspezifische Ideale seien dabei nicht
immer funktional erklarbar (2007: 133-134).

8 Zu weiteren theoretischen Erklarungsansatzen fiir Interaktionsprobleme zwischen Menschen
mit und ohne Behinderung vgl. Cloerkes (2007: 110-111). Zur Entstehung der sozialen Reaktion
auf Menschen mit Behinderung vgl. Cloerkes (2007: 113-123).

9 Behinderung ist nach Kastl (2017: 53) das Ergebnis einer Schddigung des Korpers und damit
nicht lediglich ein Ergebnis sozialer Konstruktion. In Bezug auf ,geistige“ Behinderung ist der
Begriff ,Schadigung“ allerdings kritisch zu sehen: Ist beispielsweise eine Trisomie 21 eine Schadi-
gung oder eine blofie Variante des menschlichen Chromosomensatzes? Theunissen will ,Schadi-
gung“ durch den neutraleren Begriff ,biologisch[e] Gegebenheit“ in Bezug auf Menschen mit
»geistiger” Behinderung ersetzen (2016: 23).

10 Es gibt ,auf den Kérper und das wahrnehmbare Verhalten bezogene Minimal-, Durchschnitts-
und Idealvorstellungen, auf deren Grundlage die Gesellschaft zu einem Vergleichsfeld und Diffe-
renzierungsraum wird“ (Dederich 2010: 177). Vgl. dazu auch die verschiedenen Formen der ,Hei-
lung“ des Imperfekten in den Beschreibungen von Clare (2017). Der gemeinsame Nenner aller
Formen abweichenden Verhaltens ist die Verletzung sozialer Normen als Regeln des Zusammen-
lebens; denn ,,Normen sind generalisierte Verhaltenserwartungen von unterschiedlicher Verbind-
lichkeit“ (Cloerkes 2007: 160), und der behinderte Mensch entspricht nicht den gesellschaftlichen
Erwartungen.
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magische Vorstellungen usw.“ teilen (Neubert/Cloerkes 1987: 15). Andernfalls kann
es als ,behindert“ kategorisiert werden.

Die Materialitdt von Behinderung zeigt sich in einer nicht reibungslosen Inter-
aktion des Individuums mit einer konkreten menschlichen Gemeinschaft,'* was je-
doch nicht in der fiir nichtbehinderte Individuen tiblichen Weise sanktioniert wird.
Mit der Einordnung unter die Kategorie ,Behinderung wird dem Individuum ndm-
lich zugestanden, dass es ihm nicht méglich ist, in sozial erwarteter Weise zu funk-
tionieren, und dass es daher fiir seine Abweichung nicht verantwortlich ist. Thm
werden aus diesem Grund Sonderbedingungen eingerdumt und Hilfe und Schutz
angeboten. Es muss bestimmte soziale Pflichten nicht itbernehmen, allerdings um
den Preis, dass es stigmatisiert und marginalisiert wird und insgesamt niedriges so-
ziales Prestige geniefst. Auf offizieller Ebene ist die soziale Situation von Menschen
mit Behinderung ,durch einen elementaren Widerspruch zwischen offizieller Ent-
lastung filir ihre Abweichung von der Norm einerseits und tatsachlicher Diskri-
minierung mit Zuweisung einer besonderen, abweichenden Rolle andererseits“
gekennzeichnet (Cloerkes 2007: 166). So schreibt Cloerkes tiber das gesellschaftliche
Bild eines Menschen mit Behinderung in Deutschland nach 1945, sein Lebensrecht
sei an Bedingungen gekniipft, ,inshesondere die, er habe in Spezialeinrichtungen
zu leben, nicht die Befindlichkeiten der Mehrheit zu stéren und im iibrigen dafiir
allen dankbar zu sein“ (2007: 359).

Im Folgenden soll ,Behinderung“ die negativ hewertete Abweichung eines In-
dividuums von korperlichen oder sozialen Normalitatsvorstellungen bezeichnen.
Die Abweichung ist durch die biologische Ausstattung des Individuums bedingt
und wird durch soziale Reaktionen negativ markiert und fast immer auch ver-
starkt."? Sie behindert ein reibungsloses Funktionieren des sozialen Systems,” das
das Individuum mit Behinderung nur mit erheblichen Modifikationen seiner Re-
geln integrieren kann."* Mit dieser Definition hat der Begriff Behinderung einen
sehr hohen Abstraktionsgrad und schliefSt so heterogene Phdnomene wie das Feh-

11 Die Materialitat zeigt sich in vielen Fallen von Behinderung z. B. in kérperlichem Schmerz
oder deutlich geringerer Leistungsfahigkeit des Kdrpers bzw. Intellekts. Die soziale Reaktion auf
diese korperlichen Abweichungen verstarkt die Auswirkungen dieser Materialitat auf das Leben
der Betroffenen.

12 Vgl. die Theorien zu der Dreiteilung in impairment, disability und handicap (Unesco 1981;
Brackhane 1985). Zu primarer, sekundérer und tertidrer Behinderung vgl. Brackhane (1982).

13 In Spanien wird entsprechend der Ausdruck ,funktionale Diversitat“ (,diversidad funcional;
vgl. Romafach/Lobato 2005) als Synonym fiir ,Behinderung“ gebraucht.

14 Die erforderlichen Verdnderungen der bestehenden sozialen Organisation konnten u. U. so
extrem sein, dass sie das Funktionieren des gesamten sozialen Systems gefahrden, etwa wenn
Kommunikation drastisch verdndert werden musste, damit ein System mit einem stark einge-
schriankten Individuum weiterhin kommunizieren kann. Erforderliche Verdnderungen kénnen
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len einer Korperfunktion, die Einschrankung der Wahrnehmung oder die Verande-
rung der kognitiven Verarbeitung von Reizen mit ein. Behinderung im Sinne der
Definition kann von Geburt an bestehen oder Folge einer gewaltsamen Einwirkung
von aufien bzw. einer Krankheit sein, degenerativ, mit Schmerz verbunden und
sichtbar oder eben stabil, im Wesentlichen schmerzfrei und unsichtbar sein.

Die behinderungsbedingten Abweichungen unterliegen keiner Willensent-
scheidung, sind nicht voriitbergehend und nicht auf Spezialgebiete bezogen. Fiir
eine Abgrenzung zum Aussteiger oder Kriminellen ist dieser Aspekt der Willens-
entscheidung wichtig, fiir eine Abgrenzung zum sozial Benachteiligten der As-
pekt der biologischen Ausstattung, fiir eine Abgrenzung zum Kind oder Kranken
der Aspekt des Dauerhaften, fiir eine Abgrenzung zu geringfiigigen Abweichungen
der Aspekt der Storung der Funktionalitit des gesamten (sozialen) Systems. Viele
Definitionen beriicksichtigen diese Abgrenzungen nicht. Nach den Definitionen
von Cloerkes bzw. Wansing wiirden z. B. auch Aussteiger, im Elend lebende Men-
schen, Menschen mit verstauchtem Fufd oder sehr hassliche Menschen in die Kate-
gorie ,behindert* fallen.™

Die immens heterogene Gruppe von Menschen, die mit dem Wort Behinde-
rung bezeichnet werden, enthdlt selbst wieder Binnendifferenzierungen mit deut-
lichen Bewertungen. Der Regisseur Jacob Hohne gibt beispielsweise folgende
Beschreibung der ,Hierarchisierung von Behinderungen*:

Es gibt die Menschen mit Sehbeeintrachtigung, dann die mit Mobilitdtsbeeintrachtigung,
dann die mit Horbeeintrachtigung, irgendwo dariiber, daneben, dazwischen sind die Men-
schen mit psychischer Beeintrachtigung, und zum Schluss kommen die Menschen mit kogni-
tiver Beeintrachtigung. (Hartwig 2022: 215)°

Motorische Beeintrachtigungen konnen etwa durch normale kognitive Fahigkeiten
in einem gewissen Rahmen kompensiert werden, nicht jedoch umgekehrt (vgl. Astier
2018: 174). Benutzte man verschiedene Worter fiir verschiedene Beeintrachtigungen,
ware es nicht moglich, ,geistige“ Behinderung innerhalb einer diskriminierten Kate-
gorie noch ein weiteres Mal zu diskriminieren. Auch eine sprachliche Differenzie-

aber auch verhéltnisméflig undramatisch sein und z. B. in der Schaffung einer barrierefreien
Umwelt liegen (etwa durch den Bau einer Rampe, die das Treppensteigen ersetzt).

15 Der Wortlaut der Definitionen ist: ,Behinderung ist eine negativ bewertete Abweichung von
gesellschaftlichen Standards oder Werten; in unserem Kulturkreis beispielsweise Leistungsfahig-
keit, Gesundheit, Ttchtigkeit, Schonheit, Mobilitét, Intelligenz usw.“ (Cloerkes 2014: 123; vgl. auch
die Definition in Cloerkes 2007: 8) und: ,[Behinderung ist die] soziale Konstruktion einer negati-
ven Abweichung von Normalitatserwartungen“ (Wansing 2014: 212).

16 Vgl. die Verweise auf die Literatur, die Stalker (2012: 125) anfiihrt.
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rung zwischen angeborener und erworbener Beeintrachtigung wiirde helfen, eine
Beeintrachtigung in einigen Féllen als anzuerkennende Identitdt, in anderen Fallen
als Defizit (im Vergleich zu friiheren Fahigkeiten) zu begreifen. Gerade ,,geistige“ Be-
hinderung wiirde dann als Identitit aufgewertet, weil sie meist angeboren ist."”

Das Wort Behinderung als Oberbegriff flir sehr unterschiedliche Formen von
Beeintrachtigung hat als kleinsten gemeinsamen Nenner das Stigma mit der Folge
der sozialen Ausgrenzung.® Mit Goffman verstehen wir unter Stigma in der alltig-
lichen sozialen Interaktion ,an undesired differentness from what we had anticipa-
ted“ (1963: 5) bzw. ,the situation of the individual who is disqualified from full
social acceptance“ (1963: Preface). Stigmata sind dabei keine Eigenschaften des
Individuums, sondern Produkte einer Beziehung zwischen Menschen in einem
gegebenen Kontext. ,The normal and the stigmatized are not persons but rather
perspectives. These are generated in social situations during mixed contacts by
virtue of the unrealized norms that are likely to play upon the encounter,
schreibt Goffman (1963: 138). Stigmata sind also relativ: ,An attribute that stig-
matizes one type of possessor can confirm the usualness of another, and there-
fore is neither creditable nor discreditable as a thing in itself* (Goffman 1963: 3).

Ein Stigma hat Auswirkungen auf Emotionen, Denken und Verhalten aller Mit-
glieder einer Gruppe. Es hat eine affektive und eine kognitive Komponente und be-
einflusst die Interaktion, wie Coleman-Brown schreibt (2017: 155).° Zentral fiir ein
Stigma ist, laut Nussbaum, ,a dehumanization of the victim“ (2006: 220), was fiir
»geistige“ Behinderung in besonderem Mafie zu gelten scheint. Denn diese Form
der Behinderung betrifft die Bereiche, die das Menschsein ausmachen: das soziale
Anpassungsverhalten bzw. das kulturadaptive Lernen.?’

Der Begriff ,geistige Behinderung® ist zwar unscharf — da weder der Begriff
Geist gut definiert ist noch die Abgrenzung von Geist und Kérper (vgl. Feuser

17 Wenn eine kognitive Beeintrachtigung erst im Laufe des Lebens (z. B. infolge eines Unfalls,
durch Krankheit oder degenerative Prozesse) erworben wurde oder gar Folge eines gewaltsamen
Eingriffs ist (vgl. z. B. das Ende des Films One Flew Over the Cuckoo’s Nest, USA 1975; Regie: Milo$
Forman), wird dies als extrem tragisch, geradezu als Verlust der Menschlichkeit wahrgenommen.
18 Mitchell/Snyder schreiben entsprechend: ,Disability acts as a loose rubric and as an amalgam
of dissimilar physical and cognitive traits that often have little in common other than the social
stigma of limitation, deviance, and inability“ (1997: 7).

19 Zu Stigma und Stigmatisierung bzw. Funktionen von Stigmata vgl. Cloerkes (2007: 168-172),
zu Stigmabewdéltigung Troster/Pulz (2020).

20 Musenberg nennt ,geistige“ Behinderung ,eine Verbindung von kognitiver Beeintrdchtigung
(Intelligenzminderung) und einer Beeintrdchtigung des adaptiven Verhaltens (konzeptuelle, so-
ziale und praktische Fahigkeiten)“ (2020: 201). Definitionen geben auch Feuser (2000: 149), Speck
(2007) und Theunissen (2007). Kriterien fiir das Vorliegen einer ,geistigen“ Behinderung listet
Lescow (2015: 54) auf. Zur geistigen oder mehrfachen Behinderung vgl. Dalferth (2010: 116).
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2000: 148-149)*! —, ruft aber nahezu automatisch negative Assoziationen hervor.
Denn der Begriff Geist gilt als Kerneigenschaft des Menschen und eine Behinde-
rung in diesem Bereich macht ein Individuum zu einem ,unvollstindigen“ Men-
schen, dem dann folgerichtig weder Menschenrechte noch Wiirde vollumfanglich
zugestanden werden.? Feuser schreibt:

,Geistige Behinderung negiert als fachlich fundierte Diagnose wie umgangssprachlich an
einem Menschen, der damit etikettiert wird, das, was der Mensch sich als Gattung im Unter-
schied zu allem anderen Leben in besonderer Weise zuspricht, ndmlich ,Geist* und [...]
damit deutlich ,BewufStsein‘. Damit grenzt die Begrifflichkeit der ,Geistigen Behinderung‘ den
mit ihr klassifizierten und kategorisierten Menschen nicht nur innerhalb der Gattung aus,
sondern verweist ihn aus der Gattung. (Feuser 2000: 147)

Das Etikett ,geistige Behinderung® verschleiert, dass ,,Geist“ und menschliches Be-
wusstsein insgesamt noch wenig erforscht sind und auch wenig tiber die Wahrneh-
mung und spezifische Weltkonstruktion von Individuen bekannt ist, auf die dieses
Etikett angelegt wird. Die Bildungsféhigkeit von Menschen mit ,geistiger Behinde-
rung wird generell als mehr oder weniger stark eingeschriankt angesehen.” Aber
Menschen mit ,geistiger Behinderung passen sich an eine fir sie oft unverstandli-
che Welt an, d. h. sie lernen unter erheblich schwereren Bedingungen als Men-
schen mit normalen kognitiven Fahigkeiten und entwickeln sich im Austausch mit
ihrer Umwelt weiter. Damit zeigen sie ihre Lernfdhigkeit. Das Etikett ,geistige Be-

21 Vgl. zum Begriff ,Geist“ im Zusammenhang mit Behinderung Speck (2018: 44-46). Der Aus-
druck ,geistige Behinderung® ist wohl eine Ubersetzung des anglo-amerikanischen mentally re-
tarded (Speck 2007: 136; Theunissen 2016: 11). Zum Begriff ,geistige Behinderung“ vgl. die
Zusammenfassung bei Wenger (2008); zur Problematik des Begriffs vgl. Speck (2018: 53-57) bzw.
aus der Sicht der Heilpddagogik Theunissen (2007). Selbstvertretungsgruppen sprechen heute
nicht von ,geistiger Behinderung®, sondern von ,Menschen mit Lernschwierigkeiten“ (Musen-
berg 2020: 201; vgl. zu diesem Begriff auch Lescow 2015: 51).

22 Kittay/Carlson schreiben: ,Reason, in philosophical accounts, is generally taken to be the
ground for human dignity, hence the special accord and moral status we attribute to humans®,
und fragen: ,In what way do they present challenges to some of philosophy’s most cherished con-
ceptions of personhood, agency, responsibility, equality, citizenship, the scope of justice, and
human connection?“ (2010: 1).

23 Ulrich Bleidicks Pddagogik der Behinderten (1972) konstruiert Behinderung als die anthropolo-
gische Determinante eines eingeschrénkten Erziehungs- und Bildungsprozesses (Moser 2019: 80).
Allgemein gelten Menschen mit ,geistiger Behinderung auch im 20. Jahrhundert lange als bil-
dungsunfahig (Hoppe 2012: 6; Lescow 2015: 52). Radikal ist Feusers Auffassung, dass das Konzept
»Geistighehinderte“ lediglich das Ergebnis einer Entwicklung innerhalb der Sonderpéddagogik
seit Ende der 1960er Jahre sei (2000: 149).
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hinderung® verdeckt dieses Zusammenspiel zwischen Individuum und sozialer Um-
welt und lokalisiert die Anpassungsprobleme allein im Individuum.2*

Wie die Beziehung zwischen Menschen mit und ohne Behinderung auf der
Bithne oder der Leinwand von den Zuschauer:innen einer Theaterauffiihrung
oder eines Films wahrgenommen wird, héngt, so die Ausgangsannahme dieser
Studie, von deren Vorstellungshild von (,geistiger*) Behinderung ab: ihrem Vor-
wissen iiber und ihrer Vorerfahrung mit Menschen mit Behinderung. Bedeu-
tungspotentiale und Wirkmoéglichkeiten der Texte konnen also herausgearbeitet
werden, wenn berticksichtigt wird, was (,geistige*) Behinderung in der Lebens-
welt bedeutet.® Mag diese Bedeutung auch noch so verzerrt sein, so ist sie doch
wirksam bei der kognitiven und affektiven Rezeption der Texte.

2.2 Alltagliche Vorstellungsbilder von Menschen mit
»geistiger Behinderung

2.2.1 Voraussetzungen

Da Behinderung in verschiedenen Kulturen und zu verschiedenen Zeiten unter-
schiedlich wahrgenommen wird, sind die im Folgenden skizzierten Vorstellungs-
bilder von ,geistiger Behinderung nicht universell. Sie gelten vielmehr nur fiir
Mittel- und Westeuropa in den ersten beiden Jahrzehnten des 21. Jahrhunderts.?
In der vorliegenden Studie beschranken wir uns auf sie, weil die analysierten
Theaterauffithrungen und Filme fast ausschliefdlich aus den Landern Spanien,
Frankreich, Italien, Deutschland und Grof$britannien und dem Zeitraum 1996 bis
2022 stammen. Zur Gebundenheit von Vorstellungsbildern von Behinderung an
einen zeitlichen Kontext schreibt Harpin:

24 Vgl. zu Tendenzen eines Wandels in diesem Verstandnis von ,geistiger Behinderung Lescow
(2015: 54-57).

25 Theaterauffiihrungen und Filme rufen Kontexte auf, also spezifische Ergdnzungen und Erwei-
terungen der Texte durch die Zuschauer:innen (Corbineau-Hoffmann 2017: 43). Wie bei jedem
anderen Text auch entfaltet sich der Kontext ,in unseren Kopfen“, denn er besteht aus ,mentalen
Bildern und Vorstellungen, die der Text hervorruft“ (Corbineau-Hoffmann 2017: 32).

26 So stellt beispielsweise Shakespeare die Frage: ,Are concepts such as the social model of disa-
bility [...] or independent living applicable outside the developed countries in which they were
first developed?“ (2012: 273). Insgesamt sind die Theorien, Modelle und Methoden der Disability
Studies stark aus einem US-amerikanischen bzw. européischen Blickwinkel formuliert und ihr
bisweilen ahistorisch-ubiquitdrer Gestus miisste dringend durch Forschungen zu Landern des
»Globalen Siidens* ergédnzt werden.
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While today there is an association between intellectual impairment and vulnerability, in
the early part of the twentieth century the association was more keenly of the impaired fi-
gure as threat or perpetrator. In this sense, there is no stable, static cultural image of disabi-
lity but rather shifting, ideologically driven, tales of difference. (Harpin 2020: 277)

In Mittel- und Westeuropa kann man im 21. Jahrhundert von einem Grundstock
an dhnlichen Vorstellungsbildern von ,geistiger Behinderung ausgehen, die die
Zuschauer:innen mit grofler Wahrscheinlichkeit von Kindheit an aufgenommen
haben,” die in der konkreten Rezeption aber selbstversténdlich noch gruppen-
spezifisch, individuell und nicht zuletzt auch im Zusammenspiel mit anderen
Vorstellungshildern modifiziert werden.”® Beispielsweise sind die Erfahrungen von
Zuschauer:innen mit Behinderung oder von Zuschauer:innen, die Menschen mit
Behinderung in ihrem nahen Umfeld haben oder die iiber professionelles Spezial-
wissen iiber ,geistige“ Behinderung verfiigen, anders als die eines durchschnittli-
chen Menschen im Publikum. Das Vorstellungsbild ist umso differenzierter, je
héufiger und intensiver die Interaktionserfahrungen des Zuschauers/der Zuschaue-
rin mit Menschen mit ,geistiger Behinderung bereits waren. Es ist umgekehrt
umso allgemeiner und stereotyper, je mehr es auf Hérensagen, Medieninhalten, all-
gemeinen Verhaltens- und Wahrnehmungserwartungen oder unterschwellig wir-
kenden eigenen existenziellen Erfahrungen mit kognitiven Abweichungen beruht.
Im Folgenden werden wahrscheinliche allgemeine Vorstellungsbilder vorgestellt.
Fir (,geistige) Behinderung gilt wie flir alle anderen Humandifferenzierungen,
dass sie in erster Linie eine ,praktisch vollzogene, korperlich und situativ materiali-
sierte sowie institutionell geronnene ,Real-Essentialisierun[g]*“ (Hirschauer 2014:
188), also nicht ein blofier Diskurseffekt sind, sondern auch einer im Alltag eingeiib-
ten Praxis entsprechen. Die vorliegende Studie steht mit dieser grundlegenden An-
nahme den interpretativ-phdnomenologischen Kulturtheorien nahe, welche die
Uberzeugung vertreten, ,dass sozialer Sinn erst durch Interpretationsleistungen des
Handelns anderer bzw. durch Bedeutungszuweisungen der Handelnden untereinan-
der hergestellt werden muss“ (Moebius 2020: 110). Im Vordergrund stehen die subjek-
tiven Verstehensleistungen und die Deutungsmuster der Akteure (vgl. Moebius 2020:
116). Man kann den Umgang mit Menschen mit ,geistiger Behinderung in diesem
Sinne ansehen als ein ,Set von Verhaltensroutinen, das von hochspezifischen kultu-

27 Neubert/Cloerkes sprechen von einem ,kulturspezifische[n] Reaktionsspektrum®, von ,Varia-
bilitat, aber nicht Beliebigkeit“ (1987: 93). Die weitgehend einheitliche Reaktion auf Menschen mit
Behinderung innerhalb einer Kultur beruhe auf einer ,Internalisierung bestimmter gleichartiger
Werte“ (Neubert/Cloerkes 1987: 16).

28 Selbst innerhalb einer Gesellschaft gilt: Was Behinderung bedeutet, hingt von dem gesamten
Netz von Ungleichheiten ab, in denen sich ein Mensch mit Behinderung befindet. ,Disability is al-
ways a sexed, gendered, racialized, ethnicized, and classed experience [...]“ (Sherry 2008: 75).
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rellen Schemata [..] abhadngt und in das ein eigentiimliches Set von Affekten einge-
setzt ist“ (Reckwitz 2016: 170).%

Das Etikett ,geistige Behinderung®, so wird argumentiert, ruft soziale, perzep-
tive und affektive Assoziationen auf, eben ,elementar[e] Formen sozialer Sinnge-
bung fir etwas in Kategorien Wahrgenommenes“ (Hirschauer 2014: 174). Auch
den Zuschauer:innen einer Theaterauffilhrung oder eines Films kommen mit
hoher Wahrscheinlichkeit zunéchst leicht abrufbare Vorstellungsbhilder in den
Sinn, was ein Effekt der sogenannten Verfiigharkeitsheuristik ist.3° Oft handelt es
sich dabei um Stereotype und Vorurteile, die als Wissen wahrgenommen wer-
den,* und die, wenn sie negativ sind — und das sind Bilder von ,geistiger” Behin-
derung zumindest im 20. Jahrhundert in der Regel — eine selbstverstarkende
Tendenz haben. Die schiere Haufigkeit ndmlich, mit der Personen mit ,geistiger«
Behinderung in einer bestimmten Weise dargestellt werden, lasst diese Darstel-
lungsweise schon wahrer erscheinen.” Denn mit der Haufigkeit steigt die ,Verar-
beitungsfliissigkeit“ der Information, was sie leichter verfiighar macht.*

Im Folgenden wird nach dem prototypischen sozialen Umgang mit Menschen
mit ,geistiger“ Behinderung als Hintergrundwissen insbesondere fiir die anschlie-
Bend zu analysierenden Erzdhlungen gefragt; nach den prototypischen Erwartun-
gen an Menschen mit ,geistiger Behinderung als Hintergrundwissen fiir die
anschliefiend zu analysierenden Erwartungen an Theaterauffiihrungen und Filme;

29 Reckwitz schreibt an dieser Stelle nicht iiber Behinderung, sondern iiber Liebe. Seine Ausfiih-
rungen sind aber aufschlussreich auch fiir den Bereich ,Behinderung*.

30 Vgl. dazu das Kapitel ,The science of availability“ in Kahneman (2011: 129-136; auch 425-430)
sowie Damasio (2006: 262) und Felser (2015: 176-178). Negative Bilder pragen sich besser ein als
positive und die ,fluency“ (Kahneman 2011: 132), also die ,,Abruffliissigkeit“ eines Bildes, entschei-
det dartiber, wie schnell und héufig es zur Beurteilung einer neuen Wahrnehmung hinzugezogen
wird.

31 Vorurteile sind leicht verfiighare Ideen (vgl. Kahneman 2011: 50-52; 425-430), die in Interaktio-
nen mit grofier Wahrscheinlichkeit abgerufen werden und sich, laut Cloerkes (2007: 104), extrem
der Beeinflussung widersetzen. Zu Vorurteilen allgemein vgl. Petersen/Six (2020).

32 Vgl. zu diesem mere exposure-Effekt Felser (2015: 81-83; 135-136). Zajonc beschreibt den Effekt
zum ersten Mal Ende der 1960er Jahre; er untersucht folgende Hypothese: ,[...] mere repeated
exposure of the individual to a stimulus is a sufficient condition for the enhancement of his atti-
tude toward it“ (1968: 1). Auch riickwirkend werden individuelle Erfahrungen an géngige Vorstel-
lungen angepasst (vgl. dazu aus der Sicht des Konsumverhaltens Felser 2015: 248). Im oben
besprochenen Fall bewirkt der mere exposure-Effekt, dass die (oft negativen) Darstellungen, die
tiber Medien rezipiert werden, allein durch ihre Fiille schon Uberzeugungskraft gewinnen.

33 Verarbeitungsfliissigkeit kann auf wiederholter Reizdarbietung, Priming, besserem Kontrast
oder der Leichtigkeit beim Sprechen beruhen (Felser 2015: 137; vgl. auch 297-299).
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sowie nach prototypischen affektiven Reaktionen auf Menschen mit ,geistiger Be-
hinderung als Hintergrund fiir die anschlieffend zu analysierenden Erfahrungen,
die die Zuschauer:innen bei der Rezeption von Theaterauffithrungen und Filmen
wahrscheinlich machen.* Am Ende jedes Kapitels wird skizziert, welche méoglichen
Umsténde vorstellbar sind, durch die die negativen Umgangsformen, Erwartungen
bzw. affektiven Reaktionen abgeschwicht oder irrelevant werden kénnten.® Denn
trotz negativer Vorstellungsbilder ist die konkrete Wahrnehmung immer auch offen
fiir Alternativen.>®

2.2.2 Sozialer Umgang mit Menschen mit ,geistiger” Behinderung

Die soziale Reaktion bestimmt, welchen Stellenwert eine Beeintriachtigung in einer
Kultur hat.*’ Sie zeigt sich in Organisationsformen des sozialen Lebens und Rollen-
erwartungen an Menschen mit Behinderung, die deren Handlungsmaglichkeiten
einschranken. Der ,Modus des Umgangs“ (Fuchs 2002) mit ,geistiger“ Behinderung
als regelungshediirftige Abweichung kann bis zu Riickzug und Ausschluss fithren.*®
Menschen mit ,geistiger” Behinderung storen die alltigliche soziale Interaktion
insofern, als sie aufgrund ihrer Funktionsbeeintrachtigung bei der Selbststeuerung,
Eigeninitiative, Flexibilitit, Leistungsfahigkeit und emotionalen Anpassungsfahig-
keit stark vom gewohnten Durchschnitt abweichen. Die Interaktion mit ihnen ist
weniger vorhersaghar, langsamer und fehleranfalliger als bei Menschen ohne
»geistige“ Behinderung. In jedem Fall bindet sie mehr Zeit und Energie als der Rou-
tinefall. Menschen mit ,geistiger Behinderung werden daher grundsatzlich als ein

34 Dabei sind Menschen mit Behinderung im Publikum genauso von den gesellschaftlichen Um-
gangsformen, Erwartungen und affektiven Reaktionen gepréagt wie Menschen ohne Behinderung.
35 Laut Hirschauer (2014) sind Differenzkategorien nicht immer wirksam.

36 Neubert/Cloerkes weisen darauf hin, dass die Reaktion auf Menschen mit Behinderung von
zahlreichen Einflussgrofen abhangt (1987: 92-93). Uber die tatsichliche Reaktion auf Behinde-
rung bestimmt, laut Cloerkes (2007: 134), u. a. die Situation der Gruppe, in der der Mensch mit
Behinderung lebt.

37 Vgl. Kastl (2014: 141), der auf Cloerkes, die ,Labeling-Theorie“ und allgemein auf den Symboli-
schen Interaktionismus (John Dewey, George Herbert Mead) verweist. Vgl. zum Stellenwert der
Interaktion auch Cloerkes (2007: 162-164), Feuser (2000: 152), Rapley (2004). Vgl. auch Hirschauer
(2014: 174) zur sozialen Dimension von Kategorien.

38 Neubert/Cloerkes nennen als idealtypische Reaktionsformen auf Behinderung u. a. Extremre-
aktionen (T6tung/Ausstoflung), Schutz- und Hilfe-Reaktionen (Isolation, eingeschrénkte Partizipa-
tion), sowie Laissez-faire (1987: 53-55). Die Reaktionsmoglichkeiten variieren ,in Abhdngigkeit
von dem Bedarf an Uberlebenshilfe* (Neubert/Cloerkes 1987: 52). Zu weiteren moglichen Typisie-
rungen von Reaktion vgl. Neubert/Cloerkes (1987: 50-51). Zu verschiedenen Reaktionen vgl. auch
Cloerkes (2007: 129).
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nicht verlasslicher Teil der Gemeinschaft, als Problem, wahrgenommen. Wenn ,,Be-
dingungen der Moglichkeit von Kommunikation beriihrt werden“ (Fuchs 2002), de-
stabilisiert Behinderung das soziale System, was bei ,geistiger Behinderung der
Fall ist.*

Die Brauch- und Verwertbarkeit psychischer Differentialitat fiir soziale Systeme ist gebun-
den an die (schliefSlich erwartbaren) Effekte von Sozialisation und Erziehung, man konnte
auch sagen: an die Ent-arbitrarisierung oder Ent-idiosynkratisierung der Individuen. Der
Strukturaufbau sozialer Systeme ist auf diese Begrenzung von Irritationsméglichkeiten an-
gewiesen. Strukturen brechen zusammen oder fangen zumindest an zu ,schlingern‘, wenn
die Irritationen ein bestimmtes Maf3 tiberschreiten, wenn alle plétzlich verschiedene Spra-
chen sprechen oder niemand tiber Gedachtnis verfiigt oder niemand Sinntiberschiisse pro-
duziert, gegen die sich Selektivitdt gewinnen laf3t. (Fuchs 2002)

Insgesamt ist der soziale Umgang mit Menschen mit ,geistiger” Behinderung nicht
durch Kooperation, Offenheit und weite Handlungsspielrdiume gekennzeichnet,
sondern durch Vermeidung, Bevormundung und Steifheit von Seiten der nichtbe-
hinderten Menschen. Pessimistisch hélt Cloerkes fest, ,daf$ echtes Engagement fir
behinderte Menschen ohne implizite Abwertung, Entlohnung oder Dankbarkeitser-
wartungen vergleichsweise selten vorkommt“ (2007: 107).

Das mit Behinderung verbundene Stigma schwécht den ,Akteurstatus“ der Be-
troffenen, die dann ,nicht als gleichwertiger, voll zurechnungsfahiger Interaktions-
partner wahrgenommen“ werden (Kastl 2017: 190-191). Behinderung entspricht
damit sozial einem eigentiimlichen Zwischenstatus, in den Merkmale von Krank-
heit, Kindheit und Kriminalitit einfliefen.?® Die Unklarheit des sozialen Status
fihrt in der alltdglichen Interaktion zwischen Menschen mit und ohne Behinde-
rung zu Verhaltensunsicherheit, so dass immer wieder nicht klar ist, ,ob jemand
und wer eigentlich eine Norm verletzt“ (Kastl 2017: 200). Menschen ohne Behinde-

39 Denn das Gleichgewicht eines sozialen Systems (seine Autopoiesis) ist bedroht, wenn An-
schlussfahigkeit von Kommunikation gefahrdet ist, d. h. wenn das soziale System nicht mehr
yversteht“ und keine Metakommunikation als Reparaturmafnahme zur Verfiigung steht (Fuchs
2002).

40 Zu letzterer vgl. die Tabelle bei Cloerkes (2014: 134; vgl. auch Cloerkes 2007: 166). Kastl (2017:
22; 195-197) konzipiert den Status des Menschen mit Behinderung nach Robert Murphy (der sei-
nerseits auf Victor Turner zuriickgreift) als Schwellenstatus (,liminalen Zustand“). Auch der fran-
zosische Regisseur Olivier Couder verweist auf diesen ,Zwischenstatus“ von Menschen mit
Lgeistiger“ Behinderung: ,Ni vraiment dedans, ni vraiment dehors, ni accepté ni rejeté, ni invité
a entrer ni prié de déguerpir. On se refuse a un dénigrement systématique. On préfére une re-
connaissance partielle et de faible portée.“ [(bersetzung: Weder ganz drinnen noch ganz drau-
fen, weder akzeptiert noch zuriickgewiesen, weder zum Eintritt aufgefordert noch zum
Abhauen. Man verweigert eine systematische Abwertung. Man bevorzugt eine partielle Anerken-
nung von geringer Reichweite] (2020: 19).
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rung haben oft keine klaren Vorstellungen davon, wie sie sich im Beisein von Men-
schen mit Behinderung angemessen benehmen sollen:

The interaction is usually strained because the nondisabled person may feel fear, pity, fasci-
nation, repulsion, or merely surprise, none of which is expressible according to social proto-
col. Besides the discomforting dissonance between experienced and expressed reaction, a
nondisabled person often does not know how to act toward a disabled person: how or whe-
ther to offer assistance; whether to acknowledge the disability; what words, gestures, or ex-
pectations to use or avoid. (Garland Thomson 1997: 12)

Das Nachdenken tiber die mogliche Interpretation des eigenen Verhaltens lasst die-
ses an Spontanitat verlieren. Fehlt eine klare Vorstellung von einem angemessenen
Verhalten, greifen Interaktionspartner in der Regel auf friih erlernte Stereotype
und Vorurteile zuriick, und die (,geistige*) Behinderung wird ,zum einzigen und
beherrschenden Anhaltspunkt“ (Cloerkes 2014: 132) fiir die soziale Einschétzung.
Die viel komplexere Wirklichkeit und das konkrete Individuum werden dann gar
nicht mehr wahrgenommen.

Der Verhaltensunsicherheit kann durch die Unterstellung einer stereotypen
Rolle, im vorliegenden Fall eben der ,Behindertenrolle“ (Cloerkes 2007: 167), ent-
gegengewirkt werden, die diskriminierend und schiitzend zugleich ist.*! Sie ist
funktional sowohl fiir Menschen mit als auch fiir Menschen ohne Behinderung,
,weil sie Klarheit iiber die gegenseitigen Rollenerwartungen schafft, vor Uberfor-
derung schiitzt und die Abweichung legalisiert (Cloerkes 2007: 167). Sie zeigt die
~Anpassung des Betroffenen an Rollenerwartungen“ an, ,die seinem Zustand ,be-
hindert‘ angemessen sind; die Rolle des Behinderten ist vordefiniert und legt
seine Teilhabe am Leben der Gesellschaft fest“ (Cloerkes 2007: 167).

Einen der Interaktion zugrundeliegenden fundamentalen Normenkonflikt be-
schreibt Cloerkes (2007; 2014) wie folgt: Gesellschaftliche Normalitatserwartungen
fordern Leistung und Anpassung, die der Mensch mit Behinderung nur bedingt er-
bringen kann; die daraus logisch sich ergebende spontane Reaktion — Ausschluss
und Stigmatisierung — wird jedoch sozial ebenfalls nicht akzeptiert. Vielmehr exis-
tiert — in Europa in jiingster Zeit verstirkt** — die normative Forderung nach vor-
aussetzungsloser Teilhabe von Menschen mit Behinderung am sozialen Leben.
,0rigindre“ (d. h. spontan-affektive, tieferliegende, aber durchaus gesellschaftlich

41 Neubert/Cloerkes verweisen (in Anlehnung an Goffman) darauf, dass die Behindertenrolle
héufig ,eine deutliche Diskriminierung und Bedrohung der Identitdt“ nach sich zieht, zeigen
aber auch ,entlastende Aspekte“ dieser Rolle auf; denn Sonderrollen bieten ,die Chance, dem
Anpassungszwang der Normalitat zu entgehen®, wenn etwa Menschen trotz ihrer Sonderrolle ge-
sellschaftliche Anerkennung erfahren (1987: 108).

42 Die Verabschiedung der UN-Behindertenrechtskonvention (UN-BRK) im Jahr 2006 hat dazu
mafigeblich beigetragen.
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hervorgebrachte, weil auf die gewohnte Norm bezogene) Reaktionen*® treten also
mit ,offiziell erwiinschten Reaktionen“ (die gewissermafien einer ,Sondernorm
fiir Behinderung® folgen) in einen Widerspruch. Gleichgiiltig, welcher der beiden
Normen — der gewohnten oder der besonderen — gefolgt wird, immer bleiben die
Anspriiche der nichtgewéhlten Norm im Hintergrund bewusst. Dies wird bei am-
bivalentem Verhalten sichtbar, etwa wenn jemand iiber einen Menschen mit Be-
hinderung freundlich redet, in seinem Verhalten jedoch Ablehnung ausdriickt
(Cloerkes 2014: 129).

Der Mensch ohne Behinderung hat, laut Cloerkes, z. B. Schuldgefiihle und
Schuldangst, d. h. Angst davor, die gesetzten Wertnormen seiner Kultur zu verlet-
zen, denn ,[d]er Konflikt zwischen der einmal angelegten affektiven Ablehnung
und dem gesellschaftlichen Verbot gerade dieser Reaktion auf Behinderte muf3
verarbeitet werden“ (Cloerkes 2007: 123). Dazu werden z. B. negative Gefiihle ge-
genuber Behinderung weitgehend unterdrtckt. ,Die trockene, die klare Rede
iiber Behinderung ist verpont, wenn sie sich auf die Nachteile richtet, die im Kon-
text der Beziehung zwischen Behinderten, Nichthehinderten und sozialen Syste-
men entstehen — auf allen Seiten,“ schreibt Fuchs (2002).

Eine Kompromisslésung ist die von Cloerkes so genannte ,liberformte“ soziale
Reaktion (2014: 127), bei der ,origindre“ und ,sozial erwiinschte“ Reaktion unver-
bunden (und widerspriichlich) nebeneinander bestehen bleiben kénnen.** Uber-
formte Reaktionen stellen allerdings nur eine Scheinakzeptierung von Menschen
mit Behinderung dar (vgl. Cloerkes 2014: 127-130)*° und erzeugen das, was Goffman
(1963: 122) phantom normalcy nennt: Jede mit der Behinderung verbundene Irrita-
tion wird von allen Seiten peinlich vermieden, wobei jedoch die Stigmatisierung
unterschwellig erhalten bleibt. Es entstehen Tabuzonen. Die Interaktion ist voll
,Unbehagen, Spannung und Stress®, zeigt ,Starrheit, Angst, Peinlichkeit, gekiinstelte

43 Coleman-Brown (2017: 14-15) weist darauf hin, dass kleine Kinder Angst vor Behinderung
und Vermeidung des Umgangs mit Menschen mit Behinderung noch nicht in dem Umfang zeigen
wie Erwachsene; Angst und Vermeidung lernen sie erst im Laufe der Sozialisation. Dennoch ist
auch von teilweise angeborenen Reaktionen auszugehen, was Vergleiche zum Tierreich plausibel
machen. Im Tierreich laufen beispielsweise Individuen, die kein gruppentypisches Verhalten zei-
gen oder keine Erkennungsmerkmale der Gruppengenossen aufweisen bzw. nicht die richtigen
Signale anbieten, Gefahr, von Gruppenvorteilen ausgeschlossen und ausgestofien zu werden
(Schratter 1996: 36-37). Dabei ist, laut Schratter (1996: 42), das Verhalten entscheidend: Nur bei
abnormem Verhalten komme es zu Ausstofireaktionen, bei kdrperlichem Gebrechen oder abwei-
chendem Aussehen indes nur dann, wenn diese zu abnormem Verhalten fithren.

44 Zu widerspriichlichen Normen vgl. Cloerkes (2007: 118-123).

45 Mitleid sowie unpersonliche oder aufgedrangte Hilfe sind weitere Versuche, die Ambivalenz
zu verarbeiten (Cloerkes 2014: 130). Als vorgeblich positive Reaktionen dienen sie eigentlich der
Abgrenzung (Cloerkes 2007: 106-107).
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krampfhafte Heiterkeit, d. h. ,Anzeichen fiir eine ,pathologische‘ soziale Situation“
(Cloerkes 2014: 131).*6 Hinzu kommt eine unausgesprochene ,Irrelevanzregel®,*’
nach der die Behinderung héflich ignoriert wird, was eine kiinstliche Situation von
»Verhaltensunsicherheit mit Vermeidungstendenzen“ erzeugt, die noch durch
smangelnde Interaktionserfahrung mit Behinderten“ verstarkt wird (Cloerkes 2014:
130-131). AufSerdem kann die Irrelevanzannahme Stigmatisierungen nicht beseitigen,
und diese werden ,,in die Unsichtbarkeit der nicht offen bekundeten Motive zur Ab-
lehnung abgedrangt” (Thimm 2006: 107).

Noch komplexer wird die soziale Praxis dadurch, dass die Menschen mit Be-
hinderung ihrerseits auf ihre Mitmenschen reagieren und versuchen, die Peinlich-
keit der Interaktion abzufangen.*® Durch wechselseitige Riicksichtnahme und
wechselseitige Fehlinterpretationen kénnen dabei Spannungen entstehen: Der
Mensch mit Behinderung erlebt dann sein Gegentiber z.B. als verkrampft, der
Mensch ohne Behinderung sein Gegeniiber z. B. als aggressiv.** Dies fiithrt bei Men-
schen ohne Behinderung hdufig zu Vermeidungsverhalten und komplementar dazu
bei Menschen mit Behinderung zu Riickzug.>® Auch im Falle einer ,geistigen“ Behin-
derung bewirken solche Verhaltensweisen, dass sich Menschen ohne Behinderung
von denen mit Behinderung abschotten und dadurch die von der kognitiven Beein-
trachtigung bedingten Kommunikations- und Interaktionsschwierigkeiten vertiefen
bzw. ein gegenseitiges Verstehen noch schwieriger machen.>

Zum Vermeidungsverhalten tragt noch bei, dass das Stigma tendenziell auf
seine Umgebung ,.abfarbt“. Goffman schreibt: ,In general, the tendency for a stigma
to spread from the stigmatized individual to his close connections provides a rea-
son why such relations tend either to be avoided or to be terminated, where exis-

46 Goffman spricht von einer ,pathology of interaction“ (1963: 18); darunter fallen auch gekiins-
telte Leichtigkeit, ein gezwungenes Anderswohin-Starren, zwanghafte Geschwétzigkeit oder
zwanghafter feierlicher Ernst (Goffman 1963: 19). Zu Formen von Triebabfuhr in Spott und Ag-
gressivitat vgl. Cloerkes (2007: 107).

47 Vgl. Goffmans (1961: 19-34) Ausfithrungen zum Spiel.

48 Vgl. die plastische Beschreibung des Regisseurs Niko von Glasow (2008: 4).

49 So schreibt Goffman: ,We will feel that the stigmatized individual is either too aggressive or
too shamefaced, and in either case too ready to read unintended meanings into our actions®
(1963: 18).

50 Vgl. zum Riickzug Murphy (2001: 91-92), allgemein zur Vermeidung Bolt/Penketh (2016).
Vgl. auch die Darlegungen zur ,critical avoidance“ bei Bolt (2012). Zu komplementarem Verhalten
von Menschen mit und ohne Behinderung vgl. Goffman (1963: 133).

51 Vgl. Jantzens ,Vernunftfallen die Verhaltensauffalligkeiten und -besonderheiten von Men-
schen mit ,geistiger Behinderung bewirken (2000: 175).
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ting* (1963: 30).>* Personen aus der Umgebung eines stigmatisierten Menschen, also
sehr hdufig Familienmitglieder, miissen sich mit &hnlichen Problemen auseinan-
dersetzen wie der stigmatisierte Mensch, je ndher sie diesem stehen und je inten-
siver die Stigmatisierung in einer Kultur ausgeprégt ist. So konnen beispielsweise
Isolation und Stigma auch die Menschen betreffen, die selbst keine kognitive Beein-
trachtigung haben, aber mit einem Menschen mit ,geistiger“ Behinderung zusam-
menleben. Daher kann eine solche Behinderung auch bei einer Unterstiitzerperson,
z.B. Familienangehérigen, zu einer erhéhten Denormalisierungsangst™ fiihren.
Unter Umsténden leiden die dem stigmatisierten Menschen Nahestehenden, von
Goffman ,intimates“ genannt, sogar stdrker unter dem Stigma als z. B. der Mensch
mit ,geistiger” Behinderung, weil letzterer die subtileren Formen von Entwertung
vielleicht gar nicht wahrnimmt.>* Die Menschen aus dem unmittelbaren Umfeld der
Person mit ,geistiger Behinderung zeigen dann u. U. das Stigma-Management
(Goffman),” das der beeintrichtigten Person nicht méglich ist aufgrund der hohen
kognitiven Voraussetzungen, die ein solches Management erfordert. Das kann bei-
spielsweise dazu flihren, dass die ,intimates“ aus Angst, selbst stigmatisiert zu wer-
den, dem Menschen mit ,geistiger“ Behinderung keine Hilfestellung bei seinen
gesellschaftlichen Partizipationsversuchen leisten (kdnnen) oder ihn sogar von der
Teilhabe abschirmen.

Die Tendenz zu einem Vermeidungsverhalten wird rdumlich verstarkt
z.B. durch die Absonderung von Menschen mit ,geistiger Behinderung in speziel-
len Forderschulen oder Werkstatten, die ein Paradoxon materialisieren, ndmlich
das der ,Sonderinstitutionalisierung behinderter Menschen mit dem Ziel ihrer
funktionalen Normalisierung® (Zinsmeister 2017: 598). Die Separation festigt das
Vorstellungsbhildung von einer ,typischen“ Lebensweise und Lebensrealitit der
Menschen mit ,geistiger” Behinderung in sozialen Sonderwelten (man denke nur
an den Ausdruck ,zweiter Arbeitsmarkt“).>® Der Raum materialisiert buchstéblich
ein separierendes Denken bhzw. die Auffassung von ,geistiger Behinderung als
Problem und lésst die Einschrankungen (und auch Bevormundung) durch die Insti-

52 Goffman erldutert: ,The problems faced by stigmatized persons spread out in waves, but of
diminishing intensity“ (1963: 30).

53 Der Begriff stammt von Link (2006: 245-257; 1998 passim).

54 Vgl. dazu auch Goffmans (1963: 97) allgemeine Ausfiihrungen.

55 Goffman (1963: 41-104) nennt als Formen des Stigma-Managements Tduschung und
Informationskontrolle.

56 Rodler (2000: 180) sieht Behinderung entsprechend als Ergebnis und Ausdruck einer gesell-
schaftlich zugewiesenen Lebensrealitat an.
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tutionen als alternativlos (und eben nicht prinzipiell veranderbar) erscheinen.”
Fiir die Menschen aufSerhalb der Sondereinrichtungen verfestigt sich die Uberzeu-
gung, dass Menschen mit ,geistiger Behinderung besonders geschont werden miis-
sen. Menschen mit und ohne Behinderung konnen sich nicht durch einen
alltaglichen Austausch miteinander weiterentwickeln bzw. in alltdglicher Auseinan-
dersetzung mit ihrer Verschiedenheit gemeinsame Interaktionsregeln entwickeln.
Sie lernen aufierdem keinen ungezwungenen Umgang miteinander, und die Kluft
zwischen ihnen verstarkt sich. Eine Folge davon ist, dass die spezifischen Bediirf-
nisse von Menschen mit ,geistiger* Behinderung von der Gesellschaft weitgehend
ignoriert werden. Dies wird unmittelbar sinnféllig darin, dass es im 6ffentlichen
Raum in keinem europdischen Land flaichendeckend Texte in Einfacher bzw. Leich-
ter Sprache gibt. Wenn man davon ausgeht, dass die soziale Stellung einer Person
mit Behinderung im Wesentlichen ,liber die Partizipation am sozialen Leben und
die jeweils zugeordnete Rolle“ erfasst wird (Neubert/Cloerkes 1987: 53), zeigt die
raumliche Separierung unmittelbar den sozialen Status der Menschen mit ,geisti-
ger“ Behinderung an.

Die Hilfe, auf die Menschen mit ,geistiger Behinderung zwingend angewiesen
sind, um sich im sozialen Miteinander zurechtzufinden und eigene Entscheidungen
zu treffen, lasst ihre nichtbehinderten Interaktionspartner:innen oft vergessen, dass
auch sie ab einem gewissen Alter Erwachsene sind. Wie andere Stigmatisierte auch
werden Menschen mit ,geistiger Behinderung oft mit unangemessener (oder ge-
nauer: mit einer nur im Umgang mit Kindern angemessenen) Vertraulichkeit behan-
delt. Auch Anstarren, unverhohlene Neugier fiir die Behinderung oder unnétige
Hilfsangebote zdhlen dazu, denn sie implizieren, ,that the stigmatized individual is
a person who can be approached by strangers at will, providing only that they are
sympathetic to the plight of persons of his kind“ (Goffman 1963: 16). Mangelndes
Wissen der Menschen ohne Behinderung tiber Denk-, Wahrnehmungs- und
Kommunikationsformen von Menschen mit ,geistiger Behinderung miindet oft
in Bevormundung bzw. Paternalismus.®® Paternalismus liegt vor, wenn Menschen
mit ,geistiger Behinderung dem Urteil und den Entscheidungen Anderer unter-
worfen werden und ihnen nicht respektvoll zugehért wird (Stalker 2012: 124). Denn
so werden sie als kompetente und autonome Personen in Frage gestellt (Schaber
2019: 175, unter Verweis auf Scana Shiffrin). Eine paternalistische Haltung wertet

57 So macht eine Beschulung in der Sonderschule/Férderschule das Stigma auch fiir auflerschu-
lische Lernbereiche deutlich sichtbar (Thimm 2006: 83). Zu separierter Beschulung und Heimun-
terbringung sowie Fremdbestimmung im Alltag vgl. auch Zinsmeister (2017).

58 Paternalismus liegt vor, wenn Personen beanspruchen, die wohlverstandenen Interessen an-
derer Personen besser ausdriicken und wahrnehmen zu konnen als diese selbst (Jantzen 1999:
209). Vgl. zur Bedeutung von Paternalismus Schaber (2019: 173) und Jantzen (2000: 176, 178).
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das Wissen der Menschen mit ,geistiger Behinderung ab,* was oft zusatzlich unter
dem Deckmantel der Fiirsorge und dem Vorwand, einen Schonraum zu gewahren,
verschleiert wird. Solche Verhaltensweisen festigen das Vorstellungshild, Menschen
mit ,geistiger Behinderung besafien keine Entscheidungskompetenz, blieben zeitle-
bens unmiindige ,ewige Kinder“ und seien durch Schwache, Abhdngigkeit, Unselb-
standigkeit und Passivitit gekennzeichnet.®°

Das paternalistische Verhalten der Aufienwelt fiihrt dazu, dass sich Men-
schen mit ,geistiger Behinderung schlechter mit ihrem eigenen Handeln identifi-
zieren und dass sie eher keine Verantwortung dafiir tibernehmen (vgl. Schaber
2019: 176 unter Verweis auf Schapiro). Dies und die negative Sicht von auf8en fith-
ren zu einem Verlust des Selbstvertrauens und der Identifikation mit der Peer-
Gruppe.® Die ohnehin grofen Schwierigkeiten, die Menschen mit ,geistiger* Be-
hinderung aufgrund ihrer Beeintrdchtigung haben, ihr Leben selbstbestimmt
geméfl den kulturellen Standards zu fithren und Entscheidungskompetenz zu er-
langen, verstiarken sich. Menschen mit ,geistiger Behinderung tibernehmen also
die negativen Vorstellungshilder ihrer Umgebung in ihr Selbstbild und werden
den Vorstellungsbildern ahnlicher.®* Die Fremdbestimmung (durch Fiir-Sorge in
Form von Behandlung, Betreuung oder Pflege) verstirkt sich dabei selbst: Wer
sich als passiv erfihrt, zeigt bald auch verstarkt Passivitit.®

Die Infantilisierung und Geringschatzung der Entscheidungskraft von Menschen
mit ,geistiger Behinderung kompensieren Menschen ohne Behinderung oft durch
uberméfiges Lob fiir (selbst aus Sicht der Menschen mit ,geistiger“ Behinderung) ba-
nale Handlungen, tiber pauschale gefiihlige Zuschreibungen positiv konnotierter
Eigenschaften wie ,Frohlichkeit“ bzw. in Form von tberfreundlicher Nachsicht

59 Mit Fricker (2007) kann hier von hermeneutischer bzw. epistemischer Ungerechtigkeit die
Rede sein. Vgl. die Ausfiihrungen zur ,epistemischen Partizipation“ in Kap. 5.3 der vorliegenden
Monographie. Zur ,hermeneutischen Ungerechtigkeit“ gegentiber Menschen mit ,geistiger” Be-
hinderung vgl. auch Hartwig (2022b).

60 Vgl. Theunissen (2016: 14). Kittay (2019: 147) spricht davon, dass Menschen mit ,geistiger Be-
hinderung oft als ,,cute“ eingestuft werden.

61 Vgl. allgemein zum Stigmatisierten Goffman (1963: 106). Goffman (1963: 108) spricht von des-
sen Selbstentfremdung. Zur Stigma-Identitatsthese, also zur Verdnderung der Identitét stigmati-
sierter Menschen, vgl. Cloerkes (2007: 173).

62 Troster/Pulz erwihnen diese Internalisierung, also Ubernahme der mit dem Stigma verbun-
denen negativen Bewertungen und Zuschreibungen in das eigene Selbstkonzept, die dazu fiihrt,
»dass die Betroffenen sich selbst fiir minderwertig halten, sich fiir ihr Stigma schdmen oder sich
selbst verabscheuen® (2020: 175).

63 Vgl. auch die Merkmale, die Goffman (1961a) fiir eine ,totale Institution“ nennt, die Anpas-
sung erzwingt und bei den Insassen Riickzug, Regression, Stumpfsinn und Verweigerung bewirkt
(vgl. dazu Jantzen 2000: 175).
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oder iberbetonter Normalitdt, die paradoxerweise sehr unnormal wirkt. Eine
derartige Uberkompensation kann dazu fithren, dass Menschen mit ,geistiger*
Behinderung maglichst wenig (auch zu wenig Kritik) zugemutet wird und sie somit
vom Lernen der normalen sozialen Interaktionsregeln abgehalten werden. Uber-
kompensation zeigt auch an, dass die Person mit ,geistiger“ Behinderung nicht voll
akzeptiert und als ebenbiirtiges Mitglied der Gesellschaft anerkannt wird. Eine Son-
derform der Kompensation ist dabei die Idealisierung: Als Ausgleich fiir das Stigma
wird dem Menschen mit Behinderung eine besondere Begabung zugesprochen, bei-
spielsweise eine ,unverféalschte Authentizitat“ oder ,Heroismus im Kampf gegen
die Beschrankungen®. So schreiben Ville/Ravaud:

[...] the psychology of the disabled person oscillates between two poles: one marked by de-
pendence, passivity, and frustration (general characteristics of social maladjustment) and
the other by its heroic antithesis, driven by will power, coping, and perseverance. (Ville/Ra-
vaud 2006: 1397)

Menschen mit ,geistiger” Behinderung werden in jedem Fall nicht normal
behandelt.
*okok

In Theater und Film konnen alternative soziale Interaktionen zwischen Menschen
mit und ohne Behinderung vorgestellt und generell Normabweichungen positiv
konnotiert werden, z. B. als Entlastung von sozialen Rollen oder als Mut zu unkon-
ventionellen Verhaltensweisen. Wenn Menschen mit , geistiger“ Behinderung in an-
deren als ihren gewohnten sozialen Rollen erscheinen — Erwachsenenrollen und
Rollen mit starken Entwicklungsmoglichkeiten — und in Kontexten, die im Alltag
und unter normalen Umweltbedingungen als inkompatibel mit , geistiger“ Behinde-
rung erscheinen, konnen sie jenseits einer ,fiursorglichen Entmiindigung“ (Zins-
meister 2017: 609) wahrgenommen werden. Bei einer Theaterauffiihrung oder
einem Film als (Haupt-)Darsteller:in mitzuwirken ist so eine Rollenverdnderung,
unabhéngig davon, ob die Erzdhlung eine Komédie, eine Tragddie, ein Drama oder
eine Performance ist. Menschen mit ,geistiger* Behinderung kénnen sich als aktiv
und wandlungsfahig zeigen und auflerhalb der tiblichen Kontexte, in denen sie er-
wartungsgemafs erscheinen. Figuren wie Detektiv, Arzt oder Lehrer und Positionen
wie Chef oder Anstaltsleiter, aber auch gewohnliche Alltagsrollen wie Staatsbiirger,
Wahler, Kunde, Nachbar, Liebhaber, Ehemann oder Vater/Mutter — gerade letztere
sind im Alltag ,unerhorte Rollen® — durchbrechen zudem stereotype Vorstellun-

64 Vgl. Sanders (2007). Astier schreibt zu Frankreich: ,La majorité des personnes interrogées
pensent qu'une personne atteinte d’une déficience mentale ne peut pas ou ne devrait pas se ma-
rier ni avoir d’enfant alors qu’elles sont une minorité a le penser pour une personne atteinte de
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gen vom Handlungsspielraum der Menschen mit ,geistiger Behinderung. Letztere
werden dann als Individuen mit allgemeinmenschlichen Bediirfnissen und eben
nicht als Mitglieder einer imagindr homogenen Gruppe ,Geistighehinderte“ wahr-
genommen. Die im Verborgenen wirkenden Stigmata und Tabus konnen dabei
u. U. als Wurzel der sozialen Umgangsformen sichtbar und als verdnderbar darge-
stellt werden.

2.2.3 Erwartungen an Menschen mit ,geistiger Behinderung

Erziehung und Sozialisation machen Gesellschaftsmitglieder vorhersehbar. So kon-
nen wiederkehrende, fiir das Zusammenleben immer wieder erforderliche Interak-
tionen reibungslos und ziigig ablaufen. Diese Reibungslosigkeit stort ,geistige“
Behinderung mit ihrer gréfieren Unberechenbarkeit, die der betroffene Mensch in
der Regel, wie bereits erwahnt, durch kein geeignetes Stigma-Management kompen-
sieren kann.® In die alltiglichen Interaktions- und Kommunikationsmuster kénnen
sich Menschen mit ,geistiger Behinderung oft nicht oder nur mit Miithe einfiigen,
da diese fiir sie zu komplex sind. Die tbrigen Gesellschaftsmitglieder rechnen schon
damit, dass Menschen mit ,geistiger Behinderung ungewohnt handeln und kom-
munizieren, was in einer Art default-Einstellung als Problem eingestuft wird®® und
nicht etwa z. B. als besondere Lebensform mit eigenen Handlungsspielraumen. Des
Weiteren wird erwartet, dass Menschen mit ,geistiger Behinderung die gesell-
schaftlichen Forderungen nach Selbstversorgung, Leistung und Anpassung nicht er-
fillen kénnen. Entsprechend werden mit ,geistiger Behinderung Unproduktivitét,
Minderleistung und Langsamkeit sowie berufliche und private Erfolglosigkeit asso-
ziiert. Fiir Wetthewerbe und andere Ausdrucksformen der Leistungsgesellschaft
sind Menschen mit ,geistiger Behinderung von vornherein disqualifiziert, geméaf
der Aussage Goffmans: ,We normals develop conceptions, whether objectively
grounded or not, as to the sphere of lifeactivity for which an individual’s particular
stigma primarily disqualifies him“ (1963: 49-50; Hervorhebung S.H.). Die Vorstellun-

déficience physique [...].“ [Ubersetzung: Die meisten der befragten Personen glauben, dass eine
Person mit ,geistiger“ Behinderung weder heiraten noch Kinder bekommen sollte, wédhrend nur
eine Minderheit dies auch beztiglich einer Person mit einer korperlichen Beeintréchtigung
denkt] (2018: 147).

65 Stigma-Management erfordert ndmlich beachtliche kognitive Kompetenzen, da u. a. das Ver-
halten der Anderen einkalkuliert werden muss. Laut Goffman (1963: 51) geht es beim Umgang
mit dem Stigma darum, wieder sozial vorhersehbar zu werden.

66 Fuchs erklért, dass Behinderung generell ,ein Problem der Belastung sozialer Systeme“ dar-
stellt (2002). Auch Cloerkes spricht davon, dass ,Abweichung wesentliche Gleichgewichtszu-
stdnde auf der individuellen wie auf der gesamtgesellschaftlichen Ebene stort“ (2007: 118).



2.2 Alltagliche Vorstellungsbilder von Menschen mit ,geistiger” Behinderung =—— 47

gen davon, zu welchen Lebensaktivititen ein als ,geistig behindert“ eingestufter
Mensch tiberhaupt fahig ist, sind begrenzt; er wird eher als (passiver) Empfanger
von Pflege, Geld, Unterstiitzung etc. denn als aktiver Gestalter seines Lebens gesehen
und scheint an allgemeinen menschlichen Erfahrungen im Lebenslauf wie Geburt,
Hochzeit, erste Arbeitsstelle, Familiengriindung etc. nicht oder nur am Rande
teilzuhaben (vgl. Gill 2001: 365). Noch grundlegender sind stereotype Erwar-
tungen wie die, dass sich Menschen mit ,geistiger Behinderung insgesamt als
dialog-, interaktions- und beziehungsunfahig herausstellen und nicht tiber die Fa-
higkeit verfiigen, sich zu zentralen Fragen ihres Lebens und der Gesellschaft zu
positionieren (vgl. Hoppe 2012: 41).

Die Kategorie ,geistige Behinderung*“ ist auch mit bestimmten Gefithlen assozi-
iert. Den Betroffenen wird eher Leid, Trauer und Depression zugetraut als Freude
und Zufriedenheit mit dem eigenen Leben, eher ein Gefiihl von Minderwertigkeit,
Verlust, Scham oder gar Schuld als Gefiihle von Stolz und Selbsthewusstsein. Dabei
weichen Selbst- und Fremdwahrnehmung von Menschen mit ,geistiger Behinde-
rung u. U. stark voneinander ab.®” Menschen ohne Behinderung stellen sich darauf
ein, in Gegenwart von Menschen mit ,geistiger Behinderung eher Mitleid und
Uberlegenheit als Bewunderung oder gar Neid zu empfinden. In Bezug auf Hand-
lungen ist der spontanere Gedanke bei ,geistiger“ Behinderung das Scheitern und
nicht der Erfolg, eher die Opfer- als die Siegerrolle.

Dabei stehen durchaus auch widerspriichliche Stereotype unverbunden neben-
einander, wie etwa im Bereich der Sexualitdt: Zum einen werden Menschen mit
»geistiger“ Behinderung aufgrund der Gleichsetzung mit einem ,ewigen Kind“ als
asexuell eingestuft, zum anderen aufgrund ihrer fehlenden Selbstbeherrschung als
sexuell unerséttlich oder promiskuds.®® Dem (aufgrund der Unféhigkeit zur Verstel-
lung) ,engelsgleichen“ steht der (aufgrund grofierer Triebhaftigkeit) ,monstros-
bose“ Mensch mit ,geistiger Behinderung gegeniiber, der Segen oder Strafe ist,*

67 Vgl. das ,Behinderten-Paradox“: Menschen mit einer Behinderung fiihlen sich subjektiv viel
besser und schétzen ihre Lebensqualitdt und ihr Wohlbefinden viel hoher ein als die Aufienwelt
es vermutet (vgl. z. B. Edwards 2013: 189). Dieses Paradox beruht auf einem false consensus effect:
Wer seine eigenen kognitiven Féhigkeiten fiir sehr wichtig hélt, muss geringere kognitive Fahig-
keiten eines Anderen mit Leid assoziieren.

68 Vgl. Stalker (2012: 127); Longmore (2001: 11). Zu verzerrenden Vorstellungen tiber Menschen
mit ,geistiger Behinderung vgl. Korff-Sausse (1996: 119-139). Zu weiteren Stereotypen in den Me-
dien vgl. Barnes/Mercer (2010, Kap. 8). Zu Behinderung und Ménnlichkeit vgl. Loeser/Crowley/
Pini (2017).

69 Vgl. Stalker (2012: 127) und die dort angegebene Literatur. Zu den Stereotypen vgl. auch Kagel-
mann/Zimmermann (1982); Barnes (1992); Mitchell/Snyder (1997: 11); Nelson (2003: 175).
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wie insgesamt Menschen mit Behinderung als ,something more or less than
human“ wahrgenommen werden, wie Fiedler (1982: 59) betont — immer ,zu
viel“ oder ,zu wenig, nie ,angemessen“ in ihren Eigenschaften.

Weil Erwartungen Menschen dazu bringen, passende Reize aus der Um-
welt wahrzunehmen und abweichende Reize auszufiltern oder zu assimilieren
(vgl. Metz-Gockel 2014: 518), werden an Menschen mit ,geistiger Behinderung
in einer Art self-fulfilling prophecy bevorzugt die Eigenschaften wahrgenom-
men, die als typisch gelten. Stigmatisierte Personen werden insgesamt, laut
Goffman, stark auf ihr Stigma festgeschrieben, so dass die Moglichkeiten, vom
Stigma abweichende und unabhéngige individuelle Eigenschaften wahrzuneh-
men, reduziert sind.”® Hirschauer schreibt allgemein zu solch stark agglutinie-
renden Kategorien:

Ein Grenzfall der Kategorisierung ist, wenn gar keine Wahl und Eigenbeteiligung besteht,
die Agency des Kategorisierten also gegen Null geht. Stigmatisierungen kann man als jenen
Fall von Fremdkategorisierung fassen, der die multiplen Zugehorigkeiten einer Person auf
eine reduziert und diese Person dann ganz in dieser Kategorie aufgehen lésst. Sie wird zu
ihrem ,Masterstatus‘. Stigmatisierungen sind hochselektive und totalisierende Kategorisie-
rungen, die alles andere irrelevant machen, im Sinne einer die Differenziertheit einer Per-
son vernichtenden Wahrnehmung. Auf der Seite der Kategorisierten schaffen sie oft
verhértete und thematisch verengte Selbstverstdndnisse von ,Betroffenen’, eben Identitaten.
(Hirschauer 2017a: 47)

Die Kategorie ,geistige Behinderung® ist eine vereinnahmende Kategorie, die
u. U. sdmtliche weitere Eigenschaften eines Individuums vergessen machen kann.
Rapley fasst es so zusammen: ,[...] all that one needs to know is that someone is
describable as ,intellectually disabled‘ in order to know the person in their entirety,
whether or not we deign to attribute such knowledge of themselves, to themselves®
(2004: 204). Man kann in diesem Zusammenhang zu Recht von einem Halo-Effekt
der (,geistigen“) Behinderung sprechen, der bewirkt, dass die negative Beurteilung
der Behinderung auch auf Bereiche (oder sogar auf Mitmenschen) ausgedehnt
wird, die gar nichts mit ihr zu tun haben.” »Geistige“ Behinderung wird dann zur
mafigeblichen Interpretationsschablone, zur bevorzugten Erklarung fiir alle Wahr-
nehmungen des so etikettierten Individuums. Vergisst ein Mensch ohne ,geistige“

70 Vgl. Goffman (1963: 3, 45) und dazu Kardorff (2009: 144).

71 Felser schreibt zum Halo-Effekt als ,Wahrnehmungs- bzw. Beurteilungsfehler*: ,[E]in Attri-
but strahlt in der Wahrnehmung auf die anderen wahrgenommenen Eigenschaften aus, so dass
seine Positivitat oder Negativitdt auf andere Bereiche tibertragen wird, d. h. das ,Eigenschafts-
profil wird homogener, gleichféormiger wahrgenommen, als es in Wirklichkeit ist“ (2015: 143). All-
gemein zum Stigma schreibt Goffman: ,We tend to impute a wide range of imperfections on the
basis of the original one [...]“ (1963: 5).
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Behinderung beispielsweise etwas, kann er als zerstreut oder iiberarbeitet durch-
gehen; passiert das Gleiche einem Menschen mit ,geistiger” Behinderung, wird ihm
das eher als Grenze seiner Fahigkeiten ausgelegt (obwohl es gar nicht um kogniti-
ves Verstehen und Beurteilen geht). Denn die stigmatisierende Kategorie fithrt zu
einer drastischen Einengung der Erwartungen an einen Menschen auch weit iiber
den Bereich hinaus, in dem das Nicht-Konnen in Erscheinung tritt. Der Halo-Effekt
ist dabei den Wahrnehmenden nicht bewusst (vgl. Felser 2015: 143). Die Kategorie
»geistige Behinderung“ kann so auch die Diversitatskategorien ,Geschlecht” bzw.
JAlter“ neutralisieren, also buchstéblich iiberstrahlen.”?

Fokok

Theaterauffithrungen und Filme kénnen vermeiden, Schwéchen in den Vorder-
grund zu stellen, die mit ,geistiger Behinderung zentral identifiziert werden und
z. B. Darsteller:innen nicht dazu zwingen, lange Texte auswendig zu lernen und
artikuliert vorzutragen oder Bewegungen einzustudieren, die ein hohes Maf§ an
Korperbeherrschung einfordern. Stattdessen kann z. B. intensive Bithnenprasenz
im Vordergrund stehen (vgl. zu dieser Starke Bugiel 2014: 13). Die Schwierigkeit,
dass gegen tief verwurzelte negative Erwartungen sehr starke positive Bilder mo-
bilisiert werden miissen,”® wird dadurch kompensiert, dass es bei besonders star-
ren Erwartungen leichtfillt, Uberraschungen zu erzeugen und damit die im
Verborgenen wirkenden Erwartungen sichtbar zu machen. Immerhin fufdt Dis-
kriminierung auf ,verfestigte[n] Erwartungen und Routinen, organisatorische[n]
Strukturen und Praktiken“ (Scherr/El-Mafaalani/Gokcen 2017a: vi).”* Allein die
Sichtharmachung solcher Routinen, Strukturen und Praktiken kann ein wirksamer
Schritt zu der Abschwéchung ihrer Wirkung sein. Einen Halo-Effekt verringert man
z. B. nachweislich dadurch, dass man ihn bewusst macht (vgl. Felser 2015: 149).

Um starre Erwartungen an Menschen mit ,geistiger“ Behinderung aufzubre-
chen, kann man ausnutzen, dass jeder Mensch Mehrfachzugehoérigkeiten zu sozialen
Gruppen hat und damit immer auch verschiedenen Kategorien angehort. Hirschauer
spricht von der variablen Salienz von Humandifferenzierungen und verweist darauf,
dass sie immer in Relation zu anderen Unterscheidungen stehen (2014: 175). Betont
ein Text also andere Gruppenzugehorigkeiten eines Menschen - z.B. zu einer
Gruppe von Jugendlichen oder zu Arbeitskolleg:innen —, kann die Zugehorigkeit zur

72 Wie sich die Diversitatskategorie ,Behinderung“ signifikant von der Diversitatskategorie
»Alter“ unterscheidet, untersucht Hartwig (2024a).

73 Zur schwierigen ,Umkehrung der vorgepréagten Bewertung in ihr Gegenteil“ vgl. Felser (2015:
303) im Zusammenhang mit dem Image von Politikern.

74 Diskriminierung wird hier verstanden ,als Verwendung von Gruppen- und Personenkategorien
zur Herstellung, Begriindung und Rechtfertigung von Ungleichheiten® (Scherr/El-Mafaalani/Gokcen
2017a: v). Allgemein zur sozialen Diskriminierung vgl. Petersen/Six (2020: 199-200).
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Gruppe der ,Menschen mit ,geistiger Behinderung“ an Salienz verlieren und in den
Hintergrund treten.” Je individueller und konkreter Menschen mit ,geistiger*
Behinderung erscheinen, desto gréfSer wird die Offenheit fiir Unerwartetes,
denn stereotypisierende Reaktionen verschwinden, je mehr personliche Qua-
litdten des Stigmatisierten erscheinen (Goffman 1963: 51).

2.2.4 Affektive Reaktionen auf Menschen mit ,geistiger“ Behinderung

Soziale Interaktionen bringen nicht nur Routinen fiir Handlungen und Erwartun-
gen hervor, sondern auch fiir Gefithle: Emotionale Praktiken werden sozial ein-
geiibt (vgl. Scheve 2019: 341-343). Es gibt Vorstellungen davon, welche Ausléser
welchen Gefiihlen zugeordnet sind, wie Emotionen auszudriicken sind und sogar,
wie lange sie andauern sollen.”® Von den méglichen affektiven Reaktionen auf
Menschen mit ,geistiger Behinderung sind entsprechend einige wahrscheinlicher
als andere.”’ Die tatséchliche affektive Reaktion auf der Ebene des Individuums
héngt dann selbstverstdndlich von der konkreten Situation und den individuellen
Vorerfahrungen mit Menschen mit ,geistiger Behinderung ab.”®

Affektive Reaktionen sind mit Bewertungen der Behinderung verbunden. All-
gemein zeichnet sich der Status ,mit Behinderung® dadurch aus, dass er kultur-
und schichteniibergreifend negativ konnotiert ist, selbst bei gegliickter Inklusion,
gegliickter Partizipation und gegliicktem Empowerment (vgl. nur im Deutschen
den negativen Begriff ,Nachteilsausgleich®, der ja durchaus auch ,Differenzaus-

75 Zur Relativierung und Temporalisierung von Differenzen vgl. Hirschauer (2014: 181).

76 So ist beispielsweise sozial reguliert, ,wie lange man sich iiber den Sieg iiber einen schwa-
chen Gegner freuen oder tber den Kaffeefleck auf der Tischdecke drgern sollte. Solche Normen
regulieren auch das Zusammenleben, verhindern etwa, dass ein anderer gekrdnkt oder verstort
wird“ (Felser 2015: 247).

77 Hier werden Affekte im Sinne von Reckwitz als kulturell aufgefasst, da ,geistige“ Behinde-
rung auch ,erst im Rahmen eines bestimmten Interpretationssystems“ zu einem abstoffenden
Element wird (wie Reckwitz 2016: 170 allgemein tiber Affekte schreibt). ,Materiell ist die Praktik
wiederum, indem die Affekte innerhalb der Praktik, sobald sie hervorgebracht werden, eine Rea-
litdt als Erregungszustand in den Koérpern haben [..]¢ (Reckwitz 2016: 171). In Reckwitz’ (2016:
172) Terminologie ausgedriickt lassen sich Menschen von Behinderung negativ ,affizieren.

78 So wird auch bei Neubert/Cloerkes (1987: 97) die Bewertung von Behinderung von der tat-
séchlichen Reaktion auf Behinderung unterschieden. Neubert/Cloerkes differenzieren bei indivi-
duellen Erfahrungen zwischen objektiven und subjektiven Belastungen; erstere ergeben sich aus
der ,Notwendigkeit von Hilfe und Pflege fiir einen Grofiteil der Behinderten®, letztere aus ,irra-
tionalen Momente[n]“ wie ,Unsicherheit, Angst und Abscheu vor Behinderten* (1987: 101).
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gleich“ heiflen konnte). Cloerkes (2007: 289) ist der Auffassung, Behinderung miisse
immer verhindert werden,”® wo es méglich ist, und behauptet, dass sie in der Regel
nicht erstrebenswert ist und zwar kulturtibergreifend: ,Behinderung ist iiberall un-
erwinscht“ (2007: 136).

Ungiinstig fiir Menschen mit (,geistiger*) Behinderung wirkt sich aus, dass im
Alltag nicht genau zwischen den von Behinderung hervorgerufenen negativen Af-
fekten und den von Menschen mit Behinderung hervorgerufenen Affekten unter-
schieden wird, was deutlich machen wiirde, dass die Behinderung von der Person
losgeldst wahrgenommen werden kann und wird.®® Aber wie soll man sich einen
Affekt, den ein Autist oder ein Mensch mit Down-Syndrom auslést, getrennt von
dem Affekt, den allein der Autismus oder das Down-Syndrom ausldst, vorstellen?
Wie soll der eine Affekt dabei positiv sein, der andere aber negativ bleiben dirfen?
Die Schwierigkeiten, sich eine vom Individuum isolierbare ,geistige Beeintrachti-
gung“ vorzustellen, zeigt sich eindrucksvoll in den Debatten um die fast zeitgleiche
Verabschiedung der UN-Behindertenrechtskonvention im Jahr 2006 und die Ein-
fiithrung nichtinvasiver Prénataltests in den Handel (NIPT) seit 2011. Durch die
Konvention wird die Identitdt von Menschen mit einer (,geistigen“) Behinde-
rung aufgewertet; durch das gezielte Suchen nach Chromosomenanomalien, die in
einer iberwéltigenden Zahl der Falle zu einer vorzeitigen Beendigung der Schwan-
gerschaft fithren, wird ,geistige“ Behinderung hingegen extrem abgewertet.®!

Konkret sind als emotionale ,psycho-physische“ Reaktionen auf aufféllige Be-
hinderung ,Angstgefiihle, affektive Erregtheit und Unbehagen“ (Cloerkes 2007:
107) ebenso wie Mitleid und Furcht bzw. Angst wahrscheinlich (vgl. den kanoni-
schen Aufsatz von Fiedler 1982). Das Mitleid gilt der (kérperlichen) Abweichung,
aber auch deren wahrscheinlichen sozialen Folgen wie Vereinsamung und Stig-
matisierung, wobei das Mitleid selbst ein Teil der Abwertung von Menschen mit
(,geistiger) Behinderung ist. Hughes erldutert dazu: ,Pity is a hierarchizing emo-
tion in which superiority is at work in those who feel it and inferiority the projec-
ted status of those who are its target“ (2012: 71). Cloerkes nennt Mitleid einen
~gesellschaftlich hochbewertete[n] und geférderte[n] Ausweg aus Schuldgefiihlen
und Angsten“, der Distanz zum bemitleideten Menschen schaffe und letztlich eine
»sozial akzeptable Form“ von Hass und Aggression sei (2007: 121). Der Mensch,
der das Objekt des Mitleids ist, kann im Falle von ,geistiger Behinderung (im Ge-

79 Vgl. z. B. in Deutschland SGB IX § 2 Absatz 1, wo die Formulierung ,von Behinderung bedroht“
steht — Behinderung erscheint als Gefahr.

80 Nur so ldsst sich im Ubrigen ein Streben nach Abmilderung von Behinderung begriinden,
etwa durch die Entwicklung von Prothesen, ohne zugleich Menschen mit Behinderung zu
diskriminieren.

81 Schmitz (2016: 446) spricht davon, dass der NIPT ein ,normatives Vakuum¢“ geschaffen habe.
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gensatz z. B. zu korperlicher Behinderung) dieser Abwertung nur sehr schwer of-
fensiv begegnen (Cloerkes 2007: 191) — etwa durch Hervorhebung eines ,disability
pride“ —, weil das Fehlen kognitiver Fahigkeiten gesellschaftlich, wie bereits be-
schrieben, extrem negativ bewertet wird und weil Menschen mit ,geistiger“ Be-
hinderung verbal nur schwer argumentieren konnen. Somit fehlt ihnen das
Instrument mit der grofiten Schlagkraft zur Durchsetzung ihrer Interessen. Men-
schen mit ,geistiger Behinderung miissen vielmehr andere Artikulationsformen
zur Verfiigung gestellt werden als verbale und dartber hinaus auch unterstiit-
zende Personen als ,Anwéilte/Anwaltinnen®, die ihre Interessen vertreten.

Angst erzeugt Stress, der wiederum rationales Bewerten einschrénkt und zu
einer undifferenzierteren Wahrnehmung fiihrt. Der ,Auflosungsgrad“ der Beurtei-
lungen von Interaktionen reduziert sich,®* wodurch der Wahrnehmende anfilliger
fiir leicht verflighare Stereotypen wird. Angst — die sich auch in Hilflosigkeit, Verle-
genheit, Anspannung, Unbehagen oder Erschiittert-Sein dufern kann® — ist u. a.
eine Abwehrhaltung. Behinderung erinnert namlich immer auch an die Verletzlich-
keit und Endlichkeit des Korpers und wird daher leicht mit Schwache, Verfall und
Sterblichkeit assoziiert, was in der Regel erst einmal abgelehnt wird (Nusshaum
2018: 188).%* Die Reaktionen der Menschen ohne Behinderung auf Menschen mit Be-
hinderung ist also oft durch die Angst vor dem Verlust der eigenen korperlichen
oder kognitiven Integritit bedingt. ,We represent a fearsome possibility“, schreibt
Robert Murphy (2001: 117). Ein Abgrenzungsversuch kann auch in dem Bestreben
liegen, Behinderung als Mittel der Erbauung einzusetzen,® also z. B. Menschen mit
»geistiger Behinderung als die natiirlicheren und authentischeren Menschen hinzu-
stellen, was ihr Defizit zumindest ein wenig kompensiert — mit denen ein Mensch
ohne Behinderung selbstverstdndlich trotzdem nicht tauschen mdchte.

82 Unter Auflésungsgrad wird hier ,das Ausmafl der Ausarbeitung der kognitiven Prozesse, die
Genauigkeit der Wahrnehmung, die Tiefe und Breite der Erinnerung, die Konkretheit der Erinne-
rung“ verstanden (Dorner 2008: 288).

83 Diese Gefiihle nennt Cloerkes (2007: 108) als typische Gefiihle, die Menschen ohne Behinde-
rung im Beisein von Menschen mit Behinderung empfinden.

84 Der franzosische Regisseur Couder schreibt: ,[...] le handicap et ceux qui en sont atteints re-
présentent tout ce que ’on craint pour soi et qu’on ne voudrait surtout pas connaitre.“ [Behinde-
rung und die davon Betroffenen stellen als das dar, was man fiir sich fiirchtet und was man vor
allem gar nicht kennenlernen will] (2020: 16-17). Vgl. auch Cloerkes (2007: 109) sowie die Argu-
mentation von Kittay (2019: 147).

85 Vgl. hier die krude Kritik an einem ,inspiration porn“, ein Begriff, den die Journalistin und
Comedian Stella Young 2014 erstmals benutzt (https://www.ted.com/talks/stella_young i m_not_
your_inspiration_thank_you_very_much; [13.09.2023]).
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Von anderen Humandifferenzierungen unterscheidet sich Behinderung durch
ihre hohe Kontingenz:*® Sie kann potentiell jederzeit jeden treffen, iibergangslos
und plétzlich. Der Zustand ,Nicht-Behinderung* ist also immer prekér; Hall spricht
von ,Demokratisierung®: ,[...] being disabled, or having the potential to become dis-
abled, is an aspect of identity and embodiment that all human beings share“ (2016:
6).%” Die Maoglichkeit, selbst eine Behinderung zu haben, wenn man noch keine hat,
und die Einsicht in die eigene Verwundbarkeit fithren zu einer besonderen Betrof-
fenheit bei der Begegnung mit Behinderung. So koénnen sich Zuschauer:innen mit
Menschen mit (,geistiger*) Behinderung durchaus (wenn auch peinvoll; vgl. Siebers
2012: 24-25) identifizieren, jedoch ist diese Identifizierung dann vermutlich nahezu
immer mit Abgrenzungswiinschen verbunden.®®

Die Identifikation mit dem Menschen mit Behinderung kann neben Angst
auch Scham- und Schuldgefiihle erzeugen. Scham als ,painful emotion respon-
ding to a sense of failure to attain some ideal state“ (Nussbaum 2006: 184) tritt
auf, wenn Menschen sich bewusst werden, dass sie schwach sind und weder alles
kontrollieren kénnen noch iber Allmacht verfiigen (Nussbaum 2006: 182-183). Be-
hinderung erinnert an die Hilflosigkeit des Kindes, die jeden Menschen, laut
Nussbaum (2006: 177), nachhaltig préagt. Reflexhafte Antworten sind dann z.B.
Verdrangung und Verachtung. Dem drohenden Kontrollverlust angesichts von Be-
hinderung kann auch mit Schuldzuweisungen begegnet werden,* auch an die
Angehdrigen, wie sie sich z. B. lange Zeit in Begriffen wie der refrigerator mother
(Leo Kanner; vgl. Parker 2014) fiir Mitter autistischer Kinder oder der schizophre-
nogenic mother (Fromm-Reichmann; vgl. Seeman 2016) widerspiegelten.*®

86 Kontingent ist das, was weder notwendig noch unméglich ist (zur Definition vgl. Luhmann
1992: 96; zur Begriffsgeschichte Graevenitz/Marquard 1998a); als Zufall bezeichnet man reali-
sierte Kontingenz, also eine eingetretene Moglichkeit; vgl. zu Kontingenz und Behinderung Hart-
wig (2020d).

87 Der Begriff temporarily abled ist im Kontext der US-amerikanischen Behindertenbewegung
bekannt geworden und greift das ,Kontinuum zwischen Behinderung, Krankheit, Alter und
einem Leben ohne Behinderung provokativ auf“ (Tervooren 2003: 46).

88 Schock und Abwehr werden beispielsweise in vielen Diskussionen um Prénataldiagnostik fest
mit Behinderung verbunden. Achtelik spricht von der ,Gleichsetzung von Behinderung mit Ri-
siko und Gefahr (2019: 4).

89 Murphy beschreibt die Verkehrung der ,causal chain“ zwischen Vergehen, Schuld, Schande
und Bestrafung wie folgt: ,A fascinating aspect of disability is that it diametrically and comple-
tely reverses this progression, while preserving every step. The sequence of the person damaged
in body goes from punishment (the impairment) to shame to guilt and, finally, to the crime. This
is not a real crime but a self-delusion that lurks in our fears and fantasies, in the haunting,
never-articulated question: What did I do to deserve this?“ (2001: 93).

90 Zu Erklarungsmustern fiir Behinderung als Strafe im Wertesystem einer Gesellschaft vgl. auch
Neubert/Cloerkes (1987: 82).
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Auch der immer wieder mit Behinderung in Zusammenhang gebrachte Af-
fekt Ekel hat mit Angst zu tun. Nusshaum verweist auf die mit Ekel verbundene
»Angst, so zu sein oder zu werden“ wie der Mensch mit Behinderung (Nussbaum
2018: 191). Ekel lasst sich dartiber hinaus mit der irrationalen Angst vor Anste-
ckung erklaren (Cloerkes 2007: 109), die Behinderung als Gefahr erscheinen lasst
(vgl. Fiedler 1982: 64) und den Drang erzeugt, sich abzugrenzen. Entsprechend fin-
den es manche Menschen schon ,verstdorend“, Menschen mit Behinderungen
auch nur zu betrachten (Nusshaum 2018: 192). Dartiber hinaus erregt es Ekel, dass
Behinderung den materiellen Kérper oder ungeziigelte Emotionen penetrant
sichtbar macht, etwa bei schamloser Entbl68ung des Korpers oder entlarvender
Direktheit in der Kommunikation. Der Ekel gilt dann der Ahnlichkeit, die ein ,un-
zivilisierter* Mensch mit dem Tier hat.® Nussbaum spricht von ,projektivem
Ekel“ angesichts angeblicher Verunreinigungen einer Person: ,Es sind Erinnerun-
gen an eine animalische Natur, die nicht akzeptiert wurde“ (2018: 193).

Universelle Reaktionstendenzen auf Menschen mit Behinderung, darauf weisen
Neubert/Cloerkes hin, sind eher von Ambivalenz als von direkter Ablehnung (und
noch weniger von direkter Akzeptanz) gekennzeichnet, weil Menschen ,zwischen
Ablehnung und Hilfe, Ausstofung und Attraktion“ schwanken (1987: 13).* Ambiva-
lenz ist eine logische Reaktion, wenn man bedenkt, dass z. B. Menschen mit ,,geisti-
ger“ Behinderung ungewohnliche Kommunikations- und Verhaltensweisen zeigen,
die eine gewisse Vorsicht geboten machen wie bei jeder Interaktion, deren Bezugs-
systeme nicht eindeutig sind. Ambivalenz bezeichnet ein Schwanken zwischen ge-
gensatzlichem Fuhlen, Wiinschen, Denken, Beurteilen oder Wollen, das sich in
Kommunikationen, Handlungen und allgemein in sozialer Interaktion mani-
festiert. Korczak spricht von einer ,Einheit von Gegensdtzen ohne Synthese*
(2012: 7).% Als innerer Konflikt erzeugt Ambivalenz Angst und das Gefiihl von Unord-
nung und Kontrollverlust (Bauman 1992: 13-14) und damit Spannungszustande.

Behinderung und inshesondere ,geistige“ Behinderung sind gleich aus meh-
reren Grinden eine Quelle von Ambivalenz. Zunachst einmal sind die allgemei-
nen Vorstellungen von Behinderung ambivalent (vgl. Hartwig 2020d) sowie die
Sozialisierung in Bezug auf den Umgang mit Menschen mit Behinderung: Nega-

91 Zum Ekel-Stigma aufgrund iiberméfiiger Animalitit vgl. Nussbaum (2018), die Ekelgefiihle ge-
gentiber Behinderten und gegeniiber alten Menschen bespricht.

92 Vgl. auch Cloerkes (2007: 125) und Katz (1981: 9, 11). Die Losung des Ambivalenz-Konflikts ist
kulturspezifisch, laut Neubert/Cloerkes (1987: 13-14), und es gibt eine ausgeprégte interkulturelle
Variabilitdt der Reaktionsformen.

93 Im Zusammenhang mit Schizophrenie unterscheidet erstmals Eugen Bleuler (1914) eine affek-
tive (Fithlen), eine voluntare (Wollen) und eine intellektuelle Ambivalenz (Deuten). Zur theoreti-
schen Konzeptionalisierung von Ambivalenz vgl. Berndt/Kammer (2009).
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tive Einstellungen werden anerzogen, dirfen aber nicht ausgelebt werden, was
sverhaltensunsicherheit und Schuldangst“ erzeugt (Cloerkes 2014: 127). Die oben
erwahnte Diskrepanz zwischen ,origindren“ und ,sozial erwtinschten“ Reaktio-
nen lésst das Individuum hin- und herschwanken, was es als Ambivalenz empfin-
den oder in ambivalenten Reaktionen ausdriicken kann. Dariiber hinaus ist
Behinderung mit vielen Tabus belegt (z. B. dem Verbot, einen Behinderten anzu-
starren, iiber die Behinderung zu reden oder die Behinderung zu sanktionieren),
und Tabus rufen allgemein ambivalentes Verhalten hervor (Peuckert 2003: 257).
Ambivalenzen werden oft nicht direkt wahrgenommen (Katz 1981: 7) und oft
wird eine der beiden miteinander im Konflikt liegenden Emotionen unterdriickt
(Katz 1981: 10), z. B. in Form von ["Iberkompensation (,ambivalence-induced beha-
vioral amplification“ nennt es Katz 1981: 25).”* Unterdriickte Gefiihle des Unbeha-
gens dufiern sich dann in Gegenwart von Menschen mit Behinderung z.B. als
Jfidgeting, lack of eye contact, physical distancing, staring, expressions of sympa-
thy, avoidance, or acting as though the disability does not exist“ (Gill 2001: 361).
Durch die Gefiihlsunterdriickung wird ein wesentlicher Aspekt der Interaktion un-
sichtbar,”® ohne dass die Ambivalenz verschwindet oder der daraus resultierende
Konflikt geldst wiirde, was langfristig zu Vermeidungsverhalten fithren kann.

XKk

Wenn ambivalente sowie negative, peinvolle und u. U. verletzende Gefiihle zugelas-
sen werden, besteht die Moglichkeit, ihnen gegentiber eine kritische Distanz einzu-
nehmen. Da ,geistige Behinderung“ als Humandifferenzierung immer auch in
einem komplexen Geflecht mit konkurrierenden Humandifferenzierungen steht,
kann sie gewissermafien neutralisiert werden, wenn die Aufmerksamkeit auf an-
dere Aspekte der Personen gerichtet wird. So kdnnen beispielsweise Ressourcen,

94 Vgl. die Dissonanztheorie, nach der eine Person zwei gleichzeitige widerspruchliche Kognitio-
nen als unangenehm empfindet; sie reagiert darauf, indem sie ,ihr Wissen in Bezug auf die Ko-
gnitionen um einige konsonante Elemente erweitert oder indem sie eine oder beide dissonante
Kognitionen andert, so dass sie wieder zueinander passen“ (Felser 2015: 225 unter Verweis auf
Aronson).

95 Eine dhnliche Befangenheit gilt fiir den Menschen mit Behinderung, der seine eigenen Gefiihle
nicht zeigen darf, um den Menschen ohne Behinderung nicht zu verstéren (Murphy 2001: 107).
Dies diirfte aber fiir Menschen mit ,geistiger Behinderung seltener zutreffen, weil diese ihre Ge-
flihle in der Regel direkter und stérker ausleben als Menschen ohne ,geistige“ Behinderung.

96 Hirschauer nennt das Zusammenspiel von Humandifferenzierungen komplex, ,eine stetige
Bewegung multipler Kategorisierungen zwischen Verstérkung und Uberlagerung, Stabilisierung
und Vergessen, Thematisierung und Dethematisierung®, eingebettet in ,Prozesse der Differenzie-
rung und Entdifferenzierung, Konstellationen der Aktualisierung oder Neutralisierung, Praktiken
der Grenzziehung und Distinktion, aber auch der Nivellierung und Differenznegation* (2014:
181).
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iber die Menschen mit ,geistiger” Behinderung verfiigen (Zeit, Geld, sozialer Sta-
tus) den Informationswert des Merkmals ,geistige Behinderung“ verandern. Es
kann dann u. U. neutral erscheinen oder sogar mit positiven affektiven Assoziatio-
nen aufgeladen werden. Positive Erfahrungskontexte bringen namlich neue ,soma-
tische Marker* im Sinne von Damasio (2006) hervor.”’

2.3 Die theatrale und die filmische Situation

Eine Theaterauffiithrung oder einen Film anzuschauen heifdt, mit Handlungen
oder Situationen konfrontiert zu werden, die weniger komplex und kontingent
sind als die reale Welt. Uber Verdichtung, Strukturierung, Akzentuierung und
Perspektivierung reduziert ein Text die Komplexitidt und Kontingenz lebensweltli-
cher Ereignisse, selbst wenn er mit dem Anspruch auftritt, Komplexitidt und Kon-
tingenz der Welt nachzubilden.’® Theaterauffiihrungen und Filme sind dabei
zwar in eine pragmatische Situation eingebettet — die reale Rezeptionssituation —,
doch ist die Situation innerhalb der Texte von dieser Rezeptionssituation abge-
koppelt.” Die Beziige des Textinhalts auf die Lebenswelt haben daher einen wei-
ten Spielraum.

Theaterauffithrungen (und einige Filmgattungen wie die Dokufiktion) ermdgli-
chen zudem ein Spiel mit Prasentation und Reprasentation. Im Theater tiberlagern
sich zwei hic et nunc (vgl. Hartwig 2014), die auch im Film z.T. noch erkennbar
sind:'° ein physischer und ein symbolisch reprasentierter Raum bzw. eine physi-
sche und eine symbolisch reprasentierte Zeit. Im Falle von Darsteller:innen mit
Lgeistiger“ Behinderung nehmen die Zuschauer:innen nicht nur die Figur, sondern
immer auch den phdnomenologischen Korper des Darstellers/der Darstellerin
(Alter, Grofie, Geschlecht, auffallige Bewegungs- bzw. Kommunikationsmuster etc.)

97 Vgl. Damasios Aussage: ,Auf neuronaler Ebene héngen somatische Marker vom Lernen in
einem System ab, das bestimmte Kategorien von Objekten oder Ereignissen mit der Entfaltung
eines angenehmen oder unangenehmen Koérperzustands verkniipft“ (2006: 246).

98 Vgl. zu der ,anderen Kontingenz“ in fiktionalen Texten Ricceur (1986) und daran anschlie-
Rend Hartwig (2022c).

99 Von einem situativen Kontext ,im Sinne einer fiir Sprecher und Horer gleichermafen und
gleichzeitig gegebenen Redesituation“ kann man fiir die fiktionale Literatur, Theater und Film
nicht ausgehen (Corbineau-Hoffmann 2017: 39).

100 Im Film wird diese Uberlagerung besonders deutlich in sogenannten Dokufiktionen wie
Freakstars 3000 von Christoph Schlingensief (Deutschland 2004) oder Alles wird gut von Niko
von Glasow (Deutschland 2012).
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wahr.!! Darsteller:innen werden als Menschen mit ,geistiger* Behinderung an-
hand von kérperlichen Merkmalen (beispielsweise der schragstehenden Lidfalte
bei Menschen mit Down-Syndrom) oder von Auffélligkeiten in Motorik oder Diktion
identifiziert, aber auch uber direkte paratextuelle Informationen im Programmbheft,
in Rezensionen oder tber die Bezeichnung des Ensembles als ,inklusives Theater”
bzw. des Kontextes als ,inklusives Festival“. Einige Theater versuchen, jeden ex-
pliziten Hinweis zu vermeiden, wie das Theater La Ribalta aus Bozen, das sich
,Kunst der Vielfalt“ nennt. Viele mixed-abled-Ensembles lassen die Zuschauer:innen
dartiber im Unklaren, welche Darsteller:innen eine Behinderung haben und welche
nicht. Sobald sich die Zuschauer:innen fragen, welcher Darsteller/welche Darstelle-
rin auf der Biihne eine echte Behinderung hat und welcher/welche nicht (so be-
schrieben z. B. bei Couder 2020: 112), werden sie sich der Unterscheidung und ggf.
auch der dieser zugrunde liegenden Kriterien sowie der Professionalitit der Dar-
steller:innen mit ,geistiger Behinderung bewusst, deren Beeintrachtigung nicht
ohne Weiteres identifizierbar ist. Das Schwanken zwischen Wirklichkeits- und Fik-
tionsebene kann schliefilich auch zu einer besonderen &dsthetischen Erfahrung
fithren,'%*

Theater und Film haben sich im Laufe ihrer Geschichte zu einem kodifizierten
System entwickelt, das als normal empfunden wird und bestimmte kérperliche
und sprachliche Ausdrucksweisen nichtbehinderter Menschen als Norm ausgebil-
det hat.'® Menschen mit ,geistiger Behinderung passen sich an die kodifizierten

101 Weicht der Leib stark ab von der Norm, kann der Zuschauer zwischen symbolischem und
physischem Wahrnehmungsobjekt schwer trennen; vgl. Fischer-Lichte (2004: 130-160, vor allem
146-147). Siebers vertritt die Ansicht, dass Korper, die eine Behinderung aufweisen, ,nicht mit
der gleichen Leichtigkeit als Figur durchgehen wie nicht-behinderte* (2012: 19), und fiir Hardt
entzieht sich Korperlichkeit generell ,einer rein zeichenhaften Lektiire (2017: 192). Der Theater-
regisseur Michael Elber formuliert dies aus der Sicht des Praktikers so: Er suche danach, was
man nur mit Darsteller:innen mit , geistiger Behinderung inszenieren kdnne, da diese ,auf einer
Metaebene noch eine andere Bedeutung hinzufiigen“ (Elber/Bugiel 2014: 126).

102 Die ,perzeptive Multistabilitdt“ bei der Wahrnehmung des Kérpers der Darsteller:innen
kann auch als rein &dsthetische Erfahrung eines ,Zwischen“ gestaltet sein, wie Fischer-Lichte
(2004: 151) iber die zwischen phdnomenalem Leib und semiotischem Koérper oszillierende Wahr-
nehmung schreibt.

103 Bugiel schreibt zur Theaterwelt, sie sei ,.ein weitgehend geschlossenes, von Codes und Konven-
tionen, strengen Aufnahmebedingungen und gnadenlosen Ausschlussmechanismen geprégtes Sys-
tem®, ein Spiegel gesellschaftlicher Normalitdt (2014a: 8). Scheer gibt folgende Beschreibung: ,Das
Tanzen, Singen, Musizieren, Sporttreiben, Schauspielen, Bildschaffen etc. entwickeln sich aus kér-
perlichen Fahigkeiten, die im Zusammenspiel mit Ideen, anderen Menschen und viel Ubung gezielt
in einer bestimmten Weise ausgefithrt werden“ (2019: 352).
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Abléufe und schauspielerischen Standards aber nicht einfach an,'®* und ihre Kom-
petenzen entsprechen oft nicht den konventionellen Schauspieltechniken (Schmidt
2020: 183), die die Zuschauer:innen gewohnt sind. Oft kennen sie die Regeln des
Theaters nicht einmal (vgl. Beeler/Bugiel/Elber/Marinucci 2014: 356) oder kénnen
sie nicht befolgen. Manche Schauspieler:innen mit ,geistiger Behinderung haben
kein Timing, kein Gefiihl fiir Raum, Distanzen, Partner oder fiir die eigene Wirkung
(Schmidt 2020: 178). Sie haben, laut dem Dramaturgen Bugiel, ,,die mafigeblichen
Techniken und Konventionen des zeitgenossischen Theaters, wenn iiberhaupt, nur
in rudimentérer Form verinnerlicht“ (2014: 13).

Bis weit in die zweite Hélfte des 20. Jahrhunderts hinein existierten Men-
schen mit ,geistiger Behinderung auf Blihne und Leinwand praktisch nicht; wo
Figuren mit ,geistiger Behinderung auftraten, wurden diese von Menschen ohne
Behinderung gespielt. Die Zuschauer:innen sind auch in den 2020er Jahren noch
in der Regel nicht an Darsteller:innen mit ,geistiger Behinderung gewohnt und
wissen oft nicht, wie sie sie wahrnehmen sollen. Gadngige Fragen, die sich bei
ihnen ergeben, beschreiben Thikwa/Lohrenscheit wie folgt:

Sind geistig behinderte Menschen iiberhaupt kunstfdhig? Werden sie nicht auf der Bithne
yausgestellt“ und damit womdglich ,misshraucht“? Sind behinderte Darsteller:innen auf der
Bithne den Sehgewohnheiten eines nicht behinderten Publikums zuzutrauen? (Theater
Thikwa/Lohrenscheit 2018: 27)

Zur Grundhaltung der Zuschauer:innen gehoért mit hoher Wahrscheinlichkeit, dass
sie Menschen mit ,geistiger Behinderung wenig kiinstlerische Ausdrucksfahigkeit
zutrauen und sie auch nicht als Identifikationsfiguren akzeptieren. Sie miissen ihre
alltagsweltlichen Umgangsformen, Erwartungen und affektiven Reaktionen beziig-
lich Menschen mit ,geistiger Behinderung erst modifizieren, um die Darsteller:
innen mit ,geistiger* Behinderung z. B. ausgiebig mustern oder auch tber sie la-
chen zu kénnen. Thikwa/Lohrenscheit geben zu bedenken:

Fur ein Publikum, das weder den Umgang mit Behinderung gewohnt ist noch die Selbstver-
standlichkeit behinderter Profis auf der Biihne, kann die Hypersichtbarkeit eine Herausfor-
derung, wenn nicht sogar eine Hiirde sein. Sie missen ihre normierten Sehgewohnheiten
erst befriedigen und sie dann itberwinden, d. h. sie miissen der Tatsache, dass sie Behin-
derte sehen und anschauen diirfen, was ja den meisten als Tabu eingetrichtert worden ist,
zundchst nachkommen. (Thikwa/Lohrenscheit 2018: 44)

104 Zum standardisierten Kérpergebrauch auf der Bithne und zum neutralen, beherrschbaren
Korper als Voraussetzung fiir traditionelles Schauspiel vgl. Schmidt (2020: 163-168).
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Viele Regisseur:innen berichten, dass die Zuschauer:innen sich zu Beginn der Auf-
fiihrungen nicht zu lachen trauen.’®® Wenn die Hemmung und deren Uberwin-
dung aber bewusst werden, konnen sie als Ausdruck eines tief verwurzelten
Vorurteils aus kritischer Distanz betrachtet werden.'®® So schreibt Bugiel, ,geis-
tig“ behinderte Schauspieler:innen erscheinen ,auf den reguldren Theaterbetrieb
wie eine Art V-Effekt, der uns scheinbar Selbstverstindliches auf einmal wie von
aufien betrachten 1afst“ (2014: 13). Traditionelle Regeln und Bewertungsmafstdbe
(des Schauspiels, des Textes oder der Rezeption) werden sichtbar und damit einer
Kritik zugénglich. Die Distanzierung kann dann auch zu einer positiven Bewer-
tung der Normabweichung fithren, wenn diese als Widerstand gegen Vereinnah-
mung, als Eigensinn oder als Rebellion gegen Normalitdtsvorstellungen gelesen
wird und damit letztlich die Instrumentalisierung des Korpers und die Normie-
rung der Kunst hinterfragt.'®’

Eines bleibt die ,geistige“ Behinderung nahezu sicher nicht: unentdeckt. Daher
muss sie zu einem Teil des Spiels werden oder sie wird als Scheitern interpretiert.
Die Regisseurin Gisela Hohne schreibt, das Entscheidende ihrer Arbeit sei gewesen,
»daf nicht versucht wurde, unsere Spieler heraufzuheben auf das Niveau des nor-
malen Schauspielers [...] — dann hétten sie nur ihre Defizite bewiesen“ (1999: 93).!%
Damit eine neue Erfahrung mit ,geistiger Behinderung und nicht die alte Erfahrung
von ,Nichtkonnen“ wahrscheinlich wird, miissen Theater und Film mit ,geistig“ be-
hinderten Darsteller:innen die Zuschauer:innen also kinstlerisch iiberzeugen, so
dass die in der Sozialisation erworbenen automatisierten stereotypen Wahrnehmun-
gen, Erwartungen und affektiven Reaktionen auSer Kraft gesetzt werden. Das impli-
ziert aber, dass sie kiinstlerisch auch scheitern konnen und dass die Kritiker:innen

105 Vgl. Thikwa/Lohrenscheit (2018: 64); Couder (2020: 102) sowie verschiedene Aussagen von Re-
gisseur:innen in Hartwig (2022).

106 Lohrenscheit erzahlt von der Gefiihlsreaktion eines Kollegen beim ersten Anschauen einer
Auffithrung des inklusiven Theaters Thikwa: ,Er hat sich sogar geschdmt, weil er gemerkt hat,
dass er das Sttick total gelungen findet, seine Erwartungshaltung aber weit darunter lag, und er
eher eine Art Schiilertheater erwartet hatte. Die Scham entstand also aus dem Bewusstsein der
eigenen Vorurteile“ (Thikwa/Lohrenscheit 2018: 61).

107 Vgl. Thiemes (2013) Laudatio auf die Schauspielerin Julia Hiusermann.

108 So fragt beispielsweise Bugiel: ,Die Gefahr, dass sich die Schauspieler nicht an Verabredun-
gen halten, integriert man die in die Auffithrung? Macht man die zum Teil der Auffithrung? Oder
macht man Auffiihrungen, bei denen das nicht passieren darf?“ (Beeler/Bugiel/Elber/Marinucci
2014: 359).
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dies wahrnehmen diirfen. Zu Recht schreibt Raddatz: ,Wenn ich mich [...] gegeniiber
dem &sthetischen Objekt nicht frei verhalten darf, [...] ist genau die Freiheit, die das
Spiel ausmacht, vom sogenannten Authentischen einkassiert“ (2012: 38). Theaterauf-
fihrungen und Filme mit Darsteller:innen mit ,geistiger Behinderung sind also
immer eine Gratwanderung.



3 Erzahlungen, Erwartungen, Erfahrungen

3.1 Erzéhlungen

Le choix de l'intrigue est en méme temps le choix de ce qui vaut comme événement. En ce
sens, on ne peut pas dire, en toute rigueur, que deux intrigues différentes se rapportent
aux mémes événements; si la matérialité des faits peut étre la méme, la différence de sens
qui résulte de I’'appartenance a deux intrigues différentes fait qu’il s’agit chaque fois d’évé-
nements différents. (Ricceur 1986: 13)*

3.1.1 Allgemeine Uberlegungen

Erzdhlungen zeigen die abstrakte ,geistige Behinderung“ an einem konkreten In-
dividuum in einem konkreten Kontext. Sie implizieren ein Produkt (die Ge-
schichte), einen Prozess (das Erzdhlen) und eine hinter dem Prozess stehenden
Akteur (den Erzahler/die Erzdhlerin bzw. die Erzéhlinstanz). Daher kann bei der
Analyse von Erzdahlungen nach dem Was (1), dem Wer (2) und dem Wie (3) gefragt
werden.”

(1) Was? Geschichten sind ein strukturiertes abgeschlossenes Ganzes mit einer
Zeitdimension, was sie von Beschreibungen oder Argumentationen abgrenzt.® Sie
haben einen Anfang und ein Ende, in Theaterauffithrungen und im Film auch
einen festen Zeitrahmen und Ablauf, wobei es mdglich ist, dass der Anfang und das
Ende vieles offen lassen oder Elemente der Geschichte schuldig bleiben.* Ge-

1 [Ubersetzung: Die Wahl der Intrige ist zugleich die Wahl dessen, was als Ereignis gilt. In die-
sem Sinne kann man strenggenommen nicht sagen, dass sich zwei verschiedene Intrigen auf die-
selben Ereignisse beziehen; wenn auch die Materialitdt der Tatsachen dieselbe sein kann,
bewirkt doch der Sinnunterschied, der von der Zugehorigkeit zu zwei verschiedenen Intrigen
herriihrt, dass es sich jedes Mal um unterschiedliche Ereignisse handelt.]

2 Vgl. Lahn/Meister (2016: 71; 261). In der Erzahltheorie wird zwischen Dargestelltem und Darstel-
lungsweise unterschieden: Fabel und Sujet in der Terminologie der russischen Formalisten, histoire
und récit in der Terminologie Gérard Genettes (1972), story und discourse in der Terminologie Sey-
mour Chatmans (1978). In Filmtheorien ist die Unterscheidung zwischen story und plot gelaufig.

3 Vgl. zum paradigmatischen Modus (der tiber begriffliche Kategorien funktioniert) bzw. zum
narrativen Modus des Denkens (der tiber Elemente einer Entwicklung funktioniert) Meuter
(2011: 141). Saupe/Wiedemann erldutern, dass der argumentative und der deskriptive Modus
grundsétzlich statisch sind, denn Argumentationen gehen deduktiv bzw. induktiv vor und De-
skriptionen entfalten eine synchrone, rdumliche Ordnung (2015: 6).

4 Ein offenes Ende kann Zuschauer:innen dazu anregen, sich noch ldnger mit der Erzdhlung zu
beschéftigen und deren Méglichkeiten durchzuspielen. Der so genannte ,,Generierungseffekt“ be-
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schichten thematisieren Verdnderungen von Situationen und spezifische Ver-
kniipfungen der Situationen tiber Zwecke, Ursachen und Zufélle (vgl. Ricceur
1986: 14).> All dies bildet den Kontext, den ,Frame*, fiir die Erfahrung, die die Zu-
schauer:innen mit ,geistiger Behinderung machen, und gibt Hinweise auf mdgliche
Konflikte, deren Ursachen und deren mogliche Losungen. Zum Framing schreibt Ent-
man allgemein:

Framing essentially involves selection and salience. To frame is to select some aspects of a
perceived reality and make them more salient in a communicating text, in such a way as to
promote a particular problem definition, causal interpretation, moral evaluation, and/or
treatment recommendation for the item described. (Entman 1993: 52)

Je nach Frame kann ,geistige“ Behinderung véllig Verschiedenes bedeuten, wor-
aus folgt, dass Figurenkonstellation und Entwicklung der Geschichte Behinderung
in einem spezifischen Licht erscheinen lassen.®

Erzdhlenswert sind Geschichten, wenn sie in irgendeiner Weise vom Norma-
len und Alltaglichen abweichen (Burke 2011: 8 unter Verweis auf Schank 1999):

Geschichten bestehen eben nicht aus der Aneinanderreihung oder bloflen Aufzédhlung des
immer Gleichen und Erwarteten. Vielmehr thematisieren sie Abweichungen und Wandlungen,
also das Unerwartete und dessen Konsequenzen. Von diesem Bruch mit dem Routinemaéfigen
héngt es ab, ob ein Geschehen tiberhaupt als erzdhlenswert gilt. (Saupe/Wiedemann 2015: 4)

Oft handeln Geschichten daher auch von Figuren, die gesellschaftliche Normen
nicht erfillen, wobei ein happy ending dann entsprechend durch die soziale In-
tegration der Aufienseiter erfolgt bzw. ein tragisches Ende durch die endgtiltige
Ausstoung desselben aus der Gemeinschaft markiert ist.” Als Normabweichung
ist z. B. Behinderung in der Regel demnach erzdhlenswert. Insgesamt sind Geschich-
ten haufig um den Versuch einer Problemlosung konstruiert (vgl. Felser 2015: 291), be-
handeln also das Verhdltnis zwischen einem bestehenden und einem gewollten
Zustand. Die Spannung zwischen Sein und Sollen ist dabei der Motor der Ge-
schichte. Denn Narrativitdt kann nicht, wie Wagenbaur schreibt, ein statisches

sagt, dass ,alle Informationen, die man selbst ,erfunden‘ hat, leichter zu merken sind als Infor-
mationen aus anderen Quellen“ (Felser 2015: 285). Das bedeutet auch, dass ein offenes Ende, das
die Zuschauer:innen zum aktiven Fiillen der Informationsliicken anregt, das Wahrgenommene
tiefer im Gedéchtnis verankert.

5 Zu dieser ,Minimaldefinition“ vgl. Saupe/Wiedemann (2015).

6 Aus der Werbeforschung ist bekannt, dass ein Verschieben des Vergleichsfokus unterschiedli-
che Ergebnisse in der Beurteilung eines Gegenstandes erzeugen kann (Felser 2015: 176). Framing
bestimmt z. B. auch mit, was als Gewinn und was als Verlust angesehen wird (Felser 2015:
189-190).

7 Vgl. zur Funktion des Endes einer Geschichte fiir den Sinn derselben Kermode (1967).
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»Sein“ reprasentieren, da dieses, mit Gérard Genette gesprochen, die Funktion
der Beschreibung ist, und ebenso wenig ein ,Sollen“, da dies ,Sache der Predig-
ten“ sei (1998: 251).

Jede Erzdhlung hat ihre implizite oder explizite ,Linienfithrung“ (Daniel
2001: 440), die bestimmte Denk- und Handlungsmdglichkeiten impliziert und sich
auch durch die Denk- und Handlungsméglichkeiten auszeichnet, die ungesagt
bleiben (Daniel 2001: 441). Stabile Erzdhlmuster geben grundlegende Sinnzusam-
menhdange vor, etwa uber Gattungen wie Komddie, Tragodie, Marchen, Krimi,
Horrorfilm oder Drama, allgemeiner tiber Muster wie Aufstiegs- bzw. Verfalls-,
Befreiungs-, Emanzipations- oder Bekehrungsgeschichten oder noch allgemeiner
uber komplementdre Handlungen wie Suchen und Finden, Verlieren und Zurtick-
gewinnen, Abreisen und Zuriickkehren, Zerstéren und Aufbauen, Untergehen
und Entstehen o. A.® Erzdhlmuster kénnen ,auf eine prinzipiell unendliche Fiille
von Ereignissen und Handlungen bezogen werden“ und sind daher ,zugleich sta-
bil und flexibel“ (Saupe/Wiedemann 2015).” Erkennen die Zuschauer:innen erst
einmal ein bekanntes Muster, erscheint die Geschichte zwangslaufig in gewissen
Bahnen zu verlaufen. Die Erzdhlmuster kénnen dann den Eindruck von Alterna-
tivlosigkeit erzeugen'® und andere real vorhandene Méglichkeiten unsichtbar
machen. Wenn Menschen gewdhnlich auf neue Situationen alte Geschichten ,an-
wenden“ (wie Schank/Abelson 1995: 4-5 schreiben), beschneiden die Muster, in
die diese Geschichten die Figuren pressen, deren Handlungsspielraum. Ein er-
kennbares Erzdhlmuster hat damit bereits einen grofien Einfluss darauf, wie
wahrscheinlich z. B. eine neue Erfahrung mit ,geistiger Behinderung ist: wahr-
scheinlicher bei Kriminal- oder Emanzipationsgeschichte, eher unwahrscheinlich
bei einer Tragddie.

Uber das Figurenarsenal und die Beziehungen der Figuren untereinander wer-
den Verschiedenheiten und Ahnlichkeiten zwischen Menschen mit und ohne »geis-
tige“ Behinderung suggeriert, die sich zwischen den Extremen des Menschen mit
~geistiger” Behinderung als ,der Andersartige“ auf der einen und als ,der inklu-
dierte Gleichgemachte“ (der letzte Ausdruck stammt von Bergermann 2013: 304)
auf der anderen Seite bewegen. Komplementére Rollen wie ,Retter* und ,Gerette-
ter*, ,Helfer“ und ,Hilfshedurftiger, ,Pfleger und ,Gepflegter etc. deuten Abhén-
gigkeiten und Spielrdumen an. Alltdgliche soziale Rollen wie Ehemann/Ehefrau,

8 Zu ,story ,skeletons*, die Auswahl, Anordnung und Bewertung von Ereignissen vorzeichnen,
vgl. Ninning (2014: 61-62).

9 Erzdhlmuster werden von der Narratologie nicht als universal und ahistorisch, sondern als
historisch wandelbar angesehen (Saupe/Wiedemann 2015: 7).

10 So schreiben Mitchell/Snyder von einem ,narrative determinism* (2000: 169).
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Vater/Mutter, Liebhaber/Liebhaberin etc. verweisen auf Normalitéit, so dass Dar-
steller:innen mit ,geistiger Behinderung in diesen Rollen eher neue Erfahrun-
gen mit Behinderung hervorrufen kénnen als z. B. Rollen wie Schwester/Bruder
oder Kind." Jede Figur impliziert eine soziale Positionierung mit entsprechen-
den Ressourcen und die Position bestimmt dariiber mit, wie wahrscheinlich es
ist, dass die Figur zu einer Identifikationsfigur wird.

(2) Wer? Erzahler:in bzw. Erzdhlinstanz liefern Hinweise auf die Einschatzung und
(moralische) Bewertung der Geschichte, da sie mit ihren Normen und Werten die
Geschichte formen. Sie kdnnen beispielsweise bestimmte Figuren oder Figuren-
gruppen privilegieren, iiber welche die Zuschauer:innen mehr erfahren als iiber
andere. Die Erzahlinstanz muss selbst keine Figur sein. Auch das ,libergeordnete
Prasentationssystem®, das sich in der Auswahl und Anordnung der Elemente der
Geschichte, im Présentationsmodus oder in Wertungen zeigt (Lahn/Meister 2016:
261), gilt als Erzahlinstanz. Lahn/Meister schreiben dazu: ,Erzdhlen und Reprasen-
tieren sind [...] beides Modi der Narration, weshalb sie in der alltagssprachlichen
Verwendung zumeist undifferenziert unter den Begriff ,Erzdhlen‘ gefasst werden“
(2016: 261)."* Die Erzéhlinstanz kann dabei prinzipiell iiber alle Sinne (im Theater)
bzw. tber sprachlich-akustische und visuelle Reize (im Film) erfahren werden.
Manchmal ist sie durch eine Stimme aus dem Off oder Texteinblendungen repra-
sentiert.”® Die filmische Erzihlinstanz kann dabei den Blick der Zuschauer:innen
iiber Kameraperspektive, Montage und ggf. eine digitale Bearbeitung weitaus prazi-
ser lenken als das Theater, was besonders deutlich beim Einsatz der ,subjektiven

11 Die Komplementérrollen Politiker/Biirger, Produzent/Konsument, Experte/Laie erwahnt
Hirschauer (2017a: 34) in anderem Zusammenhang.

12 Zur Vermittlungsinstanz des abstrakten/impliziten Autors vgl. Lahn/Meister (2016: 261-262).
Entsprechend hat die Erzahltheorie transmediale Methoden entwickelt, die auf Erzdhlungen in
Kino und Theater anwendbar sind. Zur transmedialen Narratologie vgl. Kuhn (2011). Im Hand-
buch Erzdhlliteratur (Martinez 2011) sind u. a. auch dem Erzéhlen mit dem Kérper bzw. dem Er-
zahlen mit Musik eigene Kapitel gewidmet. Zur Erzéhlinstanz im Film vgl. ausfiihrlich Bordwell
(1985); zum filmischen Begriff Diegese, der auf Etienne Souriau zuriickgeht, vgl. Bordwell (1985:
16), zum “diegetic effect“ Tan (1996: 237, Anm. 131). Bordwell spricht davon, dass alle Elemente
des Kinos narrativ funktionieren, ,not only the camera but speech, gesture, written language,
music, color, optical processes, lighting, costume, even offscreen space and offscreen sound“
(1985: 20), was auch fiir das Theater gilt.

13 Kuhn nennt als Erzéhlinstanzen im Film u. a. voice-over, voice-off, im Dialog erzédhlende Figu-
ren, Zwischentitel/Schrifttafeln, tiber das Filmbild geblendete Textinserts sowie abgefilmte
Buchseiten, Zeitschriftenartikel bzw. Dokumente (2011: 45). Ahnliche Mittel stehen dem Theater
zur Verfiigung, das immer auch mit Filmprojektionen auf der Bithne arbeiten kann.
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Kamera“ wird.'* Auch kénnen eine Theaterauffiihrung oder ein Film mehrere Er-
zdhler:innen aufweisen, etwa wenn Figuren als Binnenerzéahler:innen auftreten.
Lahn/Meister sprechen von einer Hierarchie méglicher Narrationsebenen; das fol-
gende Zitat zum Film ist auf das Theater tbertragbar:

Im komplexesten Fall konnen Filme auf Erzahlinstanzen verweisen, die auf vier Ebenen lie-
gen: auf die realen Filmemacher, aufierfiktionale Erzéhler, extradiegetische sowie intradie-
getische Erzahler, die das Handeln der Figuren vermitteln und das Geschehen iiber sie
fokalisieren. Filme kénnen beliebig viele dieser Erzdhlebenen mehr oder weniger genau be-
stimmen. (Lahn/Meister 2016: 276)"°

Schliefilich kann auch der Erzéhler/die Erzéhlerin zum Gegenstand der Erzahlung
werden, ebenso wie die Beziehung zwischen Erzdhler/Erzdhlerin und der erzdhlten
Geschichte, was fiir komplexe Selbstreflexionen oder Reflexionen iiber das Medium
genutzt werden kann. Theater und Film kénnen somit tber Darsteller:innen mit
Lgeistiger Behinderung auf ganz unterschiedliche verbale und nonverbale Arten
erzdhlen.

(3) Wie? Die Erzdhlung kann Perspektivwechsel, Liicken und Spriinge enthalten,
achronologisch sein (z. B. mittels flashbacks oder flashforwards) oder die Zeit deh-
nen bzw. komprimieren. Die Selektion der Erzahlelemente und deren Kombination,
also die Reihenfolge der Vermittlung, bestimmen die spezifische Perspektive der
Geschichte und damit auch beispielsweise die Wahrnehmung von ,geistiger” Be-
hinderung. Denn Theaterauffiithrung und Film prasentieren ,a powerful suggestion
of a particular reality by presenting the essentials of that reality“, wie Tan (1996:
70) tiber den Film ausfiihrt. Die Selektion und Kombination von Erzdhlelementen
schafft Sinnzusammenhénge und préfiguriert damit implizit oder explizit Erkla-
rungen fir das Erzdhlte (vgl. Ricceur 1986: 29) und eine Moral: ,Die Moral klebt ge-
wissermafen an der jeweiligen emotional-narrativen Form und l4sst sich ohne
Deformation nicht von ihr ablésen“ (Meuter 2007: 58). Die Zuschauer:innen kénnen
die Reihenfolge und den Rhythmus der Erzdhlung im Theater und im Kino nicht
dndern. ,,They are at the mercy of the narrative and must undergo each and every
event that occurs, pleasant or otherwise, expected or unexpected®, schreibt Tan
(1996: 241).

14 Vgl. zu den spezifisch filmischen Mitteln Kuhn (2011: 44-46). Decker/Krah nennen die Vermitt-
lung des Erzéhlten ,ein jeweils filmspezifisches System [...], das sich aus der Summe, der Abfolge
und der Relationen [sic] einzelner Point-of-View-Strukturen abstrahieren lasst“ (2008: 228).

15 Zur Schwierigkeit, die Erzahlinstanzen im Film zu erfassen und voneinander abzugrenzen,
vgl. den Verweis in Lahn/Meister (2016: 276).
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Die Beziehung zwischen dem Anfang, der Mitte und dem Ende verleiht der
Erzdhlung ihre Spezifik und ihre Wirkung.'® Der Anfang der Erzihlung (der oft
nicht der Anfang der erzahlten Geschichte ist) stellt ein Priming dar,"” gewisser-
mafien einen Filter, durch den das Folgende wahrgenommen wird und der die
»Tonart“ der Erzdhlung angibt: durch Elemente wie Ort, Zeitpunkt des Gesche-
hens und des Einsetzens der Handlung, Figurenkonstellation, Figurenqualitidten
bzw. angedeutete Handlungsmdglichkeiten. Schon in den ersten Momenten einer
Theaterauffiihrung oder eines Films wird immer auch eine bestimmte Wahrneh-
mungsperspektive auf ,geistige“ Behinderung festgelegt (selbst wenn die Darstel-
ler:innen mit ,geistiger“ Behinderung noch gar nicht anwesend sind).

Das Ende der Erzdhlung wiederum - das ebenfalls nicht notwendig, aber
doch in der Regel auch das Ende der Geschichte ist — macht das Erzéhlte zu einer
zusammenhangenden Einheit und prégt sich dem Gedéachtnis der Zuschauer:
innen am stirksten ein. Ricceur (1986: 15) vergleicht den Anfang und das Ende
einer Geschichte mit dem Rahmen eines Bildes.'® Die Mitte einer Geschichte ent-
hélt schliellich Wendepunkte, die eine vormals stabile Situation aus dem Gleich-
gewicht bringen oder umgekehrt die alte Ordnung wiederherstellen oder eine
neue Ordnung schaffen.'® Diese Wendepunkte machen die Abfolge von Handlun-
gen bzw. Ereignissen erst zu einer erzahlenswerten Geschichte.?” Der drama-
tischste Wendepunkt® pragt sich als Hohepunkt der Erzihlung dem Gedéchtnis
der Zuschauer:innen besonders stark ein. Zusammen mit dem Ende entscheidet

16 Ricceur spricht von ,un aspect de configuration issu du rapport entre commencement, milieu
et fin“ [ein Aspekt der Konfiguration, die von der Beziehung zwischen Anfang, Mitte und Ende
herriihrt] (1986: 15). Zu den Aufbauelementen Anfang, Mitte und Ende vgl. auch Meuter (2011:
140-142).

17 Ein Priming ist eine Bahnung von Reizen; vgl. dazu Kahneman (2011: 52-58). Vgl. auch Dama-
sio (2006: 152) und Matthes (2014: 30-31).

18 Vgl. den sogenannten Primacy-Recency-Effekt und dazu Felser (2015: 79-80). Felser weist da-
rauf hin, dass die erst- und letztgenannten Informationen in einer Reihe in der Regel tiberzeu-
gender sind als die Informationen in der Mitte (2015: 276).

19 Dazu schreibt Ricceur: ,L’intrigue est en effet une opération plus qu’une structure, ou, pour
employer encore une expression d’Aristote dans la Poétique, un agencement des faits, tel qu'un
état de choses initial est transformé dans un état de choses terminal.“ [Die Intrige ist in der Tat
eher eine Funktion als eine Struktur, oder, um noch einmal einen Ausdruck aus Aristoteles’ Poe-
tik zu gebrauchen, eine Anordnung von Fakten, wie eine anfiangliche Lage in eine finale Lage
verwandelt wird] (1986: 12).

20 Laut Lahn/Meister ist ein géngiger Spielfilm von 90-150 Minuten relativ gleichméafig in drei
bis finf, meist aber vier Akte eingeteilt, in denen etwa alle 20-30 Minuten ein Ereignis auftritt,
das den Verlauf der Erzdhlung deutlich verdndert (2016: 273).

21 Plantinga spricht beztiglich des Films von ,a major turning point or reversal that changes the
direction of the narrative, or in other words, significantly alters the protagonist’s goals“ (2009: 93).
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er daruber, wie eine Erzdhlung bewertet wird, z. B. als tragisch, komisch oder
auch ambivalent (,peak-end-rule“).?> Hohepunkt und Ende einer Erzihlung sind
also bei der Analyse der Vorstellungshilder von ,geistiger” Behinderung, die ein
Text vermittelt, besonders wichtig.

Jede Situation innerhalb einer Geschichte steht in einer spezifischen Beziehung
zum Anfang, zum Ende und zu den Wendepunkten der Erzdhlung. Diese spezifi-
sche Beziehung macht die Struktur der Geschichte aus, wie Meuter schreibt:

Ein Ereignis innerhalb einer Geschichte — also ein narratives Ereignis — lasst sich nicht al-
lein durch seine Position in einer irreversiblen Zeitpunktkette bestimmen, sondern da-
durch, welche Sinnbeziige es zu ganz verschiedenen Ereignissen des sich jeweils zu einer
Geschichte schlieffenden Zusammenhanges aufnimmt. (Meuter 2011: 149)

Dabei wird im Verlaufe einer Geschichte immer deutlicher, worum es geht, was
also der Kern der Handlungen und Intentionen der Figuren ist.” Die Ereignisse
einer Geschichte konnen dann in die Kategorien ,gewollt“ und ,nicht gewollt“ bzw.
Herwiinscht“ und ,nicht erwiinscht“ eingeteilt werden. Diese Einteilung lasst Figu-
ren als aktiv Handelnde (z. B. als handlungsméchtige Helden bzw. gefiirchtete Ge-
genspieler im Dienste eines Individuums oder Kollektivs) oder im Gegenteil als
passiv Erleidende erscheinen (z. B. als Opfer anderer Figuren, der Gesellschaft oder
des Zufalls). Ihre Intentionen kénnen gliicken oder misslingen.”* Auch die Raum-
und Zeitgestaltung der Erzdhlung charakterisiert die Figuren, denn sie zeigt
deren Mdglichkeiten, buchstéblich deren Spielraum, an. Alle diese Elemente tragen
selbstverstdndlich auch zur Charakterisierung einer Figur mit ,geistiger“ Behinde-
rung bei.

22 Zur Bedeutung des Hohepunktes bzw. der Hohepunkte und des Endes einer Geschichte fiir
die Wahrnehmung ihrer Bedeutung (,peak-end rule“) vgl. Kahneman (2011: 380-388); vgl. auch
Felser (2015: 252-253).

23 Meuter spricht davon, ,dass mit dem Aufbau von Strukturen die Abhadngigkeit von der eige-
nen Geschichte zunimmt und das System sich sozusagen in seiner eigenen Geschichte fest-
waéchst“ (2011: 149).

24 Ricceur erldutert: Il appartient en effet a I'intrigue d’organiser ensemble des composantes
aussi hétérogenes que des circonstances trouvées et non voulues, des agents et des patients, des
rencontres fortuites ou prévues, des interactions qui placent les protagonistes dans des relations
allant du conflit a la collaboration, des moyens plus ou moins bien accordés aux fins, enfin des
résultats non voulus“ [Es ist in der Tat an der Geschichte, die Gesamtheit der derartig heterogenen
Komponenten zu organisieren: vorgefundene unerwiinschte Zustdnde, Handelnde und Leidende,
zuféllige oder geplante Treffen, Interaktionen, die die Protagonisten in ein Verhéltnis zueinander
setzen, das vom Konflikt bis zur Zusammenarbeit reicht, Mittel, die mehr oder weniger gut an ihre
Ziele angepasst sind, schliefllich unerwiinschte Ergebnisse] (1986: 13).
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Im Gegensatz zur Argumentation behauptet eine Geschichte (inshesondere
eine fiktionale) nichts. Vielmehr erzéhlt sie individuelle Handlungen von Figuren
und deren Erfahrung. Im Gegensatz zu einer Beschreibung bezieht die Geschichte
eine wertende Position, denn sie favorisiert, wie bereits erwahnt, immer eine Per-
spektive. Sie kann ihre zugrundeliegende Moral dabei wirkungsvoller vermitteln
als argumentative oder beschreibende Darstellungen, denn:

Geschichten fordern die Verarbeitungsfliissigkeit der prasentierten Inhalte. Sie ermdglichen
die Identifikation mit den Protagonisten und kénnen auf diese Weise auch ins episodische
bzw. autobiographische Gedéchtnis gelangen. Geschichten lassen Verhaltensweisen plas-
tisch vor das Auge treten und erleichtern auf diese Weise die Umsetzung von Absichten in
Verhalten. (Felser 2015: 290)%

Im Laufe der Theater- und Filmgeschichte haben sich Gattungskonventionen und
wiederkehrende Erzdhlmuster herausgebildet. Auf diese greifen insbesondere
Mainstream-Theater und Mainstream-Filme (vgl. zu letzteren Lahn/Meister 2016:
280) haufig zuriick, wahrend im Off-Theater bzw. in Arthouse- oder Autorenfil-
men ungewohnliche Erzdhlstrukturen dominieren. Auch gibt es verschiedene
Stoffe (z. B. aus Marchen und Sagen), die immer wieder erzdhlt werden. Zum tradi-
tionellen Erzdhlkino schreiben Bordwell/Thompson/Smith: ,,Popular, mass-market
cinema rests on genre filmmaking. Most countries have versions of romance sto-
ries, action sagas, supernatural tales, and comedies“ (2020: 330). Bekannte Erzahl-
muster und Stoffe kdnnen fiir Darsteller:innen mit ,geistiger Behinderung ein
Hindernis oder eine Chance sein. Zum Hindernis werden sie, wenn sie die kreati-
ven Moglichkeiten der Mitarbeit einschrdanken, wie Braun am Beispiel einer Mar-
chengeschichte zu bedenken gibt. Diese hélt sich ,an eine vorgegebene symbolische
Form und engt den kreativen Entscheidungsspielraum® ein, wahrend eine selbstan-
dig gemeinsam aus Alltagserfahrungen erarbeitete Geschichte mehr Freiheiten lasse
(2011: 98). Zur Chance werden Erzdhlmuster und Stoffe, wenn Menschen mit ,geisti-
ger“ Behinderung sie ungewdhnlich variieren und trotzdem verstandlich erzdhlen
konnen, weil ein Grundverstandnis vorausgesetzt werden kann.

Dass jede Gattung und jedes Genre eigenen Konventionen folgt, ist bei der
Kritik an Représentationen von Behinderung zu berucksichtigen. So weisen z. B.
Hoeksema/Smit berechtigterweise darauf hin, dass eine sentimentale Darstellung
von Menschen mit Behinderung in einem filmischen Melodrama den Vorgaben

25 Burke (2011: 14) verweist darauf, dass das menschliche Gehirn Gedachtnisinhalte in Geschich-
ten aufbewahrt. Rein kognitiv vermittelte Informationen werden also schlechter behalten als sol-
che, die in Geschichten eingebunden sind.
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des Genres folgt und daher nicht mit dem Argument kritisiert werden kann, eine
solche Darstellung verfilsche die Realitét:

[Criticism] would argue that the sentimentality in the film is an element of all melodramas.
Sentimentality in melodrama fosters a real feeling of loss to the viewer, disability-related or
not; if we understand the film as a genre (i. e, melodrama), sentimentality has an expected
role to play. (Hoeksema/Smit 2001: 39)*

Als Herabsetzung von Menschen mit Behinderung kann eine gattungs- bzw. genre-
konforme Darstellung strenggenommen erst dann kritisiert werden, wenn sie nega-
tiv von ihren eigenen Konventionen abweicht. Tritt beispielsweise eine Hauptfigur
mit ,geistiger Behinderung im klassischen Actionfilm besonders passiv auf, ist
dies als Negativdarstellung zu werten, weil dieses Genre normalerweise aktiv han-
delnde, entscheidungsfreudige Protagonisten aufweist (vgl. dazu Bordwell/Thomp-
son/Smith 2020: 99). Ist hingegen einer Figur mit ,geistiger Behinderung in einer
Farce typenhaft-eindimensional gezeichnet, kann diese Eindimensionalitét allein
nicht als Herabsetzung gewertet werden, denn Farcenfiguren sind nun einmal
Typen.

Die kausale Verkettung von Elementen zu Geschichten beseitigt Kontingenz, da
sie den Elementen Bedeutung verleiht und ,kontingentes Geschehen in Geschichte“
verwandelt (Saupe/Wiedemann 2015: 4).”” Ricceur (1986: 13) beschreibt die Um-
wandlung eines Vorkommnisses in das Ereignis einer Geschichte als Transforma-
tion einer irrationalen Kontingenz (,contingence irrationnelle“) in eine geregelte,
bedeutsame und verstindliche Kontingenz (,contingence réglée, signifiante, intelli-
gible®). Je mehr lose oder unzusammenhéngende Einzelelemente, Fragmente oder
blofSe Spielsequenzen eine Erzdhlung hingegen aufweist, desto kontingenter er-
scheint sie.

3.1.2 Erzahlungen und Vorstellungsbilder von ,geistiger Behinderung

Die Erzéhlung entscheidet dariiber, welche Vorstellungsbhilder von ,geistiger” Be-
hinderung aktiviert werden. Dafiir ist u. a. ausschlaggebend, ob ,geistige“ Behin-

26 Mit unterschiedlichen Genres sind bestimmte Arten der Behinderung z. T. fest assoziiert, wie
z.B. der Antikriegsfilm mit motorischer Behinderung oder die romantische Komddie mit
Blindheit.

27 Kontingent ist das, was weder notwendig noch unmaéglich ist; als Zufall bezeichnet man dem-
gegeniiber realisierte Kontingenz, also eine eingetretene Moglichkeit. Hauptaufgabe der Erzah-
lung ist, laut Ricceur, Kontingenz in Sinn zu integrieren (1986: 29). In einer Verkettung durch eine
Geschichte werden Erzéhlelemente notwendig.
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derung als ein alles vereinnahmendes Merkmal oder als nebenséchlich hingestellt
wird und welche Rolle bzw. welchen Status die Figur mit ,geistiger“ Behinderung
innerhalb der Figurenkonstellation erhdlt. Ein Mensch mit Down-Syndrom be-
kommt beispielsweise in einem Gangster-Film (Familiye; Deutschland 2017; Regie:
Sedat Kirtan/Kubilay Sarikaya) eine andere Bedeutung als in einer Initiationsge-
schichte (Théo et les métamorphoses; Frankreich 2021; Regie: Damien Odoul) oder
in einer Sozialstudie (Yo, también; Spanien 2009; Regie: Antonio Naharro und Al-
varo Pastor). ,Geistige“ Behinderung kann je nach Fokus und Erzéhlweise als Be-
drohung oder Erlosung, Tragik oder Kreativitdt, Normbruch oder Entlastung
erscheinen, wobei sie leicht in ein Symbol fiir ein Defizit verwandelt und dann
stereotyp interpretiert werden kann.”®

Bereits der Titel eines Theaterstiickes oder eines Films kann dabei Assoziatio-
nen von Anomalitidt wecken wie den Gedanken an ein Stigma im Fall von Nadie
[Niemand] (Paladio Arte/Spanien; UA: 2015; Regie: Manu Medina), das Exklusion
und Kampf um Selbstbehauptung ins Zentrum stellt, oder Disabled Theatre (Theater
Hora/Schweiz; UA: 2012; Regie: Jérome Bel), das Selbst- und Fremdbilder von ,geisti-
ger“ Behinderung thematisiert. Der Titel kann auch an eine Idealisierung denken
lassen wie im Fall von Le Huitiéme Jour [Am achten Tag] (Belgien/Frankreich 1996;
Regie: Jaco Van Dormael), das die biblischen sieben Tage und mit dem ,achten Tag“
eine Erweiterung der Schopfung konnotiert. Die Titel sind ein Priming, das géngige
Vorstellungsbilder von ,geistiger Behinderung aufrufen kann oder nicht.

Die Raumkonzeption einer Theaterauffiihrung oder eines Films deutet die Mog-
lichkeiten der Figuren an. Institutionen speziell fiir Menschen mit Behinderung wie
in Le Huitiéme Jour oder Sanctuary (Irland 2016; Regie: Len Collin) driicken beispiels-
weise eingeschrankte Handlungsfreiheit aus und kénnen als eine Art Geféngnis er-
scheinen. Brechen die Protagonist:innen mit ,geistiger* Behinderung aus ihnen aus,
erscheinen sie als Held:innen, miissen sie wieder dorthin zurtick, als Opfer. Die Insti-
tutionen kdnnen aber auch im Gegenteil als Schutzraum interpretiert werden wie in
Ho amici in paradiso (Italien 2016; Regie: Fabrizio Maria Cortese), der aber zugleich
die Bewohner:innen als hilflos ausweist. Als unnétige Einschrankung erscheint das
Behindertenwohnheim in My feral heart (Grof$britannien 2016; Regie: Jane Gull), weil
der Protagonist Luke (mit Down-Syndrom) zu Beginn des Films seine an Demenz er-
krankte Mutter ohne fremde Hilfe im eigenen Zuhause pflegt, so dass seine Verle-
gung in ein Heim nach deren Tod absurd wirkt. Denn das Heim zwingt Luke
ungerechtfertigt zu Passivitat. Wo die Figuren nicht in Heimen leben, sondern selb-

28 Dies gilt fiir das Theater ebenso wie fiir den Film. So kritisiert Prout (2008) die symbolische
Interpretation von Behinderung in zwei spanischen Filmen und fordert ,a reading which unco-
vers the ableist kernel of existing interpretations of these two films“ (2008: 168).
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stindig und unabhéngig wie die Hauptdarstellerin mit Down-Syndrom in Dafne (Ita-
lien 2019; Regie: Federico Bondi) oder Giulia in Detective per caso (Italien 2019; Regie:
Giorgio Romano), wirken sie wie Menschen ohne Behinderung und bilden einen
Kontrast zu dem stereotypen Vorstellungsbild von Menschen mit ,geistiger Behinde-
rung als ,besonders“. Figuren aufierhalb typischer ,Behindertenrollen“?® durch-
brechen stereotype Vorstellungshilder schon dadurch, dass sie fiir ihre Umgebung
kein Problem darstellen.

Vollumfénglich entsprechen Darsteller:innen mit ,geistiger“ Behinderung
den gingigen Vorstellungsbildern, wenn sie als hilfshediirftige Erwachsene, Opfer
oder (drollige) schiitzenswerte Kinder erscheinen. Positiv aufgewertet wird das
Stereotyp, wenn sie zu Helfer:innen fiir die Menschen ohne Behinderung werden
und ihnen z. B. bei der Lebensbhewadltigung oder einer Liebesbeziehung helfen
(wie in Campeones; Spanien 2018; Regie: Javier Fesser). Dabei kann die Herausfor-
derung, vor der Menschen ohne Behinderung stehen, gerade darin liegen, dass
sie fiir die Menschen mit ,geistiger Behinderung sorgen miissen wie in After Life
(Grof3britannien 2003; Regie: Alison Peebles). In diesem Film will ein junger
Mann der Verantwortung fiir seine Schwester mit Behinderung entkommen. In
Mio fratello rincorre i dinosauri (Italien 2019; Regie: Stefano Cipani) hilft ein Kind
mit Down-Syndrom seinem Teenager-Bruder dabei, die Behinderung zu akzeptie-
ren und daran zu reifen.*

Der Platz der Figur mit ,geistiger Behinderung innerhalb der Figurenkonstella-
tion bestimmt die Wahrnehmung der Behinderung. In der Néhe von bekannten und
beliebten Schauspieler:innen (chne Behinderung) in den Hauptrollen kdnnen Figu-
ren mit ,geistiger Behinderung in untergeordneten Rollen iiber den Irradiati-
onseffekt profitieren: Die positiv besetzte Haupthandlung versieht dann auch
Nebenhandlungen und Nebenrollen mit positiven Affekten.*® Die kognitiven
Einschrédnkungen einer Figur konnen auch dadurch an Brisanz verlieren, dass
ihr noch eingeschrénktere oder in anderer Weise behinderte Figuren zur Seite
gestellt werden, wie im Film Die Goldfische (Deutschland 2019; Regie: Alireza
Golafshan), in dem die Protagonistin mit Down-Syndrom, Franzi, gegeniiber

29 Vgl. zur ,Behindertenrolle“ Cloerkes (2007: 165-168).

30 Die Familienmitglieder erscheinen oft als leidend und aufopferungsvoll (vgl. Pointon 1997: 88;
Hughes 2012: 72; Murray 2018: 100).

31 Der Irradiationseffekt ist vor allem aus der Werbungsforschung gut bekannt (vgl. Felser 2015:
275). Positive Qualitaten ,strahlen® auf ihr Umfeld aus und versehen es ebenfalls mit positiven
Qualitaten.
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dem Autisten Rainman (gespielt von einem Menschen ohne Behinderung) selbst-
bestimmt, selbstbewusst und handlungsfahig wirkt.

Auch wie eine Figur sich entwickelt, tragt zu dem Vorstellungsbild von
»geistiger” Behinderung bei. Eine statisch angelegte Figur lasst den Menschen
mit ,geistiger Behinderung als unfdhig zu Wandel und Wachstum — dem Ste-
reotyp der Bildungsunfihigkeit entsprechend — erscheinen.®® Denn er wirkt
nicht wie ein Subjekt mit differenzierten Intentionen und Wirkmoglichkeiten,
sondern reagiert hochstens auf sein Umfeld (wie viele autistische Figuren in
Hors normes; Frankreich 2019; Regie: Eric Toledano und Olivier Nakache). So
schreibt Baker tiber die Darstellung von Autisten in einigen von ihm analysier-
ten Filmen:

The autism portrayed in these films is monolithic, unchanging, reified. We viewers see no
indication that these individuals used to be any different or are about to change in any way.
Such a simplistic conception of autism offers viewers the idea that individuals with autism
do not grow, do not learn, do not change over time, do not develop. (Baker 2008: 237)

Extreme individuelle Entwicklungen durchlduft keine Figur des dieser Studie zu-
grundeliegenden Korpus.

Erzdhlungen konnen die ,geistige“ Behinderung in ein Symbol fiir etwas an-
deres verwandeln, z. B. in ein Symbol fiir menschliche Vulnerabilitat oder AufSen-
seitertum bzw. noch konkreter fiir Unschuld, Sanftheit, Narrenfreiheit oder
Unberechenbarkeit. Als ,narrative prothesis“ (Mitchell/Snyder 2000: 47) ist Behin-
derung dann ein Mittel der Erzdhl6konomie. Dies hat zwei Nachteile: Zum einen
vermitteln Symbole keine tatsdchlichen Erfahrungen von Menschen mit Behinde-
rung; zum anderen lassen sie ,geistige“ Behinderung ihre Komplexitat verlieren.
Doch hat die Verwandlung in ein Symbol auch eine grundlegende positive Seite.
Denn sie macht die fremd anmutende ,geistige“ Behinderung auch fiir Menschen
ohne Erfahrung mit ihr vertrauter, weil ihnen das tertium comparationis, die Vul-
nerabilitat, das AuRenseitertum etc., bekannt ist.3* Wird der Mensch mit »geisti-
ger“ Behinderung z. B. zum Symbol fir Diskriminierung, kénnen sich mit ihm
auch jene identifizieren, die mit anderen, nicht behinderungsbedingten Formen
von Diskriminierung vertraut sind. Diskriminierung ist dann der gemeinsame Be-

32 Aus der Werbeforschung ist die Wirkung einer ,Attrappe“ bekannt, d. h. einer Option, die
eine andere Option durch Kontrast aufwertet (Felser 2015: 187-188).

33 Shakespeare nennt drei Hauptstereotype: ,the tragic but brave invalid®, ,the sinister cripple*
und ,the ,supercrip* (1999a: 164) sowie den ,[s]weet Innocent“ (1999a: 168). Zu Menschen mit
Behinderung als stock figure vgl. auch Garland Thomson (1997: 15)

34 Daniel weist darauf hin, dass Symbole und Metaphern Fremdes vertraut oder neue Zusam-
menhénge zwischen zwei vormals isolierten Sachverhalten sichtbar machen (2001: 440).
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zugspunkt. Positiv kann sich auf die Vorstellungshilder von ,geistiger” Behinde-
rung auswirken, dass Zuschauer:innen erkennen, dass es der Person mit Behinde-
rung genauso wie ihnen geht.

In Hauptrollen erhélt eine ,Normalisierung“ von Menschen mit ,geistiger« Be-
hinderung besondere Aufmerksamkeit: Die Figuren kommunizieren und handeln in
diesem Fall so, als gibe es keinerlei Beeintrachtigung (Yo, también) und zusétzlich
keine Diskriminierung (Dafne; Detective per caso). In Yo, también verhdlt sich der
Protagonist mit Down-Syndrom, Daniel, beispielsweise so unauffillig, dass die Legiti-
mitat seines Anspruchs auf vollstindige soziale Teilhabe unmittelbar logisch er-
scheint. Was seinen Anspruch auf ein erfiillendes Sexualleben angeht, wird er jedoch
nicht einmal von seiner (ansonsten toleranten) Familie verstanden (mit Ausnahme
seines Vaters, der aber eine Randfigur bleibt). Die Diskriminierung liegt also auf der
Hand und bleibt als ungeléstes Problem bestehen.® In Dafhe und Detective per caso
handeln die Protagonistinnen mit Down-Syndrom wie Menschen ohne Beeintréchti-
gung, filhren ein eigenstdndiges Leben und losen Ratsel bzw. zwischenmenschliche
Probleme mit ihren iberlegenen (emotionalen und kognitiven) Féhigkeiten. Diese
Geschichten setzen ,geistige Behinderung nicht in einen ,Problem-Frame“ und sind
insofern tiberraschend, als sie gingigen Vorstellungsbhildern zuwiderlaufen. Sie na-
hern sich allerdings stark einer utopischen Sonderwelt an, die zwar Ahnlichkeit mit
der Alltagswelt hat, deren reale Herausforderungen aber ignoriert.

Eine abgeschwachte Form der Normalisierung sind Geschichten um Figuren
mit ,geistiger Behinderung in Hauptrollen, deren Behinderung zwar kenntlich
wird, jedoch keine Rolle fiir die Geschichte spielt. Diese Menschen werden z. B. im
Alltag gezeigt oder in Auseinandersetzungen mit Problemen, die nichts mit Behinde-
rung zu tun haben.*® Auch wird der Fokus auf andere Eigenschaften als die Behin-
derung gelenkt, etwa durch Betonung anderer Statusmerkmale oder weil andere
Diversitatskategorien in den Vordergrund riicken. Eine derartige Normalisierung
impliziert allerdings nicht automatisch Engagement fiir den Menschen mit Behinde-
rung,”’” sondern kann auch Gleichgiiltigkeit seinen Besonderheiten gegeniiber aus-

35 Daniels Werben um die Kollegin Laura, die keine Behinderung hat, fithrt zu einer Liebes-
nacht, die aus ungeklérten Griinden die einzige bleiben soll. Nur zwei (Neben-)Figuren mit ,geis-
tiger“ Behinderung konnen sich in diesem Film erfolgreich ineinander verlieben und am Ende
ein Paar werden, als ihre Umgebung von ihrer Bevormundung etwas abriickt und die erwachse-
nen Bediirfnisse der beiden zumindest teilweise anerkennt (vgl. eine detaillierte Analyse in Hart-
wig 2016).

36 So schreiben Ville/Ravaud weiter: ,[...] to be carefree, spontaneous, and ,comfortable in one’s
skin‘ are characteristics foreign to the dominant representations of disabled people“ (2006: 1397).
Vgl. auch Stauber (2007: 100). Osteen fordert beispielsweise Geschichten iiber Autismus ,,without
sensationalizing, romanticizing, or demonizing“ (2008a: 34).

37 So argumentiert Murray (2008: 6a) beziiglich Erzahlungen tiber Autismus.
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drticken. Treten Figuren mit ,geistiger Behinderung als sehr selbstdandig und unab-
héngig auf, besteht aufierdem die Gefahr, die realen Méngel in den sozialen und
politischen Strukturen herunterzuspielen und die Meisterung der Beeintréchtigung
in die Hande des Individuums zu legen.

Auch Figuren mit ,geistiger Behinderung in Nebenrollen kdnnen so gestaltet
sein, als hatten sie keine Beeintrachtigung wie z. B. in Héroes (Spanien 2010; Regie:
Pau Freixas). Das Down-Syndrom erscheint in diesem Film wie ein ,incidental
fact“, genauso wie Nelson (2003: 181) es in Texten liber Menschen mit Behinderung
ansonsten vermisst. Allerdings kdnnen Figuren mit ,geistiger” Behinderung hinter
den nichtbehinderten Hauptfiguren derart verblassen, dass das negative Vorurteil,
Menschen mit Behinderung fithrten ein Schattendasein, bestétigt wiirde. Im un-
giinstigsten Fall waren Figuren mit ,geistiger Behinderung in Nebenrollen vor
allem dazu da, die Normalitat der Hauptfiguren zur Geltung zu bringen und als
eigentlich erstrebenswert auszuweisen. Shakespeare kritisiert entsprechend,
Nebenfiguren mit Behinderung konnten lediglich dazu dienen, eine exotische
Atmosphére zu schaffen (1999a: 164), ohne dass an den negativen Vorstellungs-
bildern gertittelt wiirde.

Der Normalisierung entgegengesetzt ist eine Darstellung von Menschen mit
Lgeistiger* Behinderung als ,fremde Andere®, was einem Othering, der VerAnde-
rung (in der Ubersetzung von Reuter 2011: 19-25), entspricht: Sie werden als
Gruppe den nichtbehinderten ,Normalen“ gegentibergestellt und von diesen ab-
gegrenzt. Dabei muss diese Abgrenzung allerdings nicht zwangslaufig eine abwer-
tende Exotisierung®® der Menschen mit ,geistiger* Behinderung zur Folge haben,
sondern kann auch im Gewand der Idealisierung (z. B. iber die Zuschreibung von
»Authentizitat“ oder ,natirlicher Urteilskraft“) auftreten; beides entspricht je-
doch stereotypen Vorstellungsbildern. Idealisierende Geschichten erzdhlen dann
z.B. von einer aufSergewohnlichen Begabung der Menschen mit ,geistiger” Behin-
derung bei der Einschatzung der Mitmenschen (La perspectiva del suricato; Com-
pafiia Deconné/Spanien; UA: 2020; Regie: Pepe Galera und Rocio Bernal), von
besonderer Lebensfreude (Le Huitiéme Jour), besonderer Freiheit von sozialen
Normen (Campeones) oder einem besonderen Blick fiir das Wesentliche (Yo, tam-
bién).>® Doch ein allzu positives Bild ,runs the risk of replacing one scheme of
misrepresentation with another®, wie Murray schreibt (2008: 12), und folgt wieder
dem Muster ,either geniuses or freaks; what they are not is regular people“ (Os-

38 Zu dieser vgl. Hirschauer (2017a: 40).

39 Stauber spricht von der Weisheit und Simplizitdt, die Menschen mit Lernbehinderung in
Spielfilmen bisweilen zugesprochen wird, so dass sie ,nahezu instinkthaft in der Lage [zu sein
scheinen], Gutes vom Bosen zu unterscheiden“ (2007: 89).
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teen 2008a: 33).%° In jedem Fall wird die Unterscheidung zwischen den Gruppen
(der Menschen mit und ohne Behinderung) verfestigt.

Beispielsweise rettet der Protagonist Georges in Le Huitiéme Jour (also dem ers-
ten Spielfilm tiberhaupt mit einem Menschen mit Down-Syndrom in einer Haupt-
rolle) den Protagonisten ohne Behinderung, Harry, aus seinem in der Routine
erstarrten, gefiihlsarmen Leben (vgl. die detaillierte Analyse in Hartwig 2016). Geor-
ges ist die Freude selbst, findet nach dem Tod seiner Mutter in der Welt jedoch
nicht seinen Platz und stiirzt sich schlieflich von einem Hochhaus in die Tiefe, um
uber den Wolken als lachelnder Engel aufzuerstehen. Das unterkomplexe ,Klischee
der Menschen mit kognitiver Beeintrdchtigung als frohliche ikonoklastische Kin-
der“ (Hartwig 2016: 230) dominiert den Film und verhindert durch Idealisierung
des Aufienseiters die Auseinandersetzung mit den Schwierigkeiten einer realen In-
Klusion. Statt Ambivalenz-Probleme, die im Gefolge von Normbriichen entstehen,
présentiert der Film ein allgemeines Sinn-Problem und 16st es in Wohlgefallen auf.
Zuschauer:innen nehmen aus solchen Erzdhlungen moglicherweise keine positive-
ren Vorstellungsbilder von ,geistiger” Behinderung mit, sondern eher den Ein-
druck, dass solche Vorstellungshilder eine Utopie sind. Denn Georges‘ Tod festigt
die Vorstellung, dass ,geistige“ Behinderung nun einmal tragisch ist. Traurige Ge-
schichten konnen zwar auch — durch sublimierendes Akzeptieren der Tragik — das
»social bonding“ verstarken (vgl. Grodal 2009: 20 und Kapitel 6), allerdings auch die
tragische Situation als unveranderbar festschreiben.

Sehr ungewohnlich sind Menschen mit ,geistiger Behinderung als direkte po-
sitive Identifikationsfiguren, wobei die Identifikationsmoglichkeit nicht unbedingt
durch eine Normalisierung der Figur mit Behinderung erfolgen muss, sondern
auch uber die Hervorhebung ihrer besonders positiven Eigenschaften als Mensch
mit ,geistiger” Behinderung maoglich ist. So zeichnet sich der Protagonist der belgi-
schen Mini-Serie Tytgat Chocolat (Belgien 2017; Regie: Marc Bryssinck und Filip Le-
naerts), Jasper, durch seine hartnickige Liebe zu seiner Kollegin Tina aus, die in
den Kosovo abgeschoben wird (und ebenfalls eine ,geistige“ Behinderung hat). In
einer Art Road Movie begibt sich der junge Mann mit Down-Syndrom furchtlos auf
die Suche nach der Geliebten, wobei seine korperlichen und sozialen Einschran-
kungen erkennbar sind, die Jasper aber mit Einfallsreichtum auszugleichen weifs.
Dass er eine Identifikationsfigur werden kann, liegt u. a. daran, dass er einem

40 So bemangeln Mitchell/Snyder an Geschichten iiber Behinderung Folgendes: ,In order to be
disabled, one must narrate one’s disability for others in sweeping strokes or hushed private
tones. And this narration must inevitably show how we conquer our disabilities or how they
eventually conquer us. The lack of other options refuses us the pursuit of anonymity in ordinary
involvements. These were the increasingly personal and political stakes of disability representa-
tion“ (2000: xii).
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(nachvollziehbaren allgemeinmenschlichen) Gefiihl, der Sehnsucht nach dem ge-
liebten Menschen, unerschiitterlich folgt und hartnackig auf seinem Traum vom
Gliick besteht, in dieser Hinsicht also ,,v6llig normal“ ist. Zuschauer:innen faszinie-
ren generell Themen mit einer hohen existentiellen Relevanz, wie Grodal schreibt,
und zwar unabhéngig davon, ob die Themen traurig oder fréhlich sind (2009: 20).
Dabei gilt die Sympathie oft den ,Helden des Alltags*:

Viele Geschichten handeln von Personen oder Charakteren, die eigentlich keine herausra-
genden Eigenschaften, vor allem aber keine blendenden Startbedingungen haben, die es
dann aber trotzdem irgendwie ,schaffen®. Geschichten von strahlenden Helden, die so gut
wie nie Probleme haben und deren Fufs an keinen Stein st6f3t, mag es geben, aber die inter-
essanteren Geschichten handeln von den ,,Underdogs“, den Antihelden, den normalen Men-
schen, denen ihre Erfolge nicht schon an der Wiege gesungen wurden. (Felser 2015: 291)*'

Themen wie Sexualitdt, gar in Form von Homo- und Transsexualitét, oder Eltern-
schaft gelten in Zusammenhang mit ,geistiger“ Behinderung als grofies Tabu, u. a.
weil sie nicht mit der Vorstellung vereinbar sind, dass sich Menschen mit ,,geistiger”
Behinderung auch als Erwachsene wie Kinder verhalten. Ahnlich tabubehaftet
waéren aus dhnlichem Grund die Rollen eines Gewalttdters oder eines menschlichen
Monsters. Vermutlich sollen tiber diese Tabus Menschen mit ,geistiger Behinde-
rung vor noch mehr Diskriminierung geschiitzt werden. Die Filme Be my baby
(Deutschland 2014; Regie: Christina Schiewe) — eine Frau mit Down-Syndrom erwar-
tet ein Baby von einem Mann ohne Behinderung — oder The Room (Belgien 2006;
Regie: Giles Daoust) — ein Mann mit Down-Syndrom sitzt infolge eines Unfalls, der
seinerseits eine Folge inzestudser Annaherungen an seine Schwester ist, im Roll-
stuhl und macht das Familienhaus zu einer tédlichen Falle — schneiden diese
Tabus zwar an, scheinen aber Angst vor ihrer eigenen Courage zu haben. Denn
beide Geschichten werden in ihrem Verlauf immer unwahrscheinlicher und un-
glaubwiirdiger, so dass die Rollen der Menschen mit ,geistiger” Behinderung
kaum ernstgenommen werden konnen. In Be my baby ist die Frau mit Down-
Syndrom, Nicole, dermafSen in den Nachbarsjungen Nick verliebt, dass sie ihn
geradezu vergewaltigt, um ihre sexuelle Sehnsucht zu stillen, eine Ubergriffig-
keit — noch dazu ganz untblich mit der Frau als Téterin! —, die der Film geflis-
sentlich uberspielt, so als konnten Menschen mit ,geistiger“ Behinderung dazu

41 Leidenschaft und Hartnéckigkeit geben dabei fiir sich genommen noch nicht den Ausschlag;
Felser prazisiert: ,Ein privilegierter ,Top Dog‘ wird durch seine Leidenschaft nicht sympathi-
scher. Offenbar bedient nur ein eigentlich unterprivilegierter Protagonist, der aber an seinen Zie-
len und Trédumen leidenschaftlich und zielstrebig festhilt, ein passendes Schemabild und liefert
so den Stoff fiir eine Geschichte“ (2015: 292).
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gar nicht fihig sein.*” Immerhin denken beide Filme aber {iberhaupt einmal an
andere mogliche Rollen fiir Menschen mit ,geistiger Behinderung als an die,
die iiblichen Vorstellungshildern mehr entsprechen.** Als nah an den Grenzen
des guten Geschmacks angesiedelt wird es schliefilich empfunden, wenn Men-
schen mit ,geistiger Behinderung nackt — noch schlimmer: live nackt - zu
sehen sind oder zu Gewalttidtern werden (beides in der Theaterauffithrung Die
Rduber; Theater RambaZamba/Deutschland; Regie: Jacob Hohne). Tabuverlet-
zungen sind stark affektiv besetzt und kénnen dadurch nachhaltig stereotype
Vorstellungsbilder verstoren.

Den Fokus der Geschichte auf die negativen und traurigen Aspekte von Behinde-
rung (was z. B. Barnes/Mercer 2010: 193 kritisieren) bzw. auf Probleme wie Marginali-
sierung und Diskriminierung zu legen, geht mit den gingigen Vorstellungsbildern
von ,geistiger Behinderung als Problem konform und riskiert deren Verstarkung.
Diesen aber einfach Vorstellungshilder von reibungsloser Inklusion entgegenzustel-
len, 1auft Gefahr, als unrealistisch und irrelevant abgetan zu werden. Die Gratwande-
rung zwischen entmutigender Problematisierung und unrealistischer Beschénigung
gelingt beispielsweise dem Film Familiye (Deutschland 2017; Regie: Sedat Kirtan/Kubi-
lay Sarikaya), der in einem Berliner Problem-Kiez spielt und von Kriminalitdt und
Sucht handelt. Dort schwebt tiber dem Protagonisten mit Down-Syndrom, Momo, die
Drohung, von seinen Brudern getrennt und in ein Heim zur Betreuung eingewiesen
zu werden. Momo lebt aber in einer anarchischen Freiheit, unbekiimmert und uner-
schrocken, und selbst wenn er mit einer scharfen Pistole schiefst, verletzt er doch
niemanden. Das Gangster-Milieu steht in krassem Gegensatz zu Momos mérchenhaft
anmutender Personlichkeit, die deshalb zum Gravitationszentrum des Films wird,
weil sich die Briider liebevoll um ihn kiimmern.

Die Erzdhlmuster von Leidens-, Bewdltigungs- oder Kompensationsgeschich-
ten haben gemeinsam, dass ,geistige“ Behinderung als Problem hingestellt wird,;
selbst wenn dieses am Ende geldst wird, ist zumindest das Stereotyp ,Behinde-
rung als Problem*“ angeklungen und dominiert u.U. die Erinnerung der Zu-
schauer:innen an die Geschichte, weil es eben zu géngigen Vorurteilen passt.

42 Ich verdanke den Hinweis darauf, dass die Sexszene zwischen Nicole und Nick durchaus aus
diesem Grund Unbehagen in den Zuschauer:innen erwecken kann, der Projektmitarbeiterin Vik-
toria Geldner.

43 So beméngelt Nelson, dass Menschen mit Behinderung, was Paarbildung und Sexualitét be-
trifft, allgemein im Fernsehen des ausgehenden 20. Jahrhunderts selten das gesamte Rollenspek-
trum ausfiillen und oft als Singles dargestellt werden (2003: 180).
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Beispiele dafiir liefern regelrechte Standarderzihlungen iiber Autisten.** Ein weite-
res Muster bieten Erldsungsgeschichten, die davon erzéhlen, dass eine Figur mit
Lgeistiger“ Behinderung ihr Anderssein erfolgreich als akzeptable Identitit einfor-
dert (Nadie) oder dass gleich die ganze Gesellschaft das Anderssein als neue Norma-
litdt akzeptiert (La perspectiva del suricato).”® Beide Losungen laufen Gefahr, allzu
unrealistisch und daher bestenfalls moralisierend zu wirken. Auch scheinen sie auf-
grund der Abstraktheit ihrer Konzepte in erster Linie die Wiinsche der Menschen
ohne ,geistige“ Behinderung abzubilden. Um den Blickwinkel der Menschen mit
Lgeistiger* Behinderung ebenfalls zu erfassen,*® miisste dieser schon in die Konzep-
tion der Geschichte einbezogen werden.*’

Eine Erzdhlung kann sich auch effektvoll von einem bekannten Erzdhlmuster
absetzen, indem sie dieses noch anklingen lésst, aber an entscheidenden Stellen
verdndert. Sie aktiviert dann gezielt Vorwissen in den Zuschauer:innen, von dem
sie dann aber uberraschend abweicht, wodurch dem Muster eine neue Bedeutung
verliehen wird. Das Durchbrechen der Gattungserwartungen kann auf diese
Weise eine neue Perspektive auf ein bekanntes Erzahlmuster eréffnen.

Der Film Campeones verweist auf Erzahimuster des Genres ,Sportfilm“.*® Ein Basketballtrainer
(ohne Behinderung), Marco, muss namlich wider Willen, als Strafe fuir Trunkenheit am Steuer,
aus einer zusammengewdirfelten Gruppe von Menschen mit ,,geistiger Behinderung eine Basket-
ball-Mannschaft formen. Die Spieler:innen verstehen nicht einmal das grundlegende Vokabular
des Sports, wollen aber an einer Meisterschaft (im Bereich Behindertensport) teilnehmen. Ein be-
kanntes Sportfilm-Muster klingt an, das Bordwell/Thompson/Smith als ,the Cinderella story“ be-
schreiben, ,showing how an underdog overcomes long odds to make it in the big leagues or to
compete for a championship“ (2020: 348). Dieses Muster impliziert typische Bilder, Themen und
Konflikte sowie die Aufteilung der Figuren in Sieger und Verlierer; am Ende eines Sportfilms steht

44 So schreibt Baker (2008) ironisch einen Standardplot fiir Geschichten tiber Menschen mit Au-
tismus (,The autistic formula“; Baker 2008: 231). Zu Erzdhlmustern tiber Autismus vgl. auch Mur-
ray (2008), Osteen (2008) und Straus (2013: 470). Zu typischen storylines iiber Behinderung
allgemein vgl. Mitchell/Snyder (2000: 25); Gill (2001: 357); Lindmeier (2007: 166-167); Barnes/Mer-
cer (2010: 189); Hartwig (2018a). Gangige Erzdhlmuster iiber Behinderung finden sich z. B. im Do-
kumentarfilm; vgl. dazu Pointon (1997) und Hartwig (2020e).

45 Nadie ist die Geschichte der Identitatsfindung eines Menschen mit ,geistiger“ Behinderung;
vgl. die Analyse in Hartwig (2019a).

46 Lewiecki-Wilson spricht von zwei Gefahren, ,the danger of colonizing disabled others or
doing them violence by speaking for them, or the danger of appropriating the narrative of the
disabled other for one’s own purpose* (2003: 162). Diese Gefahren werden héufig verschwiegen.
47 Vgl. dazu die Interviews in Hartwig (2022; 2023c) und Kap. 5.3 dieser Studie.

48 Um die Popularitit des Erzahlmusters ,Sportfilm“ zu ermessen, gentigt ein Blick auf die Liste
»Sports Films“ bei Wikipedia (https://en.wikipedia.org/wiki/Category:Sports_films [17.05.2023]).
Selbst die Unterkategorie ,Basketballfilm“ hat auf der deutschsprachigen Webseite noch eine be-
achtliche Anzahl an Eintragen (https://de.wikipedia.org/wiki/Kategorie:Basketballfilm; [17.05.2023]).
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in der Regel das bedeutende Finale eines Wettkampfes (vgl. Bordwell/Thompson/Smith 2020:
348). In Campeones findet der Trainer Gefallen an seiner Aufgabe und reift an dieser als
Mensch.*® Die iiberraschende Wendung des Films liegt aber darin, dass die zu einer Basketball-
mannschaft aufgebaute Gruppe im entscheidenden Spiel doch nur den zweiten Platz erreicht,
deshalb aber keineswegs enttauscht ist, sondern jubelt und feiert. Nicht ein Sieg nach einer
Reihe von Hindernissen bildet also, wie in Filmen tGber Mannschaftssport tblich, den krénenden
Abschluss der Geschichte, sondern die Tatsache, dass der zweite Platz wie ein erster Platz gefeiert
werden kann. Dies ist die Lektion, die Marco und mit ihm die Zuschauer:innen von den Menschen
mit ,geistiger” Behinderung erteilt bekommen. Die Menschen mit Behinderung werden damit zu
Lehrmeistern einer neuen Sicht auf (sportliche) Wettkampfe. Das Ende des Films fallt allerdings in
stereotype Vorstellungsbilder zuriick. Zwar sind die Menschen mit ,geistiger“ Behinderung ,lova-
ble losers“ (Bordwell/Thompson/Smith 2020: 349) - ein weiteres bekanntes Element von Sportfil-
men -, doch ist der Mensch ohne Behinderung der eigentliche Gewinner, denn am Ende ist es
Marco, der sein Comeback in der Welt des ,echten® Sports der Nichtbehinderten feiern®® und die
Sonderwelt des Behindertensports wieder verlassen kann. Fur soziale Mobilitat wird also in die-
sem Film ausdriicklich nicht pladiert.”'

Viele Regisseur:innen inszenieren berithmte klassische Texte mit Darsteller:innen
mit ,geistiger Behinderung (besonders beliebt sind die Shakespeares), indem sie
sie kiirzen, auf pragnante Elemente hin verdichten und dabei auf einen allgemein-
menschlichen Grundkonflikt hin zuspitzen.”* Auffiilhrungen dieser Theatertexte
transportieren dabei stets eine positive Meta-Aussage: Menschen mit ,geistiger” Be-
hinderung kénnen auch die grofien Rollen der Theatergeschichte spielen. Molinos
ja mi! (Laura En Orbita/Spanien; UA: 2020; Regie: Laura Suérez) etwa bringt Ele-
mente aus Cervantes‘ Don Quijote auf die Bithne und arbeitet nicht nur mit Texten,
sondern auch mit Live-Musik, Tanz und Filmen, die auf die hintere Biihnenwand
projiziert werden. Starke Abweichungen vom Originaltext sind in Klassikeradap-
tationen die Regel und dies vermutlich schon aus dem Grund, dass eine zu wortge-

49 Auch die tibrigen typischen Figuren eines Sportfilms finden sich, z. T. nur angedeutet, wieder,
die Bordwell/Thompson/Smith als ,,character conventions“ nennen: ,the tough coach, the dedica-
ted but flawed athlete, the unscrupulous adversary, and the mate — male or female — who resents
the partner’s obsession with winning at all costs“ (2020: 349).

50 Das Comeback ist ein bekanntes Element des Sportfilms: ,,Comeback stories present the sport
as a meritocracy: You can overcome almost any mistake if you have powerful skills and enduring
passion® (Bordwell/Thompson/Smith 2020: 348).

51 In anderen Sportfilmen ist dies hingegen der Fall. So schreiben Bordwell/Thompson/Smith:
»[...] films about sports can raise larger ideological issues. Succeeding in amateur sports can em-
phasize either individual achievement or group accomplishment. Professional sports give athle-
tes access to money and power, and so the genre can develop themes of social mobility. And to a
surprising extent, sports films explore themes of racial and gender roles“ (2020: 348).

52 Zu universellen Plots und den kulturellen Variationen davon (z. B. die Handlungen der Odys-
see) vgl. Grodal (2009: 17-18).
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treue Aufnahme eines bekannten Textes die Aufmerksamkeit auf die Abweichun-
gen der Darsteller:innen lenken kénnte. Sobald ndmlich berithmte Textteile anders
als gewohnt interpretiert wiirden, konnte der Eindruck entstehen, dies sei nicht
kiinstlerischer Ausdruck, sondern die mangelnde Fihigkeit des Darstellers/der Dar-
stellerin, so dass das Vorstellungsbild des Menschen mit ,geistiger Behinderung
als defizitdr anklange und verstirkt wiirde.

3.1.3 Komplexe Erzdhlungen: Inkongruenz

Wenn bekannte Erzdhlmuster tiberraschend verdndert werden oder sich mehrere
u. U. inkompatible Erzdhlmuster tiberlagern, wenn verschiedene Interpretationen
von Erzéhlelementen moglich sind oder wenn Widerspriiche zwischen Elementen
der Erzdhlung - z.B. zwischen Visuellem und Verbalem in der sogenannten Text-
Bild-Schere®® — erkennbar werden, wird die Erzihlung mehrdeutig. Dies ist z. B.
der Fall in einer Szene des Films Théo et les métamorphoses, in der ein pathetischer
Kampf beschrieben, aber ein missgliickter Luftsprung gezeigt wird. In diesem Film
flihrt auch die schiere Fiille von Assoziationsmoglichkeiten vieler Bilder zu der Er-
fahrung einer nicht eindeutigen Geschichte. Abel/Blddorn/Scheffel (2009a: 5, 8-9)
nennen als Quelle von Ambivalenz Vagheit, Mehrdeutigkeit oder miteinander kon-
kurrierende Erklarungsmuster, Widerspriiche und Briiche in der Erzahlung, Un-
klarheit der Fiktionsebenen sowie Ironie, im Film aufierdem noch die Unklarheit
der Perspektive. Wahrend Ambivalenzen im traditionellen Theater oder im klassi-
schen Erzdhlkino in der Regel voriibergehend sind,* sind sie im experimentellen
Theater oder im Arthouse-Film héufig von Bestand. Ambivalenzen verunsichern
die Zuschauer:innen, die nicht wissen, ob sie die Geschichte richtig verstehen, und
da die Figuren mit ,geistiger Behinderung ein Bestandteil der Geschichte sind,
werden damit auch vermeintlich klare Vorstellungsbilder von ,geistiger Behinde-
rung aufgebrochen. Beispielsweise konnen intertextuelle Verweise konkurrierende
Erzdhlmuster zusammenbringen.

Shakespeares The Tragedy of Othello, the Moor of Venice wird vom Teatro La Ribalta auf Eifersucht
und Manipulation hin zugespitzt und in das Ambiente eines Zirkus verlegt: Otello Circus. Die Auf-
filhrung besteht aus Passagen aus Shakespeares Text und Arien aus Verdis Vertonung der Tragé-

53 Zu unterschiedlichen Wort-Bild-Verbindungen vgl. Hickethier (2012: 104-106) und Strafiner
(2002: 68-72).

54 Fiir das klassische Erzdhlkino gilt, laut Tan: ,Uncertainties or gaps in the information that the
viewer is given concerning the action are always temporary. In the end, the action invariably
proves to be a complete series of causally related events“ (1996: 8).
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die, die von einem inklusiven Orchester (I’Orchestra AllegroModerato di Milano) begleitet wird.
Im Mittelpunkt der Handlung stehen der Messerwerfer Jago, gespielt von einem Darsteller ohne
Behinderung, der Zirkusdirektor Otello, gespielt von einem Darsteller mit dunkler Hautfarbe und
erkennbaren Schwierigkeiten bei der Artikulation des Textes, sowie die Seiltanzerin Desdemona,
gespielt von einer Frau mit sichtbarer Beeintrachtigung. Auch weitere Figuren der Shakespeare-
Tragodie haben prazise Aufgaben im Zirkus, z. B. Cassio, der ein Clown ist.

Die Inszenierung fiigt dem Shakespeare-Text nicht nur durch die Verlegung der Handlung in
die Zirkuswelt eine neue Bedeutungsschicht hinzu, sondern modifiziert das Eifersuchtsdrama da-
durch, dass es als Wiederholung der immer gleichen Handlung ausgewiesen wird: Am Anfang
und am Ende sitzt der Protagonist vor einem auf dem Boden liegenden Kronleuchter und wartet
auf seinen Auftritt in der Auffiihrung des Eifersuchtsdramas. Otello Circus ist also Theater im Thea-
ter. Auch klingt nicht nur die in der Shakespeare-Tragddie zentrale ethnische Diskriminierung an;
mit den Schauspieler:innen mit sichtbarer Behinderung wird eine Parallele zu einer weiteren
Form der Diskriminierung, eben gegeniiber Menschen mit Behinderung, gezogen.>® Otello und
Desdemona stehen sinnbildlich fiir Menschen, die als AuBenseiter (aufgrund von Hautfarbe, Be-
hinderung, Geschlecht oder, so kénnen die Zuschauer:innen folgern, anderen Abweichungen)
von den machtigen und normkonformen Menschen nahezu miihelos manipuliert und zermalmt
werden konnen. Die eine Geschichte um den Moor von Venedig wird in der Inszenierung des
Teatro La Ribalta zur Parabel (iber die Ohnmacht der AuRenseiter.

Der Zirkus erscheint dabei als eine aktualisierte Version des Welttheaters.®® Nur stirbt Otello
am Ende nicht, sondern muss sein Drama (potentiell unendlich oft) erneut durchspielen. Dass
sich die Tragddie Otellos ad infinitum wiederholt, verwandelt die Geschichte, so scheint es, in
einen zur bloBen Mechanik geronnenen Ritus, von dem sich die Figuren nicht befreien kdnnen.
Sie ahneln daher Marionetten (vgl. Porcheddu 2019) und werden so zum Sinnbild fiir die Verskla-
vung durch Leidenschaften und durch Gbermachtige Strukturen, denen einzelne Menschen nicht
entrinnen kénnen. Das Publikum wird in die Geschichte hineingezogen, denn auf ihren Sitzen,
die kreisformig um die als Manege gestaltete Biilhne herum angeordnet sind, werden sie zu
einem Bestandteil der ewigen Wiederholung; ob als Zeuge, als Voyeur oder eigentlicher Motor
des Gezeigten, bleibt offen.>’

55 Vgl. die detaillierte Studie von Hartwig (2023h).

56 Im Programm heifit es: ,In un vecchio circo, dove tutto sembra appassito, Otello & costretto a
rappresentare la sua personale tragedia. E’ la sua condanna, la pena che deve scontare per il suo
gesto efferato ed omicida. [...] Ogni giorno, da anni, piu volte al giorno, quella tragedia della gelosia
si ripete e gli interpreti, oramai diventati personaggi consumati, deboli e fragili, sono incapaci di
fermare quel circo dei sentimenti umani che porta alla tragedia.“ [In einem alten Zirkus, wo alles
verwelkt scheint, ist Otello dazu gezwungen, seine personliche Tragodie aufzufithren. Zu dieser
Strafe ist er verurteilt, die er fiir seine grausame Mordtat absitzen muss. Diese Eifersuchtstragddie
wiederholt sich seit Jahren jeden Tag mehrfach und die Schauspieler sind nunmehr zu verschlisse-
nen, schwachen und zerbrechlichen Figuren geworden, unfahig, diesen Zirkus menschlicher Ge-
flihle zu stoppen, der zur Tragodie fithrt] (Teatro La Ribalta 2018).

57 Hargrave verweist auf die Funktion der Metafiktion/Selbstreflexivitat, dass sich der Zu-
schauer seiner Komplizenschaft bewusst wird (2020: 310).
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In I1 ballo [Der Tanz] (Teatro La Ribalta/Italien; UA: 2017; Regie: Antonio Vigano)
werden verschiedene intertextuelle und interpiktorale Beziige®® ineinander ge-
schachtelt, die u. a. auf Jean-Paul Sartres Huis clos, das Video ,1Il tango“ von Zbi-
gniew Rybszynski,> Ausziige aus Luigi Pirandellos Enrico IV sowie Bruno Schulz*
Sklepy Cynamonowe/Le botteghe color cannella verweisen. Die verschiedenen Texte
kommentieren sich gegenseitig, und die Beeintrachtigungen der Darsteller:innen
fiigen ihnen eine zusatzliche Bedeutungsebene hinzu, die fiir das Verstindnis der
Handlung aber nicht notwendig ist.®® Die Inszenierung zeigt, wie elf Figuren in
einer Art Gefidngniszelle zu Maurice Ravels Boléro je eigene Bewegungsabfolgen
durchfithren. Diese erinnern an kurze, jedoch nicht miteinander verbundene Ge-
schichten, die mechanisch nebeneinander ablaufen und sich immer von Neuem
wiederholen. Eine Art Spielleiter nennt diese nutzlose Wiederholung einen Hoéllen-
tanz. In Il ballo werden mehrere Geschichten zugleich erzéhlt und der Bezug der
»geistigen Behinderung auf sie ist nicht eindeutig. Sehr unterschiedliche Deutun-
gen der Inszenierung sind daher moglich. Gemeinsame Bezugspunkte sind nur auf
einer abstrakten Ebene zu erkennen: der determinierende Blick der Anderen, die
Mechanisierung sozialer Handlungen oder die erzwungene Unterwerfung von
Abweichlern.

Ein gingiges Mittel, die Komplexitdt einer Geschichte zu erhéhen, besteht
darin, den Modus einzelner Teile, also ihren Realitdtshezug, unbestimmt zu lassen.
So konnen z. B. einzelne Sequenzen des Films Théo et les métamorphoses als (rea-
listische) Selbstdarstellung, andere hingegen als Traum, Wunschdenken, Angstvor-
stellung oder blofle Spekulation interpretiert werden. Der Film macht keine
klaren Angaben dazu. So erwiirgt Théo seinen Vater in einer Szene, sitzt mit ihm
aber in einer spateren Szene wieder entspannt am Arbeitstisch. Im Theater kann
mit der Unsicherheit gespielt werden, ob eine Handlung der Figur der Fiktions-
ebene oder dem realen Darsteller/der realen Darstellerin zuzuordnen ist. Disabled
Theater (Theater Hora/Schweiz; UA: 2012; Regie: Jérome Bel) stellt beispielsweise
den Verlauf einer Probe dar. Unklar bleibt, wann die Darsteller:innen Rollen ver-
kérpern und wann sie sich als reale Personen préasentieren, wo z. B. ein von ihnen
gezeigter Tanz inszeniert wurde und wo er ihrem echten Tanzstil entspricht bzw.

58 Vgl. zur Interpiktorialitit Isekenmeier (2013).

59 Das Video findet sich auf der Plattform Youtube: https://www.youtube.com/watch?v=
6fWQ9E2X-EY [17.05.2023].

60 Die Auffiihrung kann mit oder ohne Referenz auf Behinderung interpretiert werden, was
Hartwig (2021) in ihrer detaillierten Analyse als Form eines ,,undoing disability“ interpretiert.
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welche Aussagen tatsachlich aus den Proben stammen und welche erfunden
sind.*!

Theaterauffithrungen und Filme kénnen die Zuschauer:innen verunsichern,
wenn nicht deutlich wird, ob die Darsteller:innen schlecht spielen oder dies nur
vortduschen, auf welcher Realitits- oder Fiktionsebene sie sich also befinden. Al-
lerdings besteht immer die Gefahr, dass die Zuschauer:innen diese Verunsi-
cherung nicht als Kritik an ihren eigenen Vorstellungsbildern auffassen, sondern
dass sie diese im Gegenteil kurzerhand als bestétigt empfinden.®* So kann vor
allem Ironie leicht iibersehen werden. Zu der Theaterauffithrung Dschingis Khan
(Deutschland 2012)%2 schreibt beispielsweise Krumbholz (2012) in einer Rezension,
dass die Darsteller:innen passiv seien und keine Rollen spielen kénnten.%* Lern-
unfahigkeit von Menschen mit ,geistiger Behinderung scheint fiir den Kritiker
eine nédherliegende Erklarung zu sein als Ironie; so interpretiert er die Szenen
weder als (gezielte) Enttduschung von Zuschauererwartungen noch als Schwéche
der Inszenierung, sondern als Schwache der Darsteller:innen. Auch eine verfrem-
dende, ins Groteske spielende Erzdhlweise wie in den Filmen Ledn y Olvido (Spa-
nien 2004; Regie: Xavier Bermudez) und Olvido y Ledn (Spanien 2020; Regie:
Xavier Bermudez) kann schnell missverstanden werden, wenn die Signale fir
eine groteske Lesart nicht deutlich genug sind. Dariiber hinaus erzeugen groteske
Darstellungen ein Wechselbad der Gefiihle, weil sie zugleich komisch und tra-
gisch sind. Dies gilt z. B. fiir die Parodien in Christoph Schlingensiefs Freakstars
3000 (Deutschland 2003).

61 Mit Goffman (1986) kann in diesen Fallen von der Vermischung verschiedener moglicher
Organisationsprinzipien der Erfahrung bzw. Rahmungen gesprochen werden. Dem Schwanken
zwischen einer Interpretation der Bithnenhandlung als Représentation (Figur) oder Prasentation
(Person) entspricht im Film das Schwanken zwischen filmischer Illusion und bewusster Wahr-
nehmung der formalen Gestaltung (medium awareness; vgl. Tan 1996: 238).

62 Denn Menschen neigen dazu, in unbekannten Situationen Bekanntes wiederzuerkennen, und
orientieren sich daran, wie reprasentativ ein Sachverhalt fiir eine bestimmte Kategorie erscheint
(Felser 2015: 176). Fur Texte mit Darsteller:innen mit ,geistiger“ Behinderung bedeutet das, dass
Mehrdeutigkeit dazu verleitet, die Darsteller:innen als repréasentativ fiir die Kategorie ,geistige
Behinderung“ aufzufassen und dann die mit dieser Kategorie verkniipften Vorstellungsbilder bei
der Interpretation der Texte hinzuzuziehen.

63 Monster Truck in Kooperation mit Theater Thikwa/Deutschland; Regie: Sabrina Braemer,
Jonny Chambilla, Manuel Gerst, Sahar Rahimi, Oliver Rincke, Mark Schroppel, Ina Vera.

64 Krumbholz schreibt beispielsweise: ,Da nun die drei Performer keine ldngeren Abldufe
selbststdndig reproduzieren koénnen, wird ihr Spiel vom Bithnenrand aus durch eine Monster-
Truck-Performerin kontrolliert und angeleitet (2012). Auf die Idee, dass die vermeintliche Unfa-
higkeit der Darsteller:innen, eigensténdig ihre Rolle zu spielen, ein Teil der Inszenierung sein
konnte, kommt der Rezensent nicht — es entspricht ja auch nicht den géngigen Vorstellungen von
Menschen mit ,geistiger“ Behinderung.
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Kohérenz entsteht durch Widerspruchsfreiheit, Kausalitat, Temporalitit und Fi-
nalitit der Elemente einer Erzahlung (Abel/Blodorn/Scheffel 2009a: 8). Werden die
einzelnen Erzdhlelemente nicht eindeutig miteinander verkettet, miissen die Zu-
schauer:innen ihre eigenen Verknupfungen herstellen. In Disabled Theater gibt es
beispielsweise keine Erzahlung, sondern nur eine Aneinanderreihung von ,Spielblo-
cken®, die sich nicht einer aus dem anderen heraus entwickeln, sondern nur durch
die Présenz der Darsteller:innen zusammengehalten werden und dadurch, dass eine
Lautsprecherstimme sie als aufeinanderfolgende Etappen der Proben kennzeich-
net.”” Keine bestimmte Interpretation wird suggeriert, nicht einmal eine grundle-
gende (traurige, komische etc.) Stimmung. Die Interpretation des Gezeigten wird
komplett den Zuschauer:innen tiberlassen. Auf dhnliche Weise funktioniert Cabaret
des frissons garantis (Théatre du Cristal/Frankreich; UA: 2015; Regie: Olivier Couder),
eine Nummernrevue mit dem zentralen Thema ,Nahrung, Kochen und Essen®, auf
das mit Tanz-, Akrobatik-, Lied- und Gedichteinlagen,% Zaubertricks sowie einem als
Speisekarte angelegten Programmbheft auf heterogene Weise Bezug genommen
wird. Das Publikum wird immer wieder direkt angesprochen, zum Mitsingen
aufgefordert und am Ende sogar zu einem Essen eingeladen, das auf der Biihne
live zubereitet wurde, so dass die theatrale Illusion immer wieder aufgehoben
ist. Das Potpourri scheint allein der Unterhaltung zu dienen, deutet aber mit der
Présenz von Darsteller:innen mit ,geistiger Behinderung eine magliche zweite
Interpretationsebene an: die Ahnlichkeit aller Menschen, ob mit oder chne Be-
hinderung, angesichts grundlegender menschlicher Bediirfnisse wie das nach
Nahrungsaufnahme.

65 Die Auffiihrung basiert also auf der einfachsten Form einer Erzdhlung: einer Aneinanderrei-
hung von Handlungen, die nur chronologisch miteinander verkniipft sind (die Lautsprecherstimme
leitet fast alle ihre Interventionen mit den Worten ,and then“ ein). Zum Entstehungsprozess und
zur Rezeption von Disabled Theater vgl. Marinucci (2021).

66 Die Lieder stammen z. B. von Henri Salvador und Nino Ferrer. Zu horen sind u. a. Kajunmu-
sik und Ausziige aus Offenbachs Opern sowie Texte von Novarina, Eugéne Durif und Pierre Dac.
Eine detailliertere Analyse der Auffiihrung findet sich in Hartwig (2019a).
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3.2 Erwartungen

Suivre une histoire est une opération tres complexe, exercée par 'auditeur ou le lecteur, et gu-
idée par les attentes suscitées par le développement de lhistoire. Ces attentes, 'auditeur ou le
lecteur ne cesse de les corriger, en comprenant, au fur et & mesure du déroulement de I'histoire,
pourquoi telles et telles péripéties devaient conduire a tel ou tel résultat [...] (Ricoeur 1986: 20)%

3.2.1 Alilgemeine Uberlegungen

Man kann nicht nichts erwarten. Denn ohne Erwartungen, d. h. ohne die imagi-
nire Vorwegnahme wahrscheinlich eintretender Ereignisse (Schmidbauer 1991:
68), konnen keine Informationen erzeugt werden. ,Nur was an Erwartungen An-
schluss findet, findet auch Beachtung, ganz gleich, ob es sich um Wahrnehmung
oder Kommunikation handelt, schreibt Venn-Hein (2014: 28) und erliautert:

Es existiert kein Zustand der Erwartungslosigkeit. [...] Die gangige Floskel, man hatte keine
Erwartungen, kann sich bestenfalls auf die Ambiguitdt und Wahrscheinlichkeit der eigenen
Erwartungen beziehen, in keinem Fall jedoch absolut gemeint sein: Jeder Rezipient einer
Geschichte steckt bis zum Haaransatz voller Erwartungen. (Venn-Hein 2014: 27)

Mellmann verweist z. B. auf allgemeine Vorstellungen von Gerechtigkeit und so-
zialer Bindung, die zu grundlegenden Erwartungen an Geschichten gehoren:

Dass die Gerechtigkeit siegt, der sympathische Held tiberlebt und in die Gemeinschaft der
,Guten‘ aufgenommen wird, am besten noch in ehrenvoller Position und im Verein mit einer
Verehelichung, sind sowohl kognitive Erwartungen als auch emotional untermauerte Wiinsche
des Rezipienten in Bezug auf die Handlungsentwicklung, mit denen eine Narration umzugehen
hat, sei es in affirmativer, provozierender oder auch frustrativer Weise. (Mellmann 2011: 71)

Bei einer zufélligen Aneinanderreihung von Erzahlelementen kénnen keine Erwar-
tungsstrukturen aufgebaut werden, weil es ,keine Méglichkeit gibt, das néchste Er-
eignis einer gegebenen Art aufgrund des Ereignisses oder der Ereignisse, die
vorausgingen, vorauszusagen“ (Bateson 1993: 276). Die Koharenzbhildung kann dann
hochstens auf einer Meta-Ebene erfolgen, z. B. in der Erwartung des Unerwarteten.

Menschen organisieren ihre Wahrnehmungen, indem sie sie in einem kohé-
renten Gesamtmuster anordnen, das von Erwartungen an die Regelméafiigkeit be-

67 [Ubersetzung: Einer Geschichte zu folgen ist eine sehr komplexe Operation des Hérers oder
Lesers, die von den Erwartungen gelenkt wird, welche von der Entwicklung der Geschichte auf-
geworfen werden. Ununterbrochen korrigiert der Horer oder Leser diese Erwartungen, indem er
im Verlauf der Geschichte nach und nach begreift, warum diese oder jene Peripetie zu diesem
oder jenem Ergebnis fithren musste.]
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stimmter Zusammenhénge und Abldufe im sozialen Alltag geprégt ist. Diese Re-
gelméfligkeiten gewinnt der Mensch durch Abstraktion, d. h. die Konzentration auf
einige wenige Merkmale unter Vernachlassigung vieler anderer. Bezliglich des Auf-
baus von Geschichten schreibt Liibbe in seinem kanonischen Aufsatz von 1978:

Auf allen Ebenen des sozial vermittelten Handelns gibt es, sozusagen als Normalzustand,
Regelhaftigkeit und Wiederholbarkeit, Verldfilichkeit der Handlungssituationen sowie Kon-
stanz der Realitatshedingungen, auf die man sich eingestellt hatte. (Liibbe 1978: 239-240)

Bedingt werden Erwartungen aufierdem durch die psychische Disposition des In-
dividuums, d. h. dessen Einstellungen, Uberzeugungen, Wiinsche, Beflirchtungen
u. A., und durch das Wirklichkeitsmodell der sozialen Gruppe, der es angehort,
das auch Bewertungen enthilt.®® Goffman schreibt zu sozialen Erwartungen: ,[...]
a necessary condition for social life is the sharing of a single set of normative ex-
pectations by all participants, the norms being sustained in part because of being
incorporated“ (1963: 127-128). Auch das Stigma entsteht nach Goffman aus sozialen
Erwartungen, denn es wird Individuen aufgedriickt, die ,an undesired different-
ness from what we had anticipated“ (1963: 5) zeigen.*® Auch ,geistige“ Behinde-
rung ist mit recht préazisen Erwartungen verkniipft.

Nur iiber Erwartungen sind Uberraschungen moglich, denn Erwartungen
kénnen erfiillt werden oder nicht.”” Werden sie nicht erfiillt bzw. enttduscht, ent-
steht Information, die nur deshalb eine solche ist, weil sie die Erwartungsstruktur
verdndert.”! Die Nichterfiillung von Erwartungen ist daher nicht nur der Normal-

68 Vgl. Niinning (1995: 179); Schmidt (2000: 32). Vgl. auch belief systems, die Konzepte netzwerk-
artig organisieren, nicht an einen logischen Wahrheitsbegriff gebunden und damit ,einerseits
flir personliche, andererseits fiir Irrtiimer der gesamten Gemeinschaft anfallig® sind (Blume
2004: 61). Belief systems umfassen auch falsche Annahmen, Uberzeugungen, Meinungen, Werte
u. A. (Blume 2004: 140-141).

69 Goffman féhrt fort: ,[The issue of stigma arises] where there is some expectation on all sides
that those in a given category should not only support a particular norm but also realize it“
(1963: 6). Dederich definiert Behinderung in diesem Sinne als ,das Ergebnis eines Wahrneh-
mungs- und Deutungsprozesses angesichts von erwartungswidrigen Merkmalen oder Eigenschaf-
ten eines Individuums* (2009: 37); vgl. auch Murphy (2001: 118).

70 Denn es gilt: ,Nur indem der Leser rekurrente Strukturen wahrnimmt und daraus ein ,pat-
tern‘ bildet, kann er tiberhaupt erkennen, dass ein Textelement von diesem Muster abweicht“
(Corbineau-Hoffmann 2017: 35). Meuter driickt das folgendermafien aus: ,Jedes Prozessereignis
,vererbt‘ seine Selektivitdt an das jeweils folgende, und dadurch reichert sich im Verlauf des Pro-
zesses rekursiv immer grofSere Unwahrscheinlichkeit an“ (2011: 148). Zu Enttduschung vs. Bestati-
gung, d. h. zur Differenz zwischen dem, was man erwartete, und dem, was man bekommen hat,
vgl. auch Baecker (2004: 16)

71 Dartiber, ,was eine Information ist und wie sie verwendet wird, entscheidet [...] das System
selbst anhand seiner Erwartungsstruktur (Venn-Hein 2014: 26).
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fall von Erzdhlungen, sondern geradezu ihre Essenz: ,Wenn einer tut, was er will,
indem er kann, was er will, so ergibt das keine Geschichte, die wir als passierte
Geschichte erzidhlen wiirden“, schreibt Liibbe (1978: 237). Denn eine Geschichte
erzdhlt nicht gewohnliche Handlungen, ,sondern das Sichdurchkreuzen, das
Sich-Uberlagern von Handlungen [...]. Geschichten sind Vorginge, die zu etwas
fiithren, was als solches keiner, der handelnd beteiligt war, gewollt hat [...]“
(Liibbe 1978: 238). In dhnlicher Weise urteilt Blume:

Erzéhlen, im Alltag und erst recht in der Literatur, wird erst durch seine spezifischen Abwei-
chungen von vorgegebenen Erfahrungsmustern iiberhaupt als Akt der Kommunikation ak-
zeptabel, ohne diese Abweichungen ist der Informationswert einer Erzdhlung gleich Null.
Natiirlich kann Literatur auch diese Gegebenheiten wiederum fiir sich vereinnahmen und mit
dem vollkommen Uninformativen spielen, um bewuf3t Leseerwartungen zu enttduschen und so
indirekt gerade diese Erwartungen ins Bewuf3tsein des Lesers zu riicken. (Blume 2004: 55)

Ein Wendepunkt (Peripetie) liegt vor, wenn Erwartungen in eine komplett andere
Richtung gelenkt werden:

La péripétie es un renversement inattendu de fortune ou d’infortune qui produit dans I’his-
toire une inflexion décisive. [...] les attentes créées chez 'auditeur ou le lecteur, par le cours
précédent des événements, sont soudainement décues et soumises a une réorganisation to-
tale. (Ricceur 1986: 16)"

Die Erwartungsstruktur der Texte steht aufgrund der vorgenannten Uberlegun-
gen in einem besonderen Zusammenhang mit ,geistiger Behinderung. Sie kntpft
an Bekanntes (und damit an die gangigen Vorstellungsbilder von ,geistiger“ Be-
hinderung) an, muss diesem aber Uberraschendes entgegensetzen, wenn die Figu-
ren mit Behinderung nicht langweilig oder ohne Informationswert bleiben sollen.

Nicht jedes in der Zukunft mogliche Ereignis schafft dabei Spannung, denn diese
entsteht erst im Management von Wahrscheinlichkeiten. Spannung ist der Aufbau
spezifischer (und der Abbau allgemeiner) Erwartungen, die im Zusammenhang ste-
hen mit Handlungsausgéngen, die gewiinscht oder beflirchtet werden (vgl. Schulze
2006: 73), d. h. sie beruht weitgehend auf Hoffnung und Angst (vgl. Schulze 2006: 24):
»As the term implies, suspense leaves something suspended — not only the next ele-
ment in a pattern but also our urge for completion®, schreiben Bordwell/Thompson/
Smith (2020: 55). Hastall verweist auf die Unterschiede zwischen Wie-Spannung, Ob-
Spannung und Warum-Spannung (2014: 259), die sich auf jeweils verschiedene As-

72 [Ubersetzung: Die Peripetie ist ein unerwarteter Umschwung des Gliicks oder Ungliicks, der
in der Geschichte eine entscheidende Wende bewirkt. Die beim Hérer oder Leser durch den vor-
ausgehenden Verlauf der Ereignisse erzeugten Erwartungen werden plétzlich enttduscht und
einer kompletten Neuorganisation unterworfen.]
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pekte des Handlungsausgangs beziehen. Im traditionellen Theater bzw. im konven-
tionellen Film ergibt sich Spannung aus Konflikten zwischen Figuren bzw. Figuren
und ihrer Umwelt sowie aus der Identifikation der Zuschauer:innen mit dem Erleben
einer Figur.” Denn diese hangt eng mit der Préferenz fiir einen bestimmten Ausgang
der Geschichte zusammen, also mit Empathie und Counter-Empathie fiir Figuren
(Wiinsch 2014: 230).”* Spannung kann aber auch von der originellen Gestaltung eines
bekannten Erzdhlmusters (z.B. einer Gattung/eines Genres, eines bekannten Stoffs
0.A.) herriihren oder von Inkongruenzen zwischen Textelementen, etwa zwischen
Visuellem und Auditivem.

Erwartungen wandeln sich im Verlauf einer Erzahlung. Werden sie perma-
nent erfillt oder permanent enttaduscht, fithrt das zu Monotonie und Aufmerksam-
keitsabfall. Das Aufsergewohnliche wird gewohnlich, oder anders gesagt: Struktur
wird aufgebaut.”” Erwartetes und Unerwartetes miissen in einer Erzdhlung daher
ausbalanciert sein, damit die Aufmerksamkeit nicht erlischt und die Rezeption
nicht abgebrochen wird. Wenn Erwartung Kontingenz abbaut, weil sie bestimmte
Folgeereignisse wahrscheinlicher macht als andere, lasst Erwartungsenttduschung
diese wieder zu, und die entstehende Kontingenz verschwindet wieder, wenn er-
neut Struktur aufgebaut wird. Am Hohepunkt der Geschichte sind nur noch we-
nige Handlungsoptionen offen (vgl. Bordwell/Thompson/Smith 2020: 87 zum Film).

Bei der Rezeption einer Theaterauffilhrung oder eines Films kdnnen aufiertext-
liche Erwartungen, die sich auf Alltagswissen stiitzen (z. B. gdngige Vorstellungsbil-
der von Menschen mit ,geistiger Behinderung), und innertextliche Erwartungen
unterschieden werden, die durch die Erzdhlung erzeugt werden oder durch einen
Bezug auf bekannte Strukturen z.B. von Gattungen. Wahrend aufiertextliche Er-
wartungen schon vor der Rezeption gegeben sind, mussen die innertextlichen
durch Textelemente (z.B. gleich schon im Titel) aufgebaut werden. Der bisherige
Verlauf der Erzdhlung wirkt dann als Hintergrund,” vor dem ein Folgeelement als

73 Tan schreibt zum Film: , The fact that most, if not all, traditional feature films create tension
by introducing a sympathetic protagonist faced with one or more problems suggests that this
concern is in some way realized by the act of watching films“ (1996: 48).

74 (Zuschauer-)Empathie bezieht sich auf Intentionen hinter den Handlungen (der Figuren), die in
eine Geschichte eingebettet sind (vgl. Niinning 2014: 97). So enthalten Erzdhlungen insbesondere Hin-
weise auf Handlungsmaoglichkeiten fiir die Figuren, die wiederum das emotionale Involviert-Sein der
Zuschauer:innen beeinflussen: ,[...] an impending negative event that is unavoidable does not produce
the same emotion as one that is only a possibility or that can be actively prevented* (Tan 1996: 45).

75 Venn-Heinen schreibt dazu: ,Die Wahrscheinlichkeit, dass Irritationen einen Struktureffekt
hinterlassen, steigt, je hdufiger sie sich wiederholen und je weniger alternative kontingente Irri-
tationen registrierbar sind“ (2014: 32).

76 Ein grundlegender Mechanismus, um zukiinftige Ereignisse vorzustrukturieren, ist die
Strukturextrapolation, d. h. die Abschétzung zukiinftiger Strukturen anhand von gegebenen. Dor-
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passend oder nicht-passend eingestuft und so in den Hintergrund integriert wird
oder diesen modifiziert. Je weiter die Auffiihrung bzw. der Film fortschreitet, desto
préziser werden die Erwartungen.

Innertextlich werden Erwartungen durch eine dosierte Informationsvergabe
gelenkt, die zur Bildung bestimmter Hypothesen anregt.”” Die Wahl der Gattung
lasst wiederum ein bestimmtes Erzdhlschema bzw. einen prototypischen Ablauf
der Handlungen (vgl. Merkt 2014: 521) erwarten, aber auch bestimmte Themen
(z. B. keine Dilemmata in feel good movies), affektive Erfahrungen und Wirkungen
(z. B. Unterhaltung bei einer Komddie, Gruseln bei einem Horrorfilm) und stilisti-
sche Gestaltungen (Schick 2018: 104).” Eine Gattung gibt somit eine zentrale Idee
vor, die bestimmte Hypothesen beztiglich des Verlaufs der Geschichte und der Kon-
zeption der Figuren wahrscheinlicher macht als andere. Fiir die Erzeugung von
Uberraschungen ist wichtig, dass das, was fiir eine Gattung dsthetisch als angemes-
sen empfunden wird, von dem abweichen kann, was in der Lebenswelt als ethisch
angemessen gilt (vgl. Wirth 2017a: 124). So konnen beispielsweise Verhaltensweisen
von Figuren mit ,geistiger Behinderung in einer Komodie als lustig empfunden
werden, die in der Lebenswelt als taktlos bezeichnet wiirden. Die Figur Collantes in
Campeones tritt z. B. einen Busfahrer in die Genitalien, weil dieser sie duzt, was fiir
einen auf Slapstick basierenden Film passend ist und dennoch als eine indiskutable
Verhaltensweise in der Lebenswelt betrachtet wiirde. Zu komischen Kontexten
schreibt Warning: ,Die liberraschende Erwartungsverletzung ist hier immer und
grundsétzlich ihrerseits erwartet, und diese Erwartung des Publikums liegt bereits
als Erwartungserwartung der nunmehr selbsthestimmten komischen Handlung zu-
grunde® (1976: 378).”

ner beschreibt die Strukturextrapolation wie folgt: ,Die aktuelle Wahrnehmung liefert ein Bild
der augenblicklichen Situation. Dieses Bild wird mit den Informationen des Gedachtnisses ange-
reichert und extrapoliert. Auf diese Weise entsteht der Erwartungshorizont als Antizipation der
naheren und ferneren Zukunft“ (2004: 195)

77 Tan schreibt dazu: ,The prospective orientation directly addresses a concern, namely, the
viewer’s need for complete knowledge. It produces an immediate response, the emotional urge
to create anticipations concerning coming developments, the intentions of individual characters,
and the relations between them. This urge is triggered by the simple action of following the film,
and it is difficult to suppress until the entire emotional episode of the film has been concluded“
(1996: 246).

78 Gattungen konnen explizit genannt werden z. B. in der Werbung fiir die Theaterauffiihrung
bzw. den Film, werden aber auch iber stilistische Besonderheiten erkannt. Der Stil zeigt bei-
spielsweise an, in welcher ,Tonart“ (Komoddie, Melodram, Groteske etc.) das Werk zu lesen ist.

79 Denn werden Erwartungen aufeinander bezogen, dann entstehen Erwartungserwartungen,
die zur Verstarkung der Wahrscheinlichkeit bestimmter Handlungen fithren: Die Regisseur:
innen erwarten dann, dass die Zuschauer:innen erwarten, dass sie als Regisseur:innen be-
stimmte Elemente in ihre Texte aufnehmen.
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Damit die Zuschauer:innen Zukiinftiges antizipieren kénnen, bietet ihnen der
Text in der Regel Hinweisreize an, die auf Schemata, Frames und Scripts verweisen,
die aus dem Alltag bekannt sind.®° Schemata sind grundlegende Verarbeitungsprinzi-
pien von sprachlichen, visuellen und akustischen Reizen, die die Umwelt kognitiv
und affektiv vorstrukturieren und auch bewerten. Sie umfassen Standardwissen
iber Ereignisse, Situationen und Objekte (Matthes 2014: 28-29) und rufen Erwartun-
gen beziiglich addquater Folgeereignisse hervor. Wichtig sind auch die mitaktivierten
wertenden Assoziationen. Auf der Ebene des Inhalts werden Personen-, Selbst-, Rol-
len- und Ereignisschemata unterschieden (Scheufele 2003: 15). Fehlende Elemente
eines Schemas werden dabei erginzt durch Standardwerte (default options/default
values, d. h. inferierte iibliche Werte),®! so dass auch einzelne Elemente das gesamte
Schema aktivieren kénnen und als Schliisselreize fungieren, z. B. Gattungsbezeich-
nungen, Rdume, historische Zeitpunkte, soziale Standardsituationen oder soziale Rol-
len. Ein Behindertenwohnheim legt z. B. eine Fiille erwartbarer Handlungen nahe,
die Zeit des Nationalsozialismus in Deutschland einen bestimmten Umgang mit
Menschen mit ,geistiger Behinderung etc. Ein Frame wiederum, also ein ,Deu-
tungsrahmen®, besteht aus ,mehreren, konsistent miteinander verbundenen
Schemata“ (Matthes 2014: 29).%% Scripts sind schlieRlich standardisierte Minimal-
geschichten (Blume 2004: 54-55), die typische und héiufige Abldufe eines sozia-
len Geschehens (wie z. B. eines Restaurantbesuchs oder einer Hochzeitsfeier)
zusammenfassen (Blume 2004: 55). Sie miissen ,vor allem zum SchliefSen von Kau-
salitétsliicken herangezogen werden“ (Blume 2004: 55).%° Insgesamt gilt fiir Sche-
mata, Frames und Scripts in Bezug auf die Antizipation zukiinftiger Ereignisse,
dass sie bestimmte Erwartungen beztiglich der Adaquatheit eines Folgeereignisses
implizieren.®*

80 Zu den unterschiedlichen Begriffen vgl. Blume (2004: 48-58). Blume (2004: 54) fasst Schema
als Oberbegriff fiir Frame und Script. Zu Schemata vgl. auch Scheufele (2003: 13-18).

81 Vgl. Matthes (2014: 28); Blume (2004: 49). Die bahnbrechenden Konzepte zur Schema-Theorie
stammen von Minsky (1979, unter Rickgriff auf Minsky 1975). Schemata mit ihren Voreinstellun-
gen sind, laut Blume, ,nichts anderes als Stereotypen“ (2004: 49). Vgl. ausfiihrlicher zu den drei
Funktionen von Schemata (Entlastung, Strukturierung und Ergédnzung) Matthes (2014: 28).

82 Vgl. dazu Miskes (1992) bahnbrechende Studie.

83 Zu Inferenzen auf der Grundlage von Wissensstrukturen vgl. Blume (2004: 50), speziell fiir
den Film auch Grodal (2009: 14).

84 Vgl. auch das Frame-Konzept Goffmans (1986), das die Organisation der Erfahrung in der All-
tagspraxis beschreibt. Allgemein charakterisiert Scheufele Frames wie folgt: ,Unterschiedliche
Frames erzeugen [...] je anderen Sinn, wecken je andere Erwartungen. Frame-Grenzen kann man
daher als Sinn- oder Erwartungsgrenzen verstehen® (2003: 43). Zu Scripts vgl. das grundlegende
Werk von Schank/Abelson (1977).
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Erwartungen wirken wie affektive und kognitive Filter auf die Wahrneh-
mung.®® Informationen, die zu ihr passen, werden leichter aufgenommen (Mayer
2009: 121),% Nichpassendes ausgefiltert oder auf das Erwartete hin zurechtgebogen.
Mehr noch: Die Umwelt wird aktiv auf Bestdtigung der bekannten Schemata und
Muster abgesucht (confirmation bias; selffulfilling prophecy),®’ etwa iiber selektive
Wahrnehmung oder Scheinkorrelationen (Metz-Gockel 2014: 518).2% Dabei kann die
kognitive Erwartung sogar den sensorischen Eindruck beeinflussen (Felser 2015:
39-40). Sollte eine Wahrnehmung hartnackig einem Schema widersprechen, kon-
nen immer noch ,situative Bedingungen als Ursache des (abweichenden) Verhal-
tens attribuiert“ oder das wahrgenommene Verhalten ,als Ausnahme etikettiert”
werden (Metz-Gockel 2014: 518).%° Dies ist wichtig fiir die Wahrnehmung von ,geis-
tiger“ Behinderung in Theaterauffiihrungen und Filmen, wenn sie eingefahrene
Vorstellungsbilder iiberwinden wollen: Sie miissen Alternativen anbieten, die stark
genug sind, um Subsumierungen unter Bekanntes auszuhebeln. Die starrsten Er-
wartungen sind Normen, die Luhmann (1987: 434) ,lernunwillige Erwartungen®
nennt. Der Wahrnehmende hat aber immer zwei Optionen: die Abweichung als
Sonderfall zu kennzeichnen und die Erwartungsstrukturen beizubehalten oder
aber aus Schemaabweichungen zu lernen und neue Erwartungsstrukturen zu ent-
wickeln. Um dem confirmation bias zu entgehen, muss im Zuschauer die Bereit-
schaft vorhanden sein, Wahrgenommenes auf ungewohnte Weise auf sich wirken
zu lassen (Kichenhoff 2018: 142). Neue Vorstellungsbhilder anzubahnen heifst, Er-
wartungen zu durchkreuzen.

85 Die Tatsache, dass Erwartungen auch riickwirkend korrigiert werden, um kohérenter zu erschei-
nen, lassen wir im vorliegenden Kontext aufSer Betracht. Im Folgenden schauen wir nur die Erwartun-
gen an, die sukzessive wahrend der Rezeption einer Theaterauffithrung bzw. eines Films auftauchen.
86 Schemakongruenz ist dabei sogar mitunter tiberzeugender als Wahrscheinlichkeit; Felser
schreibt: ,Je besser ein fiktiver bzw. unwahrer Inhalt in ein existierendes Schemabild passt,
desto geringer fallt bei seinem Verstidndnis ins Gewicht, ob es sich um einen wahren oder fal-
schen Sachverhalt handelt (2015: 300).

87 Zu sich selbst erfiillenden Prophezeiungen als erwartungskonsistente Bewertungen von Infor-
mationen vgl. Greitemeyer (2020: 82-83); Metz-Gockel (2014: 518); zur absteigenden Informations-
verarbeitung vgl. Schiitzwohl (1993: 14).

88 Zu illusorischen Korrelationen vgl. Meiser (2020).

89 Zum Phidnomen der Substereotypisierung vgl. Machunsky (2020).
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3.2.2 Erwartungen und Vorstellungsbilder von ,geistiger“ Behinderung

Wenn sich die Zuschauer:innen auf eine Auffithrung bzw. einen Film mit Darsteller:
innen mit ,geistiger Behinderung einstellen, aktivieren sie ihre Vorstellungsbilder
von dieser Personengruppe und erwarten bestimmte schauspielerische Leistungen
(Darstellung) und bestimmte Themen (Dargestelltes) eher als andere: z. B. eine weni-
ger professionelle Darbietung und die Thematisierung von (,geistiger“) Behinde-
rung. Wahrscheinlich bezweifeln viele Zuschauer:innen, dass Darsteller:innen mit
»geistiger Behinderung in der Lage sind, eine Figur zu verkdrpern, d. h. ihren Kor-
per im Sinne der Rolle zu beherrschen (vgl. dazu Reason 2019: 171-172), und den An-
sprichen an eine kiinstlerische Darstellung zu gentigen. Erwartet wird eher ,ein
Konflikt zwischen konventionellen Schauspieltechniken und den Kompetenzen von
Darstellern® (Schmidt 2020: 183). Denn das Vorurteil ist weit verbreitet,”® dass Men-
schen mit ,geistiger Behinderung eine Art ,Readymade“ (Schmidt 2020: 154) sind,
bei denen ,kein Als-ob moglich® ist (Schmidt 2020: 146). AufSerdem rechnen die Zu-
schauer:innen wahrscheinlich damit, dass die Prasenz von Menschen mit Behinde-
rung auf der Bithne oder der Leinwand irgendwie erklart wird.”*

Die Aktivierung der zur Kategorie ,geistige Behinderung“ zugehdrigen Vor-
stellungshilder lauft dabei in der Regel rasch und automatisch ab. Denn:

Rather than considering individuals in terms of their unique constellations of attributes and
proclivities, perceivers prefer instead to construe them on the basis of the social categories
(e.g. race, gender, age) to which they belong, categories for which a wealth of related mate-
rial is believed to reside in long-term memory. (Macrae/Bodenhausen 2000: 95)

Haben die Zuschauer:innen eine Kategorie identifiziert, tendieren sie dazu, die
Fulle ihrer Wahrnehmungen im Sinne der mit der Kategorie verbundenen Vor-
stellungshilder auszulegen. Ist die Aussprache eines Darstellers z. B. nicht fliissig,
wird dies eher als Unfahigkeit des Darstellers denn als kiinstlerischer Anspruch
der Inszenierung angesehen. Daher ist die Deutlichkeit, mit der die Kategorie
»geistige Behinderung“ und entsprechende Schliisselreize vor allem am Anfang
der Texte in Erscheinung treten, fiir die Wahrnehmung der gesamten Texte von
grofler Bedeutung.

Der Anfang eines Textes fordert in besonderem Mafie die Hypothesenbildung
uber den weiteren Verlauf und legt bestimmte Wahrnehmungsmuster nahe. Er ist
das Priming, das zum Referenzpunkt der Wahrnehmung wird. In Disabled Theater

90 Siehe hierzu auch die Antworten auf die diesbeziigliche Frage, die zahlreichen Theater- und
Filmregisseur:innen gestellt wurde (Hartwig 2022; 2023c).
91 Vgl. zum Erklarungsdrang, den Behinderung erzeugt, Siebers (2012: 16).
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gibt beispielsweise bereits der Titel den leitenden Hinweis auf Behinderung. In an-
deren Féllen sind es die Paratexte zur Auffithrung bzw. zum Film, also in erster
Linie die Ankiindigung, die Werbung oder das Programmbheft, die explizit Behinde-
rung in den Vordergrund stellen. Hofer erldutert:

In der prakommunikativen Phase kénnen durch Erwartungen an das Programm ,hypo-
thetische Vorentwiirfe“ entstehen, die auf Basis von Trailern, Programmzeitschriften, Pro-
grammstrukturen oder von Stereotypen, Schemata, Images bzw. Genreerwartungen
gebildet werden. Bei dieser ,Zweckdienlichkeitskontrolle“ kénnen ,Vor-Emotionen“ (z. B.
Vorfreude) entstehen. (Hofer 2013: 165)

Paratexte im weitesten Sinne kénnen auch die Kontexte der Auffiithrung bzw.
Filmvorfithrung sein, wie ein inklusives Festival, das gerade durch das Betonen
von Normalitat unnormal wirken kann,*? eine Nebenwirkung, der sich viele Festi-
vals bewusst sind (vgl. z. B. Schmidt 2020: 173). Architektur, Lage oder Organisa-
tion von Theaterspielstidtten konnen Erwartungen aber auch in die Richtung
eines neuen Image lenken, wie z. B. die ,Bar 21 neben dem Auffithrungsort des
Theaters RambaZamba in Berlin, die auf lebensgrofen Postern der Schauspieler:
innen mit Down-Syndrom an den Wanden deren dufiere Besonderheiten gera-
dezu zu einem Lifestyle-Element stilisiert.

Es gibt grundsétzlich zwei Moglichkeiten, dem Aufruf von stereotypen Vorstel-
lungsbildern durch Kategorienbildung und Schemaerkennung entgegenzuwirken:
die Kategorisierung zu vermeiden oder Reize anzubieten, die den Vorstellungsbil-
dern deutlich widersprechen. Kategorisierungen konnen beispielsweise umgangen
werden, indem in der Bewerbung einer Theaterauffithrung bzw. eines Films und
in Kommentaren zu diesen nicht die Beeintrachtigungen von Darsteller:innen be-
nannt werden. Auf der Biihne kann z. B. mit Masken, Kostiimen oder Makeup ge-
arbeitet werden, im Film mit der Perspektivierung durch die Kamera, um typische
Hinweisreize, die Behinderungen identifizierbar machen, zu verbergen. In der Thea-
terauffithrung Nadie haben z. B. alle Darsteller:innen fantasievolle Kostiime an und
sind aufféllig geschminkt; fiir die Zuschauer:innen ist es schwer zu unterscheiden,
ob jemand und wer eine Beeintrachtigung hat. Wird erst mit (deutlicher) Verzoge-
rung in einer Theaterauffithrung oder einem Film erkennbar, welche Darsteller:
innen eine ,geistige“ Behinderung haben, erleben die Zuschauer:innen an sich
selbst, wie die Kategorisierung die Wahrnehmung verdndert, und stellen sich viel-
leicht sogar kritisch die Frage, warum das Kategorisieren fiir sie derart wichtig ist.”®

92 Kastl (2015: 271-275; 281) verweist auf den paradoxen Rahmen ,Inklusives Festival®, der Nor-
malitdt verspricht, aber faktisch Nicht-Normalitat mitkommuniziert.
93 Roselt spricht sogar davon, mit Scham den Zuschauer als Téter zu iiberfithren (2012: 82).



94 —— 3 Erzdhlungen, Erwartungen, Erfahrungen

Jede Enttduschung von Erwartungen, nicht nur zu Beginn der Texte, verstort
den Automatismus, mit dem Folgeereignisse antizipiert werden, und macht damit
die als natiirlich empfundenen Vorannahmen und Bewertungsmafstabe sichtbar
und der Reflexion zugénglich.** Im Film My feral heart wird der Protagonist Luke
gleich zu Beginn bei der Pflege seiner Mutter gezeigt, die professionell und mit
personlicher Anteilnahme durchgefithrt wird, ohne dass die geringste Beeintrach-
tigung in Lukes Verhalten feststellbar wére. Dass der Protagonist mit Down-
Syndrom (Daniel) in Yo, también — ein weiteres Beispiel — im Vorspann des Films
am Mikrophon steht und eine 6ffentliche Rede hélt, ist hdchst iiberraschend. Im
weiteren Verlauf des Films zeigt sich, dass er seiner Traumfrau ohne Behinde-
rung intellektuell iiberlegen ist, wobei sein vergebliches Werben um sie dann doch
wieder erwartungskonform ist. Ungewohnte Darstellungen lassen die tiblichen Er-
wartungen plotzlich fremd erscheinen.

Auch intertextuelle Verweise geben ,klare Erwartungshaltungen beziiglich In-
halt oder Ereignisverlauf des neuen Textes“ vor (Hartwig 2005: 53-54). Variieren
Texte dann die Vorlage, konnen sie damit tiberraschende Wahrnehmungen von
Menschen mit ,geistiger” Behinderung erzeugen. Zuschauer:innen kénnen es schon
als ungewohnlich empfinden, dass Darsteller:innen mit ,geistiger Behinderung
iiberhaupt Figuren kanonischer Texte verkorpern wie den mythologischen Odipus
in der Trilogie (Edipe, Les oracles und Sphinx (Frankreich 2018, 2019 und 2021; Regie:
Tito Gonzdlez). In der Inszenierung des Dramas Die Rduber ist die Diktion der Schau-
spieler:innen des RambaZamba-Theaters, die Originaltexte von Schiller sprechen, an
vielen Stellen schwer verstdndlich. Unter anderem werden die Rduber dadurch als
grobschléchtige, triebgesteuerte Wesen charakterisiert, was auch durch die raumli-
che Situierung der Réduberhohle unterstrichen wird. Diese befindet sich unter der
Biihne, auf der die riesige Statue eines halb im Wasser versunkenen Pferdes steht.
Unter der Biithne in der Rduberhohle sehen die Zuschauer:innen entsprechend
die méchtigen Hinterbeine und Hoden der Pferdestatue. Die Vorgange in der Hohle
werden gefilmt und fiir die Zuschauer:innen in Echtzeit auf einen Vorhang vor der
Bithne projiziert. Zugleich klingen bei der schwer verstdndlichen Sprechweise der
Darsteller:innen aber auch gewohnte Vorstellungsbilder an, dass sich Menschen mit
»geistiger“ Behinderung eben nicht artikuliert ausdriicken konnen. Beides, Erwar-
tungserfiilllung und Uberraschung, machen also die Spezifik dieser Inszenierung aus.

Einige Texte gehen auf ,geistige“ Behinderung gar nicht ein und zeigen die
Darsteller:innen mit Behinderung in ungewohnten sozialen Rollen wie Detektivin

94 Vgl. das oben schon erwédhnte Zitat Bugiels (2014: 13) zum V-Effekt von Darsteller:innen mit
Lgeistiger* Behinderung. Ahnliches duert Hohne (1999: 95).
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(Detective per caso) oder Mutter (Be my baby) in einem abwechslungsreichen und
insgesamt befriedigenden Leben. Im Film Dafne geht es um den Tod der Mutter,
den der Vater schwer verkraftet und dem die Tochter Dafne (die das Down-
Syndrom hat) entscheidend hilft. Sie hat die Idee, dem Vater nach einer Wande-
rung Atemluft der verstorbenen Ehefrau in einem aufgeblasenen Luftballon zu
schenken. Die sichtbaren Merkmale des Down-Syndroms erzeugen Erwartungen,
denen das konkret gezeigte Verhalten der Figuren widerspricht. Passen sich die
Erwartungen der Zuschauer:innen dann im Laufe der Rezeption dem Ungewdhn-
lichen an, wird eine neue Normalitét erzeugt. Nicht zwangslaufig dndern sich da-
durch allerdings die Vorstellungsbilder tber ,geistige“ Behinderung grundlegend.
Denn die Zuschauer:innen konnen die ,neue Normalitdt“ auch als utopische, fik-
tive Sonderwelt verbuchen und ihre Vorstellungsbilder beibehalten, weil die Son-
derwelt fiir ihre Alltagsrealitit irrelevant ist.”

3.2.3 Komplexe Erwartungen: Kontingenz

Eine Theaterauffithrung oder ein Film kénnen im Grofien und Ganzen erwar-
tungskonform sein, also der Normalitdtserwartung (im Sinne von Neubert/Cloer-
kes 1987; Cloerkes 2007) entsprechen. Enttduschen sie diese hingegen und sorgen
fiir Uberraschungen, kénnen sich neue Erwartungsstrukturen aufbauen. Die Tat-
sache, dass eine neue Normalitét ist, macht bewusst, dass Normalitdt verdnderbar
ist.”® Wenn Normalitit aber prinzipiell Alternativen hat, ist jede ausgewéhlte Nor-
malitdt kontingent. Die Auffithrung Cabaret des frissons garantis zeigt beispiels-
weise in Varieté-Form Zirkus- und Showeinlagen, die wie eine Mentiabfolge vom
Aperitif bis zum Digestiv angeordnet sind und in denen unvorhergesehenes Ver-
halten der Darsteller:innen der Normalfall ist. Auch das Als-ob des Theaterspiels
wird immer wieder bewusst gemacht. In diesem Kontext werden Bewegungen
und Redebeitrége z. B. von Menschen mit Down-Syndrom anders bewertet als in
Alltagssituationen. Etwaige Abweichungen von schauspielerischen Standards
werden problemlos als Teil des Spiels wahrgenommen, das Normalitdt und Ab-
weichung nach eigenen Regeln zueinander in Beziehung setzt.

95 Schiitzwohl verweist darauf, dass es zu keiner Schemaverdnderung kommt, ,wenn sich bei
der ndheren Analyse des schemadiskrepanten Ereignisses herausstellt, daf8 es flir das betref-
fende Schema irrelevant ist“ (1993: 49).

96 ,Normal, rational, notwendig oder naturlich sind die Praktiken nur im Verhéltnis zu ihren
spezifischen, kontingenten Sinnsystemen*, schreibt Reckwitz, d. h. zu entsprechenden Diskursen,
Zeichensystemen, Sinnhorizonten oder Sprachspielen (2004: 8).
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Das Spiel mit Erwartungen kann dartiber hinaus den Unterschied zwischen
Normalitdt und Normativitidt ins Bewusstsein rufen, der auch fiir die Einschat-
zung von Behinderung wichtig ist. Der Begriff Normalitdt bezieht sich auf einen
Durchschnittswert oder z. B. auf zwischenmenschliche Verhaltensweisen und
Kommunikationsformen, die sich (im Zusammenspiel mit der Umwelt) eingepen-
delt haben (sein Gegenteil ist das Ungewt')hnliche).97 Im letzteren Fall bedeutet
das: Prinzipiell kénnte sich die Normalitit auch anders einpendeln. Wird eine sol-
che ,eingependelte Normalitdt“ als das angesehen, was sie ist, ndmlich nur eine
unter vielen anderen moglichen ,eingependelten Normalitdten“, erkennt man
ihre Kontingenz: Sie ist nicht notwendig, sondern hat immer Alternativen.’® Aller-
dings ist eine einmal eingependelte Normalitédt nicht beliebig verdnderbar, da sie
eine wichtige Funktion erfiillt: Sie sichert die Verlasslichkeit und das Vertrauen
der Gruppenmitglieder untereinander.”® Der Begriff Normativitit bezeichnet hin-
gegen eine Festlegung auf bestimmte Werte, Verhaltensweisen, Kommunikations-
formen usw. (sein Gegenteil ist das Unzuléssige).'”

Normalitdt und Normativitét sind keine Synonyme, werden allerdings in den
Disability Studies bisweilen wie solche gebraucht. Nur so erklart sich, dass gele-
gentlich Autor:innen das statistisch Haufige (also das Normale) generell als will-
kiirliche Vorschrift (also als Norm) brandmarken.'® Dies ist jedoch nur der Fall,
wenn das Normale zur (idealen) Norm erhoben wird. Dann werden Abweichun-

97 Vgl. Link (1998: 254-255); Nussbaum (2006: 217). Kittay (2019: 35, Fufinote 7) referiert verschie-
dene Bedeutungen des Wortes normal, die Edmond Murphy anfiihrt.

98 Normalitat als ,eingependelte Normalitat“ ist strenggenommen kein Zustand, sondern eher
ein FliefSgleichgewicht. Sie ist ndmlich das Ergebnis einer bestdndigen Anpassung der Verhal-
tensweisen von Mitgliedern einer Gemeinschaft aneinander.

99 Normen haben eine stabilisierende Funktion. Denn ,[nJur wenn Menschen regelméfiges Ver-
halten von ihren Mitmenschen erwarten und sich darauf einstellen kénnen, vermégen sie selbst
konsistent zu handeln und soziale Beziehungen zu kniipfen“ (Peuckert 2003: 255).

100 Vgl. Link (1998: 254-255); Nussbaum (2006: 218). Allgemein zu Normalitidt und Norm sowie
deren Unterscheidung vgl. Link (1996; 1998). Zur Differenzierung von Normen nach Geltungsan-
spruch, Grad der Institutionalisierung und Verbindlichkeit vgl. Peuckert (2003: 256).

101 Was Zinsmeister beispielsweise in einem Zitat als ,ableistische“ (also behindertenfeindliche)
Norm kritisiert — namlich ,dass Menschen uneingeschrénkt sehen, héren und mundlich und
schriftlich kommunizieren konnen“ (2017: 594) —, ist keine normative Setzung, sondern der statis-
tisch héufigste Fall z.B. in europdischen Gesellschaften. Auch Waldschmidt tibersetzt das Wort
ableism mit “normative Erwartung von Funktionsfdhigkeit“ (2020: 178), obwohl die Erwartung
von Funktionsféhigkeit nicht automatisch behindertenfeindlich ist, sondern einfach eine Folge
der Héufigkeit von Funktionsfahigkeit. Funktionsfahigkeit der Sinne und der Motorik trifft nun
einmal auf die tiberwiegende Mehrzahl der Menschen zu. Der Bezug auf Durchschnittswerte ist
nicht automatisch ableistisch; lediglich die rigide und ausnahmslose Einforderung der Erfiillung
von Durchschnittswerten kann ableistisch sein.
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gen von der Normalitat als schlechter, weniger funktionell, erstrebenswert usw.
bewertet und sanktioniert. In diesem Fall tritt ein, was Nussbaum kritisch in den
Satz fasst: ,[...] whoever does not do what most people do is treated as disgraceful
or bad” (2006: 218).°* Die Gleichsetzung von Normalitit und Normativitét ist sehr
viel einfacher, wenn kein Kontingenzbewusstsein besteht, wenn also vergessen
wird, dass Normalitidt immer Alternativen hat. Theaterauffithrungen und Filme
konnen durch die Schaffung vieler oder neuer Normalitdten dies wieder bewusst
machen. Genau das geschieht beispielsweise in La perspectiva del suricato.

Auch eine Ubererfiillung von Erwartungen kann ironische Distanz zur Nor-
malitdt erzeugen. Darin erinnert sie an eine ,minstrelization“ Stigmatisierter, wie
sie Goffman beschreibt, ,whereby the stigmatized person ingratiatingly acts out
before normals the full dance of bad qualities imputed to his kind, thereby conso-
lidating a life situation into a clownish role“ (1963: 110). Wenn die Zuschauer:
innen beispielsweise merken, dass Darsteller:innen mit ,geistiger Behinderung
sich auf der Bithne und im Film betont inkompetent geben, kdnnen sie sich mit
ihren eigenen negativen Vorstellungshildern, die von Menschen mit Behinderung
Inkompetenz erwarten, kritisch auseinandersetzen.

Dschingis Khan'® prasentiert nach Art einer ,Vélkerschau“ drei Menschen mit Down-Syndrom als
swaschechte Mongolen“ (Theater Thikwa o. ).), was ein ironischer Verweis auf die inkorrekte, ab-
leistische und rassistische Bezeichnung von Menschen mit Down-Syndrom als ,mongoloid“ ver-
weist. Der mdchtige Herrscher der Mongolen, auf den der Titel anspielt, wird dabei degradiert
»ZU einer billigen Kirmesattraktion, in der sich Vorstellungen von fremdlandischer Exotik mit land-
laufigen Ideen von geistiger Behinderung vermischen® (Theater Thikwa o. J.). In mehreren aufein-
anderfolgenden kurzen Szenen werden auf einer Biihne-auf-der-Biihne Vorurteile gegeniiber
»wilden Vélkern“ inszeniert (und zugleich qua Verweis des Wortes ,mongolisch* auf ,mongoloid*“
auch Vorurteile gegeniiber Menschen mit Trisomie 21), flankiert von laut hérbaren bevormun-
denden Regieanweisungen. Die billigen Felle und Periicken der Darsteller:innen sind unverkenn-
bar lediglich Verkleidungen. Im Laufe der ersten halben Stunde stabilisiert sich immer mehr die
Erwartung, dass der Kern der Auffiihrung eine Karikatur von Vorurteilen ist.

Doch nach etwa 50 Minuten verschwinden die Regisseur:innen von der Biihne und die Darstel-
ler:innen fallen aus ihrer Rolle. Sie erforschen die Biihnentechnik, sprechen (ber Liebe, holen ein

102 Goffman driickt es etwas anders aus, wenn er schreibt: ,We lean on these anticipations that
we have, transforming them into normative expectations, into righteously presented demands*
(1963: 2).

103 Die folgende Beschreibung bezieht sich auf die Auffithrung vom 23. November 2012 (So-
phiensaele/Berlin). Eine ausfiihrliche Interpretation der Komik des Stiickes findet sich in Hartwig
(2022a).
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Katapult auf die Bihne und schleudern Styropor-Totenkéopfe ins Publikum. Die Zuschauer:innen
wissen nicht mehr, was sie erwarten sollen, und mehrfach setzen einige schon zum Schlussap-
plaus an. Es fehlt eine Struktur in diesem Teil der Auffiihrung, die die Folgeereignisse antizipieren
lieRe. SchlieBlich erschieRen sich die drei Darsteller:innen theatralisch auf der Biihne. Ihre Korper
werden von den Regisseur:innen herausgetragen. Doch tauchen die Darsteller:innen wieder auf,
verkleidet mit Bastrockchen, Lockenkopf-Periicken und Knochen im Mund, um in der jetzt ange-
kuindigten Kannibalen-Show eine neue Rolle zu spielen.

Die durch die Auffiihrung nahegelegte Erwartung @ndert sich zweimal abrupt: Wahrend der
erste Teil Stereotype in komischer Uberzeichnung kritisiert, wird im zweiten Teil kein klarer the-
matischer Schwerpunkt gesetzt, so dass die Erwartung einer komischen Uberzeichnung von Ste-
reotypen enttauscht wird, bis dann im letzten Teil wieder eine Riickkehr zur Kritik an Stereotypen
angedeutet wird. Dabei verkérpern die Darsteller:innen verschiedene Auspragungen von Freaks:
»Cannibals and Savages®, ,Respectable Freaks“ oder ,Self-Made Freaks“ (nach der Typologie von
Bogdan 1988). Auch die gattungskonforme Erwartung, dass Bihne und Zuschauerraum zwei ge-
trennte Fiktionsbereiche sind, wird mehrfach durch Direktansprachen ans Publikum durchbro-
chen. Dschingis Khan ist damit eine Satire auf Schubladendenken allgemein und eben nicht eine
Kritik an spezifischen Vorurteilen. Der Regisseur Gerd Hartmann sagt Gber die Auffiihrung: ,Das
Publikum muss andauernd versuchen, sich eine Haltung zum Stiick zu erarbeiten. Doch in dem
Moment, wo man eine Haltung hat, wird sie sofort wieder gebrochen durch eine neuerliche Wen-
dung“ (Thikwa/Lohrenscheit 2018: 66).

Es kann sein, dass Erwartungen nicht stabil aufgebaut werden konnen, weil In-
kongruenzen zwischen Textelementen bestehen, die widerspriichliche Hinweise
auf den weiteren Verlauf der Geschichte geben. Als verwirrend kann beispiels-
weise das Groteske erlebt werden, wenn es Komisches in Tragisches umschlagen
und das Lachen im Halse stecken bleiben lasst. Der Film Ledn y Olvido zeigt in
diesem Sinne zahlreiche junge Erwachsene mit Down-Syndrom in einer Schule,
in der sie von stereotypen Zukunftstrdumen (ein Haus, eine Familie, Fuf$ball-
spiele in der Freizeit) reden und unniitzen Lernstoff vorgesetzt bekommen. Der
einzige Mensch mit Down-Syndrom, der emanzipatorische Bestrebungen hat,
Sinnvolles lernen und sogar in die Politik gehen will, Jonathan, wird schliefilich
von einem Auto angefahren und schwer verletzt. Jonathan ist eine tragische
Figur, weil seine Versuche eines wiirdevollen Lebens in Auseinandersetzung mit
der Behinderung aus purem Zufall scheitern; er ist zugleich komisch, weil seine
empowerment-Diskurse so stereotyp sind, dass sie wie eine Karikatur anmuten.
Kurz bevor er stirbt, besucht sein Freund Leén ihn am Krankenbett, teilt ihm un-
geruhrt mit, dass sein Zustand ernst sei, und resiimiert Jonathans Leben in dem
Satz: ,jTanto preprarse para esto!“ [So viel Vorbereitung und dann das!] (Bermu-
dez 2005: 1:20:58).
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Allgemein kann Komik — die in einschldgigen Theorien als eine getduschte Er-
wartung beschrieben wird'®* — Vorstellungshilder und insbesondere deren Automa-
tismus der Kritik unterziehen, wenn sie Erwartungen an Menschen mit ,geistiger”
Behinderung ins Leere laufen l4sst.'”® Das Lachen der Zuschauer:innen ist in diesem
Fall der ,Ausdruck dieses Erlebnisses eines Bruchs implizit vorausgesetzter Regeln“
(Wirth 2017a: 129) und, aufgrund der Fiktionalitdt des Gezeigten, zugleich Entlastung
von den Folgen dieses Bruchs. Besonders Nonsens-Komik widerspricht den Erwar-
tungen in krasser Form, wie etwa in der beriihmten Szene aus Freakstars 3000, in
der der Regisseur einen Menschen mit ,geistiger Behinderung, Achim von Paczen-
sky, vor laufender Kamera zum prototypischen Beispiel fiir ein Opfer von Behinder-
tenfeindlichkeit machen will. Kastl beschreibt die Szene wie folgt:

Schlingensief spielt einen Moderator aus dem Off, der ein Interview mit einem Mitarbeiter
einer Werkstétte fiir behinderte Menschen flihrt. Er verwandelt sich aber sukzessive in
einen wildgewordenen, vom ,Missbrauch‘ behinderter Menschen (fast mechanisch!) empor-
ten Sozialarbeiter-Regisseur, der aber seinen ,Schiitzling‘ in der dargestellten Situation
selbst (mechanisch!) ,missbraucht’. [...] Die Szene fiihrt eine absurde soziale Mechanik vor,
wenn Achim von Paczensky, von Schlingensief manipulativ ,in Gang gesetzt’, in mecha-
nisch-schnoddrig-stichwortartig unwilligem Tonfall einen seinerseits grotesk mechanischen
Vorgang schildert, ndmlich das massenhafte Schlachten von Hithnern am FliefSband fiir die
,Firma Wiesenhof-Hahnchen“ [...]. Die Mechanik wird nochmals ins Groteske gesteigert,
wenn Schlingensief die Vorstellung weckt, Achim von Paczensky schlachte auf diese Weise
téglich 63.000 Hiihner, und anprangert, er werde als Behinderter misshraucht und sei selbst
zu einer Killermaschine gemacht worden. In der Folge spitzt Schlingensief seine Emporung
in einer wiederum mechanischen, sinnentleerten Gestikulation der Emporung und zugleich
des Ubergriffes auf Achim von Paczensky zu, den er — wie eine Marionette — dazu bringen
will zu gestehen, er werde als Killermaschine misshraucht. Dieser verweigert sich, seiner-
seits in Gestalt einer mechanischen Geste des Nachéaffens. Die Szene kulminiert in einem
gemeinsamen rhythmischen und repetitiven Intonieren sinnlosen Silbenmaterials (,Héa-
haha“), das Schlingensief zundchst als Platzhalter fiir das von ihm gewtiinschte ,Gestandnis
Achims vorgegeben hatte. (Kastl 2020: 253)%°

Bei einem performativen Widerspruch wiederum stehen ,die semantische Ebene
des propositional Gesagten und die pragmatische Ebene des performativ Vollzo-
genen in Opposition zueinander® (Wirth 2017a: 131), so dass Wahrnehmungen

104 Vgl. den Auszug aus Kants Kritik der Urteilskraft (§ 54) in Bachmaier (2005: 24) sowie den
Verweis auf Aristoteles bei Wirth (2017a: 124). Zur skript-semantischen Theorie des Humors und
der semantischen Inkongruenz vgl. Wirth (2017a: 129). Komische Effekte werden von Iser (1976:
399-400) allgemein als Kipp-Phédnomene beschrieben.

105 Laut Eco (1984: 4) entsteht Komik nur dann, wenn unausgesprochene, implizit vorausge-
setzte Regeln verletzt werden.

106 Diese Sequenz ist auf Youtube zu sehen unter dem Link https://www.youtube.com/watch?v=
W30gqTKkSpk [14.09.2023].
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nicht kohdrent aufeinander bezogen werden konnen. Dadurch werden impli-
zite Kommunikationsnormen wie logische Widerspruchsfreiheit und Ernsthaf-
tigkeit untergraben (Wirth 2017a: 131), was oft einen komischen Effekt erzeugt.
In Théo et les métamorphoses werden beispielsweise wiederholt pathetische
Sétze Uiber Kampf und Liebe von harmlosen, albern inszenierten Handlungen
begleitet.

Paradox wird eine Theaterauffiihrung (seltener ein Film) z. B. bei einer Me-
talepse, der Vermischung einer realen und einer fiktiven Erzédhlebene, etwa
wenn Darsteller:innen teilweise als Figur in einer fiktiven Handlung und teil-
weise als Person in der Realitdt der Zuschauer:innen auftreten oder wenn Impro-
visation und Inszenierung ineinander tibergehen wie in Die Lust am Scheitern
(Theater Hora/Schweiz; UA: 2000: Konzept: Beat Fah und Michael Elber) oder
Alles wird gut (Deutschland 2012; Regie: Niko von Glasow).'®” In paradoxen Situa-
tionen konnen keine stabilen Erwartungen aufgebaut werden, so dass die gangi-
gen Vorstellungshilder von ,geistiger Behinderung nicht mehr greifen. Dies kann
eine besondere Offenheit fiir neue Erfahrungen zur Folge haben.'*®

3.3 Erfahrungen

Cest grace a la familiarité que nous avons contractée avec les modes de mise en intrigue
recus de notre culture que nous apprenons a lier les vertus, ou mieux les excellences, avec
le bonheur ou le malheur. (Ricceur 1986: 19)'%°

3.3.1 Allgemeine Uberlegungen

Theaterauffithrungen und Filme vermitteln nicht nur einen propositionalen Inhalt,
sondern auch eine affektive Erfahrung.""® Unter Erfahrungen verstehen wir im Fol-

107 Nach Wirth (2017a: 125) haben ironisch-selbstreflexive Spiegelungen, metaleptische Rahmen-
briiche und paradoxe Rahmenkonfusionen unabschlieffbare Deutungsmoglichkeiten.

108 Ciompi verweist darauf, dass ein Paradoxon ,einen grundlegenden, moglicherweise an
jeder Art von Entwicklung irgendwie beteiligten Mechanismus enthdlt, der bewirken kann, dafd
aus zwei Komponenten etwas Drittes und Neues entsteht“ (1998: 202).

109 [Ubersetzung: Dank der von uns erworbenen Vertrautheit mit den Handlungsmustern in un-
serer Kultur lernen wir, Tugenden, oder besser gesagt: das, was herausragt, mit Glick oder Un-
gliick zu verbinden.]

110 Dies ist z. B. die Grundlage von Plantingas (2009) Filmanalysen sowie von Tans (1996) kogni-
tiv-psychologischen Theorien zum Film.



3.3 Erfahrungen — 101

genden das durch Wahrnehmung, Empfindung und Lernen erworbene Wissen,™
aber auch den Vorgang der Verdnderung der Denk-, Wahrnehmungs- und Gefiihls-
struktur der Zuschauer:innen. Allgemeine Ausfithrungen tiber Erfahrungen von
Zuschauer:innen beim Anschauen einer Theaterauffiihrung oder eines Films ent-
sprechen dabei selbstverstandlich nur teilweise den tatsichlich gemachten Erfah-
rungen des individuellen Zuschauers/der individuellen Zuschauerin. Denn der Text
kann seine Wirkung zwar in gewissen Grenzen durch Auswahl und Strukturierung
seiner Elemente steuern; letztlich bestimmen aber die individuelle Disposition und
weitere Umwelteinfliisse (wie z.B. der Ort der Rezeption oder die vorher zur
Kenntnis genommene Werbung)''? die tatsichlich gemachten Erfahrungen ent-
scheidend mit. Festhalten kann man jedoch, dass die Struktur der Theaterauffiih-
rung bzw. des Films bestimmte Erfahrungen wahrscheinlicher macht als andere.™
Denn es gibt Affekte, die reflexartig ausgelost werden konnen (z. B. tiber einen
Soundtrack),"™* Affektschemata, die mit der Sozialisation gelernt werden, und Text-
strukturen, die grundlegende menschliche Wahrnehmungsweisen zur Erzeugung
von Affekten nutzen (was beispielsweise Gegenstand der Werbepsychologie ist)."
Nur so konnen ja Texte zu jenen ,Affektgeneratoren im Sinne von Reckwitz wer-
den, die gezielt Affekte hervorrufen und eine bestimmte ,Gefithlspraktik“ trainie-
ren (Reckwitz 2016: 176-177).

111 Dabei handelt es sich um deklaratives und praktisches Wissen, denn Erfahrung umfasst
auch vor-propositionales bzw. nicht-propositionales Wissen (vgl. zu letzterem Schildknecht 1996:
43-44). Hughes weist darauf hin, dass Emotionen ,bodily forms of knowing“ sind (2012: 68).

112 Zur individuellen Disposition gehért auch das je individuelle Gedéchtnis; vgl. dazu Burke
(2011). Gerade wenn man wie Plantinga Emotionen als ,concern-based construals“ (2009: 75) an-
sieht, hdngen sie stark vom Individuum ab.

113 Entman schreibt zum ,framing*: ,Certainly people can recall their own facts, forge linkages
not made explicitly in the text, or retrieve from memory a causal explanation or cure that is com-
pletely absent from the text“; allerdings seien die Rezipient:innen in der Regel nicht umfassend
informiert und kognitiv stark aktiv, so dass sie dann doch eher dem ,framing“ folgen (1993: 56).
Zum Film schreibt Tan: ,[...] the contribution of the viewer to the guided fantasy of film viewing
is led by illusions along highly structured paths“ (1996: 236). Ahnlich duRert sich Plantinga: ,Audi-
ence response is ultimately determined by a complex formula consisting at least of ,conditioners
(context, audience characteristics) and ,elicitors* (textual stimuli)“ (2009: 16).

114 Vgl. Carroll (1999: 22) und Grodal (2009: 19). Zum Unterschied zwischen kognitiven und nicht-
kognitiven (d. h. durch angeborene Auslésemechanismen hervorgerufenen) Emotionen vgl. Schie-
wer (2009: 103).

115 Zum emotionalen Framing vgl. Bartsch (2014: 213). Zu ,paradigm scenarios®, die in der Sozia-
lisation mit bestimmten Emotionen verbunden werden, vgl. Plantinga (2009: 80); vgl. auch Tan
(1996: 43).
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Erfahrungen werden nicht direkt tiber Mitteilungen weitergegeben; vielmehr
miissen Individuen sie sich jeweils selbst aneignen.'® Regisseur:innen vermitteln
also keine Erfahrungen, sondern ermdglichen den Zuschauer:innen iiber Theaterauf-
fihrungen und Filme, ein bestimmtes Erleben in der Imagination nachzuvollziehen
(vgl. Vellusig 2009: 125).""" Aufgabe der Theater- und Filmwissenschaft ist es wie-
derum, ,Wahrnehmungshilfen fiir diejenigen Erlebnisdimensionen zu entwickeln,
die der Text dem Leser sprachlich [bzw. in unserem Zusammenhang auch audiovisu-
ell; Anm. S.H.] erschliefst (Vellusig 2009: 128).18 Neue affektive Erfahrungen mit
Menschen mit ,geistiger“ Behinderung sind Alternativen zu bestehenden stereotypen
Emotionen."®

Die Begriffe Gefiihl, Empfindung, Emotion und Affekt werden in der For-
schungsliteratur verschiedener Disziplinen nicht einheitlich gebraucht."® Affekte
werden z. B. als unmittelbarer, Emotionen als (kognitiv) reflektierter definiert, was
aber nicht unumstritten ist."* Bei der Analyse der Theaterauffiihrungen und Filme
reicht eine Grundunterscheidung zwischen (langanhaltenden) Stimmungen und
(episodischen) Emotionen.’” Stimmungen sind ohne Gegenstandshezug, besitzen
aber ,eine klare Valenz, sind also in unterschiedlichem Grade positiv oder negativ*
(Felser 2015: 92). Sie schaffen den Hintergrund, vor dem die mehr im Moment auf-

116 Vgl. Nussbaum (1990: 44); Schildknecht (1996: 42); Vellusig (2009).

117 Vgl. auch Hofer (2013: 154) zur Medienrezeption allgemein.

118 Vgl. in diesem Zusammenhang auch die neueren Forschungen zum visuellen Framing, d. h.
zur ,Erweiterung der vielfach inhaltsanalytisch orientierten Framing-Analyse um eine ikonologi-
sche Dimension“ (Geise/Lobinger 2013: 11) bzw. zur multimodalen Bedeutungskonstruktion
(Geise/Lobinger 2013: 13).

119 Vellusig erldutert: ,In dsthetischer Hinsicht hat Verstehen den Charakter des Wiedererken-
nens von Erlebnisqualitdten und Erlebniswirklichkeiten. Wer die Erfahrungen nicht kennt, die
der Text gestaltet, dem hilft der Kode nichts“ (2009: 128). Vgl. Reckwitz‘ (2016: 143-144) allgemeine
Ausfithrungen zu Affekten als Bestandteil von Praktikenkomplexen.

120 Vgl. z.B. die Unterscheidung zwischen Gefiihl/Empfindung und Emotion (emotion und fee-
ling) bei Damasio (2006: 349) oder zwischen affect und emotion bei Plantinga (2009: 29). Wirth
(2014: 29) nimmt mit Solomon Affekt als Oberbegriff.

121 Scheer erldutert, die von der affect theory vorgenommene Unterscheidung zwischen Affekt
(reine Intensitatserfahrung) und Emotion (Affekt mit Deutung) ergebe praxistheoretisch keinen
Sinn, da keine klare Linie zwischen Natur und Kultur bzw. Koérper und Sprache gezogen werden
konne; er folgert: ,Auch die Forschungspragmatik der Kulturwissenschaft verlangt, dass keine
strenge Unterscheidung zwischen Gefiihl, Emotion und Affekt gemacht wird, sondern dass solche
Begriffe als historische Bezeichnungspraktiken betrachtet werden, nicht als bestimmbare Entité-
ten“ (2019: 357).

122 Zum Unterschied zwischen Emotionen und Stimmungen vgl. Wirth (2014: 30). Zu der zentra-
len Funktion von ,moods* (tone/atmosphere) und deren enger Verbindung zum moralischen Ver-
standnis bei der Filmrezeption vgl. Plantinga (2018, Kapitel 9), zum Unterschied emotions/moods
vgl. Plantinga (2018: 176).
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tretenden Emotionen als subjektives Erleben wahrgenommen werden; ihrerseits
werden Stimmungen durch wiederholte Emotionen beeinflusst (vgl. Kappelhoff/Ba-
kels 2011: 83). Stimmungen steuern die Informationsverarbeitung, indem sie ,eine
emotionale Orientierung“ geben und Zuschauer:innen nach Stimuli suchen lassen,
die zu ihr passen und die sie aufrechterhalten (Schick 2018: 95)."2 Stimmungen ak-
tivieren dabei soziale Normen und Handlungsvorschriften'?* und haben ,einen
starken motivierenden Effekt“ (Felser 2015: 92). Plantinga macht sie in seinen Film-
analysen zur Grundlage moralischer Urteile:

In summary, then, mood in screen stories relates to ethical criticism because it is one of the
primary ways through which a film can express a perspective and develop a worldview;
mood can strongly affect the viewer’s moral understanding of characters and narrative si-
tuations; and finally, mood can contribute to affectively balanced intuitions that have the
capacity to influence the spectator’s moral judgments. Moods in screen stories, like emoti-
ons, play an essential role in an ethics of engagement. (Plantinga 2018: 189)

Im Gegensatz zu Stimmungen werden Emotionen intensiver erlebt und sind auf
ein Objekt gerichtet, z.B. eine Person (Wirth 2014: 30). In ihrer Grundform sind
sie Lust- und Unlustempfindungen, die spezifiziert werden kénnen zu Freude,
Zorn, Scham, Ekel, Furcht, Mitleid, Hass etc. (Opp 2007: 92). Ortony/Clore/Collins
(2022: 29-31; 36-37) unterscheiden ,Event-based emotions®, die auf die Wiinsch-
barkeit von Ereignissen bezogen sind (wie Hoffnung, Furcht oder Schadenfreude),
~Agent-based emotions®, die sich auf Verantwortung beziehen und anhand von
spraiseworthiness“/,blameworthiness“ urteilen (wie Stolz und Tadel) und ,Ob-
ject-based emotions“, die auf Vorlieben, Mogen oder Nicht-Mégen, bezogen sind
(wie Liebe oder Hass)."® An allen diesen Emotionen kénnen neue Erfahrungen
mit Menschen mit ,geistiger” Behinderung ansetzen.

Fiir die Analyse der emotionalen Wirkung von Theaterauffiihrungen und Fil-
men sind deren Hohepunkt und Ende von besonderer Bedeutung. Denn nach der
oben (Kap. 3.1.1) bereits angesprochenen peak-end-rule wird ein Erlebnis danach
bewertet, ,wie es an seiner intensivsten Stelle und an seinem Ende empfunden
wurde. Dauer und durchschnittliche Empfindung werden ignoriert“ (Felser 2015:
244). Die am Textende erzeugten Emotionen sind besonders nachhaltig. Plantinga
erklart damit die Platzierung der ,scenes of compassionate empathy“ am Ende
vieler Filme, ,where an emotional response can serve as a release, and where it

123 Schick sttitzt sich auf Greg Smith (2003).

124 Vgl. Felser (2015: 123). Felser weist auch auf den metakognitiven Effekt von Stimmungen hin,
die als Information genutzt werden z. B. in Bezug auf Handlungsbhewertungen (2015: 137).

125 Zu einer systematischen Theorie des emotionalen Filmerlebnisses allgemein vgl. Tan (1996);
Grodal (2009); Plantinga (2009, 2018).



104 —— 3 Erzéhlungen, Erwartungen, Erfahrungen

will not interfere with the comprehension of succeeding narrative developments“
(1999: 251).2% Damit ist beispielsweise der Schluss von Yo, también kein happy en-
ding: Denn der Protagonist Daniel flirtet wieder erfolglos mit einer Frau im Zug.

Emotionen konnen als eingetibtes Handeln angesehen werden (Scheer 2019:
352), ,das Tun eines habitualisierten Korpers, der vom praktischen Sinn geleitet
wird, aus dem Repertoire méglicher sinnvoller Reaktionen zu wahlen, mit mal
mehr, meist weniger bis gar keiner bewussten Uberlegung dabei (Scheer 2019:
356).27 Zu Affekten allgemein schreibt Reckwitz:

Affekte sind materiell und kulturell zugleich — als Erregungszustdnde menschlicher Korper
kommt ihnen eine Faktizitdt und Persistenz zu, gleichzeitig sind sie jedoch nur auf der
Grundlage bestimmter historisch kultureller Schemata in ihrer Entstehung, Wirkung und
sozialen Intelligibilitdt nachvollziehbar. (Reckwitz 2016: 165)

Zum Wissen einer Kultur gehort auch das Wissen iitber Emotionen und die proto-
typischen Szenarien, in denen diese entstehen; dieses Wissen bestimmt sogar die
subjektive Wahrnehmung von Emotionen (Winko 2019: 397-398)."® In Emotionen
spiegeln sich daher auch soziale Normen, Werte und Uberzeugungen (vgl. Scheve
2019: 340) und sie gelten, je nach Sachverhalt und Kontext, als angemessen oder
als unangemessen. Fir Theaterauffithrungen und Filme gibt oft schon die Gat-
tung eine emotionale Rezeptionsform und Haltung gegentiber dem Gezeigten vor.
Tan schreibt: ,[...] the members of the audience come to the theater prepared to
laugh, cry, be frightened, and so forth“ (1996: 80). Entsprechend unterscheidet
sich die fiir das feel good movie angemessene Emotion von der des Horrorfilms,
der Tragodie oder der Komodie. Auch unterhalb der Gattungsebene gibt es emo-
tionale Standardsituationen, die Plantinga ,common emotion scenarios“ nennt,
z.B. ,coupling/mating, integration into the social group, and/or survival in the
face of threat“ (2009: 83).

Aufgrund ihrer Verdichtung und weil sie in erster Linie Simulationen von Er-
fahrungen sind,"® konnen fiktionale Geschichten anders mit Emotionen besetzt

126 Auf eine besondere Form von ,elevation“ am Filmende (besonderes beim Melodrama) ver-
weist Plantinga (2009: 96-97) ebenfalls. Zur ,scene of empathy“ vgl. Plantinga (1999: 239).

127 Zu emotionalen Schemata, die in sozialen Kontexten erlernt werden, vgl. Ulich/Mayring
(2003: 118-143) und Wirth (2014: 34).

128 Schick (2018: 39) verweist darauf, dass Emotionen soziale Beziehungen regulieren und kon-
trollieren. Zu Emotionspraktiken, d.h. zum Mobilisieren, Benennen, Kommunizieren und Regu-
lieren von Emotionen, vgl. Scheer (2019).

129 Dies schreibt Grodal (2009: 18) iiber den Film. Plantinga spricht von ,hypercoherent narrati-
ves“ im Film ,that organize experience to a much greater degree than we would normally face in
our lives“ (2009: 80). Tan erldutert: ,Most events on the screen may be seen as condensed or exag-
gerated versions of reality, in the sense that the likelihood of their actually taking place in the real
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sein als Alltagserfahrungen. In der Tat zeigen Theaterauffiithrungen und Filme eine
ungewohnlich hohe Konzentration emotionaler Stimuli — darauf verweist z. B. Tan
(1996: 50), der Spielfilme gar ,,an emotion machine“ nennt (1996: 248-251) —, aller-
dings sind die hervorgerufenen Emotionen in der Regel weniger intensiv als die
der realen Welt, da sie mit dem Bewusstsein der Fiktionalitat einhergehen.

It must be admitted that some emotions are less intense that [sic] those that would have
been evoked by a similar event in the real world. This phenomenon is related to the fact
that during film viewing such emotions are always mingled with another emotion, interest,
and with a fascination with the film as a continuing story. (Tan 1996: 250)'*

Ein zentraler Ausloser fiir Emotionen ist die eigene Betroffenheit der Zuschauer:
innen (,concerns“ nach Tan 1996: 44),"*! die mitbestimmt, wie sie ihre Wahrneh-
mungen bewerten (Tan 1996: 47). Nur wenn Zuschauer:innen eine Geschichte als
eigenes Anliegen empfinden, entstehen Vorfreude und Neugierde, aber auch Faszi-
nation und Aufregung (Plantinga 2009: 72). Der Text kann dabei tiber ,more or less
universal concerns®, die stirker sind als ,idiosyncratic concerns“ (Tan 1996: 48),
Emotionen hervorrufen. Bei ihrer Bewertung sind den Zuschauer:innen dabei
neben der Relevanz fiir sich selbst auch soziale Normen und Werte wichtig."*

Es gibt emotionalisierende Gestaltungsmittel thematischer (Gewalt, Tabubriiche
u. A) und formaler Art (Schockeffekte, hohes Tempo, dichte Handlung, Musik bzw.
Soundtrack; vgl. Liinenborg 2019: 453)." Bild und Ton wirken immer auch unmittel-
bar-vorbegrifflich, emotional-assoziativ auf Zuschauer:innen ein und kénnen ein di-
rektes korperliches Erleben auslosen.’® Remter (2017: 114) spricht von ,Resonanz,
Hughes (2017: 278) von ,,a form of empathetic perception, Nichols (2017: 151) von

world, simultaneously or in sequence, in the presence of one and the same observer, ranges from
zero to minimal, even if they are among the best-known life themes* (1996: 51).

130 Zur Frage, ob Filme ,genuine“ oder ,virtuelle“ Emotionen auslosen, vgl. Tan (1996: 226-248).
Zu Emotionen als textuelle Phdnomene vgl. Winko (2019); Schwarz-Friesel (2019: 404).

131 Die ,concerns“ haben unterschiedliche Auspragungen und kénnen auch auf einer Meta-
ebene liegen, wenn z. B. jemand Interesse daran hat, neue Reize in passende Schemata einzuord-
nen (Tan 1996: 49).

132 Dies sind zwei der vier Appraisal-Dimensionen, die Scherer (2001: 94) nennt.

133 Ein Tabu wird hier verstanden als ,ein strenges, rituelles Verbot, bestimmte, fiir die jewei-
lige soziale Ordnung zentrale Handlungen zu vollziehen®, z. B. ,bestimmte sprachliche Symbole
zu benutzen®; wer Tabus verletzt, erleidet eine automatische Sanktionierung in Form von Angst,
Scham und Schuldgefiihlen (Peuckert 2003: 257).

134 In Kapitel 4 seines Buches diskutiert Plantinga ,bodily engagement, or how the nature of
sound and image and movement interact with the body of the spectator, making possible a sen-
sual experience unique to the medium* (2009: 9).
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einem ,performativen“ Modus, in dem der Zuschauer ,,on a visceral level“ nachemp-
finden konne, wie sich eine bestimmte Situation anfiihlt.

Emotionen konnen sich dariiber hinaus auf die Art und Weise bzw. die Quali-
tit der Darstellung beziehen. Tan unterscheidet entsprechend Fiktionsemotionen,
,F emotions“, d. h. ,emotions rooted in the fictional world and the concerns ad-
dressed by that world“, und Artefaktemotionen, ,,A emotions“, ndmlich ,emotions
that arise from concerns related to the artefact” (1996: 65). Bartsch spricht von
asthetischen Emotionen (2014: 214). Autorenfilme erzeugen beispielsweise ein von
Mainstream-Filmen verschiedenes affektives Erleben der Zuschauer:innen, da
ihre unkonventionellen Strukturen die Wahrnehmung herausfordern (Schick
2018: 89). Im traditionellen Spielfilm dominieren hingegen ,F emotions“ (Tan
1996: 81). Im Theater, so kann man den Gedanken weiterfiihren, sind vermutlich
»A emotions“ hdufiger als im Kino, weil die Bithne eine geringere Illusionskraft
hat als die Leinwand. Ein Film kann auch immer eine Erfahrung mit den techni-
schen Voraussetzungen des Mediums sein, die bewusst werden, wenn etwa die
Montage der Attraktionen oder eine mehrdeutige Montage als solche wahrgenom-
men werden. Auch flieRen die Virtuositat der Darsteller:innen oder Choreogra-
phien bzw. die dsthetische Gestaltung eines Films oder einer Inszenierung in die
Gesamterfahrung des Textes ein. Neben direkten Emotionen und handlungsindu-
zierten Emotionen konnen schliefflich auch Meta-Emotionen (Plantinga 2009: 77)
auftreten, d. h. emotionale Reaktionen auf eigene oder fremde Emotionen, ,either
the spectator’s own responses or the responses of other spectators“ (Plantinga
2009: 73). Die Zuschauer:innen erfahren dabei den Vorgang des Empfindens.

Die Emotionen der Zuschauer:innen wihrend der Rezeption einer Theaterauf-
fiihrung oder eines Films beruhen auf individuellen bzw. durch Sozialisation ange-
eigneten vorherigen Erfahrungen.”® Diese werden auch aktiviert bei den (verbal
und nonverbal) ausgedriickten Emotionen und Erfahrungen der Figuren, die die
Zuschauer:innen durch Beobachtung spontan nachempfinden. Fremde Wahrneh-
mung wird zu einem eigenen sinnlichen Erleben (Kappelhoff/Bakels 2011: 86). Denn
die Erzahlungen auf Biihne und Leinwand sprechen die Empathie-Fahigkeit der Zu-
schauer:innen auf vielfaltige Weise an. Unter Empathie verstehen wir dabei ,an
imaginative reconstruction of another’s experience, without any particular evalua-
tion of that experience“ (Nusshaum 2001: 301-302), also ,,die Fahigkeit, die Welt mit
den Augen anderer zu sehen“ (Joas 2002: 76)."*® Bei einer kompletten Perspekti-

135 Plantinga spricht von ,memory traces“ und ,learned associations* (2009: 75).

136 Vgl. auch Wiinsch (2014: 223); Hofer (2013: 180-181); Plantinga (1999: 245); Niinning (2014: 21).
Das negative Pendant ist die Counter-Empathie, bei der ,,die Emotion des Betrachters genau ent-
gegengesetzt zu der des Protagonisten® ist (Wiinsch 2014: 226). Empathie ist das allgemeinere
Konzept, Identifikation das spezifischere (Wiinsch 2014: 223).
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veniibernahme einer Figur identifizieren sich die Zuschauer:innen mit dieser auf-
grund gegebener oder gewiinschter Ahnlichkeiten (Wishful Identification bzw.
Similarity Identification; Wiinsch 2014: 236)."*” Dabei iibernehmen sie von den
Figuren grundlegende Referenzpunkte. Eine ,emotionale Ansteckung“ erfolgt
durch ,affective mimicry“ und ,facial feedback® in einem Akt der Synchronisa-
tion der Haltung und Emotion von Figur und Zuschauer:in,"*® die wiederum
vom Grad der Identifikation und Sympathie abhangig ist (Plantinga 1999: 250).

Die Emotionen der Figuren, vor allem wenn sie extremen Erfahrungen der
Figuren entspringen wie Todesangst, werden von den Zuschauer:innen allerdings
nicht in vollem Umfang nachvollzogen. Meist fithlen diese ,associated affects that
characterize the feel or phenomenological qualities of having an emotion or emo-
tions“ (Plantinga 2009: 10). Tan unterscheidet noch einmal empathische ,F Emoti-
ons, die sich auf Emotionen gegentiber den Figuren beziehen (ein ,feeling into“),
von (sehr viel selteneren) empathischen ,A emotions z. B. bei einer wirbelnden Be-
wegung der Kamera zu gefiihlvoller Musik, ,,which have to do with synthetic proprio-
ceptive activity, such as mirroring a certain type of movement on the screen“ (1996:
82). Ahnliche Effekte kénnen auch auf der Biihne z. B. durch Licht und Musik hervor-
gerufen werden. Gerade intensive positive ,A emotions“ der Zuschauer:innen kén-
nen sie Figuren mit ,geistiger Behinderung mit neuen Assoziationen erleben lassen.

Der Grad der Beteiligung der Zuschauer:innen am Geschehen auf der Bithne
oder der Leinwand reicht also von Distanzierung bis zur Identifikationen tber
verschiedene Intensititsstufen von Sympathie bzw. Antipathie. Dabei beeinflusst,
laut Hastall (2014: 260), Sympathie das Spannungserleben stiarker als das Ausmaf’
der Identifikation mit einer Figur. Das Gefithl der Immersion ist das intensivste
Miterleben des Gezeigten. Bilandzic schreibt von intensiven Erlebnissen, ,bei
denen Rezipientinnen und Rezipienten voéllig in die medial vermittelte Welt ein-
tauchen und die Gegebenheiten und Erlebnisse unmittelbar und direkt nachvoll-
ziehen, fast so, als wiirden sie diese selbst in der realen Welt durchleben“ (2014:
273).1%

Emotionen und kognitive Prozesse hangen in allen Féllen eng miteinander zu-
sammen. Nach Damasio liefert die Emotion kognitive Informationen (2006: V1),

137 Vgl. zur Identifikation im Film auch Smith (1995).

138 Vgl. Plantinga (1999: 242-244), der sich auf Hatfield/Cacioppo/Rapson (1994) stiitzt.

139 Zu drei Konzepten des immersiven Erlebens, Flow, Transportation/Narratives Erleben und
Prasenz, vgl. Bilandzic (2014). Zu Immersion im Film vgl. auch Plantinga (2018: 132-134).

140 Fir Damasio ist das Wesen einer Emotion ,die kombinierte Wahrnehmung bestimmter Kor-
perzustiande und der mit ihnen in Juxtaposition befindlichen Gedanken“ (2006: 203; zum Prozess
der sekundéren Gefiihle vgl. Damasio 2006: 243). Ciompi nennt die Affektivitat etwas Energeti-
sches, den Intellekt etwas Strukturiertes (1998: 62).
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und umgekehrt funktioniert Denken nicht ohne Gefiihle (Dérner 2004: 14). Ciompi
spricht von spezifischen ,Affektlogiken®; in affektlogischen Schemata seien die affek-
tiven und kognitiven Komponenten untrennbar miteinander verbunden (1998: 68)."*'
Felser weist darauf hin, dass in die Emotionen auch das Verhéltnis zur Umwelt ein-
geschrieben ist, wie beispielsweise bei Neid und Eifersucht eine soziale Einschétzung,
bei Stolz und Dankbarkeit eine Ursachenzuschreibung oder bei Verzweiflung bzw.
Zuversicht eine Bewertung der eigenen Moglichkeiten, eine Situation zu kontrollie-
ren (2015: 90). Der kognitive Anteil ist dabei unterschiedlich komplex: ,,Uberraschung
etwa setzt verhaltnisméfiig einfache Kognitionen voraus, Eifersucht dagegen sehr
komplexe“ (Felser 2015: 90). Viele Emotionen héngen von der kognitiven Einschat-
zung einer Situation ab: Trauer verweist beispielsweise auf ein ,Erleben von Hilflo-
sigkeit, Reue auf ,eine internale Ursachenzuschreibung®, Arger auf die Vorstellung
eines verletzten Anspruchs und Empdérung zusétzlich auf eine moralische Dimension
(Felser 2015: 90). Dieser kognitive Anteil ist z. B. wichtig bei der Einschdtzung bzw.
dem Nachempfinden von Emotionen der Figuren mit ,geistiger Behinderung.

Emotionen implizieren unmittelbar-spontane oder kognitiv reflektierte Bewer-
tungen, allen voran die Bewertung nach angenehm/positiv vs. unangenehm/nega-
tiv,'** aber auch nach Handlungszielen oder moralischen Normen (vgl. Bartsch
2014: 216). Durch ,die Bewertung (z. B. positiv oder negativ) [wird] die Art (z.B.
Angst, Ekel oder Freude) und die Starke (Intensitét) der Emotion bestimmt“ (Mora-
wetz/Heekeren 2019: 93). Laut kognitiven Ansétzen in der Emotionsforschung beste-
hen Emotionen neben der Bewertung (appraisal) eines Reizes auch aus einer
Uberzeugung (belief) und einem Wunsch (desire) (Fuchs 2019: 95). Moralische Be-
wertungen (nach der Unterscheidung gut/schlecht) haben Ruckwirkungen auf die
Sympathie bzw. Antipathie, die Figuren auslosen: ,Das Publikum entwickelt emo-
tionale Néhe zu jenen fiktionalen Personen, die &hnliche Werthaltungen und tiber-
einstimmende Anliegen (,concerns‘) wie sie selbst haben“ (Hofer 2013: 184). Einmal
getroffene kognitive Bewertungen beeinflussen dann das weitere Erleben von Emo-
tionen, was fiir die Wahrnehmung von ,geistiger Behinderung in einer Theater-
auffithrung oder einem Film wichtig ist.

141 Ciompi geht von der Tragheit, Undifferenziertheit und Globalitdt der Gefiihle im Gegensatz
zur ungeheuren Mobilitat, Differenziertheit und Vielfalt des Denkens aus (1998: 79).

142 Nach Damasio sind Empfindungen ,Sensoren fiir die Kongruenz oder die fehlende Kongru-
enz zwischen Natur und Umstdnden®, also kein Luxus; sie dienen vielmehr der inneren Orientie-
rung (2006: 16). Von einer fundamental bindren, polaren Grundstruktur des psychischen Geschehens
spricht Ciompi: ,,Alle unendlichen Nuancen und Schattierungen des Affektlebens spannen sich letzt-
lich [...] offenbar nur zwischen zwei grundlegenden Affektpolaritaten aus: Lust und Unlust bzw. ,po-
sitive‘ und ,negative‘ Gefiihle“ (1998: 64).
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3.3.2 Erfahrungen und Vorstellungsbilder von ,geistiger Behinderung

Die im Laufe der Sozialisation erworbenen Gefiihle gegeniiber Behinderung engen
die Erfahrung ein. Da negative Erfahrungen besser behalten werden als positive**?
und da Vorstellungsbilder von ,geistiger“ Behinderung tendenziell negativ konno-
tiert sind, mussen die von Theater und Film ausgelosten Erfahrungen mit Darstel-
ler:innen mit ,geistiger Behinderung ein ausreichend grofies Verstérungspotential
haben, um als tragfahige Alternativen zu diesen Konnotationen wahrgenommen zu
werden. Von mit Behinderung wenig vertrauten Zuschauer:innen wird es dabei
vermutlich schon als Unstimmigkeit, gar als revolutiondr empfunden, Menschen
mit ,geistiger Behinderung klassische Texte wie die Shakespeares auffithren zu
sehen.'** Bekannte und sozial eingeiibte Emotionen im Zusammenhang mit ,geisti-
ger“ Behinderung sind wahrend der Rezeption zunachst wahrscheinlicher als neue
Erfahrungen: Gefiihle wie Mitleid, Schrecken/Ekel oder Verachtung/Idealisierung
sind von Darsteller:innen mit ,geistiger Behinderung in den Zuschauer:innen ver-
mutlich sehr viel leichter hervorzurufen als z.B. Neid oder Anerkennung. Thnen
werden eher Traurigkeit und Minderwertigkeitsgefithle unterstellt als Stolz und Zu-
friedenheit. Hughes nennt entsprechend Furcht, Mitleid und Ekel, die ,building
blocks of the emotional infrastructure of ableism“ (2012: 68). An diese erwartbaren
emotionalen Reaktionen konnen Theaterauffithrungen und Filme ankntipfen, indem
sie sie beispielsweise verstirken oder enttduschen und so ihre (Un-)Angemessenheit
bewusst machen und als vorurteilsheladen ausweisen.

Wahrscheinlich rechnen viele Zuschauer:innen mit unangenehmen Gefiihlen,
etwa peinlicher Bertihrung oder Betroffenheit, sollten die Darsteller:innen mit
sgeistiger“ Behinderung die konventionellen Schauspieltechniken nicht perfekt
beherrschen und z. B. undeutlich sprechen. Aber auch viele Themen wie Sexuali-
tat, Begehren oder Komik laufen Gefahr, im Zusammenhang mit ,geistiger“ Be-
hinderung zunichst als unschicklich empfunden zu werden.'*> Solche Themen
unerschrocken anzusprechen, kann als Tabuverletzung empfunden werden, die

143 Beispielsweise Damasio verweist darauf, dass Schmerz und Lust keine Spiegelbilder sind,
sondern Schmerz starker wahrgenommen wird (2006: 351-352).

144 Reason spricht von einem generellen Dissonanzerleben, das Theater mit Menschen mit
Lgeistiger” Behinderung erzeuge: ,[...] the particular ,communicative space‘ that learning disabi-
lity theatre constructs for the non-disabled spectator is one of cognitive dissonance* (2019: 169).
Cloerkes geht sogar noch weiter, wenn er sagt, dass allgemein die ,Wahrnehmung von Behinder-
ten [...] zu unangenehmen Dissonanzen fithren“ kann (2007: 109).

145 Zwar wird eine ,Betroffenheitsverpflichtung“ bei den Zuschauer:innen immer seltener, von
der Nicole Hummel (Thikwa/Lohrenscheit 2018: 65) noch spricht, doch ist ein gewisser Zwang zur
ypolitischen Korrektheit sicher noch allerorten spiirbar, der im Publikum ein Gefiihl von Befan-
genheit hervorrufen kann.
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wiederum heftige Gefithlsreaktionen oder einen ,Reparaturreflex“ (Wegschauen,
Schonreden, Uber-etwas-Anderes-Reden u. A.) hervorrufen kann. So zeigt etwa
Freakstars 3000 einen mitleidlosen, zum Nonsense tendierenden, politisch unkor-
rekten Umgang mit Menschen mit ,geistiger Behinderung und legt damit die oft
heuchlerische Haltung hinter diesem offen, ,the ethical concern that is often me-
rely a facade of care that erases the agency of such people“ (McCaffrey 2019: 112).
Die Aufforderung zum Anstarren der Darsteller:innen ermutigt aber das ,explo-
rative Verhalten“ (Cloerkes 2007: 145) der Zuschauer:innen, welches langfristig
das Unbehagen in ihrem Beisein verringert.'*®

Im Normalfall identifizieren sich die Zuschauer:innen mit einer Figur oder
gleich mehreren Figuren einer Erzdhlung. Allerdings ist die Identifikation im
Falle von starken Abweichungen im Aussehen, in der Bewegung, der Mimik bzw.
im Kommunizieren erschwert, weil, um mit Cloerkes (2007: 110) zu sprechen, die
ideomotorische Identifikationsméglichkeit eingeschrénkt ist, was Verunsicherung
zur Folge hat. Auch Empathie gegeniiber Darsteller:innen mit ,geistiger“ Behinde-
rung entsteht moglicherweise weniger spontan als bei Darsteller:innen ochne Be-
hinderung. Laut Wiinsch entsteht Empathie bei

(1) hoher Vertrautheit mit dem Objekt (bezogen auf bisherige Erfahrungen des Subjekts), (2)
bei hoher Ahnlichkeit (wahrgenommene Ubereinstimmung zwischen Subjekt und Objekt,
bspw. bzgl. Alter, Geschlecht, Charakter), (3) bei hoher Salienz der Situationswahrnehmung
des Objekts (Lautstdrke, physische Néahe, realistische Darstellung, etc.) und (4) wenn die Si-
tuation des beobachteten Objekts bereits selbst in einer dhnlichen Form erlebt wurde.
(Wiinsch 2014: 224)

Wihrend ,hohe Vertrautheit“ und ,hohe Ahnlichkeit“ zwischen Menschen ohne
Behinderung und Menschen mit ,geistiger Behinderung bei den Zuschauer:
innen weniger spontan vorausgesetzt werden konnen, sind ,Salienz“ (vor allem im
Theater) und ,,Ahnlichkeit der Situation“ die Faktoren, die wohl am héufigsten Em-
pathie hervorrufen. Sind die dargestellten Situationen der Erzdhlung den Zu-
schauer:innen vertraut oder zumindest leicht auf ihr eigenes Leben beziehbar,
weil sie z. B. grundlegende (zwischen-)menschliche Themen abbilden, kénnen sie
Empathie mit den Figuren empfinden (Wiinsch 2014: 228). Zuschauer:innen kénnen
beispielsweise problemlos nachempfinden, wie sich Diskriminierung aufgrund eines
Korpermerkmals anfiihlt. In einer Szene in Le Huitiéme Jour etwa setzt sich der Pro-

146 Cloerkes schreibt: ,Die Gelegenheit zum sonst nicht erlaubten ,Anstarren‘ abweichender
Merkmale von behinderten Menschen (origindre Reaktion von kleinen Kindern [...]) scheint Am-
bivalenz und Unbehagen bei direkten Kontakten deutlich zu verringern und diirfte damit viel-
fach iiberhaupt erst eine Chance fiir wirksame Anderungen in Einstellung und Verhalten
erdffnen® (2007: 152).
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tagonist Georges eine dunkle Sonnenbrille auf, die die fiir das Down-Syndrom mar-
kante schragstehende Lidfalte verdeckt, und spricht eine Kellnerin in einer flirten-
den Tonlage an. Diese reagiert freundlich und interessiert. Als er jedoch seine Brille
absetzt, erstarren ihre Gesichtsziige. Sie wird formlich und wendet sich peinlich
berithrt ab. Was diese Abwehrreaktion emotional in Georges ausldst, ist einfach
nachzuempfinden. Die Identifikation mit dem Protagonisten fallt in solchen Szenen
leicht, weil sie eine Grundangst des Menschen anspricht vor Abweisung und sozia-
lem Ausschluss aufgrund eines Merkmals, das die eigene Identitidt ausmacht und
das nicht zu vertuschen ist.

Filme kénnen von unterschiedlicher Lange sein, von einem wenige Minuten
langen Kurzfilm bis hin zu mehrere Staffeln umfassenden Serien.'*” Bei zuneh-
mender Lange der Rezeption kann der Zuschauer mit den Darsteller:innen mit
~geistiger” Behinderung so vertraut werden, dass sie fiir ihn die Qualitéit einer
echten Bekanntschaft erhalten, wie z. B. in der belgischen siebenteiligen Serie Tyt-
gat Chocolat. Diese erzahlt nach Art eines Road Movie die Geschichte eines Man-
nes mit Down-Syndrom, der in den Kosovo reist, um seine grofie Liebe zu suchen,
die er allen Hindernissen zum Trotz am Ende findet. Die Bereitschaft, sich mit
diesem allzumenschlichen Helden zu identifizieren, dirfte iiber den langen Zeit-
raum bei den Zuschauer:innen immer grofier werden.

Noch wirkungsvoller kann die Identifikation mit einer Figur mit ,geistiger”
Behinderung sein, wenn sich bereits andere Figuren (innerhalb der theatralen
bzw. filmischen Fiktion) mit ihr identifizieren. So driickt die Darstellerin Chris-
tiane (mit dem Down-Syndrom) in Alles wird gut ihre tiefe Ergriffenheit beim
Theaterspielen in einem Gedicht aus, das sie nach einer Probe laut vorliest. Thre
Mitspieler:innen sind sichtlich bewegt von dem Text, und diese Emotionen kon-
nen sich leicht auf die Zuschauer:innen dieser Dokufiktion iibertragen. Dasselbe
gilt fiir die heitere Ausgelassenheit des Darstellers Niko (ebenfalls mit dem Down-
Syndrom), der das Publikum im Saal beim Schlussapplaus anfeuert und damit
auch die Zuschauer:innen vor der Leinwand. Hier ist die Funktion des Theaters
und des Films als Vorfiihrung einer ,Emotionspraxis“ von besonderer Bedeutung.
Scheer erlautert:

Das Verhéltnis zwischen Theater und Emotionspraxis kann kaum iiberschétzt werden. Das
Publikum lernt aus der Vorfithrung von Gefithlen auf der Bithne oder dem Bildschirm fiir
die eigene Auffithrungspraxis genauso viel wie von den alltdglichen Emotionspraktiken, die
es umgeben. Das Theater wirkt nicht nur als Spiegel vertrauter Emotionspraktiken, sondern

147 Theaterauffiihrungen sind dagegen an Zeitfenster von 60 bis 90 Minuten gebunden, da Zu-
schauer:innen und vor allem Darsteller:innen nur eine begrenzte Aufnahme- und Konzentrati-
onsfahigkeit haben.
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entwirft neue; es verfeinert und entwickelt die Emotionspraxis einer Gruppe oder Gesell-
schaft. (Scheer 2019: 361)™®

Die Identifikation mit Figuren mit ,geistiger Behinderung schult das Verstandnis
flir deren Perspektive und die Empathie ihnen gegentiber. Auch wenn die Figuren
ohne Behinderung ungewohnlich auf Menschen mit ,geistiger Behinderung re-
agieren, wird den Zuschauer:innen ein erweitertes emotionales Reaktionsspek-
trum vorgefiihrt. In Sanctuary ertappt beispielsweise ein Kaufhausdetektiv zwei
Menschen mit ,geistiger Behinderung bei der Aneignung von Schmuck ohne Be-
zahlung. Doch anstatt sie festzunehmen, behéngt er sich daraufhin selbst mit
Schmuck; er spielt also mit. Die anarchische Freude bei der gemeinsamen Geset-
zestbertretung iibertragt sich leicht auf die Zuschauer:innen.

Die Gefahr einer emotionalen Ndhe zu Menschen mit ,geistiger Behinderung
liegt darin, dass die Zuschauer:innen sich nicht mit den Darsteller:innen identifizie-
ren, sondern eher iiber sich selbst geriihrt sind. Auf einer Metaebene empfinden sie
in diesem Fall z. B. Freude an der eigenen Feinfiihligkeit gegentiber ,geistiger Be-
hinderung, die allerdings weiterhin als hochproblematisch eingestuft und mit ste-
reotypen Vorurteilen belegt wird.**® In diesem Fall werden die Menschen mit
Behinderung weiterhin als ,die Anderen“ wahrgenommen. Der von den Zuschauer:
innen vorgenommene soziale Vergleich (der die eigene Identitit in Abgrenzung zu
den Menschen mit Behinderung positiv bewertet), die Bestatigung eigener Wertprin-
zipien und die Genugtuung uiber das eigene (nichtbehinderte) Leben kdnnen dann
durchaus dazu fithren, dass die Theaterauffithrung oder der Film als Unterhal-
tung empfunden wird (vgl. zu diesem Gefiihl Héfer 2013: 175)."*° Das Spektrum
an Emotionen in Bezug auf Menschen mit ,geistiger Behinderung wird allerdings
nicht erweitert. Daher kann ,geistige“ Behinderung auch effekthascherisch zur Senti-
mentalisierung einer Geschichte eingesetzt werden.™

148 Fiir Theater und Film gilt gleichermafien, was Fraser zum Film schreibt: ,[...] film constitutes
an opportunity to visually engage material experiences of disability that do not figure routinely
in the everyday lives of many able-bodied and cognitively abled people“ (Fraser 2018: 63).

149 Vgl. zu der Metaemotion Freude an einem als traurig empfundenen Inhalt Wiinsch (2014:
231).

150 Unterhaltung impliziert das Empfinden von Souverénitit und Kontrolle in Bezug auf die ei-
genen Emotionen (Bartsch 2014: 215).

151 Laut Plantinga entsteht Sentimentalitdt, wenn der narrative Kontext die Empathie nicht
rechtfertigt: ,We do not extend our empathy easily or without conditions, and are wary of at-
tempts to elicit unearned or misplaced emotion, or what is called sentimentality* (1999: 251).
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Uber Kontexteffekte (vgl. dazu Felser 2015: 142) und insbesondere den soge-
nannten ,Erregungstransfer'>> kann die Wahrnehmung von Menschen mit ,geisti-
ger“ Behinderung tberraschend positiv ausfallen, ohne dass ihre Darstellung
nennenswert von gangigen Vorstellungsbildern abweicht. Dies ist z. B. der Fall,
wenn neben ihnen andere Figuren auftreten, die eine sehr positive Entwicklung
durchlaufen und mit denen sich die Zuschauer:innen spontan identifizieren kon-
nen. Filme mit dieser Struktur erhalten oft die Bezeichnung feel good movie. Die
nichtbehinderten Figuren konnen beispielsweise eine Gefiihlshlockade haben, die
eine negative Begleiterscheinung der leistungsorientierten Gesellschaft ist und eine
Person emotional unterentwickelt 1dsst. Die Figur mit ,geistiger* Behinderung als
(stereotyp-idealisierend) phantasie- und gefithlshegabte Lehrmeisterin kann sie
davon heilen.™® Wird die nichtbehinderte Figur gar noch von einem beliebten
Schauspieler oder einer beliebten Schauspielerin gespielt, farbt ihre positive Zeich-
nung auch auf die Figur mit Behinderung ab. So wandelt sich in Le Huitiéme Jour
der (nichtbehinderte) Protagonist Harry, gespielt von dem weit tiber Frankreich hi-
naus populédren Daniel Auteuil, dank seiner Begegnung mit dem unkonventionellen
Georges (der das Down-Syndrom hat) von einem roboterhaft funktionierenden Kar-
rieristen zu einem warmherzigen, verspielten Vater. Dieses feel good movie endet
mit einem Selbstmord des Menschen mit Down-Syndrom, was als logische Konse-
quenz seiner ausweglosen Lage erscheint, und geféllt dennoch erstaunlich vielen
Regisseur:innen, die den Film als gelungene Erzéhlung tiber einen Menschen mit
~geistiger” Behinderung ansehen (vgl. die Interviews in Hartwig 2023c). Die negativ
bewertete Behinderung féllt also bei der Gesamteinschitzung offensichtlich nicht
ins Gewicht.">*

Cloerkes (2007: 141) weist darauf hin, dass Versuche der Einstellungsdnderungen
gegentiber Menschen mit Behinderung an Positives anschliefien und Angstappelle

152 Vgl. zur Erregungs-Transfer-These (Excitation Transfer) Wirth (2014: 32); Hofer (2013: 154).
Die Theorie stammt aus der Mood-Management-Theorie von Zillmann (1988), der wiederum auf
Schachter/Singer (1962) zurtickgreift.

153 Die Figur mit Gefiihlsblockade erinnert an eine ,normotic personality (der Ausdruck
stammt von Christopher Bollas und ist eine Kreuzung der Worter normal und robotic), die ihre
menschliche Seite nicht bewusst lebt (Nusshaum 2006: 194) und deren Komplementarcharakter
jemand mit einer ausgebildeten ,inner world of imagination“ und ,powerful emotions* ist (vgl. zu
dieser Gegentiberstellung Nusshaum 2006: 194-195).

154 Hier scheint ein Effekt vorzuliegen, den Felser wie folgt beschreibt: Menschen in guter Stim-
mung lassen sich leichter beeinflussen und sind weniger kritisch (2015: 93). In den vorliegenden
Féllen wird diesem Effekt gemaf die positive Stimmung, die das happy ending der Geschichte um
den nichtbehinderten Harry auf die Einschdtzung der Darstellung des Menschen mit ,geistiger®
Behinderung ,fehlattribuiert” (vgl. zu diesem Vorgang in Bezug auf Werbung Felser 2015: 117).
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und Drohungen vermeiden miissen. Direkte Angriffe auf negative Vorstellungshilder
z.B. in Form von expliziten moralischen Verurteilungen von Figuren und deren
als verachtenswert oder licherlich hingestellten Haltungen oder Handlungen™® sind
hingegen oft kontraproduktiv, da sie leicht Reaktanz hervorrufen. Menschen sperren
sich in diesem Fall gegen offensichtliche Beeinflussungsversuche, weil diese als ma-
nipulativ und als Freiheitseinschrankung empfunden werden, was wiederum zu
einer ,Aufwertung der bedrohten oder verlorenen Alternative“ fiihrt (Felser 2015:
224).7 Die Folge ist, dass die vermittelte Botschaft abgewertet, angezweifelt oder
ignoriert wird (Felser 2015: 286). Moralisierung fiihrt dann nicht zu neuen Erfahrun-
gen mit Menschen mit ,geistiger” Behinderung, sondern allenfalls zu Erfahrungen
mit Moralisierung. Werden Zuschauer:innen zu stark in Richtung einer bestimmten
Erfahrung gedrangt, machen sie u. U. als Abwehrhaltung gerade die gegenteilige Er-
fahrung. Wirkungsvoller sind eine Bewusstmachung der oft versteckten (negativen)
Vorstellungsbilder, was eine Auseinandersetzung mit diesen ermoglicht; das Angebot
alternativer Vorstellungsbilder, die eine Erweiterung der Erfahrungsméglichkeiten
darstellt; sowie die Verstorung des Automatismus, mit dem Vorstellungsbilder akti-
viert werden, weil dies zur Erfahrung mit der Kontingenz von Vorstellungsbildern
im Allgemeinen fiihrt. Sind Vorstellungshilder einmal als nicht-notwendig und damit
veranderbar erkannt, steigt die Bereitschaft, Alternativen wahrzunehmen.'®

Im Alltag verdréngte negative Emotionen konnen von Theaterauffihrungen
und Filmen gezielt angesprochen werden, bis sie ins Bewusstsein der Zuschauer:
innen gelangen. Siebers schlagt vor, ,die spezifischen Gefiihle zu nutzen, die be-
hinderte Kérper und Kopfe hervorrufen® (2012: 18), also ,,das gesamte Spektrum
von Vergniigen zu Schmerz, von Anziehung zu Abneigung, von Mitleid zu Angst“
(2012: 21), ohne diese Gefiihle z. B. durch eine symbolisch-verséhnliche Geschichte
wieder zu kanalisieren und abzumildern. In Disabled Theater etwa unterlduft der
Regisseur Jérome Bel gleich zu Beginn ein aus dem Alltagsleben wohlbekanntes
Vermeidungsverhalten: das diskrete Wegschauen, wenn Menschen mit (,geisti-
ger“) Behinderung ins Blickfeld gelangen. Im Theater werden die Zuschauer:
innen ndmlich geradezu genétigt hinzuschauen. Die Darsteller:innen (iiberwie-

155 Unter Moralisierung wird hier der Gebrauch der Unterscheidung gut vs. schlecht geméf3 der
in einer Gemeinschaft geltenden Wertvorstellungen verstanden. Moralische Verurteilungen sind
entsprechend die Beurteilung eines Sachverhaltes als schlecht.

156 Zum ,comic use of shame and humiliation“ vgl. Nussbaum (2006: 204).

157 Zur Reaktanz vgl. Wirth (2014); Bartsch (2014). Vgl. auch den Bumerang-Effekt (Cloerkes
2007: 140-141; Felser 2015: 235).

158 Alle drei Formen machen nédmlich emotionale Zustdnde bewusst, was nach Damasio , Flexi-
bilitt der Reaktionsfdhigkeit“ (2006: 186) ermdglicht.
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gend mit Down-Syndrom) prasentieren sich teilweise minutenlang stumm dem
Publikum und fordern es damit zum Anstarren auf. Peinlich bertihrt sind die Zu-
schauer:innen sehr wahrscheinlich auch im weiteren Verlauf der Auffithrung,
wenn sie die Darsteller:innen anschauen miissen, wie sie sich auf den Stiihlen fla-
zen, wenn sie nicht an der Reihe sind, sich in Mund und Nase bohren, obwohl
alle zuschauen, und wenig grazil zu anziiglicher Schlager-Musik tanzen oder un-
beholfen machohafte Alliiren imitieren.

Ein Vorstellungsbild als haltloses Vorurteil zu erkennen, ist eine nachhaltige
Erfahrung fiir Zuschauer:innen. Diese wird z. B. ermdglicht, wenn sich die ver-
meintlich fehlende Professionalitdt der Darbietung letztlich (ggf. erst nach mehr-
maliger Rezeption desselben Werkes) als Teil der Inszenierung herausstellt. So
erzdhlt der Regisseur Vigano von seinem ,Erweckungserlebnis“ in Bezug auf Dar-
steller:innen mit , geistiger Behinderung in folgender Anekdote:

[Una cosa che mi ha segnato] era una genialita — bisognava vedere pero lo spettacolo tre
volte per coglierla — era che a un certo punto dopo una scena di caos, rimaneva un attore
da solo in scena. Quell’attore restituiva I'idea che si fosse perso, tutti erano usciti e lui era
rimasto li [sic] come un baccala, guardava il pubblico con un sorriso disarmante, e c’era un
operatore che entrava e lo prendeva e diceva al pubblico ,scusatelo‘. Questo pero era voluto,
perché la stessa cosa I'ho vista nelle repliche dopo. L’ho trovata una genialita. Tanto che il
primo spettacolo di L’oiseau mouche ’ho chiamato Excusez-le proprio in omaggio a quel
gesto 1i, perché era semplicemente quello che il pubblico si aspettava. (Vigano in Lotano
2019)"°

Zuschauer:innen koénnen sich bei solchen Inszenierungen des Vorurteils bewusst
werden, Darsteller:innen mit ,geistiger* Behinderung seien unféhig, eine Rollenfi-
gur zu spielen. Ein dhnliches Vorurteil ist, dass sie ,irgendwie authentischer” sind
als Darsteller:innen ohne Behinderung und auch dieses Vorurteil kann eine Insze-
nierung, die sich als sorgfiltig choreographiert herausstellt, unterlaufen.'*’

159 [Ubersetzung: Eine Sache hat mich geprégt und die war genial. Man musste die Auffiihrung
allerdings dreimal sehen, um sie zu verstehen. In einem bestimmten Moment blieb nach einer
chaotischen Szene ein Schauspieler allein auf der Biihne zurtick. Dieser Schauspieler vermittelte
den Eindruck, er habe sich verlaufen, alle waren rausgegangen und er war dageblieben wie ein
Trottel und schaute das Publikum mit einem entwaffnenden Lacheln an. Da kam ein Mitarbeiter
herein, nahm ihn mit und sagte zum Publikum: ,Bitte entschuldigen Sie ihn.“ Das war allerdings
Absicht, denn ich habe das Gleiche in den Wiederholungen danach gesehen. Ich fand das genial.
So sehr, dass ich die erste Auffiihrung von L’oiseau mouche in Anlehnung an diese Aktion ,Bitte
entschuldigen Sie ihn“ nannte, weil es einfach das war, was das Publikum erwartete.]

160 Reason schreibt zur Authentizitatsasthetik, die dem inklusiven Theater nachgesagt wird: ,[...]
these ideas emerge very fundamentally from a non-disabled perspective and therefore say more
about the desires and prejudices of the non-disabled spectator, than learning disability itself
(2019: 170).
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Alternative Vorstellungshilder entstehen iiber unerwartete Erfahrungen mit
Menschen mit ,geistiger Behinderung. Viele Zuschauer:innen tiberrascht schon,
wenn Theaterauffithrungen und Filme die Behinderung gar nicht thematisieren —
obwohl sie doch so sichtbar ist! — und bisweilen sogar nicht einmal ein sozialkriti-
sches Thema ansprechen — obwohl doch ,Behinderte“ auf der Biithne sind! Die
Kritikerin Lutz schreibt polemisch:

Theaterprojekte mit korperlich oder geistig Beeintréchtigen verunsichern die Zuschauer
héufig. Die Schauspieler einfach hinnehmen geht nicht. Noch immer wird ein radikales
Statement der Regie vermutet, falls kein politisches, dann zumindest ein &sthetisches.
(Lutz 2015)

Neue Erfahrungen werden gemacht, wenn Menschen mit ,geistiger“ Behinderung
Kompetenzen in den Bereichen zeigen, in denen sie nach géangigen Vorstellungen
gravierende Defizite aufweisen:'® intellektuelle Leistungen, Anpassungsfihigkeit
an ungewohnte Situationen und soziale Fahigkeiten wie die eigenstdndige Versor-
gung oder gar Selbstbestimmung. In dem Film My feral heart pflegt beispielsweise
ein Mann mit Down-Syndrom nicht nur seine an Demenz erkrankte Mutter, die
sich nicht mehr selbst versorgen kann, sondern kiimmert sich auch ohne fremde
Hilfe um eine verletzte Frau und erméglicht ihr das Uberleben. Derartige Hand-
lungen sind zwar in der Lebenswelt nicht sehr wahrscheinlich, kénnen aber auf-
grund ihrer Ungewdohnlichkeit im Gedachtnis der Zuschauer:innen durchaus
héngen bleiben.

Jede Erfahrung mit Menschen mit ,geistiger Behinderung, die nicht auf gan-
gige Vorstellungshilder rekurriert, hat das Potential, routineméfiig angewendete
Fuhl- und Bewertungsmuster zu verstoren und die Einzigartigkeit der Wahrneh-
mung in den Vordergrund zu riicken.'®* Dies bringt erstarrte Vorstellungen wie-
der in Bewegung, ohne dass eine konkrete Neuorientierung vorgegeben wiirde;
Verstorung schafft allgemein Raum fiir Reflexions- und Lernprozesse.'®®

161 Vgl. zu diesen Bereichen z. B. Theunissen (2016: 18).

162 Die Entautomatisierung, ein Konzept der Russischen Formalisten, ist eine Unterbrechung
yder schematisierten, die Besonderheit der Gegenstdnde gar nicht mehr erfassenden Wahrneh-
mung* (Corbineau-Hoffmann 2017: 259). Vgl. die detaillierte Auseinandersetzung mit Verstérun-
gen von Sinnbildungsprozessen in Theaterauffithrungen (,Systeminterferenzen®) in Hartwig
(2005). Vgl. auch das Konzept der Transformationserlebnisse bei Frank (2011).

163 Zur Verstérung als indirekte Intervention vgl. auch Dérner (2004).
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3.3.3 Komplexe Erfahrungen: Ambivalenz

Menschen haben ein Grundbediirfnis nach Stimmigkeit und Spannungsreduktion
(Ciompi 1998: 173) und nehmen z. B. die ,Kollision einer gewissen Stimmungslage
mit einer ganz anderen und gegensatzlichen“ (Ciompi 1998: 189) als unangenehm
wahr.'®* Auch Widerspriiche zwischen verschiedenen Kognitionen nehmen sie nur
ungern hin (Felser 2015: 224-225). Daher werden Zuschauer:innen zunéachst versu-
chen, zumindest auf einer Metaebene Stimmigkeit herzustellen, wenn ein Text wi-
derspriichliche emotionale Reaktionen in ihnen auslost. Wird die durch kognitive
und emotionale Widerspriiche hervorgerufene Spannung jedoch nicht aufgelést,
kann dies zu einer bewussteren Auseinandersetzung mit deren Ausloser fithren,
weil Unstimmigkeit die Aufmerksamkeit stirker bindet als Stimmigkeit spannungs-
armer Erzahlungen. Die Zuschauer:innen machen dann die Erfahrung von Ambiva-
lenz, verstanden als die ,Einheit von Gegensétzen ohne Synthese“ (Korczak 2012: 7),
die sie dann u.U. ihre versteckten Vorstellungshilder von ,geistiger” Behinderung
bewusster erfahren lasst. Bleibt die Spannung ndmlich unaufgeldst, werden der Ka-
tegorie ,geistige Behinderung“ plétzlich nicht mehr so eindeutige Emotionen zuge-
ordnet wie es in der Alltagswelt gewohnlich der Fall ist. Ambivalenz kann die
Zuschauer:innen allerdings auch iberfordern und im Extremfall zu Gleichgiiltig-
keit oder Vermeidungsverhalten fiihren.

Die eigenen ambivalenten Gefithle gegentiber ,geistiger Behinderung wahr-
zunehmen kann die erste Voraussetzung dafiir sein, sich (konstruktiv) mit ihnen
auseinanderzusetzen.

In Disabled Theater werden die Darsteller:innen von einer Lautsprecherstimme gebeten zu tanzen.
Ihre Vorfiihrung ist dilettantisch, zeigt allerdings groRBen personlichen Einsatz. Die Zuschauer:
innen konnen die verfehlte Virtuositat in der Ausfithrung und zugleich die Leidenschaft der (rea-
len) Tanzer:innen wahrnehmen sowie ihre eigenen Emotionen angesichts ihres Schwankens zwi-
schen einer positiven und einer negativen Beurteilung des Gezeigten. Die Meinungen der
Kritiker:innen sind geteilt beziiglich der Frage, ob hier Menschen mit ,geistiger Behinderung in
ihrer Unfahigkeit vorgefihrt (,ausgestellt“) werden (z. B. Hohne et al. 2014: 386) oder ob die Auf-
filhrung eher subtil ironisch mit diesem Vorurteil spielt, weil die Menschen auf der Biihne eben
Figuren und nicht Personen sind.'®> Wer die Professionalitit der Hora-Schauspieler:innen kennt

164 Eine positive Affekttdnung entsteht nach Ciompi (1998: 72-73) immer dann, wenn etwas
stimmt oder aufgeht, d. h. wenn Wahrnehmungselemente zusammenpassen, woher auch die
Freude am Rhythmischen bzw. am Wiederholen oder Wiedererkennen von Bekanntem riihrt;
Harmonisierung bedeute Spannungslosung und Okonomisierung und werde daher als Lust
erlebt.

165 Zur kontroversen Rezeption des Stiickes vgl. Umathum/Wihstutz (2015); Bugiel/Elber (2014).
So wird das ,Klischee von Behinderung“ in der Auffiihrung getadelt, aber auch davon geredet,
dass Zuschauer:innen sich ,komisch bertihrt, beschamt“ fithlten (H6hne et al. 2014: 396-397).
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und in Rechnung stellt, kann in Disabled Theater das ambivalente Verhaltnis zwischen Professiona-
litdt und Performance (vgl. Schmidt 2020: 11) erkennen'®® und dass die Auffiihrung die Fragen ins
Zentrum stellt: ,Was ist Theater?“ bzw. ,Was ist ,geistige‘ Behinderung?<'®’

Komik kann ebenfalls ambivalent sein: zum bhefreienden Lachen anregen oder als
deplatziert empfunden werden. In Theaterauffithrungen oder Filmen mit Darstel-
ler:innen mit ,geistiger Behinderung erzeugt sie, laut dem Regisseur Couder, eine
Jinquiétante étrangeté“ [beunruhigende Fremdheit], eine ,confusion surprenante“
[tiberraschende Verwirrung] (2020: 102). Im Zusammenhang mit Menschen mit Be-
hinderung wird Komik ndmlich besonders schnell ambivalent, weil ein Lachen mit
diesen Menschen leicht in ein Lachen tiber sie umschlagen kann, in Spott tiber Be-
hinderung, der eine jahrhundertelange Tradition hat. So kann die Figur Franzi aus
Die Goldfische (sie hat das Down-Syndrom) als eine Karikatur gingiger Vorstel-
lungsbilder von ,geistiger“ Behinderung (und eben nicht als Karikatur des Menschen
mit Behinderung) gelesen werden und ist dann urkomisch; Zuschauer:innen kon-
nen Franzis Rolle aber auch fiir realistisch halten und Menschen mit ,geistiger“ Be-
hinderung fiir lustige ,ewige Kinder, die zudem noch albern aussehen. In diesem
Fall weckt Franzi Assoziationen an Freakshows, in denen im 19. Jahrhundert und bis
ins 20. Jahrhundert hinein stark von der Norm abweichende menschliche Korper als
Sensation, als Objekt des Schauderns oder zur Belustigung, ausgestellt wurden.'*®
Komik ist dartiber hinaus auch deshalb ambivalent, weil sie leicht ins Tragische kip-
pen kann, wenn hinter ihr plétzlich eine ernste soziale Realitit durchscheint. Das
Lachen kann den Zuschauer:innen dann im Halse stecken bleiben.

Die Zuschauer:innen kénnen in Die Goldfische Franzis tiberdrehte Emotio-
nen und Verhaltensweisen ihr selbst oder der Situation zuschreiben, dem
Down-Syndrom oder dem Genre ,Filmkomddie“ und dabei eine Attributionsam-
bivalenz erfahren.'®® Dies gilt auch fiir den Film Campeones, der mit seinem
hohen Tempo, einer nie stillstehenden Kamera, einer beschwingten Leitmusik
und dem gesamten Sounddesign an einen Comic erinnert, was flir eine unernste

166 Schmidt (2020: 10) urteilt, Disabled Theater entspreche nicht dem neuesten Stand einer Disa-
bility Art, sondern sei eher im Kontext von Jerome Bels Schaffen zu sehen.

167 Vgl. die Diskussion in Hohne et al. (2014). Die Auffithrung baut sogar ihre eigene Kritik in
das Spiel ein, indem die Schauspieler:innen der Reihe nach eigene und fremde Reaktionen auf
die Auffiihrung beschreiben.

168 Denn in die Tradition der Freakshows konnen Theater und Film mit Darsteller:innen mit
»geistiger Behinderung leicht gestellt werden. Vgl. dazu z. B. den geschichtlichen Uberblick bei
Couder (2020: 117-133).

169 Vgl. dazu Baecker (2004: 5-6). Baecker erldutert: ,Wer eine Emotion beschreiben will, weif
[...] typischerweise nicht, ob er es mit der emotionalen Empfindlichkeit einer Person oder mit
der Qualitat der Situation selbst zu tun hat* (2004: 5).
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Grundstimmung sorgt, mit oder ohne Behinderung. Doch auch hier kdnnen die Zu-
schauer:innen ein Attributionsproblem bekommen, wenn sie die kiinstlerischen
Leistungen der Darsteller:innen bewerten und beispielsweise stockende Sprache,
ungelenke Bewegungen oder kommunikative Aussetzer sowohl der Figur als auch
dem Darsteller/der Darstellerin mit ,geistiger Behinderung zuordnen kénnen.
Uber die Theaterauffiihrung Dschingis Khan etwa ist in der Siiddeutschen Zeitung
zu lesen: ,Mafdstabe fiir eine objektive Kritik der gebotenen Leistung gibt es keine.
Moralische Bedenken vermischen sich mit kiinstlerischem Empfinden. ,Dschingis
Kahn‘ spielt genau mit diesen Unsicherheiten“ (Lutz 2015). Mancher Kritiker (z. B.
Krumbholz 2012) urteilt dann, dass die Schauspieler:innen die Komik des Stiickes
nicht verstiinden und daher von den Regisseur:innen als manipulierbare Objekte
missbraucht wiirden.'”

Gerade parodistische bzw. ironische Texte laufen Gefahr, dass die Doppelbo-
digkeit nicht verstanden und die Verunglimpfung fiir eine affirmative Aussage
bzw. eine realistische Darstellung gehalten wird. Denn Parodie und Ironie funktio-
nieren nur, wenn das Publikum eine eigentliche und eine uneigentliche Aussage
voneinander trennen kann und — das ist im Falle von ,geistiger“ Behinderung ent-
scheidend — Publikum und Ensemble dasselbe fiir die eigentliche Aussage halten,
z.B. dass Menschen mit ,geistiger Behinderung nicht willenlos, passiv, lernunfahig
und bemitleidenswert sind. Dominieren in den Zuschauer:innen jedoch gingige
Vorurteile gegeniiber Menschen mit ,geistiger Behinderung, konnen Theater und
Filme diese sogar noch festigen.'”* Zuschauer:innen, die die Darsteller:innen mit
~geistiger Behinderung eines eigenstindigen Theaterspiels fiir unfahig halten,
werden keine Ironie erkennen und lediglich ihr Vorurteil bestétigt sehen.'” Auch
Disabled Theater gibt den Zuschauer:innen keine Bewertung vor und hilft ihnen
nicht dabei, eine intendierte emotionale Reaktion zu erkennen. Vielmehr lasst die
Auffiihrung das Publikum mit seiner Verwirrung allein und polarisiert es damit zu-
gleich. Einige Rezensionen wechseln auf eine Metaebene und beschreiben die ei-

170 So rdumen die Regisseur:innen selbst ein, dass sie ihren Schauspieler:innen mit Down-
Syndrom die Abwertung, die im Begriff mongoloid liegt, nicht verstdndlich machen konnten (Weigel
2012; vgl. dazu Hartwig 2022a: 118).

171 Vgl. Ecos Erlauterung: ,Ironie besteht darin, nicht das Gegenteil der Wahrheit zu sagen, son-
dern das Gegenteil dessen, wovon man annimmt, daf8 der Gesprachspartner es fiir wahr halt. Es
ist Ironie, eine dumme Person als hochintelligent zu definieren, aber nur, wenn der Adressat
weifs, dafs sie dumm ist. Weifs er es nicht, wird die Ironie nicht erkannt, und man liefert ihm nur
eine falsche Information. Infolgedessen wird Ironie, wenn der Adressat sich des Spiels nicht be-
wufit ist, zur blofSen Liige“ (2003: 235).

172 Zur detaillierten Interpretation von Dschingis Khan im Zusammenhang mit Ironie vgl. Hart-
wig (2022a).
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gene, personliche Erfahrung mit der Wahrnehmung'”® und weichen so einer Beur-
teilung der Leistung der Darsteller:innen sowie einer Gesamteinschitzung der Auf-
flihrung aus.

Affektiv-kognitiv inkongruente Botschaften wie in Un peep show per Ceneren-
tola, das an ein Marchen, aber auch eine Peep-, Casting- und Freak-Show erinnert,
erzeugen ins Paradoxe spielende Dissonanzen. Geradezu eine affektiv-kognitive
Zwickmiihle (Ciompi 1998: 33) ist der double bind, der sich z. B. in Widerspriichen
einer Figur zeigt, die nicht einmal auf einer Metaebene in Einklang miteinander
gebracht werden koénnen. Dies ist bei dem Protagonisten Leon als Macho und als
hilfsbediirftiger Behinderter in Ledn y Olvido der Fall. Ciompi erldutert:

Beim einfachen Widerspruch kollidiert ein umschriebenes Bezugssystem mit einem grofse-
ren; beim Paradox stoflen affektiv-kognitive Bezugssysteme gleicher Ordnung aufeinander;
der Double-bind stellt jene maximal unlustvolle Variante eines Paradoxons dar, in welchem
zwei affektiv vollig negativ getdnte und zugleich unvereinbare Inhalte in versteckter und
deshalb auch nicht durch eine ,Metasprache“ tiberwindbarer Weise aufeinanderprallen.
(Ciompi 1998: 245)

Die Zuschauer:innen nehmen Verwirrung als dominante Rezeptionserfahrung
mit, die im Falle von Ledn y Olvido zusétzlich der grotesken Figurenzeichnung
entspringt. Groteskkomik findet sich auch gegen Ende der Auffithrung Dschingis
Khan, als eine Figur ihre beiden Mitspieler (alle mit Down-Syndrom) mit einem
Holzgewehr erschiefit und anschlieflend Selbstmord vertibt. Die iiberdeutlich als
Attrappe erkennbare Waffe, das umstidndlich-theatrale Hinfallen der ,Toten“
sowie die routinierte Durchfithrung der vorhersehbaren Handlung lassen diese
albern wirken. Das Lachen bleibt aber im Halse stecken, weil in dieser Szene wie-
der (ausschliefilich) alle Figuren mit ,geistiger Behinderung sterben und die In-
szenierung kein anderes Ende fir sie vorsieht als Mord oder Freitod.

Theater und Film erlauben eine Ndhe zu Menschen mit ,geistiger Behinde-
rung, die in der Lebenswelt in der Regel nicht gegeben ist. Im Theater wirkt der
physische Korper in seiner Materialitdt unmittelbar auf den Betrachter/die Be-
trachterin ein. Das kann zu einer komplexen Fremd- und-Selbsterfahrung fiihren,
die Fischer-Lichte (in anderem Zusammenhang) wie folgt beschreibt:

Plotzlich springt die Wahrnehmung aus der Ordnung der Représentation um in die Ordnung
der Préasenz. Das erscheinende theatrale Element wird in seinem phdnomenalen Sein wahrge-
nommen, affiziert den Wahrnehmenden leiblich. Der Prozef einer Konstitution einer Figur,
fiktiven Welt, symbolischen Ordnung ist jah unterbrochen. An seine Stelle tritt die ,Ver-

173 Vgl. dazu Wihstutz (2015: 3) sowie die Rezensionen Muscionico (2014) und Behrendt (2012)
sowie Thiemes Laudatio zur Verleihung des Alfred-Kerr-Preises 2013 an Julia Hiusermann, eine
der Darsteller:innen aus Disabled Theater (Thieme 2013: 151).
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schmelzung“ von wahrnehmendem Subjekt und wahrgenommenem Objekt und in seinem Ge-
folge eine Hingabe an den Strom der Assoziationen, die im Wahrnehmenden auftauchen,
oder auch eine Reflexion auf die eigene Lebensgeschichte. (Fischer-Lichte 2004: 273)'74

Im Film kann eine solch intensive vorbegriffliche Erfahrung z. B. liber extreme
Close-ups oder die Uberlagerung von eindriicklichen Bildern und Musik ausgelost
werden. Die Menschen mit ,geistiger Behinderung kénnen dann in ihrem ,pha-
nomenalen Sein“ jenseits etikettierender Vorstellungsbilder erlebt werden.'”
Diese konnen im Extremfall zu einer transformativen Erfahrung (im Sinne von
Kittay 2019: 112)'"® werden, die eine Erweiterung der Vorstellungen von Men-
schen, die unter den Bedingungen einer ,geistigen“ Behinderung leben, und
deren ganz eigenem Weltwissen nach sich ziehen, d. h. neue Méglichkeiten des
Begreifens der Beziehungen zwischen Menschen mit und ohne Behinderung
darstellen.

174 Vgl. auch das gesamte 6. Kapitel, ,Die Auffithrung als Ereignis“ bei Fischer-Lichte (2004:
281-315).

175 Die Regisseurin Hohne spricht von ,einem Kosmos von gelebten Erfahrungen, Verletzungen,
Verdrangungen und Tréstungen, der uns nicht zugénglich ist, im Spiel aber plétzlich hervor-
bricht und alles Selbstverstdndliche in Frage stellt“ (1999: 89).

176 Eine ,transformative experience“ geht weit tiber das Erlernen einer Fahigkeit oder eines
Wissens hinaus (Kittay 2019: 113). Vgl. auch Frasers (2018) Ansatz, der die Bedeutung indexikali-
scher und ikonischer Bedeutung fiir die materielle Erfahrung von Behinderung beschreibt.



4 Erzahlungen, Erwartungen, Erfahrungen:
Beispielanalysen

[..] les enchainement auxquels ’historien s’intéresse sont toujours des enchainements singu-
liers, au sens qu’ils ne se sont produits qu'une seule fois dans ces circonstances, ce déroule-
ment et ces conséquences singuliéres; c’est pourquoi la corrélation unique que I’historien
établit reléve d’une logique propre [...]. (Ricoeur 1986: 25)"

4.1 Verbindungen zwischen Erzahlung, Erwartung, Erfahrung
und Auswahl der Beispiele

Erzéhlung, Erwartung und Erfahrung héngen miteinander zusammen: Die Erzah-
lung stellt die Struktur, vor der die Beeintrachtigung bzw. der Mensch mit ,geisti-
ger“ Behinderung wahrgenommen wird. Die Erwartungen strukturieren wiederum
den Rezeptionsprozess der Erzdhlung. Meuter schreibt:

Eine Episode hélt solange an, bis eine Erwartung entweder erfiillt oder enttduscht wird
oder - aufgrund verdnderter Umstdnde — die jeweilige Erfiillung oder Enttduschung als
nicht mehr relevant betrachtet wird. Erwartungen markieren also bestimmte Endpunkte,
wodurch die Entwicklung zu diesen Endpunkten hin als eine narrative Episode beschreib-
bar wird. (Meuter 2011: 152)

Erwartungen triggern dariiber hinaus die Erfahrungen, die jemand mit einem
Text macht, und lenken sie in konkrete Bahnen. Sie machen bestimmte Ereignisse
wahrscheinlicher als andere und setzen einen Fokus. Dieser lenkt die Wahrnehmung
auf Erwartungskonformes und blendet Erwartungswidriges so gut es geht aus. Viele
Erwartungen — wie Neugier, Hoffnung, Wunsch oder Beflirchtung — sind dabei mit
konkreten Emotionen verbunden.? Was Bordwell/Thompson/Smith zum Film schrei-
ben, gilt auch fiir die Rezeption von Theaterauffiihrungen:

Gratified expectations may produce a feeling of satisfaction or relief. (The detective solves
the mystery; boy does get girl; the melody returns one more time.) Cheated expectations

1 [Ubersetzung: Die Verbindungen, fiir die sich der Historiker interessiert, sind immer einzigar-
tige Verbindungen in dem Sinne, dass sie sich nur ein einziges Mal unter diesen einzigartigen
Umsténden, mit dieser Abfolge und mit diesen Konsequenzen ergeben haben; daher unterliegt
der einzigartige Zusammenhang, den der Historiker herstellt, einer eigenen Logik.]

2 Venn-Hein spricht davon, dass die Erwartung zur Entwicklung von Gefiihlen fiihrt, wie auch
Luhmann Gefiihle als Erwartungsfolgen konzipiert (2014: 24).
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and curiosity about past material may produce puzzlement or keener interest. (Bordwell/
Thompson/Smith 2020: 57)

Erfahrungen werden ihrerseits mit bestehendem Vorwissen iiber Menschen mit
~geistiger“ Behinderung abgeglichen und kénnen dieses ggf. modifizieren.

Die folgenden detaillierten Auffiihrungs- und Filmanalysen sollen zeigen, wie
Erzdhlung, Erwartung und Erfahrung in konkreten Texten zur Entstehung eines
Vorstellungsbildes von ,geistiger” Behinderung beitragen. Ausgewéhlt wurden
zwei Theaterauffithrungen und zwei Filme. Das erste Beispiel, die Theaterauffiih-
rung La perspectiva del suricato, erzahlt von der Errichtung einer neuen mensch-
lichen Gemeinschaft, die verschiedene Formen von Behinderung normal werden
lasst, wiahrend vormals Normales wie eine Karikatur erscheint. An diesem Text
soll das Zusammenspiel von Erzdhlung, Erwartung und Erfahrung exemplarisch
gezeigt werden. Die drei folgenden Beispielanalysen sollen hingegen jeweils eine
Analyseebene betonen, die in besonderer Weise neue Mdoglichkeiten flir Vorstel-
lungsbilder von ,geistiger Behinderung erdffnet. Die Theaterauffiihrung Un peep
show per Cenerentola arbeitet mit der Variante einer archetypischen Erzdhlung, dem
Marchen Aschenputtel, das ,geistiger Behinderung einen ungewohnlichen Rahmen
verleiht. Der Film Théo et les métamorphoses durchbricht tiber unvorhersehbare
Wandlungen des Protagonisten die Erwartungen an einen Menschen mit ,geistiger”
Behinderung. Der Film Olvido y Ledn legt schliefilich den Akzent auf die Ambivalenz
der Erfahrung, die mit einem Menschen mit ,geistiger Behinderung maglich ist.

4.2 Substitution: La perspectiva del suricato (Cia Deconné,
Spanien 2020)

La perspectiva del suricato [Die Perspektive der Erdménnchen]® ist eine Produk-
tion der 2013 von Pepe Galera und Rocio Bernal gegriindeten Compafiia Deconné
(Murcia/Spanien) aus dem Jahr 2020. Beide legen bei der Auffilhrung grofien
Wert auf eine umfassende Barrierefreiheit.*

3 Text: Rocio Bernal; Regie: Pepe Galera, Rocio Bernal; Kostiime: Maria Aguirre, Almudena
Ruipérez; Lichtdesign: Jesus Palazon; Produktion: Compafiia Deconné. Dauer: 85 Minuten. Trailer:
https://ciadeconne.com/la-perspectiva-del-suricato/ [31.05.2023].

4 Vgl. Redaccion (2020). Cia Deconné arbeitet zusammen mit der Asociacién para la Integracion
de Personas con Discapacidad Intelectual (CEOM), dem Centro escénico Pupaclown und der Aso-
ciacién La Luz de la Verbena (Redaccién 2020). Zu Einzelheiten der weitgehenden Barrierefrei-
heit des Theaterstiickes vgl. https://www.europapress.es/murcia/noticia-perspectiva-suricato-cia-
deconne-abre-jueves-temporada-teatro-romea-20200929143728.html [07.11.2022]. Der Text ist auch


https://ciadeconne.com/la-perspectiva-del-suricato/
https://www.europapress.es/murcia/noticia-perspectiva-suricato-cia-deconne-abre-jueves-temporada-teatro-romea-20200929143728.html
https://www.europapress.es/murcia/noticia-perspectiva-suricato-cia-deconne-abre-jueves-temporada-teatro-romea-20200929143728.html

124 —— 4 Erzahlungen, Erwartungen, Erfahrungen: Beispielanalysen

Erzéhlung
Die chronologische Erzdhlung ist auf einer fast leeren, in dunklen Erdfarben ge-
haltenen Biihne situiert, die eine Waldlichtung darstellt und zu Beginn der Auf-
fiihrung zum Schutzraum von sechs Figuren wird. Diese bezeichnen sich selbst
als ,raros“, als Sonderlinge, in Abgrenzung zu den Figuren aufierhalb der Biihne,
den ,hombres de fuego“ [Feuermenschen], die in der Stadt leben, aus der die
Jraros“ fliehen mussten.® Die Waldlichtung wird als ,madriguera“ [Bau] bezeich-
net, was auf das im Titel genannte Tier, das Erdmédnnchen, anspielt. Die ,raros“
leben unter primitiven Bedingungen miteinander und das Einzige, was sie am An-
fang verbindet, ist die Bedrohung durch die Menschen aus der Stadt. Jede Figur
beteiligt sich mehr und mehr an der Gemeinschaftshildung und leistet ihren Bei-
trag zu deren Funktionsfahigkeit: Sicherstellung von Unterkunft, Nahrung und
Schutz. Erst nach der Verteilung aller Aufgaben wird die gesamte Bithne ausge-
leuchtet: Vereinzelte Lichtkegel und Seitenlicht weichen einem gemeinsamen
(Licht-)Raum. Nach und nach herbeigeschleppte Sacke machen den Tierbau zu
einer menschlichen Wohnstatte. Beziige zu realen Orten oder historischen Zeiten
gibt es nicht; das Stiick spielt im Nirgendwo und Uberall und hat den Charakter
eines Gleichnisses.

Jede Figur verdeutlicht symbolisch Facetten von Diskriminierung; alle ,raros“
erzdhlen von Unterdrickung, Verletzung und Angst. Sie tragen generische Namen
und weichen sichtbar von gesellschaftlichen Normen ab.® Drei der sechs Darsteller:

abgedruckt auf der Webseite des Ensembles (https://ciadeconne.com/la-perspectiva-del-suricato/)
unter https://ciadeconne.com/wp-content/uploads/La-perspectiva-del-suricato-de-Cia.-Deconne-
abre-este-jueves-la-temporada-del-Teatro-Romea.pdf [07.11.2022].

5 Weder der Grund des Auftauchens der ,hombres de fuego“ noch deren Zielsetzung werden
erldutert. Im Programm wird die Vorgeschichte folgendermafien beschrieben: ,Una noche cual-
quiera, hace 100 afios, o quizd podria ser dentro de otros tantos ... la tranquilidad de la ciudad se
ve truncada por un grupo de hombres, ,hombres de fuego‘ que irrumpen en las casas de perso-
nas ,no normales‘ para arrancarlos de su vida y llevarlos a algun lugar alejado de la sociedad.
Algunos afortunados conseguirdn huir, escondiéndose en el bosque y, alli, en un claro de luna, se
encuentran. [...] solo les queda una opcién: unirse en comunidad para sobrevivir.“ [In irgendei-
ner Nacht vor 100 Jahren oder vielleicht auch erst in 100 Jahren ... wird der Frieden der Stadt
von einer Gruppe von Ménnern, ,Feuerménnern‘, gebrochen, die in die Hiuser ,unnormaler*
Menschen eindringen, um diese aus ihrem Leben herauszureifien und zu einem Ort fern der Ge-
sellschaft zu bringen. Einige Gliickliche entkommen, indem sie sich im Wald verstecken, und
dort im Mondschein treffen sie aufeinander. [...] ihnen bleibt nur eine Wahl: sich zu einer Uber-
lebensgemeinschaft zusammenzuschliefSen] (Cia Deconné 2020).

6 In einer Szene bezeichnen sich die Figuren selbst als ,Discapacitados“ [Behinderte], ,Diversos*
[Diverse], ,Pacientes“ [Patienten], ,Diferentes“ [Verschiedene], ,Enfermos mentales* [Geistes-
kranke], ,Despistada“ [Geistesabwesende], ,Paranormales“ [Paranormale] sowie ,Especial“ [Be-
sonderer] und schreiben sich aufierdem eine ,Diversidad multiple“ [Multiple Diversitit] sowie
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innen haben Behinderungen, die auch ihre Figuren haben: Die Mujer de la Tierra
[Erdfrau] ist gehorlos und kommuniziert iiber Zeichensprache, die nicht immer
ubersetzt wird, so dass viele Zuschauer:innen manchmal nur erahnen kénnen, was
sie sagt; der Luchador [Kampfer] ist blind, was er einmal in der Auffithrung themati-
siert; und die Mujer Pequefiita [Kleine Frau] zeigt typische Kennzeichen des Down-
Syndroms. Die anderen drei Darsteller:innen spielen Menschen, die als verriickt ein-
gestuft werden: Der Hombre del Farol [Laternenmann] ist ein grofies Kind,” die
Chica Atada [Gefesseltes Madchen] zeigt stets das Gegenteil von situationsangemesse-
nen Gefiihlen und der Inventor [Erfinder] tragt ungewohnliche Kleidung: eine
Fliegermiitze und eine merkwiirdig aussehende selbstgebastelte Brille. Auch die
Kleidung und die Accessoires der tibrigen Figuren sehen exzentrisch aus: Sack und
Stricke, ein zerschlissenes Kleid, Latzhosen, ein Kasack und Pluderhosen. Sie bilden
jeweils Paare, was durch Ahnlichkeiten ihrer Kleidung unterstrichen wird: die
Mujer de la Tierra und die Chica Atada, der Luchador und der Inventor sowie der
Hombre del Farol und die Mujer Pequeiiita. Immer wieder stellen sich die Figuren
zu ,tableaux vivants“ zusammen, erstarren also regungslos zu Standbildern, die
charakteristische Szenen aus ihrem Zusammenleben besonders hervorheben.

Die Geschichte ist in zwei Teile unterteilt. Sie handelt zundchst vom Aufbau
der Gemeinschaft der ,suricatos“ und enthélt Riickblicke auf das frithere Leben
der Gruppenmitglieder. Elliptisch und in immer hoherem Tempo wird der Tages-
ablauf der ,suricatos“ gezeigt, der jedem Mitglied eine feste Funktion zuordnet.
Die Zeitraffung lasst den Tag in seiner perfekten Mechanik erscheinen. In der Di-
daskalie heifst es: ,Todos funcionan como una cadena de montaje, como engrana-
jes de una maquina humana“ (PS).® Der zweite Teil beginnt mit einem Training
der Gruppenmitglieder, die in die Stadt zurtickkehren und dort ,normal wirken“
wollen, und handelt von Fortgang und Riickkehr von fiinf ,suricatos“ (die Mujer
Pequefiita weigert sich, die Waldlichtung zu verlassen). Die Kontaktaufnahme der
ysuricatos“ mit ihrer alten sozialen Gemeinschaft beweist ihnen, dass sie als ,suri-
catos“ auf eine natiirlichere, konstruktivere und tolerantere Weise zusammenle-

,Pensamientos divergentes en este mundo capitalista“ [Abweichende Gedanken in dieser kapita-
listischen Welt] zu (PS). Alle Zitate entstammen einem unverdffentlichten Manuskript (PS), das
mir die Compafifa Deconné freundlicherweise iiberlassen hat.

7 Der Inventor charakterisiert den Hombre del Farol, der Vater eines kleinen Kindes ist, wie
folgt: ,[...] tiene el brillo de su bebe en los ojos“ [er hat das Gldnzen seines Babys in den Augen]
(PS). Der Hombre del Farol sagt selbst tber sich: ,[...] a lo mejor soy mi hijo. Yo creo que soy
mucho como mi hijo“ [Vielleicht bin ich mein Sohn. Ich glaube, ich bin sehr wie mein Sohn] (PS).
8 [Ubersetzung: Alle funktionieren wie am Fliefband, wie Zahnrider einer menschlichen
Maschine.]
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ben als die Menschen in der Stadt. La perspectiva del suricato erzihlt also von der
Entwicklung einer Zweck- zu einer Solidargemeinschaft, von marginalisierten
,raros“ zu stolzen ,suricatos, von Chaos zu Kosmos. Der Begriff ,raro“ verwan-
delt sich dabei von einem Stigma in eine Auszeichnung. Damit erinnert die Ge-
meinschaft der ,suricatos“ nahezu mustergiltig an die spontan sich bildende
communitas im Sinne Victor Turners (2008 [1969]: 94-130), d. h., ,eine Ich- und
Verbotsgrenzen tiberschreitende anti-strukturelle Art von Vergemeinschaftung®
(Moebius 2020: 121), eine Form von Sozialbeziehung in einem Schwellenzustand
(,liminale Phase“ in Turners Terminologie), die sich der herrschenden Gesell-
schaftsstruktur, der societas, widersetzt (vgl. Moebius 2020: 120-122).

Die Figuren sind weitgehend als statische Typen angelegt, jedoch verdndert
sich im Laufe der Auffiihrung ihre Beziehung zueinander, zu den ibrigen Mit-
menschen und zu sich selbst. Diese Entwicklung wird an den Bewegungen der
sechs Figuren im Raum und der Struktur dieses Raumes sinnféllig: Nach einer
Phase des wilden Durcheinanderrennens iiber die gesamte Bithne unter hysteri-
schem Schreien und Trommelgerduschen néhern sich die Figuren vorsichtig an-
einander an, indem sie einen Schlafplatz herrichten und Essen herbeischaffen.
Allmahlich entsteht eine Wohnstétte mit klarer Ordnung. Die Wende vom Ne-
beneinander zum Miteinander leitet dabei der Moment ein, in dem eine Figur
sich fiir die Sprache einer anderen zu interessieren beginnt.” Die Wende von
der blofien Reaktion auf die dufferen Umstdnde als ,raros“ hin zu deren aktiver
Verdnderung als ,suricatos“ beginnt ebenfalls mit einem neuen Bewusstsein fiir
die Bedirfnisse der Mitmenschen, in diesem Fall die Bediirfnisse hilflos zuriick-
gelassener Bewohner der Stadt.'® Die Erzdhlung ist also insgesamt sehr Klar,
geradezu schematisch aufgebaut. Zahlreiche erzdhlende Passagen ldsen eventu-
elle Mehrdeutigkeiten der Bilder und Handlungen auf und vermitteln auch eine
eindeutige Bewertung derselben.

Reihum wird jede Figur zum Erzdhler bzw. zur Erzéhlerin der Geschichte der
ysuricatos“, zundchst ihrer jeweiligen Vorgeschichte und dann der Erlebnisse in

9 Es handelt sich um die Chica Atada, die die Zeichensprache der Mujer de la Tierra erlernen
will. Die Didaskalie besagt, dass alle Figuren ihre Routine unterbrechen, weil etwas Neues ge-
schieht: Das Uberleben verwandelt sich in ein Zusammenleben.

10 Der Luchador sagt: ,Aun tengo clavado en el alma aquel hombre que abandoné aterrorizado
a mis pies pidiéndome ayuda. [...] Tengo que volver, tengo que buscarlo. Necesito encontrarlo
para perdonarme. Necesito volver. Todos necesitamos volver [Ubersetzung: In meine Seele ist
noch immer das Bild jenes Mannes eingebrannt, der zu meinen Fiiflen hinfiel und mich vollig
verdngstigt um Hilfe bat und den ich allein gelassen habe. [...] Ich muss zuriick, ich muss ihn
suchen. Ich muss ihn finden, um mir zu vergeben. Ich muss zuriick. Wir alle miissen zurtick]
(PS).
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der Stadt nach der Riickkehr." Eine Ausnahme bildet die Mujer Pequefiita (mit
dem Down-Syndrom), die keinen langen zusammenhéngenden Text spricht und
von deren Vorgeschichte die Zuschauer:innen nichts erfahren. Die Erzahlungen
werden direkt zum Publikum gesprochen, was aber nicht, wie im Brecht’schen
Theater, der Distanzierung (der Zuschauer:innen von der Geschichte, sondern im
Gegenteil dessen Einbezug in dieselbe dient: Die Zuschauer:innen werden zu Ver-
biindeten der ,suricatos* stilisiert."” Uber die gesamte Auffithrung hinweg wirft
der Inventor ndmlich zu kleinen Kugeln geformte Zettel ins Publikum, auf denen
von ihm aufgeschnappte Aussagen tiber das Wesen der ,suricato“-Gemeinschaft
stehen. Am Ende der Auffiihrung erklart er, damit alle Menschen ringsum (also
auch die Zuschauer:innen) tiber diese ideale Gemeinschaft informiert und damit
die Welt verdndert zu haben. Viele Menschen haben sich in der Zwischenzeit in
yraros“ verwandelt, als sie tiber die Ereignisse auf der Waldlichtung informiert
wurden. Diese Metalepse — der Inventor kommuniziert iiber die Papiere mit dem
Publikum - trigt dabei nicht zur Verunsicherung beztiglich der Fiktionsebenen
der erzédhlten Geschichte bei, sondern festigt deren Aussage: Die transformative
Kraft der ,suricatos“ ist so stark, dass sie sich sogar iiber die Fiktionsgrenze
hinwegsetzt.

Erwartung

Die einzige Darstellerin mit einer ,geistigen“ Behinderung ist Maria Jesus Baeza,
die die Mujer Pequefiita spielt. Im Gegensatz zu den anderen beiden Darsteller:
innen mit einer Behinderung, Miriam Garlo (die Mujer de la Tierra) und Javier
Ruano (der Luchador), wird dies aber nirgends erwahnt, widhrend Garlo und
Ruano von ihrer Taubheit bzw. Blindheit auf der Bithne (Garlo auch im Presse-

11 Die Erzdhlung der Vorgeschichte akzentuiert dabei jeweils eine neue Etappe im Formations-
prozess der ,suricato“-Gemeinschaft. So beginnt die Chica Atada ihren Bericht mit den Worten:
»Y por fin silencio ... El miedo nos hizo darnos cuenta de que pasariamos la noche juntos“ [Und
schliefflich Schweigen ... Die Angst machte uns darauf aufmerksam, dass wir die Nacht zusam-
men verbringen wiirden] oder der Luchador mit dem Satz: ,Hasta que un dia, sin saber por qué
comenzamos a sentirnos mas de aqui que de alli“ [Bis wir eines Tages, ohne zu wissen warum,
begannen, uns mehr als Menschen von hier als von dort zu fiithlen] (PS).

12 Jeder Bericht der Figuren von ihrer Angst vor den Bewohnern der Stadt endet mit dem Wort
ycorri“ [ich lief], bei dem sie ins Publikum schauen, das mit der Lampe des Hombre del Farol
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dossier)® sprechen. Aus dem Dossier (Teatro Romea 2020) wird lediglich ersicht-

lich, dass Baeza keine reguldre Schauspielaushildung hat. Weitere Besonderheiten
werden nicht thematisiert. Dieses Schweigen bezuiglich des Down-Syndroms wirkt
im Kontext einer Produktion, die freimiitig tiber Behinderung spricht, wie eine Son-
derbehandlung also geradezu wie eine Diskriminierung der ,geistigen“ Behinde-
rung, weil es tabuisiert und das Down-Syndrom zu einer ,irgendwie anderen“ Art
von Behinderung macht.

Die Mujer Pequefiita ist in der Gruppe ein ebenso funktionales Mitglied wie alle
ubrigen Figuren. Mit einer Tasche voller Erdniisse ist sie die Versorgerin der ,raros*.
Sie hat deutlich weniger Text als die anderen und dieser besteht nur aus sehr kurzen
Sitzen oder aus Syntagmen.' Insgesamt wird sie als mustergiltiger ,suricato® in ver-
schiedener Hinsicht idealisiert. Sie redet z. B. immer mit fester und lauter Stimme
und in ihren Bewegungen und ihren Positionen innerhalb der ,tableaux vivants“
wirkt sie, im Gegensatz zu allen anderen Figuren, ausnahmslos selbstbewusst. Aus
der Gruppe der schlafenden ,suricatos ragt sie stets heraus, da sie immer im Stehen
schléft und als letzte noch zu horen ist. Sie ist die furchtloseste aller Figuren, was
sich z. B. darin zeigt, dass sie den Inventor mit einer entschiedenen Handbewegung
stoppt, als dieser sie als vermeintliches Kaninchen verfolgt, oder dass sie sich als ein-
zige traut, das Seil der Chica Atada anzufassen und diese damit zu beruhigen. Sie hat
auch keine Probleme damit, sich mit allen anderen ,suricatos“ zu verstandigen; mit
der Mujer de la Tierra kommuniziert sie beispielsweise mithelos in Zeichensprache.
Thre Weisheit wird dadurch unterstrichen, dass sie mit dem Hombre del Farol ein
Paar bildet, dessen Weltsicht an die Klarsichtigkeit eines einfaltigen Kindes erinnert
und der wie Sokrates eine Laterne vor sich hertrégt, die auch in eine Feuerstelle fir
alle ,suricatos“ verwandelt werden kann. Im Gegensatz zu allen anderen Figuren
weigert sie sich schliefilich, in die Stadt zuriickzukehren, und bleibt allein auf der
Biihne zuriick. Sie hat die Nonkonformitit verinnerlicht, wenn sie, die Hand auf der
Brust, dem Publikum erklart: ,,A mi me ha pasado muchas veces. Pero yo no quiero
escaparme mas. Yo soy lo que soy“ (PS)." Die Mujer Pequeiita hat also offensichtlich

angeleuchtet wird; auch am Ende der Auffithrung wird das Licht dieser Lampe ins Publikum
geworfen.

13 Miriam Garlo stellt sich vor als ,[a]lrtista e investigadora sorda ademds de doctora en Bellas
Artes“ [Kiinstlerin und taube Forscherin mit einem Doktor in den schonen Kiinsten] und er-
wahnt, dass sie sich fiir die Verbreitung der spanischen Zeichensprache einsetzt (Teatro Romea
2020).

14 In der Anfangsszene spricht sie beispielsweise nur einzelne Worter, wie ,muchas veces“ [oft],
»escapé® [ich bin entkommen] oder ,por qué, por qué, por qué“ [warum, warum, warum] (PS),
als ob sie vom Laufen noch vollig aufier Atem wére.

15 [Ubersetzung: Das ist mir schon oft passiert. Aber ich mdchte nicht mehr davonlaufen. Ich
bin, was ich bin.]
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mehr Fihigkeiten als die tibrigen Figuren.'® Wihrend nach dem géngigen Vorstel-
lungsbild von einem Menschen mit Down-Syndrom eher ein eingeschranktes Funk-
tionieren in der Gemeinschaft erwartet wird, baut die Handlung von La perspectiva
del suricato allméhlich die Erwartung auf, dass der Mensch mit Down-Syndrom sich
in jeder Situation wie ein aufSergewohnlich funktionaler ,suricato“ verhalt. Dass die
Mujer Pequefiita nach dem Weggang der tibrigen Figuren in die Stadt das routinierte
Tagesgeschaft der ,suricatos“ auf der Bithne ganz allein bestreitet, zeigt, dass sie
alles kann und gewissermafien ein ,,Supererdméannchen® ist. Damit widerspricht die
Auffiihrung zwar der negativen Vorstellung eines Menschen mit ,geistiger Behinde-
rung als defizitér, idealisiert diesen aber im Gegenzug als perfekten ,suricato, was
ebenfalls einem klischeehaften Vorstellungsbild entspricht.

Innertextlich baut La perspectiva del suricato iiber markante Wiederholungen
gezielte Erwartungen beziiglich des weiteren Verlaufs der Handlung auf. Die
yraros“ bilden Routinen aus, die ihr Verhalten vorhersaghar machen. So werden
ihre Tage durch die gleichen Tatigkeiten (bis hin zum gleichzeitigen Beifsen auf
eine Erdnuss) und Worter (wie ,cacahuete“ [Erdnuss] als Ankiindigung jeder Mahl-
zeit) strukturiert. Die zu Beginn der Auffithrung ungewohnt aussehenden und han-
delnden Figuren zeigen ein immer koordinierteres Verhalten und eine allméhlich
aufeinander abgestimmte Kommunikation. Die Auffiihrung baut also eine neue
Normalitat auf, vor der als Hintergrund dann die friihere Normalitit der Figuren
grotesk wirkt. Die Folgerung am Ende der Auffiihrung ist logischerweise, dass sich
nicht — gemafs dem gangigen Vorstellungshild von Behinderung — die ,raros“ an
die normale Welt anpassen sollten, sondern dass die Welt besser wird, wenn alle
sich in ,raros“ und ,suricatos“ verwandeln. Am Ende ist also eine Art ,verkehrte
Welt“ das utopische Gesellschaftsmodell."” Damit zeigt die Auffiihrung das typische
happy ending einer Komdodie, namlich die erfolgreiche soziale Integration, nur eben
nicht der Abweichler in die Gesellschaft der Normkonformen, sondern umgekehrt
die der Normkonformen in die Gesellschaft der Abweichler.

16 Vgl. auch die positiven direkten Charakterisierungen durch den Inventor: ,La Mujer Pe-
quefiita es la mds bella, es la més rara porque es la mds feliz“ [Die kleine Frau ist die Schonste
und die Seltsamste, weil sie die Gliicklichste ist] oder durch den Hombre del Farol, der sie
sla mas lista de todos porque te enteras de todo“ [die Schlaueste von allen, weil du alles be-
merkst] nennt. Die Mujer Pequefiita nennt sich selbst ,la mas rara“ [die Seltsamste] (PS).

17 Moebius verweist darauf, dass die normative und die ideologische communitas bei Turner
»das (utopische) Gesellschaftsmodell“ seien, das auf den Erfahrungen der spontanen communitas
beruht; normative und ideologische communitas sind dabei bereits dem Bereich der Struktur zu-
zuordnen (2020: 121).
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Erfahrung

Das hervorstechende Kennzeichen von La perspectiva del suricato ist der Einsatz
von Komik in unterschiedlichen Facetten.'® Situationskomik resultiert vor allem
aus der zunehmenden Geschwindigkeit, mit der der immer routinierter organi-
sierte Tagesablauf der ,suricatos“ préasentiert wird. Auch die sorgfaltig choreogra-
phierten Bewegungen der Figuren, die oft den ,tableaux vivants“ vorausgehen,
wirken komisch, weil ja gerade ,,du mécanique plaqué sur du vivant“ [das Mecha-
nische im Lebendigen], nach der bertihmten Formel von Henri Bergson ([1900]
1938 passim), Lachen hervorruft. Dartiber hinaus finden sich vielfach Sachkomik,
wie z.B. in der ungewo6hnlichen Kommunikation der Figuren untereinander,
oder Figurenkomik bei der typenhaften Zeichnung der ,suricatos®, die sich son-
derbar verhalten oder ungewohnliche Sichtweisen vertreten.

Abb. 1: Training fiir die Gesellschaft: Die sechs ,Erdmannchen“ proben den Normalfall. © Cia
Deconné.

18 Eine detaillierte Analyse der Auffiihrung unter dem Aspekt der Komik findet sich bei Hartwig
(2024Db).
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Den komischen Héhepunkt erreicht die Auffithrung in der ,operacion suricato*,
dem Wendepunkt der Erzdhlung, an dem die Figuren beschliefien, eine ,apariencia
normal“ [normale Erscheinung] anzunehmen, und ihre Préasentation als ,normale
Menschen“ miteinander einstudieren. Die Verwandlung bzw. ,Normalisierung“ er-
folgt dabei stets nach demselben Muster: Auf das Stichwort ,,jAr!“ und ein Auf-
stampfen aller Figuren hin nimmt der jeweils zu verwandelnde ,suricato“ eine
unnatiirliche, geradezu verzerrte Pose ein und trifft banale und bornierte stereo-
type Aussagen.” Diese werden von den iibrigen Figuren mit einem mehrfach wie-
derholten ,si“ [Ja] und den Worten ,muy normal, muy normal“ [sehr normal, sehr
normal] kommentiert. Als alle Figuren verwandelt sind, steht die letzte Ubung an,
ein Tanz zu stroboskopischem Licht und ohrenbetdubender Musik, bei dem immer
wieder das Wort ,normal“ zu horen ist. Dazu tragen die Figuren an verschiedenen
Kleidungsstiicken (Miitze, Hut oder Hose) bunte glitzernde Bander. Die Didaskalie
nennt sie ,la manada de monstruos normales“ [die Horde normaler Monster] (PS).
Diese verzerrte Normalitat hat groteske Anklange und erzeugt ein Lachen, das im
Halse stecken bleibt, weil hinter der Komik Tragik erkennbar wird.2’ Denn sobald
sich die Figuren ,normal“ geben, verschwinden auch ihre Einzigartigkeit und ihre
Personlichkeit, an deren Stelle ein kiinstliches und lacherliches vermeintliches Ideal-
bild tritt.?* Wieder wird das Mechanische im Lebendigen sichtbar, aber es verliert
den verspielten Charakter, den es in der tdglichen Routine der ,suricatos“ noch
aufwies, und erinnert eher an eine Todesstarre. Die ,Normalen“ werden auf diese
Weise zur Karikatur des Lebendigen, was eine Identifizierung mit ihnen aus-
schliefit, so dass den Zuschauer:innen nahegelegt wird, sich von ihnen zu distan-
zieren. Die Auffithrung spielt hier damit, dass Menschen nicht nur Angst vor
Denormalisierung haben, sondern auch davor, auf eine langweilige Weise normal
zu sein (vgl. Parr 2008: 39).

Wahrend die ,raros“ im Verlaufe der Auffithrung immer rationaler und na-
turlicher erscheinen, wird ,Normalitdt“ in der ,operacién suricato“ in actu mit
karikaturesker Kiinstlichkeit gleichgesetzt. Auch an anderen Stellen werden die

19 Ein Beispiel: Aufgefordert, iiber ,cosas normales y de interés nacional“ [normale Dinge von
nationalem Interesse] zu reden, spricht der Hombre del Farol von StrafstofSen und unféhigen
Schiedsrichtern. Rechtskonservative Aussagen tiber Einwanderung werden an anderer Stelle als
Zeichen fiir Reife und Erwachsensein ausgegeben.

20 Vgl. zur Definition und zur Wirkung des Grotesken Thomsen (2013).

21 So heifdt es in der Didaskalie beispielsweise tiber die Mujer de la Tierra: ,La hermosa y salvaje
Mujer de la Tierra se ha convertido en un ser que camina balanceando exageradamente sus cade-
ras, arquea su espalda para acentuar su pecho y muestra su cara desfigurada por la cirugia ...
muy normal“ [Die schéne, wilde Erdfrau hat sich in ein Wesen verwandelt, das beim Gehen iiber-
trieben die Hiiften schwingt, den Riicken durchbiegt, um die Brust zu betonen, und ein durch
Schénheitschirurgie entstelltes Gesicht zeigt ... ganz normal] (PS).
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Begriffe ,raro“ und ,normal“ umgedeutet, ersteres beispielsweise als ,libre“ [frei]
und ,cuerdo® [verniinftig], letzteres als ,vulgar® [vulgér] interpretiert. Das Wort
yraro“ fallt dabei sehr héaufig, was zu seiner Normalisierung beitr.'eigt.22 In der
Mitte und am Ende der Auffithrung wird es dann in einem Sprechgesang mehr-
fach wiederholt, schliefdlich mit dem Adverb ,hermosamente“ [wunderschon]
versehen und von einem Tanz begleitet, also eindeutig positiv konnotiert. Wird
dieser Sprechgesang beim ersten Mal, in der Mitte der Auffithrung, noch abrupt
durch die Mujer Pequeiiita abgebrochen, schwillt er am Ende zu einem Chor an, in
dem sich der Refrain ,raro-raro-hermosamente raro“ [seltsam-seltsam-wunderschon
seltsam] mit anderen Aussagen — wie z. B. der stolzen Identitatserklarung: ,Somos
suricatos“ [Wir sind Erdménnchen] — vermischt. Der Sonderling wird zur neuen
Normalitat, wenn der Luchador fragt: ,,;quién hay normal si todo el mundo es rari-
simo?“*® Die utopische Gesellschaft hat sich durchgesetzt, wie auch die abschlie-
Bende Didaskalie besagt: ,Ha pasado lo imposible. Ya no tendrdn que esconderse
nunca m4s porque un tonto, un loco, un raro con una holita y con su fe ha cambiado
el mundo® (PS).** In diese neue Normalitét sind die Zuschauer:innen im Verlaufe der
Auffithrung allméhlich ebenfalls ,hineingewachsen®. Sie konnen miterleben, wie
sich bei den ,suricatos“ eine solidarische Gesellschaft als Normalitdt herausbildet,
die von gegenseitigem Respekt vor den Eigenarten des Anderen getragen ist und
eben nicht uiber disziplinierende Praktiken einer Zwangsnormierung hergestellt
wurde. Es gibt also Formen von Normalitit — dies konnen die Zuschauer:innen un-
mittelbar erleben —, die sich der Normierung erfolgreich widersetzen.

In diesem Sinne ist La perspectiva del suricato eine Parabel iiber die Selbstfin-
dung des Individuums, das sich als ,raro“ akzeptiert. Die Botschaften, die der Inven-
tor als Papierktigelchen ins Publikum geschleudert hat, iiberzeugen die Menschen
der Stadt davon, ihre Identitat als ,raros“ zu akzeptieren, und diese Haltung wird
auch den Zuschauer:innen nahegelegt. Die Identifikation mit den ,raros“ als krea-
tive, solidarische Individualisten diirfte ihnen problemlos gelingen, denn das Rol-
lenmodell ,raro“ wird ihnen im Laufe der Auffithrung vertraut. Keine Erfahrungen
konnen sie hingegen mit den Behinderungen selbst machen: Down-Syndrom, Blind-
heit und Taubheit werden nicht mit ihren besonderen Herausforderungen und
Moglichkeiten und damit auch nicht als eigene Lebensform erfahrbar, sondern ste-
hen symbolisch fiir das Aufienseitertum. Damit ist La perspectiva del suricato kein

22 Vgl. den mere exposure-Effekt, der in Kap. 2 beschrieben wird.

23 [Ubersetzung: Wer ist schon normal, wenn alle {iberaus seltsam sind?]

24 [Ubersetzung: Das Unmégliche ist eingetreten. Sie werden sich nie mehr verstecken miissen,
weil ein Dummer, ein Verrtckter, ein Seltsamer mit einem Papierkiigelchen und seinem Glauben
die Welt verandert hat.]
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~nhew disability theatre“, von dem Sandahl schreibt, es erforsche “the lived experi-
ence of disability, rather than the usual dramaturgical use of disability as a meta-
phor for non-disabled people’s sense of outsiderness“ (2008: 226). La perspectiva del
suricato ist nur eine Utopie.

Gesamtbetrachtung des Zusammenspiels von Erzdhlung, Erwartung

und Erfahrung

La perspectiva del suricato stiitzt sich auf eine Tiermetapher, ein (idealisiertes) Erd-
mannchen, das eine utopische Welt symbolisiert und sinnbildlich fiir gesellschaftli-
che Abweichler im positiven Sinne steht. Diese werden als vorurteilslose Menschen
interpretiert, die, lasst man ihnen nur ihre Eigenheiten, problemlos eine solidari-
sche, inklusive Gesellschaft aufbauen. Aufgezwungene Normen werden hingegen
klar tUber Karikaturen abgewertet. Explizit beschreibt den prototypischen, ver-
menschlichten ,suricato“ der Hombre del Farol mit den Worten: ,,Si algun suricato
estd enfermo o nace mds débil toda la manada lo cuida segun sus necesidades por-
que todos los suricatos son igual de importantes (PS).> An diesem (idealisierten)
Tiermodell*® wird das utopische Gesellschaftsmodell ausgerichtet. Der Vorgang er-
innert an das, was Ute Daniel im Zusammenhang mit Geschichtsschreibung als
,Vergemiitlichung® (der Begriff stammt von Theodor Lessing)*’ bezeichnet: Eine
riihrende Geschichte befreit von der miihseligen und keineswegs eindeutigen
Realitdt mit all ihren Dilemmata und Paradoxien, gerade auch weil sie keine
Ambivalenzen enthdlt und auf einer stereotypen Idealisierung beruht. La per-
spectiva del suricato suggeriert, dass prinzipiell eine klare Unterscheidung zwi-
schen ,richtigem“ und ,falschem Verhalten“ getroffen werden kann und soll,
nur dass eben neue Kriterien zur Feststellung von richtigem und falschem Ver-
halten entwickelt werden miissen. Ambivalenz gibt es in dieser Weltsicht nicht.

25 [Ubersetzung: Wird ein Erdméannchen krank oder ist es von Geburt an schwécher, kiimmert
sich die ganze Gruppe um seine Bediirfnisse, denn alle Erdménnchen sind gleich wichtig.]. Auch
im Dossier (Antén Valén cit. in Cia Deconné 2020: [4]) werden die als besonders altruistisch gel-
tenden Tiere vermenschlicht und idealisiert.

26 Moglicherweise klingen hier auch Assoziationen an die freundliche Erdmannchen-Figur
Timon des iberaus populdren Disney-Films The Lion King (USA 1994; Regie: Roger Allers/Rob
Minkoff) bzw. an das daraus hervorgegangene Musical an.

27 Ute Daniel spricht im Zusammenhang mit der Historiographie von einer ,Vergemitlichung“
der Geschichte, wenn man sich durch sie von den Tatsachen erlésen wolle (2001: 441).
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Indem La perspectiva del suricato ,raro“ und ,normal“ umdefiniert, ersetzt es
allméhlich die Frage nach Moglichkeiten und Grenzen von Normen, unter denen
Menschen zusammenleben, und die Frage nach dem schwierigen Verhéltnis von
Individuum und sozialem Ideal durch die Frage, ob harmlose Schrullen Karikatu-
ren vorzuziehen seien. Damit unternimmt die Auffithrung das, was der Psychologe
Daniel Kahneman substitution nennt. Darunter versteht er ,the operation of answe-
ring one question in place of another: Wenn auf eine schwierige Frage eine befrie-
digende Antwort nicht leicht zu finden ist, wird die Frage durch eine verwandte,
aber leichtere Frage ersetzt, die an ihrer Stelle beantwortet wird (Kahneman 2011:
97-101).% Die eigentliche Frage (,target question) wird durch eine ,heuristic ques-
tion, d. h. ,a simpler question that you answer instead“ ersetzt.*> Im vorliegenden
Fall heifdt das: Statt zu erforschen, wie ,normale“ und ,abweichende“ Menschen
miteinander zurechtkommen konnen, fragt La perspectiva del suricato danach, ob
ein naturliches Leben oder ein Leben als Hanswurst das bessere sei. Diese Frage ist
denkbar einfach zu beantworten,®® so dass sie wohl zu keinerlei unangenehmen Er-
fahrungen bei den Zuschauer:innen fithrt. Die Frage nach dem Verhdltnis zwischen
yraro“ und ,normal“ ist allerdings in der Realitat erheblich voraussetzungsreicher
als die, ob Schrullen verzeihlich sind. Um sie zu beantworten, miisste beispielsweise
dariiber nachgedacht werden, was ein ,Sonderling“ in der sozialen Praxis bedeutet
und welche (u. U. auch positiven) Funktionen ein Konzept von ,Normalitat“ hat® au-
Berdem wie Gemeinschaft jenseits von Essensbeschaffung, Gestaltung des Wohn-
raums und Bewachen der Gruppe funktioniert und Ahnliches mehr. Die Substitution
ist in La perspectiva del suricato mit einer Moralisierung gekoppelt, also einer klaren
Beurteilung von Handlungen nach ,richtig“ und ,falsch“, und auch diese reduziert
die Komplexitit der Herausforderungen des Zusammenlebens drastisch.

Mit einer rhythmisch durchgestalteten Geschichte ohne Inkongruenzen, Ambiva-
lenzen oder Verweise auf Kontingenz zeichnet La perspectiva del suricato die Utopie
einer idealen Alternativgesellschaft. Trotz mangelnder Komplexitit kann diese posi-
tiv auf die Vorstellungsbilder von ,geistiger Behinderung einwirken. Das rein posi-
tive Bild ist ndmlich an sich schon eine ungewthnliche Erfahrung. Denn, wie Kittay

28 Das Originalzitat lautet: ,If a satisfactory answer to a hard question is not found quickly, Sys-
tem 1 will find a related question that is easier and will answer it“ (Kahneman 2011: 97). Unter
»System 1“ versteht Kahneman ein ,,system of the mind [that] operates automatically and quickly,
with little or no effort and no sense of voluntary control“ (2011: 20).

29 Vgl. zu beiden Fragetypen Kahneman (2011: 98-99).

30 Die Argumentation der Auffithrung erinnert an ein Strohmann-Argument (vgl. dazu Bleisch/
Huppenbauer/Baumberger 2021: 169). Dieses arbeitet mit Ubertreibungen und Verzerrungen, die
problemlos zuriickgewiesen werden kénnen. Subtilere Konflikte werden hingegen ausgeklammert.
31 Im Programmheft ist zu lesen, dass die Auffiihrung die Bedeutung des Begriffs ,Normalitat«
ausloten wollte (Cia Deconné 2020), ein Ziel, das offensichtlich nicht konsequent verfolgt wurde.
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schreibt: ,When disabled people make the claim that their disability does not render
them tragic, it is shocking; it disrupts the seemingly self-evident desirability of the
typical body* (2019: 40). Uber derartige Utopien kann méglicherweise eine neue
»~Emotionspraxis“ (im Sinne von Scheer 2019: 361) angebahnt werden, weil sie es
den Zuschauer:innen maoglich machen, gewissermafien probeweise vollig untypi-
sche Gefiihle zu empfinden. Scheer (2019: 359) weist darauf hin, dass Menschen
jeden Alters Gefiihle in Als-Ob-Praktiken erlernen und dass das stellvertretende Er-
leben von Emotionen auf die subjektive Erfahrung einwirkt, was zu neuen Gefiihls-
gewohnheiten fiihren kann.

Eine Darstellung von Menschen mit ,geistiger Behinderung wie in La perspec-
tiva del suricato liefert den Zuschauer:innen allerdings keine Argumente gegen gan-
gige Vorurteile — allen voran kein Argument gegen die Behauptung, dass das Gezeigte
vollig an der Realitit vorbeigeht — und kann aufierdem als direkter Manipulations-
versuch empfunden werden. Dann ist es moglich, dass die auf der Bithne gezeigte Ge-
meinschaft als Sonderwelt ohne Konsequenzen fiir den sozialen Alltag eingestuft
wird und in den Zuschauer:innen méglicherweise sogar Reaktanz hervorruft. In die-
sem Fall nehmen sie aus der Auffiihrung keine neue Erfahrung mit, sondern sehen
die typischen Vorstellungsbilder von ,geistiger“ Behinderung im schlimmsten Falle
sogar noch bestétigt, weil die Welt nun einmal nicht so ist wie bei den ,suricatos,
deren Geschichte letztlich als unrealistisch und blofse Unterhaltung abgetan wird.

4.3 Paradoxe Erzahlungen: Un Peepshow per Cenerentola
(Teatro La Ribalta, Italien 2020)

Die Inszenierung Un Peepshow per Cenerentola [Eine Peepshow fiir Aschenput-
tel]** des Teatro La Ribalta — Kunst der Vielfalt*® aus Bozen entsteht im ersten
Jahr der Corona-Pandemie 2020, was ihre rdumliche Gestaltung stark beeinflusst.
Denn diese Variante des Marchens Aschenputtel — ein lang gehegter Wunsch der
Dramaturgin Paola Guerra®* — wird in eine ungewdhnliche Bithnenkonstruktion

32 Text: Paola Guerra; Regie: Antonio Vigano; Choreographie: Michela Lucenti; Buhnenbild: Ro-
berto Banci; Kostiime: Elena Beccaro; Lichtdesign: Melissa Pircali. Produktion von Teatro la Ri-
balta — Kunst der Vielfalt; Dauer: 50 Minuten; Trailer: https://vimeo.com/519406961 [28.10.2022].

33 Zum Theater vgl. http://www.teatrolaribalta.it/compagnia/ [29.03.2023], Hartwig (2022: 313-316)
sowie die Aussagen des Regisseurs Vigano (in Lotano 2019).

34 Das Stuick ist eine von drei Marchenadaptationen des Theaters La Ribalta. Die ersten beiden
sind Bianca & Neve, eine Variation von Schneewittchen (2000; Regie: Antonio Vigano) und H+G
(2016; Regie: Alessandro Serra), eine Variation von Hdnsel und Gretel. Das Theater hat sich also
mit drei der bekanntesten Volksmérchen beschéftigt (vgl. Uther 2021: 53).


https://vimeo.com/519406961
http://www.teatrolaribalta.it/compagnia/
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verlegt, den Nachbau einer Peepshow, was in erster Linie den Hygieneregeln der
ersten Welle der Pandemie geschuldet ist (vgl. Ami Blog 2020): Um die Mindestab-
stande zwischen den Zuschauer:innen einhalten zu konnen, werden diesen Einzel-
kabinen zur Verfigung gestellt. Die folgende Analyse stiitzt sich im Wesentlichen
auf eine Videoaufnahme aus dem Jahr 2020 und wird erganzt durch Beschreibun-
gen einer Auffithrung vom 9. Juli 2022 in Miinchen. Beide Auffithrungen unterschei-
den sich in vielen Details, die Schlussszenen dabei sogar erheblich voneinander.
Dass man diese Unterschiede aus der Logik der Auffithrung herleiten kann, soll
weiter unten erliutert werden.

Erzéhlung

Der Titel der Auffiihrung nennt das im europdischen Raum seit Jahrhunderten
uberaus populére Volksmérchen Aschenputtel (Cenerentola im italienischen, Ceni-
cienta im spanischen, Cendrion im franzdsischen und Cinderella im englischen
Sprachraum).®® Mérchen sind zeitlich und értlich nicht genau situiert, enthalten
ubernatiirliche Elemente und eine klare Einteilung in gute und bose Figuren. Ty-
pischerweise erzdhlen sie von Bewédhrungsproben einer Hauptfigur, der Helfer
zur Seite stehen. Das Ende ist gliicklich, bestraft die Bosen und belohnt die Guten.
Aschenputtel erzahlt von einer heranwachsenden Frau, die zu Unrecht die nied-
rigsten Arbeiten erledigen muss,* aber mit Hilfe hoherer Machte und dank der
Liebe eines Prinzen vom Rand der Gesellschaft an deren Spitze gelangt, buchstéb-
lich von der Asche in den Konigspalast. Das Element, das sie eindeutig als Kénigin
ausweist, ist dabei ein Schuh, der nur an ihren Fuf$ passt.

Die Auffithrung Un Peepshow per Cenerentola behilt die Zeit- und Ortlosigkeit
des Méarchens bei und erzihlt von einer Show, in der eine Frau fiir einen Prinzen
ausgewdahlt wird. Zwar klingen zeitgendssische Talentshows an — sehr wahr-
scheinlich sind spontane Assoziationen mit America’s Next Topmodel’’ bei den
Zuschauer:innen —, doch enthdlt Un Peepshow per Cenerentola weder deutliche

35 Das Mérchen Aschenputtel ist eines der bekanntesten und verbreitetsten Méarchen tiberhaupt
(vgl. Wehse 1981: 39; Uther 2021: 50).

36 Zu Nachweisen der Bedeutung von Aschenputtel im Italienischen vgl. D’Achille (2011); Cene-
rentola ist in erster Linie die ,ragazza, persona, cosa, ingiustamente maltrattata e umiliata“
[Méadchen, Person, Sache, die ungerechtfertigt schlecht behandelt und gedemiitigt wird] (D’Ach-
ille 2011: 503). Die Symbolkraft des Namens zeigt sich auch in der gebrduchlichen Wendung ,es-
sere una cenerentola“ [ein Aschenputtel sein] (D’Achille 2011: 506).

37 Die Show America’s Next Topmodel hat Nachahmer auch in zahlreichen Landern Europas ge-
funden. Davon war Italia’s Next Topmodel jedoch dufierst kurzlebig.
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Anspielungen auf dieses reality TV-Format noch auf gangige, in Social Media oder
in der Werbung geltend gemachte Schonheitsideale. Die Erzdhlung scheint zunéchst
chronologisch alle Handlungen auf ein einziges Ziel auszurichten: die Wahl einer
Frau durch den Prinzen. Am Ende erweist sich die Geschichte jedoch als Teil einer
ewigen Wiederholung des Gleichen, die nicht nur die Figuren, sondern alle Men-
schen, inklusive Zuschauer:innen, einbezieht. Denn der Conférencier Paolo behaup-
tet, mindestens einmal sei jeder schon zu dieser Show eingeladen worden. Die
Zuschauer:innen wohnen also einer konkreten und zugleich einer tberzeitlich-
exemplarischen Handlung bei.

Die fiir das Méarchen typische ,scharfe Scheidung [...] in negative und positive
Figuren“ (Wehse 1981: 52) zeigt die Auffithrung ebenso wenig wie eine klare Ein-
teilung in Méachtige und Machtlose, Aktive und Passive, denn alle Mdnner und
Frauen, Menschen mit und Menschen ohne Behinderung, gehoren letztlich in beide
Kategorien. Alle sind auf einen Schuh fixiert, dem sie sich anzupassen versuchen
bzw. der ihre Norm ist.*® Zwar arbeitet die Auffithrung mit ménnlichen und weibli-
chen Klischees,® doch zeigt sie auch viele Hybride, die die Grenzen zwischen Ge-
schlechtszuschreibungen sowie die Grenze zwischen Echtem/Natiirlichem und
Inszeniertem/Kiinstlichem aufweichen. Paolo tragt beispielsweise beim Einlass
einen schwarzen langen Rock, eine weifle Bluse sowie eine Perlenkette zu einer
schwarzen Melone, der Assistent Michi eine Riischenbluse und ein knappes Glitzer-
hoschen. Der Assistent auf der Bithne, Rocco, scheint auf dem Plakat, mit dem die
Auffiihrung beworben wird,** eine Brust mit weiblichen Rundungen zu haben.

Die Handlung spielt auf einer Drehbiihne,* die die Drehscheibe einer Peep-
Show darstellt** und um die herum kreisférmig 16 Zuschauerkabinen angeordnet
sind. Durch einige Musikelemente sowie die Figur Paolo erinnert diese Bithne auch

38 Zum Gebrauch der Namen Cenerentola/Cendrillon fiir ménnliche Wesen vgl. D’Achille (2011:
508-509).

39 Solche Flemente sind z. B. das liisterne, machohafte Lachen der Ménner, ménnliche Uberle-
genheit symbolisierende Korperhaltungen (Rocco steht beispielsweise breitbeinig mit Stiermaske
auf der Drehbiihne), der weibliche ,Zickenkrieg“ oder die Puppenhaftigkeit der Frauen, etwa
wenn Gioia wie ein lebloses Objekt nach hinten gekippt wird.

40 Das Plakat findet sich auf der Webseite http://www.teatrolaribalta.it/wp-content/uploads/2019/
12/peep_manif .pdf [03.08.2023]. Rocco trégt in der Auffiihrung einen Schnéuzer, der ihn
als ménnlich ausweist.

41 Eine Zeichnung des Bithnenbildes findet sich in Donati (2020); sie zeigt eine kreisrunde Platt-
form von finf Metern Durchmesser.

42 Die Peepshow ist ein Ort theatraler Inszenierung ,wundersamer“ Szenen in einem Guckkas-
ten mit einem Sehschlitz (to peep im Sinne von ,spdhen), der erst im 20. Jahrhundert seine feste
erotische Konnotation erhélt (vgl. Balzer 1998; Ami Blog 2020). Der Ort ist zugleich 6ffentlich und
intim.


http://www.teatrolaribalta.it/wp-content/uploads/2019/12/peep_manif_.pdf
http://www.teatrolaribalta.it/wp-content/uploads/2019/12/peep_manif_.pdf
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an eine Zirkusmanege*® und zugleich an ein Prisentationshand fiir Waren. Eine
oben an der Bithne durchgehend angebrachte Lichtleiste blinkt immer wieder
rhythmisch zur eingespielten Musik. Uber der Mitte der Bithne befinden sich rote,
blaue und weifse Scheinwerfer. Der Platz ist eng, was bisweilen eine klaustrophobi-
sche Atmosphare erzeugt. Zu dieser tragen auch die kleinen, mit rotem Samt ausge-
schlagenen Zuschauerkabinen hinter einem roten Vorhang bei, die gerade fiir
einen roten Polstersessel Platz bieten, ein kleines Plastikfenster von 75x100cm
haben und nur zu Beginn und am Ende der Auffithrung von oben mit rotem Licht
beleuchtet werden. Die Illusion einer Peepshow wird zusétzlich dadurch verstarkt,
dass die Zuschauer:innen am Eingang einen hélzernen Jeton erhalten, den sie zu
Beginn der Auffiihrung in einen Schlitz neben dem Sichtfenster stecken miissen.
Erst dann geht der Vorhang auf, wie auch in echten Peepshows der Blick auf die
Biihne erst nach Minzeinwurf freigegeben wird. Der Jeton tragt auf der einen Seite
eine goldene Nummer auf silbernem Untergrund und auf der anderen das Logo
des Teatro La Ribalta, so dass sich die Illusion einer Peepshow bzw. eines Spiels
und der Verweis auf die reale Theatersituation tiberlagern.

Die Zuschauer:innen kénnen auf die Biihne schauen, ohne selbst gesehen zu
werden, aber die Menschen auf der Bithne wissen um diese Blicke und kénnen ihr
Erscheinungshild kontrollieren. Grundlegend fiir Un Peepshow per Cenerentola wird
damit die Selbstinszenierung — die Peep-Show, das Fernsehformat Talentshow, aber
auch allgemein die Theaterauffiihrung sind Orte par excellence dafiir —, die immer
auch die Grenze zwischen Schein und Sein verwischt. Der Eindruck, dass Realitat
und Fiktion nicht klar zu trennen sind, wird durch verschiedene weitere Elemente
der Inszenierung verstirkt. So gehen die Zuschauer:innen, bevor sie ihre Kabinen
betreten, an einem Kleiderstander mit Brautkleidern vorbei, die spater Elemente der
Bithnenfiktion sind. Die nachgebaute Peepshow ist den realen Sicherheitsauflagen
geschuldet und zugleich raumliche Metapher fiir die Verwandlung von Menschen in
Waren. Die Zuschauer:innen werden von der Biihne aus von verschiedenen Figuren
wiederholt direkt angesprochen, eine Figur richtet sogar eine Pistole auf sie und eine
andere sucht unter ihnen nach neuen Kandidat:innen. Die Zuschauer:innen wissen
also vielfach nicht, wo der Rahmen der Erzéhlung liegt und ob sie nicht doch ein Teil
der Auffithrung sind. Immer wieder schaltet sich Paolo als expliziter Erzéhler des
Geschehens ein und macht damit bewusst, dass die Bithne nur der Ort einer Illusion
ist. Der Wechsel zwischen Fiktion und Realitit, Schein und Sein ist stets in der Erzih-

43 Vgl. z.B. die jahrmarktsdhnliche Musik zu Beginn der Auffithrung (Eva Band spielt auf dem
Akkordeon den Walzer Lupin) und Paolos effektheischende Dehnung des Wortes ,Peepshow*,
die an Ankiindigungen einer Sensation im Zirkus erinnert.
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lung préasent, so dass Un Peepshow per Cenerentola gleichermafen eine Geschichte,
einen Erzdhler und den Erzéhlvorgang présentiert und abwechselnd in den Vorder-
grund ruckt.

Die zentrale Figur, in der die Geschichte und der Erzdhlvorgang zusammen-
laufen, ist der Erzédhler-Conférencier Paolo. Er begriifit die Zuschauer:innen am
Eingang personlich, lockt sie in die Kabinen und weist sie ein; er stellt sich selbst
als ,vostra guida“ [euer Fithrer] vor und nennt die Show ,questo gioco“ [dieses
Spiel] (0).** Wahrend der Prasentation der Frauen auf der Bithne ist er nicht zu
sehen, spricht aber immer wieder tiber ein Mikrophon aus dem Off z. T. sehr au-
toritdr zu ihnen und schreibt ihnen ihr Verhalten vor. Auch den Assistenten auf
der Biihne, Rocco, dirigiert er. Paolo spricht von seiner Show und von seinen Mad-
chen und wirkt daher zunéchst wie der iibergeordnete Spielleiter, der zwischen
Kandidatinnen und Zuschauer:innen vermittelt, also Funktionen innerhalb und
aufSerhalb des Spiels tibernimmt. Das Programmbheft nennt ihn einen “Moderator,
der ein bisschen wie Charon und ein bisschen wie Virgil aussieht“ — zwei Wan-
dererfiguren zwischen den Welten —* und die Zuschauer:innen begleitet (Teatro
La Ribalta 2020: [2]). Am Ende offenbart er, dass er frither selbst an der Spielshow
teilgenommen hat. Auch die Zuschauer:innen werden innerhalb und aufierhalb
der Theaterauffilhrung situiert: als Theaterbesucher:innen, als Jury der Talent-
show und als Kunden der Peepshow. Entsprechend werden sie von Paolo zu Beginn
aufgefordert, genau hinzuschauen: ,vedere, guardare, shirciare“ [sehen, anschauen,
erspahen] (C).

Vier Frauen sind Kandidatinnen der Show und damit Konkurrentinnen —
was durchaus auch zu Handgreiflichkeiten zwischen ihnen fiihrt —, die um ,gli
occhi del principe“ [die Augen des Prinzen] (C) buhlen, was an die Schwestern
des Mérchens Aschenputtel erinnert. Bei ihrem ersten Auftritt tragen sie identi-
sche Brautkleider und werden mit ihren positiv konnotierten Namen vorgestellt,
die auf das Ziel der Show verweisen, ein gliicklicher Star zu werden: Stella, Gioia,
Letizia und Felicity, in der Ubersetzung ,Stern/Star* bzw. drei verschieden nuan-
cierte Ausdriicke fir ,Freude‘. Diese Konnotationen treten in starken Kontrast zu
den erfolglosen, demiitigenden Auftritten der Frauen. Ihre Prasentationen finden
jeweils ein unriihmliches Ende, das mit dem strahlenden Beginn des Auftritts
einer neuen Kandidatin tiberlappt, was den Kontrast zwischen Anspruch und
Wirklichkeit umso deutlicher hervorhebt. Die Kleidung der Frauen, im Wesentli-

44 Alle Zitate entstammen einem unverdffentlichten Manuskript (C), das mir das Teatro La Ri-
balta freundlicherweise tiberlassen hat.

45 Charon ist in der griechischen und rémischen Mythologie der Fihrmann, der die Verstorbe-
nen in die Unterwelt tibersetzt, der romische Dichter Vergil in Dantes Divina Commedia ein Fih-
rer durch die Hélle und die Unterwelt.



140 —— 4 Erzdhlungen, Erwartungen, Erfahrungen: Beispielanalysen

chen Unterwische,*® unterscheidet sich nach Ablegen der Brautkleider nur in De-
tails voneinander.*’ Thre Ahnlichkeit, die so weit geht, dass sie wie Kopien einer
Idealvorlage wirken, wird besonders anschaulich in der Szene, in der alle Frauen
zu einem Lied aus dem Disney-Film Cinderella an den Zuschauerkabinen vorbei-
gedreht werden wie Waren auf einem Flief$band. Mit ihrem aufgesetzten Lacheln
und ihren hélzernen Bewegungen erinnern sie an Puppen oder Automaten.*®
Zudem werden sie buchstéblich auf der Biihne verbogen — durch eine Mithewer-
berin oder Rocco — und dadurch nochmals verdinglicht. Die Aufsenwelt schreibt
ihnen vor, wie sie zu sein haben.

Abb. 2: Aschenputtel als austauschbare Puppe. © Vasco Dell‘Oro.

In einen deutlichen Kontrast zu der unmittelbaren Ahnlichkeit aller Kandidatinnen
treten die Worte, mit denen sie vorgestellt werden und die ihnen jeweils unter-
schiedliche Charakteristika zuschreiben, was — ganz in der Art von Fernsehshows —
Spannung in den Konkurrenzkampf bringen soll: Stella wird als wettkampferfah-
ren (ein Euphemismus fiir ,alt“, wie sich herausstellt), Felicity als potentielle

46 Die Frauen erscheinen in Mieder und Korsett, und auch die Mdnner sind nur leicht bekleidet.
47 Selbst die Accessoires sind &hnlich: Alle tragen ein rotes Band am Korper.

48 Eine Automatisierung lasst sich auch bei den ménnlichen Darstellern Rocco (z. B. wenn dieser
aus dem Schuh 16ffelt) und Paolo (z. B. wenn dieser sich den Hut aufsetzt) beobachten.
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Uberraschung, Gioia als unerfahrenes junges Ding und Letizia als ,strana, molto
diversa“ [merkwtrdig, sehr divers] (C) prasentiert. Im Wettkampf zeigen sie
vier mogliche Reaktionsformen auf die Spielsituation: die Spielverderberin
(Stella), die Unterwirfige (Gioia), die um ihre Sprache Ringende (Letizia) und
die sich Prostituierende (Felicity). Durch ihre Automatenhaftigkeit wirken sie je-
doch weitgehend austauschbar, so als seien sie immer dieselbe Person.*® In die-
sem Sinne wirken die Brautkleider zu Beginn bzw. die freiziigige Kleidung
danach wie standardisierte Hiillen, die wichtiger sind als die kontingenten
menschlichen Korper, die in ihnen stecken. Paolo unterstreicht diesen Eindruck
noch an einer Stelle, als er Stella droht: ,[...] lo sai che ne posso trovare altre che
dieci, cento che possono prendere il tuo posto“ (C).*° Schon aus diesem Grund
kommt keine der Frauen als Aschenputtel in Frage, weil sie in ihrer Gesamtheit
den Stiefschwestern dhneln, wahrend das originale Aschenputtel des Marchens
unverwechselbar anders ist als seine Konkurrentinnen.

In der Auffithrung vermischen sich bestdndig verschiedene Kontexte. Sie
zeigt den Ablauf einer Talentshow (mit der Perspektive ,Sieg liber die Konkur-
renz*), einer Erotik-Show (mit der Perspektive ,nackter Kérper®) und eines Méar-
chens (mit der Perspektive happy ending mit Hochzeit).>! Entsprechend der Logik
einer Talentshow gibt es ein Finale, in dem sich alle Konkurrentinnen zusammen
den Blicken der Zuschauer:innen darbieten. Dies geschieht auf einer sich drehen-
den Biithne zu dem Lied ,I sogni son desideri/Di felicita“ aus der italienischen Ver-
sion des Disney-Films Cinderella.** Entsprechend der Logik einer Peepshow zeigt
die Biihne zahlreiche Spiegel, die {iber den Voyeurismus einer Peep-Show hinaus
auch auf den omniprésenten Blick eines Publikums und den Narzissmus (buch-
stiblich die Selbst-Bespiegelung) der Figuren hinweisen. Mit den Spiegeln gehen
Peep- und Talentshow ineinander tiber. Das Verschwimmen der Grenze zwischen

49 Aber auch die Stiefschwestern im Méarchen konnen als Varianten des Aschenputtels gelesen
werden; Drewermann (1993: 43) nennt sie beispielsweise die Seelenanteile in der Psyche
Aschenputtels.

50 [Ubersetzung: Du weifdt ja, dass ich zehn, hundert andere finden kann, die deinen Platz ein-
nehmen konnen.]

51 Der Spielleiter Paolo nennt zusétzlich weitere, wahllos zusammengewtirfelt wirkende Ziele,
die das Ziel des Spiels noch uneindeutiger machen: ,La promessa & sicurezza, tranquillita econo-
mica, piu denti in bocca, piu paragrafi, piu feste religiose, piu castelli di carta, piu carceri, pilt
ospedali“ [Das Versprechen ist Sicherheit, finanzielle Ruhe, mehr Zadhne im Mund, mehr Paragra-
phen, mehr religiose Feiertage, mehr Kartenhduser, mehr Gefangnisse, mehr Krankenhéuser] (C).
52 [Ubersetzung: Traume sind der Wunsch nach Gliick.] Im Disney-Film lautet der Text: ,A
dream is a wish that your heart makes.“
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Marchen, Peep- und Talentshow zeigt sich auch in den zahlreichen Tanzeinlagen,
die eine zentrale Funktion fiir alle drei Kontexte haben:>* Im Mérchen Aschenput-
tel geht der Prinz mit einem Ball im Konigsschloss auf Brautsuche, in Talentshows
zeigt der Tanz das Konnen der Kandidat:innen und in der Peepshow ist er ero-
tisch aufgeladen. Dariiber hinaus ist Tanz auch ein typisches Element inklusiver
Performances gerade mit Darsteller:innen mit ,geistiger Behinderung, weil diese
in der Regel leichter iber Bewegungen als iiber Sprache mit ihrer Umwelt
kommunizieren.>*

Am Ende von Un Peepshow per Cenerentola wird jedoch keine rechte Braut
heimgefiihrt, keine Siegerin gekiirt und kein nackter Korper présentiert. So blei-
ben Mérchen, Talent- und Peepshow unvollendet. Der Plot des Aschenputtel-
Marchens wird dahingehend abgewandelt, dass nicht eine Frau, sondern ein ver-
kleideter Mann, ndmlich Paolo, gewinnt, der nicht die ,rechte Braut, der der
Schuh wie angegossen passt, sondern ein Mann mit einem verstiimmelten Fufs ist.
Damit gleicht er eher den bésen Schwestern als der Protagonistin des Méarchens.
Keine Figur, so die Schlussfolgerung aus der letzten Szene, erfiillt die erforderli-
chen Kriterien fiir Mérchen, Talent- oder Peepshow, so dass die Auffithrung nicht
wirklich enden kann. Den Schluss bildet vielmehr die Einsicht, dass die Show (po-
tentiell ewig) weitergehen muss. Entsprechend dhnelt das Ende wieder dem An-
fang: Die Bilihne dreht sich unter den Kldngen des Walzers Lupin.

Der Schluss verweist auf den Anfang, und die dramaturgische Herausforde-
rung besteht darin, ihm keinen abschliefenden Charakter zu verleihen. Offen-
sichtlich begegnet der Regisseur dieser Schwierigkeit damit, dass er auch nach
der Urauffithrung noch das Ende des Stiickes modifiziert. In der Videoaufzeich-
nung von 2020 spricht Paolo gegen Ende der Auffithrung davon, dass zwar Prinz
und Mérchen (,principe“ und ,fiaba“) abhandengekommen seien, dass die Show
aber weiterziehe und immer irgendwo auf Kandidat:innen und Zuschauer:innen
treffen werde. Rocco tippt ihm beim Verlassen der Bithne an die Stirn, woraufhin
Paolo wie eine Puppe umféllt. Damit erweist er sich ebenfalls als eine Marionette
der Show. Das Ende der Auffiihrung vom Juli 2022 ist offener: Paolo schickt alle

53 Es gibt nicht nur direkte Tanzvorfithrungen der Kandidatinnen. Auch andere Handlungen
werden tanzartig choreographiert, wie z. B. der Kampf zwischen verschiedenen Frauen, die Auf-
und Abtritte der Kandidatinnen sowie die Aufstellung der Darsteller:innen beim Abschlussap-
plaus, die nicht wie das Ende der Auffithrung, sondern eher wie dessen letzter Teil wirkt.

54 Der Regisseur Vigano sagt, Sprache sei nicht das bevorzugte Instrument seiner Schauspieler:
innen (in Lotano 2019). An anderer Stelle weist er darauf hin, dass die Kérpersprache niitzlich sei
»per riabilitare, integrare o includere ma anche per inculcare qualcosa in testa a qualcuno® [um
zu rehabilitieren, zu integrieren und zu inkludieren, aber auch, um jemandem etwas einzuhdm-
mern] (Vigano in Donati 2020).
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Zuschauer:innen nach Hause, ohne Erklarungen zum Prinzen oder zum Méarchen
abzugeben, und zieht die Vorhidnge zu den Zuschauerkabinen zu, wéahrend der
Refrain aus Lucio Dallos Lied zu héren ist: ,E continuare con allegria“ [Und freu-
dig weitermachen]. In beiden Version kommt das Mérchen an kein Ende und
wirkt dadurch verstiimmelt wie Paolos Fuf.

Erwartung

Un Peepshow per Cenerentola arbeitet mit der Enttduschung aufSertextueller Erwar-
tungen und macht es den Zuschauer:innen schwer, innertextuelle Erwartungen
aufzubauen. Schon der Titel impliziert ein Oxymoron und deutet Widerspriiche an:
Er bringt den Inbegriff einer méarchenhaft reinen Jungfrau, Aschenputtel,” mit der
billigen Erotik einer Peepshow zusammen. Der Name Aschenputtel weckt die Er-
wartung, dass ein gutes, aber wehrloses und gedemiitigtes Madchen allen Widrig-
keiten zum Trotz und mit Hilfe von Magie kometenhaft zur stolzen Braut eines
Prinzen aufsteigt und dass am Ende die ,richtige“ Frau gewinnt. Das Wort Peep-
show erzeugt hingegen die Erwartung anziiglicher, sexuell konnotierter Posen
einer Person, die ihre korperliche Ergriffenheit nur simuliert. Dadurch, dass sich
ein Méarchen und eine Peepshow iiberlagern (und wie sich bald nach Beginn der
Auffiihrung herausstellt: auch eine Talentshow, alle drei mit einem stark schemati-
sierten Ablauf, der jede Abweichung aufféllig werden lésst), entstehen klare, aber
widerspriichliche Erwartungen. Diese werden im Verlaufe der Auffiihrung zu kei-
ner Synthese gebracht, sondern bleiben nebeneinander stehen: Unschuld und Se-
xualisierung, moralisch einwandfreies und unmoralisches Verhalten, Gliickstraum
des Aufstiegs und Alptraum der Verdinglichung.

In der Regel sind die Zuschauer:innen tber die Aufiendarstellung und Wer-
bung des Theaters La Ribalta dariiber informiert, dass Darsteller:innen mit ,geisti-
ger“ Behinderung an den Auffiihrungen beteiligt sind. Explizit wird Behinderung
in Un Peepshow per Cenerentola jedoch nur marginal thematisiert.® So deutet die

55 Aschenputtel ist fleiffig und tugendhaft, ,freundlich zu Mensch und Tier“ und ,achtsam®, der
»Prototyp burgerlicher Erziehungsintentionen“ (Uther 2021: 52).

56 Insgesamt vermeidet das Theater La Ribalta auch ansonsten weitgehend die Thematisierung
von Behinderung. So nennt es sich beispielsweise nicht ,inklusiv¢, sondern ,arte della diversita“
[Kunst der Vielfalt] (vgl. die Homepage http://www.teatrolaribalta.it/ [18.09.2023]). Der Regisseur
Vigano erlautert: ,Se gia siamo annunciati come la compagnia de diversi, la gente viene con delle
lenti strane e noi facciamo pit fatica a intervenire li dentro“ [Wenn wir schon angekiindigt wer-
den als Ensemble der Diversen, sehen uns die Leute durch eine merkwiirdige Brille und
wir miissen uns erst recht anstrengen, dagegen anzugehen] (Vigano en Lotano 2019).
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Charakterisierung Letizias als ,strana, molto diversa“ [merkwiirdig, sehr divers] (C)
deren Behinderung zwar an, bleibt aber im Vagen wie auch in Paolos Kommentar:
,[..] & strana vero? Anche la diversita ha il suo fascino, il suo mercato.*’ Erst als
Letizia anféngt zu sprechen und explizit ihre Taubheit anspricht, klingt an, dass
dies mit ,merkwiirdig® gemeint sein konnte. Wird die grundlegende Struktur des
Mirchens Aschenputtel — der Ubergang von Erniedrigung zu Erhéhung, ,von der
sozial Verachteten“ zur ,spateren Konigin“ (Uther 2021: 53) — mit dem Thema ,Be-
hinderung® in Verbindung gebracht, ldsst dies direkt an stereotype Erzahlungen
wie den overcoming plot denken. Die Zuschauer:innen konnten erwarten, dass die
Auffiihrung von Menschen mit Behinderung handelt, die aus ihrer Marginalisierung,
Entrechtung oder Stigmatisierung (aus dem ,Schmutz der Asche*) herausgeholt und
als volles gesellschaftliches Mitglied anerkannt (in den “Prunk des Kénigspalastes®
erhoben) oder zumindest in ihrem Anspruch auf Respekt gestarkt werden.*® Auch
das Gegenteil kann erwartet werden: ein Aschenputtel-Méarchen ohne happy ending,
das zeigt, dass Menschen mit ,geistiger“ Behinderung aus der Gesellschaft ausge-
schlossen bleiben. Beide wahrscheinlichen Erwartungen werden in der Auffithrung
vollumfénglich enttduscht, weil zum einen die Menschen mit Behinderung nicht in
der Rolle des Aschenputtels, sondern eher in der der bdsen Schwestern erscheinen
und weil es zum anderen am Ende nur Verlierer:innen gibt, auch bei den Figuren in
vermeintlichen Machtpositionen.

»,Geistige“ Behinderung mit Erotik, gar mit Erotik, die an Prostitution grenzt,
zu verbinden, ist ein Tabubruch wie auch die Sexualisierung der Darsteller:innen
mit ,geistiger Behinderung durch freiziigige Kleidung, liisternes Verhalten und
(sexuelle) Fetischisierung des Schuhs, tibrigens ein dunkelroter Stiletto mit Pla-
teau-Sohle. Denn Frauen mit Behinderung (nicht nur mit ,geistiger“ Behinderung)
gelten im gédngigen Vorstellungshild als geschlechtslose Wesen, weder als hinrei-
chend attraktive Partnerinnen fiir Mdnner noch als ernstzunehmende Konkur-
rentinnen fir Frauen. Cloerkes schreibt:

Behinderte Frauen unterliegen sowohl dem Behindertenklischee als auch dem Geschlechts-
rollenklischee, daraus resultiert eine doppelte Benachteiligung. Weibliche Attribute (Attrak-
tivitat, Mutterrolle) kénnen oft zur Verbesserung der Situation nicht eingesetzt werden,
ebenso mangelt es an beruflichen Kompensationsméglichkeiten. Behinderten Frauen wird
verstarkt das tradierte historische Frauenklischee zugeschrieben. (Cloerkes 2007: 194)

57 [Ubersetzung: Sie ist merkwiirdig, oder? Auch die Diversitit hat ihre Faszination, ihren
Markt.]

58 Uther nennt das Mérchen optimistisch, weil es zeige, wie soziale Schranken durch tibernattir-
liche Hilfe iiberwunden werden (2021: 53); allerdings geht es im Marchen Aschenputtel strengge-
nommen nicht um soziale Schranken, weil Aschenputtel keine sozial Niedrigstehende, sondern
eine Entrechtete ist.



4.3 Paradoxe Erzdhlungen: Un Peepshow per Cenerentola = 145

Das Stereotyp setzt insbesondere Frauen mit ,geistiger Behinderung mit ge-
schlechtslosen Wesen gleich, die man wie Kinder gegen sexuelle Thematiken
abschirmen muss.>® Un Peepshow per Cenerentola hingegen inszeniert seine
Darstellerinnen als erotische Verfiihrerinnen und macht zugleich ihre Beein-
trachtigungen deutlich wahrnehmbar.®® Dabei kann ihre leibliche Prisenz
ebenso wie die Néhe der Zuschauer:innen zur Bithne das Unbehagen ange-
sichts des Tabubruchs verstirken, etwa wenn Gioia wie eine Puppe mit ge-
spreizten Beinen direkt an den Zuschauerkabinen vorbeigleitet.®* Besonders
eine Szene diirfte im Gedéchtnis bleiben: Felicitys Tanz. Zu den Klédngen eines
Liedes mit dem zweideutigen Refrain, ,Comprami“ [Kauf mich], umgreift die
Darstellerin lasziv ein Mikrophon, das ihr Jason in Lederkleidung und aufrei-
zender Pose vor den Mund hélt, und in der Videoaufzeichnung nimmt sie sogar
zu Paolos listernen Lautsprecherkommentaren ihren Biistenhalter ab (wobei
ihre nackte Brust freilich durchgéngig von ihrem langen Haar bedeckt bleibt).

Doch werden in Un Peepshow per Cenerentola auch gangige Erwartungen an
Menschen mit ,geistiger Behinderung erfillt, ndmlich wenn die Figuren passiv
und abhéngig erscheinen oder ihren Kérper auf ein Ideal hin trainieren wollen
und darunter leiden, dass sie der Idealvorstellung doch nicht entsprechen kon-
nen. Die Figuren widersprechen also nicht einfach nur dem Vorstellungsbild von
»geistiger Behinderung, sondern entsprechen ihm an anderer Stelle zugleich
auch wieder, was fiir die Zuschauer:innen wie ein verstdérender Widerspruch
wirken kann. Un Peepshow per Cenerentola ist ambivalent, erfiillt weder voll-
stindig die Erwartungen an Menschen mit ,geistiger Behinderung noch enttduscht
es sie vollstandig.

Die gesamte Show ist auf einen Prinzen ausgerichtet, den unsichtbaren Flucht-
punkt der Sehnsucht aller Mitspieler:innen, eine Art sdkulérer deus absconditus,
der die Handlungen auf der Bithne motiviert und beurteilt. Seine zentrale Rolle
wird immer wieder betont. Das blaue Bithnenlicht scheint diesen ,principe az-

59 Im Film werden beispielsweise, laut Stauber (2007: 96), Frauen mit Behinderung als asexuell
dargestellt bzw. begehrenswerte Frauen mit Behinderung als Widerspruch empfunden. Vgl. allge-
mein zu Frauen mit Behinderung im Film Stauber (2007: 90-96) bzw. Sexualitdt und Behinderung
im Film Stauber (2007: 96-98).

60 Die Diktion der Figuren ist bisweilen schleppend oder fehlerhaft, ihre Tanze wirken oft unbe-
holfen. Auch die Gebdrdensprache zeigt Letizias Beeintrachtigung deutlich.

61 Stella tragt beispielsweise eine sehr knappe rote Hose, die ihre iippigen Beine zeigt, und ein
Korsett. Als Gioia puppenhaft umkippt, kann man direkt zwischen ihre gespreizten Beine sehen
(zwei Méanner lenken noch tber einen Spiegel Licht an diese Stelle); am rechten Oberschenkel
tragt sie ein rotes, an Strapse erinnerndes Band. Bei Letizias Rumpfbeugen kann man von hinten
ihre Unterhose sehen.
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zurro“ — der italienische Ausdruck fir ,Mdarchenprinz’, wortlich: ,blauer Prinz‘®? -

geradezu zu symbolisieren. Da zu Beginn der Auffiihrung blaues Licht auf Rocco
fallt, der in der Biihnenmitte auf einem silbernen Schemel mit Felliiberzug sitzt,
liegt die Erwartung nahe, dass er der Mittelpunkt der Handlung, also der Konigs-
sohn, ist. Im Verlaufe der Auffithrung wird jedoch deutlich, dass er nur Paolos
Befehle ausfithrt und am Schicksal der Kandidatinnen — das ihn mehrfach sicht-
lich bertiihrt — nichts &ndern kann. Aber auch Paolo ist nicht der Gesuchte. Zwar
schauen die Frauen mehrfach in die Lichtsdule in der Bithnenmitte, wenn seine
Stimme aus dem Off erklingt, so als sei er ein immaterieller Geist, doch auch Paolo
sucht am Ende, als er die Bithne betritt, erfolglos nach dem Prinzen. Schliefflich
suggeriert die Tatsache, dass sich die Frauen immer wieder direkt den Zuschauer:
innen zuwenden, dass diese die Rolle des Prinzen iibernehmen und die Kénigin
auswdahlen sollen. Doch da keine Siegerin aus dem Konkurrenzkampf hervorgeht,
liegt am Ende die Vermutung nahe, dass es gar keinen Prinzen gibt und damit auch
keine Erlosung.

Erfahrung
Das Marchen von Aschenputtel zieht seine hohe Popularitit in erster Linie da-
raus, dass es eine positive Figur anbietet, die eine Identifikation leicht macht:
eine verkannte Konigin, deren Leben zu Beginn ,starke Wirklichkeitsbeziige“
(Wehse 1981: 39) aufweist, weil es eher dem eines Durchschnittsbiirgers als dem
einer auflergewdhnlichen Heldin gleicht. Entsprechend liegt der Stoff vielen Pro-
dukten der Populdrkultur, z. B. Seifenopern oder feel good movies, zugrunde.
Bordwell/Thompson/Smith schreiben: ,Cinderella stories appeal to the audience
because the hero or heroes are unlikely to succeed, and we sympathize with cha-
racters who risk everything for a dream*® (2020: 348). Aus der Unterhaltungsindus-
trie sind durch und durch sentimentalisierte Versionen des Marchens bekannt,
die klischeehafte Gefithle mit eindeutiger moralischer Wertung vermitteln. Proto-
typisch kann der Disney-Film Cinderella (USA 1950; Regie: Clyde Geronimi, Wil-
fred Jackson und Hamilton Luske) genannt werden.

Un Peepshow per Cenerentola erzeugt allerdings durch die Erotisierung des
Marchens widerspriichliche Emotionen. Dies manifestiert sich u. a. in vielen aus-

62 Zum Principe Azzurro vgl. D’Achille (2011: 518-523); es handelt sich um den ,sposo ideale che,
nei sogni delle fanciulle, & fornito delle migliori qualita“ [der ideale Ehemann, der in Madchen-
trdumen mit den besten Eigenschaften ausgestattet ist] (D’Achille 2011: 519).
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drucksstarken Bildern, z. B. wenn die Frauen ihre kitschigen Brautkleider®® zu
einem lasziven Cancan lupfen. Dem Erzdhler Paolo kommt bei der Erotisierung
eine fiihrende Rolle zu; selbst den Gebrauch des Jetons — die Zuschauer:innen sol-
len ihn in einen Schlitz in der Kabine stecken — begleitet er mit lustvollem Stohnen,
das in ein distanziertes Lachen tibergeht. Zum Ablegen der wéhrend der Pandemie
obligatorischen Gesichtsmaske fordert er in laszivem Ton auf, als handle es sich
um einen Striptease. Auch die Nebenfiguren Jason und Michi verweisen auf ver-
schiedene Formen der Liebe, Eros und Agape: Der eine erinnert in schwarzer Lack-
lederkleidung und mit Fliegermiitze, krdchzenden Gerduschen und ruckartigen
Bewegungen eher an ein Tier und an die Triebhaftigkeit, Michi mit seinem Weih-
rauchgefaff und dem stdndigen Gebrauch des Wortes ,Amore“ an einen Messdie-
ner und eine vergeistigte Form von Liebe.

Die dominanten Emotionen, die die Auffithrung hervorruft, sind wahrschein-
lich Verwirrung angesichts der vieldeutigen, sich iiberlagernden Zeichen und der
Mehrdeutigkeiten der Geschichte sowie Verstorung, die durch die erotische Pra-
sentation der Korper von Darsteller:innen mit ,geistiger Behinderung bewirkt
wird. Ein Gefiihl von Peinlichkeit entsteht vermutlich dadurch, dass den Zu-
schauer:innen iiber die Kulisse der Peep-Show die Rolle des Voyeurs zukommt.**
Wahrend der Auffiihrung sitzt jeder Zuschauer/jede Zuschauerin allein in seiner/
ihrer engen Kabine und kann die Mitzuschauer:innen nicht sehen, um die eigene
Reaktion mit ihnen abzugleichen. Da Vorhang und Licht von aufien gesteuert
werden, muss der Zuschauer/die Zuschauerin hinnehmen, dass er/sie kurzzeitig
im absoluten Dunkel sitzt und am Ende nur den eigenen Applaus hort, weil die
Kabine noch nicht von aufien gedéffnet wurde und bei geschlossener Tiir der Ap-
plaus der Anderen nicht durchdringt. Die Erfahrung ist also eine einsame, was
flir einen Theaterbesuch unerwartet ist. AufSerdem kommen die Zuschauer:innen
den Figuren sehr nahe. Sie konnen den Puder riechen, das Knarzen der Dreh-

63 Kitsch zeigt sich in kalkulierter Gefiihlserregung bzw. in formelhaften Gefiihlsdarstellungen
z. B. der Hochzeit als ,schonster Tag im Leben einer Frau“ sowie in der Trivialisierung der ei-
gentlich religiésen Hochzeitszeremonie (zu Topoi der Kitsch-Diskussion vgl. Dettmar/Ktupper
2007: 18). Kitsch ist, was sich an den Publikumsgeschmack anpasst und sich leicht verkaufen lasst
(Dettmar/Kupper 2007: 95). Auch der Kitsch ist ambivalent: Er kann zur niederen Kunst oder
zum ironischen Camp gerechnet werden; vgl. dazu die verschiedenen Theorien in Dettmar/
Kiipper (2007).

64 Die Peepshow wird als ,Tempel des Voyeurismus“ bezeichnet (Teatro La Ribalta 2020: [2]).
Entsprechend kiindigt Paolo an: ,Voi signori non avete comprato solo un gettone ma avete com-
prato un desiderio, un sogno, un attimo di follia“ [Sie, meine Damen und Herren, haben nicht
nur einen Jeton gekauft, sondern auch eine Begierde, einen Traum, einen Augenblick der Ver-
riicktheit] (C).
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bithne horen, Schweifd und schweren Atem der Darsteller:innen direkt sehen. Die
Distanzlosigkeit intensiviert unmittelbar das Erleben der Show.

Die Stimmung der Auffiihrung wechselt mehrfach zwischen ruhigen und
emotional stark aufgeladenen Momenten, in denen Musik, Lichtuntermalung und
die Bewegung der Drehbithne das Geschehen auf der Biihne dramatisieren. Die
Ubergiinge durch Lichtwechsel und das Einsetzen oder Abbrechen lauter Musik
sind in der Regel abrupt, so dass die ruhigen Phasen im ersten Moment besonders
ruhig, die lauten hingegen besonders eindringlich wirken. Fiinf Scheinwerfer ak-
zentuieren die Bithnenmitte und fokussieren diese immer wieder in Form einer
hellen Lichtsdule, die einmal auch an einen Vulkanausbruch erinnert. Die Kom-
plementédrfarben Rot und Blau dominieren und mehrfach werden sie durch
kiinstlichen Nebel akzentuiert. Diesen kennzeichnet Michi gleich zu Anfang als
eine Metapher fiir Liebe (bzw. Liebessehnsucht), wenn er verkiindet: ,L‘amore &
un fumo que nasce dalla nebbia dei sospiri“ (C).*® Das magisch aufgeladene Ambi-
ente — der Rauch und die besondere Farbgebung nehmen den Dingen ihre Alltag-
lichkeit und scheinen sie in eine tibernatiirliche Sphare zu entriicken® — erinnert
gleichermafien an ein Marchen, an das glitzernde (und unechte) Showbusiness
wie auch an die vulgdre Erzeugung einer erotischen Stimmung, was ambivalente
Gefiihle in den Zuschauer:innen wahrscheinlich macht.

Die Auffithrung hat kaum Dialoge und insgesamt wenig Text, was den Akzent
auf den nonverbalen Ausdruck und die Musikbegleitung legt. Lieder und Musik-
stiicke werden in voller Lange gespielt. Sie funktionieren wie Kommentare des
Bithnengeschehens. Liedtexte und Melodien erzeugen dabei unterschiedliche
Stimmungen von Heiterkeit {iber Frivolitit bis hin zu Melancholie.’’” Einige Texte
tragen sexuelle Konnotationen und unterstreichen die erotische Stimmung der
Auffiihrung, etwa das Lied Dorfmusik, das von einem heimlichen Stelldichein er-
zéhlt und zu dessen Klangen die Kandidatinnen ihre Brautkleider ausziehen, um
sich in Unterwdsche zu prasentieren. Zu dem Lied Una donna sa, das das Begeh-
ren einer Frau besingt (,Una donna sa quello che vuole/E sei tu che voglio“),68
tanzt eine Kandidatin in einem knappen Kleid, so dass immer wieder ihre Unter-

65 [Ubersetzung: Die Liebe ist ein Rauch, der dem Nebel der Seufzer entspringt.]

66 Entsprechend scheint der Showmaster Paolo zu fliegen, da er sich auf Rollerblades forthewegt.
67 Es handelt sich um folgende Musik: Valse triste (Jean Sibelius), Wenn am Sonntagabend die
Dorfmusik spielt (Commedian Harmonists), Each man kills the thing he loves (Jeanne Moreau),
Secuencia para violin solista y orquesta de cuerdas (Peter Gregson von Mari Samuelsen, Orchester
Berlin und Jonathan Stockhammer), Una donna sa (Leopold Gilloots-Laforgue), Arabesque (E1
Kado), Comprami (Viola Valentino), I sogni son desideri (aus dem Disney-Film Cinderella) sowie
Quale allegria (Lucio Dallo).

68 [Ubersetzung: Eine Frau weif, was sie will, und ich will dich.]
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hose sichtbar wird. Die laszive Interpretation von Comprami wurde bereits ange-
sprochen. Die Ankldnge an eine Peepshow, die Frauen wie Ware anbietet, steht in
konstantem Widerspruch zu dem Mérchenstoff, der von einer keuschen Frau er-
zahlt, die auf den Konigsthron kommen wird. Diese Uberlagerung von Stimmun-
gen druckt direkt aus, dass Anspruch und Wirklichkeit der Figuren auf der
Bithne nicht zusammenpassen. Eindriicklich zeigt sich dies noch einmal in der
Schlussszene, in der sich der desillusionierte Paolo zu Lucio Dallos Lied mit dem
Refrain Quale allegria [Was fiir eine Freude] abschminkt.%® Allerdings kénnen
nur die jeweils der Sprache méchtigen Zuschauer:innen die deutschen, italieni-
schen oder englischen Liedtexte als unmittelbaren Kommentar zu dem Biihnen-
geschehen wahrnehmen, denn sie werden nicht ibersetzt

Einige Elemente der Inszenierung sind verwirrend mehrdeutig und vielfaltig
interpretierbar. So liegt beispielsweise die Maske eines Stierkopfs die iiberwie-
gende Zeit der Auffiihrung auf dem Boden der Drehbiihne und bewegt sich mit
dieser. Dadurch taucht sie immer wieder plotzlich im Sichtfeld des Zuschauers/
der Zuschauerin auf und scheint ihn/sie direkt zu fixieren. Die Maske hat keine klare
Funktion in der Show und so kann sie unterschiedliche Assoziationen wecken. Als
Rocco sie sich beispielsweise unter meckerndem Geldchter einige Minuten aufsetzt,
erinnert er an den Minotaurus, das hybride mythologische Ungeheuer zwischen
Mensch und Tier, das die Frucht einer verbotenen Liebe ist und dem regelméfig
junge Ménner und Frauen geopfert werden miissen. Die Ankldnge an den Mythos
wirken wiederum wie ein Kommentar auf die Show, in der Frauen und Ménner sich
fiir die Gunst eines Prinzen verbiegen und ihre Individualitdt opfern miissen. Asso-
ziationsreich sind auch die rétselhaften Figuren mit uneindeutigen Geschlechtsmerk-
malen Paolo und Michi sowie der ,,Vogelmensch“ Jason, der als entfernte Anspielung
auf die Tauben des Marchens Aschenputtel interpretiert werden kann. Paolo nennt
sich im Prolog selbst ,la notte il mistero 1‘ambiguita“ [die Nacht, das Geheimnis, die
Doppeldeutigkeit] (C).

Unklar bleibt schliefilich, welche Haltung die Inszenierung zu Behinderung
einnimmt. Die Qualitdt der Darbietung ist beispielsweise schwer einzuschétzen;
die Zuschauer:innen kénnen oft nicht entscheiden, was kiinstlerische Gestaltung
ist und wo die Darsteller:innen aufgrund ihrer Beeintrdachtigung an ihre Grenzen
kommen. Alle Figuren tanzen mit mehr oder weniger steifen Bewegungen und
ohne besondere Grazie, was als unbeholfene (auch durch die Beeintrachtigung
bedingte) Bewegung oder aber als Symbol fiir das Verbiegen der Figuren zu Pup-
pen bzw. Automaten durch die Wettbewerbssituation gelesen werden kann. Auch

69 Der Liedtext selbst ist schon widerspriichlich, besingt er doch Themen wie Einsamkeit, Bezie-
hungslosigkeit und Fehlentscheidungen mit dem Refrain ,Quale allegria“ [Was fiir eine Freude].
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Schwierigkeiten bei der Diktion kénnen der internen Logik der Auffiithrung oder
der realen Beeintrachtigung der Darsteller:innen zugeschrieben werden.”® Die In-
terpretation des Mdrchens tiberlagert sich an diesen Stellen mit der Interpreta-
tion der Kunstform Theater. Immerhin ist Aschenputtel auch ein Marchen tber
das Instrumentalisieren des Korpers — die Stiefschwestern verstimmeln sich, um
die Gunst des Konigssohns zu erlangen —, und Behinderung zeigt die Grenzen die-
ser Instrumentalisierung auf.

Gesamtbetrachtung aus der Perspektive der Erzahlung
Die Besonderheit der Neuerzdhlung von Aschenputtel durch Un Peepshow per Cene-
rentola liegt zum einen in der Neuakzentuierung zentraler Motive des Méarchens
durch die Uberblendung von Mérchen, Talent- und Peepshow. Zum anderen fillt
auf, dass in der Auffiihrung des Teatro La Ribalta einige Elemente des Médrchens
fehlen oder nur angedeutet werden. Die Figur des abwesenden Vaters aus dem Mar-
chen Kklingt z. B. im Showmaster Paolo an, jedoch fehlen die tote Mutter und die
Stiefmutter.” Desgleichen gibt es in Un Peepshow per Cenerentola keinen Baum auf
dem Grab der Mutter, keine hilfreichen Tiere wie die Tauben - lediglich tierahnli-
che Ménner, die eher Assistenten der Show sind — und auch die Linsen miissen
nicht aus der Asche gelesen, das Nahrhafte nicht vom Wertlosen unterschieden wer-
den. Der Ball im Konigsschloss ist durch eine Showbiihne ersetzt, auf der die tanzen-
den Aschenputtel im Gegensatz zum Méarchen nicht zu ihrer eigentlichen Groéfie
finden, sondern nur passiv (und erfolglos) auf die Erlgsung hoffen. Sehr prasent
sind in Un Peepshow per Cenerentola hingegen die schlechten Schwestern in Gestalt
der Konkurrentinnen des Wetthewerbs, und wie im Marchen (vgl. Uther 2021: 53)
zeichnen sie sich durch Neid, Habsucht und Ichbezogenheit aus. Da am Ende sogar
die Existenz des Prinzen angezweifelt wird, kann die im Mérchen angelegte mora-
lisch-ethische Wertung (vgl. Wehse 1981: 48) nicht zum Tragen kommen. Denn das
wichtigste Elemente des Marchens fehlt, das happy ending, die Hochzeit mit dem
Prinzen.

Die rechtméfige Braut weist im Marchen ein Schuh aus, und auch in Un
Peepshow per Cenerentola steht ein Schuh im Zentrum des Interesses, der aller-
dings niemandem passt. Nicht die Schonheit oder das Tanztalent erweisen sich

70 Laut Sauter/Quinten/Krebber-Steinberger (2016) kann bei Schauspieler:innen mit Behinde-
rung die Ambivalenz zwischen Authentizitdt und Maske nie ganz aufgelést werden. Die Regisseu-
rin Gisela Hohne schreibt zu Wahrnehmungs- und Bewegungsmustern von Darsteller:innen mit
Lgeistiger“ Behinderung, dass sie Verfremdungen erzeugen (1999: 95).

71 Beide konnen nach Drewermann (1993: 45) als eine Person gelesen werden.
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als Gradmesser des Erfolgs, sondern einzig und allein dieser Schuh.”” Allgemein
und spezifisch im Zusammenhang mit Behinderung steht er sinnbildlich fiir jedes
den Korper disziplinierende Objekt bzw. fiir ein Ideal von Perfektion, das den le-
bendigen Menschen unter eine tyrannisierende (und zurechtstutzende) astheti-
sche Norm zwingt.” Dass er wahlweise zu groR oder zu Klein ist, lisst an ein
mythologisches Folterinstrument denken, das Bett des Riesen Prokrustes, an das
ruhesuchende Wanderer gewaltsam angepasst werden, indem der Riese sie
streckt oder ihnen die Fiifle abhackt. Auch Paolo musste sich offensichtlich selbst
verletzen, damit ihm der Schuh passt, wie man an den blutigen Verbédnden an
seinen Fifden sieht, was an den Ruf der Tauben aus dem Marchen erinnert: ,Blut
ist im Schuh!“ Paolo empfindet am Ende entsprechend auch kein Gliicksgefiihl
angesichts des passenden Schuhs, sondern Panik.”* Un Peepshow per Cenerentola
fehlen am Ende die wichtigsten Protagonisten: der Prinz und das Aschenputtel.
Dies macht die ,Selbstoptimierung“ aller Figuren letztlich sinnlos.

Unter diesem Aspekt ist auch das offene Ende der Auffithrung und dessen
Umgestaltung im Laufe der Zeit zu verstehen: Paolo ist als eine sich stdndig wan-
delnde Figur der Inbegriff der fehlenden Erlgsung. Sein Streben nach Perfektion
fesselt ihn an die Selbstreprasentation in der Show, die ewig weitergeht, denn
hinter den Verkleidungen gibt es keine stabile Identitit.”> Dass die Auffithrung
irgendwann enden muss (weil ein Theaterabend nun einmal irgendwann zu Ende
geht), widerspricht Paolos proteischem Wesen, weshalb es nur folgerichtig ist,
dass der Schluss des Stiickes sich tiber die Zeit stindig verandert.

Drewermann interpretiert in seiner bekannten psychoanalytischen Deutung
des Méarchens Aschenputtel die Protagonistin als eine Person, die sich ihr Lebens-
recht erst verdienen muss.”® Er bringt ihr Lebensgefiihl auf die Formel:

72 Die physische Schuhanprobe erfolgt bei einigen Kandidatinnen ostentativ, bei anderen bei-
laufig. Der Schuh ist — im Gegensatz zum Mérchen — allen Frauen zu grof$ und nicht zu klein.

73 Hughes/Paterson umschreiben derartige gesellschaftliche Normen wie folgt: ,The tyrannies of
postmodern times are aesthetic: tyrannies of slenderness [...]; tyrannies of perfection [...]“ (1997:
33D).

74 In der Videoaufzeichnung lacht Paolo ein zweideutiges Lachen zwischen Triumph und Entset-
zen; in der Auffithrung vom Juli atmet er schwer und schliefdt die Vorhédnge zu den Kabinen.

75 Die Videoaufzeichnung endet damit, dass Paolo alle weiblichen Accessoires (einschliefilich der
Brustimitate und der falschen Wimpern) ab- und Ménnerkleidung anlegt, nur um sich diese wieder
vom Leib zu reifien und in ein Brautkleid zu steigen, das er ebenfalls wieder von sich reifst.

76 Er spricht von der ,fundamentalen Gebrochenheit im Wesen eines ,Aschenputtels‘: ein trauri-
ges Kind zu sein, das nach aufien frohlich sein muf, und das alles mdgliche [sic] tun mufd einer
Anerkennung zuliebe, die es, selbst wenn sie gegeben wird, doch niemals fiir glaubhaft nehmen
darf“ (Drewermann 1993: 29).
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Lebe so, dafl Du Dein Leben verbringst als Bufe fiir die nicht wiedergutzumachende Schuld,
daf3 es Dich gibt, und: Achte vor allem darauf, nicht wie Dir Recht geschieht, sondern wie
Du es anderen rechtmachen kannst. (Drewermann 1993: 46)”’

Dies erinnert an die Situation von Menschen mit Behinderung, insbesondere mit
einer ,geistigen“ Behinderung, deren Lebenswert und Lebensrecht zu verschiede-
nen Zeiten und in den unterschiedlichsten Gesellschaften bis heute immer wieder
in Frage gestellt wurde und wird.”® Sie kénnen mit der Ausbildung einer falschen
Identitét reagieren, sich selbst ablehnen und sich an die geltenden Vorstellungsbil-
der anpassen, um zumindest eine rudimentére gesellschaftliche Anerkennung zu
gewinnen. Wie ein Aschenputtel kénnen sie hoffen, sich das Recht auf Leben zu
verdienen, wenn sie ihre eigene Rechtlosigkeit vollstdndig akzeptieren (vgl. Drewer-
mann 1993: 46). Allerdings prigt dann die ,soziale Angst“ vor Achtung und Strafe
ihr Verhalten (vgl. Drewermann 1993: 60). Der Bezug auf (,geistige“) Behinderung
versieht die Auffithrung tiber diese Interpretationsmaéglichkeit mit einer zusatzli-
chen emotionalen Dimension.”

Doch ist Un Peepshow per Cenerentola auch ohne diesen Bezug auf ,geistige“
Behinderung lesbar und zwar als kritische Darstellung der Situation aller Frauen,
»die sich unter den gegebenen Umstdnden selber als ein durch und durch ohn-
machtiges, seiner Rechte und Mdglichkeiten ,beschnittenes’, in seiner Eigenstan-
digkeit behindertes Wesen betrachten“ miuissen und sollen (Drewermann 1993:
80). Diese Deutung kann in einer Erweiterung sinnbildlich auch als Kritik an Re-
pressionen gegeniiber allen Menschen stehen, die sich in kein Raster (z. B. des Ge-
schlechts, der Ethnie, der korperlichen Verfasstheit o. A) pressen lassen wollen.
Denn Un Peepshow per Cenerentola enthdlt eine allgemeine Kritik an der Unter-
werfung unter verstiimmelnde und gleichmachende Normen und Ideale.®’ Dass
die Auffiihrung sowohl mit Bezug auf die Thematik ,geistige Behinderung® als
auch ohne diesen Bezug gelesen werden kann, lasst sie zwei Gefahren entgehen:
Behinderung zu tibergehen, nicht zu thematisieren und die Darsteller:innen
damit zu normalisieren (d. h. ihre Besonderheit unsichtbar zu machen) auf der
einen Seite; und auf der anderen Seite, Behinderung als das ,ganz Andere“ zu sti-

77 Entsprechend lautet der Imperativ, unter dem ein Aschenputtel lebt, laut Drewermann: ,Du
verdienst nicht zu leben; also mufit Du Dir verdienen, leben zu diirfen® (1993: 46).

78 Vgl. dazu z. B. in jiingster Zeit die Diskussionen um den Pranataltest NIPT (und dazu Schmitz
2016; Achtelik 2019).

79 Vigano will Behinderung nutzen ,come veicolo per portare lo spettatore a fare un viaggio al-
trove“ [als Vehikel, das den Zuschauer auf eine Reise anderswohin mitnimmt] (Lotano 2019).

80 Als allgemeine Aussage der Auffithrung nennt Vigano (2020): ,Rivendicare la propria ,diver-
sita‘, la propria unicita e oggi piu che mai necessario“ [Die eigene ,Diversitdt‘ zu beanspruchen,
die eigene Einzigartigkeit, das ist heute wichtiger denn je.]
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lisieren, mit dem sich die Zuschauer:innen ohne Behinderung nur schwer oder
gar nicht identifizieren kénnen und dass sie als nicht relevant fiir ihr eigenes
Leben erachten konnten.®! In Un Peepshow per Cenerentola wird Behinderung
weder versteckt noch betont, sondern als ein méglicher Deutungsansatz unter an-
deren angeboten, der der Inszenierung Kohérenz verleiht, aber nicht unentbehrlich
fiir ihre Bedeutung ist. Mitleid erregen die Darsteller:innen insofern, als die Verstim-
melungen, die sie tiber sich ergehen lassen, einer gesellschaftlichen Zwangsnormie-
rung geschuldet sind, unter der auch Menschen ohne Behinderung leiden.

Ein moglicher Ausweg aus der Verdinglichung des Menschen ist, dass dieser
die ihm von aufien auferlegte Rolle zuriickweist und die eigene Mitwirkung an
seiner Verdinglichung durchschaut, dass er also auf eine Metaebene wechselt.**
Doch keine Figur nimmt diese Perspektive ein. Die Neuinterpretation des Mar-
chens Aschenputtel durch das Teatro La Ribalta legt keine Losung nahe und ladsst
die Zuschauer:innen mit ihren widerspriichlichen Erfahrungen allein. Un Peep-
show per Cenerentola macht allerdings deutlich, dass der Erzédhlung etwas Ent-
scheidendes fehlt, um zum Abschluss, zum happy ending, zu gelangen. Mit dieser
Liicke miissen sich die Zuschauer:innen auseinandersetzen, um moglicherweise
zu eben jener Meta-Perspektive zu gelangen, die eine Zwangsnormierung kritisch
hinterfragt.

Die verstorende Erzdhlung mit all ihren Ambivalenzen kann dabei helfen,
herkommlichen Vorstellungsbildern von Behinderung neue zur Seite zu stellen.
Denn nach Auffassung des Regisseurs Vigano (2020) ist die Aufgabe des Theaters,
die Zuschauer:innen zum Imaginieren neuer Welten und neuer Méglichkeiten zu
beféhigen, was sie vom angstlichen Kreisen um das, was sie bereits kennen, be-
freie.®* Das Theater solle verstehen und analysieren, was wehtut, ohne Linderung
oder Heilung zu versprechen (Vigano in Lotano 2019; Vigano in Donati 2020). Mit
ihrem gnadenlosen Wetthewerb auf der Bithne machen die Konkurrentinnen
ndmlich das unmaglich, was sie eigentlich erreichen wollen: die Anerkennung
ihrer Person und zwar so, wie sie ist. Das Buhlen um die Gunst des Prinzen ba-
siert zuallererst auf der Missachtung der eigenen Personlichkeit, die eine dufSer-

81 Dieser Umgang mit Behinderung wird in Kap. 5 dieser Studie als undoing disability bezeich-
net. Vgl. zu dieser Interpretation auch Hartwig (2021).

82 Drewermann verweist entsprechend darauf, dass man Aschenputtel nur heilen kann, wenn
man aufhort, es ,als das blofie Produkt und als das willfdhrige Opfer seiner Umgebung zu be-
trachten“ (1993: 42).

83 Er driickt diesen Sachverhalt folgendermafien aus: ,Senza il dolore della ferita e della man-
canza, esiste solo 'uguale, il consueto, quello che conosciamo gia. [...] & la ferita che muove [...] la
nostra voglia di altrove“ [Ohne den Schmerz der Wunde und des Mangels gibt es nur das Gleiche,
das Gewohnte, das, was wir schon kennen. Es ist die Wunde, die uns dazu motiviert, etwas Ande-
res zu wollen] (Vigano in Donati 2020).
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liche Verstiimmelung nach sich zieht. Diese Dynamik macht Un Peepshow per Ce-
nerentola unmittelbar erfahrbar.

4.4 Wandlungen der Erwartung: Théo et les métamorphoses
(Damien Odoul, Frankreich 2021)

Théo et les métamorphoses®* ist der neunte Spielfilm des franzésischen Regisseurs
Damien Odoul.®® Er wurde auf der Berlinale, dem Festival International Du Film
La Rochelle (FEMA), dem Geneva International Film Festival (GIFF) sowie dem
Festival de Sevilla préasentiert und gewann 2021 den Grand Prix beim New Hori-
zons Film Festival in Wroclaw. Der Film ist das Ergebnis einer mehrschichtigen
langen Arbeitsphase. Der Regisseur erlautert:

Mon film, c’est trois écritures: la premiére va du coté du scénario qui ne pouvait jamais étre
définitif; la deuxiéme, c’est le tournage pendant lequel je réécris chaque jour mon histoire;
et enfin la troisiéme, c’est le montage qui a duré un an. Il n’y a aucune place pour I'improvi-
sation dans tout ce processus. Tout a été trés travaillé pour pouvoir tout casser ensuite, étre
libre de tout explorer! (Odoul 2021: [4])%¢

Erzédhlung

In seiner Struktur erinnert Théo et les métamorphoses zu Beginn an einen Doku-
mentarfilm mit langen beobachtenden Sequenzen und einer kommentierenden
voice-over-Stimme. Doch spétestens mit Théos surrealer Vorstellung seiner Mutter
(TM: 13:20-14:15) wird deutlich, dass es sich um eine imaginédre Geschichte han-
delt (vgl. auch Odoul 2021: [4]). Uber Théos Kommentar ist den Zuschauer:innen
durchgangig bewusst, dass die Geschichte aus seiner Perspektive, d. h. von seinen
Vorstellungen, Winschen und Angsten aus, erzihlt wird.

84 Frankreich 2021; Drehbuch/Regie: Damien Odoul. Dauer: 96 Minuten. Eine Zusammenfassung
des Inhalts findet sich in Hartwig (2023c: 37-38).

85 Zum Regisseur, Kiinstler und Dichter Damien Odoul vgl. Hartwig (2023c: 38—46) und die Web-
seite https://www.damienodoul.com/ [15.06.2023].

86 [ﬁbersetzung: Mein Film besteht aus drei Schreibweisen: Die erste ist das Drehbuch, das nie
definitiv sein konnte; die zweite, das sind die Dreharbeiten, bei denen ich jeden Tag meine Ge-
schichte umschreibe; die dritte ist schliefdlich die Montage, die ein Jahr gedauert hat. Es gibt kei-
nerlei Platz fiir Improvisation in diesem Prozess. Alles ist sehr ausgearbeitet, um alles danach
wieder aufzubrechen, um die Freiheit zu haben, alles zu erkunden!]
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Zeit und Ort der Erzdhlung sind nur vage spezifiziert. Théo lebt (seit seiner
Geburt, wie er sagt; TM: 11:14-11:17) in einem Haus mit asiatisch anmutender Ar-
chitektur®” und klaren geometrischen Linien sowie auffillig scharf voneinander
abgesetzten hellen und dunklen Bereichen. Viele Fotos und einige seltsame Ob-
jekte sind darin ausgestellt.?® Das Haus befindet sich fern der stidtischen Zivilisa-
tion mitten in der Natur, deren Gerdusche — Wasserplétschern, raschelndes Laub,
rollende Steine — immer wieder unnatiirlich laut hervorgehoben werden. Die Um-
gebung besteht aus Wéldern und Hiigeln. An manchen Stellen lassen Vogelgezwit-
scher und klare Bache unter griinem Blatterdach, durch das die Sonne scheint, an
einen locus amoenus denken. Die Zeitgeschichte, das zweite Jahrzehnt des 21. Jahr-
hunderts, dringt in die Erzahlung tiber den Computer ein,®® wird jedoch von den
Figuren explizit ignoriert: Théo erklért, sein Vater hore niemals Nachrichten, weil
die immer gleichen menschlichen Tragédien héchstens Wahnsinn oder Depres-
sionen erzeugen (TM: 35:25-35:40).

Im ersten Kapitel, das auch das langste des Films ist, deuten Details an, dass die
erzihlte Zeit mehrere Tage umfasst.”® In den iibrigen Kapiteln gibt es solche Ver-
weise nicht mehr. Da in Théos Erzahlung die Aufienwelt und die Innenwelt nahtlos
ineinander tibergehen und ineinander verschwimmen, aufSerdem die Zeit kompri-
miert oder gedehnt wird und viele Ellipsen unbestimmter Lange vorliegen,”™ bleibt
unklar, wie lang Erzahlzeit und erzéhlte Zeit sind, ob sie mehrere Wochen umfassen
oder auch nur wenige Tage, die Erzahlzeit gar nur wenige Stunden.’” Odoul erldutert,

87 Théos zu einem Knoten zusammengebundenes langes Haar nimmt die Anspielung auf Asien
ebenso auf wie weitere Figuren des Films, wie z. B. die Ninja im dritten Kapitel. Sie verweist auf
eine im japanischen Kulturkreis sehr bekannte Figur, den Ninja (also eine ménnliche Person),
einen ausgebildeten Kdmpfer. Den Schamanen, an den Théo der Vater erinnert, kann man eben-
falls im (nord-)asiatischen Raum situieren, und Shakti, die sich einmal in der Hohle zeigt, in Indien.
Eine durchgehende Anspielung auf Indien ist die Raga-Musik, die weiter unten besprochen wird.
88 Die Objekte stehen in Glasvitrinen: z. B. ein mit Stricken umwundener Felsbrocken oder ein
bizarr geformter Stein, der wie eine Keule, ein Bein oder ein Wal aussieht und zu schweben scheint
(z.B. TM: 13:08-13:12).

89 Eine exakte Situierung ermoglicht der Fernsehbericht (TM: 36:00-36:49) iiber den humanoi-
den Roboter Sophia, der 2017 tatséchlich die Staatsbiirgerschaft von Saudi-Arabien erhielt.

90 Diese Details sind z. B. Nachtbilder oder das morgendliche Aufstehen des Vaters bzw. Théos.
91 Mehrfach werden Bewegungen beschleunigt oder verfremdet (wie z. B. die Kastration oder
der Kampf mit der Ninja) oder Figuren verschwinden abrupt aus dem Bild. Daneben gibt es
lange Plansequenzen, die das Tempo der Erzahlung verlangsamen.

92 Odoul spricht von einem einzigen Tag, was aber im Film nicht eindeutig erkennbar ist: ,Mon
inspiration vient de la littérature plus que du cinéma, plus spécialement de la poésie, qui pour
moi est pareille & un chant. Un chant comme 1‘0Odyssée. Je pense & I‘Ulysse de 1‘Antiquité, mais
aussi a celui de James Joyce. Comme Joyce, je voulais me concentrer sur un lieu, et plus ou moins
sur une journée.“ [Meine Inspiration ziehe ich mehr aus der Literatur als aus dem Kino, genauer
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er habe eine Art Parallelzeit und -raum (,une poche, un temps et un espace ,a coté)
im Herzen des Mittelgebirges imaginiert, ,un lieu assimilable a 'univers de la poésie
chinoise et de la philosophie taoiste, et méme a la peinture chinoise du 8éme siecle“
(2021: [6])* Er nennt seinen Film eine yutopie réaliste“ [realistische Utopie] (Odoul
2021: [4]), was wortlich verstanden werden kann: der Nicht-Ort der Phantasie, die
aus realen und imagindren Elementen zusammengesetzt ist und Bewusstes und Un-
bewusstes miteinander verbindet.

In Théo et les métamorphoses erzahlt der Protagonist von seiner Suche nach
sich selbst und von seinen Verwandlungen (Metamorphosen). Wéhrend die ers-
ten Identitaten, die er imaginiert, noch sehr klar sind - Krieger und Liebender -,
werden seine Suche und seine Verwandlungen zum Ende des Films hin ratselhaf-
ter.>* Im letzten Kapitel trifft er auf ,moitié“ [Halfte], eine Frau, mit der er zu ver-
schmelzen scheint, was an Platons androgyne Kugelmenschen erinnert.

Mit Ausnahme dieses Kapitels und des Prologs ist {iber den gesamten Film hin-
weg Théos Stimme aus dem Off zu héren, die der Regisseur als Théos ,innere
Stimme* (Odoul 2021: [5]) bezeichnet.” Théo berichtet von seiner Beziehung zur Um-
welt, aber vor allem von seinen Gedanken und Visionen, die sich, wie durch magi-
sche Schopfungskraft hervorgerufen, in Bildern materialisieren. Odoul erldutert:

Les visions de Théo tiennent du pouvoir de I’écriture et de la parole a convoquer les images,
les personnages, les objets, les événements, de maniere immédiate. Simplement en les dési-
gnant. Donc la magie est trés clairement 1a. (Odoul 2021: [5])%

Die Vieldeutigkeit der Bilder wird durch Théos Kommentar eingegrenzt, doch ist
der Modus oft nicht erkennbar. Die Zuschauer:innen wissen dann nicht, ob es
sich um Théos Blick in sein Inneres (Triume, Wiinsche, Angste, Wahnvorstellun-
gen) oder um Théos Interpretation der Aufsenwelt handelt. Manchmal kann man

gesagt aus der Dichtung, die fiir mich wie ein Gesang ist. Ein Gesang wie die Odyssee. Ich denke
an den antiken Odysseus, aber auch an den von James Joyce. Wie Joyce wollte ich mich auf einen
einzigen Ort und mehr oder weniger einen einzigen Tag konzentrieren] (Vena 2021).

93 [Ubersetzung: ein Ort, der dem Universum der chinesischen Poesie und der taoistischen Phi-
losophie und sogar der chinesischen Malerei des 8. Jahrhunderts vergleichbar ist.]

94 Diese Komplexitdtssteigerung zeigt sich auch in den Namen, die Théo sich selbst gibt: zu-
nachst nennt er sich To, eine Abkiirzung seines Namens, spdter dann viel ratselhafter und meta-
phorischer ,livre flottant“ [schwebendes Buch], ,renard du sentier“ [Fuchs des Weges] oder
,singe ivre“ [betrunkener Affe] (TM: 01:13:31-01:13:41).

95 Der Text, den der Off-Erzdhler spricht, stammt nahezu ausschliefSlich von Odoul und wurde
wahrend der Proben mit dem Schauspieler kaum modifiziert; vgl. Hartwig (2023c: 43).

96 [Ubersetzung: Théos Visionen haben etwas von der Macht, die das Schreiben und das Spre-
chen haben, Bilder, Figuren, Objekte, Ereignisse unmittelbar hervorzubringen. Einfach, indem
sie sie bezeichnen. Magie ist also ganz klar da.]
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den Modus erschlieRen, etwa wenn Théo im Konditional®” oder von Selbsthyp-

nose (TM: 30:51) spricht. Auch Trickaufnahmen weisen das Gezeigte eindeutig als
Imagination des Erzdhlers aus, etwa wenn dieser mit halb geschlossenen Augen
und einem abwesenden Blick mit grofSer Geschwindigkeit durch eine Flussland-
schaft gleitet.”® Viele Szenen sind aber sowohl als reale Wahrnehmung als auch
als Fiktion interpretierbar und manchmal ist nicht klar, ob Théos Kommentar
nicht eine banale Szene imaginédr tiberhéht. So macht der Vater beispielsweise
ein Feuer und halt sich weinend an zwei Baumstammen fest (TM: 24:42-25:15);
Théos Kommentar dazu lautet, dass der Vater viel gelitten habe, aber dieser Kom-
mentar kann ebenso gut eine zutreffende wie eine frei erfundene Interpretation
sein; schliefilich ist auch mdglich, dass die gesamte Szene nur in Théos Kopf statt-
gefunden hat. Die Phantasie kann Unvereinbares zusammenbringen und Irrever-
sibles rickgangig machen, wie einige Filmsequenzen zeigen.
Théos Entwicklung verlduft tiber mehrere Etappen. Im Pressedossier heifst es:

Théo, un jeune trisomique de 27 ans, vit avec son pére dans une maison isolée au coeur
d’une forét. IIs cohabitent en harmonie avec la nature et les animaux, mais un jour le pere
s’absente laissant son fils seul avec ses visions ... Théo commence alors son odyssée dans
laquelle il va se réinventer, s’ouvrir au monde, expérimenter la liberté, et tenter d’y décou-
vrir la nature des choses tout comme la nature des étres. (Théo et les métamorphoses
2021)%

Uber sechs Texttafeln mit weifSer Schrift vor schwarzem Hintergrund und einer
animierten Zeichnung aus wenigen Strichen wird die Erzahlung in einen Prolog
und sechs Kapitel unterteilt, die jeweils verschiedene Paare nennen: To und den
Vater, To und die Schlange, To und die Ninja, To und die Kaiserin, To und den
Fremden sowie To und die Héalfte. Dem ersten Kapitel vorgeschaltet ist eine etwa

97 So wird der Vatermord eingeleitet mit den Worten: ,Je pourrais I'étrangler” [Ich kénnte ihn
erwurgen] (TM: 47:17). Dass der Vater spéter am Tisch sitzt (TM: 01:12:47), zeigt, dass der Mord
nur in der Phantasie erfolgte.

98 Vgl. TM: 31:00-31:31 und TM 54:33-55:11. Andere Szenen arbeiten mit einem Split-Screen, co-
micartigem Sound, schnellen Schnittfolgen oder ungewohnlichen Bildkompositionen wie z. B. in
der Szene mit der Ninja (TM: 57:12-59:01), in Théos Kastrationsphantasien (TM: 43:10-43:13) oder
in der Sequenz mit dem Krieger-Jongleur (TM: 57:44-57:49). Théos Kommentar zum Kampf mit
der Ninja lautet: ,Ca sera un super cinema“ [Das wird ein Superkino] (TM: 57:49-51), was anzeigt,
dass die Szene nicht real stattfindet.

99 [Ubersetzung: Théo, ein junger Mann von 27 Jahren mit Down-Syndrom, lebt mit seinem
Vater in einem abgelegenen Haus inmitten eines Waldes. Sie leben in Harmonie mit der Natur
und den Tieren, aber eines Tages fahrt der Vater weg und lasst seinen Sohn mit seinen Visionen
allein... Da beginnt Théo seine Odyssee, in deren Verlauf er sich neu erfinden, der Welt 6ffnen,
die Freiheit ausprobieren und versuchen wird, in ihr die Natur der Dinge sowie die Natur der
Lebewesen zu entdecken.]
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neun Minuten lange Sequenz, eine Art Prolog, in dem Théo erst eine Hohle erforscht
und dann auf einem Quad durch einen lichten, sonnendurchfluteten Wald nach
Hause féhrt.

Die gesamte Erzahlung kann als Bildungs- oder Initiationsgeschichte, als Heraus-
bildung einer Identitit gelesen werden.'” Die sieben Teile (Prolog und sechs Kapitel)
erinnern dabei an die sieben Tage der Schopfungsgeschichte. In diesem Kontext
wirkt der Prolog in der Hohle wie eine symbolische Geburt (vom Dunkeln ins Licht,
aus dem Uterus in die Welt),'* die Riickkehr in die Hohle nach etwa zwei Dritteln
der Erzahlung wie eine Riickkehr zum weiblichen Ursprung'® und das letzte Kapitel
im hellen Wald wie der Hohepunkt der Selbstfindung (auch ganz buchstéblich, weil
die masturbierende Protagonistin zum Orgasmus gelangt) mit der anschliefienden
Verwandlung des Protagonisten in ein Tier. Nur zu Beginn des Prologs und zu Be-
ginn des letzten Kapitels folgt eine over-the-shoulder-Kamera dem Protagonisten in
den Wald, der beim ersten Mal einen Schutzanzug tragt, beim zweiten Mal nackt
ist.!% Die Mitte des Films ist am unruhigsten: Die Auswiichse der Phantasie, sprach-
lich umgesetzt z. B. durch zahlreiche Wortspiele, filmisch umgesetzt z. B. durch
metaphorische Montagen oder schnelle Schnittfolgen, werden Assoziationen
oder wiederkehrende Bilder zusammengehalten. Die Initiationsgeschichte ge-
wahrleistet die Kohédrenz der zahlreichen surrealen Bilder und Sequenzen. Im
Prolog und im letzten Kapitel ist der Rhythmus langsamer, die Schnittfolge 1an-
ger, was wie eine Einladung zu einer kontemplativen Haltung wirkt.

100 Odoul nennt Théo et les métamorphoses ,un film initiatique, sur une forme d’auto-initiation,
mais avec des passages compliqués a certains endroits. Il n’existe pas d’initiation simple“ [ein
Initiationsfilm {iber eine Art Selbstinitiation, aber mit bisweilen komplizierten Passagen. Es gibt
keine einfache Initiation] (Hartwig 2023c: 45).

101 Théo steigt zu Beginn keuchend einen Hohlengang mit nassen Steinen hinab, der an einen
Geburtskanal erinnern kénnte. Am Ende des Prologs ist die Offnung der Hohle mit hellem Tages-
licht dahinter zu sehen, was den Austritt ,ans Licht der Welt“ andeutet. Draufien liegt Théo wie
ein Neugeborenes erschopft am Boden und bekommt von einem Kind eine Trinkflasche gereicht.
102 Théo kehrt in die Hohle zurtick und begegnet Shakti (TM: 01:09:36—01:10:36), die im Hinduis-
mus fiir ,power, ability, strength, might, effort, energy, capability, capacity for“ steht und prinzi-
piell mit dem Weiblichen assoziiert wird. Zum metaphysischen Konzept von sakti vgl. Foulston
(2008: 728-729). Foulston schreibt: ,[...] the innumerable goddesses that are an integral part of
Hindu religious expression personify $akti in a tangible form* (2008: 725).

103 Die Jager tragen am Ende des Films (TM: 01:31:26—01:31:52) ebenfalls orangene Warnklei-
dung, so dass sie an Théo vom Anfang des Films erinnern. Gewissermafien war Théo am Anfang
seiner Bildungsgeschichte ebenfalls ein Jager und ist am Ende nackt wie ein Tier. Kurz vor Ende
des Films antwortet auflerdem auf Théos Heulen (Théo steckt im Wolfsfell) aus der Ferne Hunde-
gebell, so dass in diesem Moment die wilde und die domestizierte Form des Hundes miteinander
zu kommunizieren scheinen.
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Im ersten Kapitel stellt sich Théo als Erzadhler vor. In den folgenden Kapiteln
trifft er auf verschiedene Herausforderungen und dndert nach deren Bewéltigung
seine Ziele: Zunéchst will er ein Meister der Kampfkunst werden, nach dem Va-
termord ein Liebender. Mit der Niederlage gegen die Ninja gibt er die Idee des
Samurai endgliltig auf und interessiert sich fiir Shakti, ,la femme serpente indi-
enne qui loge dans le corps de chaque étre humain“ [die Schlangenfrau, die im
Korper jedes Menschen wohnt] (TM: 01:01:10-01:01:18). Nachdem er Shakti in
einer Hohle begegnet ist, muss er eine riskante Transformation durchleben, fiir
die er die Fenster verdunkelt, so dass das Haus wie ein Kokon wirkt. Im letzten
Kapitel trifft Théo schliefllich seine ,Halfte“, eine scheue Frau, die tiber Match
Cuts mit Wildtieren gleichgesetzt wird. Ebenfalls durch einen Match Cut entsteht
kurz vor Ende auch der Eindruck, Théo und diese Frau seien nunmehr dieselbe
Person: Sie liegt im Gras und Théo erhebt sich aus dem Gras, wodurch er aus ihr
hervorzugehen scheint (TM: 01:29:52—01:30:03). In einer Art Epilog lauft er schlief3-
lich mit einem Wolfsfell, das seinen Korper und sein Gesicht in weiten Teilen be-
deckt, am Waldrand entlang, bis es Nacht wird und scheint — der Effekt wird
iiber Parallelmontagen erzeugt — selbst zum Tier geworden zu sein.'®* Das Film-
ende vollzieht damit die tiber den gesamten Film schon vorbereitete Aufthebung
der Differenzen zwischen Mann und Frau bzw. Mensch und Tier, Ziel einer Ent-
wicklung von Spiritualitdt und Animalitat als zwei gleichberechtigte Pole von
Théos Identitat. Dies erinnert an ein fundamentales Konzept des Hinduismus, das
eine Entsprechung zwischen Gott (Brahman, weder weiblich noch méannlich;
vgl. Foulston 2008: 727) und der Totalitdt aller kosmischen Manifestationen postu-
liert: ,The all-encompassing nature of Brahman gave rise to a major theory that
everything, whether divine or human, was in its essence the same [...]“ (Foulston
2008: 727). Théos Wunsch danach, mit dem Denken aufzuhoren (,arréter de pen-
ser”; TM: 01:06:50—01:06:52) kann in diesem Sinne als Verzicht auf das Unterschei-
den an sich interpretiert werden.

Odoul nennt den indischen Raga seine Inspiration (2021: [4]), der auch
durchgehend immer wieder im Film erklingt. Ragas beruhen nicht auf festen
Intervallen wie die europdische Musik, sondern auf dem Verhdltnis der Tone

104 Théo scheint mit dem tibergeworfenen Wolfsfell zu verschmelzen und am Ende ebenbtirtig
mit einem Keiler zu kommunizieren. Die Frau (,Hélfte) wird wiederum mit einem Reh paralleli-
siert, dem Théo nachstellt. Zu einem fritheren Zeitpunkt des Films war bereits die Rede davon,
dass sich der Vater einst auch einmal mit Hilfe eines Schamanen in einen Wolf verwandelt hat
(TM: 15:40-15:49).
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zum Grundton bzw. auf ihrer Lage im Oktavraum (vgl. Glorian 1995: 41).1%° Glo-
rian erldutert:

Der Begriff ,Raga‘ 1af3t sich schwerlich direkt iibersetzen. Aus der vedischen Philosophie
kennen wir das polare Wortpaar raga (anziehende Kraft) und dvesa (abstofSende Kraft), das
aus psychologischer Sicht betrachtet auch soviel wie Sympathie und Antipathie bedeutet.
,Raga‘ konnte etwa mit ,das was geféllt[‘], oder ,das was anziehend wirkt‘ ibersetzt werden.
(Glorian 1995: 43)

Eine ,anziehende Kraft“ im Sinn eines Ragas ist auch in Théo et les métamorphoses
zu erkennen. Denn der Protagonist gerdt auf seinem Bildungsweg in den Bereich
verschiedener Anziehungskrafte der Dinge und der Menschen seiner Umgebung
und ist selbst eine Anziehungskraft fiir Dinge und Menschen.'”® Auch die Unabge-
schlossenheit eines Ragas findet sich im Film wieder. Ragas sind ndmlich im Gegen-
satz zu festgelegten Musikstiicken wie einer Symphonie niemals vollendet oder
vorhersehbar. Ein Raga ist vielmehr

[...] immer im Werden begriffen, in ewiger Mutation und stdndigem Wandel wie das Leben
selbst. Er entspringt der Gegenwart und bleibt in der Gegenwart. Er besitzt keine Vergan-
genheit, denn er kann den gleichen Weg, den er gekommen ist, nicht wieder zurtickgehen.
(Menon 1988: 53)

Entsprechend hat ein Raga weder Anfang noch Ende (Menon 1988: 53), und seine
zeitliche Struktur entspricht eher einem Kreis als einer Linie (Menon 1988: 67). Von
einem nie abgeschlossenen Wandel berichtet auch Théo et les métamorphoses. Was
am Anfang noch wie eine gradlinige Erzdhlung anmutet, verwandelt sich immer
mehr in konstante Metamorphosen, die zum eigentlichen Wesen, zur eigentlichen
Identitat des Protagonisten werden.

105 In der indischen Musik ist ein stdndig erklingender Grundton die Konstante und der Bezugs-
punkt (Daniélou 1982: 15).

106 Théo sagt an einer Stelle, er suche seinen Platz in einem ,multi-monde*“ [Multi-Welt] ,.en de-
venant aimant et amant de tout ce qui m’entoure“ [indem ich liebend und Liebender werde von
allem, was mich umgibt] (TM: 01:15:07-01:15:24), will also Subjekt und Objekt werden. Dabei be-
deutet das Wort aimant sowohl ,liebend“ als auch ,Magnet“; diese Doppeldeutigkeit wird noch
dadurch unterstrichen, dass Théo in dieser Szene Magnete an eine Wand wirft.



4.4 Wandlungen der Erwartung: Théo et les métamorphoses =—— 161

Erwartung

Théo hat das Down-Syndrom, was deutlich erkennbar ist, jedoch nur an zwei Stel-
len beildufig thematisiert wird.'”” Die géngigen Vorstellungsbildern entsprechen-
den Verhaltensweisen und Kommunikationsformen eines Menschen mit Down-
Syndrom zeigt er nicht. Er ist weder friedfertig (was er explizit betont; TM: 12:43—
12:46) noch passiv oder asexuell. Vielmehr zeigt er sich haufig von einer hochag-
gressiven Seite, gestaltet seine Verwandlungen selbst aktiv mit und zeigt breitge-
facherte (romantische und pornographische) sexuelle Interessen. Der Regisseur
kommentiert:

Ma proposition cinématographique est une maniére de montrer un trisomique d’aujourd’-
hui, avec ses problématiques comme de connaitre la sexualité, et pourquoi pas avoir une
histoire d’amour avec une femme, entre guillemets, ,normale“. Ce jeune trisomique vit avec
les problématiques de son temps et de sa génération. (Hartwig 2023c: 41)1°

Théo ist in seinen Fahigkeiten nicht nur nicht eingeschrankt, sondern hat sogar
auflergewohnliche Begabungen, wie die, seine Umwelt durch schépferische Phan-
tasie zu verdndern. Er dominiert den Film und bietet sich als einzige Identifikati-
onsfigur an.'®®

Uber den ganzen Film hinweg ist es fiir die Zuschauer:innen schwer, inner-
textuelle Erwartungen aufzubauen. Denn Théos Phantasie wird in ihrer Rohheit,
Abruptheit und Unlogik wiedergegeben. Entsprechend enthélt der Film viele Ge-

107 An einer Stelle sagt Théo unvermittelt: ,Je vais te niquer, trisome, je vais te niquer tu comprends?“
[Ich werde dich ficken, Trisom, ich werde dich ficken, verstanden?] (TM: 51:07-51:21). Den Hund
auf dem Feldweg fragt er, ob er ,un trisomique qui cherche ’'amour“ [einen Menschen mit
Down-Syndrom, der die Liebe sucht] (TM: 01:08:52-01:08:55) fressen wolle. Die Aussage, er habe
24 Zéhne (TM: 26:17-26:18) konnte ebenfalls als Anspielung auf die Trisomie 21 angesehen wer-
den, die oft mit der Ausbildung von einer ungewohnlich geringen Zahl an Zéhnen beim erwach-
senen Menschen einhergeht. Uber die Zeichnungen mit den Zirkuszelten, die ein Mensch mit
Down-Syndrom angefertigt hat (vgl. Hartwig 2023c: 40) und die Musik aus Théos Kopfhorer von
der Hip Hop Electro-Band The Choolers division aus Belgien, deren Mitglieder das Down-
Syndrom haben, sind weitere kiinstlerische Ausdrucksformen von Menschen mit einer ,geisti-
gen“ Behinderung im Film présent.

108 [Ubersetzung: Mein Ansatz im Film ist gewissermafRen, einen Menschen mit Down-Syndrom
von heute zu zeigen, mit all seinen Problemen wie die Entdeckung der Sexualitdt oder - warum
nicht — eine Liebesgeschichte mit einer in Anfithrungszeichen ,normalen“ Frau. Dieser junge
Mann mit Down-Syndrom lebt mit den Problemen seiner Zeit und seiner Generation.]

109 Odoul spricht davon, dass Théo wie vor einer Kulisse handelt, vor der er sein eigenes Thea-
ter erschafft (Odoul 2021: [5]). Uber seinen Vater sagt Théo beispielsweise: ,[...] dans ma téte c’est
moi qui le dicte ce qu’il doit faire“ [In meinem Kopf bin ich es, der ihm diktiert, was er zu tun
hat] (TM: 46:17-46:20) und tber seine Mutter: ,[..] je peux lui redonner forme quand je veux*
[Ich kann ihr wieder Form verleihen, wann ich will] (TM: 13:57-14:00).
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dankenspriinge, enigmatische Bilder und logische Briiche in der Erzdhlung. Zwar
wiederholen sich viele Elemente — das Erscheinen oder die Erwdhnung eines Kin-
des,"° das Auftauchen einer Schlange,"™ die Elemente Feuer, Wasser und Luft,"* ein
Zirkuszelt,"® die Nacht,"™ die Waldtiere oder die Fotos — doch erscheinen sie ohne
erkennbares Muster, so dass sie an keiner Stelle logisch erwartet werden konnen
und daher immer iiberraschend wiederkehren. Das wiederum erinnert an das
Grundprinzip des Raga, dessen verschiedene Formen sich nicht einfach wiederholen
(Menon 1988: 68).

Abb. 3: Die unvorhersehbaren Metamorphosen der Phantasie (TM: 31:13).

110 Ein Kind versorgt Théo nach dem Aufstieg aus der Hohle mit einem Getrédnk (TM: 07:02—
07:15), Théo spricht von sich als einem ,enfant souriant“ [lachelndes Kind] (TM: 18:00), der Junge
Tao ist Théos chinesische Alter Ego (TM: 37:34-37:54) und auch , der Fremde* sieht sich im Traum
als ein 9-jéhriges Kind (TM: 01:18:36).

111 Die Schlange erinnert an kundalini $akti, ,a serpent curled three and a half turns around
the lowest cakra of the body“ (Ferrari 2008: 737).

112 Feuer sieht man zum ersten Mal an Théos Helm im Prolog; am Feuer steht der Vater und
weint, im Feuer verbrennt Théo dessen Besitz; am Ende erscheint Feuer in Form eines Blitzes
wahrend eines Gewitters. Wasser taucht am Anfang an den Wanden der Hohle auf; die Handlung
spielt wiederholt an Waldbédchen. Im Abspann hért man das Rauschen von Regen. Auf die Luft
verweisen schliefSlich die zahlreichen Aufnahmen von Végeln im Flug.

113 Zu Beginn seiner Selbstvorstellung sieht man Théo beim Zeichnen von Zirkuszelten (TM:
17:23-17:28). Die Zeichnungen sind mehrfach an den Wanden des Hauses zu sehen. Der Fremde
erwéhnt ebenfalls ein Zirkuszelt, das Teil seines Alptraums war (TM: 01:18:18—01:18:36).

114 Immer wieder sind mit einer Nachtsichtkamera aufgenommene Bilder in die Erzdhlung ein-
gestreut, auch in der letzten Sequenz des Films.
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Schnelle Schnittfolgen reihen unterschiedliche Bilder abrupt aneinander, was
Théos stream of consciousness widerspiegelt und ohne erkennbare Muster erfolgt.
Zahlreiche iiber den Film verstreute jump cuts bringen zudem Diskontinuitéit in
Handlungen und Bewegungen. Manche Bilder bleiben ratselhaft wie das, das Théo
in Embryo-Stellung mit einem bunten T-Shirt bekleidet auf einer schragen Holzun-
terlage an einem Baum mit blatternder Rinde zeigt (TM: 01:01:43) oder mit einer
blauen Maske (TM: 01:14:43). Andere ratselhafte Bilder spielen ins Groteske, wie
Théo in einem Sarkophag (TM: 38:39). Die Verwandlungen bauen sowohl eine Was-
als auch eine Wie-Spannung auf, weil sie einerseits den Charakter eines Rétsels
haben, das auf eine Lésung hindréngt — die Antwort auf die Frage, welche Identitat
Théo letztendlich annehmen wird —, anderseits in immer neuen tiberraschenden
Varianten erwartet werden. Doch richtet die Erzdhlung die Erwartungen auf kei-
nen klaren Zielpunkt aus. Vielmehr miussen die Zuschauer:innen erwarten, dass
etwas Unerwartetes geschieht, hzw. ihren Wunsch, die Bilder zu deuten, aufgeben.
Gelingt ihnen dies nicht, erleben sie eher Langeweile. So spricht ein Rezensent von
Ermiidung (Lemercier 2021), weil er nicht wisse, worauf der Film hinauslaufe.

Erfahrung

Théo et les métamorphoses zeigt einen Protagonisten mit ,geistiger Behinderung
als phantasiebegabte, willensstarke, wirkméchtige Person mit ausgeprégten kor-
perlichen und spirituellen Bediirfnissen. Die Ziele, die Théo sich setzt, sind in kei-
ner Weise auf seine Beeintrachtigung bezogen. In seinen Metamorphosen will er
sich nicht etwa seines Down-Syndroms entledigen, sondern ein Krieger werden,
erotische Liebe erleben und eine existentielle Transformation erfahren, indem er
in sich die Gegensatze zwischen Mann und Frau, Mensch und Tier auflost. Mit
seinen Verwandlungen bheschreitet er die drei Pfade des Shaktismus, einer Form
des Hinduismus: den fromm-ergebenen und den tantrischen Pfad sowie den Pfad
des Volkes (,folk/tribal path“).”®> Den Off-Kommentar spricht der Schauspieler
professionell ein, ohne Stocken und ohne nur mechanisch vorzulesen, als natiir-
lich wirkende Erzahlung."'® Die Zuschauer:innen machen also sowohl inner- als

115 Vgl. zu diesen drei Pfaden Ferrari (2008: 736—737). Im Film finden sich Anklénge an alle drei.
116 Lediglich an einer Stelle verhaspelt er sich und zwar bei einem Wortspiel (TM: 48:07-48:20).
Man hort ein leichtes Lachen, was einen komischen Kontrapunkt zu der dramatischen Szene
setzt, denn er rasiert gerade seinen toten Vater. Odoul war eine natiirliche Stimme wichtig: ,Il ne
fallait pas réciter le texte. Ca a demandé beaucoup de précision dans le rythme et dans la com-
préhension de ce qu’il disait“ [Der Text sollte nicht rezitiert werden. Das verlangte nach grofier
Préazision im Rhythmus und im Verstdndnis von dem, was er sagte] (Hartwig 2023c: 43).
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auch auflerfiktional die Erfahrung eines kompetenten erwachsenen Menschen,
der von dem Vorstellungshild des ,ewigen Kindes“ deutlich abweicht.

Besonders uberraschend ist, dass Théo sogar als Morder des eigenen Vaters
auftritt, eine fiir Darsteller:innen mit ,geistiger Behinderung vollig ungewdéhnliche
Handlung, die einem Tabubruch gleichkommt. Nachdem er zundchst dessen Besitz
und kiinstlerisches Werk, die Fotografien mitleidlos verbrannt hat, stranguliert der
Sohn seinen Vater in der Hangematte, wobei der Todeskampf des alten Mannes
deutlich gezeigt wird. Auch das anschliefende Herrichten der Leiche sowie das ins
Groteske spielende Zwiegesprach mit dem Toten konnen leicht als unerhért fiir
einen Darsteller mit ,geistiger“ Behinderung erachtet werden. Théo liegt beispiels-
weise in einer Szene neben dem mit Seilen verschniirten nackten Leichnam und
sagt in zdrtlichem Ton, der in krassem Widerspruch zu seinem Mord steht: ,I1 est
gentil, papa. C’est comme ¢a que je 'aime. Quand il bouche plus et quand il parle
plus“ (TM: 49:10-49:19)."” Odoul kommentiert:

[T]l y a des spectateurs qui le vivent mal, qui peuvent tout a fait voir cette mort du pere
comme quelque chose de bouleversant alors que c’est une séquence quasi burlesque. Ce qui
est intéressant, c’est qu’a travers le prisme du burlesque, on puisse rejoindre la tragédie.
(Hartwig 2023c: 44)"'8

Ein weiterer Tabubruch liegt in den vielen Nacktaufnahmen von Théo und den
erotischen Szenen mit ebenfalls nackten Frauen. Dabei wird explizit gezeigt, wie
Théo den nackten Busen einer Frau beriihrt und diese seine Genitalien; in einer
Szene spielt die Frau mit Théos Penis, in anderen hackt sie ihm den Penis ab,
wird zu seiner Domina oder diskutiert mit ihm die Méglichkeit, dauerhaft eine
Prostituierte fiir sich zu beschéftigen."”® Die Tabubriiche, die Gefiihle von Empé-
rung und Verstérung hervorrufen kdnnen, werden dadurch abgemildert, dass sie
im Kontext einer immer zugleich korperlichen und spirituellen Wandlung stehen.
Die héufige Nacktheit der Protagonist:innen im Film verweist angesichts der

117 [Ubersetzung: Papa ist lieb. Ich mag ihn, wenn er so ist. Wenn er sich nicht mehr bewegt
und wenn er nicht mehr spricht.]

118 [Ubersetzung: Es gibt Zuschauer, die damit schlecht umgehen kénnen, die diesen Tod des
Vaters durchaus als erschiitternd empfinden, obwohl es sich doch um eine fast schon possen-
hafte Sequenz handelt. Interessant ist, dass man durch das Brennglas des Possenhaften wieder
zur Tragddie durchdringen kann.]

119 Die Diskussion, an der sich auch der Vater beteiligt, endet mit den Worten: ,C’est tout a fait
envisageable que tu aies une vie sexuelle normale.“ [Es ist durchaus denkbar, dass du ein norma-
les Sexualleben fiihrst] (TM: 01:04:46-01:04:52).
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Berge, Biache und Wélder, aber auch der vielen Tieraufnahmen, darauf, dass der
Mensch ein Teil der Natur und kérperlich und spirituell mit ihr verbunden ist.’2°

Durch die Uberlagerung von spirituellen Themen mit tiefsinnigen Erkenntnis-
sen und grob komischen, in den Slapstick spielenden Handlungen entsteht eine
Ambivalenz, die fiir den Film grundlegend ist. Vielfach erzielen Text-Bild-Scheren
einen komischen Effekt. Die ins Jenseits entriickte Mutter erscheint beispielsweise
als Putzfrau in einem Raum mit Holzbdnken (Kirche? Horsaal?), wiahrend Théo sie
als Jungfrau Maria und Bezwingerin des Mount Everest charakterisiert (TM: 13:46—
14:14). An anderer Stelle hackt Théo mithsam Holz und nennt sich dabei einen
freien Menschen (TM: 52:00-52:42). Es wirkt komisch, wie alltdgliche Handlungen
durch den Erzdhlerkommentar uminterpretiert werden, wenn etwa das Austrinken
von zwei Glasern Milch als Training bezeichnet wird (TM: 14:28-14:36), das Grimas-
sen-Ziehen als Kommunikation mit Vogeln (TM: 31:33-32:10) oder wenn ein hop-
pelnder Hase angeblich Jiu Jitsu praktiziert (TM: 32:52-33:22). Selbst als der Film
immer mehr ins Spirituell-Réatselhafte hiniiberwechselt, gibt es solche Text-Bild-
Scheren noch, etwa wenn Théo davon spricht, dass er seinen eigenen mentalen
Raum erfinde, wiahrend man ihn nackt und unbeholfen an einem Felsen herum-
klettern sieht (TM: 01:17:30-01:17:50). An solchen Stellen des Films wirkt der Prota-
gonist eher wie ein moderner Don Quijote, dessen Phantasie die banale Realitét
nicht sehen will, denn wie ein Zauberer, der seine eigene Realitit erschafft.

Der Film enthdlt an vielen Stellen auch komische, geradezu groteske (im
Falle der Text-Bild-Scheren auch durchaus albern wirkende) Kommentare und
Handlungen, z. B. wenn der Vater beim Ping-Pong-Spiel mit Théo bei jedem Schlag
ein anderes menschliches Organ nennt und dariiber immer schneller und aggres-
siver spielt, als seien die Namen der Organe der Grund dafiir. Ebenso komisch ist,
wie Théo spéter mit sich allein Ping-Pong spielt (TM: 44:25-45:05). Uber den
Kunstbetrieb macht sich der Satz lustig, mit dem der Vater seine Fotoausstellung
in der Stadt beschreibt: ,,C’est une non-expo, mais c’est une expo. Enfin, c’est une
expo non-photographique“ (TM: 38:59-39:05).* Einige zunachst ernsthaft wir-
kende Szenen gehen in Groteskkomik iiber, etwa das Gesprach zwischen Théo
und der ,Kaiserin®, das mit unverstandlichen Lauten gefiihrt wird und anfangs
wie eine geheime Initiation wirkt, sich durch hinzugefiigte Untertitel aber als
eine Unterhaltung tiber die Mdglichkeiten, eine Prostituierte einzustellen, erweist,

120 Odoul erlautert, die Nacktheit sei natiirlich und erinnere an das verlorene Paradies und die
darin lebenden Menschen, die nichts Kiinstliches an sich haben (2021: [5]).

121 [Ubersetzung: Es ist eine Nicht-Ausstellung, aber eine Ausstellung. Also, es ist eine nicht-
fotografische Ausstellung.] Als der Vater in sein Auto steigt, um zu dieser Ausstellung zu fahren,
packt er neben seinen zusammengerollten Fotos auch eine Motorsage ein, was eine komische Note
in die Szene bringt (TM: 39:25-39:45).
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in der von einer ,,moldawischen Freundin aus Sri Lanka“ die Rede ist und schliefs-
lich sinnlose Reime erzeugt werden (TM: 01:04:47-01:05:59). An einer Stelle begeg-
net Théo auf einem Feldweg einer Bulldogge, die er fiir die Reinkarnation von
Bob Marley hélt (TM: 1:07:46-1:09:19) und die er behandelt, als sei sie hochgefahr-
lich. Es wirkt albern, dass Théo nicht an dem harmlos wirkenden Hund vorbeizu-
gehen wagt, der nicht einmal bellt oder die Zdhne fletscht, und dass er bis in die
Nacht wie angewurzelt auf dem Feldweg verharrt. Die Auflosung der Sequenz un-
terstreicht deren Banalitat: Der Hund lauft einfach an Théo vorbei, der daraufhin
tanzend und hopsend seiner Wege geht.

In den Humor schleichen sich aber auch durchaus fast unmerklich bedrohliche
Elemente ein,"? etwa wenn Théo und die Schlangenfrau rhythmisch in die Hande
Klatschen wie bei einem Kinderspiel; Odouls Kommentar lautet: ,Cette idée joyeuse
de jouer. Cest ce qui fait qu’on n’est pas dans quelque chose de dark et d’insuppor-
table“ (Hartwig 2023c: 43-44)1% Der Text, zu dem sie klatschen, schwenkt jedoch
von dem harmlosen Satz ,Tout n’est que transformation“ [Alles ist nur Transforma-
tion] tiber den unsinnigen Satz ,,Tout n’est qu’allitération“ [Alles ist nur Alliteration]
zu dem bedrohlichen Satz ,Tout n’est qu‘éradication® [Alles ist nur Ausrottung] (TM:
01:04:34-01:04:46). An manchen Stellen spielt die Groteske deutlich sowohl ins La-
cherliche als auch ins Tragisch-Unheimliche, z. B. bei den Anspielungen auf die sexu-
ellen Ubergriffe des Vaters, dessen Hoden Théo zu seiner Verteidigung zerquetscht
(TM: 54:32-55:11), oder bei dem Vatermord, der damit endet, dass Théo dem von ihm
Getoteten und ins Wasser Geworfenen den beriihmten Rimbaud-Vers hinterherruft:
,Oh Nature, berce-le chaudement, il a froid* (TM: 50:58-50:43)."* Zwischen verspielt
und grotesk schwankt ein anderes Klassikerzitat, das der nackte Théo nach spirituel-
len Begegnungen mit der Schlange bringt: ,Pour qui sont ces serpents qui sifflent
sur vos tétes? (TM: 01:16:35-01:16:39)."*

122 Odoul sieht auch in der komischen Szene mit der Bulldogge etwas latent Beunruhigendes,
namlich den Verweis auf Rassen, was an Darwin und den Nationalsozialismus erinnere (Hartwig
2023c: 41).

123 [Ubersetzung: Diese frohliche Idee des Spielens. Darum hat man nicht das Gefiihl, in etwas
Dunklem und Unertraglichem zu sein.]

124 [Ubersetzung: Oh Natur, wiege ihn warm, ihm ist kalt.] Es handelt sich um einen Vers aus
dem Sonett Le dormeur du val [Der Schldfer im Tal], das einen toten Soldaten besingt und den
Schrecken des Krieges fithlbar macht (Arthur Rimbaud, 1870).

125 [Ubersetzung: Fiir wen sind diese Schlangen, die {iber deinen Kopfen zischen?] Es handelt
sich um einen Vers aus dem Schlussmonolog des Oreste in Jean Racines Andromaque aus dem
Jahr 1667, der andeutet, dass Oreste dem Wahn verféllt. Eine weitere Anspielung auf einen fran-
zosischen Klassiker ist Théos Aussage, seine Lieblingsfarben seien ,le rouge et le noir“ (TM:
17:34-17:38), Titel des beriihmten Stendhal-Romans aus dem 19. Jahrhundert, in dem der Protago-
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Ambivalenzen in der Darstellung und die Erzeugung emotionaler Wechsel-
béader sind das Hauptcharakteristikum des Films. Beim Erlernen der Kampf-
kunst und der Liebe zeigt Théo die Sanftheit eines naiv-unschuldigen Novizen,
der ein besonderes Verhdltnis zu Tieren hat, aber auch eine animalische, ag-
gressive und amoralische Seite.’®® In seine Kommentare flicht Théo eine Fiille
von Sentenzen uber die conditio humana ein, die einen feierlichen, tiefsinnigen
Ton in den Film bringen,®” der jedoch immer wieder durch (grob-)komische Bil-
der und Aussagen konterkariert wird. Diese Widerspriichlichkeit erzeugt be-
standig Uberraschungen.

Die Figuren in Théos Umwelt verwandeln sich unablassig: Der Vater ist Meister
und Rivale, Helfer und Gefahr zugleich, die Frauen sind Ziel der Sehnsucht und Be-
drohung. Auch die grotesken Teile der Erzdhlung sind Teil der Wandlungen, wenn
man das Groteske als ,,un principe actif de subversion“ [ein aktives Prinzip der Sub-
version] ansieht, fiir das gilt: ,Toutes les hiérarchies sont bousculées, renversées,
au nom du dynamisme et de la métamorphose“ (Iehl 1997: 11)."® Die Metamorpho-
sen Uberschreiten auch, wie bereits erwihnt, die Grenzen zwischen Mann und
Frau, Mensch und Tier: Théo verwandelt sich in eine Schlange, wenn er ein Hemd
mit Schlangenmuster iiberzieht, und in eine Frau, wenn er sich schminkt (TM:
1:07:42); er sieht den toten Vater in einer Forelle wieder (TM: 01:09:24-01:09:30). Mit-
tels Uberblendungen verschmelzen Personen mit anderen Personen bzw. Tieren,
Menschen mit Dingen und Dinge mit anderen Dingen: der Vater mit einem chinesi-
schen Téanzer (TM: 35:04-35:19), Théo und die Ninja im Kampf mit einem Jongleur
(TM: 57:44-57:49), eine Frau mit einer Schlange (TM: 01:11:34) bzw. einer goldschim-
mernden Shakti-Statue, die wieder lebendig wird (TM: 01:10:24-01:10:36). Shakti
selbst verweist auf ,,an overt identity between female divinity and cosmic energy yet

nist zunéchst eine militdrische, dann eine kirchliche Karriere verfolgt, wie Théo auch zunéchst
ein Krieger und dann ein spiritueller Liebender werden mdchte.

126 Laut Odoul (2021) ist Théo et les métamorphoses beeinflusst durch Roberto Rossellinis Film
Francesco, giullare di Dio (Italien 1950), der Szenen aus dem Leben des Heiligen Franziskus von
Assisi und dessen tibermenschlicher Sanftmut zeigt, sowie von Pier Paolo Pasolinis Film Uccel-
lacci e uccellini (Italien 1966), in dem es in einer eingebetteten Geschichte um den erfolglosen
Versuch geht, Falken und Spatzen zu einem friedlichen Zusammenleben zu bekehren.

127 Als Théo den Leichnam des Vaters beseitigt, lautet der Kommentar beispielsweise: ,La na-
ture est plus forte que Dieu. La nature, c’est Dieu, mais Dieu n’existe pas, il n’y a que la nature*
[Die Natur ist stérker als Gott. Die Natur ist Gott, aber Gott existiert nicht; es gibt nur die Natur]
(TM: 50:19-50:58). An anderer Stelle finden sich Aussagen wie: ,Le combat supréme c’est de ne
plus combattre.“ [Der hochste Kampf ist, mit dem Kampfen aufzuhéren] (TM: 01:00:04-01:00:07).

128 [Ubersetzung: Alle Hierarchien werden erschiittert und umgestoen im Namen der Dyna-
mik und der Verwandlung.]
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to be established“ (Foulston 2008: 728). Sie ist eine Gottin, die Giite und Zorn in sich
vereint (Foulston 2008: 730-733):

The goddess of the Sakta tradition embodies all possible aspects of reality. She is described
as a compassionate mother and a vengeful destroyer; she is the ultimate refuge and the sca-
riest of the deities; she is a peaceful housewife but also a fierce warrior; she is truth and
illusion. Finally, she is both a transcendent principle and an immanent presence. (Ferrari
2008: 733)"*°

Der Film schwankt aufierdem zwischen ,projective illusion and medium awa-
reness (Tan 1996: 227), also ,A emotions“ und ,,F emotions“ im Sinne Tans (1996),
da immer wieder die Aufmerksamkeit von der Geschichte abgezogen und auf die
Struktur des Films gelenkt, zwischen Illusion und Distanzierung gewechselt wird.
Dominieren die ,A emotions, tritt eine Eigenschaft wie das Down-Syndrom der
Hauptfigur in den Hintergrund, zumal die Off-Stimme klar und deutlich ist und
keine Schwierigkeiten mit kognitiven Konzepten zeigt.

Das Down-Syndrom gerdt immer mehr aus dem Fokus des Interesses, selbst
in den zahlreichen Detailaufnahmen von Théos Gesicht, die ein genaues Hinsehen
erlauben. Fiir Odoul war es wichtig, dass die Zuschauer:innen vergessen, dass der
junge Mann das Down-Syndrom hat (Hartwig 2023c: 41). Denn Théo erforscht eine
Phantasiewelt aus Liebe, Kampf und Tod, in der Geschlecht, Spezies oder auch
das Down-Syndrom keine besondere Bedeutung haben und gegeniiber dem Be-
gehren und dem bestdndigen Wandel unwichtig werden. Die negativen Vorstellungs-
bilder von ,geistiger Behinderung haben keine Angriffsfliche, wenn die Figur mit
Lgeistiger” Behinderung auf ihrer allgemeinmenschlichen Suche nach Identitit ge-
zeigt wird. Das macht das Stigma der ,geistigen“ Behinderung vergessen, ermag-
licht aber auch keine Auseinandersetzung mit Vorurteilen gegentiber ,geistiger”
Behinderung.

Gesamtbetrachtung aus der Perspektive der Erwartung
Die Erwartungslenkung in Théo et les métamorphoses kann anhand der Funktion
des Raga-Sangers verdeutlicht werden, da die indische Musik™° im Zusammen-

129 Foulston spricht von der ,fluidity of her character, for she is the personification of all as-
pects of energy, described as simultaneously creative, preservative and destructive (Foulston
2008: 728-729).

130 Die Musik stammt von V Shivapriya & BR Somashekar Jois und Kishori Amonkar.
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spiel mit den Filmbildern zentral fiir die Erfahrungen der Zuschauer:innen ist."™*"

Im Raga wird Musik als eine religiose Erfahrung verstanden, als eine feine Form
der Wahrnehmung und als ein Seinszustand, nicht jedoch als eine Angelegenheit
(kognitiven) Wissens (Menon 1988: 56). Im Zentrum steht der Sanger:

Da die Struktur des Raga festgelegt ist, ist die lebensspendende Substanz, die aus jedem Vor-
trag ein unwiederholbares Ereignis macht, der Sdnger. Somit ist der Raga ein Werkzeug,
mit dem der Sénger seiner Zuhorerschaft ein Gefiihl von etwas Magischem und Ewigem,
das in ihm lebt, vermitteln kann. (Menon 1988: 58)

Eine &hnliche Position wie der Raga-Sanger nimmt der Erzdhler Théo im Film ein.
Er prasentiert seine Metamorphosen als bestindigen Wandel."** Die verschiedenen
Elemente seiner Erzihlung sind dabei chronologisch miteinander verkniipft. Uber
Wiederholungen und Varianten von Musik und Bildelementen wird die zeitliche
Abfolge aber auch gewissermafSen aufgehoben, weil der Eindruck entsteht, alles ge-
schehe simultan in einem einzigen raumzeitlichen Moment. Wie ein musikalischer
Akkord zerfallt, sobald seine Komponenten nacheinander gespielt werden, so zer-
fallt umgekehrt eine Melodie, wenn ihre Elemente simultan erklingen."*® In Théo et
les métamorphoses kénnen die Elemente der Erzdhlung sowohl in ihrer zeitlichen
Anordnung (gewissermafien als ,Melodie“ einer Entwicklung) als auch als simulta-
ner Moment (gewissermafien als ,Akkord“ einer komplexen Wahrnehmung) erlebt
werden.”**

131 Jede Tages- und Nachtzeit hat ihren bestimmten Raga (Menon 1988: 57); die Modi des Raga
werden dartber hinaus auch mit Naturphdnomenen wie Regen oder Feuer in Verbindung ge-
bracht (Daniélou 1982: 55).

132 Die Parallele zum Raga liegt darin, dass der Raga ,eine Gruppe von Ténen“ aufweist, ,die
einer besonderen emotionalen Stimmung entspricht und in welcher der Musiker unter Beach-
tung fester Regeln ein Thema entwickelt“ (Daniélou 1982: 51). Im Bewusstsein des Horenden er-
richtet sich allmahlich eine ,Architektur aus tibereinandergeschichteten und nebeneinander
existierenden Tonen“, die ,den Modus und die von diesem ausgeldste Geflihlsstimmung darstel-
len“, wobei nicht die melodische Folge der Tone, sondern die Gesamtheit aller Téne wichtig ist;
entsprechend gibt es keine feststehende Melodie, denn diese wiirde nur von der ,Konzentration
auf den Modus“ ablenken und ,die Prazision und die Bedeutung der Intervalle“ beeintréchtigen;
der Raga erfordert also eine ,vertikale“ harmonischen Wahrnehmung (Daniélou 1982: 16-18).

133 In den Worten McLuhans kann dieser Sachverhalt wie folgt ausgedriickt werden: ,[...] ein
simultanen [sic] Wechselspiel kann nicht auf lineare (sequentielle) Form reduziert werden,
genau so wie ein synchronischer Akkord nicht als diachronische Melodie erlebt werden kann*
(2002: 215).

134 Vgl. dazu McLuhans folgende Ausfithrungen: ,Die linke Hemisphére ordnet Informationen
strukturell innerhalb eines visuellen Raumes, in dem die Dinge in zeitlicher Folge miteinander
verbunden sind - es gibt verschiedene Zentren mit festen Abgrenzungen. Die Struktur des akus-
tisches [sic] Raumes hingegen, eine Funktion der rechten Gehirnhélfte, in der Geschehnisse
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Dadurch, dass der Film kontinuierlich zwischen Ernst und Komik sowie rea-
ler Wahrnehmung und Phantasie hin- und herwechselt, kénnen Zuschauer:innen
keine strukturierten Erwartungen aufbauen aufier auf einer Metaebene: Sie er-
warten das Unerwartete, Wandel und Uberraschung. Die unauflésbare Vieldeutig-
keit der Bilder und der Erzéhlung fordern die Zuschauer:innen letztlich dazu auf,
die Suche nach einer Bedeutung aufzugeben. Odoul spricht von einer Einladung
zum Loslassen (,lacher prise“) und erldutert:

Est-ce qu’on est capable de se débarrasser de ce qu’on nous a appris, et ce qu’on nous a
malheureusement souvent mal appris ou que I'on nous a forcés a apprendre. Comment
peut-on retrouver un regard qui ne juge pas immédiatement? C’est une grande question. Et
ce film est vraiment fait pour tenter d’y répondre, il me semble. (Hartwig 2023c: 46)'*®

Jede Fixierung einer Bedeutung behindert nach Auffassung des Regisseurs also
die in einem bestdndigen Fluss befindliche Phantasie, und nur wer aufhért, etwas
Bestimmtes zu erwarten, kann die Freiheit der Phantasie erfahren:

Le probléme du cinéma commercial ou méme de I'université, c’est de vouloir a tout prix
tout expliquer, et que ce soit logique [...] et de ne pas faire confiance a I'inconscient (et non
a l'intelligence) du spectateur ... alors qu’il y a des choses qui doivent rester ,en suspension®,
ou qui ne doivent pas étre ,nickel, il faut laisser planer des troubles, des failles inexpli-
quées, et que le spectateur fasse aussi son travail de regardeur. (Hartwig 2023c: 43)'*

Nur als Unfertiges kann das Werk, laut Odoul, iiber das unmittelbare Erleben hi-
naus zu einer Erfahrung werden, die das eigene Verhdltnis zur Welt verdndert.
So sagt der Regisseur: ,Une ceuvre d’art est [...] un objet que vous gardez en téte
et qui travaille encore aprés (Hartwig 2023c: 44)."%’

gleichzeitig miteinander in Beziehung gesetzt werden, hat tiberall Zentren und nirgends Gren-
zen. Der visuelle Raum ist wie ein perspektivisches Gemaélde oder eine Fotografie. Der akustische
Raum ist mit der Klangwelt einer Symphonie zu vergleichen® (2002: 215).

135 [Ubersetzung: Sind wir fihig, uns von dem zu befreien, was man uns beigebracht hat und
was man uns leider oft falsch beigebracht hat oder was man uns zu lernen gezwungen hat? Wie
kann man einen Blick wiederfinden, der nicht sofort urteilt? Das ist eine grofie Frage. Und dieser
Film ist wirklich dazu gemacht, darauf eine Antwort zu versuchen, scheint mir.]

136 [Ubersetzung: Das Problem des kommerziellen Kinos oder auch der Universitét ist, dass
man alles um jeden Preis erkldren will, damit es logisch wird und dass man nicht dem Unbe-
wussten des Zuschauers vertraut (und eben nicht der Intelligenz) ... dabei gibt es Dinge, die in
der Schwebe bleiben miissen, die nicht ,blitzblank“ sein miissen, man muss die Beunruhigung
stehen lassen, Briiche nicht erklaren, und auch der Zuschauer soll seine Arbeit als Betrachter
machen.]

137 [Ubersetzung: Ein Kunstwerk ist ein Objekt, das Sie im Kopf behalten und das auch spéter
noch weiterarbeitet.] Vgl. in diesem Zusammenhang auch Grodals Unterscheidung zwischen
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Der Film ermdglicht die Erfahrung eines sich stdndig wandelnden Bewusst-
seins. Dieses erschafft mit kraftvoller Phantasie seine eigene Welt, die nicht restlos
hermeneutisch-kognitiv erschlossen werden kann, sondern in vielem vorbegrifflich
bleibt. Dies erinnert an die Asthetik des Performativen, die Fischer-Lichte in Bezug
auf das Theater wie folgt beschreibt:

Die Prozesse der Erzeugung von Bedeutung [...] werden iiberwiegend nicht als hermeneuti-
sche Prozesse vollzogen. Es geht in ihnen offensichtlich nicht darum, die Auffithrung zu ver-
stehen, sondern bestimmte Erfahrungen zu ermdglichen. Zwar lassen sich hermeneutische
Prozesse teilweise durchaus der &dsthetischen Erfahrung inkorporieren, sie bleiben fiir sie
jedoch letztlich marginal. Die Auffithrungen, auf die ich mich bezogen habe, wollten nicht
verstanden, sie wollten erfahren werden. Dem Paradigma einer hermeneutischen Asthetik
lassen sie sich nicht zuordnen. Erst wenn die Auffiihrung vorbei ist, kénnen zielgerichtet
Bemithungen einsetzen, sie nachtraglich zu verstehen. Derartige Versuche sind allerdings
ins Jenseits der dsthetischen Erfahrung zu verweisen; sie sind unfahig, sie mitzukonstituie-
ren. (Fischer-Lichte 2004: 276)

Auch fiir den Film Théo et les métamorphoses gilt, dass die Zuschauer:innen zu-
gleich Produzent:innen sind in dem Sinne, dass ihre Phantasie der Erzahlung
eine je individuelle Kohérenz verleiht und aus ihr ein Sinnganzes erschafft."*® Die
Phantasie der Zuschauer:innen komplettiert Théos Phantasie und bildet damit
ein Gegenstiick zu dem Roboter im Fernsehen, der von sich sagt: ,Considérez-moi
simplement comme un systéme input/output intelligent* (TM: 36:46)."*° Der Film
setzt in den Zuschauer:innen nach Art einer Selbsthypnose (Odoul in Hartwig 2023c:
44) Assoziationen in Form von unmittelbaren korperlichen Erfahrungen frei, die
nicht sofort oder auch iiberhaupt nicht von kognitiven Konzepten eingeholt werden
konnen und miissen — also auch nicht von Konzepten beziiglich ,geistiger Behinde-
rung. Denn Dichotomien zu iiberwinden gilt in Théo et les métamorphoses auch fiir
die Dichotomie ,behindert“ vs. ,nicht-behindert*.

spermanent meanings“ in einem ,art film, die an abstrakte Konzepte gebunden sind, im Gegen-
satz zu ,transient meanings in einem ,mainstream film* (Grodal 2009: 20-21).

138 Vgl. Kapitel 6 in Fischer-Lichtes Buch {iber die ,Asthetik des Performativen mit dem Titel:
,Die Auffithrung als Ereignis“ (2004: 281-315). Darin spricht Fischer-Lichte von der Relativierung
der Trennung von Produzenten und Rezipienten (2004: 282).

139 [Ubersetzung: Betrachten Sie mich nur als ein intelligentes Input/Output-System.]
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4.5 Ambivalente Lésungen: Olvido y Leén (Xavier Bermudez,
Spanien 2021)

Olvido y Leén**° aus dem Jahr 2021 ist die Fortsetzung von Ledn y Olvido (2004),
dem ersten spanischsprachigen Spielfilm mit einem Menschen mit Down-Syndrom
in einer Hauptrolle (vgl. Bermudez in Hartwig 2023c: 162). Da der zweite Film an
den ersten ankniipft, soll dessen Handlung kurz skizziert werden. Im Zentrum des
Vorgangerfilms stehen der zwanzigjahrige Ledn, ein Mann mit Down-Syndrom,
und seine Zwillingsschwester Olvido, ohne Down-Syndrom, die nach dem Tod der
Eltern auf einer prekéren 6konomischen Basis in der elterlichen Wohnung zusam-
menleben. Die Lage spitzt sich zu, als Olvido ihre Arbeitsstelle verliert, kurz darauf
ihren Freund verldsst und schliefdlich von einem neuen Arbeitgeber unverhohlen
zur Prostitution aufgefordert wird. Ledn fallt Olvido zunehmend zur Last, weshalb
sie wiederholt versucht, sich seiner zu entledigen. Zwei Mordversuche bricht sie
selbst ab, spatere Versuche, Ledn auszusetzen oder zu erschiefsen, scheitern durch
auflere Umstdnde. Leon kehrt immer wieder unversehrt zuriick. Die letzte Einstel-
lung zeigt eine depressiv auf dem Sofa liegende Olvido, die von ihrem weiterhin
tiberaus vitalen Bruder moralisch belehrt wird."**

Der erste Film, Ledn y Olvido, zeichnet sich dadurch aus, dass er jegliche Ideali-
sierung eines Zusammenlebens mit einem Menschen mit ,geistiger” Behinderung
unterlduft, aber auch jede Stilisierung eines pflegenden Familienangehérigen zum
melodramatischen Opfer. Dariiber hinaus bedient er nicht die géngigen Vorstel-
lungshilder von Menschen mit ,geistiger Behinderung wie Passivitat, Asexualitit
oder Opferdasein.'** Tabuverletzend sind die Anspielungen auf einen Inzest zwi-
schen den Geschwistern ebenso wie die offenen Versuche der Protagonistin, ihren
ybehinderten Bruder umzubringen.

Der zweite Film, Olvido y Ledn, ist ochne die Kenntnis des Vorgangerfilms ver-
stehbar, gewinnt aber vor dessen Hintergrund eine besondere Aussagekraft beziig-
lich der Figur mit ,geistiger“ Behinderung. Schon die Ahnlichkeit beider Filmtitel
legt einen engen Bezug zwischen beiden Geschichten nahe. Mit ihren grotesk anmu-
tenden Szenen gesellschaftlich Marginalisierter erinnern beide Filme an die ,anti-
biirgerlichen“ Filme eines Luis Bufiuel, mit dem sich der Regisseur (Bermudez 2000)
intensiv in einer Monographie auseinandergesetzt hat.

140 Drehbuch/Regie: Xavier Bermudez, Produktion: Xamalu Filmes, El Paso P.C. Zusammenfassungen
beider Filme finden sich in Hartwig (2023c: 155-158).

141 Vgl. die detaillierte Analyse von Ledn y Olvido in Hartwig (2016).

142 Bermudez schopft nach eigener Aussage aus personlichen Erfahrungen mit Menschen mit
Down-Syndrom seit seiner Kindheit (Bermudez in Hartwig 2023c: 160).
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Erzéahlung

Die Handlung von Olvido y Ledn setzt etwa 15 Jahre nach der des ersten Films ein,
was dem realen Zeitraum entspricht, der zwischen beiden Filmen liegt. Die Ge-
schichte von Olvido y Ledn ist zu einem grofien Teil eine Riickblende, die in eine
Rahmenhandlung eingebettet ist. Letztere zeigt Olvidos Hochzeit und die Tage da-
nach. Die Binnenhandlung spielt ein Jahr vor der Hochzeit. Beide Handlungs-
strange werden chronologisch préasentiert. Wahrend sich die Situation in der
Binnenhandlung immer weiter zuspitzt und auf eine Katastrophe zuzulaufen
scheint, deutet sich am Ende der Rahmenhandlung die Moglichkeit einer positi-
ven Wende an. Ein expliziter Erzédhler existiert nicht; allein die Anordnung der
Handlungselemente und deren Perspektive ordnen die Erzdhlung.

Die Handlung ist ortlich und zeitlich genau situiert. Sie spielt in Ribadavia (Ou-
rense/Galicien), dessen enge Gassen mit den mittelalterlichen Gebauden an Bufiuels
Toledo aus Tristana (Spanien/Frankreich/Italien 1969/70) erinnern. Die spanische
Immobilienkrise von 2008 und ihre Folgen sind tiber Anspielungen auf Raumungs-
vollstreckungen (die beriichtigten ,desahucios express“) und einige Fernsehnach-
richten préasent. Diese zeigen direkt hintereinander (ohne dass Ledn oder Olvido
zappten) eine Rede des damaligen PSOE-Generalsekretars (und spateren Minister-
présidenten Spaniens) Pedro Sdnchez aus dem Jahr 2014, eine Ansprache des Paps-
tes Franziskus von 2017 und die Weihnachtsansprache des Konigs Felipe II mit der
Spanien-Flagge im Hintergrund aus dem Jahr 2019. Das Fernsehen gibt damit einen
komischen Uberblick iiber salbungsvolle Ansprachen an das spanische Volk durch
Politik und Kirche. Die Situation der Geschwister wird mehrfach mit der politi-
schen Lage des Landes in Verbindung gebracht, allerdings nur auf sehr allgemeine
Weise, etwa wenn Olvido iiber die ,putos politicos“ [ScheifSpolitiker; wortlich: Stri-
cher-Politiker] (OL: 18:15-18:16) schimpft.

In der Binnenerzdhlung stecken die Geschwister in einer dramatischen finanzi-
ellen Krise. Dass die beiden Waisenkinder sind, ist insofern bedeutend, als sie nicht
auf die Unterstiitzung der Familie zahlen konnen.*** Olvido ist schon seit Monaten
arbeitslos und ihre Beziige enden in Kiirze; Le6n hat gerade seine Arbeit an einer
Tankstelle verloren und mdchte am liebsten arbeitslos bleiben, aber Olvido will
ihm iber eine Hilfsorganisation fiir Menschen mit ,geistiger Behinderung (die
von den Geschwistern nur ,, Asociacion“ genannt wird) eine neue Stelle suchen. Sie
selbst sucht Arbeit als Schauspielerin, erhélt allerdings nur stereotype melodrama-

143 Zur zentralen Funktion der Familie vgl. Valentinos Aussagen: ,Die Familie stellt heute die
zentrale Institution der spanischen Gesellschaft dar, die die Versdumnisse und Defizite des Sozi-
alstaates auffangen muss. [...] Die staatliche Fiirsorgepflicht fiir in Not geratene junge Ledige ent-
fallt und wird traditionell an die Familie abgegeben“ (2010: 6-7).
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tische Nebenrollen und wird von ibergriffigen potentiellen Arbeitgebern sexuell
beléstigt (wobei sie selbst — in vorauseilendem Gehorsam? — stets einen melodra-
matischen Text zu ihrem Vorsprechen mitbringt, in dem sie eine aufSereheliche Ge-
liebte mit iberbordender Leidenschaft mimt). Sie muss sich als Bedienung in einer
Tanzkneipe tiber Wasser halten (die ironischerweise ,,Plan B“ heifit, als ware diese
Arbeit Olvidos echte Alternative zum Wunschberuf) und die Kunden im Mini-Rock
zum Trinken animieren. Die Geschwister haben keine Zukunftsperspektive, aber
auch das Wenige, was sie noch haben, droht ihnen verloren zu gehen. Denn ein
neuer Eigentimer der Wohnung, Leonardo, mdchte die beiden maglichst schnell
zum Auszug dringen. Uberraschend macht er dann aber Olvido einen Heiratsan-
trag. Mit diesem deus ex machina deutet sich ein Ausweg aus der desolaten Lage
der Geschwister an, der freilich die Konnotation von Prostitution tragt und auch
gefahrlich scheint, weil Leonardo seine umfangreiche Waffensammlung im Zusam-
menhang mit dem Wort ,lealtad [Loyalitit] erwahnt.**

Den Tiefpunkt erreicht der Film nach etwas Zwei Dritteln Laufzeit: Olvido liegt
depressiv-apathisch auf dem Sofa im dunklen Wohnzimmer und schweigt zu Ledns
Geplapper (OL: 01:11:12-01:13:47); die Szene erinnert an die desolate Schlussszene
des ersten Films. Es folgt Olvidos Selbstmordversuch, der dann aber die Wende
zum Guten bringt. Denn im Krankenhaus bietet sich Leonardo erneut als Retter an
(er schenkt Olvido Blumen und Ledn ein Tablet). An dieser Stelle endet die Binnen-
handlung. Die Rahmenhandlung setzt bei der Hochzeitsfeier von Olvido und Leo-
nardo ein, so dass die Details des Paktes, den beide miteinander schliefSen, nicht
prézisiert werden.

Ihre finanziellen Sorgen sind die Geschwister nun los, und die Rahmenhand-
lung erzahlt davon, wie es danach weitergeht. Wahrend der Hochzeitszeremonie
wird Ledns Eifersucht deutlich und am (nichsten?) Morgen sitzen er und Leonardo
in identischen Hotel-Bademénteln am Friihstickstisch auf dem Balkon und warten
auf Olvido. Dass der Bruder offensichtlich das frisch getraute Paar auf die Hoch-
zeitsreise nach Hawaii begleiten wird, zeigt, wie tief er in die Intimsphére seiner
Schwester eindringt, die ihn offensichtlich gewdéhren lésst. Es deuten sich Rivalitat
und ein moglicherweise (gefdhrliches) Liebesdreieck Ledn-Olvido-Leonardo an.
Von Leonardo (und seiner Waffensammlung) geht ebenso eine latente Gefahr aus
wie von Olvido selbst, die in Trédnen aufgeldst auf dem Ehebett liegt und wieder auf

144 Leonardo erldutert: ,Doy y exijo lealtad* [Ich biete und verlange Loyalitét] (OL: 55:56-55:58),
und Olvido fragt ihn, ob es einen Zusammenhang zwischen der Forderung nach Loyalitdt und
seiner Waffensammlung gebe; er antwortet, dass er das nicht wisse (OL: 56:17-56:18). Explizit be-
schreibt Olvido Leonardo als gefdhrlich in ihrer Aussage: ,Me encantan los hombres [...] con di-
nero y armas de fuego para matarme [Ich liebe Manner mit Geld und Feuerwaffen, um mich zu
toten] (OL: 57:03-57:09).
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Selbstmordgedanken kommen konnte. Doch bei einem Ausflug beobachten sie und
ihr Mann dann, wie eine Selbstmorderin tot aus dem Fluss gefischt wird. Die Se-
quenz ist sehr lang und betont u. a. in einer langen Nahaufnahme Olvidos erschiit-
terten Gesichtsausdruck. Etwas scheint sich in ihr zu bewegen. Als der Ehemann
die Geschwister vorithergehend alleinldsst, geht Olvido immer weiter in einen
nahen Wald hinein, wihrend Ledn ihr widerwillig folgt. Wiederholte Anrufe von
Leonardo werden nicht beantwortet, wodurch Spannung entsteht.

Das méarchenhaft anmutende Ende des Films — eingeleitet durch zwei Figu-
ren, die durch den Raum zu schweben scheinen - deutet eine Losung von Olvidos
tiefem inneren Konflikt an. Die Geschwister treffen auf eine Zirkustruppe, in
deren Zelt sie sich vor einem plétzlichen Gewitter fliichten. Dort essen sie mit den
Zirkusleuten und lauschen einem Gitarrenspieler. Mit eigenen Normen und Wer-
ten konnte dieser Zirkus eine gesellschaftliche Gegenwelt sein, die Alternative zu
Kampf und Verzweiflung, die Olvidos Leben bislang geprégt haben.'*> Gewisser-
mafien lernt Olvido mit dem Zirkus eine neue Gemeinschaftsform kennen, die sie
nicht vor die bekannten Alternativen — Leben/Tod, Elend/Prostitution, nichtbehin-
dert/behindert, wiirdelose Zukunft/Zukunftslosigkeit — stellt und deren Solidaritat
auch ein Familienersatz werden konnte. Im vorgetragenen Lied (ein Gedicht von
Agustin Garcia Calvos) wiederholt der Refrain in diesem Sinne immer wieder das
Wort ,patria“.!® Selbst das unausweichliche Zusammenleben mit ihrem Bruder
erscheint in diesem Licht kein Alptraum mehr zu sein; zumindest lachelt Olvido
ihn wahrend des Gitarrenspiels an. Am Schluss des Lieds weint und lacht sie zu-
gleich. Das ist das offene Ende des Films und im Vergleich zum Ende des ersten
Films nahezu optimistisch.

In beiden Handlungsstrangen spielt das Thema ,Sicherung des Uberlebens
und sein Gegenteil, ,Selbstmord*, eine zentrale Rolle. Am Anfang und am Ende
der Binnengeschichte befindet sich Olvido nach einem Selbstmordversuch im
Krankenhaus; in der Rahmengeschichte wird eine Selbstmdrderin aus dem Fluss
gefischt. Das Wasser ist als wiederkehrendes Element mit Olvidos Todessehnsucht
konnotiert: der Fluss als Tatort der Selbstmorderin, der Fluss in einem rétselhaf-
ten Fernsehfilm, den Olvido in einer depressiven Nacht schaut, oder der Swim-
ming-Pool, in dem sie minutenlang zur Beunruhigung ihres Ehemannes unter der
Wasseroberflache verschwindet. Am Ende des Films geht Olvido schliefdlich weg

145 Vgl. zum Zirkus als Gegenwelt zum etablierten System auch Rosen (2001: 884).

146 Das Gedicht wird in voller Ldnge musikalisch vorgetragen. Wiederholt wird Olvido ins Bild
genommen, die im Rhythmus wippt, lachelt und schliefflich mit Trdnen in den Augen applau-
diert. Im Schuss-Gegenschuss sehen Le6n und Olvido sich an, als ob sie im jeweils anderen die
im Refrain besungene Heimat (,[td eres] mi patria“ [Du bist mein Vaterland]) entdeckten.
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vom Fluss hinein in einen Wald, den das Wasser nur noch als heftiger Regenguss,
aber nicht mehr als bedrohliche Tiefe erreicht.

Ein zweiter zentraler Gegensatz ist der zwischen wiirdevoller Beziehung und
Prostitution. In der Binnengeschichte ist Olvido auf Arbeitssuche und jobbt notge-
drungen. Uberall reduzieren méannliche Blicke sie auf ein Sexualobjekt, eine Bedro-
hung, der eine attraktive Frau in prekédren Verhéltnissen zwangslaufig ausgesetzt
ist: Regisseure fordern Nacktaufnahmen von ihr, Kneipenbesucher schauen ihr
unter den Rock, die Mutter einer der Freundinnen Ledns nennt sie ,puta“ [Hure]
(OL: 01:00:48) und Leonardo kauft sie sich zur Ehefrau. Zwar wird Olvidos sexuelle
Beziehung zu letzterem nicht explizit gezeigt, ist aber wahrscheinlich eine wichtige,
wenn nicht sogar die wesentliche Motivation fiir die Hochzeit."*’

Der Film thematisiert die soziale Situation zweier Menschen, die in einer natio-
nalen Krisenzeit in prekdren 6konomischen Verhéltnissen leben. Leon ist eine ent-
scheidungsfreudige, sogar autoritire Figur. Er iibernimmt aktiv die Fiirsorge fir
seine Schwester und entsorgt beispielsweise ihre Tabletten, um weitere Selbst-
mordversuche zu verhindern. Dass er dabei auch die Kondome, die er findet, weg-
wirft, zeigt, dass seine Fiirsorge in Bevormundung tibergeht, was der erwarteten
Rollenverteilung zuwiderlduft: Nicht der Mensch ohne Behinderung mischt sich in
das Leben des Menschen mit Behinderung ein, sondern umgekehrt. Zugleich deu-
ten sich in dieser Handlung Ledns Eifersucht und sein besitzergreifendes Wesen
an, doch enthélt Olvido y Ledén im Gegensatz zum ersten Film keine Verweise auf
reale inzestudse Handlungen."*® Ledn kocht fiir beide, kiimmert sich um die W-
sche, hilft beim Einkaufen und Aufrdumen (sogar des Toilettenpapiers, das Olvido
nach ihm wirft) und muntert seine Schwester immer wieder auf. Wiederholt
schreitet er gegen ihr selbstverletzendes Verhalten ein und sorgt dafiir, dass sie im
Krankenhaus gerettet wird. Dass Ledn keine Partnerin findet und an keiner Ar-
beitsstelle langer bleibt, wird eindeutig als sein eigenes Verschulden ausgewiesen.
Darin zeigt sich, dass er sein enges Zusammenleben mit der Schwester aktiv wéhlt
und selbstbestimmt seine soziale Rolle ausfiillt.

147 Deutlich erfolgt eine Reduzierung auf einen Objektstatus auch durch die Kamera, die Olvi-
dos nackten Po unten in der Mitte des Bildes platziert, so als biete sie ihren Korper einem zu-
schauenden Freier wie eine Ware an (OL: 08:05-08:17). Dass die Kamera an ihr hochfilmt,
erinnert an die berithmte Eingangsszene des Films Le mépris (Frankreich/Italien 1963; Regie:
Jean-Luc Godard) mit Brigitte Bardot in der Hauptrolle.

148 Tabubrechende Anspielungen auf Inzest nimmt Olvido y Ledn in sprachliche Zweideutigkei-
ten zuriick, z. B. wenn Ledn die Schonheit seiner Schwester bewundert und dabei ihren Fuf§
kiisst. Zweimal fragt er sie direkt, ob er bei ihr schlafen diirfe (wobei ,dormir contigo“ auch
,schlafen mit‘ bedeuten kann), woraufhin sie ihm beim ersten Mal ironisch antwortet (OL: 31:00),
beim zweiten Mal ein ,Nein“ entgegenschreit (OL: 01:15:21).
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Olvido ist labiler, verletzlicher und fatalistischer als ihr Bruder und im Ge-
gensatz zu diesem politisch engagiert. Die planlos vor sich hinlebende junge Frau
aus dem ersten Film hat sich zu einer verschiedenen Protestbewegungen naheste-
henden Aktivistin gewandelt, was dem allgemeinen Trend zur Politisierung der
Menschen in Spanien in den Jahren nach 2011 entspricht.*® Doch &ndert auch
dies nichts an ihrem tristen Privatleben, an dem - im Gegensatz zum ersten
Film — Ledéns Abhéngigkeit von ihr keine Schuld mehr tréagt. Die Verstrickung mit
ihrem Bruder klingt zwar weiterhin an, allerdings deutlich schwécher als im ers-
ten Film.™® Olvidos Aufforderung, eine Arbeit und eine Freundin zu finden (OL:
37:23-37:33), geht Ledn allerdings halbherzig nach, und die Verantwortung fiir die
Grundversorgung liegt weiterhin bei Olvido. Nur an einer Stelle beschwert diese
sich indes explizit dariiber, dass sie ihren Bruder wohl niemals loswerden konne
(OL: 29:51-29:53). Und wahrend im ersten Film Olvidos Hassliebe und Schuldge-
fiihle ihrem Bruder gegentiber als double bind im Vordergrund stehen, sind diese
in Olvido y Ledn nur noch ansatzweise erkennbar und nicht mehr zerstorerisch.
Im Gegenteil, vielfach werden die Geschwister in trauter Zweisamkeit gezeigt: in
der Kiiche, vor dem Fernseher oder in der Badewanne.

Olvidos stindige Todessehnsucht steht Ledns unerschiitterlicher Lebenshunger
gegeniiber. Olvido verfiigt nicht iiber die Vitalitat (und die hedonistische Grundein-
stellung) ihres Bruders und ist deutlich durch Depressionen geschwacht. Diese
scheinen mit dem traumatischen Verlust der Eltern und einer vulnerablen Veranla-
gung zusammenzuhangen,” die durch die Krise, in der sich Spanien befindet, und
in geringerem Mafie auch durch die Verantwortung fiir den Bruder, verstarkt
wird."** Genaue Ursachen bleiben jedoch im Dunkeln. Die offizielle Zusammenfas-
sung des Films lautet entsprechend:

149 Auf ihrem Nachttisch sieht man ein Buch mit dem Titel La Voz de la Mujer, Name der ersten
anarchistisch-feministischen Gruppe in Argentinien aus den 1890er Jahren; die Gruppe kdmpfte
gegen die doppelte Versklavung der Frau durch das Kapital und den Mann. Olvido nimmt auf3er-
dem zusammen mit Menschen aller Altersklassen an Protesten gegen Zwangsraumung (OL:
42:10-42:41) und an Demonstrationen gegen Gewalt gegen Frauen teil (OL: 01:01:46—01:02:17).

150 Der erste Film, Ledn y Olvido, zeigt hingegen sehr deutlich, wie Le6n Olvido an ihrer Entfal-
tung hindert, wobei jedoch auch in diesem Film schon deutlich wird, dass Olvido unabhéngig
von ihrem Bruder Probleme damit hat, sich gegen ausbeuterische Beziehungen zu wehren und
ihrem Leben eine selbsthestimmte Richtung zu geben.

151 Olvido wird wiederholt beim intensiven Fitness-Training, inshesondere beim Schattenbo-
Xen, gezeigt, was als symbolisches Bild fiir den Kampf mit den ,inneren Schatten“ interpretiert
werden kann.

152 Die Sozialhelferin macht Ledn sogar offen fiir die psychische Verfassung seiner Schwester
verantwortlich, indem sie ihm direkt sagt, Olvido miisse wohl auch einmal Ruhe vor ihm haben
(OL: 01:21:27).
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Después de quince afios Olvido ha aceptado que su mal no es su hermano gemelo, Leén, que
tiene el sindrome de Down. Podria abandonarlo, pero ha aceptado que su mal son poderes
que no conoce y no identifica bien, pero que siente que los hay. Poderes que tejen como una
arafia una cércel de insatisfaccién social y personal.'>*

Beim Anblick der toten Frau, die aus dem Fluss gefischt wird, scheint Olvido
plotzlich auch etwas tiber sich selbst zu begreifen. Nach langem Schweigen und
unruhigem Herumgehen erklért sie deren Selbstmord mit den Worten: ,Querria
volar“ [Sie wollte fliegen] (OL: 01:34:05). Unerfiillbare Ziele und tibermenschliche
Sehnsucht, so konnte man diese Erklarung deuten, konnen in den Selbstmord
fithren und von ihnen scheint auch Olvido betroffen zu sein.™*

Das Bild des Fliegen-Wollens ist aber auch ein Bindeglied zu dem versohnli-
chen Ende des Films. Bei der ersten Begegnung mit den Zirkusleuten wird eine
Schaustellerin mit Papp-Fligeln auf dem Riicken von der Kamera so ins Bild ge-
nommen, dass sie vor dem Hintergrund des griinen Waldes zu fliegen scheint; erst
in einer weiteren Einstellung kommen ihre Rollschuhe ins Blickfeld, die ihre glei-
tenden Bewegungen erkliren.'” Mit dieser Variante des ,Fliegens* durch die Zir-
kusleute deutet sich also eine Mdéglichkeit an, die iibermenschliche Sehnsucht zu
stillen: durch Phantasie und im (Schau-)spiel. Die letzte Einstellung des Films
zeigt — gleich einem surreal zusammengewiirfelten Bild — ein umgekipptes Fahrrad
an einem Baumstamm, an dem auch ein Stuhl lehnt, und im Hintergrund ein etwa
einen Meter tiber dem Boden gespanntes Seil: heterogene Dinge, die den Schaustel-
ler:innen gehoren, die jederzeit wieder dazu verwendet werden konne, das (Zir-
kus-)Spiel fortzusetzen.”*® Dieses abschliefende Bild von Olvido y Ledn hat keine

153 [Ubersetzung: Nach fiinfzehn Jahren hat Olvido akzeptiert, dass sie nicht an ihrem Zwillings-
bruder Ledn, der das Down-Syndrom hat, leidet. Sie konnte ihn verlassen, aber sie hat akzeptiert,
dass Wirkmaéchte ihr Leiden verursachen, die sie nicht kennt und nicht gut dingfest machen
kann, von denen sie aber spiirt, dass sie da sind. Méchte, die wie eine Spinne ein Gefangnis aus
sozialer und personlicher Unzufriedenheit weben.] Dies war der Text auf der offiziellen Webseite
(http://www.dcmedia.es/pelicula/ [21.06.2021]), die in der Zeit online abgerufen werden konnte,
als der Film fiir den Filmpreis Goya 2022 kandidierte.

154 Leonardo erklédrt den Selbstmord der Frau hingegen mit einer Grundtragik des Daseins, ,el
peso del mundo“ [das Gewicht der Welt], das niemand der Frau zu tragen geholfen habe (OL:
01:32:34-01:32:42).

155 Dariiber hinaus werden ein Einrad und eine Seiltdnzerin sichtbar, die etwa einen Meter
iber dem Boden auf einer Slackline iibt. Beide scheinen ebenfalls vom Boden abheben zu
konnen.

156 Kurz vorher war bereits ein an eine Mauer gelehntes Fahrrad zu sehen, ndmlich bei der
Selbstmérderin im Fluss. Uber Objekte wie ein Fahrrad in Bufiuels Filmen schreibt der Regisseur
Bermudez: ,[A]demds de tener un valor de uso, otro de cambio (y, naturalmente, una determi-
nada presencia material), son un precipitado de lo reprimido y/o de lo inconsciente“ [Sie haben
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eindeutige Symbolik,”’ setzt aber einen Kontrapunkt zu dem Gefiihl des fatalen Ge-
fangenseins in einer ausweglosen Situation, mit dem der erste Film und die Binnen-
handlung noch endeten.

Beide Filme sind unabhéngig voneinander verstehbar, aber iiber zahlreiche
gemeinsame Elemente miteinander verbunden: Bereits erwdhnt wurden das
Thema des Inzests und das gemeinsame Bad in der Wanne, hinzu kommen De-
tails wie das Schlaflied der Geschwister,’*® der Tod eines Freundes von Ledn, die
Fotos in der Wohnung,"® Dialogteile sowie Gestik und Mimik der Protagonisten.
Vor dem Hintergrund des ersten Films wirken die Geschwister im zweiten Film
sichtbar é&lter — vor allem Leon sieht man die vergangenen Jahre deutlich an —, in
ihren Charakterziigen aber weitgehend unverdndert. Die Probleme ihrer Lebens-
situation haben sich nunmehr chronifiziert, wobei Olvido ihre Zerstérungswiin-
sche nicht mehr gegen den Bruder, sondern gegen sich selbst richtet.

Erwartung

Wie schon der Vorgéngerfilm idealisiert auch Olvido y Ledn Menschen mit ,geisti-
ger“ Behinderung nicht. Sie entsprechen z. B. nicht dem Klischee von friedlicher
Einfalt, Leén so wenig wie andere Figuren mit Down-Syndrom, die sich erstaun-
lich aggressiv zeigen. So verbiinden sie sich gegen Ledn, haben dann aber keine
Skrupel, sich von diesem gegen feixende Jugendliche verteidigen oder sich zum
Eis einladen zu lassen.'®® Leén ist sehr selbstéindig im Alltag und weniger abhan-

nicht nur einen Gebrauchswert oder einen Tauschwert (und natiirlich eine gewisse materielle
Prasenz), sondern an ihnen kristallisiert sich auch das Verdrangte und/oder Unbewusste] (2000:
54). In Olvido y Ledn konnte das Fahrrad fiir Olvidos Fluchtwunsch stehen.

157 Hierin zeigt sich eine Parallele zu Bufiuels Asthetik; zum antisymbolischen Effekt im Kino
Buifiuels vgl. Borso (1994: 160-164).

158 Leon singt es an Olvidos Krankenbett zu Beginn der Binnenhandlung: ,,Cierra los ojitos, mi
vida, cierra los ojitos, mi amor“ [Mach die Augen zu, mein Schatz, mach die Augen zu, meine
Liebe] und wandelt den Text dann ab zu ,Abre los ojitos, mi vida“ [Mach die Augen auf, mein
Schatz] (OL: 10:03-10:32).

159 So befinden sich in einem Zimmer an Wéascheklammern aufgehéngte Fotos des Geschwister-
paares, die auch im ersten Film zu sehen waren (OL: 51:05-51:08). Auf die Handlung des ersten
Films nimmt aufSerdem die Frage der Sozialarbeiterin zu Beginn der Binnenhandlung Bezug; sie
will von Leén wissen, ob seine Schwester ihm wieder habe schaden wollen, und Leén verneint
dies energisch (OL: 11:36-11:41).

160 Die Jugendlichen machen sich tber sie als ,asidticos subenterados“ [unterbelichtete Asia-
ten], ,coreanos del sur o coreanos del norte“ [Siid- oder Nordkoreaner] und ,chinos“ [Chinesen]
lustig (OL: 58:40-58:43).
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gig von Olvido als noch im ersten Film. Weiterhin ist er wortgewandt und schlag-
fertig.’®" So nennt er seinen Ex-Chef ,energimeno® [Verriickter]'®* (OL: 17:04)
oder die ,Asociacién®, die Olvido uber seine Entlassung durch den Arbeitgeber
informiert hat, ,chivato“ [Petze] (OL: 16:05-16:06). Abstrakte Zusammenhénge
oder metaphorische Sprache sind fiir ihn unverstandlich, aber er kann abstrakte
oder metaphorische Sitze in konkreten Kontexten treffsicher anwenden. So stellt
sich die Aussage, er habe keine Zukunft, die er beim Anschauen der Fernsehnach-
richten fallen lasst, als Zitat seines Ex-Chefs heraus, der ihm diesen Satz beim
Rauswurf mitgegeben hat (OL: 27:41-27:58).

Ledn ist auflerdem nicht asexuell. Dass er keine Partnerin hat, liegt an seinem
manipulativen und egozentrischen Charakter, nicht an fehlenden Mdoglichkeiten.
Keine der Frauen gefallt ihm wirklich;'® seine Gleichgiiltigkeit zeigt sich darin, dass
er eine Miinze entscheiden lasst, welcher er fiir einen neuen Flirtversuch durch die
Stadt folgt (OL: 46:20-46:30).1%* Seine Versuche, die Freundinnen zuriickzuerobern,
wirken wie Karikaturen von Verfithrungsszenen und enthalten stereotype Sitze, die
an telenovelas erinnern. Insgesamt erscheint Ledn wie im ersten Film als ein auf sei-
nen Vorteil bedachter (und deshalb einfallsreicher und geradezu listiger), bequemer,
machohafter, nicht auflergewdhnlicher Mann, der gerne die positiven Seiten einer
Partnerschaft geniet, ohne sich dafiir anstrengen zu miissen.'® Sein Verhalten ent-
spricht schliefdlich auch nicht der gingigen Vorstellung, dass sich Menschen mit

161 Leon gibt beispielsweise vor, Olvido habe nur deshalb exzessiv viele Tabletten genommen,
weil sie schneller gesund werden wollte (OL: 11:05-11:07). Es wird nicht deutlich, ob er das wirk-
lich glaubt oder ob er von seiner Schwester den Verdacht eines Suizids ablenken mdchte. Seine
schlechte Arbeit in der Tankstelle — er hat vergessen, den Tankschlauch nach dem Tankvorgang
wieder aus dem Auto herauszuziehen — rechtfertigt er mit den Worten: ,,Solo me equivoqué en el
50%.“ [Ich habe mich nur zu 50% geirrt] (OL: 17:16-17:19).

162 Bermudez beschreibt die Schwierigkeit des Schauspielers, dieses Wort zu lernen und kor-
rekt auszusprechen (Vicente 2021).

163 Er besteht allerdings auch nicht mehr, wie noch im ersten Film, darauf, keine Frau mit Be-
hinderung bzw. nur seine Schwester heiraten zu wollen; als sein Ideal nennt er im zweiten Film
die Schauspielerin Scarlett Johansson (OL: 22:04-22:05).

164 Die Szene kann wiederum als Reminiszenz an Bufiuels Film Tristana gelesen werden, in
dem sich die Protagonistin zwischen zwei identisch aussehenden Gassen entscheiden muss. Im
Gegensatz zu Tristana wird aber in Olvido y Ledn durch diese Entscheidung keine entscheidende
Zufallshegegnung in Gang gesetzt. Vielmehr wére das Ergebnis dasselbe, wenn Leén sich fiir die
andere Gasse entschiede, denn beide Ex-Freundinnen behandeln ihn nahezu identisch.

165 Olvidos Aussage ,Alguna loca habrd para ti“ [Irgendeine Verriickte fiir dich wird es schon
geben] (OL: 21:45-21:47) kénnte umstandslos auf einen Menschen ochne Down-Syndrom mit &hnli-
chem Verhalten wie Ledn tibertragen werden.
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Lgeistiger Behinderung automatisch mit anderen Menschen mit ,geistiger“ Be-
hinderung identifizieren, gar umstandslos solidarisch erklaren.'®® Auch Leéns Ex-
Freundinnen (mit dem Down-Syndrom) benehmen sich wie normale Teenager,
fallen nicht auf seine Schmeicheleien herein und klaren sich untereinander iiber
seine falschen Liebesbeteuerungen auf, zeitgemafd iiber WhatsApp. Erhobenen
Hauptes gehen sie durch die Stadt.'®” Die Erwartungen an das typische Verhalten
eines Menschen mit ,geistiger Behinderung erfiillt damit keine dieser Figuren.
Anderen gdngigen Vorstellungshildern entsprechen die Menschen mit ,geisti-
ger“ Behinderung im Film wiederum durchaus zumindest partiell, allen voran Ledn
dem Klischee des ,ewigen Kindes“. Sein kindliches Verhalten kommt wiederholt zum
Tragen, etwa wenn er in dem Gesprach mit der Sozialarbeiterin tiber Olvidos Selbst-
mordversuch ein Glas mit StfSigkeiten fixiert, bis er ein Bonbon angeboten bekommt
(OL: 12:52-13:00),"® oder wenn er in Olvidos Krankenzimmer Schattenspiele zum
Zeitvertreib macht (OL: 01:19:31-01:20:01). Auch dass seine kognitiven Kapazitdten be-
grenzt sind, wird mehrfach deutlich. So versteht er abstrakte Darstellungen nicht,
z.B. die Bedeutung von Prozentanteilen und deren Interpretation. Er kommentiert
eine Statistik mit den Worten: ,.Es imposible que mueran 6,3. O mueren 6 0 mueren
7¢ [Es konnen unmoglich 6,3 sterben. Entweder sterben 6 oder 7] (OL: 01:24:24—
01:24:28)."%° Auch hat er erhebliche Schwierigkeiten mit dem Verstéindnis von figura-
tiver Sprache und von Botschaften ,zwischen den Zeilen“ bei doppeldeutigem
Sprechen. Das zeigt sich inshesondere an seinen spontanen Reaktionen auf den Ver-
mieter Leonardo, der Olvido mit seinem Eheangebot buchstablich kaufen will. Viele
Situationen kann Leon nicht in ihrer Tragweite einschitzen, weder die Geldnot der
Geschwister im Alltag noch Olvidos psychische Probleme.'” Dariiber hinaus verfiigt
er iber eine nur schwach ausgeprégte ,theory of mind“ der Menschen in seiner Um-
gebung, was bedeutet, dass er sich nicht umfanglich in sie hineinversetzen kann. So
versteht er z. B. nicht, dass seine Erwahnung der verstorbenen Mutter seine Schwes-

166 Es handelt sich um ein typisches Vorurteil. Cloerkes erldutert: ,Behinderte Menschen unter-
liegen den gleichen Sozialisationsmechanismen wie nichthehinderte Menschen, sie orientieren
sich an den gleichen gesellschaftlichen Wertmafistdben und sind selbstverstandlich nicht frei
von [...] Vorurteilen [...]. Oftmals sind sogar besonders deutliche Distanzierungen von anderen
Behinderten bzw. Stigmatisierten zu beobachten [...]“ (2007: 115).

167 Dabei konnen die Frauen Ledn geschickt beleidigen (OL: 48:35-48:41).

168 Die besondere Verfiihrbarkeit der Frauen mit Down-Syndrom durch Siiffigkeiten wird mehr-
fach erwéhnt, was ebenfalls als Zeichen von Kindlichkeit gewertet werden kann.

169 Zu einer detaillierten Interpretation dieser Szene im Zusammenhang mit komischen Repré-
sentationen von Menschen mit ,geistiger“ Behinderung vgl. Hartwig (2024b).

170 Er begreift beispielsweise nicht die 6konomische Notlage, in der sie sich befinden, wenn er
seiner Schwester, die nachts noch zur Arbeit gerufen wird, rét, sie solle einfach nicht ans Telefon
gehen (OL: 33:50-33:52).
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ter bis ins Mark trifft und ihre Verzweiflung noch steigert; als sie den Raum verlésst,
ruft er ihr vorwurfsvoll nach, dass sie noch nicht aufgegessen habe (OL: 01:10:03—
01:10:4)." Sein empathisches Unvermégen ist Quelle zahlreicher komischer Effekte.

Wiederholt rufen Figuren mit und ohne ,geistige“ Behinderung auch groteske
Effekte hervor. Gleich zu Beginn sieht man Ledn beispielsweise im feinen weifsen
Anzug mit roten Turnschuhen auf der Hochzeitsfeier: eine grobe Inkongruenz in
der Kleidung. Einige Szenen spielen in den Rdumen der ,Asociacién®, die wie eine
fremdartige Parallelwelt erscheint. Die roboterdhnlich ihrer Arbeit nachgehenden
Menschen, die schweigend um einen Tisch herum sitzen und dabei schneiden und
stempeln (OL: 01:01:27-01:01:46), wirken wie eine verzerrte Prasentation des Taug-
lichkeitsgedankens, der der Motor der Griindungen von Anstalten fiilr Menschen
mit Behinderung im 18. Jahrhundert war (vgl. dazu Hartwig 2020h: 135). Die Be-
treuerinnen infantilisieren die Menschen mit Behinderung, wie schon aus der
Stimme der fiir Leéns Berufsberatung zustédndigen Person herauszuhoren ist, die
mit ihrer floskelhaften Anteilnahme an eine groteske Version des christlichen cari-
tas-Gedankens erinnert (OL: 42:51-45:55). Sie und die Sozialhelferin des Kranken-
hauses, Conchita, sind Karikaturen des ,Gutmenschen®, der Ratschlige verteilt und
in den Kitsch spielende Betroffenheit an den Tag legt, lebenspraktisch jedoch den
in Not Geratenen nicht weiterhilft."’* Immer wieder wird Olvido und Leén psycho-
logische Hilfe angeboten, wo sie handfeste finanzielle Unterstiitzung bréuchten.

Olvido y Ledn zeigt Figuren, die Vorstellungshildern von Menschen mit ,geisti-
ger“ Behinderung sowohl entsprechen als auch widersprechen. Als vermeintlich
vulnerable und hilflose Gesellschaftsmitglieder sind sie nicht ausnahmslos dank-
bar, harmlos und gut. Wer dies glaubt, wird selbst zur Zielscheibe des Spotts, so
wie eine mitleidige Passantin, mit der exemplarisch eine stereotype Verhaltens-
weise gegentiber Menschen mit ,geistiger Behinderung karikiert wird (OL: 48:13—-
49:05). Sie will den von seinen Ex-Freundinnen zuriickgewiesenen Leon, einer
yuberformten Reaktion“ entsprechend, mit einem Gemisch aus Mitleid und aufge-
drangter Hilfe trosten. Als Le6n mit ihr jedoch erwartungswidrig zu flirten beginnt,
sucht sie schnell das Weite und zeigt ein stereotypes Vermeidungsverhalten. Ledns
Schwester hingegen schont, bemitleidet und entmiindigt ihn nicht durch Fiirsorge
und vermeintliche christliche Néchstenliebe. Durch das Ausbleiben erwarteter Ver-
haltensweisen provoziert der Film an vielen Stellen.

Die Ruickblende in der Erzdhlung verwandelt die Was-Spannung in weiten
Teilen des Films in eine Wie-Spannung. Denn die Zuschauer:innen wissen von Be-

171 Dies erinnert an den ersten Film, an Leodns ,Floskeln zu unpassenden Gelegenheiten oder
sein Missverstehen von Doppeldeutigkeiten® (Hartwig 2016: 237).

172 Hier handelt es sich um affirmativen Kitsch, da die Figuren keine echte innere Anteilnahme,
sondern klischeehafte Gefiihle ausdriicken.
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ginn an, dass Olvido heiraten wird. Die kontinuierliche Verschlechterung der
Lage der Geschwister in der Binnenhandlung lasst also nicht die Katastrophe er-
warten, sondern eine uberraschende gliickliche Wendung des Schicksals. Die
Hochzeit stellt sich allerdings nicht als der romantische Hohepunkt einer neuen
Version des Marchens von Aschenputtel heraus, sondern ist offensichtlich — auch
wenn dies nicht explizit gezeigt wird — eine Vernunftentscheidung und das Resul-
tat eines niichternen Kalkiils: 6konomische Sicherheit gegen eine kaschierte
Form von Prostitution. Das zeigen Olvidos Tranen nach der Hochzeitsnacht, ist
diese doch kein happy ending, sondern die Erfilllung eines Vertrags, der sie selbst
zu einer Ware gemacht hat. Um Ledn allerdings miissen die Zuschauer:innen
diesmal — im Gegensatz zum ersten Film — an keiner Stelle fiirchten. Denn auch
in seinem Fall verrdt die Rahmenhandlung gleich zu Beginn, dass er sich bester
Gesundheit erfreut und an der Hochzeit teilnimmt.

Neue Spannung entsteht in der Rahmenhandlung durch die weiterhin be-
stehende Gefahr eines Selbstmordversuchs sowie durch Leonardos Waffen, die er
bei einem Loyalitdtshruch einsetzen kénnte. Dass Olvido auf seine Telefonanrufe
im Wald nicht antwortet, kdnnte einen solchen darstellen. Diese Befiirchtung liegt
wohl auch Ledns wiederholter Mahnung zugrunde, die Verabredung mit Leonardo
(sinnigerweise in einem Restaurant mit dem Namen ,,El milagro del miedo“ [Das
Wunder der Angst]) einzuhalten.” Donner und Regen dramatisieren die Situation
zusatzlich, doch das offene Ende des Films 16st diese Spannung nicht auf.

Erfahrung

Olvido y Ledn beginnt mit einer Quiproquo-Situation, die einen Menschen mit ,geisti-
ger“ Behinderung in einer unerhdérten Situation zu zeigen scheint. Olvido ist im
Hochzeitskleid und ihr Bruder Leon in einem weifsen Anzug mit Fliege zu sehen, als
seien die Geschwister Braut und Brautigam. Verstarkt wird dieser Eindruck noch da-
durch, dass auf einem Schild zu lesen ist: ,Bienvenidos a la boda de Olvido y Leo“
[Willkommen zur Hochzeit von Olvido und Leo]. Erst nach etwas zweieinhalb Mi-
nuten wird deutlich, wer der wahre Brautigam ist, nmlich Leonardo, und dass es
sich bei ,Leo“ um seinen Spitznamen und nicht den Ledns handelt. Der Film be-
ginnt also mit einer Anspielung auf Inzest, und damit flieft eine maogliche Ta-
buverletzung (wie in Ledn y Olvido) in die Grundstimmung mit ein. Zwar wird
die Inzestthematik im Folgenden zu einer starken Rivalitit zwischen Ledn und

173 Entsprechend kann das Imperfekt in Ledéns Satz ,Ahora teniamos un futuro“ [Jetzt hatten
wir eine Zukunft] (OL: 01:36:24-01:36:26) als bereits verpasste Chance gedeutet werden.
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seinem Schwager abgeschwacht, doch gibt es durchaus noch einige doppeldeu-
tige Situationen.'”*

Die Atmosphdre des Ungewohnlichen, Exzessiven und Tabuverletzenden aus
der Er6ffnungsszene des Films wird im weiteren Verlauf durch Parallelen zu Bufiuels
kanonischen Filmen aufgenommen. So zeigt der offensichtlich in Afghanistan trau-
matisierte Arzt Leonardo die Ziige eines Don Jaime aus Viridiana (Spanien/Mexiko
1961) oder eines Don Lope aus Tristana. Er ist wie diese beiden Figuren im Besitz der
Okonomischen Macht und einer Frau leidenschaftlich verfallen, der er seinen Willen
aufzwingen kann. Olvido durchlduft ihrerseits eine fiir Bufiuels Frauen essentielle
Bewusstwerdung, die sie dazu bringt, die Welt so zu akzeptieren, wie sie ist."”> Leén
erinnert wiederum in seiner Vitalitdt und Pragmatik an Viridianas Cousin Jorge und
mit seinen erotischen Phantasien an den tauben Sohn der Haushélterin in Tristana.
Bufiuels Auseinandersetzung mit Kirche und Frommigkeit findet sich in Olvido y
Ledn jedoch kaum noch. Der Papst taucht nur als einer unter vielen ldcherlichen offi-
ziellen Wiirdentragern der Gesellschaft im Fernsehen auf (OL: 28:27-28:40) und im
Krankenhaus erinnert Leonardo eine Patientin an einen Erzengel (OL: 01:25:50—
01:25:55), was zu seiner Funktion als deus ex machina passt. Distanz gegentiber der
Kirche zeigt sich darin, dass die Geschwister die Rede des Papstes tiber das Vertrauen
in die Zukunft mit despektierlichem Grunzen und den Worten kommentieren: ,El
futuro es cosa de cerdos“ [Die Zukunft gehort den Schweinen] (OL: 28:13-28:15)."7¢ An
Burfiuel erinnern schliefSlich einige ins Surreale spielende soziale Typen, allen voran
die Sozialarbeiterinnen in der ,Asociacion“ bzw. im Krankenhaus. Wie Bufiuel zeigt
Bermudez Film Menschen in einer gesellschaftlichen Situation, die ihnen nur be-
dingt viele Handlungsmoglichkeiten ldsst und in der sie sich ihren (verborgenen) Lei-
denschaften gemaéfs verhalten. Diese Situation wirkt bald komisch, bald tragisch.

174 Die Rivalitit zwischen Ehemann und Bruder zeigt sich in der Rahmenhandlung in Ledns Ei-
fersucht. Bei der Hochzeitszeremonie setzt er sich erst nach einer deutlichen Aufforderung von
der Braut weg, fiihrt beim anschlieffenden Tanz einen Paartausch herbei, um mit seiner Schwes-
ter zu tanzen, und ergreift am Pool besitzergreifend ihre rechte Hand, nachdem Leonardo die
Linke ergriffen hat; selbstverstidndlich will er das junge Paar auf die Hochzeitsreise begleiten.
175 Bufiuel verweist in einem Interview darauf, dass vor dieser (von ihm als quijotesk bezeich-
neten) Aufgabe fast alle seine Figuren stehen: ,Es el abismo que puede haber entre una idea del
mundo y lo que el mundo realmente es. En efecto: casi todos mis personajes sufren un desengafio
y luego cambian, sea para bien o para mal.“ [Es ist die Kluft, die es zwischen einer Idee der Welt
und dem, was die Welt wirklich ist, geben kann. In der Tat erleben fast alle meine Figuren eine
Enttduschung und éndern sich danach, zum Besseren oder zum Schlechteren] (Pérez Turrent/De
la Colina 1993: 120).

176 Das Wort ,futuro“ ist zentral bei den spanischen Protestbewegungen im Gefolge der Krise
von 2008 und fallt oft im Zusammenhang mit der Perspektivlosigkeit der Jugendlichen. Im Jahr
2011 wird die Organisation ,,Juventud sin futuro“ gegriindet (vgl. Macher 2022).
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Olvido y Ledn setzt zwei Grundstimmungen nebeneinander: eine depressive,
die durch die bestédndige Suizidgefahr der Protagonistin hervorgerufen wird, und
eine komisch-groteske, die stets von Leén erzeugt wird."”” So geht Leén immer wie-
der auf Kommunikationen seines Gegeniibers auf so liberraschende Weise ein,
dass sie einen verzerrten Sinn erhalten, was komisch wirkt.'”® Dabei spielt seine
kognitive Beeintrachtigung eine wichtige Rolle, die seine Abstraktionsfahigkeit ein-
schrinkt. Aus diesem Grunde nahert sich die Komik einem (im Alltag tabuisierten)
Lachen iiber den Menschen mit Behinderung an, was von den Zuschauer:innen als
Verletzung des Anstands und damit als Provokation gewertet werden kann. So
fasst Ledn beispielsweise figurative Sprache wortlich auf, wenn er das Hilfsangebot
der Sozialhelferin (das sie mit ,seguimiento“ umschreibt, also ,I"Jberwachung‘, ei-
gentlich ,Verfolgung‘) wortlich auslegt und antwortet: ,A mi no me tiene que seguir
nadie“: Mir muss niemand folgen (OL: 01:21:36—01:21:40). Auch den Rat, méoglichst

Abb. 4: Ledn als Hauptfigur im Hintergrund. © Xavier BermUdez.

177 Vgl. eine detaillierte Analyse der Groteskkomik von Olvido y Leén im Zusammenhang mit
der Krise in Spanien seit 2008 in Hartwig (2024).

178 Als Olvido ihrem Bruder beispielsweise vorwirft, dass er seine Arbeit verloren habe, antwor-
tet dieser entriistet, als handle es sich um ein Gegenargument: ,He hecho la comida“ [Ich hab
doch das Essen gemacht] (OL: 15:34-15:35). Als eine Sozialhelferin ihn zum Arbeiten motivieren
will und ihm deshalb als Vorbild von einer Frau mit Down-Syndrom erzahlt, die als Kellnerin
arbeitet, antwortet Ledn, er konne Eier braten; als die Sozialhelferin zusétzlich Namen anderer
Menschen mit Behinderung und deren Berufe nennt, beendet Leén die Aufzahlung mit dem Satz:
,Y Kiko se ha muerto“ [Und Kiko ist tot] (OL: 43:20-43:22).
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oft tiber Selbstmord zu reden, um das Trauma seiner Schwester zu heilen (OL:
01:21:41-01:22:05), nimmt er beim Wort und liest dieser Selbstmordstatistiken vor.'”

Leéns Kommentare schaffen an vielen Stellen einen komischen Kontrapunkt
zu der desolaten Lage der Geschwister und ihrer existentiellen Bedrohung.’®® Zu
Olvidos depressiven Anwandlungen bildet Leén damit immer wieder das comic re-
lief, so dass er an den gracioso der spanischen Klassik erinnert. Seine Arbeits- und
Partnersuche konnen als Parodie auf die Handlung um Olvido gelesen werden. So
imitiert Ledn Leonardos autoritires Werben um seine Schwester bei seinen Ex-
Freundinnen (mit Down-Syndrom), die ihn allerdings unbeeindruckt zurtickweisen
(OL: 57:46-58:21). Denn Le6n wiederholt die Szene ohne die unausgesprochenen
Pramissen — Leonardo besitzt die 6konomische Macht, Leén nicht! —, entlarvt aber
unabsichtlich damit die machohaften Implikationen sowie nicht zuletzt auch den
Kitsch in Leonardos klischeehaften Aussagen.'® Auch die poetisch anmutende
Stimmung im Wald bei den Zirkusleuten storen Ledns prosaische Kommentare.
Wiéhrend seine Schwester sichtlich bezaubert von dem ist, was sie sieht, sagt er un-
gertihrt, mit den Handen in den Hosentaschen: ,Ya verrds como alguno se va a caer
[Wirst schon sehen, gleich féllt einer hin] (OL: 01:36:11-01:36:13). Kurz darauf hort
man tatsachlich das Gerdusch eines fallenden Kérpers (wahrend die Kamera nur die
Geschwister ins Bild nimmt), und Leén kommentiert: ,Se veia venir“ [Das hat man
kommen sehen] (OL: 01:37:03-01:37:04). Solche Kommentare lassen die Erzdhlung
nicht in Kitsch, Klischees oder Sentimentalitit abgleiten, weil das Lachen, das sie aus-
l6sen, eine distanzierende Wirkung hat. Wer lacht, hilft bei der Zerstérung der poeti-
schen Stimmung allerdings mit, und deshalb kann ihm das Lachen auch wieder im
Halse stecken bleiben — so dass also wieder eine groteske Situation entsteht.

179 Eine detaillierte Analyse der Komik in der Krankenhaus-Szene findet sich in Hartwig
(2024b).

180 Beispielsweise das auf zwei Ebenen gefithrte Gesprach zwischen Leonardo und Olvido —
zwischen Vermieter und Mieterin, aber auch zwischen Begehrendem und Objekt der Begierde —
versteht Ledn, wie bereits erwahnt, nicht: Als Leonardo die Hochzeit vorschldgt, ruft Leén
z.B. aus: ,Pero la acabas de conocer!“ [Aber du hast sie doch gerade erst kennengelernt!] (OL:
54:35-54:37); als Leonardo im Zusammenhang mit Loyalitit seine Waffen erwahnt, antwortet
Ledn reflexartig: ,Aqui no entran armas“ [Hier kommen keine Waffen rein] (OL: 55:58—56:23).
Wahrend des gesamten Gesprachs wird Ledn nur selten ins Bild genommen und die beiden ande-
ren gehen auf seine Beitrdge nicht ein. Er ist buchstablich aus dem (kognitiv anspruchsvollen)
Gesprach herausgeschnitten, dessen melodramatische Anklénge er durch seine Kommentare ko-
misch durchbricht.

181 In dhnlich demaskierender Weise kommentiert Ledon Leonardos Ausruf: ,jEres la cosa mas
guapa que he visto en mi vida!“ [Du bist das schénste Ding, was ich jemals gesehen habe] mit den
Worten: ,No es una cosa. {Es feminista!“ [Sie ist kein Ding, sie ist Feministin] (OL: 54:08-54:13).
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Der Film vermittelt vor allem die Erfahrung von Widerspriichlichkeit, die groteske
Darstellungen erzeugen. Edwards/Graulund schreiben zu dieser Wiederspriichlichkeit:

The grotesque provokes conflicting responses: fascination and repugnance, compassion and
disgust, sympathy and confusion. [...] the grotesque is disturbing because it incites seemingly
incompatible emotions through its representations of abjection and possibility, limitations and
becomings, compassion and rejection, attraction and repulsion. (Edwards/Graulund 2013: 78)

Die grotesken Elemente sind ambivalent, verfremden das Gezeigte und schwa-
chen den Realismus der Erzédhlung ab.

Gesamtbetrachtung aus der Perspektive der Erfahrung

Gegeniiber ,geistiger“ Behinderung nimmt Olvido y Ledn eine ambivalente Hal-
tung ein. Die Erfahrung, die der Zuschauer mit Leén macht, ist einerseits die
eines lebenstiichtigen Menschen, der besser mit der Prekaritat umgehen kann als
seine Schwester. Dass er viele Nuancen der Kommunikation nicht versteht, ist
auch eine Starke, weil er dadurch nicht von ,des Gedankens Bldsse“ angekrankelt
wird wie die Menschen in seinem Umfeld. Denn wéhrend Olvido deprimiert ist,
weil sie fiir sich keine Zukunft sieht, lebt Ledn im Moment und sucht Losungen
flir konkrete Probleme. Er weifs sich zu helfen, folgt seinen Bediirfnissen und ist
um keine Antwort verlegen.'® In seiner Unerschiitterlichkeit ist er durchaus eine
Identifikationsfigur fiir die Zuschauer:innen. Doch stellt der Film andererseits
auch deutlich heraus, dass Ledns Starke nicht zuletzt darauf beruht, dass er keine
Verantwortung fiir sich und andere iibernimmt. Er ist eine ambivalente Figur,
flrsorglich und egozentrisch, nicht ganz unschuldig an der desastrésen Situation
der Geschwister und doch auch ein Opfer der Krise in Spanien. Die Ambivalenz
der Figur wird bis zuletzt nicht aufgeldst. Bermudez schreibt selbst:

Solo me interesan los personajes y situaciones que me despiertan una actitud ambivalente
hacia ellos, y solo me interesan los personajes que, ellos también, viven con sentimientos
ambivalentes. Por eso me seducen tanto Olvido y Ledn. Por lo demaés, cuando hago peliculas
procuro hacer mias las palabras de Gorgias: ,Contra la seriedad la risa, pero contra la risa
la seriedad®. (http://www.dcmedia.es/pelicula/ [25.11.2022])'8

182 Er verteidigt die Gruppe von Menschen mit Down-Syndrom unerschrocken gegen Beschimp-
fungen und holt rechtzeitig Hilfe, um seine Schwester zu retten. Im Krankenhaus entlockt er ihr
ein erstes Lacheln nach ihrem Selbstmordversuch. Als Olvido ihm droht — was eigentlich exis-
tenzbedrohend fiir ihn sein miisste —, dass sie nach Kanada auswandern und er sie nie wiederse-
hen werde, wenn er nicht arbeiten gehe, entgegnet er nur, das letzte Mal habe sie ihm mit
Australien gedroht (OL: 18:37-18:39).

183 [Ubersetzung: Mich interessieren nur Figuren und Situationen, die in mir eine ambivalente
Haltung ihnen gegentiber auslésen, und mich interessieren auch nur die Figuren, die ihrerseits
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Die Schlussszene, die sich den Zuschauer:innen besonders einpréagt, ist im Gegen-
satz zum ersten Film versohnlich. Zwar verweigert sie wieder die Auflosung von
Olvidos ambivalenten Gefiihle Leén gegeniiber, doch deutet Olvidos wohlwollen-
der Blick auf ihren Bruder an, dass es darauf vielleicht gar nicht ankommt. Weil
alle Figuren des Films ihre grotesken Seiten haben, kann auch Ledn in der Gesell-
schaft seinen Platz finden. Das ist vielleicht der bescheidene Optimismus des Films:
Es gibt keine grundsétzliche Losung fiir die aufgeworfenen Probleme, aber vielleicht
eine mogliche konstruktive Sichtweise auf sie. Dies wére im Sinne von Bermudez,
der sich keine Stereotype, Moralisierung oder Parolen fiir seine Filme wiinscht,
sondern ,[u]n cine (y un arte) que, como el viejo carnaval, solamente transmita
inteligencia sensitiva, es decir, placer y critica. Sin dar respuestas“ (Hartwig
2023c: 163)."%*

mit ambivalenten Gefiihlen leben. Daher faszinieren mich Olvido und Leén auch so. Im Ubrigen
halte ich es beim Produzieren von Filmen mit Gorgias, der sagte: ,Gegen den Ernst das Lachen,
aber gegen das Lachen den Ernst‘.] Dieses Zitat fithrt Bermudez bereits in seiner Studie zu Buiiu-
els Filmésthetik an, wo er von ,rupturas de tono“ [Briichen im Tonfall] spricht, die sich gegen
fertige Ideen der Figuren und der Zuschauer:innen richten (2000: 44). Seine Schlussfolgerung lau-
tet, Bufiuel entlarve Widerspriiche und Verletzungen, verurteile aber niemanden (Bermudez
2000: 51).

184 [Ubersetzung: Ein Kino und eine Kunst, die, wie der alte Karneval, nur einfithlsames Verste-
hen vermitteln, d. h. Vergniigen und Kritik. Ohne Antworten zu geben.]



5 ,Geistige“ Behinderung im dsthetischen
Kontext

Part of the work of poetry is just to express paradox without absurdity, to give form to con-
tradiction without stilling it, to give voice to tension without dissolving it. Poets can leave
things open that philosophers cannot. (Neiman 2002: 34)

We can obsess not just over what we have been doing wrong but also over what we have
been doing right. Because we have been doing something right, and it would be good to
know what, exactly, it is. (Pinker 2011: xxv)

Life is painting a picture not doing a sum. (Justice Oliver Wendell Holmes)"

5.1 Das Panorama zu Beginn des 21. Jahrhunderts

Das Korpus an Theaterauffithrungen und Filmen mit Menschen mit ,geistiger Be-
hinderung in tragenden Rollen ist nicht sehr umfangreich. Was ins Auge springt,
ist, dass die betreffenden Theaterauffithrungen fast ausschliefSlich dem Off-Bereich
entstammen,” wihrend die betreffenden Filme das gesamte Spektrum zwischen
Mainstream- und Arthouse-Film abdecken, freilich mit Ausnahme einiger Genres
wie Horror- oder Erotik-Film.?> Sehr negative Geschichten — im Sinne einer Festi-
gung dusterer Stereotype im Film, von denen Hunt (1991), Norden (1994) oder Long-
more (2003) noch berichten* — kommen seit den 1990er Jahren praktisch nicht
mehr vor, weder im Film noch im Theater. Das mag daran liegen, dass Regisseur:
innen Figuren nicht derartig abqualifizierend darzustellen wagen, wenn sie von
Menschen gespielt werden, die tatséchlich von ,geistiger Behinderung betroffen
sind. Figuren mit ,geistiger Behinderung werden im 21. Jahrhundert weder als
Monster oder Freaks noch als tiberméfig pflegebediirftige oder bemitleidenswerte
Wesen prasentiert. Je ofter sie als aktiv, lebensfroh und mit ganz normalen Bediirf-
nissen ausgestattete Menschen erscheinen, desto leichter werden diese positiven
Konnotationen verfiighar und desto wahrscheinlicher wird es, dass sie auch in all-
tagsweltlichen Wahrnehmungen zur Verfiigung stehen. Denn ,[d]ie geistige Verfiig-

1 Zitiert nach Nussbaum (1995: xix).

2 Vgl. zum Theater mit Darsteller:innen mit Behinderung (nicht nur ,geistiger Behinderung) im
Spanien des 21. Jahrhunderts Checa Puerta (2018).

3 Eine Ubersicht iiber die Filme findet sich in Geldner (2024).

4 Longmore nennt beispielsweise als drei typische Vorurteile ,disability [as] a punishment for
evil®, ,disabled people [as] embittered by their ,fate‘ und ,disabled people [who] resent the non-
disabled and would, if they could, destroy them* (2003: 134).

@ Open Access. ©2024 bei den Autorinnen und Autoren, publiziert von De Gruyter. Dieses Werk ist
lizenziert unter der Creative Commons Namensnennung - Nicht-kommerziell - Keine Bearbeitungen 4.0
International Lizenz.
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barkeit einer Information, die Leichtigkeit, mit der sie uns in den Sinn kommt, wer-
ten wir selbst wieder wie eine Information. Wir nutzen sie als Hinweis auf Wichtig-
keit, Relevanz oder Wahrheit“ (Felser 2015: 176).°

Allerdings werden bei vielen Darstellungen von Figuren mit ,geistiger” Be-
hinderung die Schwierigkeiten ihres Alltags und auch die des Zusammenlebens
wenig oder tiberhaupt nicht thematisiert. Die Figuren mit ,geistiger Behinderung
sind vielmehr am sozialen Leben partizipierende vollwertige Mitglieder der Ge-
sellschaft, so als gébe es keine Beeintrachtigung, und damit spiegeln sie nicht die
tatséchliche soziale Position von Menschen mit ,geistiger Behinderung wider.®
Altere Darsteller:innen mit ,geistiger Behinderung sind so gut wie nie zu sehen
(eine Ausnahme ist der Publikumsliebling Peter Keller des Ziircher Theater Hora)
und Kinder nur selten.

Schmidt weist zu Recht darauf hin, dass auch Inklusionstheater wieder Me-
chanismen der Exklusion generiert (2020: 108),” was auch fiir den Film gilt. Ein
gewisses Mafd an kognitiven Fahigkeiten ist fiir Darsteller:innen eine unerlassli-
che Voraussetzung fiir das Mitspielen. Die theatrale und die filmische Darstellung
setzen grundlegende kommunikative Fahigkeiten und (Rollenspiel-)Techniken vo-
raus, die bei bestimmten Auspragungen einer ,geistigen“ Behinderung nicht vor-
liegen.® Daher treten auch in Theater und Film hauptséchlich kognitiv begabte
Menschen mit Down-Syndrom auf, die nur bedingt reprédsentativ fiilr Menschen
mit ,geistiger Behinderung allgemein und nicht einmal reprasentativ fiir Men-
schen mit Down-Syndrom sind. Die Figuren, die sie spielen, sind ihrerseits meist
so talentiert, dass sie sich weit vom durchschnittlich begabten Menschen mit
Down-Syndrom entfernen. Aber auch damit gehen einige Filme wieder produktiv
um, etwa indem sie ihre Figuren bewusst als unrealistische Typen (Collantes in
Campeones) oder als Spiel mit den Klischees (Franzi in Die Goldfische) kennzeich-
nen. Daneben gibt es einige wenige Theater- und Filmprojekte, die auch Men-
schen mit einer schwereren ,geistigen“ oder gar einer Mehrfach-Behinderung

5 Vgl. die in Kap. 2.2.1 angesprochene Verfligharkeitsheuristik bzw. den dort ebenfalls angespro-
chenen mere exposure-Effekt. Vgl. auch die Représentativitatsheuristik (Felser 2015: 179-181)
sowie den Truth-Effekt (Felser 2015: 281).

6 Sie reprasentieren also keine prototypischen Menschen mit ,geistiger Behinderung. Zu Proto-
typen als ,beste Exemplare“ einer Kategorie vgl. Scheufele (2003: 18-20).

7 Schmidt (2020: 108) verweist aufierdem noch darauf, dass Festivals regulieren, wie und welche
Art von Theater und Tanz mit behinderten Darstellern gezeigt wird und wo die Trennlinie zwi-
schen kiinstlerisch anspruchsvollen und anderen, weniger professionellen oder paddagogisch ori-
entierten Theaterpraktiken verlauft.

8 Vgl. in diesem Zusammenhang auch das Kapitel ,Menschen mit schweren und mehrfachen Be-
hinderungen: Grenzen der Integration oder Priifstein fiir Integration als Modell der Zukunft?“ in
Cloerkes (2007: 262-265).
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einbeziehen, wie z. B. das Theater Klabauter in Hamburg (vgl. die Schilderung
von Astrid Eggers in Hartwig 2022: 180-181) oder die Compagnons cooperative in-
Klusiver film (vgl. das Interview mit Jirgen J. Kdster in Hartwig 2023c: 69-80). Bei
Menschen mit schwerer (,geistiger“) Mehrfachbehinderung wiirde der Zuschauer
vermutlich selten in Rechnung stellen, dass sie iiberhaupt eine Rolle spielen kon-
nen. Damit wiirde aber das Schwanken zwischen ,kiinstlerisch inszeniert* und
wecht kaum funktionieren und die Darsteller:innen liefen Gefahr, auf den Status
einer (assoziationsreichen) Requisite reduziert zu werden.

In Theaterauffithrungen® werden in der Regel die iiberwiegende Mehrzahl
der Figuren oder gleich alle Figuren von Darsteller:innen mit ,geistiger Behinde-
rung gespielt. Das Gegentelil ist fiir den Film der Fall. Hier treten Figuren mit ,geis-
tiger“ Behinderung tiberwiegend vereinzelt auf, wenn es sich um tragende Rollen
handelt (eine Ausnahme ist z. B. Detectives per caso).® Bilden die Darsteller:innen
mit ,geistiger Behinderung eher den Hintergrund der Haupthandlung, sind sie oft
in Gruppen zu sehen (typisch hierfiir ist Ho amici in paradiso)."* Eher selten steht
im Film ausschliefflich ein Mensch mit ,geistiger” Behinderung im Vordergrund
der Erzdhlung, wie z. B. in dem Film Théo et les métamorphoses, der iiberhaupt mit
wenigen Figuren auskommt. In der tiberwiegenden Zahl der Fille begegnet eine
Figur mit ,geistiger“ Behinderung Figuren ohne kognitive Beeintrachtigung, und
der Fokus einer romantischen oder dramatischen Geschichte liegt auf den Figuren
ohne Behinderung. Typische Beispiele sind Le Huitiéme Jour oder Die Goldfische.
Wenn die Haupterzdhlung dann in ein happy ending miindet, wirkt sich die posi-
tive Grundstimmung in einer Art Emotionsiihertragung auch auf die Figuren mit
~geistiger“ Behinderung vorteilhaft aus. Die Kritik an dieser Rolle der Darsteller:
innen mit Behinderung — eben nur als emotionaler Hintergrund fiir die ,eigentli-
che“ Geschichte zu dienen — ist berechtigt. Dennoch muss auch in Rechnung gestellt
werden, dass sich die Zuschauer:innen mit den Figuren ohne Behinderung pro-
blemlos identifizieren konnen und sich nur deshalb vielleicht tiberhaupt erstmalig
fir Figuren mit Behinderung interessieren. In diesem Fall normalisiert der Film
den Umgang mit Behinderung und bereitet den Weg fiir kommende differenzier-
tere Figurendarstellungen.

Uberhaupt eine positive Erfahrung mit einer Figur mit Behinderung gemacht
zu haben, ist besonders wichtig fiir Zuschauer:innen, die sich mit Menschen mit
»geistiger Behinderung bislang nicht befasst haben und bei denen die Texte wo-
moglich auf sehr massive und fest verankerte negative Vorstellungsbilder stofien,

9 Vgl. z. B. die in Hartwig (2022) vorgestellten Theater.

10 Es gibt auch eine (siebenteilige) Miniserie mit einer Gruppe von Protagonist:innen mit ,geisti-
ger“ Behinderung in der Haupterzdhlung, Tytgat Chocolat.

11 Eine Mischung sind Ledn y Olvido und Olvido y Ledn.
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die ihre Triger:innen nur das wahrnehmen lassen, was zu diesen Bildern passt."*

Als glinstig fiir ein konstruktives Miteinander von Menschen mit und ohne Behin-
derung nennt Cloerkes, ,Unbehagen in direktem Kontakt mit einem positiv wirken-
den behinderten Menschen abzubauen. Zu vermeiden ist alles, was Unsicherheit
und Angst erzeugen oder bestehende Vorurteile verstirken kénnte“ (2007: 153). Da
Menschen dazu tendieren, diejenigen Personen zu mogen, zu denen sie durch In-
teraktion oder Néhe eine Bindung aufgebaut haben, und da sich diese Sympathie
auch auf die Einstellungen auswirkt (Cloerkes 2007: 145-146), kann jeder nicht-
oberflachliche Kontakt mit Menschen mit ,geistiger Behinderung, d. h. jeder Kon-
takt, in den Zuschauer:innen emotional involviert werden, positivere Vorstellungs-
bilder erzeugen.

Beim Film féllt der hohe Anteil an feel good movies auf, d. h. Geschichten, die
um ,individuelle Bewéltigung verschiedenster sozialer Ungerechtigkeiten, Liebes-
probleme oder auch kérperlicher Versehrtheit“ kreisen und die ,von einer zutiefst
optimistischen, hoffnungsvollen Einstellung getragen sind“ (Méhle 2012)."* Themen
sind ,Freundschaft, Loyalitit und Solidaritit“ und die Geschichten haben meist ein
happy ending oder zumindest einen Schluss, in dem ,Moral, geistige Entwicklung
und Inspiration“ im Vordergrund stehen (Méhle 2012). Die inhérente ,positive Aus-
sage uber die Welt“ (Méhle 2012) sorgt fiir das Wohlbefinden der Zuschauer:
innen. Problematisch ist dabei, dass feel good movies Zuschauer:innen dazu bewe-
gen konnen, sich als ,besser[e] Menschen® (Seef3len 2012: 16) zu fiihlen, dass also
deren positive Erfahrung mit den eigenen guten Gefiihlen und nicht mit den Men-
schen mit Behinderung zu tun hat. Gerade die erfahrene Distanz zu diesen kann
ndmlich das ,gute Gefiihl“ hervorrufen, und damit wiirde ein stereotypes Vorstel-
lungshild weiter gefestigt, dass namlich Menschen mit ,geistiger“ Behinderung ,,ir-
gendwie andere Menschen® sind. Im Theater ist die Geschichte meist weniger
wichtig als im Film, weil der Fokus auf hochemotionalen ,Echtzeit“-Momenten und
direkten Korpererfahrungen liegt, aber auch hier gibt es zahlreiche Erbauungsge-
schichten, die &hnlich problematisch sind wie das feel good movie.

Haufig sind die Figuren mit ,geistiger“ Behinderung im Film wenig komplex
dargestellt, ohne allerdings gleich eindimensionale Typen oder lediglich Sym-
bole, z. B. fir Unschuld, zu sein. Sie machen selten eine fundamentale Entwick-

12 Cloerkes verweist darauf, dass ,der Mensch sich offenkundig am liebsten so manipulieren
14f3t, wie seine Einstellungen bzw. Vorurteile es ihm vorgeben“ (2007: 139).

13 Vgl. auch die Ausfiihrungen in Geldner (2024).

14 Seefllen schreibt: ,In einem Feelgood Movie kommen Konflikte zu einer Lésung, erweisen
sich Menschen als lernfdhig, trotzen andere, die von der Gesellschaft schon aufgegeben worden
sind, dem Leben noch Liebe und Gliick ab. Es geht nicht darum, die Welt zu verbessern, sondern
darum, die Inseln des Guten anzusteuern“ (2012: 16).
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lung oder einen profunden Bewusstseinswandel durch, wahrend sich das nicht-
behinderte Umfeld z. T. drastisch weiterentwickelt. IThre Fiahigkeiten und vor
allem ihre sozialen Kompetenzen erscheinen oft wie aus einer idealisierten Son-
derwelt. Ein Beispiel dafir ist die Filmkomddie Campeones, die Figuren in
einem eigenen Anforderungssystem, dem Behindertensport, zeigt. Hier fullt
jede Figur mit ,geistiger“ Behinderung ihren Platz zufriedenstellend aus (vgl. die
Analyse in Hartwig 2019b). Jede ist den Figuren ohne Behinderung moralisch
uberlegen, vor allem in ihrer positiven Lebenseinstellung.

In etlichen Fallen benehmen sich die Figuren mit ,geistiger“ Behinderung auch
wie Menschen ohne kognitive Beeintrachtigung, kommen beispielsweise alleine in
ihrem Alltag zurecht (wie Luke in My feral heart), sind gebildet (wie Daniel in Yo,
también) oder beherrschen Techniken, die ihnen in der realen Lebenswelt nicht zu-
ganglich sind (wie Autofahren in Ho amici in paradiso). Wo Menschen mit ,geisti-
ger“ Behinderung wie unbeeintrachtigte Menschen handeln und kommunizieren,
werden Marginalisierungen und Stigmatisierungen, die sie erleiden, unmittelbar
als ungerechtfertigtes Vorurteil der Gesellschaft erkennbar. Sie sind also auch in
diesen Féllen die ,moralischen Sieger“ der Geschichte.

Im Theater kann Normalisierung technisch nicht so leicht umgesetzt werden
wie im Film. Dafiir imaginiert das Theater noch haufiger als der Film eine Paral-
lelwelt, in der mogliche Abweichungen (in Diktion, Bewegungen, Aussehen) fiir
eine neue Normalitdt charakteristisch sind (z. B. in Nadie oder in La perspectiva
del suricato) oder in denen die Welt surreal verfremdet wird und sich die Ge-
schichte in Fragmente auflost (Dschingis Khan). Insgesamt spiegeln Theaterauf-
fihrungen selten, Filme noch seltener die Komplexitat des gesellschaftlichen
Umgangs mit Menschen mit ,geistiger* Behinderung wider.” Vielmehr solidari-
sieren sie sich mit den Figuren mit Behinderung bzw. ironisieren ableistisches
Verhalten, ohne gesellschaftliche Mechanismen im Umgang mit Behinderung
oder allgemein mit Normabweichungen tiefer zu erforschen.'® Eine Ausnahme
sind die Auffiihrungen des Teatro La Ribalta aus Bozen, die sehr komplexe Er-

15 Cloerkes weist darauf hin, dass ein Mangel an Informiertheit tber Behinderung ,eine sach-
liche Beurteilung erschwert und mangelndes Wissen durch irrationale oder magische Vorstellun-
gen ersetzt wird, vor allem was die Genese von Behinderungen betrifft“ (2007: 138). Auch die
Wichtigkeit der Funktion von Theater und Film, ndmlich zu informieren, sollte also nicht unter-
schatzt werden.

16 Vgl. hierzu Kastls Konzept der Scheininklusion, das Hartwig (2019b) — in Anlehnung an Goff-
man (1963) — um die phantom inclusion erganzt. Hartwig (2020b) unterscheidet eine unrealisti-
sche inklusive Parallelwelt (illusory inclusion, in Anlehnung an ,Scheininklusion“ bei Kastl 2015)
von Inklusion, die mogliche Konflikte nur ausklammert (phantom inclusion, in Anlehnung an
phantom normalcy bei Goffman 1963).
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zahl- und Erwartungsstrukturen aufweisen und hochgradig ambivalente Erfah-
rungen ermoglichen.

Filme wie etwa Théo et les métamorphoses, die mit hoher Komplexitit auf
allen Ebenen arbeiten, konnen stereotype Vorstellungsbilder erschiittern. Aller-
dings fihren zu grofle Abweichungen von gewohnten Erzdhlungen, Erwartungen
und Erfahrungen méglicherweise auch zu starken Irritationen bei den Zuschauer:
innen und letztlich zu einem Vermeidungsverhalten. Verstérungen wirken namlich
am nachhaltigsten in einem vertrauten Kontext."” Eine Normalisierung der Figuren
im Theater oder im Film ist daher nicht unbedingt schlecht fiir die entstehenden
Vorstellungshilder, auch wenn sie einen unrealistischen Eindruck von Behinderung
vermittelt. Sie kann ndmlich dazu beitragen, dass die Figuren nicht mehr als exoti-
sche AufSenseiter wahrgenommen und vor allem iiber ihre Beeintrachtigung defi-
niert werden. Erfahrungen der Zuschauer:innen mit ,normalen“ Figuren mit
Lgeistiger“ Behinderung kénnen Berithrungsdngste abbauen und Neugier auf wei-
tere Begegnungen wecken. ,Dismissing films because of alleged inaccuracies denies
their teaching and learning value®, schreiben Hoeksema/Smit (2001: 42) in diesem
Sinne.'® Natiirlich besteht dabei immer auch die Gefahr, ein falsches Bild von Men-
schen mit ,geistiger Behinderung zu festigen und damit zu neuen Stereotypen
beizutragen.

Es gibt nicht die gute Theaterauffiihrung oder den guten Film mit Darsteller:
innen mit ,geistiger Behinderung an sich, wie es auch nicht die eine richtige Antwort
auf folgende Fragen gibt: Ist es fiir die Verstérung von herkdmmlichen Vorstellungs-
bildern von ,geistiger Behinderung besser, die Normabweichung bzw. Beeintrachti-
gung der Figuren besonders sichtbar zu machen oder sollen die Figuren moglichst
normal wirken? Sollen sie in einem positiven Kontext erscheinen, damit die automa-
tische Verbindung zu Tragik oder Dramatik aufgeweicht werden kann, oder sollen
politische und soziale Missstande deutlich werden? Was begiinstigt ein positives Vor-
stellungsbild von ,geistiger Behinderung mehr, eine optimistische (und daher zuver-
sichtlich stimmende) oder eine pessimistische (und daher aufriittelnde) Darstellung
des Zusammenlebens? Soll die Komplexitit des Umgangs mit Menschen, die nicht er-

17 Denn, so Felser, Neuigkeit kann nur wirken, wenn sie im Kontext von Vertrautem entsteht:
»,Nur die Kombination von Dingen, die man kennt, und Dingen, die neu sind, hat etwas Anregen-
des*; wenn alles ungewohnt ist, stellen sich eher Aversion, Irritation und letztlich Abwendung
ein (2015: 45).

18 Dies zeigt der breit rezipierte Blockbuster Campeones sehr deutlich, der ein grofier kommer-
zieller Erfolg ist und eine fiir RTL+ produzierte deutsche Adaption (Weil wir Champions sind;
Deutschland 2022, Regie: Christoph Schnee), ein US-amerikanisches Remake (Champions; USA
2023, Regie: Bobby Farrelly) und eine Fortsetzung (Campeonex; Spanien 2023; Regie: Javier Fesser)
inspiriert hat.
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wartungsgemdfs handeln bzw. kommunizieren, hervorgehoben oder sollen Umgangs-
formen klar als gut oder schlecht gekennzeichnet werden? Auf all diese Fragen gibt
es keine generellen, sondern nur je spezifische Antworten fiir jeden einzelnen Text
mit seiner charakteristischen Erzihlung und Asthetik.

Sichtbarkeit der Menschen mit ,geistiger Behinderung ist eine Vorausset-
zung fiir ihre Anerkennung,' aber Bilder allein sind noch keine guten Bilder im
Sinne einer positiven Verdnderung negativer Vorstellungshilder.?’ Erst in einem
geeigneten Kontext konnen sie dazu werden. Auch die Anwesenheit von Darstel-
ler:innen mit einer ,geistigen“ Behinderung allein ist kein Garant fiir eine neue
Erfahrung der Zuschauer:innen mit ihnen.” Vielmehr miissen die Texte eine Ver-
storung eingetibter Wahrnehmungs-, Denk- und Fiihlgewohnheiten bewirken,
etwa indem Inkongruenz auf der Ebene der Geschichte, Kontingenz auf der
Ebene der Erwartung und Ambivalenz auf der Ebene der Erfahrung den negati-
ven stereotypen Konnotationen des Etiketts ,geistige Behinderung“ entgegenwir-
ken. Dabei ist eine einfache Erzahlung mit erwartbaren Handlungselementen, die
die Zuschauer:innen Solidaritdt mit den Menschen mit ,geistiger“ Behinderung
erfahren lasst, nicht automatisch schlecht, nur weil sie unterkomplex ist. Denn
sie kann u. U. fiir Zuschauer:innen eine erste positive Erfahrung mit Figuren bzw.
Menschen mit ,geistiger“ Behinderung darstellen. Mit Hilfe der Analyse der Ebenen
Erzdhlung, Erwartung und Erfahrung kann genauer bestimmt werden, wo eine
Theaterauffiihrung bzw. ein Film innovativ wirkt und wo nicht und wo sie bzw. er
den sozialen Umgang mit Menschen mit ,geistiger“ Behinderung einer differenzier-
ten kritischen Reflexion zugidnglich macht. So missen Texte nicht als ganze, son-
dern konnen sehr spezifisch nur in bestimmter Hinsicht und fiir eine bestimme
Ebene z. B. als bemerkenswert oder als misslungen eingestuft werden.”? Gemein-
sam ist allen hier untersuchten Theaterauffiihrungen und Filmen, dass sie mit Figu-

19 So verweist Garland-Thomson (2009: 3) auf die Beziehung zwischen starer und staree, die
neue soziale Identitdten hervorbringen kénne (2009: 10). Cloerkes (2014: 128 und 136) spricht von
einer Erkundungshaltung, die die Interaktion zwischen Menschen mit und ohne Behinderung
verbessere.

20 Vgl. zum Verhaltnis von Sichtbarmachen und Anerkennung Schaffer (2008: 12-15). Schaffer
weist inshesondere auf die Ambivalenz der Sichtbarkeit hin, dass namlich ,jegliches Sichtbar-
werden immer auch eine Affirmation gegebener Strukturen der Sichtbarkeit und damit genau
der kritisierten minorisierenden Logiken bedeutet“ (2008: 161). Vgl. auch Hartwig (2023b).

21 Vgl. zum Authentischen auf dem Theater, das trotzdem ins Schema passt und keine neuen
Perspektiven erdffnet, Raddatz (2012: 35).

22 Plantinga warnt: ,A screen story is likely to have multiple good-making and bad-making
characteristics. In coming to general conclusions about the ethics of a screen story, we should
avoid ,lumping criticism‘ that focuses on one good- or bad-making quality and ignores all others*
(2018: 250).
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ren mit ,geistiger Behinderung anders verfahren als dies in der Lebenswelt
iblicherweise geschieht, was in jedem Fall die Vorstellungsbilder iiber ,geistige“
Behinderung erweitert.

5.2 Die Mdglichkeiten des Theaters und des Films:
Gemeinsamkeiten und Unterschiede

Theaterauffiihrungen und Filme sind sich in vielem &hnlich, wenn es darum geht,
Geschichten zu erzdhlen, mit Erwartungen umzugehen und Erfahrungen mit
Menschen mit ,geistiger” Behinderung zu ermdglichen. In ihrer Materialitdt,
ihrem Produktionsprozess und in der Art der Rezeption unterscheiden sie sich
jedoch in einigen Aspekten stark voneinander, was im Folgenden genauer aufge-
fachert werden soll.® Dadurch werden medienspezifische Méglichkeiten des Um-
gangs mit Vorstellungsbildern von ,geistiger Behinderung sichtbar.

Werk

Der Film hat eine aufRerordentliche Freiheit beim Erzihlen von Geschichten. Uber
Schnitt und Montage kann er Bilder und Erzadhlstrange vielfaltig miteinander ver-
binden und so eine filmische Erzéhlinstanz schaffen (vgl. Kanzog 2007). Das gilt
auch fiir die Mise en scéne,?* die Elemente und Ebenen vielfaltiger einbeziehen
kann und flexibler ist als das theatrale Biihnenbild, sowie fiir die Kameraeinstel-
lung und -fiihrung,® die den Film in die Néhe der narrativen Gattungen riickt. Von
diesen unterscheidet er sich aber durch seine starke nonverbale (visuelle) Kompo-
nente. Der Film kann verschiedene Zeiten (als Riick- oder Vorausblenden) und
Modi (wie Wiinsche, Hoffnungen, Traume, Befiirchtungen, Erinnerungen, Vorstel-
lungen, Halluzinationen o. A.) leichter darstellen als das Theater und iiber Droh-
nenaufnahmen sogar nicht-menschliche Perspektiven einnehmen. Zwar kann das
Theater viele Techniken nachahmen, z. B. Kontrast- und Parallelmontagen tiber
Lichtwechsel bzw. eine mehrfach unterteilte Bithne, doch nur in begrenztem Mafse

23 Die folgenden Ausfithrungen zu Werk, Produktion und Rezeption beziehen die Uberlegungen
aus Hartwig (2023d) mit ein.

24 Unter Mise en scéne verstehen wir hier ,alle Verfahren des Arrangements der dargestellten
Objekte und Ereignisse vor der Kamera“, u. a. Material, Farbigkeit, Textur, Beleuchtung und Spe-
zialeffekte (Lahn/Meister 2016: 270). Zur Kritik an diesem Begriff vgl. Liptay (2016: 45-47). Mit
»Ebenen sind die verschiedenen Bereiche (z. B. Vorder- und Hintergrund) gemeint.

25 Laut Kuhn ist filmisches Erzdhlen ein Zusammenspiel von Kamera, Montage und Mise en
scene (Kuhn 2011: 43).
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und nicht mit derselben Ilusionskraft.”® Auch sind bestimmte Inhalte im Theater aus
verschiedenen Griinden schwer darstellbar, z. B. aufgrund physischer Voraussetzun-
gen wie im Falle der Darstellung von Intimitat — Flistern und nur angedeutete Bewe-
gungen sowie kleinste Veranderungen der Mimik sind im Zuschauerraum kaum hor-
bzw. sichtbar —, oder aber aus Schicklichkeitsgriinden wie im Falle von Sexualitat
oder Gewalt.

Bereits Raum und Zeit sind in Theater und Film verschieden strukturiert. Der
Film kann viel mehr Orte und Zeiten einbeziehen und auch héufiger zwischen
ihnen wechseln als das Theater. Das sichtbare und das unsichtbare Feld haben im
Film ein anderes Verhdltnis zueinander als im Theater. Denn die Bithne stellt
einen festen Rahmen fiir das Geschehen dar, wahrend die bewegliche Filmka-
mera den Raum entgrenzt, weil potentiell immer wieder neue Elemente im Sicht-
feld auftauchen konnen und weil Schwenks und Uberblendungen méglich sind.
Daher ist im Film das Off in der Regel ein konstitutiver Teil des Gezeigten®” und
das Filmbild setzt sich hinter der Leinwandbegrenzung fort, was zu einem erhoh-
ten Bewusstsein der Zuschauer:innen fiir das (noch) Nicht-Sichtbare (bzw. Nicht-
mehr-Sichtbare) fiihrt (Hanich/Hagener 2014: 230):

[A]nders als im Fall des statischen Bildes konnen im Film das Sichtbare und das Nicht-
Sichtbare in einer sich standig wandelnden Wechselbeziehung stehen. Erstens schafft jede
Bewegung der Kamera eine Neuordnung des Bildfeldes (frz. champ) und aufierhalb des Bild-
feldes (frz. hors-champ): Sobald sich die Kadrierung der Kamera verandert, riickt etwas ins
Off, was zuvor im Bild zu sehen war und gleichzeitig wird etwas gerade noch nicht Sichtba-
res Teil des Sichtbaren. Zweitens verdndert auch jede Bewegung vor der Kamera die Bezie-
hung zwischen Sichtbarem und Nicht-Sichtbarem [...] (Hanich/Hagener 2014: 230)

Der Film nutzt haufiger ein ,konkretes Off, von dem die Zuschauer:innen klare
Vorstellungen haben, wéhrend das ,imagindre Off¢, das vage bleibt, im Theater

26 Im Mainstreamfilm dominiert beispielsweise die unauffallige Kontinuitdtsmontage (der soge-
nannte ,unsichtbare Schnitt“), was im Theater schwer nachzuahmen ist. Filmspezifisch ist auflerdem
die Kollisionsmontage, bei der zwei intensive, kontrastreiche Einstellungen aufeinanderprallen (zu
den Montagetechniken vgl. Lahn/Meister 2016: 272).

27 Hanich/Hagener schreiben: ,Im Gegensatz zu statischen Formen des Bildes kann das audiovi-
suelle Bewegtbild des Films in ungleich h6herem Maf$ die Aufmerksamkeit auf jenen Bereich des
Bildes lenken, der in der jeweiligen Situation noch nicht sichtbar ist oder niemals sichtbar
wird, der aber dennoch auf bestimmte Weise zum Film gehért: das Off (frz. hors-champ)“
(2014: 230).
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der Normalfall ist.*® Dem Film stehen iiber Schnitt und Montage sowie iiber For-

men der technischen Bildmanipulation viele Méglichkeiten zur Verfiigung, Tempo
und Rhythmus der Geschichte zu variieren oder Briiche in der Chronologie zu er-
zeugen,29 z.B. in Form von Slow oder Fast Motion, Rickwartsspulen, Zooms, Uber-
blendungen oder Kamerafahrten. Auch gibt es filmspezifische Techniken der
Spannungssteigerung wie eine sukzessive beschleunigte Schnittfrequenz oder die
rhythmische Anordnung von Bewegungen (Kappelhoff/Bakels 2019: 446), die dem
Theater nicht zur Verfiigung stehen.

Die Filmkamera kann die Wahrnehmung des Korpers und der kognitiven Fahig-
keiten der Darsteller:innen viel leichter manipulieren als das Theater, z. B. indem
sie Bewegungen, Mimik und Gestik der Figuren durch Schnitt und Montage ge-
schmeidiger oder pointierter macht als es den Darsteller:innen in der Realitdt
physisch mdglich ist. Denn eine Handlung kann in mehrere Einheiten unterteilt
werden und aus mehreren Takes zusammengestellt sein, wihrend im Theater die
Figuren kontinuierlich wahrgenommen werden, gewissermafien in einer perma-
nenten Plansequenz. Durch Einstellungslange (von kurz und prégnant bis lang und
intensiv) und Einstellungsgrofie (von Detail bis Panorama) kann die Kamera die Pra-
sentation der Figur vor den Blicken der Zuschauer:innen genau lenken und iiber
die Kadrierung und den Blickwinkel den gewtinschten Eindruck von ihr erzeugen.
Damit ist kontrollierbar, wie der Korper in einer gegebenen Umwelt erscheint und
welcher Aspekt der ,geistigen“ Behinderung sichtbar wird bzw. unsichtbar bleibt.
Uber Kamerafiihrung, Schnitt und Montage sowie Trickaufnahmen/special effects
und digitale Bearbeitung, die sich erheblich oder ganz von der Abbildung losen
konnen, steht es den Regisseur:innen offen, einen Eindruck von korperlichen
und geistigen Fahigkeiten zu erzeugen, die den Darsteller:innen gar nicht ent-
sprechen. Menschen mit ,geistiger Behinderung konnen sich daher beliebig an
Menschen ohne Behinderung anndhern. Der Film kann Darsteller:innen folglich
vollstdndig ,normalisieren“ oder sogar besonders begabt wirken lassen. Musik
und Schnitt konnen beispielsweise alle Storungen in der Kommunikation entwe-
der komisch wirken oder verschwinden und die Darsteller:innen zudem redege-
wandt erscheinen lassen, wie dies in Campeones der Fall ist.

Im Theater hingegen kann das leibhaftig prasente Individuum die sorgfaltig
einstudierte Inszenierung potentiell jederzeit durchkreuzen. Die Leistungen der
Darsteller:innen unterliegen Schwankungen, aber auch grundsatzlichen physischen

28 Vgl. zu den Begriffen Hanich/Hagener (2014: 231), die auf Noél Burch verweisen. Laut Hanich/
Hagener kann das Off eine zentrale Rolle in Inszenierungen haben und eine Alternative zur Mon-
tage sein (2014: 231).

29 Zwischen verschiedenen Typen der Montage kann wieder variiert werden, etwa zwischen
metrischer, rhythmischer und tonaler Montage (vgl. dazu Kappelhoff/Bakels 2019: 446).
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und materiellen Begrenzungen. Die natiirlichen Kérperbewegungen, Mimik und
Gestik der Darsteller:innen kann das Theater nur sehr eingeschrankt verandern,
da die Bewegungen und Handlungen auf der Biihne real nur begrenzt (etwa durch
Lichteffekte oder Maske) modifizierbar sind. Auch die Diktion ist im Theater viel
weniger manipulierbar als im Film, wo Texte nachtraglich im Studio eingelesen
und wiederholt werden kénnen. Das fiihrt dazu, dass die Theaterrolle an den Dar-
steller/die Darstellerin angepasst werden muss und nicht umgekehrt, wie es im
Film méglich ist. So schreibt der Theaterregisseur Vigano tiber einen seiner Schau-
spieler, Rodrigo: ,Se faccio un Otello con un balbuziente [...] non é che gli chiedo di
non essere piu balbuziente; non & Rodrigo che si deve normalizzare, e Otello che
si adatta a Rodrigo“ (Vigano in Lotano 2019).*° Theaterauffithrungen miissen sich
daher auch stirker gegen Pannen absichern als Filmproduktionen, denn diese
miissen gekonnt tiberspielt werden oder sind dem &sthetischen Gesamteindruck
u. U. abtraglich. Leidet die dsthetische Qualitit der Inszenierung aber zu stark,
bedeutet das immer auch, ,statt kiinstlerischer Qualitit vor allem die Defizite
der Darsteller:innen mit ,geistiger’ Behinderung vorzufiihren“ (Hartwig 2023d:
181). Die kreative kiinstlerische Auseinandersetzung mit den Beeintrachtigun-
gen der Darsteller:innen ist fiir das Theater also zwingend ndtig, wahrend der
Film die Beeintrachtigungen auch im Postproduktionsprozess kaschieren kann.
Da sich die Zuschauer:innen einer Theaterauffithrung zu einer bestimmten
Zeit an einen bestimmten Ort begeben miissen, gibt es die Moglichkeit, diesen Ort
zu einem Kommentar zu der Auffiihrung zu gestalten. Dies geschieht nicht nur
uber die traditionellen Programmbhefte, sondern auch iiber die Gestaltung des Um-
felds, wenn es z. B., wie bereits erwdhnt, neben dem Auffithrungsort des Theaters
RambaZamba in Berlin die ,Bar 21¢ gibt® oder das Projekt Studio 21 die Theaterauf-
fiihrungen flankiert und mit ihnen zusammen im Newsletter bzw. auf der Webseite
beworben wird.** Auch die Lage oder das Prestige einer Spielstitte kann sich auf
die Wahrnehmung der Darsteller:innen mit , geistiger Behinderung auswirken: Im
Gemeindesaal des Pfarrhauses erscheinen sie anders als in einem grofien Theater

30 [Ubersetzung: Wenn ich einen Othello inszeniere mit einem Stotterer, bitte ich diesen nicht
darum, nicht mehr zu stottern. Nicht Rodrigo muss sich normalisieren, sondern Othello passt
sich an Rodrigo an.]

31 Auch das Foyer der Kinosile bzw. die Bewerbung eines Films bahnt natiirlich die Wahrneh-
mung von Menschen mit ,geistiger Behinderung vor, was aber voraussetzt, dass der Zuschauer/
die Zuschauerin ins Kino geht bzw. die Werbung liest.

32 Auf der Webseite wird erldutert: ,Studio 21 ist ein inklusives Performance-Festival mit zahl-
reichen Bands, immersiven Inszenierungen und einem vielfaltigen musikalischen Workshop-
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aus dem 18. ].';1hrhundert,33 denn die positive ,affektuelle Gestimmtheit* (Reckwitz
2016), die ein Theaterbesuch in einem bekannten Haus impliziert, {ibertragt sich
sehr wahrscheinlich auch auf die Einschdtzung der Darsteller:innen mit Behinde-
rung, die die Auffiihrung prisentieren.3* Kontexte wie ein ,Inklusives Theaterfesti-
val“ kéonnen umgekehrt auch unerwiinschte stereotype Erwartungen aufrufen,
wenn die gezeigten Werke als eine Art ,Para-Theater mit geringerem kiinstleri-
schem und in erster Linie sozialem Anspruch eingestuft werden. Die Konnotation
von elitdrer Kunst, die dem Theater anhaftet, wertet Darsteller:innen mit ,geisti-
ger“ Behinderung jedoch in der Regel sehr wahrscheinlich auf.

Produktion

Der Produktionsprozess von Theaterauffithrungen und Filmen unterscheidet sich
stark. Der filmische Prozess wird schon allein durch den Bedarf an technischen
Spezialkenntnissen von Menschen ohne ,geistige“ Behinderung dominiert. Neben
dem Regisseur/der Regisseurin sind der Drehbuchschreiber/die Drehbuchschrei-
berin und der Editor/die Editorin entscheidend am fertigen Produkt beteiligt. Bei
ihnen handelt es sich aufgrund der kognitiven Anforderungen der Arbeit nahezu
ausschliefilich um Menschen ohne ,geistige“ Behinderung, die das fertige Werk
entsprechend stark pragen. Im Theater sind zwar die Regisseur:innen, die die
Auffithrung mafRgeblich gestalten, auch fast ausschliefflich Menschen ohne ,geis-
tige“ Behinderung;* doch miissen sie das Verhalten und die Kommunikations-
fahigkeiten der Darsteller:innen gut studieren, damit sie diese fiir die Auffithrung
optimal einsetzen kénnen. Die Probenarbeit muss sich an den Méglichkeiten der
Menschen mit ,geistiger Behinderung orientieren, denn die Texte und Bewe-
gungsablaufe der Auffithrung miissen reproduzierbar und das Zusammenspiel
der Darsteller:innen genau choreographiert sein. Der Film hingegen durchlauft
nach den Dreharbeiten eine Phase der Postproduktion, in der mit Schnitt, Mon-

Programm*® und bietet einen Einblick in die zeitgendssische ,inklusive Musikszene“ (https://ram
bazamba-studio21.de/de, [18.04.2023]).

33 Das Teatro La Ribalta bestreitet beispielsweise 2023 mehrere Auffithrungen von Otello Circus
im Teatro Donizzetti in Bergamo (vgl. den Spielplan http://www.teatrolaribalta.it/wp-content/
uploads/2023/05/piazze-2023-per-sito.pdf; [12.06.2023]).

34 Reckwitz verweist darauf, dass zu jeder sozialen Praktik eine affektuelle Gestimmtheit ge-
hort: ,Sobald das Individuum kompetent eine solche Praktik trégt und es sich von ihr tragen
lasst, inkorporiert und realisiert es auch deren Gestimmtheit“ (2016: 170).

35 Eine Ausnahme bildet z. B. das Langzeitprojekt Freie Republik Hora (2013-2018), in dem die En-
semblemitglieder selbst Regie fithren; vgl. das Blog https://blog.zhdk.ch/disabilityonstage/freie-repub
lik-hora/sowie den Film Sechs RegisseurInnen — eine Republik (https://medienarchiv.zhdk.ch/entries/
2ed75987-4352-4ca3-88h3-dfbbb6dd538¢c). Vgl. auch Marinucci (2021: 136-146) und Marinucci (2017).
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tage und der Bild-Ton-Kombination noch entscheidende Akzente gesetzt werden
konnen (vgl. dazu Bordwell/Thompson/Smith 2020: 23-29).

Theater ermoglichen in der Regel einen intensiven kunstlerischen und zwi-
schenmenschlichen Austausch zwischen Menschen mit und ohne Behinderung im
Probenprozess. Viele Theater mit Menschen mit ,geistiger Behinderung tiberneh-
men zugleich deren Ausbildung als Schauspieler:innen® und arbeiten mit ihnen
kontinuierlich in einem Ensemble zusammen. Damit priagen die Menschen mit
,geistiger* Behinderung die Produktion erheblich mit.*’ Bei den Dreharbeiten zu
einem Film arbeiten hingegen in der Regel wechselnde, oft kleine Personengruppen
uber einen nur kurzen Zeitraum miteinander. Dabei stehen die Dreharbeiten
immer unter betrachtlichem Zeitdruck. Bordwell/Thompson/Smith schreiben:

Of all the arts, filmmaking is one of the most pressurized. Budgets must be maintained,
deadlines must be met, weather and locations are unpredictable, and the coordination of
any group of people involves unforeseeable twists and turns. (Bordwell/Thompson/Smith
2020: 29)

Die Mdglichkeiten der Darsteller:innen mit ,geistiger” Behinderung, den Prozess
(des Probens bzw. des Filmens) mit ihren Vorstellungen und besonderen Aus-
drucksweisen zu beeinflussen, sind daher sehr viel beschriankter als im Theater.
Da die Einzelszenen nicht in der Reihenfolge abgedreht werden, in der sie spéter
im Film erscheinen, sondern je nach Erfordernissen der Dreharbeiten, vertieft
sich bei den Darsteller:innen beim Dreh nicht automatisch das Verstdndnis fiir
das gesamte Werk. Im Probenprozess fiir eine Theaterauffiihrung hingegen set-
zen sich die Darsteller:innen immer wieder intensiv nicht nur mit den einzelnen
Teilen, sondern auch mit der Gesamtstruktur des Werks auseinander.
Normalerweise wird jede im Drehbuch geforderte Szene in verschiedenen
Versionen (ganz oder in Teilen) gedreht (vgl. Bordwell/Thompson/Smith 2020: 22).
Dabei werden jeweils kurze Takes aufgenommen, fiir die sich die Darsteller:
innen nur begrenzt viele Bewegungsabfolgen bzw. Texte von geringem Umfang
merken miissen; Texte konnen sogar kurz vor der Aufnahme noch souffliert und
dann lediglich nachgesprochen werden. Auch werden Filme in der Regel nachver-

36 Mustergtiltig geschieht dies im Theater Hora (vgl. dazu Schmidt 2020: 101).

37 Astier schreibt entsprechend: ,[L]a pratique théatrale rend visible non seulement un résultat
mais aussi un processus, ou I'acteur fait partie intégrante de 'ceuvre produite“ [Die Praxis des
Theaters macht nicht nur ein Resultat, sondern auch einen Prozess sichtbar, in dem der Schau-
spieler ein integraler Bestandteil des geschaffenen Werkes ist] (2018: 170).
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tont,®® so dass sich die Darsteller:innen wihrend des Drehs nicht auf ihre Diktion
konzentrieren miissen. Bewegungen oder Handlungen miissen nicht exakt ausge-
flihrt werden, weil sie auch durch Schnitt und Montage simuliert werden kdnnen.
Aufgrund der Arbeit mit Fragmenten kann der fertige Film also prinzipiell kom-
plexere Texte und Handlungen von Menschen mit ,geistiger Behinderung zeigen
als eine Theaterauffithrung. In der Postproduktionsphase konnen Teile des Film-
materials herausgeschnitten, umgestellt, neu kombiniert, verlangert oder gekiirzt,
d.h. im Sinne der intendierten Wirkung optimiert werden. Uber diese Moglich-
keit verfligt das Theater nicht. Hier mussen die Darsteller:innen darin geschult
werden, alle Texte und Bewegungsablaufe moglichst exakt zu reproduzieren und
auch unvorhergesehene Zwischenféille (Versprecher, Stolpern, Textausfalle etc.)
gekonnt zu iiberspielen.

Rezeption

Die Rezeption einer Theaterauffithrung und eines Films unterscheiden sich grund-
sétzlich dadurch voneinander, dass erstere eine unmittelbare Erfahrung im hic et
nunc sowie eine reale Begegnung mit Darsteller:innen impliziert, im Film hingegen
keine direkte Interaktion der Darsteller:innen mit dem Publikum erfolgt. Im Thea-
ter wissen die Menschen auf der Bithne genau, wo die Zuschauer:innen sitzen und
konnen ihr Spiel auf sie ausrichten, ihre Reaktionen wahrnehmen und dadurch ihr
Spiel u. U. modifizieren. Die franzésische Theaterregisseurin Madeleine Louarn for-
dert von ihren Darsteller:innen beispielsweise, gemafs dem Verhalten der Zu-
schauer:innen zu improvisieren, also gerade das Gegenteil von automatischer
Wiederholung eines einstudierten Textes zu zeigen (Astier 2018: 168). Bei den Dreh-
arbeiten zu einem Film sind zwar auch viele Menschen am Produktionsprozess be-
teiligt, jedoch soll gerade keine Interaktion mit diesen im fertigen Film sichtbar sein.
Im Theater kann hingegen die reale Rezeptionssituation als der kommunikative Hin-
tergrund des Werkes zur Erzeugung asthetischer und emotionaler Effekte eingesetzt
werden, z.B. wenn die Grenze zwischen Spiel und Realitét verschwimmt. Die reale
Begegnung mit korperlich prasenten Darsteller:innen kann im Theater z. B. Peinlich-
keitsgefithle verstarken. Vermutlich trauen sich Zuschauer:innen in der physischen
Néhe von Menschen mit ,geistiger” Behinderung auch weniger, negative Vorstel-
lungshilder und Vorurteile einfach zuzulassen. Sie werden u. U. erstmals mit den

38 So schreiben Bordwell/Thompson/Smith: ,Surprisingly little of the sound recorded during
filming winds up in the finished movie. Often half or more of the dialogue is rerecorded in post-
production, using a process known as automated dialogue replacement (ADR). The ADR usually
yields better quality than location sound does* (Bordwell/Thompson/Smith 2020: 27).
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Menschen konfrontiert, die in ihrer Vorstellung bislang nur als homogene, gesichts-
lose Gruppe der ,Geistighehinderten“ existiert haben.

Die Theaterauffiihrung ist ein 6ffentliches Gemeinschaftserlebnis und impli-
ziert eine soziale Begegnung, wahrend Filme auch auf Datentrédgern oder im
Streaming individuell und allein bzw. in vertrauten Gruppen geschaut werden
konnen. Filme sind ein kollektives Erlebnis nur, wenn sie gemeinsam rezipiert
werden. Im privaten Bereich sinkt wahrscheinlich die Hemmschwelle, sich der
Thematik ,Behinderung® iiberhaupt zu stellen.®® Privat gezeigte Filme kénnen
zudem angehalten, zuriick- oder vorgespult, also im je eigenen Tempo angeschaut
werden. Die Theaterzuschauer:innen hingegen konnen das Tempo und die Rei-
henfolge der Auffihrung in der Regel nicht beeinflussen und sind ihr passiv
ausgeliefert. Fischer-Lichte schreibt tiber den Zuschauer im Theater: ,Solange
er sich im Raum aufhélt, kann er nicht nicht teilnehmen® und Distanz wahren
(2004: 270):

Er vermag immer nur die jeweils neu auftauchenden Elemente mit den bereits erschie-
nenen und noch erinnerten in einen Zusammenhang zu bringen. Dies gilt auch, wenn er
dieselbe Inszenierung wiederholt besucht. Denn da die Auffithrung in der Autopoesis der
feedback-Schleife jedesmal neu und anders entsteht, befindet er sich nie in exakt derselben
Auffithrung, wenn auch durchaus in derselben Inszenierung. (Fischer-Lichte 2004: 270)

Die Rezeption von Theaterauffiihrungen ist jedoch dahingehend freier als die von
Filmen, als die Zuschauer:innen im Theater von ihrem Platz aus immer den Blick
auf die ganze Biihne haben und selbst entscheiden kénnen, welchen Darsteller/
welche Darstellerin bzw. welchen Ausschnitt der Bithne sie gerade beobachten
bzw. vernachldssigen mdchten. Die Filmkamera lenkt den Blick der Zuschauer:
innen ungleich stirker als dies die Theaterauffithrung kann. ,Das filmische Bild
diktiert dem Zuschauer das Tempo seiner Betrachtung. Es steuert durch Kamera-
bewegungen oder durch die Bewegung des Dargestellten die subjektive Auswer-
tung des dargebotenen optischen Materials®, schreibt Strafiner (2002: 75).

Auch wenn Theaterauffithrungen mehr Sinne ansprechen konnen als Filme
(z. B. auch die Haptik oder den Geschmacks- und Geruchssinn), reicht der Film naher
an eine lebensweltliche Wahrnehmung heran, weil er sie tduschend echt nachahmen

39 So kommentiert der Regisseur von Glasow die Tatsache, dass sein Film Nobody’s Perfect iiber
Menschen mit Korperbehinderungen durch eine Contergan-Schddigung besser im Fernsehen
und im Internet als im Kinosaal funktioniert, wie folgt: ,[...] die Uberwindung, in einen Film oder
ein Theaterstiick mit behinderten Menschen zu gehen, ist extrem grof8. Ich hatte fiir meinen Film
,Nobody’s Perfect‘ die grofite Presse, die man sich iberhaupt denken kann, aber es ist keiner rein
gegangen® (Interview in Glasow 2015).



204 — 5 ,Geistige* Behinderung im &sthetischen Kontext

kann.*® Die Immersion (vgl. dazu Bilandzic 2014), d. h. das ,Hineintauchen“ der Zu-
schauer:innen in die Erzahlung, das intensive Erlebens der Geschichte, ist aufgrund
dieser Realitatsillusion im Film leichter und vollstdndiger moglich als im Theater. Die
Perspektive der Zuschauer:innen kann mit der der Figuren in der Point-of-view-
Montage oder iiber die subjektive Kamera verschmelzen,* wihrend im Theater
das Innenleben der Figuren in der Regel anhand &ufierer Zeichen von Zuschauer:
innen erschlossen werden muss. Das ist mithsamer, weil es Aufmerksamkeit vor-
aussetzt und die Distanz zur Figur bzw. Situation nicht so leicht tiberwindet. Mit
filmischen Mitteln kann auch eine durch die Beeintréchtigung hervorgerufene sub-
jektive Wahrnehmung intensiver nachgeahmt werden als im Theater, wie z. B. die
Reizliberflutung eines Autisten, so dass sich (nicht-autistische) Zuschauer:innen
empathischer in die Figur hineinversetzen kénnen (autistische Zuschauer:innen
freilich eher tiberfordert sein diirften). Allerdings besteht die Gefahr, dass eine der-
artige Nachahmung lediglich als unnormal-defizitir erscheint, wenn die kompensato-
rischen Féhigkeiten, {iber die Menschen mit Beeintrachtigung immer auch verfiigen,
nicht auch nachgeahmt werden.

Nur im Theater erfahren die Zuschauer:innen die leibliche Gegenwart der Dar-
steller:innen und die materielle Biihne samt all der auf ihr befindlichen Objekte.
Das phédnomenale Sein des Korpers und der Dinge erzeugt nach Fischer-Lichte
(2004: 260) unvorhersehbare assoziative Bedeutungen in den Zuschauer:innen. Da
der Korper ,zum Anfassen“ nah ist und als materiell in Erscheinung tritt, wird er
leichter als empfindend und wissend wahrgenommen als im Film. Die Zuschauer:
innen kommen unmittelbar mit Individuen in Kontakt, was ihre Empathie starker
einfordert als der medial vermittelte Film. Im Theater kann der lebendige Korper
dabei die semiotische Referenz in den Schatten stellen. Daher ist der Umgang mit
Tabuthemen im Theater gewagter als im Film und es gibt eine eigene Form von
Spannung, die z.B. in der Angst vor Pannen oder peinlichen Situationen besteht.
Nur im Theater gibt es schlieSlich die Mdglichkeit zu improvisieren, was das gegen-
wartige Erleben der Auffithrung und den Eindruck von Authentizitdt der Darsteller:
innen intensiviert sowie deren Individualitit hervorhebt.

Die Moglichkeiten, Lebenswirklichkeit und dsthetische Gestaltung ineinan-
derflieSen zu lassen, also mit der Grenze zwischen Realitdt und Inszenierung,
Prédsentation und Représentation, zu spielen, sind im Theater umfangreicher als
im Film. Die Zuschauer:innen miissen zwischen zwei hic et nunc unterscheiden,
ihrer Lebensrealitit und der Bithnenfiktion, denn Korper und Gegenstédnde auf

40 Decker/Krah sprechen vom ,Eindruck von Unmittelbarkeit“ der Kamera (2008: 226).
41 Vgl. dazu Lahn/Meister (2016: 277-278). Dartiber hinaus kdnnen Animationen Gefiihle oft tref-
fender visualisieren als reale Bilder; sie sind im Film leichter einsetzbar als im Theater.
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der Biihne (wie auch die Bithne selbst) verweisen in der Regel auf etwas anderes.
Nur im Theater kann die ,Spannung zwischen dem leiblichen In-der-Welt-Sein
des Schauspielers und seiner Darstellung einer Figur“ (Fischer-Licht 2004: 130)
voll ausgespielt werden.*? Die Figur auf der Biihne ist, so Fischer-Lichte, ,eine je
spezifische“ Figur, die ,ohne das je besondere In-der-Welt-Sein des Schauspielers/
Performers nicht zu denken und zu haben ist“, und sie hat ,jenseits seines indivi-
duellen phdnomenalen Leibes, den sie nicht auszuloschen vermag, keine Exis-
tenz® (2004: 152).** So kann die Inszenierung die Zuschauer:innen dariiber im
Unklaren lassen, was inszeniert und was real ist, etwa auch bei der Beurteilung
der schauspielerischen Fahigkeiten der Darsteller:innen. Im Film ist das Spiel mit
Realitdt und Fiktion hingegen nur ansatzweise moglich, etwa durch die Sichtbar-
machung des filmischen Prozesses, die dann aber immer noch im Medium Film
erfolgt.

Jede Theaterauffithrung ist einzigartig und nur bis zu einem bestimmten
Punkt reproduzierbar im Gegensatz zum Film, der Bild und Ton prézise auswahlen
und miteinander verbinden kann, so dass die Kontrolle tiber die erzeugte Wirkung
sehr viel grofier ist als im Theater. Die Einstellungsgrofie und die Perspektive der
Kamera konnen das Gezeigte mit Emotionen aufladen, z. B. indem sie Details her-
vorheben oder durch Ober- bzw. Untersicht perspektivieren. Die Kamera hat die
Moglichkeit, den Abstand zu dem Gezeigten zu verdandern und z. B. durch Close-ups
Néhe oder iiber die Totale Distanz zu erzeugen.** Das Close-up regt die Zuschauer:
innen direkt zur automatischen Nachahmung des mimischen Ausdrucks der Figu-
ren an® und ist, mit Platinga (1999: 239) gesprochen, ein zentrales Mittel fiir die
Gestaltung empathischer Szenen.*® Dass die Zuschauer:innen im Theater hingegen

42 Fischer-Lichte nennt Reprédsentation und Présenz das Resultat spezifischer Verkdrperungs-
prozesse, wobei die Wahrnehmung der Zuschauer:innen diese Unterscheidung trifft (2004: 256).
43 Fischer-Lichte weist auch darauf hin, dass der Darsteller, wenn er eine Figur darstellt, ,nicht
etwas nach[bildet], das woanders — im Text des Stiickes — vorgegeben ist“, sondern ,etwas vollkom-
men Neues* schafft (2004: 256) und zwar, so ist hinzuzufiigen, im Moment der Auffithrung.

44 Nicht unwichtig ist in diesem Zusammenhang die Tatsache, dass die Bewertung von Sozialbe-
ziehungen mit dhnlichen Hirnaktivitdten einhergeht wie die Einschdtzung physischer Distanzen
(Felser 2015: 121), was bedeutet, dass die Beziehung zu Darsteller:innen im Film von den Zu-
schauer:innen als sehr eng empfunden werden kann.

45 Vgl. zu diesem mechanischen Empathie-Mechanismus Wiinsch (2014: 225) und Hofer (2013:
180-181).

46 In der ,scene of empathy“ rufen die Emotionen der Figur im Zuschauer eine direkte affektive
Antwort iiber ,affective mimicry, facial feedback, and emotional contagion“ hervor (Plantinga
1999: 240). Erzeugt wird sie beispielsweise durch Close-ups, die Arbeit mit der Tiefenschérfe (,shal-
low focus“) oder Point-of-view-Strukturen (Plantinga 1999: 249).
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an ihren Sitzplatz gebunden sind, kann sich gravierend auf ihre Erfahrungen aus-
wirken, wenn sie z. B. auf den hinteren Rédngen die Mimik der Figuren nur noch
undeutlich erkennen kénnen. Uber Schnitt und Montage kann der Film schlief-
lich leichter zwischen Perspektiven und der damit verbundenen Intensitat der
dargestellten Gefiithle wechseln als die Theaterbiihne. Die Kamera lasst die Zu-
schauer:innen auch miihelos zwischen realer Wahrnehmung und blofier Vor-
stellung hin- und herspringen, was im Theater weniger leicht gelingt.

Im Theater befinden sich das Publikum und die Darsteller:innen physisch in
einem gemeinsamen Raum, der eine Kkollektive Erfahrung und Interaktionen mdglich
macht. Auf der Bithne kann diese reale Situation thematisiert werden, etwa in explizi-
ten Publikumsansprachen, so dass sich die Zuschauer:innen ihrer Rolle als Publikum
bewusst werden. Aber auch ohne die Durchbrechung der Theaterillusion reagieren
Publikum und Darsteller:innen wechselseitig aufeinander, wie oben bereits erwéhnt,
so dass die Kommunikation nicht, wie im Film, zwingend nur in eine Richtung ver-
lauft. Dariiber hinaus nehmen sich die Zuschauer:innen auch untereinander wahr
und reagieren aufeinander, was insbesondere im Phdnomen der emotionalen Anste-
ckung deutlich wird. Darunter versteht man ,die lineare Imitierung einer dargestell-
ten Emotion ohne nachvollzogene Emotionsursachen® (Hofer 2013: 181):*” Lachen,
konzentrierte Stille, Murmeln und &hnliche Auerungen des Publikums beeinflussen
die Wahrnehmung jedes einzelnen Zuschauers/jeder einzelnen Zuschauerin. Da die
Zuschauer:innen je andere Vorkenntnisse haben und unterschiedlich von dem auf
der Biihne Gezeigten betroffen bzw. der erzéhlten Geschichte gegeniiber aufgeschlos-
sen sind, wird jede Person immer auch mit einem Spektrum von Reaktionen konfron-
tiert, die von der eigenen abweichen und mit denen sie sich bewusst oder unbewusst
auseinandersetzen muss. Der Szenen- oder Schlussapplaus ist ein unmittelbarer Kom-
mentar zu der Auffiihrung, der auf die Einzelwahrnehmung jeder Person im Publi-
kum einwirkt. Filmzuschauer:innen fiihlen sich hingegen seltener als Teil eines
Kollektivs, selbst wenn sie im Kinosaal gemeinsam einen Film anschauen, an dessen
Ende entsprechend in der Regel nicht geklatscht wird; sie nehmen sich eher als Indi-
viduen wahr (vgl. Tan 1996: 54).

Der Film hat schliefilich eine stérkere Breitenwirkung und erreicht ein hetero-
generes Zielpublikum als das Theater, das in erster Linie das Bildungsbiirgertum
anspricht und einen formaleren Rahmen bietet als das Kino. Eine Breitenwirkung

47 Vgl. zur emotionalen Ansteckung Hatfield/Cacioppo/Rapson (1994) und Wiinsch (2014: 225).
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entfalten allerdings vor allem Mainstream- und nicht Arthouse-Filme.*® Erstere zei-
gen die Tendenz, (negative oder positive) Stereotypen tber ,geistige“ Behinderung
zu bedienen, deutlicher als das Theater, das seinerseits stirker dazu tendiert,
gegen den Mainstream anzuarbeiten, weil es insgesamt nicht den Mainstream-
Medien angehort.

5.3 Herausforderungen

Drei zentrale Herausforderungen, denen sich Theaterauffihrungen und Filme
mit Darsteller:innen mit ,geistiger Behinderung stellen missen, seien im Folgen-
den kurz skizziert: die groRere Verpflichtung zu einer {iberzeugenden Asthetik,
die Bedeutung der Partizipation der Darsteller:innen im Entstehungsprozess der
Werke sowie die Gegentiberstellung von Allgemeinem und Individuum als Beson-
derheit der Auseinandersetzung mit Behinderung.

Bedeutung der Asthetik

Wenn es um die Erzeugung positiver Vorstellungshilder von Menschen mit ,geisti-
ger“ Behinderung geht, ist es unerlésslich, dass die Theaterauffithrungen und Filme
als asthetisches Kunstwerk akzeptiert werden. Der Dramaturg Bugiel schreibt: ,Es
bedarf einer Anstrengung, nicht unwillkiirlich zu denken: ,Behinderten-Theater?
Ach, ein Sozialprojekt. Es ist eine Leistung zu begreifen, dass es hier um eine Er-
weiterung kiinstlerischer Moglichkeiten geht“ (Muscionico 2017: 49). Wissen die Zu-
schauer:innen, dass ein oder mehrere Darsteller:innen Menschen mit ,geistiger®
Behinderung sind, besteht die Gefahr, zumindest wenn sie keine oder wenig Erfah-
rung mit inklusiven Theatern und Filmen haben, die Texte unter einem sozialpsy-
chologischen, ethischen oder politischen und nicht in erster Linie unter einem
asthetischen Aspekt zu rezipieren.*® Diesen Reflex miissen die Auffithrungen und

48 Tan spricht im Zusammenhang mit dem art house film von ,a more select audience“ bzw.
“specialized audiences of the cinema clubs and film museums“ (1996: 9, Anm. 9).

49 Diese Vernachldssigung des dsthetischen Anspruchs der Texte zeigt sich tibrigens auch in vie-
len Lektiiren der Vertreter:innen der Disability Studies. Hoeksema/Smit kritisieren in diesem
Sinne: ,Without a multifaceted interpretation, disability films will eventually be seen simply as
political commentary, never receiving their proper critique“ (Hoeksema/Smit 2001: 41).



208 — 5 ,Geistige* Behinderung im &sthetischen Kontext

Filme unterbinden, denn nur so verstirken sie nicht die bereits existierenden Vor-
stellungsbilder und leicht verfiigharen Vorurteile gegentiber ,geistiger Behinde-
rung.”® Der Theaterregisseur Vigano schreibt in diesem Zusammenhang:

Se facciamo qualcosa di buono, i nostri attori sono dei bravi attori. Ma se lo spettacolo &
brutto, i ragazzi tornano subito ad essere degli attori con handicap. Per noi questa & una
grossa responsabilita: dobbiamo rompere paradigmi e pregiudizi, anche attraverso la qua-
lita. (Vigand in Vincenti 2021)*

An anderer Stelle stellt Vigano in deutlicher Weise Schauspieler:innen mit und
ohne ,geistige“ Behinderung einander gegeniiber:

Se Antonio Vigano fa un brutto spettacolo € un attore in uno spettacolo non riuscito. Questo
assunto dovrebbe valere anche per i miei attori-diversi ma non € cosi scontato. Jason De-
majo, un nostro attore danzatore con un cromosoma in piu, quando in scena non é credibile
non € un attore che sta fallendo ma semplicemente un ragazzo handicappato, incapace di
andare oltre la sua condizione. (Vigano in Donati 2020)*

Dominiert nicht die &sthetische Qualitat der Texte, drédngen sich nicht nur Vorur-
teile wieder in den Vordergrund, sondern die Wahrscheinlichkeit nimmt auch zu,
dass die Zuschauer:innen ,iberformte“ Reaktionen zeigen: Scheinanerkennung der
Leistung der Darsteller:innen bzw. Ersetzung (strenger) dsthetischer Mafstabe
durch (wohlmeinende) moralische Kriterien bei der Beurteilung der Leistungen,
ibermafiiges oder paternalistisches Lob bei Zurtickhaltung der eigentlichen negati-
ven Einschétzung, iiberfreundliche Nachsicht und dergleichen mehr.> Paternalisti-

50 Typische Vorurteile sind, dass Darsteller:innen von den Regisseur:innen nur ausgenutzt oder
manipuliert werden (vgl. dazu z. B. Astier 2018: 322; Couder 2020: 113) bzw. dass die Darsteller:
innen nur sich selbst spielen konnen.

51 [Ubersetzung: Wenn wir etwas gut machen, sind unsere Schauspieler gute Schauspieler. Aber
wenn die Vorstellung schlecht ist, werden diese jungen Leute sofort wieder zu Schauspielern mit
Behinderung. Fiir uns ist das eine grofie Verantwortung: Wir mussen Paradigmen und Vorurteile
auch durch Qualitat durchbrechen.]

52 [Ubersetzung: Wenn Antonio Vigano eine schlechte Auffithrung macht, ist er ein Schauspieler
in einer misslungenen Auffiihrung. Das Gleiche sollte eigentlich auch fiir meine diversen Schau-
spieler gelten, aber offensichtlich ist es nicht so. Wenn Jason Demajo, einer unserer Schauspie-
ler-Tanzer mit einem Chromosom mehr, auf der Biihne nicht glaubwiirdig ist, ist er nicht ein
Schauspieler, der versagt, sondern einfach nur ein Junge mit Behinderung, der unféhig ist, iilber
seine Beeintrachtigung hinauszugelangen.]

53 So schreibt Wihstutz zu Rezensionen zum Stiick Disabled Theater: ,Instead of passing an aes-
thetic judgment that highlights, as is often the case in dance or theater reviews, the specific aes-
thetic characteristics and qualities of the production, a kind of social romanticism prevails,
which suggests that the critics are not part of a theater audience, but rather witnesses of a perso-
nal encounter with special people“ (2015: 37). Muscionico nennt die Auffithrung z. B. eine Explo-
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sches Lob kann sich z. B. in zu viel Applaus ausdriicken. Entsprechend spricht der
Regisseur Vigano davon, dass ihn ,applausi di incoraggiamento“ [anfeuernder Ap-
plaus] verletzen, weil sie fiir ihn Fehler in der Inszenierung und im Grunde deren
Scheitern anzeigen: ,Stanno applaudendo a quella condizione, a quel tentativo, non
siamo riusciti a portarli fuori da 1i“ (Vigano en Lotano 2019).>* Eine handwerklich
schlechte, langweilige oder asthetisch anspruchslose Auffithrung bzw. ein entspre-
chender Film wirken sich negativ auf die Vorstellungshilder von ,geistiger Behin-
derung allgemein aus. Ihnen wird es kaum gelingen, neue Vorstellungshilder zu
erzeugen, sondern sie festigen im Gegenteil die iiblichen, so dass es kiinftige Auf-
fiihrungen und Filme umso schwerer haben, dariiber hinauszugelangen.

Dass Theaterauffiihrungen und Filme als Kunst wahrgenommen werden, ist die
Voraussetzung fiir die Anerkennung der Menschen mit ,geistiger Behinderung als
(vollwertige) Schauspieler:innen.>® Denn wenn das Publikum die Auffiihrung oder
den Film ohne , Behinderungshonus“ bewertet, werden auch die Darsteller:innen un-
abhangig von ihrer Behinderung gesehen. Daher ist jede ernste asthetische Kritik
eine Aufwertung. Sie nimmt ndmlich Menschen mit ,geistiger Behinderung nicht
in der ,Behindertenrolle“ wahr, in die sie in der Lebenswelt oft gedrangt werden,
und auch nicht in einem entsprechend abwertenden Kontext (wie z. B. das Besu-
chen einer Auffiihrung als ,gute Tat“, die die Bemithungen benachteiligter Men-
schen anerkennt), sondern als Akteur:innen in der ,,Sozialorganisation“56 Theater
und Film mit all ihren Konnotationen von Kunst, Kreativitit und Produktivitit.
Menschen mit ,geistiger“ Behinderung erscheinen als Produzent:innen asthetischer
Werke, die ihrer Umwelt etwas zu geben haben statt nur zu empfangen, was ihren
sozialen Status und nicht zuletzt ihre Handlungskompetenz aufwertet. Dies ist ein

sion, die ihren Beruf als Kritikerin zum Wanken brachte (2014). Vgl. auch Couders (2020: 35) Er-
fahrungen zu Beginn der 1990er Jahre. Das Publikum mag sich im Fall einer schlechten Darbie-
tung von Menschen mit ,geistiger Behinderung auch moralisch erpresst fiihlen in dem Sinne,
dass es denkt, es diirfe keine Kritik &uflern, um niemanden zu verletzen; vgl. Diehl (2012: 143).

54 [Ubersetzung: Sie applaudieren der Beeintridchtigung, dem Versuch; wir haben es nicht ge-
schafft, sie da heraus zu holen.] Donati spricht von gonnerhaften Reaktionen, einer ,,,bonta‘ dello
sguardo“ [Giite des Blicks], ,il rischio forte del cosiddetto teatro sociale. Rischiamo di sentirci
buoni perché siamo comprensivi e compassionevoli rispetto allo svantaggio di chi recita di fronte
a noi“ [das grofle Risiko des sogenannten sozialen Theaters. Wir riskieren, uns gut zu fiithlen,
weil wir verstandnisvoll sind und mitfiihlend angesichts des Nachteils derer, die vor uns auftre-
ten] (Donati 2020).

55 Kastl weist darauf hin, dass in einer statusdifferenzierten Gesellschaft ,Anerkennung immer
auch gekniipft ist an die Wahrnehmung und Erfiillung von Handlungs- und Verhaltensanforde-
rungen* (2015: 283).

56 Vgl. zu dem Begriff Sozialorganisation und dessen Implikationen fiir Humandifferenzierun-
gen Hirschauer (2014: 172).
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zentraler Baustein fiir die Entstigmatisierung von Menschen mit ,geistiger Behin-
derung, zu der Cloerkes schreibt:

Entstigmatisierung kann kaum einseitig iber das wenig realistische Ziel verfolgt werden,
die Gesellschaft und die soziale Reaktion auf Behinderte zu verdndern, ohne den behinder-
ten Menschen tiberhaupt als handelndes und handlungsfahiges Subjekt in den Mittelpunkt
der Wahrnehmung zu riicken. (Cloerkes 2007: 196)

Bei der dsthetischen Ausgestaltung der Texte gibt es prinzipiell zwei Mdéglichkei-
ten, an die sich die Texte jeweils auf verschiedenen Wegen anndhern kénnen: die
Besonderheiten der Darsteller:innen als Abweichung von der Norm hervorzuhe-
ben oder sie verschwinden zu lassen.”” Der Theaterregisseur Couder spricht von
zwei gegensatzlichen Tendenzen:

Il y a [...] deux mouvements opposés: I'un vise a déconstruire les images d’exclusion du
passé pour construire 'image d’'une commune humanité partagée par tous, que nous soyons
catalogués comme handicapés ou non. Le second vise a essentialiser le handicap, 8 montrer
ce qui est irréductible et profondément poétique dans 'appréhension du monde d’un triso-
mique, d'une personne sourde parlant la langue des signes, d’un autiste ou d’'un fou, que
nous nommons désormais ,personne en situation de handicap psychique®, portant une vi-
sion décalée, onirique et surréaliste du monde. (Couder 2020: 143)%®

Arbeiten die Darsteller:innen im Theater und im Film deutlich sichtbar mit ihren
Normabweichungen, bietet dies die Chance zur Erweiterung der asthetischen Aus-
drucksformen und zur kritischen Distanz gegeniiber einem Anpassungszwang an
die gesellschaftliche Normalitét. Es besteht allerdings die Gefahr, dass vorurteilshe-
haftete Vorstellungsbilder reproduziert werden und der Mensch mit ,geistiger“ Be-
hinderung weiterhin als fremdartig und dem Verstandnis unzuganglich erscheint.

57 Vgl. auch die fiinf Arten, Theater mit Menschen mit ,geistiger“ Behinderung zu sehen, die
Reason beschreibt, u. a. ,aesthetics of no difference“ und ,aesthetics of radical difference“ (2019:
164). Er figt hinzu: ,Each has a seductive political or aesthetic appeal; each also has flaws and
limitations“ (Reason 2019: 174).

58 [Ubersetzung: Es gibt zwei gegensitzliche Tendenzen: Die eine ist bestrebt, die Bilder von Ex-
klusion aus der Vergangenheit zu dekonstruieren, um das Bild eines allen gemeinsamen Mensch-
seins zu konstruieren, ob wir nun als behindert katalogisiert sind oder nicht. Die andere ist
bestrebt, das Handicap auf das Wesentliche zu reduzieren, das Irreduzible und zutiefst Poetische
am Weltverstdndnis einer Person mit Down-Syndrom zu zeigen, einer tauben Person, die Zei-
chensprache spricht, eines Autisten oder eines Verriickten, den wir nunmehr ,Person unter den
Bedingungen eines psychischen Handicaps“ nennen, der eine schrége, traumartige und surreale
Sicht auf die Welt hat.] Auch Reason (2019: 166) weist auf das Problem hin, dass Behinderung im
Theater einerseits sichtbar sein sollte und andererseits nicht.
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Eine Alternative sind Theaterauffithrungen und Filme, in denen die Abwei-
chung von der Norm bedeutungslos wird,”® in denen etwa Menschen mit ,geistiger*
Behinderung als problemlos anerkannte und komplett partizipierende Mitglieder
der Gesellschaft erscheinen. Solche Kontexte betonen die Gemeinsamkeiten zwi-
schen Menschen mit und ohne Behinderung. Sie bergen allerdings das Risiko, die
Irritationen, die aus Normabweichungen entstehen, zu verharmlosen.®® Das Zusam-
menleben erscheint ,,mit etwas gutem Willen“ problemlos realisierbar und nicht als
gesellschaftliche Herausforderung. Eine solche Nivellierung von Behinderung bzw.
Generalisierung von Nicht-Behinderung kann leicht zur phantom normalcy (im
Sinne von Goffman 1963: 122) werden, die von den Zuschauer:innen leicht als irrele-
vantes Wunschdenken abgetan werden kann. Reason schreibt dazu:

[...] it is vital to stress that there are both political and aesthetic limitations to an aesthetics
of no difference. Ignoring difference depoliticises difference, allowing the real inequalities
and injustices that do exist to become hidden beneath a feel-good veneer of universality.
Social injustices consequently become depowered and perceived as problems concerning in-
dividuals, rather than society as a whole. (Reason 2019: 166)

Wenn Darsteller:innen mit ,geistiger“ Behinderung wie Menschen ohne Behinde-
rung erscheinen, wird der Eindruck erweckt, Normalsein sei die Lésung fiir alle
Konflikte im Umgang mit Beeintrachtigungen. Mit Normalisierung kann dann
auch die Anerkennung irreduzibler Differenz verloren gehen. ,We end up rejec-
ting the richness of these multiple ways of being human®, schreiben Ravaud/Sti-
ker (2001: 496). Astier (2018: 309) befiirchtet schliefSlich, dass mit Normalisierung
auch die dsthetischen Spezifika der Werke verschwinden.®

Eine Méglichkeit, die vorhandenen Vorstellungsbhilder der Zuschauer:innen
aufzugreifen, ohne sie zu bestétigen, ist eine Erzdhlung, die ,geistige“ Behinderung
als bereits nebensédchlich gewordenes Charakteristikum thematisiert, aber Normab-
weichungen auf eine allgemeine Weise in den Fokus nimmt. In Anlehnung an
Hirschauer (2014) kann diese Art der Erzdhlung mit undoing disability bezeichnet

59 ,Geistige“ Behinderung kommt in verschiedenen Lebensbereichen unterschiedlich zum Tra-
gen (Cloerkes 2007: 9) und ist nur in bestimmten Interaktionen relevant. Auf der Biihne und auf
der Leinwand konnen entsprechende Kontexte geschaffen werden, in denen die Unterscheidung
y2behindert“ vs. ,nicht-behindert“ verschwindet, weil sie nebensachlich oder irrelevant wird.
Hirschauer (2014: 182) spricht von Relativierung und Temporalisierung von Unterscheidungen
und von ,Differenzminimierungen“ bzw. ,Differenzverstirkungen bei der Uberlagerung ver-
schiedener Unterscheidungen (2014: 184-185). Zu einer Uberlagerung beispielsweise von disabi-
lity und gender im Film vgl. Hartwig (2022d).

60 Allgemein vor einer Verharmlosung von impairment warnen z.B. Crow (1992), Faircloth
(2012: 258) oder Shakespeare (2017: 199).

61 Dies kritisiert Astier (2018: 317) z. B. an der Compagnie de I'Oiseau-Mouche.
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werden. Hirschauer geht davon aus, dass Identititen an Praktiken gebunden sind,
doing, wenn er schreibt: ,Identititen 16sen sich in Praktiken auf: Ich bin X, solange
ich X tue“ (2014: 179). Wenn also ,geistige“ Behinderung — so kann im vorliegen-
den Kontext gefolgert werden — in der Erzdhlung gar nicht als ,geistige“ Behinde-
rung thematisiert wird, entspricht dies eher einem undoing. Unter undoing versteht
Hirschauer, dass Praktiken im Verschwinden gerade noch erkennbar sind. Er er-
lautert dies am Beispiel von ,undoing ethnicity“ wie folgt:

,Undoing ethnicity‘ (z. B.) bezeichnet [...] nur einen schmalen Zwischenbereich, ein Stillstel-
len der Unterscheidung, das noch in ihrem Horizont bleibt, an den Réndern aber bereits im
,not doing ethnicity at all‘ verschwindet (so wie ein Schweigen im Nicht-Sprechen), also in
das Tun von etwas ganz anderem {ibergeht (z. B. von Professionalitét). Das undoing ist empi-
risch nur so konturiert wie dieses Schweigen, eine im Erwartungshorizont signifikante Inak-
tivitdt, die nahtlos in etwas ganz anderes iibergehen kann. Am Rande des undoing findet
also der Wechsel zu anderen Unterscheidungen statt. (Hirschauer 2014: 183)

Entsprechend ware undoing disability, Normabweichungen im Augenblick des Ver-
schwindens kenntlich zu machen, d. h. wenn sie schon im Einflussbereich einer
Praktik sind, bei der sie irrelevant werden. Dies ist z. B. der Fall, wenn die schwer-
fallige Diktion eines Menschen mit ,geistiger Behinderung als Ausdruck seiner Be-
hinderung auffallt, aber bereits mit der asthetischen Darstellung eines sprachlosen
Othello verschmilzt. In einem Moment des Oszillierens kénnen die Zuschauer:
innen zugleich die Beeintrdchtigung wahrnehmen und die &sthetische Figur, die
aus ganz anderen Grunden als aufgrund einer Beeintrachtigung so handelt, wie sie
handelt, die also die Beeintrdachtigung irrelevant macht. Das Oszillieren erfasst
dann die Differenz ,geistige Behinderung im Moment ihres Verschwindens.®* Er-
lebt werden kann dieses undoing disability z. B. iiberall dort, wo die Zuschauer:
innen unschliissig sind, ob ein Darsteller/eine Darstellerin eine Beeintrachtigung
hat oder nicht. Ein undoing disability ruft die Vorstellungshilder von ,geistiger” Be-
hinderung so auf, wie Ironie einen woértlichen Sinn aufruft und doch einen tibertra-

62 Denn, so Hirschauer, Humandiffenzierungen kénnen nicht nur ,hergestellt und aufgebaut,
sondern auch ,gebraucht, tibergangen und abgebaut werden* (2014: 173). Zur Entstehung von Be-
hinderung aus ,definierenden Aktivititen von interagierenden Personen in sozialen Situationen“
vgl. Thimm (2006: 74).

63 Hirschauer spricht von einem kaum beobachtbaren ,Ruhezustand“: ,Beobachtbar ist nur eine
Phase der Unterscheidungsnegation, des undoing, also des Ungeschehen-Machens einer Differenz*
(2014: 183). Er erldutert weiter: ,Un/doing differences“ markiert ,nur einen Nullpunkt moglichen
Strukturaufbaus oder -abbaus. Er versucht, einen stets fliichtigen Schwebezustand der Kontingenz
begrifflich festzuhalten, einen Moment der Ununterschiedenheit, der In-Differenz (Hirschauer
2014: 184).
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genen meint, wobei beide zugleich prasent sein miissen, damit Ironie funktio-
niert.%* Theater Thikwa/Lohrenscheit formulieren es aus der Sicht der Darsteller:
innen so: ,For the abled person reviewing my art: Firstly, see that I'm disabled; and
secondly, forget that I'm disabled“ (2018: 44).

Epistemische Partizipation

Theaterauffithrungen und Filme, in denen Figuren mit ,geistiger Behinderung
auftauchen, werden in der Regel von Menschen ohne ,geistige“ Behinderung kon-
zipiert und sind auch auf Zuschauer:innen ohne ,geistige“ Behinderung zuge-
schnitten. Die Weltsicht von Menschen mit ,geistiger Behinderung kann von
dieser Perspektive aber erheblich abweichen. Ein schénes Beispiel dafiir ist fol-
gende Anekdote, die Sabina Mak vom Blaumeier-Theater (Bremen) erzéhlt:

Es gibt ein Stuck, The island, bei dem ich nicht richtig einschétzen kann, ob ich gescheitert
bin. Es ging um Lebenstrdume und alle Spieler:innen haben ihren Lebenstraum filmisch
ausgearbeitet. Das Ende des Stiickes sollte aber darin bestehen, dass ihre Lebenstraume
nicht in Erfiillung gehen. Dass sie in einer Reality-Show um ihren Lebenstraum spielen, die-
sen aber nicht gewinnen, weil ich als Regisseurin gedacht habe, dass unsere gesellschaftli-
che Realitdt eben so ist: Wir geben Menschen mit einer geistigen Beeintrdchtigung nicht die
Autonomie, die ihnen eigentlich vom Gesetz her garantiert wird. Dieses Thema ist ungefahr
fiir die Hélfte meines Ensembles zu abstrakt, damit kdnnen sie nichts verbinden. Im Nach-
gesprach haben wir tiber das Stiick geredet und ich habe versucht zu erkldren, was meine
Intention war. Und da kamen als Reaktion Sédtze wie ,Wir hétten das Stiick besser gefunden,
wenn wir gewonnen hatten®. (Hartwig 2022: 166-167)

Dass Menschen mit ,geistiger Behinderung an einer Theaterauffithrung oder
einem Film mitwirken, heifSt nicht automatisch, dass auch ihre Weltsicht und ihre
Ausdrucksformen Bedeutung erhalten (wie es im Ubrigen auch bei Darsteller:
innen ohne Behinderung der Fall ist). Bei Menschen mit ,geistiger” Behinderung
wirkt sich das Fehlen ihrer eigenen Perspektive gravierend auf ihre Sichbarkeit als
eigenstandige Subjekte aus. Wenn namlich die ,geistige“ Behinderung von den Zu-
schauer:innen mit sehr hoher Wahrscheinlichkeit wahrgenommen wird, die Per-
spektive der Betroffenen aber nirgendwo abgebildet ist, wiederholt und zementiert
sich eine Ungerechtigkeit der Gesellschaft: der Welt an den Menschen mit ,geisti-
ger“ Behinderung vorbei Bedeutung zu verleihen, ohne sie teilhaben zu lassen.

64 Vgl. eine Analyse des Theaterstiicks Il ballo in Hartwig (2021). An dieser Stelle sei auch auf
Zekis Erlduterung der neurologischen Definition von Ambiguitdt hingewiesen: ,nicht als Vagheit
oder Ungewissheit, sondern als Gewissheit verschiedener Szenarien, von denen jedes die gleiche
Giiltigkeit besitzt wie die anderen® (2010: 96).
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Damit bleiben die Weltsicht und die Weltdeutung dieser Menschen fiir den Grofsteil
der Gesellschaft unverstanden. Hartwig schreibt: ,Auch weil die gesellschaftliche
Sinnkonstruktion Menschen mit ,geistiger Behinderung‘ nicht adéquat bertcksich-
tigt, scheint ihr Erleben weniger verstandlich zu sein“ (2022b: 22).

Nicht nur fiir den kiinstlerischen Kontext gilt, dass es Menschen mit ,geistiger”
Behinderung sehr schwer haben, ihren Erfahrungen und ihren Ausdrucksformen in
der Welt der Menschen ohne ,geistige Behinderung Gehor zu verschaffen. Damit
geht nicht nur Wissen verloren, sondern auch das Selbstvertrauen der Betroffenen,
d. h. ihr Vertrauen in ihre Erkenntnis- und Handlungsfahigkeit sowie ihre Féhigkeit,
sich auf ihre Weise die Welt anzueignen. Menschen mit ,geistiger” Behinderung be-
finden sich damit in einem Zustand der ,epistemischen Ungerechtigkeit“ (epistemic
injustice). Miranda Fricker fithrt diesen Begriff in anderem Zusammenhang ein und
spricht von zwei Auspridgungen: die Abwertung der Zeugnisse von bestimmten
Menschen(gruppen) als unglaubwiirdig (testimonial injustice) und die Beschrankung
der Wahrnehmungs- und Ausdrucksfahigkeit dieser Menschen (hermeneutical injus-
tice).® Menschen, die von epistemischer Ungerechtigkeit betroffen sind, haben also
keine Ausdrticke fir ihre eigenen Erfahrungen und verinnerlichen die Ungerechtig-
keit so, dass sie fremde Perspektiven itbernehmen und sich selbst fremd werden.
Denn epistemische Ungerechtigkeit beginnt schon damit, dass bestimmte Kanéle
und Formen der Kommunikation privilegiert und andere marginalisiert werden.

Menschen mit ,geistiger” Behinderung werden erst dann nicht mehr dis-
kriminiert, wenn sie in einen gemeinsamen ,Sprachraum® (Rodler) der Gesell-
schaft einbezogen und nicht lediglich an fremde Kommunikationsformen
assimiliert werden. Ein solcher gemeinsamer Sprachraum ware ,durch den konti-

65 Frickers Definition lautet: ,Hermeneutical injustice is: the injustice of having some significant
area of one’s social experience obscured from collective understanding owing to a structural preju-
dice in the collective hermeneutical resource“ (2006: 100). Vgl. auch weitere Ausfithrungen zur epis-
temischen Ungerechtigkeit bei Fricker (2006: 104, 108; 2007: 163); Scully (2018: 111). Rodler
argumentiert mit dem Begriff des Sprachraums, wenn er schreibt: ,Ein Mensch, dem gegeniiber
sich der Sprachraum so gestaltet, dass dieser sich entweder als allwissend darstellt oder aber als
ein Raum, in dem der Versuch zu verstehen, aufgegeben wurde und so die Aktionen dieses Men-
schen nur akzeptiert, nicht aber als Re-Aktionen gehdrt werden, kann sich in diesem Raum sicher
keinen Namen machen, keine Spur, in der er in seiner Eigenart erkennbar wird, hinterlassen. Ein
solcher Mensch mufd mit Recht als ,Namenlos‘ beschrieben werden!“ (2000: 191). Zur epistemic in-
justice vgl. auch das Handbuch Kidd/Medina/Pohlhaus (2017).

66 Vgl. dazu Scully (2018: 107). Lewiecki-Wilson schlégt vor: ,By enlarging the scope of rhetoric
to include collaborative and mediated rhetorics that work with the performative rhetoric of bo-
dies, we can help construct more fully humane intersubjectivity for the severely mentally disab-
led“ (2003: 163).
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nuierlichen Austausch von Bedeutungen durch seine Mitglieder, durch das Sich-
gegenseitig-die-Welt-bedeuten gebildet, d. h. er bestiinde ,aus allen Akten, mit
denen sich Menschen gegenseitig Mitteilungen machen uber ihre jeweilige Le-
benswirklichkeit und die Rolle, die ihr Gegeniiber darin einnimmt“ (Rodler
2000: 185-186).%” Schaffen Theater und Film den Aufbau eines solchen Sprach-
raums, kann der epistemic injustice eine epistemic participation entgegengesetzt
werden, in der Zeugnisse von Menschen mit ,geistiger“ Behinderung gehort
und die Wahrnehmungs- und Ausdrucksfahigkeit aller am Sprachraum Betei-
ligten geschult wird.

Als Vermittler:innen haben Regisseur:innen dabei die Aufgabe, fiir das Wissen
und die Erfahrungen der Darsteller:innen mit ,geistiger“ Behinderung eine Form
zu finden. Gerade die nonverbalen Elemente des Theaters und des Films kommen
Menschen mit ,geistiger Behinderung dabei entgegen, da diese sich oft viel ver-
stdndlicher iiber ihren Koérper und tber Bilder ausdriicken konnen (vgl. Hohne
1999: 76). Entsprechend charakterisiert z. B. der Theaterregisseur Michael Elber
(2014: 250) seine Arbeitsweise mit der Devise: Machen und Probieren, nicht Denken
und Diskutieren.®® Die Mitteilungen miissen von den Regisseur:innen allerdings
auch auf ihre Wirkung hin tberprift werden, um sie mit den Kommunikationsge-
wohnheiten der Zuschauer:innen kompatibel zu machen. Denn viele Darsteller:
innen haben z.B. kaum Schamgrenzen oder kein Gefiihl dafiir, wie sie auf der
Biithne oder auf der Leinwand wirken (vgl. dazu Schmidt 2020: 178). Die Regisseu-
rin Hohne schreibt, sie misse in das freie Spiel der Schauspieler:innen ,eine
Struktur einziehen, die wie ein Pol die Sache in einem besonderen Licht erschei-
nen 1afdt“, denn das ,Andere wird nur sichtbar im Licht des Normalen“ (1999:
96). Sie erldutert:

Das Theater mit Spielern mit geistiger Behinderung muf$ sich orientieren an der anderen
Erfahrens- und Wahrnehmensweise dieser Spieler. Die Arbeit besteht darin, den besonde-
ren, symbolischen Ausdruck der Spieler fiir diese einzigartige Weltsicht herauszuarbeiten
und sie dem Zuschauer zu vermitteln. (Hohne 1999: 75)%°

67 Laut Rodler wird der Theorie des Sprachraums erst dann entsprochen, wenn es Menschen
mit Behinderung méglich wird, das Setting durch eine eigene Mitteilung zu verdndern (2000:
192). Wenn, wie Braun kritisiert, Verhéltnisse entstehen, ,in denen es [...] sogenannte Profis gibt
und denen ,Benachteiligte’, ,Laien‘, ,Anfanger/innen‘ oder ,Beeintrachtigte‘ gegeniiber stehen*,
werden die Beitrage der letzteren ,als weniger bedeutsam wahrgenommen* (2011: 96).

68 Laut Elber funktioniert das Verstehen von Handlungen iiber das Spiel; als Regisseur baut er
darauf, dass die Schauspieler:innen ,den Kern, der wichtig ist, aus ihrem Alltag kennen und da-
durch verstehen“ (Schmidt 2020: 96).

69 Ahnliches schreibt der franzosische Regisseur Couder (2020: 22).
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Der Ausbhildungsleiter des Schweizer Theaters Hora, Urs Beeler, sieht seine Auf-
gabe auch darin, die Spannung der Auffithrung zu gewahrleisten. Er erlautert:

Bei unseren Spielerinnen und Spielern passiert es immer wieder, dass dieses Bewusstsein
[von dem, was ich als Schauspieler mache,] kippt — sie verlieren sich in elegischem Spiel, es
wird langweilig. Sie wiederholen stets dasselbe, kommen nicht mehr weiter. Da setzt dann
wieder die Arbeit fiir mich an. (Beeler/Bugiel/Elber/Marinucci 2014: 353)"°

Denn die Theaterauffithrung bzw. der Film muss auch anschlussfahig sein an das,
was das Publikum von den Kunstformen Theater und Film erwartet.

Erst bei einer als epistemic participation verstandenen Zusammenarbeit zwi-
schen Menschen mit und ohne ,geistige“ Behinderung wird deutlich, dass es um
mehr als lediglich die Vermeidung von Exklusion geht. Epistemische Partizipation,
wie sie in unserem Zusammenhang verstanden wird, ist ndmlich eine interaktive
Auseinandersetzung mit verschiedenen Perspektiven auf die Welt, verschiedenem
Wissen und verschiedenen Ausdrucksformen. Sie stellt insgesamt eine Komplexi-
tatssteigerung der gesellschaftlichen Kommunikation dar. Durch die epistemic parti-
cipation wird deutlich, dass die auf den ersten Blick verwirrenden Kommunikations-
und Verhaltensweisen von Menschen mit ,geistiger“ Behinderung vielfach auch
deren (intelligenter) Versuch sind, der Umwelt Sinn zu entnehmen und mit ihr in
Interaktion zu treten — und eben nicht nur einfach sinnlose Abweichungen.” Ihre
Kreativitat bei der Losung von Problemen ist oft hoch, schlicht und einfach aus dem
Grund, weil sie gewohnt sind, in einer in vielerlei Hinsicht unverstdndlichen Umwelt
zurechtzukommen. So passiert es nicht selten, dass Einfalle von Menschen mit ,geis-
tiger“ Behinderung z. B. bei Improvisationen eine kreative Sprengkraft erreichen, die
an Surrealismus oder Dadaismus erinnert.

Epistemische Partizipation lésst sich einfacher im flexiblen kiinstlerischen Kon-
text verwirklichen als in streng reglementierten Institutionen wie der Schule oder
in schematisierten Alltagsgesprachen und sicher sehr viel einfacher im Theater als
im Film, weil das Theaterspiel eine lingere gemeinsame Probenzeit impliziert.
Uber epistemische Partizipation werden die Ausdrucks- und Kommunikationsmog-
lichkeiten der Darsteller:innen mit ,geistiger Behinderung erweitert und trai-
niert sowie ihre Kognition, Emotion und Phantasie aufgewertet.”> Menschen
ohne ,geistige“ Behinderung wiederum lernen, Menschen mit ,geistiger Be-

70 Vgl. zur Zusammenarbeit auch Weinheimer (2014).

71 Theunissen (2016: 51) sieht in diesem Sinne abweichendes Verhalten als Versuch einer Pro-
blemldsung an, die keine Akzeptanz findet.

72 Vgl. zu weiteren allgemeinen positiven Verdnderungen, zu denen die inklusive Arbeit fiihrt,
Theater Thikwa/Lohrenscheit (2018: 34-35). Insbesondere werden Schauspieler:innen zu Rollen-
vorbildern fiir andere Menschen mit ,geistiger Behinderung.
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hinderung besser zuzuhéren” und neben der Rolle der Expert:innen, Betreuer:
innen oder Forderer die der Begleiter:innen und Assistent:innen einzunehmen
(vgl. Schnoor 2007: 271).7*

Das Allgemeine und das Individuum

Ungiinstige soziale Reaktionen auf Menschen mit ,geistiger Behinderung beruhen
nicht selten, so Cloerkes, ,auf undifferenzierten Verallgemeinerungen hinsichtlich
der ganzen Behindertengruppe sowie auf einer vereinfachenden Gleichsetzung von
negativ bewerteter Behinderung und der Person mit einer Behinderung“ (2007: 137).
Durch eine Theaterauffiihrung oder einen Film erhalten die Zuschauer:innen die
Maoglichkeit, zwischen der allgemeinen Kategorie ,geistige Behinderung® und dem
Menschen mit ,geistiger* Behinderung wieder zu differenzieren,” wenn die Texte
an letzterem das Individuelle betonen, ohne allgemeinmenschliche Aspekte jenseits
von Behinderung zu vernachléssigen. Da es grundsétzlich ,leichter und effizienter“
ist, Eigenschaften abzuwerten als Personen (Cloerkes 2007: 111-112), kann gerade
eine Individualisierung der ,geistigen“ Behinderung durch die Darsteller:innen Vor-
stellungshilder modifizieren. Als Individuen machen némlich die Darsteller:innen
unmittelbar fiir die Zuschauer:innen erfahrbar, dass sie mehr Eigenschaften als nur
die Behinderung besitzen und aufserdem in vielfaltigen Beziehungen zu ihrer Umge-
bung stehen.”® Dariiber hinaus schwiécht die Beobachtung positiver Reaktionen an-
derer Figuren die negativen Konnotationen, mit denen ,geistige“ Behinderung fest

73 So schreibt Schuppener allgemein iiber die Kunst von Menschen mit ,geistiger Behinderung,
sie konne wie ein Spiegel der Wahrnehmung und Selbsthegegnung auf Menschen ohne , geistige“
Behinderung wirken, ,indem sie uns veranlasst, subjektive Konzepte tiber den Personenkreis
Kinder, Jugendlicher und Erwachsener mit einer geistigen Behinderung anhand personlicher (af-
fektiver) Reaktionen auf deren kiinstlerische Mitteilungen zu reflektieren* (2005: 277).

74 Vgl. ausfiihrlich dazu Hartwig (2022b).

75 Auf die wichtige Unterscheidung zwischen ,Behinderung® und ,Mensch mit Behinderung“
weisen Neubert/Cloerkes (1987) wiederholt hin und stellen Universalitdt beztiglich der Reaktion
auf Behinderung, aber Variabilitit beziiglich der Reaktion auf Behinderte fest (1987: 92). Sie
schreiben aufierdem: ,[Die] recht einheitliche Bewertung von Behinderung sagt [...] noch nichts
uber die tatsdchliche Reaktion auf Menschen mit einer Behinderung aus“ (Neubert/Cloerkes
1987: 50).

76 Je mehr andere Eigenschaften sichtbar werden, desto weniger dominant ist das Stigma (Goff-
man 1963: 51). Das Individuum kann eben nicht vom Allgemeinen her verstanden werden, was in
der Epistemologie als das Problem des Verhaltnisses von Allgemeinem und Besonderem hekannt
ist; vgl. dazu Holzinger (2007: 40—41; Kap. 3.2 und 6).
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verbunden ist.”’” Die personliche Erfahrung mit Menschen mit ,geistiger Behinde-

rung wird als starker und glaubwiirdiger erlebt als ein abstraktes Allgemeinwis-
sen.”® Dass dabei Menschen mit Behinderung viele Gemeinsamkeiten mit Menschen
ohne Behinderung zeigen, ist eine Voraussetzung dafiir, dass die Zuschauer:innen
die Geschichten mit ihrem eigenen Leben verbinden.

Die Fiktion bietet so die Chance, eine neue ,Emotionspraxis“ gegentiber Men-
schen mit ,geistiger* Behinderung einzuiiben.”” Wenn man davon ausgeht, wie
Scheer schreibt, dass Gefiihle in Als-Ob-Praktiken gelernt werden, dass das Spie-
len von Emotionen also auf die subjektive Erfahrung zurtickwirkt, kénnen Thea-
ter und Film als Training fiir neue Gefihlsgewohnheiten angesehen werden
(Scheer 2019: 359).2° Niinnings Aussage zur Romanlektiire gilt daher auch fiir
Theater und Film:

The experiences made available by reading and the knowledge gained in fiction can signifi-
cantly improve readers’ implicit personality theory. Not only the saliency and depth of in-
formation, but also the range of cognitive styles that readers become familiar with and
vicariously experience in fiction, exceed that which is accessible in ordinary every-day en-
counters. (Ninning 2014: 168)

Dies ist allerdings nur der Fall, wenn Theater und Film den negativen Vorstellungs-
bildern von ,geistiger Behinderung Alternativen zur Seite stellen und diese —
nicht zuletzt auch durch die Theater- und Filmkritik — als neue Vorstellungsbilder
in weiteren Kontexten gefestigt werden. Dann kénnen Theater und Film als ,Me-
dien einer diskursiven Produktion und Verdanderung kultureller Codes“ (Reckwitz
2004: 13) wirksam werden.

77 Denn die soziale Reaktion bestimmt, welchen Stellenwert Behinderung in einer Kultur hat;
vgl. Kastl (2014: 141), der auf Cloerkes, die Labeling-Theorie und allgemein auf den Symbolischen
Interaktionismus verweist. Zur Wichtigkeit der Erfahrung anderer fiir die eigene Urteilsbildung
vgl. Felser (2015: 246; 279).

78 Aus dem Bereich der Werbepsychologie ist bekannt, dass konkrete Erfahrungen wichtiger als
Argumente sein konnen und dass das konkrete Beispiel ,jede noch so zuverlédssige Information
iber den Regelfall“ aussticht (Felser 2015: 279).

79 Vgl. zur Emotionspraxis Scheer (2019), der schreibt: ,[...] wir kénnen durch gezielte Emotions-
praxis daran arbeiten, den Habitus an neue Lebensbedingungen anzupassen. Und dann werden
auch diese neuen Gefiihle echt sein“ (2019: 362).

80 Vgl. auch Nussbaums Uberzeugung: ,[...] imagination and fantasy [..] are ways in which
people may learn to explore the problematic aspects of their humanity without undue anxiety,
thus developing a richer sense of themselves. This self-exploration enhances the ability to ima-
gine the experiences of others; both abilities are crucial not only to good personal relationships,
but also the functioning of a healthy liberal society“ (2006: 296-297).
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5.4 Aufgaben der Theater- und Filmanalyse

Ein Bild hielt uns gefangen. Und heraus konnten wir nicht, denn es lag in unsrer Sprache,
und sie schien es uns nur unerbittlich zu wiederholen. (Wittgenstein PU § 115)**

Vorstellungsbilder sind letztlich nichts weiter als ein einigermafien beharrliches
kognitiv-affektives Amalgam, das als stimmig empfunden wird.® Wenn diese
Stimmigkeit in geeigneter Weise und intensiv genug verstort wird, konnen sich
neue Vorstellungsbhilder bilden. Das setzt aber voraus, dass die Verstdorungen
nicht kurzerhand an die bestehenden Vorstellungsbilder angepasst und diese da-
durch gefestigt werden.®® Die Erfahrungen, die Zuschauer:innen mit Theaterauf-
fihrungen und Filmen machen, unterscheiden sich von Erfahrungen in der
Lebenswelt dadurch, dass eine Distanzierung von ihnen leichter ist und dass der
asthetische Kontext mitbedacht werden kann.®* Die Aufgabe der Theater- und
Filmwissenschaften ist nun, dsthetische Strukturen sichtbar bzw. begrifflich fasshar
zu machen und damit Lesarten fiir neuartige Erfahrungen mit Darsteller:innen mit
Lgeistiger“ Behinderung wirkungsvoll hervorzuheben. Ebenso miissen sie Stereo-
type und traditionelle Vorstellungshilder bewusst und damit einer Kritik zugéng-
lich machen ®

81 Wittgenstein (2003: 82).

82 Ciompi schreibt: ,Sogenannte ,objektive Wahrheiten‘ sind [...] aus der Perspektive der Affekt-
logik gesehen nichts als blofSe ,Stimmigkeiten’, das heifit, unter Abkapselung einer Reihe von wi-
derspriichlichen Elementen einigermafien harmonisierte und in ein mittleres Gleichgewicht
gebrachte internalisierte kognitiv-affektive Systeme zur mdglichst 6konomischen Bewéltigung
der begegnenden Wirklichkeit. Diese ,Stimmigkeiten‘ besitzen notwendigerweise eine betrachtli-
che (aber doch nicht absolute) homoostatische Trégheit [...]“ (1998: 193).

83 Vgl. z. B. die Bildung von Sub-Schemata, bei denen nichts an den eigentlichen Schemata geén-
dert wird (Scheufele 2003: 17, Anm. 4; Machunsky 2020: 45).

84 Die Zuschauer:innen nehmen eine Position ein, ,in der man sich selbst als System in einer
Umwelt beobachten kann und dadurch nicht mehr so direkt an der Umwelt klebt, die man un-
mittelbar sieht“ (Luhmann 1990: 97). Hofer nennt als Unterschiede zwischen medial vermittelten
und realen Emotionen u. a. die Situationsrelevanz, d. h. die unmittelbare Betroffenheit der Rezi-
pient:innen, sowie bei medial vermittelten Emotionen die Existenz einer zweiten Situationsebene
(Rezeptionssituation bzw. Medienumgebung) sowie das Vorliegen von ,Meta-Emotionen®; diese
liegen auf einer iibergeordneten emotionalen Ebene und betreffen z. B. ,Unterhaltung“ oder ,In-
teresse“ (2013: 180).

85 Werden Stereotype bewusst gemacht, haben diese weniger Einfluss auf die Einschatzung des
Wahrgenommenen (vgl. Mast/Krings 2020: 40). Dartiber hinaus gibt es zahlreiche Wahrneh-
mungsverzerrungen, die durch Bewusstmachung weitgehend neutralisiert werden kénnen, z. B.
Vergleichsasymmetrien (vgl. dazu Felser 2015: 190), Priming-Effekte (vgl. dazu Felser 2015: 123)
und Kontrasteffekte (vgl. dazu Felser 2015: 148).
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»Sichtbarkeiten sind keine objektiven Qualitaten®, schreibt Nassehi, ,sondern
miissen hergestellt, eingetibt, praktisch vollzogen und kondensiert werden* (2017:
76). In diesem Sinne leisten Textanalysen mit der Unterscheidung nach Erzdhlung,
Erwartung und Erfahrung Hilfestellung dabei, tief verwurzelte Wahrnehmungsge-
wohnheiten durch neue zu ersetzen. Zuschauer:innen sehen mehr, wenn ihnen
mehr und differenziertere Begriffe zur Verfiigung stehen.®® Einige Erfahrungen wer-
den durch eine differenzierte Analyse tiberhaupt erst moglich. Auch damit neue
Wahrnehmung und Erfahrung in Wissen tiberfiihrt werden konnen, miissen sie in
Begriffe gefasst werden. Denn ,Erfahrungen sind nicht identisch mit Wissen und
machen nicht per se klug. Vielmehr ist es erst die Reflexion der subjektiven Erfah-
rungen [...], die es auf abstrakterer Ebene erlaubt zu Verallgemeinerungen zu kom-
men*“ (Schlingmann 2020: 167). Was Bordwell/Thompson/Smith zum Film schreiben,
gilt auch fiir das Theater:

[...] the emotion felt by the spectator will emerge from formal patterns that she or he percei-
ves in the work. This is one reason why we should try to notice as many formal relations as
possible in a film. The richer our perception, the deeper and more complex our response
may become. (Bordwell/Thompson/Smith 2020: 57)

Werden die drei Ebenen ,Erzahlung®, ,Erwartung® und ,Erfahrung voneinander
unterschieden, sind eine Bestatigung bzw. eine Verstdrung gangiger Vorstellungs-
bilder préziser beschreibbar. So kann ein Text z. B. auf einer Ebene bekannten
Vorstellungsbildern zuwiderlaufen, auf anderen Ebenen aber durchaus Vorstel-
lungsbilder bestétigen. Ein Film mit einer konventionellen Erzdhlung mit Men-
schen mit ,geistiger Behinderung (der z. B. Figuren mit ,geistiger Behinderung
an stereotypen Orten zeigt oder in einer romantischen Handlung, die Menschen
ohne Behinderung privilegiert) kann durchaus auf innovative Weise Erwartungen
der Zuschauer:innen enttduschen (wenn z. B. diese Figuren nicht traurig, sondern
selbsthewusst und kreativ auftreten), was wiederum zu einer nicht-stereotypen Er-
fahrung fiihren kann (wie der Film Campeones zeigt). Oder aber Erzédhlung und Er-
wartungen sind verstorend, erméglichen aber insgesamt keine neue Erfahrung,
weil sich die Zuschauer:innen nicht mit den Protagonisten identifizieren kdnnen
(wie dies bei Théo et les métamorphoses der Fall sein konnte) oder weil sie die uto-
pische Parallelwelt des Textes fiir sich selbst als irrelevant einstufen (wie dies bei
La perspectiva del suricato der Fall sein konnte). Nicht zwangsldufig sind innova-
tive Erzdhlungen oder ein iiberraschender Umgang mit Erwartungen nétig, um
den Zuschauer:innen neue Erfahrungen zu erméglichen, wie die Theaterauffiih-

86 Auf diese Weise wird das von Schaffer geforderte ,Uben des Mehr-Sehens (2008: 162) statt
blofser Erhéhung der Sichtbarkeit marginalisierter Menschen mdglich.
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rung Otello Circus zeigt, die einen Shakespeare-Stoff in seinen Grundziigen unver-
andert aufnimmt, iber die Wahrnehmung der ,geistigen“ Behinderung einiger
Darsteller:innen aber eine neue emotionale Interpretation der Erzdhlung erzielt.
Die Differenzierung der Analyse in die Ebenen ,Erzdhlung®, ,Erwartung“ und ,Er-
fahrung* trégt in all diesen Fallen dazu bei, Pauschalurteile zu vermeiden.

Mit den Ebenen ,Erzdhlung®, ,Erwartung“ und ,Erfahrung“ wird schliefdlich
nicht primér nach dem Inhalt einer Theaterauffithrung oder eines Filmes gefragt,
sondern nach den (kognitiven und affektiven) Mechanismen, die bestimmte Vor-
stellungshilder von ,geistiger“ Behinderung begiinstigen oder hemmen. Nicht
was Texte darstellen, sondern wie sie es darstellen, ist dabei wichtig.87 Entschei-
dend scheint eine positive neuartige Erfahrung mit Menschen mit ,geistiger” Be-
hinderung zu sein, die die Zuschauer:innen auch fiir sich als relevant ansehen.
Weniger wichtig ist hingegen die kognitive Information, etwa Einsicht in Miss-
stande, oder die direkte Belehrung durch die Texte, z. B. iiber die verzerrenden
Vorstellungsbilder von Behinderung. Cloerkes schreibt:

Reines Erlernen von Tatsachen fiihrt oft zu einem dieser drei gleich nichtigen Ergebnisse:
sie werden schnell vergessen, oder sie werden verdreht, bis sie zur Rechtfertigung der be-
stehenden Einstellungen dienen, oder die Information sitzt isoliert in irgendeiner Ecke des
Geistes ohne Verbindung zu den Leitstellen des lebendigen Verhaltens... Wir miissen zuge-
ben, daf8 die reine Information weder die Einstellungen noch das Verhalten notwendig ver-
dndert. (Cloerkes 2007: 140-141)

Cloerkes weist auch auf die Zentralitéit der affektiven Komponente fiir den gesell-
schaftlichen Umgang mit Menschen mit Behinderung hin, wenn er schreibt:

Die soziale Reaktion auf Behinderte ist weitgehend irrational und affektiv bestimmt, was eine
hohe Anderungsresistenz zur Folge hat. Modifikationen werden daher kaum dadurch zu be-
wirken sein, daR primér die kognitive Ebene angesprochen wird. (Cloerkes 2007: 137)%

Laut Burke (2011: 19-20) hat die affektive Besetzung einer Wahrnehmung auch
nachhaltige Auswirkungen auf das Wiedererinnern und somit — im Kontext die-
ser Studie — auf das Verankern von Vorstellungsbildern in den Zuschauer:
innen. Die visuelle Darstellung spricht dabei die Emotionen besonders wirksam

87 Es handelt sich also um eine rekursive Beobachtung im Sinne Luhmanns (1990: 98): Die Ana-
lyse beobachtet, wie das Werk Darsteller:innen mit ,geistiger Behinderung beobachtet hat und
damit den ,Wie-Aspekt*.

88 Vgl. auch Cloerkes (2007: 139).
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an.®® Die Textanalyse kann den Zuschauer:innen Lesarten der Texte anbieten, die
die neuartige Erfahrung noch vertiefen, indem sie Erzdhl- und Erwartungsstruk-
turen sowie besondere Schliisselssdtze und -bilder hervorheben.*

Soziale Praktiken sind von kontingenten symbolischen Ordnungen abhéngig, wie
die Kulturwissenschaften zeigen (vgl. Reckwitz 2004: 3), die aber widerspriichlich,
ambivalent und mehrdeutig sind. Wenn es Lesarten von Theaterauffiihrungen und
Filmen gelingt, die Widerspriichlichkeit, Ambivalenz und Mehrdeutigkeit der symbo-
lischen Ordnungen, die den Hintergrund der sozialen Reaktionen auf ,geistige“
Behinderung” bilden, zumindest bewusst zu machen, kann das zu komplexeren Vor-
stellungsbildern von ,geistiger Behinderung fithren. Aufgabe der Textanalyse ist es
dabei allerdings nicht, die Widerspriiche, Ambivalenzen oder Mehrdeutigkeiten auf-
zulésen und eine glatte Lesart anzubieten. Vielmehr geht es darum, Ambivalenzen
und Mehrdeutigkeiten sichtbar zu machen und Widerspriiche auszuhalten, um lang-
fristig einen konstruktiveren Umgang mit ihnen und damit letztlich auch mit wider-
spriichlichen gesellschaftlichen Normen zu férdern. Auch Cloerkes spricht davon,
dass ,in der Sozialisation die Kompetenz zur Bewaltigung widerspriichlicher Normen
gestarkt werden“ sollte und dies ,fiir Behinderte wie fiir Nichtbehinderte“ gleicher-
mafden gelte (2007: 155).

Dabei muss die Textanalyse vermeiden, in ihren Lesarten Ethik und Asthetik
zu vermengen, also mit Unterscheidungen wie ,kohérent“ vs. ,kontingent“, ,erwar-
tungskonform® vs. ,inkongruent oder ,eindeutig“ vs. ,ambivalent“ arbeiten und
eben nicht mit der Unterscheidung ,gut“ vs. ,schlecht®. Sie sollte Lesarten sichtbar
machen und nicht bewerten,” so dass eine differenzierte Wahrnehmung mit an-
schlieRender subjektiver Bewertung in jeder einzelnen Rezeption mdglich wird.
Wenn es um édsthetische Werke geht, ist dabei die Berticksichtigung von traditionel-
len Erzdhlstrukturen sowie Gattungstraditionen unerlésslich, weil diese fiir das
Vorstellungsbild von ,,geistiger Behinderung ebenso wichtig sind wie die ethischen
und politischen Inhalte eines konkreten Textes. Die Textanalyse kann dabei natiir-
lich immer auch Aussagen dariber treffen, unter welchen (textuellen) Bedingun-

89 Laut Ciompi steht das bildhafte Denken dem Gefiihl wesentlich nédher als das sprachliche, ist
informationsreicher und vieldeutiger; er folgert: ,Daraus erklart sich wahrscheinlich die unge-
heure bewufitseinshildende bzw. -befestigende Kraft, die bildhaften Darstellungen bekanntlich
seit jeher zukommt“ (1998: 148).

90 Von narrativen Schlisselszenarien, die emotionale Prototypen prédgen, spricht Mellmann
(2011: 70).

91 Unter sozialer Reaktion wird mit Cloerkes (2007: 103) hier die Gesamtheit der Einstellungen
und Verhaltensweisen auf der informellen Ebene der zwischenmenschlichen Interaktionen
verstanden.

92 Der Unterschied zwischen deskriptiv und normativ ist dabei nicht immer deutlich; vgl. Bleisch/
Huppenbauer/Baumberger (2021: 167).
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gen welche Erfahrungen wahrscheinlich werden und welche Lesarten welche Be-
wertungen nahelegen.”® Eine ironische Lesart akzentuiert beispielsweise die Erzéh-
lung eines Textes vollkommen anders als eine Lesart, die keine Ironie in Rechnung
stellt, und wird auch andere mogliche Erfahrungen hervorheben, ebenso wie sich
eine Lesart, die davon ausgeht, dass die Darsteller:innen mit ,geistiger Behinde-
rung die Bedeutung ihrer Rollen umféanglich begreifen, vermutlich sehr in ihrer
Struktur von einer Lesart unterscheidet, die das Rollenverstdndnis als begrenzt
ansieht.

,Theorien machen Phinomene sichtbar und ,fithren zu einem Problembe-
wusstsein®, schreibt Stiegler (2015: 14), und aus diesem Problembewusstsein entwi-
ckeln sich wieder neue Fragestellungen. Die vorliegende Studie ging beispielsweise
von allgemeinen Vorstellungshildern in verschiedenen européischen Landern aus;
eine Erweiterung der Analysen iiber Europa hinaus wiirde Unterschiede zutage for-
dern, die die Spezifik der Vorstellungshilder in verschiedenen Weltregionen noch
deutlicher konturierten. Aber Vorstellungsbilder von ,geistiger“ Behinderung sind
nicht nur interkulturell verschieden; sie unterscheiden sich auch innerhalb einer
Kultur in vielféltiger Weise, z. B. je nach sozialer Schicht oder personlicher Betroffen-
heit von ,geistiger Behinderung in der eigenen Person oder im unmittelbaren sozia-
len Umfeld. Empirische Studien zu konkreten Rezeptionserfahrungen kénnten die
Ebenen ,Erzahlung®, ,Erwartung und ,Erfahrung“ noch genauer im Hinblick auf
ein bestimmtes Publikum differenzieren.

Auch muss die Differenzierung in die drei Ebenen ,Erzdhlung®, ,Erwartung®
und ,Erfahrung® nicht auf den dsthetischen Bereich beschrdnkt bleiben. In der
realen Lebenswelt konnten mit ihrer Hilfe etwa die Voraussetzungen fir eine
Veranderung von Vorstellungsbildern und Praktiken bei der Umsetzung von In-
Klusion genauer erforscht werden. Trennt man Erzédhlungen, Erwartungen und
Erfahrungen voneinander, konnte manche Scheinparadoxie oder Scheinlgsung
sichtbar werden, wenn z. B. mit Machtkritik versucht wird, Probleme von Verhal-
tenserwartungen zu losen oder tiber eine Modifizierung von Verhaltenserwartun-
gen emotionale Prozesse gesteuert werden sollen. Im Zusammenhang mit sozialer
Inklusion wird bisweilen die (mithsame) Frage nach Moglichkeiten der Verdnde-
rung von Wahrnehmungs- und Verhaltenserwartungen und die (u. U. unlésbare)
Frage nach Mdglichkeiten, kontingente anthropologische Gegebenheiten zu ak-

93 Hier besteht N&he zu antihermeneutischen Interpretationsansétzen, die danach fragen,
yunter welchen Bedingungen welche Bedeutung entsteht. In dieser Sichtweise wird ein Text erst
durch die an ihn gerichtete Fragestellung zu dem, was er ist, weil Wirklichkeit nicht als unabhén-
gig von ihren Beschreibungen angesehen wird“ (Niinning/Niinning 2001: 21).
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zeptieren, durch die (verhéltnisméfig leichtere) Frage nach addquater Diskurs-
kritik ersetzt.** All diese Ebenenverschiebungen kénnten sichtbar werden.

»Rezeptionspraktiken“ (Reckwitz 2016: 177) miissen eingeiibt werden, u. a. in
Theater- und Filmkritiken sowie in der akademischen Werkanalyse. Die Theaterauf-
fihrungen und Filme kénnten flankiert werden von Lesarten als ,Anleitungen® fir
neuartige Erfahrungen mit Menschen mit ,geistiger* Behinderung, die nicht als
yrichtige Interpretation, sondern eher als optionale Gebrauchsanweisung zu verste-
hen waren. Solche injunktiven Handlungsanweisungen wéren dann keine (normati-
ven) Vorschriften, sondern Angebote zum Nachvollzug von bestimmten Lesarten.
Sie kdnnten Rezipient:innen darauf hinweisen, wie sie Erfahrungen mit einem Text
machen konnen, ihnen aber nicht sagen, welche Erfahrungen sie tatsachlich machen
werden oder gar machen sollten (Hartwig 2005: 285).” Dies kénnte auch in einer
praktischen Auseinandersetzung mit stereotypen Vorstellungsbildern geschehen,
die wahrend der Rezeption von Theaterauffithrungen bzw. Filmen zutage treten
und die beispielsweise in einem interaktiven Spiel jedem individuelle Zuschauer/
jeder individuellen Zuschauerin zur eigenen Erkundung angeboten werden konn-
ten.”® Fiir ein Spiel kénnten die Geschichten der Theaterauffiihrungen und Filme so
aufbereitet werden, dass die Vorstellungsbilder, mit denen sie rezipiert werden,
sichtbar werden.

Auch theater- und filmwissenschaftlich ausgerichtete Analysen von Auffiih-
rungen und Filmen mit Schauspieler:innen mit ,geistiger Behinderung miissen
sich schliefilich die Frage stellen, ob und wie Menschen mit Behinderung in den
Forschungsprozess einbezogen werden (miissen). Emanzipatorische Forschung®’
erkennt an, ,dass die Betroffenen Wissen und Expertise“ haben, ,die sie mit aus-
gebildeten Forschern teilen“ (Waldschmidt 2020: 145). Aus zwei Griinden ist die
vorliegende Studie aber keine ,inclusive research*.

94 Beispiele bringt Kastl (2015) in einem anderen Argumentationszusammenhang.

95 Dies geschieht deshalb, weil man Erfahrungen nicht direkt weitergeben, sondern nur giinstige
Bedingungen schaffen kann, damit ein anderer Mensch diese Erfahrungen selber machen kann.
96 Diesem Vorhaben widmet sich ein Anschlussprojekt unter dem Titel ,Erzahlung, Erwartung,
Erfahrung von Moglichkeiten: Interaktive Vermittlungsform der Projektergebnisse mit Entwick-
lung eines digitalen Spiels (EEEM)“ (DFG-Projektnummer 429281822, Laufzeit: 2023-2024). Vgl.
auch Hartwig (2025).

97 Emanzipatorische Forschung schliefit Forschungsansatze wie ,participatory research oder
sinclusive research“ speziell fiir Menschen mit kognitiven Beeintrdchtigungen ein. Vgl. dazu
Waldschmidt (2020: 134, 140, 143) und die dort angegebene Forschungsliteratur. Behrisch nennt
vier fiir die Disability Studies relevante partizipative Forschungsansatze: emanzipatorische For-
schung, partizipatorische Handlungsforschung, inklusive Forschung und betroffenenkontrol-
lierte Forschung (2022: 110). Zu Stufenmodellen von Partizipation vgl. Schlingmann (2020:
158-159).
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Erstens stehen Texte (Theaterauffithrungen und Filme) in ihrem Mittelpunkt
und nicht Menschen. Wenn es um Belange von Menschen, also ihr Erleben und
ihre Ziele, geht, miissen Menschen befragt werden; wenn es um Texte geht, miissen
Texte befragt werden, aber nicht zwingend aus der Perspektive der Menschen, die
diese Texte hervorgebracht haben oder von denen diese Texte erzdhlen (zumal
nicht alle Texte des Korpus dieser Studie iiberhaupt von Behinderung oder von der
gelebten Realitdt von Menschen mit ,geistiger“ Behinderung erzédhlen). Die Text-
analysen der vorliegenden Studie beziehen sich auf allgemeine Vorstellungshilder
von ,geistiger Behinderung und auf die Frage, in welche Beziehung diese mit den
Erzdhlungen der Texte eintreten bzw. welche Erwartungen und Erfahrungen da-
raus entstehen. Zweitens garantiert eine Behinderung nicht die Expertise in den
Literatur-/Theater- oder Filmwissenschaften und kann nicht kurzerhand mit ,wis-
senschaftlicher Vorgehensweise und Kompetenz* gleichgesetzt werden.”® Nur wer
Techniken und Methoden der Textanalyse beherrscht, kann lege artis zu der vorlie-
genden Studie beitragen (und die lex artis erweitern zu wollen, ware wiederum Ge-
genstand einer neuen Studie).

In der vorliegenden Studie ware zudem fraglich, welche partizipierende Per-
son die Gruppe der Menschen mit ,geistiger“ Behinderung reprasentieren konnte:
der Autist/die Autistin, der Mensch mit Down-Syndrom oder besser mit einer nicht
néher bestimmbaren Lernschwierigkeit? Wo auf dem Spektrum sollte die reprasen-
tative Person aufierdem liegen? Garantiert die Partizipation eines hochfunktiona-
len Autisten oder einer Frau mit Down-Syndrom, die lesen und schreiben kann,
dass die Sichtweise der Autist:innen bzw. der Menschen mit Down-Syndrom ange-
messen abgebildet wird?*® Berube weist treffend darauf hin, dass es im Bereich
von Behinderung keinen ,native informant“ gibt: ,[...] no one form of disability can
possibly represent every other imaginable form, and no one scholar of disability,
regardless of whether the scholar identifies as disabled, can possibly represent the
field« (2002: 340).°° Shakespeare (2006: 195) spricht von dem Essentialismus, den

98 Als weniger gut fiir partizipative Zusammenarbeit nennt Unger Verfahren, die theoretisches
Spezialwissen voraussetzen, hohen Schulungsaufwand benétigen oder stark theoriegeleitet sind;
in diesen Fallen sei die eingeschrankte Moglichkeit zur Theoriebildung zugleich auch die Grenze
partizipativer Wissenschaft (2014: 96). Der Selbstvertretung von Menschen mit ,geistiger“ Behin-
derung sind bei der Textanalyse enge Grenzen gesetzt.

99 Strenggenommen darf ein Rollstuhlfahrer nichts iiber einen Menschen mit ,geistiger Behinde-
rung sagen, ohne sich dessen Expertise zu eigen zu machen, ja nicht einmal tiber eine Rollstuhlfah-
rerin, denn tiber die weibliche Behinderungserfahrung kann er nicht aus der Eigenperspektive
berichten.

100 Shakespeare schreibt in diesem Zusammenhang: ,Because impairments are so diverse, some-
one with one impairment may have no more insight into the experience of another impairment
than a person without any impairment“ (2006: 195).
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die Forderung impliziere, nur Menschen mit Behinderung diirften tiber Menschen
mit Behinderung sprechen. Auch gibt er zu bedenken, dass Menschen ohne Behinde-
rung als ,advocates“ und ,personal assistants* fiir Inklusion und Unabhéngigkeit der
Menschen mit Behinderung lebensnotwendig sind (2006: 194). Er fordert: ,A more
realistic appraisal of the role of non-disabled people, recognising the way that their
lives are often affected by disability, is long overdue“ (Shakespeare 2006: 197).""

Die vorliegende Studie spricht iiber Theaterauffiihrungen und Filme mit
Schauspieler:innen mit ,geistiger Behinderung, maf$t sich aber kein Wissen tiber
die (Erfahrungen von) Menschen mit ,geistiger“ Behinderung an. Ihr Gegenstand
ist die Analyse von Vorstellungsbildern von diesen Menschen in Texten, die sie
analysiert und systematisiert. Auf drei zentrale Fragen der emanzipatorischen
Forschung kann sie daher wie folgt antworten:

—  Welche Madglichkeiten haben Menschen mit ,geistiger” Behinderung, diese
Studie zu kritisieren? — Sie haben dieselben Moglichkeiten, die auch Men-
schen ohne Behinderung haben, die Lesarten der Texte argumentativ zu
hinterfragen.

—  Wer kontrolliert die Sprecherinnenposition dieser Studie? — Die scientific
community der Theater- und Filmwissenschaften reflektiert die Ergebnisse
dieser Studie und benennt in kritischer Auseinandersetzung mit ihr die
(immer vorhandenen) Einseitigkeiten der Lesarten.

— Sind Betroffene einbezogen worden? — In die Theoriebildung sind keine Betrof-
fenen einbezogen worden, weil die Theorie sich auf Texte bezieht, auf Erzéh-
lungen, Erwartungen und Erfahrungen, die Vorurteile und Stereotypen tiber
Menschen mit ,geistiger Behinderung transportieren. Tréger:innen dieser
Vorurteile und Stereotypen sind alle Menschen, mit und ohne Behinderung.
Die symbolische Organisation der Wirklichkeit, die der handlungskonstitutive
Hintergrund der sozialen Praktik'®® ,Umgang mit ,geistiger* Behinderung ist,
reflektiert dabei die Sicht von Menschen ohne ,geistige“ Behinderung. Diese zu
untersuchen ist das Anliegen der vorliegenden Studie.

Die Beschreibung komplexer Textstrukturen ist nicht ohne Weiteres kompatibel mit
dem Einsatz fiir die Belange der Behindertenbewegung®, den Waldschmidt (2020:
143) fiir emanzipatorische Forschung einfordert. Denn dsthetisch-beschreibende Fra-

101 Shakespeare spricht auch an, dass viele Wissenschaftler:innen ohne Behinderung, die aber
Menschen mit Behinderung in ihrem unmittelbaren Umfeld haben, die Disability Studies ent-
scheidend weiterentwickelt haben (2006: 196).

102 Diese Formulierung benutzt Reckwitz (2004: 7) in einem anderen Zusammenhang.
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gestellungen sind keine ethisch-normierenden und Wissenschaft ist nicht Aktivis-
mus. Beide haben namlich unterschiedliche Ziele.!® Unbestreitbar sind Darsteller:
innen mit ,geistiger“ Behinderung beispielsweise benachteiligt, wenn es um Bezah-
lung, Ausbildung und die Hérten des Berufes geht, in dem es selten und nur fir we-
nige kontinuierlich Arbeit gibt. Aber es ist nicht die Aufgabe von Textkritik, dies in
jeder Lesart zu reflektieren.

Eines kann allerdings von Theorien und Textanalysen zu Recht eingefordert
werden: auch in Leichter Sprache kommuniziert zu werden, damit sich Menschen
mit ,geistiger Behinderung tiber die Inhalte der Forschung informieren konnen.
Daher ist dieser Studie eine Zusammenfassung der Argumentation in Leichter
Sprache angehéngt.

Eine offene Frage bleibt die kiinftige Entwicklung des Zusammenlebens von
Menschen mit und ohne Behinderung in den verschiedenen (européischen) Gesell-
schaften. Haben sich die &dsthetischen Mittel des Theaters und des Films sowie die
Wahrnehmungsfahigkeiten der Zuschauer:innen durch die kontinuierliche Arbeit
mit Darsteller:innen mit ,geistiger Behinderung erweitert, werden diese nicht
mehr auf die gleiche Weise als behindert wahrgenommen werden wie noch in den
Texten der vorliegenden Studie. Werden sie dann ,normal werden®, d. h. wird ihre
Abweichung keinen Unterschied mehr machen, der einen Unterschied macht? Wer-
den sie also in einigen Jahren genauso héufig in allen moglichen Typen von Ge-
schichten erscheinen wie Menschen ohne ,geistige“ Behinderung? Wird ,geistige“
Behinderung in der Gesellschaft als Identitatsform mehr und mehr akzeptiert wer-
den, so dass die Erfahrungen mit Darsteller:innen mit ,geistiger“ Behinderung in
kiinstlerischen Kontexten weniger heftig oder von anderer Qualitt sein werden?
Entdeckt vielleicht der Mainstream Darsteller:innen mit ,geistiger Behinderung
und nimmt ihnen damit allméhlich das Potential, gesellschaftliche Normierungen
zu kritisieren, iiber das sie heute verfiigen, wenn sie auf Biihne und Leinwand er-
scheinen?'®* Kurzum: Werden sich die Vorstellungsbilder radikal wandeln, die die
Grundlage fiir diese Studie sind? Sollten Menschen mit ,geistiger Behinderung in
der alltdglichen Lebenswelt in all ihren Eigenarten als normaler empfunden wer-
den als zu Beginn des 21. Jahrhunderts, wird dies auch Auswirkungen auf ihren
Einsatz in &sthetischen Kontexten haben. Bestehende kulturelle Ordnungen haben
immer Alternativen. Und darauf kommt es an.

103 Selbstverstdndlich kann das Verstdndnis von Wissenschaft eine Reflexion auf das eigene
Tun und die eigene Autoritét enthalten sowie Uberlegungen dazu, dass Wissen immer situiert ist
und Macht verleiht.

104 Barnes/Mercer weisen auf die Gefahr hin, dass ,disability culture and art“ vom Mainstream
vereinnahmt werden kénnte und dann seine politische Bedeutung im Kampf gegen soziale Ex-
Klusion verldre (2001: 531).






Zusammenfassung vom Projekt in
Leichter Sprache

Alle sollen gut verstehen:

Darum geht es in dem Buch.

Deshalb haben wir diesen Text in Leichter Sprache geschrieben.

Wir trennen sehr lange Worter.

Zum Beispiel: Theater-stiick.

Dann konnen viele Menschen den Text besser lesen.
Wir schreiben immer nur die mannliche Form von den Wortern.
Dann konnen viele Menschen den Text leichter lesen.
Das ist wichtig fiir Leichte Sprache.

Wir schreiben: der Zuschauer.

Wir schreiben nicht: der Zuschauer und die Zuschauerin.

Wir meinen aber immer alle Menschen.

Worum geht es?
In diesem Buch geht es um bestimmte Theater-stiicke und Filme.
In diesen Theater-stiicken und Filmen spielen Menschen

mit einer ,geistigen“ Behinderung die Haupt-rollen.
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Hinweis zu dem Wort ,geistige“ Behinderung
Fiir uns ist in diesem Buch wichtig:

Wir schreiben das Wort ,geistig® in Anfiihrungs-zeichen.
Damit zeigen wir: £ o

Mit dem Wort ,geistige“ Behinderung

werden Menschen in eine Kategorie gesteckt.

Die Bezeichnung ,geistige“ Behinderung wertet Menschen oft ab.
Denn andere Menschen glauben oft:

Menschen mit einer ,geistigen“ Behinderung konnen nichts.
Oder Menschen mit einer ,geistigen“ Behinderung sind dumm.

Aber das stimmt so nicht.

Viele Menschen glauben auch:

Eine Person hat eine ,geistige“ Behinderung.

Darum ist die Person so oder darum benimmt sich die Person so.
Aber diese Vorstellung kann auch falsch sein.

Meistens kennen die Leute, die solche Vorstellungen haben,

gar keine Menschen mit ,geistiger“ Behinderung.

Andere Menschen glauben auch:
Menschen mit einer ,geistigen“ Behinderung brauchen immer Hilfe.
Oder sie konnen sich nicht verlieben und einen Partner haben.

Die Behinderung ist aus ihrer Sicht die wichtigste Eigenschaft.
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Darum werden Menschen mit ,geistiger Behinderung

oft nicht als Person angesehen.

Sondern die Menschen denken dann nur an die Kategorie
sgeistige“ Behinderung und ihre personliche Vorstellung davon.
Sie sehen nicht den Menschen sondern nur die Behinderung.

Das ist schlecht.

Die Vorstellungen der Menschen sollen sich dndern
Die UN-Behinderten-rechts-konvention mgchte
erreichen: %
Menschen sollen keine schlechten Vorstellungen
von Menschen mit Behinderung haben.

Die UN-Behinderten-rechts-konvention ist ein Gesetz.

Das Gesetz ist fiir die Rechte von Menschen mit Behinderung.

Viele Lander auf der Welt haben sich auf dieses Gesetz geeinigt.

Auch Theater-stiicke und Filme mit Schauspielern

mit ,geistiger Behinderung konnen den Menschen zeigen:
Menschen mit ,geistiger Behinderung konnen doch was.
Sie haben Wiinsche und Angste.

Sie haben Ziele, die sie erreichen wollen.

Sie sind wie alle anderen Menschen auch.

Sie miissen mit Respekt behandelt werden.
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Beim Theater und Film sind Sachen oft anders als im Alltag.
Im Theater und Film gibt es mehr Freiheiten.
Darum konnen Theater und Film auch gut neue Vorstellungen

von Menschen mit ,geistiger Behinderung verbreiten.

Was war fiir unsere Studie wichtig?

Wir schauen in unserer Studie Theater-stiicke und Filme an.

In diesen Theater-stiicken und Filmen spielen Menschen

mit einer ,geistigen“ Behinderung die Haupt-rollen.

Sie spielen verschiedene Figuren in verschiedenen Geschichten.
Sie bringen die Handlung der Geschichte weiter.

Oder sie fithren Texte von klassischen Schriftstellern auf.

Zum Beispiel Texte vom Englander William Shakespeare.

Wir haben 3 wichtige Themen bei unserer Studie

bearbeitet:

1. Wer erzéhlt welche Geschichte im Theater oder
im Film?

2. Welche Erwartungen an Menschen mit ,geistiger Behinderung
werden erfillt?
Gibt es auch Uberraschungen?

3. Welche neuen Erfahrungen konnen die Zuschauer

mit Menschen mit ,geistiger Behinderung machen?



Zusammenfassung vom Projekt in Leichter Sprache =— 233

Zu dem Thema Geschichte haben wir diese Fragen: Q

Welche Geschichten erzdhlen g
h—

die Theater-stiicke und Filme?

Gibt es in diesen Geschichten Vorurteile gegeniiber

Menschen mit ,geistiger Behinderung?

Gibt es die ublichen negativen Vorstellungen
von Menschen mit ,geistiger” Behinderung?
Oder gibt es neue Geschichten?

Gibt es Geschichten ohne die negativen Vorstellungen?

Sind die Geschichten vielleicht manchmal schwierig

und voller Ritsel?

Welche Rollen haben Schauspieler mit ,geistiger“ Behinderung?
Was tun sie?
Wo leben sie?

Wie verstehen sie sich mit den Menschen in ihrem Umfeld?

Dann denken die Zuschauer vielleicht dartiiber nach:
Menschen mit ,geistiger Behinderung passen gar nicht
alle in eine Kategorie.

Sie konnen verschieden sein.

Und sie konnen auch verschiedene Rollen spielen.

Sie bereichern die Rollen mit ihren Eigenarten.
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Zu dem Thema Erwartung haben wir diese Fragen:
* Welche Erwartungen wecken

die Theater-stiicke und Filme?

* Sind die Erwartungen anders als das, was die Menschen im Alltag
uber Menschen mit ,,geistiger“ Behinderung denken?

+ Erfillen sich die Erwartungen der Zuschauer?
Oder sind die Zuschauer tberrascht?

* Haben die Zuschauer das Gefiihl:
Das Theater oder der Film zeigen etwas Normales?

Oder finden sie die Geschichten merkwiirdig?

Vielleicht denken die Zuschauer nach dem Theater-stiick
oder nach dem Film:

Ich hatte ja ganz falsche Erwartungen.

Warum hatte ich solche Erwartungen?

Soll ich meine Erwartungen dandern?

Zu dem Thema Erfahrungen haben wir diese Fragen: Q
» Was erleben Zuschauer beim Theater-stiick oder Film? g
+ Sind es die gleichen Gefiihle wie im Alltag?
Oder haben sie ganz neue Gefiihle?
» Fihlen sie die gleichen Gefiihle
wie die Figuren im Theater oder Film?

+ Sind die Gefiihle verwirrend?
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* Finden die Zuschauer manchmal etwas gut und gleichzeitig schlecht?
+ Haben die Zuschauer manchmal Verstandnis mit den Figuren?

Und dann haben sie manchmal auch kein Verstindnis?

Vielleicht fithlen die Zuschauer Sachen, die nicht zusammen-passen.
Das Fachwort dafiir ist Ambivalenz.

Ambivalenz kann die Zuschauer zum Nachdenken bringen.
Ambivalenz ist oft der erste Schritt zu neuen Vorstellungen

uber Behinderung.

Was haben wir bei der Studie gemacht?

Wir haben 2 Theater-stiicke und 2 Filme gepriift.

Dabei haben wir immer an die Fragen aus den 3 Themen
Geschichte, Erwartung und Erfahrung gedacht.

Die Theater-stiicke und Filme sind aus den letzten 4 Jahren.
Sie sind also noch sehr neu.

In allen Theater-stiicken und Filmen gab es die tiblichen
Vorstellungen

von Menschen mit ,geistiger“ Behinderung.

Aber es gab auch viele neue und tiberraschende Vorstellungen.
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Was waren die Theater-stiicke und Filme?
1. Theater-stiick

Das erste Theater-stiick heifst:

Die Perspektive der Erd-mannchen.
Erd-mannchen sind Tiere und sie kommen aus Afrika.

Das Theater-stiick ist von der spanischen Theater-gruppe Déconné.

In dem Theater-stiick geht es darum:
Menschen mit Behinderung werden aus einer Stadt verjagt.
Und Menschen, die anders sind als die meisten anderen,

werden auch aus der Stadt verjagt.

Zusammen bilden sie eine eigene Gemeinschaft.

In dieser Gemeinschaft ist jeder etwas wert.
Die Gemeinschaft ist wie bei Erd-ménnchen.
Denn Erd-méannchen leben sehr solidarisch.
Das bedeutet:
Sie helfen sich gegenseitig.

Darum heifdt das Theater-stiick: Die Perspektive der Erd-ménnchen.

Die Menschen sind sehr zufrieden mit ihrer neuen Gemeinschaft.
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Sie gehen zusammen zurtick in die Stadt.
Sie versuchen, so wie die anderen in der Stadt zu sein.
Aber das fiihlt sich komisch an.

Normal zu sein ist auf einmal ganz komisch.

Die Menschen in der Stadt finden

die Gemeinschaft der Erd-mannchen gut.

Sie wollen selbst nicht mehr so sein wie friiher.

Sie wollen wie die Gemeinschaft der Erd-méinnchen sein.

Am Ende denken die Zuschauer vielleicht:
Jeder soll so sein diirfen, wie er ist.
Und niemand soll sich an andere anpassen mussen.

Dann ist die Gemeinschaft auch besser.

2. Theater-stiick
Das zweite Theater-stiick heifst: Eine Peep-show fiir Aschenputtel.
Peep-show ist Englisch und bedeutet in etwa:

Frauen zeigen sich vor einem Publikum.

Vielleicht ziehen sich die Frauen dabei auch aus. AU,

Das Theater-stiick ist von dem italienischen Theater

Teatro La Ribalta — Kunst der Vielfalt.
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In dem Theater-stiick geht es darum:

Frauen zeigen sich bei einer Show auf einer Bithne den Zuschauern.
Der Leiter von dieser Show heifst Paolo.

Die Frauen wollen:

Die Zuschauer sollen sie schon finden.

Paolo zeigt einen Schuh.
Die Frauen wollen:
Der Schuh soll mir passen.

Denn passt der Schuh einer Frau?

Dann darf diese Frau einen Prinzen heiraten.

Die Frauen tanzen und singen.
Sie haben nur wenig Kleidung an.
Es wirkt so:

Die Frauen wollen sich an das Publikum verkaufen.

Die Frauen wirken nicht glucklich.
Keiner Frau passt der Schuh.

Der Schuh passt nur Paolo.

Aber Paolo musste sich den Fuf verstimmeln.
Sonst hétte der Schuh ihm auch nicht gepasst.

Darum ist Paolo auch nicht gliicklich.
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Paolo hat Angst vor seiner eigenen Show.
Denn in der Show muss man sich dndern,

damit die anderen einen mogen.

Und das macht nicht gliicklich.

Am Ende denken die Zuschauer vielleicht:
Das geféllt mir nicht.

Menschen diirfen so sein, wie sie wollen.
Sie sollen nicht anderen gefallen miissen.
Sie sollen auch so glicklich sein.

Der Schuh passt keiner Person.

Darum sollte der Schuh egal sein.

1. Film
Der erste Film heif$st: Théo und die Meta-mor-phosen.
Meta-mor-phose ist ein Fremd-wort und bedeutet: Verwandlung.

Der Film ist aus Frankreich.

Der Macher vom Film heif$t Damien Odoul.

Der Haupt-darsteller ist Théo.
Théo hat das Down-Syndrom.

Aber das ist nicht wichtig im Film.
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In dem Film geht es darum:

Théo ist auf der Suche nach sich selbst.
Dazu sagt man auch Identitét.

Viele Szenen im Film sind Théos Fantasien.

Diese Szenen sind nicht die Realitéit.

Erst mochte Théo ein Krieger werden.
Théo totet seinen Vater.

Denn Théo mochte erwachsen sein.

Das ist aber nur Fantasie.

Der Vater kommt spater zuriick zu Théo.

Der Vater ist nicht tot.

Dann mdochte Théo die Liebe entdecken.
Eine Schlange berét ihn dabei.
Théo findet verschiedene Frauen.
Am Ende findet er seine andere Halfte.
Das bedeutet:
Er findet eine Frau, die genau zu ihm passt.
Die Frau ist sehr schiichtern.
Théo holt sie im Wald ein.
Am Ende hat Théo ein Wolfs-fell tiber der Schulter.
Er schaut einem Wild-schwein direkt ins Gesicht.

Théo heult wie ein Wolf.
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Das Ende vom Film ist offen.
Der Film zeigt nicht genau:
Was passiert mit Théo?

Die Zuschauer kénnen sich selbst ausdenken:

Wer ist Théo am Ende?

Die Zuschauer konnen auch die schonen Bilder
von Landschaften und Tieren geniefden.

Den ganzen Film lang gibt es auch immer wieder indische Musik.

Am Ende sind die Zuschauer vielleicht verwirrt.
Sie fragen sich:

Wer ist Théo?

Was war seine Fantasie?

Und was hat er wirklich erlebt?

In was hat er sich verwandelt?

Vielleicht denken die Zuschauer auch:

Ich muss nicht verstehen, in was sich Théo verwandelt.
Es ist wichtiger, dass er sich iiberhaupt verwandelt.
Sein Down-Syndrom ist nicht wichtig.

In dem Film hat Behinderung keine Bedeutung.
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2. Film
Der zweite Film heifdt: Olvido und Leon.
Der Film ist aus Spanien. v N

Der Macher vom Film heif$t Xavier Bermudez.

In dem Film geht es um die Zwillinge Olvido und Leon.
Olvido ist eine Frau.
Sie mochte Schauspielerin sein

Leon ist ihr Zwillings-bruder.

Leodn hat das Down-Syndrom.

Le6n mag seine Schwester sehr.

Er mochte mit ihr zusammen-leben.

Und zusammen Spafs am Leben haben.

Seine Schwester mdchte:

Ledn soll sich eine Frau suchen und von zuhause ausziehen.

Und er soll arbeiten und Geld verdienen.

Olvido wird immer trauriger.
Denn sie bekommt keine Rolle als Schauspielerin.

Und sie sieht keine gute Zukunft fir sich.

Sie hat Depressionen.
Und sie hat schon einmal versucht,

sich selbst umzubringen.
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Leodn arbeitet nicht gerne.

Er hat 2 Freundinnen.

Die Freundinnen mdchten:

Leon soll sich fiir eine von ihnen entscheiden.

Aber Ledn mag beide nicht besonders gern.

Die Wohnung von Olvido und Le6n bekommt einen neuen Vermieter.
Der neue Vermieter mochte Olvido heiraten.

Er ist reich.

Olvido sagt nicht Ja.

Aber sie sagt auch nicht Nein.

Olvido ist wieder sehr traurig.

Darum versucht sie wieder Selbst-mord.

Leon findet sie und bringt sie ins Kranken-haus.

Seiner Schwester soll es wieder besser gehen.

Dafiir tut er im Kranken-haus alles.

Der Vermieter schickt Rosen.
Olvido und der Vermieter heiraten.

Leon ist bei der Hochzeits-reise mit dabei.
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Die 3 gehen am Fluss spazieren.
Sie sehen:

Eine Selbst:‘morderin wird tot aus dem Fluss geholt.

Olvido ist sehr erschrocken davon.

Leon geht mit Olvido im Wald spazieren.
Plotzlich sehen sie ein Zirkus-zelt und viele Artisten.
Die Artisten proben auf dem Seil.

Und auf dem Ein-rad und mit Roll-schuhen.

Ein Gewitter kommt.

Alle flichten vor dem Regen ins Zirkus-zelt.
Olvido und Le6n bekommen etwas zu essen.
Ein unbekannter Mann spielt Gitarre.

Olvido fiihlt sich wohl und lachelt ihren Bruder an.

Vielleicht denken die Zuschauer nach dem Film:
Es gibt doch Hoffnung fiir Olvido und Ledn.

Sie werden vielleichter weiter zusammen-leben.

Vielleicht konnen sie sich an kleinen Dingen freuen.
Vielleicht muss man das Leben akzeptieren.

Auch wenn man es nicht versteht.
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Ergebnisse von der Studie

Die Theater-stiicke und Filme zeigen:

Menschen mit ,geistiger Behinderung konnen ganz
verschiedene Figuren spielen.

Sie haben Rollen in verschiedenen Geschichten.

Die Zuschauer werden auf verschiedene Weise iiberrascht.
Die Zuschauer konnen neue Erfahrungen mit

Menschen mit ,geistiger Behinderung machen.

Unterschiede Theater und Film
Am Ende haben wir uns auch gefragt:

Wie unterscheiden sich Theater und Film?

Im Theater arbeiten Menschen mit und ohne Behinderung

langer zusammen.

Im Theater kommen Zuschauer und Schauspieler direkter zusammen.
Menschen mit ,geistiger Behinderung konnen ihre Sicht auf die Welt
in das Theater-stiick einbringen.

Filme haben nicht so viele Moglichkeiten dazu.

Im Film kénnen Menschen mit Behinderung
viel mehr Fahigkeiten haben.
Nicht so viele Menschen gehen ins Theater.

Mehr Menschen gehen ins Kino oder schauen Filme zuhause.
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Es gibt unterschiedliche Geschichten, Erwartungen und Erfahrungen
mit Schauspielern mit ,geistiger“ Behinderung im Theater und Film.
Alle verandern die schlechte Vorstellung tiber

Menschen mit ,geistiger Behinderung.

Aber sie machen das ganz unterschiedlich.

Was konnen Theater und Film machen?

Theater und Film kénnen

den Menschen mit ,geistiger” Behinderung zuhoren.
Menschen mit ,geistiger Behinderung diirfen auch

an den Geschichten mitschreiben.

Theater und Film kénnen Menschen mit ,geistiger Behinderung
in die Arbeit einbeziehen.

Sie konnen zeigen:

Alle Menschen mit ,geistiger Behinderung sind verschieden.
Und Zuschauer konnen viele neue Erfahrungen mit
Menschen mit ,geistiger Behinderung machen.

Die Menschen sind mehr als nur ihre Behinderung.

Die Kategorie ,geistige“ Behinderung ist nicht das Wichtigste.

Durch Theater-stiicke und Filme konnen Menschen ohne Behinderung
sich besser mit Menschen mit Behinderung identifizieren.
Das bedeutet:

Sie kénnen sich besser vorstellen,
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wie ein Leben mit Behinderung ist.
Damit werden Vorurteile abgebaut.

Und es entstehen neue positive Vorstellungen.

Theater und Film kénnen tiber Behinderung reden.

Sie konnen aber auch von ganz anderen Dingen reden.

Hauptsache ist:

Schauspieler mit ,geistiger Behinderung machen mit.

Und die Theater-stiicke und Filme sollen professionell gemacht sein.

Sie konnen Kunst-werke sein.

Die Literatur-wissenschaft untersucht Theater-stiicke und Filme.
Sie will genau erforschen:
* Wo bilden sich neue Vorstellungen tiber Menschen?
« Wie kann Literatur-wissenschaft dabei helfen:
Zuschauer bekommen eine neue positive Vorstellung
von ,geistiger Behinderung.
* Wo ist Moralisierung vielleicht schadlich?
Moralisierung bedeutet:
Anderen Menschen Vorschriften

uber richtiges und falsches Verhalten zu machen.

Die Literatur-wissenschaft fragt auch:

Wie konnen wir Menschen mit Behinder