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1. Einleitung

Selbstbestimmte Lebensfuhrung und Teilhabe am Gemeinwesen stellen grundlegen-
de menschliche Bedirfnisse und Rechte dar, die besonders in unserer demokrati-
schen, pluralisierten und individualisierten Gesellschaft einen hohen Stellenwert ein-
nehmen. Dabei bilden sie keineswegs Gegensétze, sondern stehen in einer engen
wechselseitigen Beziehung zueinander. So sind beispielsweise fir Teilhabe die
Merkmale Freiwilligkeit und Selbstbestimmung zentral, wahrend sich selbstbe-
stimmte Lebensfiihrung wiederum meist erst in einem konstruktiven sozialen Gefuige

verwirklichen lasst.

Menschen mit Behinderung® haben ebenso wie alle anderen ein Recht auf Selbstbe-
stimmung und Teilhabe, verfugen jedoch h&ufig tber weniger bzw. schlechtere Vo-
raussetzungen, um es in Anspruch nehmen zu kénnen (vgl. Wansing 2017, S. 20 ff.).
Im Sinne sozialer Gerechtigkeit liegt es in der Verantwortung der Gesellschaft fir
Bedingungen zu sorgen, die dem Ziel der Chancengleichheit dienen und dazu befé-
higen, selbstbestimmte Lebensfiihrung und Teilhabe verwirklichen zu kdnnen. Men-
schen mit Behinderung sind in dieser Hinsicht in einem héheren MaR von der Gesell-
schaft abhangig, auch wenn sich ihre Bedirftigkeit nicht prinzipiell von der grund-
sétzlichen menschlichen Bedurftigkeit unterscheidet (vgl. ebd. & Nussbaum 2014, S.
220 ff.). Diese Perspektive — sowie die Sicht auf Behinderung als (primér) sozial
verursacht — wurde im Jahr 2008 durch die UN-Behindertenrechtskonvention bekré&f-
tigt und rechtlich manifestiert (vgl. Kulke 2020b, S. 167 f.). Im Vergleich zur Ver-
gangenheit hat sich (in Deutschland) die Situation von Menschen mit Behinderung
zwar deutlich verbessert, trotzdem ist festzustellen, dass nach wie vor viele Hinder-
nisse und Defizite in Bezug auf Inklusion und Selbstbestimmung — insbesondere im
Hinblick auf Wohnmdglichkeiten — bestehen und dass das ,,individuelle bzw. medi-
zinische Modell [von Behinderung]? nicht nur im fachlichen Diskurs, sondern auch
in der Offentlichkeit noch vorherrscht“ (ebd., S. 170; vgl. Wansing 2017, S. 28).

1 Im Kontext des analysierten Films und dieser Arbeit liegt der Fokus bei dem Begriff ,,Behinderung*
zwar besonders auf intellektueller Beeintréchtigung; er bleibt jedoch nicht darauf beschrénkt, sondern
umfasst auch andere Formen von Behinderung.

2 Im individuellen oder medizinischen Modell wird Behinderung als individuelles, naturgegebenes
Problem eines Menschen gesehen. Ziel ist es, das Individuum — nicht seine Umgebung — anzupassen.



Die gesellschaftliche Sichtweise auf Menschen mit Behinderung wird zu einem be-
achtlichen, oft unterschatzten Anteil von medialen Repréasentationen behinderter
Menschen (insbesondere in Kinofilmen) geprégt (vgl. Martausova 2021, S. 28 &
Ljuslinder 2014, S. 267). Auf der anderen Seite gibt die mediale Inszenierung von
Behinderung Aufschluss tiber gesellschaftliche Einstellungen — auch wenn das Ver-
haltnis von Medien und Gesellschaft nicht als einfach spiegelbildlich zu verstehen ist
(vgl. Mitchell/Snyder 2000, S. 20 & Mai 2006, S. 24 f.). Auch hier l&sst sich eine
Entwicklung feststellen: Wahrend Figuren mit Behinderung in der VVergangenheit vor
allem als symbolische Tréger von meist negativen Bedeutungen fungierten, erfuhr
das Behindertenbild im Spielfilm seit den 1980er Jahren allméhlich einen positiven
Wandel auf den Ebenen Normalisierung (u. a.: Einsatz von Schauspielern mit Behin-
derung), Amplifikation (Behinderung als Hauptgegenstand des Films), Multiplikati-
on, Diversifizierung (Berticksichtigung von mehr Behinderungen und weniger ste-
reotype, stattdessen authentische Darstellung) und Intersektionalitat (vgl. Tschilschke
2020, S. 396 ff.). In den letzten Jahren ist im Mainstreamkino ein zunehmender
Trend zu erkennen, ,,Diversitit zu produzieren (ebd., S. 402); insbesondere Komo-
dien mit behinderten Figuren, ,,die mit Klischees spielerisch bis subversiv umgehen
und sich dem Thema realitdtsnah und humorvoll, ohne Rihrseligkeit und bevormun-
dende Riicksichtnahme widmen* (ebd.), erfreuen sich mittlerweile groRerer Beliebt-
heit.

Eine Tragikomodie aus dem Jahr 2019, in der die Themen Selbstbestimmung und
Teilhabe von Menschen mit Behinderung eine zentrale Rolle spielen, ist ,,The Peanut
Butter Falcon* (Nilson/Schwartz 2019). Unter folgender Fragestellung soll dieser
Film daher in der vorliegenden Masterarbeit untersucht werden:

Wie werden Selbstbestimmung und Teilhabe von Menschen mit Behinderung

im Roadmovie ,,The Peanut Butter Falcon“ dargestellt?

In dem als ,,moderne Mark-Twain-Geschichte“ bezeichneten Road-/Buddymovie von

Tyler Nilson und Michael Schwartz (Regie/Drehbuch) spielt Zack Gottsagen — ein

»Weitere Pramissen [...] sind die Expertendominanz [...] und das Verwiesensein der Behinderten auf
Sozialleistungen, deren Empfang an soziale Kontrolle und Disziplinierung gekoppelt ist* (vgl. Wald-
schmidt 2005, S. 17).



Schauspieler mit Down-Syndrom — den 22-j&hrigen Zak, der von einer Wrestlingkar-
riere traumt, aber aufgrund seiner Behinderung in einem Seniorenheim untergebracht
ist. Er bricht aus, um zu der Wrestlingschule seines Idols Salt Water Redneck zu ge-
langen und trifft unterwegs auf den Fischer Tyler (Shia LaBeouf), der sich aufgrund
einer kriminellen Vergangenheit auf der Flucht befindet. Die beiden reisen gemein-
sam weiter und entwickeln mit der Zeit eine enge Freundschaft. Spater stolRt Zaks
Betreuerin Eleanor (Dakota Johnson) dazu, die Zak zurlick in das Seniorenheim
bringen mdchte. Gerade in dieser gemeinsamen Konstellation werden immer wieder
Themen wie Autonomie, Bevormundung und Teilhabe diskutiert. (Eine ausfihrliche,
kommentierte Zusammenfassung der Handlung ist dem angehdngten Sequenzproto-

koll zu entnehmen; s. Anhang?.)

Um die oben beschriebene Forschungsfrage zu beantworten, sollen Behinderung,
Selbstbestimmung und Teilhabe im ersten, theoretischen Teil unter anderem im Zu-
sammenhang mit der UN-BRK, dem Befahigungsansatz (Capability Approach) nach
Martha C. Nussbaum (2014), der Normalismustheorie nach Jurgen Link (2013) und
dem kulturellen Modell von Behinderung nach Anne Waldschmidt (2017) erortert
werden. AulRerdem wird noch einmal detaillierter auf das wechselseitige Verhaltnis
von Gesellschaft und Medien (mit Schwerpunkt auf den Spielfilm) sowie die Darstel-
lung von Menschen mit Behinderung, ihrer Selbstbestimmung und Teilhabe im Film*
eingegangen — zum einen als Grundlage, um in ,,The Peanut Butter Falcon* aktuelle
gesellschaftliche Perspektiven auf Behinderung aufzeigen zu kénnen und zum ande-
ren, um das Potenzial des Films fir positive Einstellungsveranderungen theoretisch
begriinden zu kénnen. Den Hauptteil der Arbeit bildet die Analyse des Films unter
Ruckgriff auf die Kategorien des Giellener 3-Ebenen-Modells nach Wolfgang Gast
(2007). Dabei soll der Fokus auf den Themen Selbstbestimmung und Teilhabe lie-
gen. Zunéchst soll der Film im Hinblick auf Produktionsumstande, Wirkungs- und
Rezeptionsaspekte sowie das Setting der Filmhandlung eingeflihrt werden. Letzteres

bezieht sich inhaltlich vor allem auf wichtige Merkmale auf der Makro- und Mikro-

3 Verweise, die mit ,,siehe” (kurz: s.) eingeleitet werden, sind ausschlieBlich auf Beziige innerhalb
dieser Arbeit beschrénkt und beziehen sich auf Sequenzen aus dem Sequenzplan, Bilder sowie Kapi-
telangaben.

4 Im Rahmen dieser Arbeit wird der Begriff ,,Film*“ in der Regel synonym fiir ,,Spielfilm* verwendet.



ebene der filmischen Inszenierung (vgl. Gast 2007, S. 409 ff.). Daraufhin wird die
Stoff-/Handlungsebene des Films vor allem in Bezug auf Themen, Probleme, Prob-
lemldsungen und die Figuren(-konstellation) analysiert. Im darauffolgenden Kapitel
wird anhand einzelner Schlusselszenen noch einmal exemplarisch und kontextuali-
siert die filmische Thematisierung von Selbstbestimmung und Teilhabe dargelegt,
bevor abschlieRend die Ergebnisse der Filmanalyse und des Theorieteils zusammen-
geflihrt werden und ein Kritisches Fazit im Hinblick auf die Darstellung von Selbst-

bestimmung und Teilhabe vorgenommen wird.



2. Selbstbestimmung und Teilhabe von Menschen mit Behinderung

In diesem Kapitel wird zunéchst eine begriffliche und inhaltliche Annaherung an die
Themen Selbstbestimmung und Teilhabe vorgenommen. Daraufhin wird ihre norma-
tive und gesetzliche Grundlage thematisiert (in Form von der UN-BRK und dem
Befahigungsansatz nach Nussbaum, s. Kap. 2.2). SchlieRlich wird die Bedeutung von
gesellschaftlichen Normalitatsvorstellungen fir Selbstbestimmung und Teilhabe von

Menschen mit Behinderung dargelegt (s. Kap. 2.3 & 2.4).

2.1 Begriffliche und inhaltliche Einfliihrung
2.1.1 Selbstbestimmung

Die Definition von Selbstbestimmung féllt je nach Forschungsfeld sehr unterschied-
lich aus — allein im Kontext ,,Selbstbestimmung von Menschen mit Behinderung™
lassen sich verschiedenste Ausfihrungen finden. Im Folgenden wird daher zunéchst
eine Arbeitsdefinition vorangestellt, mithilfe derer der kleinste gemeinsame Nenner
der untersuchten Literatur abgebildet und eine Grundlage fiir die Erarbeitung des

Verstandnisses von Selbstbestimmung in dieser Arbeit gelegt werden soll.

Selbstbestimmung lasst sich als Eigenschaft beschreiben, bei der ein Individuum
eigenen Vorstellungen und Werten gemal frei entscheidet, was mit ihm geschieht,
wie es lebt und wie es handelt. Die Freiheit des Einzelnen wird jedoch durch Gleich-
heit und Solidaritdt im Hinblick auf seine Mitmenschen eingeschrankt (vgl. Klau
2019, S. 47 ff. & Schallenkamper 2016, S. 34). Der Verfasser dieser Arbeit schlief3t
sich den Ausfuihrungen von Gudrun Wansing an, die Selbstbestimmung — im Gegen-
satz zu Speck (2019) — von Unabhangigkeit abgrenzt, da Menschen mit Behinderung
haufig in groReren Abh&ngigkeitsverhéltnissen stehen, was sie jedoch nicht von
Selbstbestimmung ausschlieen sollte (vgl. Wansing 2017, S. 21). Selbstbestimmung
stellt dabei sowohl Mdglichkeit (bzw. Recht) als auch Féahigkeit oder Kompetenz des
Individuums dar. Verstanden als Kompetenz l&sst sich Selbstbestimmung zudem als
(Lern-)Prozess beschreiben (vgl. Schallenkamper 2016, S. 33 f. & KlauR 2019, S.
49). Betrachtet man Selbstbestimmung hingegen als Recht eines Individuums, grin-

det sich diese Sichtweise vor allem auf ein anthropologisches Verstandnis von



Selbstbestimmung ,,als ein zum Wesen des Menschen gehorender Anspruch® (Rohr-
mann 2007, S. 97 f.) bzw. ein ,,menschliches Grundbediirfnis* (Michels 2011, zit. n.
Schallenkamper 2016, S. 34), da Selbstbestimmung wesentlich zu Identitatsentwick-
lung, Handlungsbereitschaft und Perspektivitat beitrdgt (vgl. Speck 2019, S. 323)
und prinzipiell von jedem Menschen, der (ber ein ,kompetentes Selbst* und emotio-
nal bewertend gespeicherte Erfahrungen verfugt — also auch von Menschen mit intel-
lektuellen Beeintrachtigungen — ausgetibt werden kann (vgl. KlauR 2003, zit. n.
Schallenkamper 2016, S. 34). Damit einhergehend geht es in dieser Arbeit auch we-
niger um das zurecht kritisch betrachtete Potenzial von Selbstbestimmung als ge-
zwungene oder erwartete Zurechnung von Verantwortung im Kontext gesellschaftli-
cher Individualisierungsprozesse, des Trends zu Selbstoptimierung oder eines Sich-
Selbst-Uberlassens, sondern um die Herauslésung aus Bevormundung und Macht-
strukturen (vgl. ebd., S. 10 ff.; Speck 2019, S. 324 & Rohrmann 2007, S. 103 f.).

Als Voraussetzung fir gelingende Selbstbestimmung fihrt Theo KlauB (2019) indi-

viduelle, interaktionale, sozial-strukturelle und gesellschaftliche Bedingungen an (s.

folgendes Schaubild):

/

Individuell Interaktional

Bediirfnisse entwickeln,
Geschmack bilden,
Selbstwirksamkeit entdecken,
Kompetenzen und Fertigkeiten
aneignen,

Wiinsche und Bedurfnisse kommunizieren.

Gesellschaftlich

Grundrechte und gesetzliche
Regelungen,
allgemeine Einstellungen,
wirtschaftliche und politische Interessen,

wissenschaftliche

Konzepte und Forschung.

Bedingungen
von
Selbstbestimmung

Zutrauen, Menschenbild
und Einstellungen anderer,
Selbstbestimmung
zulassen und unterstiitzen,
Qualifikation, Verstehen von AuRerungen,
Assistenz als adaquate Hilfe zur Selbsthilfe.

Strukturell

Materielle Bedingungen - Verfligbare
Gebdude und Materialen,
personelle Ausstattung
der Hilfe und Qualifikation,
rechtliche Bestimmungen,

institutionelle Vorgaben. /

Schaubild: Bedingungen von Selbstbestimmung (Klauf 2019, S. 53)



Bei den individuellen Bedingungen nimmt Kommunikation besonders dann eine ho-
he Bedeutung ein, wenn ein ausgeprégtes Abhangigkeitsverhaltnis vorliegt. Zudem
betont KlauB, dass es flr Selbstbestimmung (als Lernprozess) wichtig ist, lebens-
praktische Selbststandigkeit zu fordern (vgl. ebd., S. 49 f.).

Inhaltlich bezieht sich Selbstbestimmung im Rahmen dieser Arbeit vor allem auf die
Bereiche Lebensfuhrung und Teilhabe — Bereiche, die auch in der Forschungslitera-
tur zu Selbstbestimmung von Menschen mit Behinderung viel Raum einnehmen.
Besonders zentral ist dabei das Thema Wohnen (vgl. Schallenkamper 2016, S. 40 ff.
& Wansing 2017, S. 22 ff.). Historisch wurde Selbstbestimmung insbesondere Men-
schen mit geistiger Behinderung lange Zeit verwehrt, da ihnen die Féahigkeit dazu
abgesprochen wurde, was sich unter anderem auf ein enges Verstandnis von Selbst-
bestimmung zurlckfihren lasst (vgl. ebd., S. 20 & Speck 2019, S. 323). Unter dem
Stigma ,,total abhéangig von fremder Hilfe* (ebd., Hervorhebung im Original), waren
Uberwachung und Firsorge die vorherrschenden Maximen der sogenannten Behin-
dertenhilfe. Férderung von Selbststandigkeit hatte lediglich zum Ziel, diese Abhan-
gigkeit bzw. Hilfsbedurftigkeit zu verringern (vgl. ebd. & Schallenkamper 2016, S.
38). Im Zuge des Normalisierungsprinzips (aus Skandinavien) und der Selbstbe-
stimmt-Leben-Bewegung (nach amerikanischem Vorbild) begann in den 1970er Jah-
ren ein Umdenken, woraus unter anderem das Assistenzmodell entstand (vgl. Rohr-
mann 2007, S. 100 ff. & Wansing 2017, S. 21). Dabei geht es insbesondere um eine
Einstellungsanderung, bei der die unterstitzende Fachkraft nicht mehr in anweisen-
der, bevormundender, sondern in dienender Funktion zu der Person mit Beeintréchti-
gung steht, die als Experte und Regisseur ihrer eigenen Angelegenheiten gesehen
wird (vgl. Theunissen 2019, S. 31). Das Modell der Assistenz ist rechtlich von dem
der Stellvertretung abzugrenzen; inhaltlich n&her sind die Begriffe Begleitung und
Unterstutzung, die haufig synonym fiur den Assistenzbegriff verwendet werden (vgl.
ebd., S. 32 & Schallenkamper 2016, S. 52). Trotz dieses Umdenkens — bei dem na-
tirlich auch gesetzliche Rahmenbedingungen eine wichtige Rolle eingenommen ha-
ben (siehe Kapitel 2.2) — bleibt in Deutschland die Realitéat bis heute weit hinter dem
Anspruch von Selbstbestimmung von Menschen mit Behinderung zuriick — gerade

im Bereich des Wohnens sowie der damit verbundenen Deinstitutionalisierung. Da-
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flir gibt es verschiedene Ursachen; h&ufig liegt es jedoch an finanziellen Griinden,
aber auch der offentlichen Wahrnehmung bzw. mangelnder gesellschaftlicher Akzep-
tanz (vgl. ebd., S. 44 ff. & Wansing 2017, S. 20 ff.).

Obwonhl jeder (erwachsene) Mensch grundsétzlich zu Selbstbestimmung in der Lage
ist und ein Recht darauf hat, sind die Kompetenzen von Menschen mit kognitiven
Beeintriachtigungen gerade bei ,lebenslaufrelevanten Entscheidungen® (Rohrmann
2007, S. 104) im Hinblick auf deren Konsequenzen oft eingeschréankt. Zudem bedeu-
tet eine selbstbestimmte Lebensgestaltung nicht automatisch auch eine Verbesserung
der Lebensqualitat (vgl. ebd., S. 103 f.). Neben dem Risiko negativer Folgen weitrei-
chender Entscheidungen kann Selbstbestimmung auch eine Uberforderung fiir Men-
schen mit kognitiven Beeintrachtigungen darstellen (vgl. Theunissen 2019, S. 31 f. &
Graumann 2011, S. 230 f.). Dementsprechend wichtig ist die Befdhigung des Indivi-
duums zu selbstbestimmtem Handeln, indem auf den verschiedenen Bedingungsebe-
nen fur bestmogliche Voraussetzungen gesorgt wird (s. 0.). Zudem ist ein gewisses
,Restrisiko in Kauf zu nehmen, wenn dadurch Paternalismus, Fremdbestimmung,
Identitatsverletzungen und Diskriminierung verhindert werden kénnen (vgl. ebd. &
Schallenkamper 2016, S. 35f1.).

2.1.2 Teilhabe

Wie bereits erwéhnt, stehen Selbstbestimmung und Teilhabe in enger, wechselseiti-
ger Beziehung zueinander; auch in gesetzlichen Regelungen wie der UN-BRK, dem
BTHG und dem SGB IX sind beide zentral und treten immer wieder als Begriffspaar
auf. Peter Bartelheimer et al. beschreiben Teilhabe als Mdglichkeitsraum von selbst-
bestimmter Lebensfiihrung und konstatieren, dass Teilhabe ,,stets ein (selbstbe-
stimmt) handelndes Subjekt voraus[setzt]; sie kann weder durch stellvertretendes
Handeln anderer noch durch fremdbestimmt vorgegebenes Handeln erreicht werden*
(2020, S. 44). Wansing dagegen betont die Bedeutung von Teilhabe an einem unter-
stitzenden sozialen Geflige, um Selbstbestimmung zu erreichen und verweist auf
positive Auswirkungen von inklusiven Wohnformen fir Selbstbestimmung (vgl.
2017, S. 23 ff.).
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In diesem Sinne ist Teilhabe im Rahmen dieser Arbeit zum einen als Mittel zum Er-
reichen von Selbstbestimmung bzw. selbstbestimmter Lebensfiihrung zu verstehen —
als ,,Moglichkeitsraum, der aus der Interaktion zwischen Individuum und Gesell-
schaft entsteht” (Bartelheimer et al. 2020, S. 43). Diese Perspektive weist inhaltlich
starke Uberschneidungen zum Assistenzmodell auf. Zum anderen wird Teilhabe als
eigenstandiges Ziel betrachtet, als ,,positiv bewertete Form der Beteiligung an einem
sozialen Geschehen bzw. eine positive Norm gesellschaftlicher Zugehorigkeit*
(Kastl 2017 & Bartelheimer/Kéadtler 2012, zit. n. Bartelheimer et al. 2020, S. 43).
Diese Definition von Teilhabe impliziert — wie bereits angedeutet — Wahlfreiheit, da
gesellschaftliche Zugehdorigkeit und aktive Teilhabe keinen Zwang darstellen sollten
(vgl. Bartelheimer et al. 2020, S. 45 & Wansing 2017, S. 23). Der Begriff Teilhabe
wird im Folgenden zwar nicht synonym zum Inklusionsbegriff verwendet, (ber-
schneidet sich aber inhaltlich stark mit diesem und steht, was das Qualitatsniveau im
Vergleich zu &hnlichen Begriffen wie dem der Integration betrifft, auf derselben
Ebene wie Inklusion (vgl. Kulke 2020a, S. 87 f. & Niehoff 2019, S. 369). Im Gegen-
satz zum Inklusionsbegriff ist der Begriff der Teilhabe eher subjektorientiert; es geht
nicht so sehr um die (strukturelle) Perspektive des Systems, sondern um die des Indi-
viduums, das sein Leben in der Gemeinschaft aktiv gestaltet. Damit grenzt sich Teil-
habe von einem ,,passive[n] ,Dabei-sein‘“ (Niehoff 2019, S. 369) ab (vgl. ebd. &
Bartelheimer et al. 2020, S. 44). (Dass dieser eher emanzipatorische Begriff fiir die
vorliegende Arbeit passender ist, legen vor allem die stofflichen Bezlige zu Wrest-

ling, Heldenreise und Rassismus in dem Film ,,The Peanut Butter Falcon* nahe.)

Auch beim Teilhabebegriff lasst sich in Moglichkeit (bzw. Recht) und Fahigkeit un-
terscheiden. Entscheidend fir gelingende Teilhabe sind dabei (in Anlehnung an die
ICF und das soziale Modell von Behinderung) gesellschaftliche oder strukturelle
sowie individuelle Bedingungen. Als gesellschaftliche Bedingung ist zum Beispiel
physische und soziale Barrierefreiheit zu nennen, wobei unter anderem Marktmecha-
nismen und sozialrechtliche Regelungen eine Rolle spielen. Auch der Zugang zu
Bildung stellt eine wichtige Teilhabevoraussetzung dar — wobei sich diese Bedin-
gung bereits mit den individuellen Faktoren uberschneidet. Hier sind korperliche

Funktionen, erworbene Fertigkeiten, aber auch ,Priferenzen, Werthaltungen und
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Informationen [zu nennen], aufgrund derer Menschen zwischen Optionen wahlen*
(Bartelheimer et al. 2020, S. 32; vgl. ebd., S. 32 f.; Kulke 2020a, S. 89 f. & Weil}
2019, S.9).

Neben der bereits angesprochenen Bedeutung von Teilhabe fur Selbstbestimmung
und damit auch fur Lebensgestaltung und -qualitét, stellt Teilhabe aufgrund der Vul-
nerabilitat des Menschen ein Grundbedurfnis und -recht jedes Menschen dar. Es ist
grundlegend fur Gleichstellung, soziale Gerechtigkeit und Verhinderung von Aus-
grenzung (vgl. ebd., S. 8; Bartelheimer et al. 2020, S. 46 ff. & Niehoff 2019, S. 369).
Seit der Jahrtausendwende hat der Begriff im Rahmen der Sozialpolitik und beson-
ders durch die UN-BRK stark an Bedeutung gewonnen (vgl. Kulke 2020a, S. 89).
,»Teilhabe im Sinne der UN-BRK ist [...] mehrdimensional und bezieht sich auf ver-
schiedene Lebensbereiche bzw. gesellschaftlich gepriagte Funktionssysteme® (Bartel-
heimer et al. 2020, S. 6). In der Praambel der UN-BRK werden diese dem ,,biirgerli-
chen, politischen, wirtschaftlichen, sozialen und kulturellen Leben* untergeordnet.
Besonders zentral (fur diese Arbeit) ist der soziale Bereich (Teilhabe an der Gemein-
schaft) sowie darunter der Bereich Wohnen. Obwohl in vielen Bereichen eine positi-
ve Entwicklung erkennbar ist, bleibt in Deutschland dhnlich wie bei Selbstbestim-
mung auch bei Teilhabe die Realitat hinter dem Anspruch zuriick. Dem Bundesteil-
habegesetz liegt immer noch ein individuelles, medizinisches Verstandnis von Be-
hinderung zugrunde, weshalb es in seiner Wirkung eingeschrankt bleibt (vgl. Kulke
2020b, S. 169 f.). So scheitert beispielsweise die schulische Inklusion oft an struktu-
rellen und personellen Ressourcen; eine Teilhabe am allgemeinen Arbeitsmarkt mit
den Ublichen Arbeitnehmerrechten wird selten ermdglicht, Sonderarbeitsplatze sind
nach wie vor dominant. Besonders im Bereich Wohnen wird gesellschaftliche Teil-
habe (in Form von ambulanten, offenen und gemeindeorientierten Wohnformen)
noch unzureichend verwirklicht — institutionenbezogene Planung und Hospitalisie-
rung sind nach wie vor dominant. Neben der Einschrankung der persénlichen Frei-
heit hat dies haufig negative Auswirkungen auf die (psychische) Gesundheit der Be-
troffenen (vgl. Kulke 2020a, S. 91; Wansing 2017, S. 27 f. & Schallenkamper 2016,
S. 40 ff.).
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Die folgenden drei Unterkapitel beschéftigen sich noch einmal intensiver und auf
unterschiedlichen Ebenen mit gesamtgesellschaftlichen Voraussetzungen fur Selbst-
bestimmung und Teilhabe behinderter Menschen. Zundchst soll mit der UN-
Behindertenrechtskonvention und dem Beféahigungsansatz nach Nussbaum eine

rechtliche und normative Grundlage beleuchtet werden.

2.2 Normative und gesetzliche Verankerung

Wansing beschreibt die von mittlerweile mehr als 160 Staaten unterzeichnete UN-
BRK als ,,universelle Reflexions- und Bewertungsfolie fur den gesellschaftlichen
Umgang mit Behinderung allgemein wie auch fur die Gestaltung von sozialen Unter-
stiitzungssystemen® (2017, S. 19); Dieter Kulke bezeichnet das volkerrechtliche
Ubereinkommen als ,,ultimative[s] Schliisseldokument der Behindertenpolitik®
(2020b, S. 167). An der Entstehung waren uber 100 Regierungsdelegationen, aber
auch zahlreiche Interessensvertreter aus der Zivilgesellschaft beteiligt. Die Umset-
zung soll durch Gesetze wie das BTHG sowie eine regelmélige Berichterstattung
gesichert werden. In Deutschland gilt das Ubereinkommen seit 2009 als Bundesge-
setz. Es erklart keine Sonderstellung von Menschen mit Behinderung, sondern dient
vor allem der Konkretisierung der allgemeingultigen Menschenrechte fur diese Ziel-
gruppe (vgl. ebd., S. 167 ff.). Damit einhergehend legt das Ubereinkommen ein Ver-
standnis von Behinderung als Wechselwirkung zwischen individuellen und gesell-
schaftlichen Faktoren zugrunde, wobei die Seite der gesellschaftlichen Verantwor-
tung eindeutig starker gewichtet wird. Ausgangspunkt der Rechtsanspriiche der Kon-
vention stellen die innewohnende Wiirde und der Wert jedes Menschen dar (vgl. Pré-
ambel UN-BRK).

Selbstbestimmung und volle gesellschaftliche Teilhabe stellen zwei der acht Grund-
sitze des Ubereinkommens dar (vgl. Art. 3 UN-BRK). Der Teilhabebegriff (,,partici-
pation®) wird in der UN-BRK hédufig zusammen mit der ,,Einbeziehung in die Ge-
sellschaft™ (,,inclusion in society*) genannt — Letzteres wird im Kontext dieser Arbeit
auch unter soziale Teilhabe gefasst (s. Kap. 2.1). Der Begriff Selbstbestimmung fin-

det sich in der deutschen Ubersetzung nicht direkt, inhaltlich ist er jedoch unter ,,in-
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dividuelle[r] Autonomie, [der] Freiheit, eigene Entscheidungen zu treffen sowie [...]
Unabhéngigkeit® (Art. 3 Abs. ¢ UN-BRK) zu finden. In der deutschen Schatteniiber-
setzung und in der osterreichischen Ubersetzung wird das Wort ,,unabhingig* aus
dem in Kapitel 2.1 erlduterten Grund mit ,,selbstbestimmt® wiedergegeben (vgl.
Wansing 2017, S. 21). Besonders Artikel 19 (,,Unabhéngige Lebensfithrung und Ein-
beziehung in die Gemeinschaft®) ist im Hinblick auf Selbstbestimmung und Teilhabe
zentral: Menschen mit Behinderung sollen entscheiden kénnen, ,,wo und mit wem sie
leben (Art. 19 Abs. a UN-BRK); sie sollen gleichberechtigt an der Gemeinschaft
teilhaben konnen bzw. in sie einbezogen werden. Dabei wird das Konzept der per-
sonlichen Assistenz beflrwortet (vgl. ebd. Art. 19 Abs. b).

Auch wenn die UN-BRK zu ,,umfassende[n] Aktivitaten auf allen politischen Ebe-
nen (Kulke 2020b, S. 167) geflhrt hat, bleibt die Umsetzung — wie bereits in Kapi-
tel 2.1 erortert — (in Deutschland) noch weit hinter dem normativen Anspruch zu-
rick. Trotzdem bildet die Konvention nach wie vor den aktuellen normativen und
vor allem gesetzlichen Malistab in Bezug auf Selbstbestimmung und Teilhabe bzw.

allgemeiner die Rechte von Menschen mit Behinderung.

Zusétzlich zu diesem bedeutsamen Dokument ist zur normativen Begriindung von
Selbstbestimmung und Teilhabe von Menschen mit Behinderung der Befahigungsan-
satz (,,Capability Approach®) nach Martha Nussbaum besonders geeignet, da er in
seinem Anspruch grundsétzlicher und universeller ist als die UN-BRK und eine phi-
losophische Perspektive zu dem Thema liefert. Als ldeenkonzeption zur sozialen
Gerechtigkeit bildet der Befahigungsansatz einen Gegenentwurf zur weit verbreiteten
Idee des Gesellschaftsvertrags, die von einem rationalistischen und utilitaristischen
Verstandnis gesellschaftlichen Miteinanders ausgeht. Dementsprechende Theorien
weisen jedoch Schwachen in der Begriindung der Rechte von Menschen mit Behin-
derung und Frauen auf, unter anderem, weil sie von einer gleichen Machtverteilung
der verschiedenen Gruppen ausgehen (vgl. Nussbaum 2014). Entworfen haben Nuss-
baum und Amartya Sen den Beféhigungsansatz in den 1980er Jahren, wobei sich Sen
vor allem mit dem Bereich der Okonomie und Lebensqualitit befasste, wogegen es
Nussbaum ,,um die philosophischen Grundlagen einer Theorie grundlegender

menschlicher Anspriiche [ging], die von allen Regierungen als von der Menschen-
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wiirde gefordertes absolutes Minimum geachtet und umgesetzt werden sollten®
(2014, S. 104). Mittlerweile hat sich der Ansatz sowohl als wohlfahrtsékonomischer
Bezugspunkt als auch im Bereich der praktischen Philosophie international etabliert
und wird auch vermehrt in der Sonderpadagogik aufgegriffen (vgl. Bartelheimer et
al. 2020, S. 27 & Lelgemann/Muiller 2018, S. 8).

Nussbaum leitet ,,aus einer anthropologischen Grundlagenreflexion auf die essentiel-
len Momente der menschlichen Lebensform* (Lelgemann/Mdiller 2018, S. 23) zehn
Grundfahigkeiten ab, Uber die jeder Mensch prinzipiell verfugt. Sie fasst diese Fé&-
higkeiten in einer Liste® zusammen und definiert sie als das, ,,was die Menschen tat-
sdchlich zu tun und zu sein in der Lage sind“ (Nussbaum 2014, S. 104). Fir ein
»,menschenwiirdiges* Leben sei es notwendig, diese grundlegenden Fahigkeiten zu
entwickeln und auszutiben, da zu unterscheiden ist zwischen den potenziellen und
den realisierten bzw. realisierbaren Féhigkeiten. Die Fahigkeiten sind dementspre-
chend in gewisser Weise doppelt bestimmt — auf der einen Seite als menschliche An-
lage, auf der anderen Seite als Recht bzw. (politisches) Ziel (vgl. ebd., S. 105 ff. &
Lelgemann/Mdiller 2018, S. 23). Sie uberschneiden sich inhaltlich mit den im Grund-
gesetz sowie in der UN-BRK formulierten Rechten (z. B. in den Bereichen ,,Leben®,
,»Korperliche Gesundheit* und ,,Korperliche Integritit™), werden jedoch aus der Sicht
eines tatigen bzw. fahigen Individuums beschrieben und umfassen auch den kogniti-
ven und emotionalen Bereich oder die ,,Fahigkeit zu lachen, zu spielen und erholsa-

me Tatigkeiten zu genieBen (Nussbaum 2014, S. 114).

Nussbaum bezeichnet den Befdhigungsansatz ,,als eine Art von Menschenrechtsan-
satz* (ebd., S. 115), der volle Universalitat beansprucht, das heif3t, unabhéngig von
Alter, Geschlecht, Herkunft oder Behinderung fiir jeden Biirger gilt. Ahnlich wie bei
anderen menschenrechtlichen Ansatzen liegt auch hier der Anspruch in der inharen-
ten Menschenwirde begrindet, wobei diese nicht primér durch Produktivitat, son-
dern durch Bediirftigkeit gekennzeichnet ist. Nussbaum betrachtet ,,Unterschiede in
der Bedurftigkeit flr das menschliche Leben [als] charakteristisch: So benétigen
Kinder mehr (kostbares) Protein als Erwachsene und schwangere oder stillende

Frauen mehr Nahrung als nichtschwangere Frauen (ebd., S. 230; vgl. ebd., S. 225 ff.

5 vgl. Nusshaum 2018, S. 112 ff.
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& Lelgemann/Miller 2018, S. 24 f.). Dementsprechend stellen auch die Bedurfnisse
von Menschen mit Behinderung — bzw. die erhdhten Unterstutzungsbedarfe bei der
Entwicklung ihrer Fahigkeiten — keinen besonderen Sachverhalt dar, sondern einen
Normalfall menschlichen Miteinanders. Uberhaupt sieht Nussbaum ein GroRteil der
Verantwortung fur die Entwicklung der Fahigkeiten und die Moglichkeit ihrer Aus-
ubung aufseiten der Gesellschaft und des Staates, der daflr sorgen soll, dass alle F&-
higkeiten fiir jeden Burger oberhalb eines Mindestniveaus zuganglich sind (vgl. ebd.,
S. 23). Diese Idee eines Schwellenwerts lasst sich auch in der UN-BRK wiederfin-
den, indem beispielsweise von ,,,angemessenen Vorkehrungen® [die Rede ist], die
keine unverhéltnisméfBige oder unbillige Belastung darstellen* (Art. 2 Abs. 4 UN-
BRK). In diesem Zusammenhang spricht sich Nussbaum fiir gute, aber individuali-
sierte Firsorge aus, da nicht jede Fahigkeit fur jeden Menschen gleich relevant ist
(vgl. Nussbaum 2018, S. 40 ff. & dies. 2014, S. 236 f.).

Teilhabe und Selbstbestimmung spielen auch im Befahigungsansatz eine wichtige
Rolle. So ist naturlich zunachst grundsatzlich die Teilhabe an allen zehn Fahigkeiten
und den sich daraus ergebenden Tétigkeiten bzw. Entscheidungen als Recht von
Menschen (mit Behinderung) festzuhalten. Dartiber hinaus kommt Teilhabe im Sinne
der Zugehdrigkeit zu einer Gemeinschaft insbesondere in den Fahigkeiten 5 (als
grundlegend fur emotionale Kompetenzen) und 7 (als Fahigkeit mit anderen und fur
andere zu leben) zum Ausdruck (vgl. ebd., S. 113). Nahezu bei allen F&higkeiten
spielt auch der Aspekt der Selbstbestimmung eine Rolle: So wird beispielsweise die
korperliche Integritat (Fahigkeit 3) eingeleitet als ,,Fahigkeit, sich frei von einem Ort
zum anderen zu bewegen® (ebd., S. 112, Hervorhebung vom Verfasser), bei Fahig-
keit 4 (Sinne, Vorstellungskraft und Denken) ist von ,selbstgewahlten religidsen,
literarischen, musikalischen etc. Werken und Ereignissen® die Rede, bei Fiahigkeit 6
(Praktische Vernunft) wird die Fahigkeit beschrieben, sich ,selbst eine personliche
Auffassung des Guten zu bilden® (ebd.). In der zehnten F&higkeit (Kontrolle Gber die
eigene Umwelt) geht es schlie3lich eindeutig um Selbstbestimmung, sowohl in poli-
tischer als auch in personlicher Hinsicht, beispielsweise in Bezug auf Arbeiten und
Wohnen (vgl. ebd., S. 112 ff.).
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Selbstbestimmung und Teilhabe von Menschen mit Behinderung werden also ge-
genwartig sowohl aus gesetzlicher als auch aus normativer Perspektive eindeutig
geboten und legitimiert. Dafur eignet sich der Befahigungsansatz ausgesprochen gut,
da er eine philosophisch-praktische Grundlage fur das Recht jedes Menschen auf
Befahigung liefert — auch in Bezug auf Selbstbestimmung und Teilhabe und unab-
héngig vom Grad an Bedurftigkeit — dabei das Individuum als aktiven Regisseur sei-
nes Lebens betrachtet und somit ebenfalls das Konzept der Assistenz beflirwortet
(vgl. Nussbaum 2018, S. 55 ff. & Bartelheimer et al. 2020, S. 27 ff.). Trotzdem wer-
den Selbstbestimmung und Teilhabe in ,,ableistischen Kulturen, also solchen, die den
nicht-behinderten Korper und Geist zur Norm erheben und von einer Spannung zwi-
schen Normalitit und Abweichung bestimmt sind* (Tschilschke 2020, S. 394), in der
Praxis haufig noch nicht als Grundrechte anerkannt, sondern mit dem Leistungs- und
Vertragsprinzip verbunden. Anerkennung (von Rechten) hat also viel mit gesell-
schaftlicher Normalitat zu tun, weshalb das Thema in der heutigen westlichen Ge-
sellschaft hochaktuell ist (vgl. Wansing 2017, S. 20 & Danz 2020, S. 232).

2.3 Gesellschaftliche Normalitat und Behinderung

Wie bereits angedeutet, wird Behinderung stets unter vorherrschenden Normalitéts-
vorstellungen definiert und bewertet. Da auch die Gewahrung von Selbstbestimmung
und Teilhabe von Menschen mit Behinderung sowohl auf individueller als auch auf
institutioneller Ebene stark von der gesellschaftlichen Normalitatskonzeption ab-
hangt (vgl. ebd. & Imholz/Lindmeier 2019, S. 91 f.), soll diese im Folgenden anhand
von Links Normalismustheorie beleuchtet werden. Normalismus — seit dem zweiten
Weltkrieg vor allem der flexible Normalismus (s. u.) — ist typisch fiir (post-)moderne
Gesellschaften und liefert auf der einen Seite den Hintergrund fiir die zum Teil be-
reits dargelegte rechtliche, normative und theoretische Befiirwortung von Selbstbe-
stimmung und Teilhabe behinderter Menschen, gibt jedoch auf der anderen Seite
auch gleichzeitig Hinweise daruber, warum die Umsetzung trotzdem noch so wenig
stattfindet (vgl. Link 2013, S. 323 f.).
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Normalitdt und Normativitat stehen in enger wechselseitiger Beziehung zueinander,
sind jedoch nicht synonym zu verwenden. Normalitit bildet sich durch eine ,,verglei-
chende Beschreibung von Menschen mit Hilfe der Statistik [und] fuhrt zu Bewertun-
gen [...] in Bezugnahme auf die statistische Mitte, dem Zentrum des Normalfeldes*
(Waldschmidt 2003 & Schildmann 1999, zit. n. Schroter-Brickwedde 2019, S. 14;
vgl. ebd., S. 15 f.). Normalisierung findet durch Orientierung und Positionierung der
Gesellschaftsmitglieder im Vergleich zueinander anhand von Massenmedien, Dis-
kursen und Alltagspraktiken statt (vgl. Danz 2020, S. 229). Ein Normalfeld be-
schreibt einen bestimmten inhaltlichen Bereich, in dem Mitglieder einer Gesellschaft
in Bezug auf Normalitat und Abweichung positioniert werden bzw. sich positionie-
ren. Wichtige Basis-Normalfelder moderner Gesellschaften sind nach Link unter
anderem Leistung, Intelligenz, Sicherheit, Gesundheit und soziale Adaption (vgl.
Link 2013, S. 51 ff.) — Bereiche, die fir Menschen mit Behinderung und die Gewéh-
rung ihrer Rechte oft problematisch sind, da sie hier haufig vom Durchschnitt abwei-

chen.

Beziiglich der statistischen Verdatung wird dabei meist von gauRoiden Kurven aus-
gegangen, bei denen es mathematisch allerdings keine Grenzen gibt, weshalb diese
durch ,,semantisch-symbolische Zusatzmarken (Stigmata)“ (ebd., S. 355) ergéinzt
werden. Die auf diese Weise konstruierten Normalitdtszonen bzw. -grenzen kdénnen
jedoch unterschiedlich breit und flexibel sein: In der protonormalistischen Strategie
werden die Grenzen eng und stabil gehalten; sie wirkt eher exklusiv und normativ-
repressiv, wogegen die flexibel-normalistische Strategie maximale Ausdehnung und
Dynamik der Normalitatsgrenzen anstrebt, eher inklusiv wirkt und Normalitét starker
von Normativitat abgrenzt. Der Transnormalismus schlieflich, den Link jedoch als
utopisch ansieht, verzichtet vollig auf Normalitatsgrenzen und definiert Individualitat
als normal (vgl. ebd., S. 22 ff.). Verschiedene Autoren sehen in dem inklusionspada-
gogischen Diskurs und dem damit einhergehenden Verstandnis von Behinderung
eine transnormalistische Tendenz (vgl. z. B. Lingenauber 2008 zit. n. Schroter-
Brickwedde 2019, S. 18 & Schildmann 2019, S. 43). Auch wenn Normalitat heute
weniger als etwas (Natur-)Gegebenes betrachtet wird und vor dem Hintergrund des

flexiblen Normalismus Fortschritte wie die Schaffung der UN-BRK (berhaupt erst
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moglich wurden, gibt es trotzdem immer wieder Umschldge in den Protonormalis-
mus, z. B. aufgrund von Verunsicherung. Zudem konterkarieren das Streben nach
Wachstum, Fortschritt und das Leistungsprinzip sowie der (utopische) Wunsch nach
einem idealen Zustand von Kérper und Gesundheit transnormalistische Entwicklun-
gen in gegenwartigen ableistischen Kulturen (vgl. Moller-Dreischer 2019, S. 51 ff. &
Danz 2020, S. 231 ff.).

Grinde fiir das Streben nach Normalisierung liegen auf individueller Ebene vor al-
lem in dem Bedurfnis nach Versicherung, Akzeptanz und Orientierung, auf politi-
scher Ebene in dem Bestreben nach Kontrolle und Regulation (vgl. Schroter-
Brickwedde 2019, S. 15 & Link 2013, S. 53). Als Folgen von der Abweichung von
Normalitat in Form von Behinderung sind insbesondere Ausgrenzung, Druck, Ab-
wehrmechanismen (auch aufgrund der Angst vor den Grenzen der eigenen Existenz)
und mangelnde Anerkennung vonseiten der als ,,normal* betrachteten Mehrheitsge-

sellschaft zu nennen (vgl. Danz 2020, S. 232 ff.).

Wie bereits angedeutet ist Normalismus nicht als objektive, rein deskriptive wissen-
schaftliche Beobachtung zu verstehen, sondern als eine interessengeleitete Konstruk-
tion, die flr einige Phdnomene sinnvoller, fir andere weniger sinnvoll ist. Neben
mathematischen, methodischen Problemen der Verdatung im Allgemeinen stellt sich
die Normal- bzw. Idealvorstellung in Bezug auf Gesundheit und Krankheit als unrea-
listisch und stark definitionsabhéngig dar, weshalb die Proklamation von Normalitét
bzw. Abweichung in Bezug auf Behinderung heute vor allem aus kulturwissenschaft-
licher Perspektive stark kritisiert wird (vgl. ebd., S. 234 & Link 2013, S. 339 ff.).

Diese Perspektive soll im Folgenden detaillierter betrachtet werden.

2.4 Das kulturelle Modell von Behinderung

Wie bereits im Kontext der Produktion von Normalitédt dargelegt, ist es nicht ausrei-
chend (menschen-)rechtliche Grundlagen zu haben, damit Selbstbestimmung und
Teilhabe von Menschen mit Behinderung gewahrt werden. Waldschmidt hebt beson-
ders die Bedeutung kultureller Reprasentation hervor und nimmt Lebenswelt und

Diskurs in die Pflicht, die gemaR dem kulturellen Modell von Behinderung neben
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politischen Vorgaben entscheidend sind, um Verdnderung zu bewirken: ,,Individuelle
und gesellschaftliche Akzeptanz wird erst dann mdéglich sein, wenn behinderte Men-
schen nicht als zu integrierende Minderheit, sondern als integraler Bestandteil der
Gesellschaft verstanden werden® (2005, S. 27; vgl. ebd.).

Die kulturelle Perspektive von Behinderung hat ihre Wurzeln in den Disability Stu-
dies und wurde 2005 von Waldschmidt erstmals als konkretes Modell ausformuliert.
Neben dem menschenrechtlichen hat das kulturelle Modell im wissenschaftlichen
Diskurs (in Deutschland) in Bezug auf das gegenwaértige Verstandnis von Normalitat
und Behinderung breite Akzeptanz gefunden (vgl. ebd., S. 25 & Kulke 2020b, S. 169
f.).

Das Modell geht von einer kulturellen Konstruktion von Behinderung aus, riickt je-
doch nicht die Behinderung, sondern die Mehrheitsgesellschaft und ihre Normali-
tatsvorstellungen in den Fokus der Analyse. Normalitat und Abweichung (in diesem
Fall Behinderung) werden nach dem kulturellen Modell durch akademisches Wissen,
Massenmedien, Kunst, Literatur und Alltagsdiskurse erzeugt und sind abhangig von
Macht- und Ordnungsstrukturen sowie dem historischen Kontext einer Gesellschaft.
Behinderung wird nicht als universelles, naturgegebenes Phanomen gesehen (wie im
individuellen Modell), sondern ist gekennzeichnet durch Relativitat und Verénder-
barkeit. Das kulturelle stimmt mit dem sozialen Modell von Behinderung darin (ber-
ein, dass Behinderung als sozial verursacht betrachtet wird (z. B. durch mangelnde
Barrierefreiheit). Im kulturellen Modell wird dies erganzt um die kulturelle Verursa-
chung (vgl. Waldschmidt 2005, S. 25 & 2017, S. 23 ff.). Kritisiert werden jedoch die
Problemorientierung sowie der Stellenwert des Korpers im sozialen Modell. Die fir
das soziale Modell zentrale Differenzierung in Behinderung (durch die Gesellschaft
verursacht) und Schadigung oder Beeintrachtigung (als funktionale Einschrankung
des Korpers oder Geistes) sorgt namlich dafir, dass der Korper bzw. die kérperliche
Beeintrachtigung letztendlich weiterhin auf eine abweichende und medizinische,
,»objektiv beschreibbare Gegebenheit reduziert [wird]* (Egen 2020, S. 33). Dagegen
wird von den Vertretern der kulturwissenschaftlichen Perspektive eine Aufhebung
der Trennung zwischen ,,Natur< und ,,Kultur® und zwischen ,,behindert* und ,,nicht-

behindert gefordert — unter anderem, da je nach Bewertungsmalistab fast jeder
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Mensch im Lauf seines Lebens mindestens vorlbergehend von Beeintrachtigung
oder Behinderung betroffen ist. Stattdessen wird Anerkennung und Wertschétzung
von Diversitat und damit auch von Behinderung als normales Merkmal heterogener
Gesellschaften gefordert (vgl. ebd., S. 26 ff.; Waldschmidt 2005, S. 17 ff.; dies.
2017, S. 19 f. & Danz 2020, S. 234).

Damit lasst sich das kulturelle Modell der transnormalistischen Strategie zuordnen,
da ,,die vollstdndige Anerkennung von Diversitit [...] den Verzicht auf Normalitéts-
konstruktionen [bedeutet] (Mdller-Dreischer 2019, S. 48). In der Praxis ist jedoch —
auch verbunden mit unserem gegenwartigen Gesellschaftstyp, in dem Leistung eine
wichtige Rolle spielt — auf den verschiedenen Diskursebenen (s. 0.) nach wie vor
eher das individuelle — Selbstbestimmung, Teilhabe und die Wertschdatzung von
Diversitét stark einschrankende Behinderungsmodell vorherrschend. Trotzdem gibt
es auch positive Entwicklungen im Hinblick auf kulturelle Reprasentation und For-
derung der Wertschatzung von Menschen mit Behinderung, ganz im Sinne des ach-
ten Artikels der UN-BRK zur Bewusstseinsbildung. So finden sich beispielsweise
vermehrt Filmfestivals, Theater- und Tanzprojekte von und mit Menschen mit Be-
hinderungen (vgl. Kulke 2020b, S. 169 f.). Viele neuere Kulturproduktionen beste-

hen nicht mehr

,.in der Karitativen Variante, bei der behinderte Menschen dem nicht behin-
derten Publikum ihr kreatives Konnen ,trotz Behinderung‘ demonstrieren,
sondern als eigenstandiges Genre einer disability culture, die den Anspruch
verfolgt, die tradierten Betrachtungsweisen des ,normalen‘ Publikums und
den herrschenden Kunstbegriff in Frage zu stellen.” (Waldschmidt 2005, S.
12, Hervorhebung im Original)
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3. Behinderung im Film

Aus den Uberlegungen der vorangegangenen Kapitel — insbesondere denen zum kul-
turellen Modell von Behinderung — sollte deutlich geworden sein, wie wichtig es ist,
nicht nur Politik und Wissenschaft, sondern auch Lebenswelt, Diskurs und kulturelle
Reprasentationen einer Gesellschaft (inklusive der Massenmedien) in den Blick zu
nehmen — sowohl hinsichtlich der Aufdeckung gegenwartiger gesellschaftlicher
Konzeptionen von Normalitat, Abweichung und Behinderung als auch hinsichtlich
des Potenzials zu ihrer Verénderung. In den folgenden Unterkapiteln soll nun der
Schwerpunkt auf Massenmedien (besonders den Spielfilm) gelegt und zundchst un-
tersucht werden, wie die wechselseitigen Zusammenhange zwischen Medien und
Gesellschaft konkret gestaltet sind und inwiefern sie sich theoretisch und empirisch
begriinden lassen. Vor diesem Hintergrund wird anschlielend die Darstellung von
Menschen mit Behinderung im Spielfilm und das damit verbundene Potenzial be-

leuchtet.

3.1 Verhaltnis von Film und Gesellschaft

Bei der Filmproduktion spielen im Allgemeinen zum einen kommerzielle und auf
Popularitét zielende Interessen eine wichtige Rolle, zum anderen aber auch kinstleri-
scher Ausdruck sowie Reflexion, Legitimation und Kritik gesellschaftlich relevanter
Themen. Filme sagen — ob beabsichtigt oder nicht — grundsatzlich immer etwas tber
die Gesellschaft aus, in die sie eingebunden sind. Zudem liegt ihnen mindestens im-
plizit die Annahme zugrunde, dass sie in irgendeiner Form eine Wirkung auf die
Konsumenten haben (vgl. Mai/Winter 2006, S. 8 ff. & Schweiger/Fahr 2013, S. 9).
Im Folgenden wird zunachst diese Richtung (der Wirkung auf den Rezipienten) ge-

nauer erortert.

3.1.1 Wie wirken Filme auf die Gesellschaft?

Auf gesellschaftlicher Ebene lassen sich immer wieder konkrete Beispiele finden, die
zeigen, dass Medien unsere Vorstellung von Wirklichkeit prdgen und Auswirkungen
auf unsere Handlungen haben konnen. So stellen beispielsweise Massenmedien fiir

viele Menschen die Hauptinformationsquelle fir ihre Vorstellung tiber Menschen mit
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Behinderung dar, da sie kaum personlichen Kontakt zu ihnen haben. Soziologisch
orientierte Filmanalysen legen nahe, ,,dass populédre Filme eine gewisse Hegemonie
in einer Gesellschaft austiben kdnnen, indem sie existierende, zentrale und wirksame
Sinnmuster stérken, gegenlaufige dagegen ausschlieBen oder an den Rand dringen*
(Mai/Winter 2006, S. 9). Dartiber hinaus gab es neben gezielter medial inszenierter
Propaganda durch Regierungen in der Vergangenheit auch immer wieder politische
Ereignisse, die sich eindeutig auf Filme zurtickfiihren lassen, wie etwa die Wieder-
aufnahme eines terroristischen Falls durch den Film ,,Der blinde Fleck* (Harrich
2013) (vgl. Bosse 2011, S. 30; Ljuslinder 2014, S. 267 ff.; Schroer 2020, S. 11 f. &
Schweiger 2013, S. 17).

Die Medienwirkungsforschung (bzw. Persuasionsforschung®) gibt Aufschluss dar-
uber, wie Massenmedien (inklusive Spielfilmen) genau auf die Gesellschaft, aber vor
allem auf das Individuum wirken. Produktion und Rezeption von Medien werden
dabei als Kommunikationsprozess betrachtet, wobei meistens die intentionale Veran-
derung von Meinungen, Einstellungen und Handlungen durch eine ,,persuasive Me-
dienbotschaft im Mittelpunkt steht (vgl. Schweiger 2013, S. 18 & Wirth/Kiihne
2013, S. 313 f.). Dabei ging man unter Bezug auf Theorien wie der Instinkttheorie,
Konditionierung und dem Behaviorismus zunachst lange Zeit von einfachen, sugges-
tiven und starken Effekten der Massenmedien auf ihre Nutzer aus. Seit etwa 1950
gewannen hingegen Theorien, Modelle und Studien an Bedeutung, die aufgrund be-
reits bestehender Einstellungen, Selektivitit des Publikums und Vermeidung kogniti-
ver Dissonanz von einer schwachen Persuasionswirkung ausgingen. Symbolisch fiir
diesen Perspektivwechsel war die Umkehrung der Frage ,,Was machen die Medien
mit den Menschen? zu ,,Was machen die Menschen mit den Medien?*
(Katz/Foulkes 1962, S. 378, zit. n. Burkart 2003, S. 6). Mittlerweile wird den Mas-
senmedien wieder eine starkere Wirkung zugesprochen, wobei ,,multiple, komplexe,
mediatisierende und moderierende Prozesse als wirkungsrelevant angesehen [wer-
den]* (Wirth/Kiihne 2013, S. 314). Es gibt eine Vielzahl von unterschiedlichen The-

® In diesem Kapitel wird vorrangig auf die Persuasionsforschung eingegangen, die ,,ein, wenn nicht
sogar der zentrale Bereich der Medienwirkungsforschung [ist]* (Wirth/Kihne 2013, S. 313, Hervor-
hebung im Original), da mit dem Film ,,The Peanut Butter Falcon* eindeutig beabsichtigt wird, Be-
wusstsein zu schaffen, zu problematisieren und Einstellungen zu veréndern.
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orien und Ansatzen; etabliert haben sich vor allem sozialpsychologische Modelle wie
das Zwei-Prozess-Modell, aber auch kommunikationswissenschaftliche Ansatze wie
der Framing-, Priming- oder der Agenda-Setting-Ansatz. Beim Zwei-Prozess-Modell
nehmen die Gedanken, die bei der Rezeption generiert werden, eine zentrale Bedeu-
tung ein. Abhéngig von Motivation, Rezeptionssituation und kognitiven Fahigkeiten
werden Informationen entweder ,,involviert, d. h. tiefgriindig und argumentbasiert
[...] oder peripher [...] verarbeitet, also wenig elaboriert, oberflichlich und nicht
argumentbasiert” (ebd., S. 317 f.). Ausschlaggebend fur eine Einstellungsédnderung
ist bei hohem Involvement der Abgleich der neuen Argumente mit bereits bestehen-
den — bei peripherer Verarbeitung konnen bereits ,.einfache Hinweisreize [wie] die
Glaubwirdigkeit des Kommunikators® (ebd., S. 318) ausreichen. Beim Priming,
Framing und Agenda-Setting geht es starker um die Inhalte und Themen, auf die die
Rezipienten aufmerksam gemacht werden; der Fokus liegt nicht so sehr auf der Fra-
ge, was Menschen denken, sondern worlber sie nachdenken (sollen). Zentral ist hier
die Wirkung der Medien auf die Gesellschaft in Bezug auf die Generierung von
Aufmerksamkeit und Einordnung der Relevanz von Themen (vgl. ebd., S. 313 ff,;
Schweiger 2013, S. 17 ff. & Jackel/Roder/Fréhlich 2019, S. 51 ff.).

Nach Wolfgang Schweiger finden Medienwirkungen grundsétzlich auf der kogniti-
ven Ebene (in Bezug auf Wissen, Realitatsvermittlung und Themenagenden), der
Affektebene, der Ebene der Einstellungen und der Ebene des Verhaltens statt (vgl.
2013, S. 19 ff.). Zentrale Einflussfaktoren sind dabei Personen-, Kommunikator- und
Botschaftsfaktoren sowie Kumulation (stdndige Wiederholung einer Persuasionsbot-
schaft) und Konsonanz (tibereinstimmende Botschaft aus unterschiedlichen Quellen).
Bei den Personenfaktoren nehmen Personlichkeitsmerkmale (z. B. Kognitions-, Sen-
sations- oder Orientierungsbedurfnis), Stimmungen, Rezeptionsmotive und -
strategien sowie die Rezeptionssituation Einfluss auf die Medieneffekte. Hohe der
Konzentration und Beteiligung, personliche Betroffenheit bzw. Beziehung zum
Thema und das Vorwissen spielen hier eine wichtige Rolle. Durch starke Voreinstel-
lungen, kognitive Dissonanzen und Persuasionswissen kann Persuasionswirkung
verhindert werden. Die Kommunikatorfaktoren beziehen sich im Film auf die Schau-

spieler und die durch sie verkorperten Figuren. Beglinstigend wirken hier besonders
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eine hohe Glaubwirdigkeit, soziale und physische Attraktivitdt sowie sozialer Ein-
fluss. Diese Merkmale gehoren nach dem Zwei-Faktoren-Modell eher zu den peri-
pheren Hinweisreizen. Die Botschaftsfaktoren lassen sich unterteilen in stilistisch-
formale und inhaltliche Merkmale. Stilistisch-formal wirken Botschaftsfaktoren wie
Narrativitdt, Humor und Emotionalitdt h&ufig beglnstigend. (In Filmen spielen in
diesem Zusammenhang auch Inszenierungsmerkmale wie Einstellungsgrofie, Kame-
raperspektive, Beleuchtung, Musik usw. eine wichtige Rolle.) Inhaltlich sind Merk-
male wie Verstandlichkeit, Argumentqualitat, eine mehrdimensionale Argument-
struktur und implizite Schlussfolgerungen fiir die Ubernahme von Persuasionsbot-
schaften oftmals forderlich (vgl. Wirth/Kihn 2013, S. 323 ff.; Bulkow/Schweiger
2013, S. 180 f.; Gast 2007, S. 403 f. & Bartmann 2002, S. 51 ff.).

Es lasst sich also festhalten, dass Filme sowohl auf individueller als auch auf gesell-
schaftlicher Ebene Effekte auf Wissen, Einstellungen und Verhalten haben, auch
wenn diese von vielen verschiedenen Faktoren abhangig sind und nicht im Sinne

eines einfachen Stimulus-Response-Modells zustande kommen.

3.1.2 Inwiefern sagen Filme etwas tber die Gesellschaft aus?

Filme haben nicht nur Wirkungen auf die Gesellschaft, sondern lassen auch immer
Rickschlisse auf eine Gesellschaft zu (vgl. Mai/Winter 2006, S. 9 & Schroer 2020,
S. 2). Gerhard J. Ludeker begrundet diesen Zusammenhang damit,

,,dass die Kommunikation semantischer Gehalte zwischen Filmproduzenten,
dem Medium und den Rezipienten vor einer historischen gesellschaftlichen
Konfiguration stattfindet, der Produzenten und Rezipienten zu einem be-
stimmten Zeitpunkt gleichermalen angehoren. Auf diese Konfiguration rea-
gieren die Filmemacher, sie hat Anteil an der inhaltlichen und formalen Be-
schaffenheit des Mediums und sie liefert die kulturelle Folie, vor deren Hin-
tergrund ein Film verstanden wird. Veréandert sich die gesellschaftliche Situa-
tion, verandern sich nicht nur die produzierten Filme, sondern auch die Be-

dingungen der Rezeption.“ (2012, S. 1)

Wenn man in der Forschungsliteratur immer wieder von einer ,,Spiegelfunktion* von

Filmen in Bezug auf die Gesellschaft liest, ist darunter keineswegs lediglich ein Ab-
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bild oder der Versuch einer Kopie der gesellschaftlichen Realitat zu verstehen. Filme
knlpfen an menschliche Traume, Fantasien, Angste, Winsche, Normen und Werte
an, stabilisieren und kritisieren, verbinden mit Vertrautem und konfrontieren mit
Fremdem, verleihen Bedeutung und inszenieren gesellschaftliche Realitat. Die Dar-
stellung bzw. Thematisierung von Gesellschaft und von gesellschaftlich relevanten
Themen kann dabei — &hnlich wie in der Literatur — in unterschiedlichen Genres so-
wie in fiktionalen Kontexten auftreten, kann implizit und explizit, intendiert oder
unbeabsichtigt stattfinden. Sie beginnt bei Alltagsaspekten, z. B. ,,wie in [einer be-
stimmten] Zeit und an den gezeigten Orten [...] gewohnt und gereist, gegessen und
getrunken [wurde]* (Schroer 2020, S. 4), umfasst jedoch auch Themen wie Rassis-
mus oder konkrete Ereignisse wie den Holocaust. Vergleicht man die dargestellten
Realitaten in Filmen verschiedener Zeiten miteinander, wird deutlich, dass sich Le-
bensweisen, Normen und Sichtweisen der jeweiligen Gesellschaft hdufig rekonstruie-
ren lassen — so z. B. das Verstdndnis von Geschlechterrollen in den verschiedenen
Verfilmungen von ,,Effi Briest“. Obwohl vielfach auf derartige Zusammenhénge
hingewiesen wurde, wird die Filmanalyse in der Soziologie bislang nur wenig be-
ricksichtigt (vgl. Schroer 2020, S. 2 ff.; Mai/Winter 2006, S. 8 ff. & Ludeker 2012,
S.1f1).

Neben den bereits angesprochenen historisch-vergleichenden Analysen und psycho-
analytischen Fallanalysen einzelner Filme (vgl. z. B. Ziob 2006) liefert die starke
Ubereinstimmung der Kernthemen der Soziologie mit denen des Films (z. B. Armut,
Alter, Familie, Krieg, Krankheit, Kriminalitét, Liebe) ein weiteres Argument flr die
enge Beziehung zwischen Film und Gesellschaft. Zudem ist die Analyse 6konomi-
scher und popularitatsbezogener Aspekte der Filmindustrie im Hinblick auf die Ge-
sellschaft aufschlussreich: So l&sst sich anhand der Beliebtheit von Filmen bei-
spielsweise nachvollziehen, welche Themen oder Sichtweisen eine grélere gesell-
schaftliche Zustimmung erfahren und welche weniger von Interesse sind oder Ab-
lehnung durch das Publikum hervorrufen (vgl. Schroer 2020, S. 2 f. & Mai/Winter
2006, S. 8 ff.).
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3.2 Darstellung von Menschen mit Behinderung im Film

Vor dem Hintergrund der vorangegangenen Ausfihrungen zum wechselseitigen
Verhaltnis von Film und Gesellschaft soll nun Gberblicksartig und beispielhaft auf-
gezeigt werden, welche Rolle Behinderung in der Filmindustrie eingenommen hat
bzw. gegenwartig einnimmt und wie Folgen und Potenziale der filmischen Darstel-
lung von Menschen mit Behinderung fir ihre Lebenswirklichkeit und ihren Status in
der Gesellschaft einzuschatzen sind. Soweit méglich wird dabei auch auf Selbstbe-
stimmung und Teilhabe eingegangen. Der Verfasser dieser Arbeit schliefit sich
Susanne Hartwig und Christian von Tschilschke an, die flr die Analyse der Darstel-
lung von Behinderung vor allem Filme aus dem europdischen und US-
amerikanischen Kino in den Blick nehmen, da die Art der Verarbeitung von Behin-
derung im historischen Vergleich hier keine grundsatzlichen Unterschiede aufweist
(vgl. Hartwig 2020, S. 307 ff. & Tschilschke 2020, S. 393 ff.), &hnlich wie im be-
nachbarten Forschungsfeld der Literatur (vgl. Dederich 2007, S. 110 & Mirner 1990,
S. 5).

David T. Mitchell und Sharon L. Snyder, zwei Forscher aus den amerikanischen
Disability Studies, heben die Bedeutung von Behinderung als Symboltréger fur Lite-
ratur und Film hervor und beschreiben diese als ,,archive of historical attitudes from
which to assess ideologies pertaining to people with disabilities® (Mitchell/Snyder
2000, S. 20), wahrend andere die Bedeutung von filmischen Repréasentationen von
Behinderung fiir unser Verstandnis bzw. die (kulturelle) Konstruktion von Behinde-
rung betonen, da gerade Filme einen groBen Anteil an der Vermittlung von Informa-
tion, Bedeutung und Bewertung von Behinderung haben (vgl. Martausova 2021, S.
27 f.; Waldschmidt 2017, S. 24; Bosse 2011, S. 30 & Ljuslinder 2014, S. 267).

Trotz der insgesamt positiven Entwicklung der Darstellung von Behinderung vor
allem im Mainstreamkino (s. Kap. 1), reicht die Darstellung (und Wirkung) immer
noch von ,simplifizierenden, stereotypen, stigmatisierenden, herabwiirdigenden,
sensationsgierigen, die Vorurteile gegeniiber Behinderten ausnutzenden und bestati-
genden Darstellungen bis hin zu solchen, die durch eine differenzierte, realistische
und verstandnisvolle Sichtweise zum Abbau von Wissensdefiziten und Vorurteilen

beizutragen versprechen und zur Reflexion einladen* (Tschilschke 2020, S. 394).
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Grinde der historisch nahezu durchgéngigen Beliebtheit von Behinderung als Sym-
bol, Motiv und Thema im Film kdnnen unter anderem in der Attraktivitat von Ab-
weichung und Fremdheit fur Narrationen — verbunden mit Reaktionen wie Selbst-
normalisierung, Angst und Mitleid (s. Kap. 2.3) — sowie in den ganzheitlichen und
vielseitigen Einsatzmoglichkeiten, die Behinderung als Symbol bietet, gesehen wer-
den (vgl. Tschilschke 2020, S. 393 f. & Mitchell/Snyder 2000, S. 46 ff.). Dabei gab
und gibt es auch hier scheinbar widerspriichliche Beobachtungen, wie die der Nicht-
bertcksichtigung von Menschen mit Behinderung zu bestimmten Zeiten und in be-
stimmten Filmen (u. a. aufgrund von ableistischen Normalitats- und Idealvorstellun-
gen), vor allem jedoch ihre Nichtberiicksichtigung (als Schauspieler) in Hauptrollen
(vgl. Tschilschke 2020, S. 393 f. & Martausova 2021, S. 27 f.).

Neben der Verarbeitung von Behinderung als Symbol und dem Beschrankt-Sein von
behinderten Figuren und Schauspielern auf Nebenrollen féllt auf, dass Figuren mit
Behinderung vor allem Rollen wie den Bosewicht, das Opfer oder den Helden zuge-
wiesen bekommen, haufig einhergehend mit Zuschauerreaktionen wie Mitleid oder
Heroisierung (vgl. ebd. & Ljuslinder 2014, S. 268). Ein im Mainstreamkino schon
immer beliebtes Figurenklischee ist das des sogenannten ,,Supercrips®. In diesem
Behinderungsnarrativ wird die Norm korperlich-/geistiger Leistungsfahigkeit (bzw.
die Abweichung davon) aufgegriffen und der versehrte dem gesunden Kérper gegen-
ubergestellt. Die behinderte Figur Gberwindet Hindernisse — zum Teil auch die Be-
eintrachtigung selbst — wéchst tber sich hinaus und ,,[vollbringt] aulergew6hnliche
Leistungen, zu denen ,normale‘ Menschen nicht fiahig wéren* (Tschilschke 2020, S.
396). Die physische oder mentale Beeintrachtigung kann dabei als Ursache der her-
ausragenden Leistung oder Transformation betrachtet werden, wodurch sie als posi-
tive Eigenschaft legitimiert wird. Ein prominentes Beispiel ist ,,Forrest Gump* (Ze-
meckis 1994); wobei sich das Supercrip-Narrativ auch in ,,einer geméBigten Variante
[finden l&sst, in der] Behinderte als Erloser und Lehrmeister von vorgeblich ,norma-
len® Menschen auf[treten], die aber als ,Gefiihlskriippel® eigenen Beschrinkungen
unterliegen oder die Freude am Leben verloren haben (Tschilschke 2020, S. 396).
Beide Arten der ,,Sonderbegabung‘ lassen sich in Barry Levinsons Roadmovie ,,Rain

Man“ (1988) beobachten. Je nach Umsetzung kdnnen Supercrip-Darstellungen eine

29



emanzipierende Wirkung haben und eine positivere, depathologisierende Sichtweise
auf Behinderung fordern. Dies bietet Chancen im Hinblick auf die Gewé&hrung von
Selbstbestimmung und Teilhabe und steht in Ubereinstimmung mit den Ausfithrun-
gen der UN-BRK (ber Bewusstseinsbildung in Bezug auf die Fahigkeiten von Men-
schen mit Behinderung und die ,,Anerkennung des wertvollen Beitrags, den [sie]
zum allgemeinen Wohl und zur Vielfalt ihrer Gemeinschaften leisten und leisten
konnen“ (Prdambel UN-BRK; vgl. Artikel 8 ebd.). Auf der anderen Seite besteht
jedoch die Gefahr, dass Menschen mit Behinderung (im Film) nur dann akzeptiert
werden, wenn sie auRergewohnliche Leistungen bringen oder eine Hilfe fir ihre
(nichtbehinderten) Mitmenschen darstellen — nicht um ihrer selbst willen. Kritisiert
werden zudem die unrealistischen Erwartungshaltungen an Menschen mit Behinde-
rung, die haufig aus derartigen Darstellungen resultieren (vgl. Tschilschke 2020, S.
396 ff. & Martausova 2021, S. 30 ff.).

Im Hinblick auf Selbstbestimmung und Teilhabe (sowie die nachfolgende Filmanaly-
se) sind besonders die sogenannten ,,Disability-Roadmovies* (vgl. Grebe 2016, S.
173) der jiingeren Vergangenheit interessant. Auch in diesen Filmen bildet die Un-
terscheidung zwischen Normalitat und Abweichung meist die Grundlage, wobei der
Fokus auf dem Individuum mit Beeintrachtigung liegt, das versucht aus der Instituti-
on’, in der es gezwungenermafBen lebt, auszubrechen, um in die Normalitat der
Mehrheitsgesellschaft zu gelangen. Darin unterscheidet sich das Disability-
Roadmovie in gewisser Hinsicht vom ,klassischen® Roadmovie, in dem meist ein
Ausbruch aus der Normalitat (des Alltags) am Anfang der Handlung steht. Normali-
tat und Handlungsfahigkeit der behinderten Figuren werden betont; haufig werden
sie zudem nicht als bemitleidenswert oder besonders liebenswiirdig gezeichnet. lhre
Verfolger, die sie zu ihrem vermeintlich Besten zuriick in die Institution bringen
mdchten, bestatigen zumeist die medizinische, individualisierende Sichtweise auf
Behinderung und erleben héaufig einen Veranderungsprozess. Am Ende erfolgt meist
eine Re-Institutionalisierung auf hoherer Ebene — auch der Tod der Hauptfigur ist
moglich, ein Verbleiben in der Normalitit jedoch die Seltenheit. Anna Grebe, die

mehrere europdische Roadmovies dieser Art untersucht hat, kommt zu dem Ergebnis,

7 Grebe schlieBt hier auch die Familie als gemaRigte Form der Institution mit ein (vgl. 2016, S. 176).
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dass die filmische Kritik durch Disability-Roadmovies limitiert bleibt, da die Institu-
tion und ihre Macht im Film in der Regel lediglich erweitert und nicht aufgelost wird
und die Filme trotz der Ablehnung und Kritik des individuellen, medizinischen Mo-
dells zumindest unbewusst haufig darin verhaftet bleiben, da sie vor allem die An-
passungsfahigkeit des behinderten Individuums an die Normalitdt und weniger die
Normalitatskonzeption und die Stigmatisierung von Behinderung fokussieren (vgl.
2016, S. 175 ff.).

So fallt die Einschatzung der Nutzlichkeit auch von neueren, auf den ersten Blick
kritisierenden und erméchtigenden Behinderungsreprasentationen nicht leicht. Men-
schen mit Behinderung bewerten ihre ,,gesteigerte Sichtbarkeit* (Tschilschke 2020,
S. 394) und die positivere Darstellung zwar als vorteilhaft, kritisieren allerdings be-
schonigende und idealisierende Darstellungen, die von gesellschaftlichen Missstan-
den und der harten Alltagsrealitat ablenken sowie die Produktion neuer und Verfesti-
gung alter Stereotype (vgl. ebd. & Thomas 2020, S. 697 ff.). Filme Uber Behinde-
rung, die ein breites Publikum erreichen, haben also eine hohe Verantwortung, aber
auch ein groRes Potenzial, insbesondere aufgrund der Bedeutung, die sie in der Be-
reitstellung von Informationen uber Menschen mit Behinderung einnehmen. Gerade
»indirekte, nach der ,stellvertretenden Erfahrungsmethode® [...] funktionieren[de]
[Informationsstrategien] (Cloerkes 2007, S. 139), wie sie in Filmen verwendet wer-
den, eignen sich besser als direkte Konfrontationen (vgl. ebd.). Als narrative Kunst-
form ,.individualisieren [Filme] und kdnnen damit die Heterogenitit von Behinde-
rung und ihre Kontextabhéngigkeit komplexer darstellen als verallgemeinernd-
abstrakte wissenschaftliche Theoriebildung [...] und dabei sowohl Kognition als

auch Emotionen ansprechen* (Hartwig 2020, S. 309).

Im Hinblick auf die Férderung von Selbstbestimmung und Teilhabe eignen sich ins-
besondere Filme, die ableistische Normalvorstellungen und Stereotype aufbrechen, z.
B. durch Bilder, die Behinderung mit Freiheit verknupfen oder die Grenzen zwischen
dem idealen, gesunden und dem beeintrachtigten Kérper aufweichen. Ein weiterer
entscheidender Faktor ist die Authentizitat der Darstellungen. Zudem bieten Komo-
dien, in denen Behinderung nicht der Grund fiir die Komik, sondern Teil eines brei-

ten ,,Humorpanoramas‘ ist (vgl. Haller/Ralph 2003, S. 17, zit. n. Ljuslinder 2014, S.
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270), die Chance Vorurteile aufzubrechen, Briicken zu bauen und Solidaritat zu
schaffen (vgl. ebd., S. 269 f.; Imholz/Lindmeier 2019, S. 94 f. & Tschilschke 2020,
S. 397).
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4. Analyse des Films ,,The Peanut Butter Falcon*

Im Folgenden soll der Film ,,The Peanut Butter Falcon* im Hinblick auf die Verar-
beitung von Selbstbestimmung und Teilhabe von Menschen mit Behinderung unter-
sucht werden. Dabei dienen vor allem die vorangegangenen Kapitel als theoretische
und inhaltliche Grundlage, wéhrend das 3-Ebenen-Modell nach Gast (2007) die for-
malen Kategorien liefert, wobei ,,der Kriterienkatalog der einzelnen Ebenen nicht
[...] vollstindig abgearbeitet [wird, sondern] helfen [soll], fur die Filmsemantik
wichtige Aspekte Uberhaupt erst einmal wahrzunehmen, dann beschreiben und
schlieBlich beurteilen zu konnen® (S. 409 f.). Zunédchst sollen die Umstande und Er-

eignisse rund um die Entstehung des Films beleuchtet werden.

4.1 Umstande der Produktion

Die Regisseure und Drehbuchautoren Nilson und Schwartz kannten Gottsagen von
einem gemeinnitzigen Schauspiel-Camp fir Menschen mit und ohne Behinderung,
auf dem sie bereits gemeinsam an einem Kurzfilm gearbeitet hatten. Er erzéhlte
ihnen von seinem Traum, einmal als Schauspieler in einem Spielfilm mitzuwirken.
Auf ihren Versuch, ihm zu erkléren, dass fur ihn als Schauspieler mit Down-
Syndrom trotz seines Talents die Chancen auf eine Hauptrolle eher schlecht stdnden,
machte er den Vorschlag, dass sie doch einen Film schreiben kdnnten, in dem er die
Hauptrolle tbernimmt. Daraufhin schrieben Nilson und Schwartz ein auf Gottsagen
zugeschnittenes Drehbuch, in dem sie seine Erfahrungen, Trdume und Interessen
verarbeiteten. So spiegelt die Geschichte der Figur Zaks, in der er Profiwrestler wer-
den mochte, Gottsagens Traum und die Herausforderungen seiner Schauspielkarriere
wider. Dabei dienten seine personlichen Erfahrungen (wie Mobbing durch Lehrer)
und Interessen (z. B. an Wrestling) auch ganz konkret als stoffliche Inspiration (vgl.
Monagle 2019 & Ramos 2019).

Nilson und Schwartz, die mit ,,The Peanut Butter Falcon ihr Spielfilm-Debut gaben,
planten den Film zun&chst als Low-Budget-Produktion, bei der sie selbst hinter der
Kamera und als Schauspieler mitwirken wollten. (Spater wurde der Film mit einem

Budget von 6 Millionen USD produziert.) Die Ausrichtung auf eine kostengunstige
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Produktion beeinflusste einige Entscheidungen des Independent-Films unter anderem
beztiglich der Drehorte und der Handlung. Nach dem Dreh eines Proof-of-Concept-
Videos (mit Produktionskosten von etwa 20.000 USD) konnten namhafte Schauspie-
ler und weitere Teammitglieder fiir das Projekt gewonnen werden. Die Starbesetzung
— neben LaBeouf und Johnson sind beispielsweise Bruce Dern, Thomas Haden
Church und Jon Bernthal im Cast vertreten — hatte neben der tberzeugenden Story
jedoch nach Aussagen der Regisseure und verschiedener Schauspieler auch viel mit
Gottsagens Personlichkeit zu tun (vgl. Donnelly 2019, S. 46; Tingley 2019 &
Schwartz/Nilson, zit. n. Elkon 2019).

In verschiedenen Interviews wird immer wieder die besondere Atmosphéare und die
Chemie hervorgehoben, die zwischen den Beteiligten herrschte und den Film ent-
scheidend prégt. Schon einen Monat vor Drehbeginn verbrachten Johnson, LaBeouf
und Gottsagen Zeit miteinander, um sich besser kennenzulernen. Insbesondere die
beiden Letzteren entwickelten eine enge Beziehung, von der sie auch abseits des
Filmsets profitierten. Laut LaBeouf, der durch Fehlverhalten in seinem Privatleben
wéhrend der Zeit der Dreharbeiten voriibergehend inhaftiert wurde und an einer Re-
habilitationsmanahme teilnehmen musste, wurde Gottsagen zu einem spirituellen
Mentor und die Freundschaft mit ihm zu einem Wendepunkt in seinem Leben: ,,I
walked out of this project a changed person — big time* (LaBeouf, zit. n. Tingley
2019). Ahnlich wie bei Gottsagen (bzw. der Figur Zak) weist also auch die Figur
Tyler starke Parallelen zu dem entsprechenden Schauspieler und seinem Leben auf
(vgl. ebd.; Monagle 2019 & Kollodzieyski 2019, S. 3 f.).

4.2 Wirkung und Rezeption des Films

AnschlieBend an die Betrachtung der Produktionsumsténde soll nun die Wirkungsin-
tention der Filmmacher, die dokumentierte Rezeption und das Wirkungspotenzial des
Films beleuchtet werden.

4.2.1 Wirkungsintention
Werden Nilson und Schwartz nach der Botschaft ihres Films gefragt, fallt ihre Ant-

wort meist relativ allgemein und universell aus: Der Film soll Menschen daran erin-
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nern freundlich zueinander zu sein, sich gegenseitig zu lieben und trotz individueller
Unterschiede zu akzeptieren. Diese Botschaft wollen sie nicht an eine bestimmte
Zielgruppe gerichtet wissen, sondern unabhangig von Kultur, Dis/Ability oder ande-
ren Differenzkategorien (vgl. Nilson/Schwartz, zit. n. Scott 2019 & n. Lyus 2019).
Im Gegensatz zu vielen traurigen, dramatischen Independent-Filmen, die laut
Schwartz in letzter Zeit im Trend liegen, soll ,,The Peanut Butter Falcon® seine Bot-
schaft dabei als ,,Feel-Good-Movie“ durch eine positive Atmosphéare, Authentizitét

und Humor vermitteln (vgl. Nilson/Schwartz, zit. n. Howard 2019).

Konkreter, wenn auch mehr oder weniger implizit, wird die Intention des Films,
wenn man Filmhandlung und Figurendialoge (s. Kap. 4.4) betrachtet: Themen wie
Inklusion, Diskriminierung und Kritik an paternalistischen, medizinischen Perspekti-
ven auf Behinderung und geltenden Normalitatsvorstellungen sollen dem Rezipien-
ten vor Augen gefuhrt werden. Den Filmautoren war es zudem wichtig, eine positive
und authentische Darstellung eines Menschen mit Trisomie 21 und seiner oft harten
Umsténde zu erzielen und Gottsagen die Mdglichkeit zu geben, als Schauspieler mit
einer geistigen Behinderung sein Talent zeigen zu kdnnen (vgl. Nilson/Schwartz, zit.
n. Scott 2019 & n. Ramos 2019).

4.2.2 Dokumentierte Rezeption

Inwiefern die Wirkungsintention der Filmautoren im Einzelnen eingetroffen ist, lasst
sich nur schwer beantworten, da bei der Wirkung eines Films — wie in Kapitel 3.1.1
dargelegt — verschiedenste Faktoren eine Rolle spielen, die stark vom einzelnen Re-
zipienten und von der Rezeptionssituation abhéangig sind. Es lassen sich jedoch Aus-
sagen (ber die Reaktion des Publikums und von Filmkritikern auf den Film treffen,
wobei Rezensionen, das Einspielergebnis des Films und gewonnene Preise hilfreiche

Indikatoren darstellen.

In den USA erfreute sich der anfangs nur in ausgewahlten Theatern gespielte Film
groler Beliebtheit und wurde mit tGber 20 Millionen USD Einspielergebnis zum fi-
nanziell erfolgreichsten Independent-Film des Jahres 2019 (vgl. Mcclintock 2019). In
Deutschland liegt ,,The Peanut Butter Falcon* in Bezug auf die Anzahl von Kinobe-
suchern mit 138.624 Personen immerhin auf Platz 116 (Stand 08.08.2021, vgl. Grab
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0. D.). Der Film erhielt auf Rotten Tomatoes von 95% aller Kritiker eine positive
Bewertung und gewann verschiedene Auszeichnungen wie den Publikumspreis
,Narrative Spotlight“ im Rahmen des South by Southwest Filmfestivals 2019 (vgl.
Rotten Tomatoes — The Peanut Butter Falcon & Aziz 2019). Aufmerksamkeit gab es
jedoch auch speziell fiir Gottsagen: Fiir seine Rolle in ,,The Peanut Butter Falcon*
erhielt er den ,,Rising Star Award*“ beim Palm Springs International Filmfestival
2020 und wurde im selben Jahr zum ersten Schauspieler mit Down-Syndrom, der bei
der Oscarverleihung einen Teil der Moderation Gbernehmen durfte (vgl. Gonzalez
2019 & Oberholzer 2020, S. 22).

Matt Donnelly vom Filmmagazin Variety macht fur den Erfolg des Films besonders
zwei Merkmale verantwortlich: ,,[It] has played to diverse audiences across the coun-
try thanks to its Mark Twain-style odyssey down the Outer Banks of North Carolina
and the star power of LaBeouf and co-lead Dakota Johnson (2019, S. 46). Gelobt
wird ,,The Peanut Butter Falcon” vor allem fiir die Leistungen und das Zusammen-
spiel der Darsteller (insbesondere LaBeoufs und Gottsagens) sowie die Authentizitat
der Charakterzeichnung und der Dialoge (vgl. Debruge 2019; Glasl 2019 & Heywin-
kel 2019). In verschiedenen Filmkritiken wird hervorgehoben, dass die Behinderung
der Hauptfigur ,,nicht als Gimmick oder Tradnendriisenfaktor aus[gespielt] [wird,
sondern] sogar kaum eine Rolle [spielt]” (ebd.; vgl. Glasl 2019 & Diekhaus 2019).
Die Tragikomdodie sei warmherzig, aber nicht kitschig und gekennzeichnet durch
eine einnehmende Einfachheit und Direktheit (vgl. OBwald 2019 & Linden 2019).
Verschiedentlich wird Letzteres jedoch auch dahingehend kritisiert, dass der Film in
Problematisierung, Handlung und Figurenzeichnung (z. B. bei der Figur Johnsons)

teilweise zu oberfl&chlich bleibe und simplifiziere (vgl. ebd.).

4.2.3 Wirkungspotenzial

In gewisser Weise wird in den gesamten folgenden Kapiteln das Wirkungspotenzial
des Films im Hinblick auf Selbstbestimmung und Teilhabe ausflhrlich erarbeitet;
einige allgemeine sowie besonders auffallige Merkmale sollen jedoch bereits an die-
ser Stelle thematisiert werden. Dazu werden vor allem die Befunde zur dokumentier-
ten Rezeption und einzelne Erkenntnisse zur Wirkung von Filmen im Allgemeinen

(s. Kap. 3.1.1) herangezogen.
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Dadurch, dass ,,The Peanut Butter Falcon® ein grof3es, vielféltiges Publikum erreicht,
hat der Film Potenzial zum Agenda-Setting, zur Generierung von Aufmerksamkeit
fir Menschen mit Behinderung bzw. Trisomie 21. Zum anderen kann die positive
Darstellung von Behinderung einen Beitrag zur Bewusstseinsbildung in der Gesell-
schaft leisten und moglicherweise geltende Normalvorstellungen hinterfragen. Zur
erhohten Sichtbarkeit und kulturellen Reprasentation tragen jedoch auch die indivi-

duelle Auszeichnung und der Auftritt Gottsagens auf der Oscarverleihung bei.

Hilfreich im Sinne der Kommunikatorfaktoren ist zudem das Starimage der Haupt-
und Nebendarsteller, die unter anderem durch ihre Darstellerleistung die Glaubwir-
digkeit der Botschaft erhéhen, aber auch durch ihre (soziale) Attraktivitat und ihren
sozialen Einfluss potenzielle ,,Meinungsfiihrer (Cloerkes 2007, S. 143) darstellen.
Auf Ebene ,,der filmsprachlichen Appellstruktur, der Personendarstellung als Identi-
fikations-, Projektions- oder Distanzierungsfigur der thematischen Darstellung®
(Gast 2007, S. 403) ist dabei besonders Tyler (LaBeouf) hervorzuheben, der als Iden-
tifikationsfigur mit seiner indifferenten, zwanglosen und nicht bevormundenden Art
eine fortschrittliche soziale Reaktion auf Behinderung verkorpert (vgl. Martausova
2021, S. 33).

Des Weiteren sind die in Kapitel 3.1.1 als hilfreich identifizierten stilistisch-formalen
Botschaftsfaktoren Narrativitat, Emotionalitdat und Humor in , The Peanut Butter Fal-
con‘ sehr ausgepragt. Inhaltlich wird die Persuasionswirkung zudem durch die Ar-
gumentqualitat — das propagierte Behinderungsmodell entspricht beispielsweise dem
aktuellen Stand der Rehabilitationswissenschaft (s. Kap. 2.4) — und Verstandlichkeit
beginstigt. Die Einfachheit, Direktheit und Offensichtlichkeit, in der die Botschaft
des Films vermittelt wird, kénnte jedoch bei einigen Rezipienten aufgrund des Per-
suasionswissens auch nachteilig wirken (s. Kap. 4.2.2). Zudem stellt auch ,,The
Peanut Butter Falcon® eine Supercrip-Story dar, die zwar emanzipierend wirken
kann, aber auch das Risiko von unrealistischen Erwartungshaltungen birgt (s. Kap.
3.2; vgl. Martausova 2021).
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4.3 Setting der Filmhandlung

In den drei folgenden Unterkapiteln soll nun die Art und Weise beleuchtet werden, in
der die Filmmacher versucht haben, die oben dargelegte erwilinschte Wirkung auf der
Inszenierungsebene zu erreichen. Insbesondere in den Kapiteln 4.3.1 und 4.3.2 steht
dabei vor allem der Film als Gesamtwerk im Fokus. In der Mikroanalyse (Kap. 4.3.3)
werden typische filmische Mittel untersucht, mithilfe derer Selbstbestimmung und
Teilhabe der Hauptfigur dargestellt werden.

4.3.1 Inszenierung auf Makroebene

Im Zentrum der Untersuchung der Makroebene stehen die filmische Erzahlweise, die
dominante (inhaltlich-)asthetische Struktur, die Handlungsdramaturgie und die Gen-
re-Spezifik des Films (vgl. Gast 2007, S. 411 f.). Bezuglich relevanter Merkmale und
Beispiele orientiert sich der Verfasser der vorliegenden Arbeit an dem Grundbuch
,Einfiihrung in Begriffe und Methoden der Filmanalyse® von Gast (1993a) sowie an

den vier Banden ,,Film und Literatur — Analysen, Materialien, Unterrichtsvorschlé-
ge(.‘.

Die filmisch-handwerkliche Umsetzung der Handlung ist auch nach Aussage der
Regisseure recht einfach gehalten; typisch sind ,,wide open, big skies and close ups
for the emotion“ (Schwartz, zit. n. Elkon 2019; vgl. Tyler Nilson & Michael
Schwartz's The Peanut Butter Falcon — 2019 SXSW Film Festival & Hetebriigge
2019, S. 9). Die ,,Kamera agiert intentional: d. h., sie stellt sich in den Dienst der zu
erzahlenden Geschichte und ihrer Figuren® (Deiker 1995, S. 12) und die Bildfuhrung
Hritt [in der Regel] hinter das schauspielerische Darstellen zuriick* (dies. 1993, S.
32), sodass die Konzentration auf den Charakteren, insbesondere ihren Dialogen und
Emotionen liegt. Kameraperspektive, Achsverhdltnisse, Beleuchtung, Kostlime und
Musik werden neben der Darstellung der Atmosphare vor allem zur Charakterisie-
rung der Figuren und emotionalen Einbeziehung des Zuschauers sowie seiner Identi-

fikation mit einzelnen Figuren und Distanzierung von anderen genutzt.

Die dominante &sthetische Struktur des Films ist im Hinblick auf die physische
Wirklichkeit grundsétzlich realistisch inszeniert — nicht formgebend (vgl. Gast

1993Db, S. 11 f.). Die Zeichnung der Figuren, ihre Sprache und Handlungen werden in
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der Regel lebensnah und authentisch dargestellt. Ausnahmen bilden einzelne Szenen,
in denen die Regisseure von der realistischen Tendenz abweichen (s. Sequenz 27 &
47), wie in folgender Interviewaussage zusammengefasst: ,,Our world — we wanted it
to be really rooted in truth and also elevate it with a little bit of magical realism*
(Schwartz, zit. n. Elkon 2019). Formgebende Tendenzen lassen sich jedoch auch
darin erkennen, dass ,,action mit ,innerer Handlung® durchsetzt wird*“ (Gast 1993b, S.
12), wie z. B. in Zaks Kampf im Ring bzw. seinem Kampf um gesellschaftliche An-
erkennung. Derartige symbolische Zusammenhange werden durch die starke Ver-
flechtung mit dem realen Leben Gottsagens und der Spiegelung seiner Erfahrungen
als Schauspieler noch verstérkt, auch wenn die Erzédhlung des Films selbst fiktiv ist.
(Auf einige besondere filmische Mittel, die ebenfalls eine formgebende Tendenz

einnehmen, wird in Kap. 4.3.3 eingegangen.)

Der Film setzt sich als erzdhlende Montage zusammen (vgl. Gast 1993a, S. 42) und
nimmt eine auktoriale Erzahlperspektive ein, wirkt im Zusammenspiel mit den oben
beschriebenen filmischen Mitteln jedoch nie distanzierend von den Charakteren, ins-
besondere den Identifikationsfiguren. Dies wird begunstigt durch den Verzicht auf
viele parallele Erzéhlstrange sowie den Fokus auf die drei Hauptfiguren und den Ein-
satz von Ruckblenden, die besonders den rauen Tyler fir das Publikum verstandli-

cher und nahbarer machen.

Beziiglich der Handlungsdramaturgie von ,,The Peanut Butter Falcon* bezieht sich
der Verfasser dieser Arbeit auf Christopher Voglers Werk ,,.Die Odyssee des Dreh-
buchschreibers® (2007), in dem dieser die ,,Reise des Helden* — theoretisch dargelegt
vor allem von Joseph Campbell in Anlehnung an tiefenpsychologische Erkenntnisse
von Carl G. Jung — in Form eines praxisbezogenen Handbuchs fur Drehbuchautoren
zuganglich macht (vgl. Vogler 2007, S. 9 ff.). Das Muster der Heldenreise passt —
wie auf zahlreiche Erzéhlungen — ausgesprochen gut auf die Geschichte von Zak,
dem jugendlichen Helden, den der Ruf des Abenteuers aus seiner gewohnten Welt
reifSt und auf eine Reise mit Bewéhrungsproben, Verbiindeten und Feinden schickt.
Ausgangspunkt fir den Ausbruch aus der gewohnten Welt (des Seniorenheims) ist
fir Zak zum einen der Traum Wrestler zu werden und zum anderen der Wunsch, in

Freiheit mit gleichaltrigen bzw. von ihm gewahlten Menschen zu leben (s. Sequenz
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1, 4 & 6; vgl. Vogler 2007, S. 57 ff.). Zak wird nicht durch eine anfangliche Weige-
rung von der Reise zuriickgehalten, sondern durch sein Umfeld, das der Meinung ist,
diese Umgebung sei das Beste fiir ihn. Daher bendtigt er einen Mentor — wie in vie-
len Heldenmythen ein weiser alter Mann (Carl, s. Sequenz 6) — der ihn auf die Reise
vorbereitet, ihm zur Flucht verhilft und dann abtritt (vgl. Vogler 2007, S. 60 ff.).
Damit Gbertritt der Held die erste Schwelle auf dem Weg in die neue Welt, beschliel3t
den ersten Akt des Films (Entscheidung zu handeln) und initiiert den zweiten Akt
(Handlung). Entlang des Weges trifft er daraufhin zundchst auf seinen wichtigsten
Verbundeten (Tyler), muss sich in mehreren Bewé&hrungsproben beweisen und lernt
Menschen mit guten und bosen Absichten und Einstellungen (,,Verbiindete und
Feinde*) kennen (S. Sequenz 23, 27, 32 & 36; vgl. Vogler 2007, S. 62 ff.). SchlieR-
lich erreicht er das Ziel seiner Traume (die Chance auf ein echtes Wrestlingmatch)
und gleichzeitig den Ort, an dem ihn sein geféhrlichster und boswilligster Feind (sein
Gegner Samson) erwartet. Mit dem ,,Vordringen zur tiefsten Hohle* (ebd., S. 65)
tiberschreitet der Held die zweite wichtige Schwelle und geht in die ,,entscheidende
Priifung™ (ebd., S. 67), in der er fast geschlagen wird, um dann wiederaufzuerstehen
und als Sieger aus der Prifung hervorzugehen (s. Sequenz 44, 45, 46 & 47). Als ,,Be-
lohnung™ (Vogler 2007, S. 69) kann in diesem Fall im iibertragenen Sinn Zaks
Selbstverwirklichung und die erkdmpfte Teilhabe an der Gesellschaft gesehen wer-
den. Mit dem Rickweg (oder nach Campbell ,,der Riickkehr {iber die Schwelle®)
beginnt der letzte Akt der Erzahlung, in der die Konsequenzen der Handlung des
Helden zum Tragen kommen: Zak hat neue Erfahrungen gesammelt, ist charakterlich
gewachsen und lebt nun selbstbestimmt und mit den Menschen, die fir ihn am wich-
tigsten sind, zusammen (s. Sequenz 48 & 49; vgl. Vogler 2007, S. 71). Campbells
Uberschriften fir die letzten beiden Etappen der Reise, ,,Herr der zwei Welten und
,Freiheit zum Leben® (2015, S. 247 ff.), beschreiben den Abschluss von Zaks Hel-
dengeschichte sehr passend.

Bevor im Folgenden auf die Genre-Spezifik des Films eingegangen wird, soll noch
einmal kurz allgemein auf das Verstandnis des Genre-Begriffs eingegangen werden.
Filmgenres lassen sich als ,,stereotype Formen des Erzdhlens, Darstellens und/oder

Gestaltens [beschreiben, die] wiederkehrende Handlungsmotive, eine bestimmte
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Dramaturgie, Standardsituationen und/oder hdufig einen typischen audiovisuellen
Stil [beinhalten]* (Kuhn/Scheidgen/Weber 2013, S. 2). In der gegenwartigen Film-
wissenschaft ,,hat sich die theoretische Vorstellung von Genres als dynamische, his-
torisch wandelbare, sich Uberlappende, kontextabhangige Strukturkomplexe gegen-
iber einem rein taxonomischen, essentialistischen Genrekonzept durchgesetzt™ (ebd.,
S. 16). Diesem Verstandnis nach ist es nicht verwunderlich, wie bei vielen Filmen
auch bei ,,The Peanut Butter Falcon* einen Genre-Mix vorzufinden, auch weil die
Wahrnehmung dominanter Merkmale in der Rezeption oft unterschiedlich ist (vgl.
ebd., S. 26 f.): Auf seiner offiziellen Internetseite wird fiir den Film als ,,modern
Mark Twain style adventure story” (The Peanut Butter Falcon — Synopsis) gewor-
ben, die deutsche Vertriebsgesellschaft TOBIS Film GmbH ordnet ihn als Drama,
Komaddie und Abenteuerfilm ein, wieder andere bezeichnen ihn als Tragikomodie
und Buddy-/Roadmovie (vgl. ORwald 2019; Hetebrugge 2019, S. 9 & Kollodzieyski
2019, S. 3). In einem Interview bestéatigen Nilson und Schwartz, dass ihr Film ein
»Buddy-/Travelfilm* ist, auch wenn sie urspriinglich eher von der Idee inspiriert wa-
ren, einen Western (bzw. ,,Southern®) zu drehen, wobei dieses Genre ohnehin eng
mit dem Roadmovie verwandt ist (vgl. Nilson/Schwartz, zit. n. Elkon 2019 & Skadi
2013, S. 272). Fir die Anlehnung an Mark Twain (vor allem ,,Die Abenteuer des
Huckleberry Finn* 1885) fuhren die Regisseure zum einen praktische Griinde an. Sie
brauchten ein Narrativ, in dem sie Gottsagens Geschichte verarbeiten konnten und
mussten dabei auf eine moglichst kostengiinstige Planung achten: ,,It was really all
we had. [...] We couldn’t do a space film, you know?* (Nilson, zit. n. Monagle
2019). Stattdessen bot es sich an, die Outer Banks in North Carolina zu nutzen, wo
Nilson, der dort als Kind aufgewachsen war, mogliche Drehorte kannte und hilfrei-
che Beziehungen zu den Einheimischen hatte (s. Kap. 4.1). Auf der anderen Seite
wurden die Regisseure von Twains Geschichten und Filmen wie ,,Stand by me*
(Reiner 1986) beeinflusst und wollten, dass ,,The Peanut Butter Falcon“ die gleiche
Atmosphére vermittelt (vgl. Nilson/Schwartz, zit. n. Howard 2019 & n. Monagle
2019).

Da fur die Filmautoren eher personliche Inspiration und Vorliebe sowie praktische

Beweggrinde ausschlaggebend fur die Entscheidung zur Konzeption des Films als
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Mark-Twain-Abenteuer gewesen zu sein scheinen, ist es sinnvoll, Interpretationen in
Bezug auf diesen Genrehintergrund mit einer gewissen Zurtickhaltung vorzunehmen.
Einige Parallelen zu ,,den Abenteuern des Huckleberry Finn“ sind jedoch besonders
auffallig und stehen in Ubereinstimmung mit den Aussagen der Filmautoren. So ist
in beiden Narrationen die grundséatzliche Botschaft ,,Es kommt nicht darauf an, ob du
religids bist oder nicht, ob schwarz oder weil3, Mann oder Frau, gesund oder beein-
trachtigt: Sei einfach ein Mensch und menschlich zu deinen Mitmenschen® erkenn-
bar, ebenso wie das Thema Emanzipation aus Bevormundung und von Diskriminie-
rung sowie (auf formaler Ebene) die Gegenuberstellung von Wildnis und Zivilisation
(vgl. Nilson/Schwartz, zit. n. Scott 2019 & Hetebriigge 2019, S. 10).

Fur die Analyse von Selbstbestimmung und Teilhabe von Menschen mit Behinde-
rung erweist sich die Betrachtung des Films als Roadmovie als besonders ergiebig.
Einige der bereits in Kapitel 3.2 erwidhnten Aspekte sind auch auf ,,The Peanut But-
ter Falcon* zutreffend. Auf mikroanalytischer, symbolischer Ebene ist im Roadmo-
vie im Allgemeinen sowie in Bezug auf die Themen Selbstbestimmung und Teilhabe
im Besonderen zudem auf Merkmale wie die Position in Vehikeln (vorne — hinten,
drinnen — drauen), Fuhrung, Besonderheiten der StralRe wie Kurven oder Hindernis-
se, Reiseunterbrechungen, landschaftliche Verédnderungen, Wetterumbriiche usw. zu
achten, da sie haufig metaphorisch aufgeladen sind und die innere Reise der Protago-
nisten widerspiegeln (vgl. Grebe 2016, S. 179). Wie in vielen Roadmovies l&sst sich
auch in ,,The Peanut Butter Falcon“ eine gewisse ,,Spannung zwischen [Rebellion
und Konformitat], Ausbruch und Integration in die Gesellschaft [erkennen]*“ (La-
derman 2002, zit. n. Skadi 2013, S. 278 ff.). Besonders interessant ist schlie8lich die
Frage, ob am Ende der Handlung die Normalitat wiederhergestellt wird — wie bei-
spielsweise in ,,Rain Man* — oder ob die Normalitatsvorstellung durch den Film kri-
tisiert bzw. aufgebrochen wird. Um diese Frage zu beantworten, ist jedoch zuvor die

Analyse der Stoff-/Handlungsebene des Films (Kap. 4.5) notwendig.

4.3.2 Betrachtung der Referenzebene des Films
Bei der Referenzebene des Films geht es um die Abbildung von allgemeinen Zeitum-
stdnden, sozialen, kulturellen und geografischen Gegebenheiten. Nach Gast ist sie

,»von konstitutiver Bedeutung fiir die Realismusanmutung® (2007, S. 413). Ankniip-
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fend an die Ausfihrungen zu den Beweggriinden der Filmautoren, dem Film den
Rahmen einer modernen Mark-Twain-Odyssee zu geben und unter Berucksichtigung
der betont universellen Botschaft des Films (s. Kap. 4.2.1 & 4.3.1), soll nur kurz auf
die Referenzebene eingegangen werden, da sie fiir die Forschungsfrage der Arbeit

nicht zentral ist.

Betrachtet man die zivilisatorischen Codes (z. B. Rohrenfernseher, Kabeltelefone,
Klapphandys) unter Beriicksichtigung sozialer bzw. milieuspezifischer Unterschiede,
scheint der Film nicht die Gegenwart abbilden zu wollen, allerdings auch nicht auf
eine spezielle Zeit in der Vergangenheit zu verweisen. Aufschlussreicher sind die
Verweise auf sozialen Status und die Abbildung unterschiedlicher Milieus. So stellt
der Film anhand von Kleidung, Beruf und Habitus armere, einfache Bevdlkerungs-
gruppen (wie die der Fischer) eher gebildeten und wohlhabenderen Figuren mit ho-
herem Status gegentber (die Betreuerin Eleanor und ihr Chef), die jedoch eindeutig
in der Minderheit sind. Insbesondere in der Beziehung von Tyler und Eleanor treten
die sozialen Unterschiede und der Kampf um Anerkennung héufig zu Tage. Die erst-
genannte Gruppe wird im Verlauf des Films erganzt durch einzelne ausgefallene Ein-
siedler (wie den dangstlichen Ladenbesitzer oder Jasper) und die Mitglieder der
Wrestlingszene, die den Eindruck eines rauen und unzivilisierten Menschenschlags
verstarken und der typischen Darstellung von sogenannten ,,Redneck-Milieus* ent-

sprechen (s. z. B. Sequenz 44).

Insbesondere durch die Auswahl und Performance der Darsteller wirkt die Abbil-
dung der Milieus realistisch. Uber den Effekt des Einsatzes von Laienschauspielern

schreibt Matthew Monagle:

,» This adds an element of locality that softens the sometimes jarring presence
of the film's star-studded cast. For every recognizable face [...] there are a
handful of local businessmen and backyard wrestlers who further connect The
Peanut Butter Falcon with its Southeast locales.” (2019, Hervorhebung im

Original)

Zur Authentizitét tragen auBerdem die Besetzung von Nebenrollen mit Wrestlingle-
genden wie Jake Roberts und Mick Foley und Malinahmen wie das Training von
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LaBeouf bei, der vor Drehbeginn eine Zeitlang auf dem Fischerboot des spéteren
Darstellers von Wink (s. Sequenz 5) arbeitete (vgl. Monagle 2019).

4.3.3 Inszenierung auf Mikroebene

Im Folgenden werden typische filmsprachliche Mittel aufgezeigt, mit denen unter
anderem die Themen Selbstbestimmung und Teilhabe filmisch inszeniert werden.
Neben dem dominanten Einsatz von Perspektive, Mise en Scene, Beleuchtung und

Musik wird auch die Nutzung der symbolischen Darstellungsebene betrachtet.

Perspektive und Mise en Scene (hier vor allem ,,die rdumliche Anordnung der Figu-
ren [...] im Bild*“ (Gast 1993a, S. 32)) sind insbesondere fur die Darstellung der
Entwicklung von Zaks Selbstbewusstsein und Selbstbestimmung ausgesprochen auf-
schlussreich. Da bezuglich der Inszenierung haufig beide Kategorien gleichzeitig
angesprochen werden, werden sie im Folgenden gemeinsam analysiert. In Szenen, in
denen Zak bevormundet oder fremdbestimmt wird, zur Passivitat verurteilt oder auf
Hilfe angewiesen ist, wird er haufig am Boden sitzend (gelegentlich auch liegend)
und aus Vogelperspektive oder leichter Obersicht dargestellt (s. Bild 1 & Sequenz 4,
12, 18, 21, 22, 31 & 32). In Szenen hingegen, in denen er aktiv wird, bei Entschei-
dungen die Fuhrung Gbernimmt oder fir sich selbst einsteht, wird er haufig im Ste-
hen und aus Froschperspektive oder leichter Untersicht gezeigt (s. Bild 2, Sequenz 1,
23, 27, 30, 31 & 32). Wie an der Verteilung der Beispielsequenzen erkennbar, hdufen
sich die Momente der Selbstbestimmung und Aktivitdt im Verlauf der Handlung.
Ahnlich wie das Thema Selbstbestimmung durch das Sitzen und Stehen Zaks insze-
niert wird, wird es auch durch seine Position in Vehikeln und auf der Reise insze-
niert: So muss Zak Tyler anfangs meist hinterherlaufen, im Boot hinten sitzen und
kann nicht bestimmen, wo es langgeht (s. Sequenz 10, 20, 22). Im Verlauf der Reise
geht er jedoch immer wieder voran, Gbernimmt auf dem FloR das Steuer und sitzt auf
Autofahrten vorne (s. Sequenz 23, 32, 40, 43 & 49).
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Bild 1: Tyler nimmt Zak mit (Sequenz 18)

Bild 2: Flusstiberquerung (Sequenz 23)

Auch Zaks Teilhabe wird filmtechnisch in Szene gesetzt: Sowohl im Ubertragenen
Sinne als auch physisch ist Zak immer wieder auf der Suche nach N&he zu anderen
Menschen. Gerade im ersten Drittel des Films erfahrt er N&he jedoch fast nur in be-
drohlichen, negativ konnotierten Situationen (s. Sequenz 10, 17 & 20). Abgesehen
von einigen dieser Szenen ist Zak bis zu Sequenz 23 nur in einer einzigen Szene mit
einer anderen Figur (Carl) in einer Nahaufnahme vereint (s. Sequenz 6). In den meis-

ten Szenen sitzt/steht er anderen distanziert gegenlber oder lauft mit einigem Ab-
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stand hinterher (s. Sequenz 4, 12, 20, 22 & 23). Besonders auffallig ist dies in Se-
quenz 12 (s. Bild 3), in der eine weite Einstellung und offene Bildgrenzen verwendet
werden. Die Distanz verringert sich zwar, wird jedoch nie aufgehoben und fiir einen
Moment ist Zak ganz allein in der Weite des offenen Wassers zu sehen. Mit zuneh-
mendem Handlungsverlauf andert sich auch hier die Positionierung der Figuren: Statt
hintereinander oder gegenuber befinden sich Zak und seine Mitmenschen h&ufig di-

rekt nebeneinander, gemeinsam in/auf einem Vehikel und es gibt immer wieder posi-

tiv konnotierte Momente korperlicher Berlihrung (s. Sequenz 22, 23, 24, 28, 39, 40,
43 & 49).

Bild 3: Zak folgt Tyler (Sequenz 12)

Im Hinblick auf Inklusion und Normalitét ist zudem interessant, dass — abgesehen
von der ersten Mitfahrt auf Tylers Boot, bei der Zak unter einer Plane kauert — keines
der Fortbewegungsmittel, in denen er sich mit anderen befindet, vollig geschlossen
ist (s. Sequenz 28, 40, 43 & 49). Dies steht im Kontrast zu der Geschlossenheit des
Seniorenheims und des Krankenhauses (s. Sequenz 6 & 48) und kann
mdoglicherweise als Hinweis auf ein transnormalistisches Verstandnis von Teilhabe
gedeutet werden (s. Kap. 2.3).

Neben Perspektive, Mise en Scéne und EinstellungsgroRRe ist auch die symbolische

Darstellungsebene des Films aufschlussreich. Abgesehen von den bereits
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thematisierten symbolisch aufgeladenen Motiven der Reise und des Kampfes (s.
Kap. 4.3.1) ist im Hinblick auf Normalitatsvorstellungen insbesondere die
metaphorische Inszenierung der Kdrper von Zak und Tyler auffallig. Dabei umfasst
Korpersymbolik hier sowohl den Kérper selbst als auch die kdrperliche Fahigkeit. Zu
Beginn ihrer gemeinsamen Reise wird der leicht Ubergewichtige, nur mit einer
Unterhose bekleidete Zak dem durchtrainierten und tatowierten Tyler kontrastiv
gegenibergestellt (s. Bild 4 & 5). Zaks Bewegungen wirken zum Teil etwas behébig,
wogegen Tyler seine Bewegungen routiniert und geschickt ausfuhrt (s. Sequenz 3 &
12). Diese konservative Gegenuberstellung von ,,behindert und ,,nichtbehindert*
wird jedoch im Lauf des Films immer wieder aufgebrochen, indem der fahige Korper
(temporar) Einschrankungen erfahrt oder an seine Grenzen kommt und der versehrte
Korper bzw. die behinderte Figur korperlich fahig gezeigt wird. Wahrend Tyler —
parallel zu seiner seelischen und emotionalen Versehrtheit — immer wieder
korperliche Schaden zugefligt bekommt und an seine korperlichen Grenzen stof3t (s.
Sequenz 7, 23, 28 & 36), gibt es mehrere Momente, in denen Zak in seiner
korperlichen Féhigkeit seinen nichtbehinderten Mitmenschen Uberlegen ist (s.
Sequenz 23, 34 & 36). Dieser Trend gipfelt in der Kampfszene, in der Zak seinen
Gegner mit dem ,,unmdglichen Atomic-Throw* aus dem Ring wirft, wahrend Tyler
mit einer Brechtstange niedergeschlagen wird und eine schwere Kopfverletzung
erleidet (s. Sequenz 47, 48 & 49). Auf diese Weise wird die Dichotomie ,,behindert —
nichtbehindert* durch die Thematisierung von Fahigkeit und Versehrtheit der Korper
— die auch in den Disability Studies eine zentrale Rolle einnimmt — filmisch

aufgebrochen.
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Bild 4: Zak folgt Tyler (Sequenz 12)

Bild 5: Zak folgt Tyler (Sequenz 12)

In Bezug auf (Zaks) Selbstbestimmung und Teilhabe ist zudem auf symbolischer
Ebene der Einsatz von Bildern, die vom Rezipienten in der Regel mit Freiheit konno-
tiert werden sowie das Arrangement von Farben und Beleuchtung zur Gegenuberstel-
lung von Freiheit und positiven Emotionen auf der einen Seite — und Einschréankung,
Exklusion und bedriickender Atmosphére auf der anderen Seite auffallig (vgl. Gast
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1993a, S. 32 ff.).8 So sind die Eroffnungsszenen in dem Seniorenheim, in dem sich
Zak zu Beginn des Films befindet, im Low-Key-Stil gedreht und in gedeckten, kalten
Blau- und Grautonen gehalten, was den Eindruck einer trostlosen, bedriickenden
Atmosphére erzeugt. Einzig Zaks zitronengelbes Poloshirt hebt sich farblich etwas
von seiner Umgebung ab — mdglicherweise ein Hinweis darauf, dass er nicht in die-
ses Umfeld passt. Die gleiche Art der Beleuchtung und &hnliche Farbténe werden
spater auch bei einer Szene im Krankenhaus genutzt — eine interessante Parallele, die
die Ablehnung einer medizinischen Sichtweise auf Behinderung unterstreicht. Die
Gitterstébe, die vor Zaks Zimmerfenster angebracht werden, kénnen schon fast nicht
mehr als symbolhaft bezeichnet werden. Voéllig im Kontrast dazu steht die Einfih-
rung Tylers, der in einer weiten Einstellung auf einem schnellen Motorboot in der
hellen, warmen Abendsonne vor einer offenen Graslandschaft abgebildet wird, wéh-
rend im Hintergrund der Song ,,Freedom Highway* (The Staples Singers 1965) zu
horen ist (s. Bild 6 & 7; Sequenz 1, 3, 4 & 48). Die Selbstbestimmung Tylers, der im
Gegensatz zu Zak seine eigenen Entscheidungen treffen darf, wird also verknipft mit
metaphorisch aufgeladenen Bildern von Freiheit. Auf dem gesamten gemeinsamen
Trip der beiden Protagonisten wird (mit Ausnahme der nachts spielenden Szenen)
der High-Key-Stil fortgesetzt und das Gefiihl von Freiheit und Sorglosigkeit durch
Naturaufnahmen, wie die eines tber die Weite fliegenden Reihers und passende

Filmmusik verstarkt (s. Sequenz 23).

8 Auch wenn einige Merkmale — in Bezug auf einzelne Handlungselemente und das Genre als ,,Mark-
Twain-Abenteuer” — praktische Hintergriinde hatten und auf Gottsagens Interessen und Erfahrungen
aufgebaut waren und diesbeziigliche Interpretationen daher zum Teil mit einer gewissen Zuriickhal-
tung vorgenommen werden (s. Kap. 4.1 & 4.3.1), machen einige Interviewaussagen der Regisseure
klar, dass gerade der symbolische Einsatz von Farben und Beleuchtung von ihnen intendiert war und
nicht dem Zufall geschuldet ist: ,,We care. Every detail matters. The boat, like I chose the colors of the
sail, and like this flower color here” (Nilson, zit. n. Scott 2019).
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Bild 6: Eingesperrt (Sequenz 4)

Bild 7: Tyler stiehlt Krabben (Sequenz 3)

Die Filmmusik spielt fur die Wahrnehmungslenkung der Zuschauer und die Darstel-
lung der Charaktere eine wichtige Rolle in ,,The Peanut Butter Falcon* und ist im
Hinblick auf Empowerment, Teilhabe und Normalitat sehr aufschlussreich.
Bluegrass, Folksongs und klassische Spirituals bilden den Soundtrack, der sich so-
wohl aus klassischer als auch aus zeitgenossischer Musik zusammensetzt und Origi-
nalmusik beinhaltet (vgl. Monagle 2019 & Dosser 2020, S. 305). Neben Konnotatio-
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nen zu Empowerment und Emanzipierung aus Unterdriickung und Bevormundung,
die bei der Betrachtung der historischen Hintergrinde von Spirituals unwillkirlich
aufkommen, ist insbesondere die musikalische Dekonstruktion der Dichotomie von
Normalitat und Abweichung, Féhigkeit und Behinderung dufRerst interessant. Max
Dosser, der die Bedeutung von Musik fur die Charakterisierung von Behinderung in
zeitgenossischen Wrestlingfilmen analysiert und dabei auch auf ,,The Peanut Butter
Falcon eingeht, zeigt auf, dass Zak (durch die Begleitung mit Instrumentalmusik)
und Tyler (durch die Begleitung mit Vokalmusik) in den Eréffnungssequenzen des
Films unterschiedlich (als behindert bzw. nichtbehindert) markiert werden, wobei er
anmerkt, dass keiner der Musikstile grundsétzlich als minderwertig oder dem ande-
ren Uberlegen anzusehen sei (vgl. ebd., S. 305). Die musikalische Markierung wird
zum ersten Mal in den Sequenzen 6 und 7 umgekehrt, als Zaks Fluchtversuch ge-
lingt, wahrend Tyler von den anderen Fischern zusammengeschlagen wird (also tem-
pordr eingeschrénkt oder versehrt ist). Zaks Handlung wird hier mit Vokalmusik be-
gleitet, wogegen die Szene mit Tyler mit Instrumentalmusik unterlegt wird. Aufféllig
ist diese Umkehrung — parallel zu der kérperlichen Symbolik (s. 0.) — auch in der
Schlusssequenz. Abgesehen davon wird die musikalische Dichotomie im Verlauf des
Films immer wieder aufgeweicht, sodass auch auf diese Weise soziale Gleichheit
zwischen behinderten und nichtbehinderten Charakteren suggeriert wird: ,,Through
the progression of the film, we see that the instrumental/vocal music divide is not
clear, just as the divide between (dis)abled bodies is not* (ebd., S. 307; vgl. ebd., S.
301 ff.).

4.4 Stoff-/Handlungsebene des Films

Im Anschluss an die Betrachtung der Inszenierungsebene soll nun die Stoff- und
Handlungsebene des Films analysiert werden, wobei die Themen, Probleme und
Problemlésungen, die im Film aufgeworfen bzw. entworfen werden sowie die Figu-
rencharakterisierung und -konstellation im Zentrum der Analyse stehen. An einigen
Stellen (insbesondere in der Figurenanalyse) wird dabei aufgrund des Zusammen-
hangs ausnahmsweise erneut auf die Mikroebene Bezug genommen. Die Filmhand-

lung in ihrem Gesamtzusammenhang wurde bereits in Kapitel 4.3.1 im Rahmen der
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Analyse der Handlungsdramaturgie eingehend beleuchtet, weshalb hier lediglich
noch einmal auf den kommentierten Sequenzplan verwiesen wird, der in Bezug auf
die Filmhandlung das wichtigste Instrument darstellt (vgl. Gast 2007, S. 410).

4.4.1 Themen, Probleme, Problemlésungen

Die Themen, Probleme und Problemlésungen eines Films gehtren nach Gast im Ge-
gensatz zu Filmhandlung und Figuren, den ,.fiir jeden objektiv nachpriifbaren mani-
festen Konstituenten, [...] eher zu den subjektiv bestimm- und interpretierbaren
Komponenten, sind also plausibel begriindete, erschliellbare latente Merkmale*
(ebd., Hervorhebungen im Original). Er konstatiert jedoch, dass sie bei ,,problemori-
entierten Filmen [...] auf der Oberflache [liegen und] somit schnell zu erkennen
[sind]“ (ebd., S. 411). An dieser Stelle wird nur auf Themen eingegangen, die sich
mit der Forschungsfrage der Arbeit verknipfen lassen. Auf Stoffebene bzw. symbo-
lischer Ebene sind die bereits erdrterten grundlegenden Vehikel des Films, Wrestling
und Reise zu nennen, auf die im Kontext der Themen Normalitét, Selbstbestimmung
und Teilhabe noch einmal vereinzelt eingegangen wird. Auf konkreterer Ebene —
jedoch typisiert — wird das Thema Wohnen von Menschen mit Behinderung aufge-
griffen. Auf abstrakter Ebene lassen sich die Problemkonstellationen und Themen-
komplexe um Diskriminierung, ExKlusion, Zuhause/Freundschaft, Normalitét,
Selbstbestimmung und Teilhabe ausmachen. Einige dieser Themen wurden bereits in
Kapitel 4.3 in Bezug auf die Inszenierungsebene angeschnitten, sollen nun aber noch
einmal im Hinblick auf die Stoff-/Handlungsebene beleuchtet werden. Die Themen
Bevormundung, Fuhrung/Kontrolle, Anerkennung und Assistenz sind vor allem im
Kontext der Figureninteraktion interessant und werden daher erst in Kapitel 4.4.2

analysiert.

Bezlglich der identifizierten Themen und Problemkonstellationen ist von Interesse,
ob sie auf einer individuell-privaten Ebene liegen, ein Randgruppenproblem darstel-
len oder gesellschaftlich zentral sind (vgl. Gast 2007, S. 411). Viele Zuschauer wer-
den sich mit grundlegenden menschlichen Erfahrungen wie Einsamkeit, Freund-
schaft, dem Verfolgen von Trdumen, Selbstbestimmung, Teilhabe, aber auch Dis-
kriminierung und ExKklusion identifizieren kénnen, da sie geméal} Jung eng mit dem

kollektiven Unbewussten der Menschheit verbunden sind (vgl. Vogler 2007, S. 51
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f.). Im Sinne des kulturellen Modells und des Menschenrechtsansatzes nach Nuss-
baum sind jedoch auch speziell auf die ,,Minderheit” von Menschen mit Behinderung
bezogene Themen (wie Wohnen, Teilhabe oder Assistenz) gesamtgesellschaftlich
zentral, da die Unterscheidung zwischen normal (féhig) und abweichend (behindert)
nicht so eindeutig ist, wie es das individuelle, medizinische Modell lange Zeit sugge-
rierte und da Menschen mit Behinderung Teil der Gesellschaft sind wie jeder andere

Burger auch.

Das Thema Wohnen wird in ,,The Peanut Butter Falcon® nicht symbolisch aufgela-
den, sondern als reales sozialstrukturelles Problem von Erwachsenen mit Behinde-
rung aufgegriffen. Die Wahl dieses Stoffes ist ausgesprochen passend, da der Bereich
des Wohnens fur selbstbestimmte Lebensfihrung und Teilhabe an der Gesellschaft
zentral ist (s. Kap. 2.1). Anhand von Zaks anfanglicher Wohnsituation wird sein
Mangel an Selbstbestimmung und Teilhabe sehr deutlich. Seinem Wunsch nach ei-
nem Wohnumfeld mit Gleichaltrigen bzw. Menschen, die zu ihm passen, wird nicht
entsprochen. Die im Film angedeuteten Griinde fiir diesen Missstand (sozialstruktu-
reller, finanzieller Art, mangelnde gesellschaftliche Anerkennung und Akzeptanz,
mangelndes Vertrauen in die Fahigkeiten von Menschen mit Behinderung; s. Se-
quenz 4 & 11) decken sich mit den im Theorieteil aufgefiihrten Griinden. Eine L6-
sung fur die mit der Wohnsituation verbundene Problemkonstellation wird am Ende
des Films angeboten, jedoch relativ offengehalten. So legt die Schlusssequenz nahe,
dass die Drei (Zak, Eleanor und Tyler) Zaks Wunsch gemal} weiterhin in einer fami-

lienahnlichen Konstellation zusammenleben (s. Sequenz 39 & 49).

Etwas indirekter bzw. auf abstrakter Ebene ist in ,,The Peanut Butter Falcon* — neben
der fur ein (Behinderungs-)Roadmovie klassischen Thematisierung von Ausbruch
aus der bzw. Eintritt in die Normalitat der Mehrheitsgesellschaft — insbesondere
eine Problematisierung der gangigen Normalitatsvorstellung verbunden mit dem
Versuch der Depathologisierung von Behinderung aufféllig (vgl. Martausova 2021,
S. 37 ff.). Das Klischee des braven und dankbaren Menschen mit Down-Syndrom
wird bereits in der Eroffnungssequenz aufgebrochen, in der schnell klar wird, dass
Zaks ubertriebene Freundlichkeit nur aufgesetzt ist und er stattdessen durch Kreativi-

tat, Witz und Entschlossenheit gekennzeichnet ist. Auch sein Ziel, Profiwrestler zu
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werden, entspricht absolut nicht der typischen Vorstellung eines Menschen mit (geis-
tiger) Behinderung. Weiter wird gezeigt, dass Menschen mit Behinderung zu weit
mehr fahig sind, als ihnen oft zugetraut wird — sowohl grundsétzlich, individuell als
auch assistiert durch andere. So entwickelt sich der trotz seiner schwierigen Umstan-
de und Erfahrungen emotional stabile Zak schnell zu einem spirituellen Mentor fir
den psychisch labilen Tyler und Gbertrifft auf der anderen Seite mit zunehmendem
Handlungsverlauf die Erwartungen seiner Mitmenschen in Bezug auf seine prakti-
schen, korperlichen und charakterlichen Fahigkeiten (s. Sequenz 24, 25, 28, 31, 32,
36 & 46). Neben der Kritik an der typischen Vorstellung von Menschen mit Behin-
derung wird jedoch auch — wie bereits auf Inszenierungsebene ausfihrlich dargestellt
— die Grenze zwischen Normalitat und Abweichung (Behinderung) im Allgemeinen
problematisiert. Sowohl auf seelischer, charakterlicher als auch auf korperlicher
Ebene wird — insbesondere in der Beziehung von Zak und Tyler, aber nicht aus-
schlieBlich (s. Kap. 4.4.2) — die Vorstellung des idealen Korpers aufgebrochen. Da-
mit verbunden wird deutlich gemacht, dass jeder Mensch auf andere Menschen an-
gewiesen ist, unabhangig davon, ob er als behindert gilt oder nicht. Der Film weist
also das individuelle, medizinische Modell von Behinderung klar zurtick und schléagt
fur das praktische Miteinander eine unterstiitzende, zwanglose und normalisierende
Reaktion auf Behinderung vor. Besonders Tyler verkorpert diese Einstellung, wie an
dem Dialog mit Zak in Sequenz 20 deutlich wird, in der er auf Zaks Information,
dass er ein Mensch mit Down-Syndrom sei, nur antwortet: ,,Das ist mir scheilegal. —
Hast du Proviant? Weder bemuttert oder bemitleidet noch heroisiert er Zak, sondern
redet mit ihm auf Augenhdhe und behandelt ihn nicht als Mensch mit Behinderung,
sondern als Mensch mit Bedurfnissen, Starken und Schwéchen wie er selbst auch (s.
Sequenz 25, 31 & 32).

Im Zusammenhang mit der Problematisierung géangiger Normalitatsvorstellungen
werden auch die gesellschaftlich relevanten und gegenwartig viel beachteten Themen
Diskriminierung und Exklusion von Menschen mit Behinderung angesprochen.
Den gesamten Film Uber erlebt Zak Diskriminierung aufgrund seiner Behinderung —
in einigen Fallen ganz bewusst und direkt, in anderen eher unbewusst und subtil. So

spricht bereits die Angestellte an der Essensausgabe in der Eréffnungssequenz mit
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ihm wie mit einem Kind, wéhrend er von einem Pfleger als ,,Mongo* (im englischen
Original ,,Retard) bezeichnet wird (s. Sequenz 1 & 6). Auch auf der Reise hat er
immer wieder Begegnungen mit einzelnen Figuren, die ihm nicht wohlgesonnen
sind, wie mit dem Jungen, der ihn beleidigt und gegen seinen Willen vom Sprung-
turm schubst. Aber auch von solchen, die es gut mit ihm meinen, erlebt er Diskrimi-
nierung. Dabei geht es meist um seine angeblich mangelnden F&higkeiten (s. Se-
quenz 17, 25, 31, 32 & 36). Auch das Thema Exklusion zieht sich wie ein roter Fa-
den durch die Handlung. Zu Beginn erlebt der Zuschauer Zak als ausgeschlossen aus
seiner Familie, aus der Mehrheitsgesellschaft und ihrer Normalitat und von Maglich-
keiten der (,,beruflichen* oder sportlichen) Selbstverwirklichung (Wrestling). Er hat
wenig Kontakt zu Freunden, geschweige denn zu Gleichaltrigen, obwohl ihm dieses
Thema so wichtig ist wie kein anderes (s. Kap. 4.3.3 & Sequenz 4, 6, 13, 15, 39 &
47). Verschiedentlich gibt es Andeutungen bezuglich der Exklusion aus einer roman-
tischen Beziehung; der Film nimmt hier jedoch keine eindeutige Position ein (s. Se-
quenz 22, 39, 46 & 49). In immer neuen Situationen — nicht zuletzt metaphorisch
durch Zaks Wrestlingkarriere — wird deutlich, wie er sich seine Teilhabe erkdmpfen
muss (s. Sequenz 1, 6, 15, 20, 39). Die Problemkonstellation um Diskriminierung
und Exklusion (bzw. den Kampf um Teilhabe) erfahrt ihren Hohepunkt sowie ihre
Auflésung in dem Kampf mit Samson, in dem Zak seinen Traum eines Wrestling-
matches verwirklicht, von den Zuschauern Anerkennung erfahrt und tber Diskrimi-

nierung triumphiert (s. Sequenz 46 & 47).

Die Themen Freundschaft, Zuhause (oder Familie) und Teilhabe sind bereits an-
geklungen und nehmen besonders fiir Zak eine wichtige Bedeutung ein. Jedoch wird
insbesondere in der Beziehung von Zak und Tyler deutlich, dass beide gleicherma-
Ren von der Freundschaft mit dem anderen profitieren (s. Kap. 4.4.2, Bild 8 & 9;
Sequenz 24, 25 & 28). Schon zu Beginn von Zaks Reise zeigt sich das typisch para-
doxe oder konservative Moment des Roadmovies in der Spannung zwischen dem
Ausbruch aus gesellschaftlichen Zwéangen und der Suche nach einem Zuhause (s.
Kap. 4.3.1): So ladt Zak, als er im Begriff steht ins Ungewisse aufzubrechen, seinen
Mitbewohner Carl zu seiner Geburtstagsparty ein, der ihn seinerseits daran erinnert,

dass ,,Freunde die Familie sind, die du dir aussuchst® (s. Sequenz 6). In der wieder-
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kehrenden Thematik seiner Geburtstagsfeier zeigt sich auch die Verknipfung von
Selbstbestimmung und Teilhabe: Zak entscheidet, wen er einladen mdchte und wen
nicht. Das Mal} an Zaks Teilhabe erhoht sich parallel zu dem MaR an Selbstbestim-
mung und gipfelt schliellich in der selbstgewahlten, familidren Inklusion (s. Sequenz
49), wobei zu Kkléren bleibt, ob diese Art der Inklusion eher als Re-
Institutionalisierung auf hoherer Ebene oder als Verbleiben in der gesellschaftlichen

Normalitat zu interpretieren ist (s. Kap. 3.2).

Neben Teilhabe, Freundschaft und Familie nimmt das Thema Selbstbestimmung
viel Raum in ,,The Peanut Butter Falcon® ein. Die ersten Filmszenen verdeutlichen,
dass Zak bereits Uber die wichtigsten individuellen Voraussetzungen fir Selbstbe-
stimmung verflgt (s. Schaubild, Kap. 2.1.1). Er ist sich tber seine Winsche und Be-
durfnisse im Klaren und ist fahig, diese auch zu kommunizieren. Trotzdem wird ihm
keine selbstbestimmte Lebensfiihrung gewahrt, stattdessen erféhrt er Freiheitsein-
schrankung, Bevormundung und Uberwachung (s. Sequenz 1, 4 & 6). Es fehlt auf
interaktionaler Ebene an Zutrauen in seine Fahigkeiten und Unterstiitzung seiner
Selbstbestimmung vonseiten seines sozialen Umfelds, wéhrend auf gesellschaftlich-
struktureller Ebene finanzielle, sozialstrukturelle Griinde, aber auch hinderliche Ein-
stellungen und mangelnde Anerkennung eine Rolle spielen (s. Sequenz 4 & 11). Ers-
te Zugestandnisse bekommt Zak von Tyler, als dieser ihn als Mensch mit Bedurfnis-
sen anerkennt (s. Sequenz 20). Losgel6st von den Einschrankungen der Institution
hat Zak zudem die Mdglichkeit, seine lebenspraktische Selbststandigkeit weiterzu-
entwickeln, indem er sich beispielsweise allein ankleidet oder einen Fisch fangt (s.
Sequenz 21, 31 & 32). AuBerdem ist es ihm mdglich, einen eigenen Geschmack oder
Stil zu formen — nach KlauR eine weitere wichtige Bedingung fur Selbstbestimmung
(s. Kap. 2.1.1). Diese Entwicklung wird sowohl auf duRerlicher Ebene deutlich —
beispielsweise, wenn er sich fiir gebratenen Fisch mit Erdnussbutter entscheidet oder
statt seines Poloshirts und beigen Shorts ein T-Shirt der Heavy-Metal-Band ,,Grave
Digger” und eine Camouflage-Hose tragt — aber auch innerlich, etwa in der Frage, ob
er wie Tyler Kraftausdriicke verwendet oder nicht (s. Sequenz 22, 40, 42, 45 & 47).
Besonders deutlich wird seine Identitatssuche in der ndchtlichen Unterhaltung am

Ufer (s. Sequenz 25), in der die beiden ausgehend von typischen Rollen im Wrestling
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(Held und Bosewicht) daruber diskutieren, ob Zak ein ,,Badguy* oder ein ,,Goodguy*
ist. Ab dem Zeitpunkt, zu dem sich Eleanor den beiden Ausreil3ern anschlief3t, wird
auflerdem immer wieder das Zulassen von Selbstbestimmung als Lernprozess mit
den damit verbundenen Risiken aufgegriffen und der sicheren, geregelten, aber be-
vormundenden und freiheitseinschrankenden Betreuung gegenibergestellt (s. Se-
quenz 32, 34, 42, 46 & 47). Wie beim Thema Exklusion (aus einer romantischen
Beziehung) bereits angedeutet, wird unterschwellig die Frage nach Grenzen der
Selbstbestimmung aufgeworfen. Besonders deutlich wird dies in Sequenz 39, in der
Zak nicht zu ,,ihrem richtigen Leben* zuriickkehren will und vorschligt, dass sie eine
Familie sein konnten, in der er Eleanors Held wére und fiir sie sorgen wirde. Film-
technisch wird hier vor allem Eleanors und Tylers Point-of-View ibernommen, was
nahelegt, dass sich der Zuschauer auch mit ihnen identifizieren soll. Die spéatere fa-
milidre Konstellation kann als Kompromiss gesehen werden; die Problemlésung wird
jedoch auch hier relativ offengehalten. Schlussendlich gibt nicht Zaks individuelle
Entwicklung den Ausschlag fur die Gewéhrung von Selbstbestimmung — die Verén-
derungen auf individueller Ebene haben eher Beweischarakter fir sein Umfeld.
Stattdessen ist primar die Anerkennung vonseiten seiner Mitmenschen (vor allem
von Tyler und Eleanor) entscheidend flr die Ermoglichung seiner Selbstbestimmung
(vgl. Martausové 2021, S. 31 ff.). Je mehr Zeit sie mit ihm verbringen und ihn erle-
ben, umso mehr Kontrolle Uberlassen sie ihm fiir seine Entscheidungen, wobei er
diese auch immer wieder unabhdngig von ihrer Meinung einfordert (s. Sequenz 30,
31 & 39). Auch Zaks Selbstbestimmung findet ihren HOhepunkt in der finalen
Kampfszene, in der er seinen Gegner mit den Worten ,,Entschuldige mal Samson —
du bist nicht zu meiner Geburtstagsparty eingeladen!* aus dem Ring wirft (S. Se-

quenz 47).

4.4.2 Analyse der Figuren/Figurenkonstellation

Fur die Figurenanalyse bedient sich der Verfasser an Kategorien und Erkenntnissen
von Wolfgang Gast (2007) und Jens Eder (2014). Letzterer schreibt in Bezug auf die
Bedeutung von Figuren fiir den Film: ,,.Dass Figuren in uns Gefiihle hervorrufen, ist
einer der wichtigsten Griinde dafiir, dass wir Filme sehen (S. 724). Zentral fur die

vorliegende Analyse ist die Betrachtung der Figuren als fiktive Wesen, als Artefakte
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(s. a. Kap. 4.3.3) sowie im Kontext von Filmhandlung und Konstellation (vgl. Eder
2014, S. 6 ff.). Zunéchst sollen dabei auffallige Merkmale der Figuren in ihrer Ge-
samtkonstellation aufgezeigt werden, anschlieBend die Figurenzeichnung, Rollen-
auspragungen und Identifikationsangebote der drei Hauptfiguren beleuchtet und
schlieBlich die Beziehung zwischen den Hauptfiguren im Kontext von Selbstbestim-
mung und Teilhabe dargelegt werden.

Einige Figuren(-gruppen) wurden bereits in den vorangegangenen Kapiteln erwahnt
und in Ansétzen charakterisiert (s. z. B. Kap. 4.3.2). Erweist man den verschiedenen
Differenzkategorien aller Figuren Aufmerksamkeit und betrachtet man sie im Ge-
samt als reprasentativ fiir die (Normal-)Gesellschaft, sind zwei Erkenntnisse auffal-
lig: Erstens werden auch hier die Grenzen zwischen normal und abweichend, féhig
und behindert aufgeweicht. Hierbei ist die grol3e Diversitat der Figuren hervorzuhe-
ben: So gibt es neben dem Protagonisten mit Down-Syndrom mit Carl und Rosemary
alte, korperlich schwéchere Figuren, mit dem Tankstellenwart eine angstliche Figur,
mit Jasper einen nicht weniger ausgefallenen alten Blinden mit afroamerikanischem
Hintergrund und mit Salt-Water-Redneck einen auf den ersten Blick etwas mrri-
schen Einsiedler. Hinzu kommen die Fischer und die Mitglieder der Wrestlingszene.
In dieser heterogenen Konstellation eine Figur als ,,normal* und eine andere als ,,ab-
weichend“ zu charakterisieren, fallt nicht leicht. Vielmehr wird — insbesondere an
den korperlich leistungsfahigen Hauptfiguren Tyler und Eleanor (s. Sequenz 37) —
deutlich, dass jeder Mensch vulnerabel ist und seine Geschichte hat. Dies wird sogar
bei Tylers Verfolgern (den ,,bosen Jungs®) angedeutet, deren Existenz durch Tylers
Racheakt bedroht ist und die Angst haben, nun von anderen Fischern ebenfalls be-
stohlen zu werden (s. Sequenz 36). Zweitens ist auffallig, dass die &ulerlich (korper-
lich und seelisch) am wenigsten beeintrachtigten oder von der gesellschaftlichen
Norm abweichenden Figuren die moralisch am starksten ,,geschadigten* Charaktere
darstellen. Dies wird insbesondere an Eleanors Chef Glen, dem Zaks Wohlergehen
im Gegensatz zu seiner Karriere vollig gleichgultig ist, dem Jungen auf dem Sprung-
turm sowie dem Pfleger von Zak, der ihn als ,,Mongo* bezeichnet, deutlich (s. Se-
quenz 6, 11 & 17). Auf diese Weise kommt zum einen die Bedeutung eines Bewusst-

seins der eigenen, fiir Menschen ,,normalen” Vulnerabilitdt und Bediirftigkeit zum
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Ausdruck; zum anderen wird an Tyler und Eleanor — aber auch an einzelnen Neben-
figuren — der positive Einfluss deutlich, den personlicher Kontakt mit Menschen mit
Behinderung und ein Kennenlernen ihrer korperlichen, charakterlichen und psychi-
schen Fahigkeiten in Bezug auf ihre Anerkennung und den Umgang mit ihnen hat (s.
Sequenz 23, 32, 36, 46 & 47).

Zur Charakterisierung der Hauptfiguren Zak, Tyler und Eleanor wurde in den voran-
gegangenen Kapiteln bereits einiges gesagt. Eder unterscheidet bezlglich der Art der
Figurenkonzeption zwischen einer weitgehenden Fragmentierung der einzelnen Figu-
ren, dem Independent-Realismus und dem Mainstream-Realismus. Letzterer, bei dem
die ,,Hauptfiguren individuell, autonom, mehrdimensional, dynamisch, transparent,
einfach verstandlich, konsistent und dramatisch [sowie] aktiv, rational, emotional
[und] moralisch eindeutig” (Eder 2014, S. 718) wirken, ist in ,, The Peanut Butter
Falcon* vorherrschend. Zak und Eleanor werden bereits in den Eroffnungssequenzen
in verdichteten Figurenportraits eingefuhrt, wahrend der Charakter von Tyler erst
schrittweise enthullt wird (vgl. ebd., S. 717).

Zak ist gekennzeichnet durch einen starken Willen, Extrovertiertheit, Empathie,
Mut, Witz und eine gewisse Naivitat (bezogen auf alltagliche Lebenssituationen, s.
Sequenz 6, 20 & 39). Zudem wird er gelegentlich etwas tollpatschig und starrkopfig
dargestellt, was Martausova als ,,the body‘s unruly restistance to cultural desire to
enforce normalcy* (Davis 2002, zit. n. Martausova 2021, S. 32) interpretiert. Zak hat
von Beginn an ein natiirliches Selbstbewusstsein, das im Verlauf des Films weiter
waéchst. Seine Sprache ist einfach und hoflich, aber bestimmt. Er emanzipiert sich
schnell von dem Bild eines braven und gefligigen Charakters, indem er seinen Mut
beweist und fur sich einsteht. Dabei bleibt er seinem Charakter trotzdem treu (s. Se-
quenz 47). Seine Handlungsmotivation besteht auf konkret-stofflicher Ebene in sei-
nem Traum Wrestler zu werden und auf héherer Ebene in seiner Suche nach Selbst-
bestimmung, Freiheit und Beziehung zu anderen. Mit Zaks grundsétzlich anziehen-
dem, liebenswiirdigem Charakter und seinen grundlegenden menschlichen Erfahrun-
gen, Fragen, Zielen und Trdumen werden sich wahrscheinlich viele Zuschauer identi-
fizieren konnen (s. Kap. 4.4.1). Aber auch filmisch wird die imaginative Néahe zu

dem Protagonisten unterstutzt. So sieht der Zuschauer Zak beispielsweise bei seinem
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ersten Fluchtversuch auf sich zu rennen, da die Kameraachse identisch zur Hand-
lungsachse ist. Neben der narrativen Fokussierung auf seine Erlebnisse und seiner
hohen On-Screen-Time gibt es zudem etliche Dialoge tber sein Innenleben, musika-
lische Erzeugung von Stimmungen und zahlreiche Close-Ups (s. Sequenz 25, 28 &
48; vgl. Eder 2014, S. 724 1.).

Neben Zak stellt Tyler die wichtigste Hauptfigur des Films dar. Sein riicksichtsloses
und kurzsichtiges Verhalten vor allem zu Beginn der Handlung wird schrittweise
nachvollziehbar durch die Aufdeckung des traumatischen Verlusts seines Bruders,
der eine Figur moralischer Autoritét fir ihn war (s. Sequenz 5). Zudem zeigt sich bei
Tyler im Verlauf der Handlung zum einen eine charakterliche Entwicklung von Ego-
ismus zu Altruismus (s. Sequenz 15, 18, 24 & 26), zum anderen wird deutlich, dass
unter seiner ,,harten Schale* (inklusive seiner Ausdrucksweise und seinem teils anti-
sozialen, rohen Verhalten) ein weicher Kern liegt. Seine indifferente, lassige, direkte,
zum Teil rebellische und risikofreudige Art erleichtert jedoch auch die Identifikation
mit seiner Figur und untermauert seine Vorbildfunktion flr eine fortschrittliche, re-
habilitative Reaktion auf Behinderung (s. Kap. 4.2.3). Uberhaupt stellt die Figur ein
starkes ldentifikationsangebot dar: Tyler hat den hdchsten Anteil an On-Screen-
Time, sein visueller Point-of-View wird hdufig dbernommen und sein Innenleben
eingehend beleuchtet, wobei immer wieder emotionale Rickblenden eingesetzt wer-
den. Sein Charakter ist zu Anfang gepréagt durch eine ausgepragte innere Zerrissen-
heit und Verzweiflung; im Gegensatz zu Zak hat er keine Ziele mehr im Leben und
ist damit trotz seiner daufRerlichen Fahigkeit und Geschicklichkeit innerlich deutlich
beeintrachtigter als Zak (s. Kap. 4.3.3 & 4.4.1). Bei ihm stehen aufseiten seiner Be-
durfnisse und Handlungsmotivation Identitdtssuche, ,,FriedenschlieBen® mit seiner
Vergangenheit und das Finden eines ,,Bruderersatzes (s. Bild 8 & 9; Sequenz 5, 24
& 28) im Vordergrund.
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Bild 8: Zak wird gefeuert (Sequenz 5)

Bild 9: Zak und Tyler tiben Schwimmen (Sequenz 24)

Eleanor stellt in ihrer fiirsorglichen, Uberbeschiitzenden, immer wieder bevormun-
denden Art, mit ihrer politischen Korrektheit und ihrem sozialen Status eine Kon-
trastfigur zu Tyler dar. In den Eréffnungsszenen wird sie wertschatzend, hilfsbereit
und betont feminin dargestellt; spater kommt ihre idealistische und altruistische Art
noch starker zum Ausdruck. Sie ist eher introvertiert, rational und an Regeln orien-

tiert und wirkt besonders zu Beginn der gemeinsamen Reise immer wieder etwas
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arrogant oder herablassend, ein Eindruck, der durch den Einsatz von Perspektive
(hdufig aus leichter Untersicht) und Mise en Scéne (in erhohter Sitzposition, als Ge-
genpol zu Zak und Tyler; s. Sequenz 21 & 32) bestarkt wird. Eleanors Charakter ist
vor allem gekennzeichnet von einem Bedurfnis nach Sicherheit (auch fur ihre
»ochutzbefohlenen) und danach, respektiert zu werden (s. Sequenz 11 & 32); sie ist
angetrieben davon Positives zu bewirken und versucht das Beste aus den &aufRerlich
vorgegebenen Umsténden, in denen sie und ihre Mitmenschen sich befinden, zu ma-
chen (s. Sequenz 4 & 32). Der Zuschauer erféhrt wenig tiber Eleanors Empfindungen
und Hintergriinde; sie erhalt von den Hauptfiguren am wenigsten On-Screen-Time
und ihre charakterliche Entwicklung ist nicht immer nachvollziehbar oder konsistent,
weshalb sie wenig Identifikationsangebot bietet und eher eine Distanzfigur darstellt.
Dies ist jedoch auch nachvollziehbar, da sie im Gegensatz zu Tyler gerade zu Beginn
der Handlung eindeutig das individuelle, medizinische Modell von Behinderung ver-
korpert und damit verbunden das Hilfe- statt dem Assistenzmodell beflirwortet. Tan-
ja Kollodzieyski schreibt in der Filmbesprechung von Kinofenster tber die Figur:
,,Am Ende bleibt sie in der stereotypen Rolle der umsorgenden Frau verhaftet, die die
Familie zusammenhilt* (2019, S. 4).

Im Hinblick auf die Interaktion der drei Hauptfiguren im Kontext von Selbstbestim-
mung und Teilhabe ist vor allem die Betrachtung der Symmetrie bzw. anfanglichen
Asymmetrie in der Kommunikation zwischen Zak, Tyler und Eleanor aufschluss-
reich. Die Kommunikation mit Zak ist sowohl vonseiten Eleanors als auch vonseiten
Tylers zu Anfang durch Asymmetrie gekennzeichnet. Zak erlebt von beiden Bevor-
mundung, wobei diese bei Eleanor eher mit einer gewissen Uberfiirsorglichkeit und
Infantilisierung (s. Sequenz 1, 31 & 32), bei Tyler eher mit Ignoranz und Gleichgil-
tigkeit sowie einem kontraktualistischen Verstandnis von Teilhabe und Hilfeleistung
einhergeht (s. Sequenz 15).° Er redet zu Anfang eigentlich nur dann mit Zak, wenn er
etwas wissen oder ihm Befehle oder Verbote erteilen will und erwartet auch nur dann
eine Antwort von ihm (s. Sequenz 12, 13, 18, 20, 21 & 22).

® Der positive Aspekt von Tylers Indifferenz in Bezug auf Zaks Behinderung wurde bereits mehrfach
hervorgehoben; hier steht sie eher im Kontext von unterlassener Hilfeleistung und wird daher negativ
gesehen.
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Die Beziehung der Figuren gewinnt mit zunehmendem Kennenlernen an Gleichbe-
rechtigung und beidseitigem Respekt. Besonders deutlich wird Zaks Suche nach An-
erkennung als Mensch (mit Bedurfnissen), sein Versuch gehort und ernstgenommen
zu werden, in Sequenz 20. Ersten Respekt erhalt er von Tyler jedoch zum ersten Mal
iiber seine ,,Leistung™ Ausreiler zu sein (s. Sequenz 22). Die anfangs asymmetri-
schen Beziehungsebenen gleichen sich dadurch, dass Zak seinen Mut und seine Fa-
higkeiten beweist, weiter an (s. Sequenz 23, 25, 32 & 36). Auch das zunehmende
Bewusstsein der gegenseitigen Abhéngigkeit aufseiten der korperlich fahigen Cha-
raktere tragt dazu bei (s. Bild 8 & 9; Sequenz 24, 28 & 34). Zaks Kampf um Aner-
kennung, Teilhabe und Selbstbestimmung wird durch die Beziehung zwischen Tyler
und Eleanor gespiegelt, in der vor allem die sozialen (aber auch charakterlichen) Un-
terschiede zunéchst fur eine Ablehnung Tylers durch Eleanor sorgen (vgl. Martauso-
va 2021, S. 34; s. Sequenz 21, 31 & 32).

Das Thema Fuhrung (im Treffen von Entscheidungen) ist in der Beziehung von
Tyler, Eleanor und Zak ebenfalls zentral. Trotz der anfanglichen Asymmetrie in der
Beziehung unterscheidet sich Tylers Fihrung klar von der Uberwachung und Dis-
ziplinierung, die Zaks Alltag im Seniorenheim kennzeichnete (s. Sequenz 4 & 6). Im
Verlauf der Handlung entwickelt sich Tylers Fihrungsrolle mehr und mehr zu einer
Mentoren- oder Assistentenrolle (s. u.). Zudem treten immer wieder Situationen auf,
in denen die Flhrungsrolle wechselt (s. Sequenz 23, 31 & 36). Wie bereits in Kapitel
4.4.1 unter dem Thema Selbstbestimmung ausgefihrt, ist Zaks Autonomie schliefl3-
lich stark abhangig von der Anerkennung und zum Teil auch von den Entscheidun-

gen seiner korperlich fahigen Mitmenschen (s. Sequenz 39, 41 & 49).

Die Dekonstruktion der Dichotomie zwischen ,,normal* und abweichend (behindert)
bzw. die Botschaft, dass jeder Mensch auf andere angewiesen ist, verbunden mit der
Kritik an Bevormundung und Diskriminierung Menschen mit Behinderung gegen-
uber (s. Kap. 4.4.1), legt bereits eine Favorisierung des Assistenz- anstelle des Hel-
fermodells nahe. Sichtbar wird die Thematisierung von Assistenz zur Ermdglichung
von Selbstbestimmung und Teilhabe jedoch vor allem in vereinzelten Szenen sowie
in Details im Miteinander der Figuren. Bereits in der Eréffnungssequenz tritt Zak

gewissermalien als Regisseur seiner eigenen Angelegenheiten auf, der weil3, was er
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will und Rosemary anweist, wie sie ihn darin unterstitzen soll. Im weiteren Verlauf
des Films nimmt Tyler eine zentrale Rolle als Assistent von Zak ein; besonders deut-
lich wird dies etwa in seiner Coachingfunktion rund um die finalen Kampfszenen,
aber auch in der Szene am Lagerfeuer, in der er Zak hilft, einen Baumstamm anzu-
heben, den dieser dann alleine ins Feuer wuchtet (s. Sequenz 30, 45, 46 & 47). Auch
an der Erschaffung des Alter Egos ,,Peanut Butter Falcon®, das Zaks Personlichkeit
und seine Ideen aufgreift und ihm bildlich gesprochen ,,Fliigel verleiht* (um selbst zu
fliegen), ist Tyler unterstutzend beteiligt. Die dienende Funktion der assistierenden
Person wird schlie3lich besonders in der Tanzszene von Zak und Eleanor deutlich:
Hier bringt Eleanor Zak bei, wie er als Tanzpartner die Fuhrung tbernimmt und be-

zeichnet ihn dabei als ,,Boss* (s. Sequenz 35).

4.5 Detailanalysen ausgewahlter Filmsequenzen

Im Folgenden werden die bereits erarbeiteten Erkenntnisse zur Inszenierungs- und
Stoff-/Handlungsebene mithilfe der Analyse von drei Filmszenen vertieft und erwei-
tert. Die gewdhlten Sequenzen veranschaulichen noch einmal kontextualisiert und
exemplarisch, wie Selbstbestimmung und Teilhabe typischerweise in ,,The Peanut
Butter Falcon® thematisiert werden. Auf die (wie in fast jedem Film) bedeutsame
Eroffnungssequenz wird hier nicht erneut eingegangen, da sie bereits in den voran-

gegangenen Kapiteln erschopfend behandelt wurde.

4.5.1 Sequenz 4: Eingesperrt

Die vierte Sequenz schliel3t an Zaks missgliickten Fluchtversuch an und beschreibt
die darauffolgende Diskussion zwischen Eleanor, Zak und Carl, in der Eleanor Zak
zur Rede stellt, dieser wiederum Unverstandnis tber seine Unterbringung auf3ert und
ihr (Eleanor) schliellich widerwillig verspricht, sich an die Regeln zu halten. Eine

ausfiihrliche Beschreibung der Szene ist dem Sequenzplan zu entnehmen.

In den ersten sechs Sequenzen werden Zak und Tyler abwechselnd eingefiihrt. VVor
allem in der Eréffnung der vierten Sequenz wird der Kontrast der Freiheitseinschran-
kung Zaks gegentber der Autonomie Tylers filmisch auffallig in Szene gesetzt (s.
Kap. 4.3.3 & Bild 6 & 7). Mit Anbringen der Gitter an Zaks Zimmerfenster klingt die
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Musik ab und beginnt erst wieder, als zur ndchsten Szene mit Tyler gewechselt wird.
Die Botschaft ist eindeutig: Zak ist von der Freiheit der ,,Normalgesellschaft und
der Mdglichkeit, seine Traume zu verwirklichen, ausgeschlossen. In der Kommuni-
kation zwischen Eleanor, Zak (und Carl) wird deutlich, dass das Verhaltnis von
Eleanor und Zak zwar vertraut, aber dennoch distanziert und asymmetrisch ist.
Eleanor tritt sehr bestimmend auf, was durch das energische Ausschalten des Fernse-
hers, die Unterbrechung Carls, der sich fur Zak einsetzen will und das Einfordern
von Zaks Blickkontakt bei seinem Versprechen erkennbar ist. Auf der anderen Seite
zeigt sie Verstandnis fur Zak, hoért ithm zu und verringert (durch Vorbeu-
gen/Ausstrecken ihrer Hand beim Abklatschen) gelegentlich die Distanz zu ihm.
Dennoch ist gerade die raumliche Distanz zwischen den Dreien wahrend der gesam-
ten in nah- und amerikanischen Einstellungen erzéhlten Konversation aufféallig und
stellt ein typisches Beispiel fur die Darstellung von Zaks Einsamkeit im ersten Drittel
des Films dar (s. Kap. 4.3.3). Zak wendet sich nur am Anfang von Eleanors Strafpre-
digt einmal ab, halt aber ansonsten Blickkontakt und artikuliert seine Meinung und
Wiunsche klar. Auch wenn er schlieflich einlenkt und verspricht, sich an die Regeln
zu halten, macht er keinen Hehl aus seiner Frustration und Verérgerung. In dieser
Szene schafft er es jedoch noch nicht sich durchzusetzen und etwas an seiner Situati-
on zu verandern. Stattdessen wird er durch Fremdbestimmung, Kontrolle und Dis-

ziplinierung (Streichung von Vergunstigungen) eingeschrénkt.

4.5.2 Sequenz 31: Diskussion tber Zak

Die im Folgenden analysierte Sequenz ist eine Schlisselszene in Bezug auf Zaks
Selbstbestimmung. Eleanor findet Zak und gerat mit Tyler in eine hitzige Diskussion
uber ihn. Beide wollen das Beste fir ihn. Eleanor ist der Meinung, dass es dafiir Re-
geln, ,,Papierkram* und eine ,,angemessene Betreuung* braucht, wahrend Tyler ver-
sucht, ihr zu vermitteln, dass Zak Freiheit braucht und in der Lage ist, selbst tber
sein Leben zu bestimmen. Dabei reden sie jedoch nicht mit ihm, sondern Uber ihn.
Zak sitzt buchstablich zwischen den Fronten und schaut von einem zum anderen. Der
Eindruck seiner anfanglichen Einflusslosigkeit wird durch die leicht erhéhte Position
von Tyler und Eleanor und den Fokus der Kamera verstarkt. Eleanors Kommunikati-

on ist durch starke Bevormundung und Uberfiirsorge gekennzeichnet. Sie redet tiber
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Zak als ,,Jungen mit Down-Syndrom* und bezieht ihn bei eigenen Aussagen héufig
in der 1. Person Plural mit ein. So antwortet sie auf Tylers Einwand, dass sich Zak
sein T-Shirt selbst anziehen kdnne mit ,,Danke. Ich mach das schon! Wir kommen
klar!*“ oder entscheidet flr Zak ,,Wir gehen jetzt“. Ihre infantilisierende Kommunika-
tion verandert sich im weiteren Handlungsverlauf schrittweise, deutlich wird dies
zum ersten Mal in Sequenz 32, als sie Zak nach dem Fangen eines Fisches mit blo-
Ben Handen als ,,wilden Kerl*“ (im englischen Original ,,wild man*) bezeichnet (vgl.
Dosser 2020, S. 304). Tyler auf der anderen Seite versucht Zak mit in das Gesprach
einzubeziehen und versichert sich seiner Bestatigung, wenn er tiber ihn spricht. Au-
Rerdem ist seine Kommunikation starker auf Augenhdhe, wie an ausgetauschten
Handshakes deutlich wird sowie daran, dass er ihn als ,,Bro*“ oder ,,Bruder® an-

spricht.

Wie bereits in Kapitel 4.3.3 dargelegt, werden Fremd- und Selbstbestimmung haufig
durch das Sitzen und (Auf-)Stehen der Figuren filmisch inszeniert. Als Eleanor mit
Tyler unter vier Augen sprechen will, die beiden aufstehen und etwas abseits weiter-
diskutieren, scheint Zaks Chance auf Selbstbestimmung zundchst noch unwahr-
scheinlicher zu werden. Dann jedoch unterbricht er den Streit und fallt fur alle drei —
vor allem aber fir sich selbst — die Entscheidung, dass es nicht zurlick nach Hause
geht, sondern zur Wrestlingschule, indem er aufsteht und Eleanors Autoschlissel ins
Wasser wirft. Dem Zuschauer wird eine Parteinahme fur die Position von Zak und
Tyler auch dadurch nahegelegt, dass die beiden ihren Triumph mit einem Tanz fei-

ern.

An der beschriebenen Sequenz lasst sich auf3erdem Tylers Kampf um Eleanors An-
erkennung — symbolisch fir Zaks Kampf um gesellschaftliche Anerkennung (s. Kap.
4.4.2) — sehr gut veranschaulichen: Tylers heruntergekommene und dreckige Klei-
dung sowie seine ungesittete Art stehen in krassem Gegensatz zu Eleanors gepflegter
aulRerlicher Erscheinung und ihrer Ausdrucksweise. Beide greifen den sozialen Sta-
tus des anderen auf — Eleanor, indem sie Tyler Kriminalitat unterstellt und sich abfal-
lig Uber seine Reise auf einem Flof3 dulert und Tyler, indem er sich tber Eleanors
Universitatsabschluss lustig macht. Gleichzeitig macht er ihr — wenn auch zum Teil

ironisch — Komplimente und bietet ihr (wie bereits bei ihrem ersten Aufeinandertref-
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fen) etwas zu trinken an, was sie jedoch ablehnt. Diese Handlung l&sst sich leicht
interpretieren, wenn man an das weit verbreitete Sprichwort ,,Jemandem das Wasser
reichen konnen* oder die Geste von Jesus im Neuen Testament denkt, bei der er eine
gesellschaftlich verachtete samaritische Frau als Einstieg in die Konversation um
etwas zu trinken bittet und damit deutlich macht, dass er sie als Mensch mit Wiirde
und Wert anerkennt (vgl. Williamson/Evans 2000, S. 1060).

4.5.3 Sequenz 49: Reise nach Florida

In der Schlusssequenz des Films laufen die zuvor beschriebenen Themen (s. Kap.
4.4.1 & 4.4.2) sowohl auf Handlungs-/Figurenebene als auch auf Inszenierungsebene
zusammen und finden eine Auflésung (vgl. Schwartz, zit. n. Elkon 2019). Sie
schlieBt an Sequenz 48 (,,Trauer um Tyler”) an und deckt die Frage auf, ob Tyler
durch die Attacke von Duncan nun wirklich tédlich verletzt wurde oder nicht.

Die Szene eroffnet mit einer Kamerafahrt tber einen freien Highway, der in einer
langgezogenen Rechtskurve vor dem Zuschauer liegt. Mit einem unsichtbaren
Schnitt wird in das Innere eines Autos gewechselt, in dem Eleanor am Steuer sitzt.
Sie tragt eine Sonnenbrille, ein zu groRes hellblaues Hawaii-Shirt, hat eine lockere
Frisur und lasst den Arm aus dem offenen Fenster hangen. Lachelnd schaut sie zu
Zak, der im unscharfen Vordergrund schlafend auf dem Beifahrersitz zu sehen ist. Er
tragt ein Hawaiihemd (hellblau mit zitronengelb); seine Haare sind ebenfalls vom
Fahrtwind zerzaust. Eleanor weckt ihn, um ihm zu zeigen, dass sie in Florida sind (s.
Sequenz 41). Zak wiederum weckt den bis dahin fur den Zuschauer verborgenen
Tyler, der bandagiert und mit blauem Auge auf der Riickbank liegt. Mit dem Schnitt
zu Tyler beginnt das Gitarrenintro des Originalsongs ,,Running For So Long (House
A Home)“ (Ainsworth/Payo/Jackson/Walker 2019), an dessen Entstehung auch die
beiden Regisseure Schwartz und Nilson beteiligt waren. Solange Tyler und Eleanor
noch zu sehen sind, bleibt der Song instrumental — erst als die Kamera in der finalen
Einstellung Zak alleine abbildet, wie er lachelnd aus dem offenen Fenster schaut,
beginnt der Vokalteil. Im Gegensatz zu den ersten Filmszenen wird hier also erneut
die Markierung ,,Mensch mit Behinderung — Instrumentalmusik® und ,korper-
lich/geistig nicht eingeschrankter Mensch — Vokalmusik® umgekehrt bzw. aufge-

weicht (s. Kap. 4.3.3). Das oben beschriebene Zusammenlaufen der verschiedenen
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Themen — insbesondere derer, die Zak betreffen — und ihre Aufldsung wird neben der
Handlung und Figurendarstellung besonders durch den Songtext, der wéhrend des

Abspanns weiter zu horen ist, deutlich:

,»My, oh my, Lord, I just can't hardly wait
We've been worn down in the hardest ways
The long night's over and I'm starting to believe

I'm not as broken as some made me out to be

What makes a house a home?
Been runnin’ for so long
When | met you, | couldn't let you

What makes a house a home?

Time moves fast now, like tires on the road
But I don't mind it, | always dreamed to go
The long night's over and I'm starting to believe

I'm not as broken as some made me out to be [...]” (Ainsworth et al. 2019)

Beziglich der in Kapitel 4.3.1 dargelegten hdufig metaphorisch aufgeladenen Ele-
mente von (Behinderungs-)Roadmovies, sind besonders die ersten beiden Einstellun-
gen interessant: Die erste Einstellung (freier Highway, langgezogene Kurve) kénnte
das Einschlagen eines insbesondere fiir Eleanor und Zak neuen Weges in Richtung
Freiheit, Selbstbestimmung und Normalitdt — im Gegensatz zu der vorher drohenden
Re-Institutionalisierung und Exklusion aus der gesellschaftlichen Normalitat — sym-
bolisieren. Das gemeinsame ,,Drinnen* des Trios in einem Auto (mit offenen Fens-
tern, s. Kap. 4.3.3) betont wiederum Zaks Teilhabe. Dass Eleanor nun die Flhrung
flr die Drei Gbernommen hat, zeigt erneut, dass Zaks Selbstbestimmung und Teilha-
be stark von seinen nichtbehinderten Mitmenschen abh&ngen. Wie bereits angedeu-
tet, kann die Szene in Bezug auf Zaks Teilhabe und Selbstbestimmung als Kompro-
miss interpretiert werden: Die romantische Beziehung bleibt Tyler und Eleanor vor-
behalten, wahrend Zaks Wrestlingtraum und sein Wunsch beziiglich seiner Wohnsi-
tuation (gemeinsam als Familie) in Erfullung gegangen sind. Jedoch liegt es ohnehin
nahe, dass Zak Tyler und Eleanor eher in elterlicher Rolle wahrnimmt (s. Sequenz
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26, 34 & 39). Zaks trdumerisches Lacheln, als er zu Tyler und Eleanor und anschlie-
fend nach draufien sieht, in Kombination mit seinem Outfit und der Musik, lasst kei-

nen Zweifel daran, dass er mit seinem Los zufrieden ist.

Nach Auffassung des Verfassers dieser Arbeit ist das Ende des Films nicht lediglich
als Re-Institutionalisierung auf hoherer Ebene (im Rahmen der ,,familidren Instituti-
on‘‘), sondern als Verbleiben in der gesellschaftlichen Normalitat und einer Lebens-
fihrung in Selbstbestimmung und Teilhabe zu interpretieren (s. Kap. 4.3.1 & 3.2).
Tylers nun moglicherweise dauerhafte Versehrtheit kann zwar als Hinweis auf eine
institutionelle, betreuende Konstellation gelesen werden, in der Eleanor weiter die
mitterliche Rolle der Pflegerin innehat (vgl. Dosser 2020, S. 307; s. Sequenz 48),
kann aber ebenso als erneute Bekraftigung des Assistenzmodells interpretiert wer-
den, fiir das ein Bewusstsein der eigenen Vulnerabilitit aufseiten der assistierenden
Person wichtig ist (s. Kap. 4.4.2). Die charakterliche Verénderung von Eleanor — die
in dieser Sequenz besonders durch ihr duf3eres Erscheinungsbild gespiegelt wird —
stitzt die letztere Interpretation. SchlieBlich spricht die Freiheitssymbolik (freier
Highway, Sonnenbrille, Fahrtwind, Hawaii-Kleidung) in Verbindung mit der Musik
und der oben beschriebenen Darstellung der beiden ,,offiziell” nichtbehinderten Figu-
ren fur eine auch zukiinftig selbstbestimmte und durch Assistenz begleitete Lebens-

flhrung des Protagonisten.
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5. Fazit

Im Folgenden sollen die Erkenntnisse der vorangegangenen Kapitel zusammenge-
fuhrt und die Forschungsfrage abschlieBend beantwortet werden. Dabei soll zum
einen geklart werden, inwiefern sich von dem untersuchten Film Aussagen uber die
aktuelle westliche Gesellschaft und ihre Perspektive auf Selbstbestimmung und Teil-
habe von Menschen mit (geistiger) Behinderung ableiten lassen und zum anderen,
wie der Film Selbstbestimmung und Teilhabe darstellt (s. Kap. 3). Hier ist vor allem
von Bedeutung, inwiefern die Problemkonstellationen und Losungsansatze in Uber-
einstimmung mit den theoretischen und empirischen Erkenntnissen (s. Kap. 2) ste-
hen. SchlieBlich soll die filmische Umsetzung des Themas Kritisch beurteilt werden,
wobei insbesondere geklart werden soll, ob der Film eine Mdéglichkeit zur Emanzipa-
tion bietet und ob er unrealistische Erwartungshaltungen an Menschen mit Behinde-

rung verstarkt.

Gemessen an den Erkenntnissen aus dem Theorieteil ldsst sich in ,,The Peanut Butter
Falcon* ein modernes, mit dem gegenwértigen Forschungsstand und gesellschaftli-
chen Diskurs um Behinderung, Anerkennung, Inklusion und Diversitét tbereinstim-
mendes Verstandnis von Behinderung sowie den Rechten von Menschen mit Behin-
derung auffinden. Insbesondere die Zurtickweisung des individuellen Modells von
Behinderung, die Normalisierung von Diversitat sowie in Verbindung damit die An-
erkennung, dass der Mensch nattrlicherweise ein Wesen mit Bedirfnissen ist — was
ihm das Recht auf Wiirde und Unterstiitzung in der Entwicklung seiner Fahigkeiten
gibt (s. Kap. 2.2) — kommt in ,,The Peanut Butter Falcon“ deutlich zum Ausdruck.
Die Popularitat und die positiven Kritiken (in den USA und Deutschland) legen nahe,
dass sich die im Film vermittelten Werte und Botschaften im Wesentlichen — zumin-
dest in der Theorie (bezuglich der Praxis s. Kap. 2) — mit der Meinung des Publikums
westlicher Gesellschaften decken. Dies passt zu dem teilweise bereits in der Einlei-

tung zitierten Befund von Tschilschke,

,,dass sich Behinderte inzwischen zu Lieblingen der Popkultur entwickelt ha-
ben und das Kino eine seiner Hauptaufgaben offenbar darin sehe, Diversitét
zu produzieren [und] dass Spielfilme, [vor allem Komddien], die mit den Kli-

schees spielerisch bis subversiv umgehen und sich dem Thema realitatsnah
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und humorvoll, ohne Ruhrseligkeit und bevormundende Rucksichtnahme
widmen, dem aktuellen Stand der medialen Auseinandersetzung mit Behinde-

rung am besten zu entsprechen scheinen.* (2020, S. 402)

Trotzdem fallt es dem Verfasser dieser Arbeit schwer, ,,The Peanut Butter Falcon
als reprasentatives Beispiel fur die gegenwartige filmische Auseinandersetzung mit
Behinderung sowie die gesellschaftliche Meinung dariiber zu sehen. Auch neuere,
auf den ersten Blick kritisierende und ermdachtigende Behinderungsreprasentationen
sind haufig immer noch simplifizierend, stereotyp, stigmatisierend und Vorurteile
bestarkend, Filme mit behinderten Schauspielern in einer Hauptrolle nach wie vor
eine Seltenheit (s. Kap. 3.2). Die Darstellung von Menschen mit Behinderung (sowie
ihrer Selbstbestimmung und Teilhabe) und der Erfolg des Films empfehlen ihn nach
Auffassung des Verfassers dieser Arbeit eher als Modell oder Vorbild fur den (medi-
alen) Umgang mit Menschen mit Behinderung.

Bezliglich der Frage, wie der Film Selbstbestimmung und Teilhabe von Menschen
mit Behinderung darstellt, lasst sich feststellen, dass beide Begriffe von Beginn an
als grundlegende Bediirfnisse und vor allem als Rechte des geistig behinderten Pro-
tagonisten erklart werden. Dieser wird dabei nicht klischeehaft dargestellt, sondern
als Mensch mit einer Personlichkeit, Bedurfnissen, Fahigkeiten und Zielen. Gleicht
man die filmische Darstellung mit den theoretischen Erkenntnissen zu Selbstbestim-
mung und Teilhabe ab, finden sich etliche Ubereinstimmungen: Selbstbestimmung
wird sowohl als Mdglichkeit bzw. Recht als auch als Lernprozess dargestellt. Das fiir
Selbstbestimmung und Teilhabe zentrale und in der Lebensrealitdt von Menschen mit
Behinderung h&ufig problembehaftete Thema ,,Wohnen* nimmt auch in ,,The Peanut
Butter Falcon® zentrale Bedeutung ein. Ferner findet sich die theoretisch beschriebe-
ne enge Verbindung zwischen Selbstbestimmung und Teilhabe im Film (besonders
deutlich in Zaks Geburtstagseinladungen) wieder. Auch Grenzen und potenzielle
Risiken, die mit der Selbstbestimmung von Menschen mit geistiger Behinderung
verbunden sein kénnen, werden im Film thematisiert. Vor allem aber werden die
Voraussetzungen fur Selbstbestimmung und Teilhabe (z. B. Verstandnis von Norma-
litdt, Zutrauen in die F&higkeiten von Menschen mit Behinderung und Ernstnehmen

ihrer Winsche) sowie typische Zustdnde, wenn diese nicht gegeben sind (z. B. Be-
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vormundung, Freiheitseinschrankung, Disziplinierung und Uberwachung), realistisch
dargestellt. Insbesondere die Figurenanalyse hat gezeigt, wie der Film die Bedeutung
von Anerkennung und einer Interaktion auf Augenhéhe fir die Gewahrung von
Selbstbestimmung und Teilhabe hervorhebt. Hierbei stellen persdnlicher Kontakt mit
Menschen mit Behinderung, Vertrauen in ihre Fahigkeiten, das Zulassen von Risiken
und ein Bewusstsein der eigenen Vulnerabilitat Schiiisselelemente dar. In Uberein-
stimmung mit dem gegenwartigen Stand der Rehabilitationswissenschaft und der
Disability Studies beflirwortet der Film in diesem Zusammenhang zudem eindeutig
das Assistenz- gegentiber dem Betreuungs- oder Hilfemodell. Inhaltlich weist der
Film somit eine hohe Argumentqualitat auf. Die Argumente und Botschaften werden

dabei leicht verstandlich und direkt vermittelt.

Die Auseinandersetzung mit den gerade beschriebenen Problemkonstellationen und
Losungsansatzen ist im Hinblick auf ihre Umsetzung vor allem durch ein Merkmal
gekennzeichnet: Authentizitat. Einen groRen Anteil daran hat natlrlich der Umstand,
dass die realen Erfahrungen des Schauspielers von Zak den Ausgangspunkt fur die
Filmhandlung und seine Personlichkeit die Grundlage fur die Charakterisierung der
von ihm verkdrperten Figur darstellten. Die ausgepragte Chemie und das natirliche
Zusammenspiel insbesondere zwischen Gottsagen und LaBeouf verstirken diesen
Effekt. Auf filmésthetischer Ebene sorgt zudem die realistische Inszenierung fiir eine
authentische Darstellung von Selbstbestimmung und Teilhabe. Insgesamt tberzeugt
die filmische Darstellung — sowohl auf Stoff-/Handlungsebene als auch auf Inszenie-
rungsebene — durch eine ganzheitliche, stimmige und nicht Ubertriebene Umsetzung
(z. B., indem sie zu Kitschig oder sentimental wird). Dies ist nicht unwichtig, da mit
dem Bestreben nach Wertschatzung von Diversitat und Transnormalismus auch die
Gefahr einer Romantisierung von Behinderung verbunden ist, bei der ausgeblendet
wird, dass Behinderung haufig auch mit Leidensdruck fir die betroffenen Personen
einhergeht (vgl. Kuhlmann 2003, S. 157). Im Hinblick auf die filmtechnische Dar-
stellung von Selbstbestimmung und Teilhabe sind insbesondere Mise en Scéne, Per-
spektive, Beleuchtung und Farben sowie der Einsatz von Symbolik hervorzuheben.
Beziglich der symbolischen Inszenierung sind inshesondere das Aufbrechen von

dichotomen Vorstellungen tber Normalitat und Abweichung in der Kdrpersymbolik
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sowie der Einsatz von Bildern, die typischerweise mit Freiheit und Selbstbestim-

mung konnotiert werden, hervorzuheben.

Insbesondere im Hinblick auf die im Theorieteil dargelegten Starken und Schwéchen
von sogenannten Disability-Roadmovies und Supercrip-Storys (s. Kap. 3.2) ist eine
kritische Betrachtung des Films, der sich beiden Kategorien zuordnen ldsst, ausge-
sprochen interessant. In Bezug auf das Figurenklischee des Supercrips stellt sich die
Frage, wie Zaks Rolle als Mentor flr Tyler zu bewerten ist und ob seine Représenta-
tion Kritik an vorurteilsbelasteten Perspektiven auf Behinderung tbt oder nur darin
besteht, ,,dem nicht behinderten Publikum [sein] kreatives Konnen ,trotz Behinde-
rung‘ zu demonstrieren” (Waldschmidt 2005, S. 12; s. Kap. 2.4 & 3.2). Die stereoty-
pe Rolle als ,,Erléser und Lehrmeister [flr den] ,Geflhlskriippel*“ (Tschilschke
2020, S. 396), wie sie in ,,Rain Man* oder ,,Le huitiéme jour“ (Van Dormael 1996)
zu finden ist und haufig die einzige ,,Daseinsberechtigung™ von Figuren mit einer
Behinderung darstellt, wird Zak nicht gerecht. Von Beginn an wird deutlich gemacht,
dass er eigene Ziele und Interessen verfolgt; sein Charakter wird zudem keineswegs
eindimensional dargestellt (s. Kap. 4.4.2). Zaks Down-Syndrom wird nicht als Ursa-
che seiner aullergewohnlichen Fahigkeiten dargestellt und erst dadurch als positive
Eigenschaft legitimiert, sondern spielt haufig gar keine Rolle (s. Kap. 4.2.2). Das
ansonsten klassische Supercrip-Narrativ ist jedoch vor allem vor dem Hintergrund
von Gottsagens realem Charakter und seiner Beziehung zu LaBeouf glaubwirdig
und passend. Bezieht man aulerdem die Haltung des Films zum individuellen Mo-
dell von Behinderung, zu Bevormundung, Freiheitseinschrankung und der Trennung
zwischen Normalitdt und Abweichung mit ein, kann man den Film eindeutig den
Produktionen der ,.disability culture [zuordnen], die den Anspruch verfolg[en], die
tradierten Betrachtungsweisen des ,normalen‘ Publikums und den herrschenden
Kunstbegriff in Frage zu stellen* (Waldschmidt 2005, S. 12, Hervorhebung im Ori-
ginal; s. Kap. 2.4).

Beziiglich der Frage, ob durch den Film (als Supercrip-Story/Disability-Roadmovie)
ein zu hoher Erwartungsdruck fur Menschen mit Behinderung aufgebaut wird, ist zu
beriicksichtigen, dass der Film deutlich macht, dass Zak — wie seine nichtbehinderten

Mitmenschen — Fahigkeiten, aber auch Grenzen hat. Gerade das Ende des Films
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sorgt nach Auffassung des Verfassers dieser Arbeit daflr, dass keine unrealistischen
Erwartungen bestéarkt werden, da Zak — etwas tberspitzt formuliert — am Ende nicht
als professioneller Wrestler in einer romantischen Beziehung zu Eleanor und in vol-
liger Autonomie lebend dargestellt wird. Dass seine Selbstbestimmung und Teilhabe
auch im spéateren Verlauf der Handlung zum Teil begrenzt bleiben, ist nicht grund-
sétzlich negativ zu bewerten: Zum einen ist die Freiheit des Einzelnen generell durch
Gleichheit und Solidaritat im Hinblick auf seine Mitmenschen eingeschrankt (s. Kap.
2.1.1) und zum anderen sei hier noch einmal auf die Idee des Schwellenwerts und die
Bedeutung von guter, aber individualisierter Fursorge hingewiesen, da nicht jede
Fahigkeit fur jeden Menschen gleich relevant ist (s. Kap. 2.2) sowie auf den Um-
stand, dass selbstbestimmte Lebensgestaltung nicht automatisch auch eine Verbesse-

rung der Lebensqualitat darstellt (s. Kap. 2.1.1).

SchlieRlich ist zu bewerten, ob die filmische Darstellung in Bezug auf Menschen mit
Behinderung und ihre Teilhabe und Selbstbestimmung emanzipierend bzw. erméch-
tigend wirkt oder die (traditionelle) Perspektive der nichtbehinderten Mehrheitsge-
sellschaft bleibt. In der Tat wecken stoffliche Bezlige zu Kampfsport und Rassismus
(hier vor allem durch die Gospelsongs) und nicht zuletzt durch das Motiv der Hel-
denreise die Erwartung, dass Selbsterméachtigung ein zentrales Element fiir die Er-
langung von Selbstbestimmung und Teilhabe darstellt. (Auch aus dieser Erwartung
heraus wurde im Rahmen dieser Arbeit der eher subjektorientierte Begriff ,, Teilhabe*
gewadhlt; s. Kap. 2.1.2.) Stattdessen hat jedoch die Analyse des Films gezeigt, dass
dafiir weniger die Entwicklung der behinderten Hauptfigur, sondern die seiner Mit-
menschen ausschlaggebend ist. Martina Martausova kritisiert diese Darstellung und
das traditionelle Narrativ (vgl. 2021, S. 34 ff.), wogegen der Verfasser dieser Arbeit
auch hier die Ausgewogenheit und den Realismus des Films eher positiv sieht — be-
sonders im Hinblick auf den Erwartungsdruck an Menschen mit Behinderung. Die
Perspektive der Mehrheitsgesellschaft und ihre Entscheidungen haben nun einmal
grofRRe Auswirkungen auf die Mdglichkeiten der Lebensgestaltung behinderter Men-
schen, weshalb es durchaus gerechtfertigt scheint, den Fokus starker auf die Einstel-
lungen der Mehrheitsgesellschaft als auf die Verantwortung und Selbsterméchtigung

des behinderten Individuums zu legen. Wie insbesondere in der Detailanalyse zu
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Sequenz 49 ausfuhrlich dargelegt (s. Kap. 4.5.3), l&sst sich schliel3lich das Finale des
Films eindeutig als Verbleiben in der gesellschaftlichen Normalitat und einer durch
Assistenz begleiteten Lebensfuhrung in Selbstbestimmung und Teilhabe interpretie-
ren. Das Filmende bekréftigt auf diese Weise die Moglichkeit zur Emanzipation, die
der Film bietet.

Als negativer Kritikpunkt ist einzig zu nennen, dass der Film in Handlung und Prob-
lematisierung zum Teil zu oberflachlich bleibt und zu Simplifizierung neigt. Die Ein-
fachheit und Direktheit des Films, die zwar dafiir sorgt, dass die Botschaft leicht ver-
standlich ist, birgt zudem das Risiko, die Wirkungsabsicht bei einigen Rezipienten zu

verfehlen, da der Persuasionsversuch zu offensichtlich ist (s. Kap. 4.2.2 & 4.2.3).

Zusammenfassend lasst sich jedoch festhalten, dass ,,The Peanut Butter Falcon®
Selbstbestimmung und Teilhabe von Menschen mit Behinderung authentisch, realis-
tisch und einer fortschrittlichen Reaktion auf Behinderung angemessen darstellt,
emanzipierend, aber dennoch entlastend sowie in einer Weise, die Normalitétsvor-
stellungen aufbricht und Behinderung — aber noch viel mehr einfach ,,Mensch-Sein‘

— zelebriert.
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Anhang (Sequenzprotokoll)

O =im englischen Original

Nr. | Kurzform Inhalt Bild/Ton/Musik/Besonderheiten
1 Zaks Fluchtversuch | Zak (Z.) an Essensausgabe. Im Hintergrund &ltere Men- | EinstellungsgroRRe: Anfangs fast nur Nah, Amerikanisch, erst
schen beim Essen. Erhélt Tablett mit Essen, halt dabei bei Ausbruch Halbtotal.
einen zusammengefalteten Zettel in der Hand. Perspektive der Angestellten auf Z.: Over-the-Shoulder-
Grult/unterhalt sich freundlich, lachelt die ganze Zeit. Shot.
Fragt nach dem vergessenen Pudding — Angestellte: ,,Ich | Aussehen: Z.: Brav, aber im Kontrast zur Umgebung (zur
Dummerchen®. Spricht ihn mit ,,honey* (O) an. Z. setzt | Seite gekdmmte Haare, gelbes Poloshirt); E.: feminin (rosa
sich und ibergibt Rosemary, einer alten Dame ihm ge- Bluse, Schmuck), Hose (spater Rock/Kleid), freundlich (L&-
geniiber, den Zettel; flhrt Bewegungen dabei langsam, cheln, Konversationen mit Bewohnern).
bedeutungsvoll aus. Zeichnung auf Zettel: Pudding, Beleuchtung/Farben: Szene in gedeckten Blau-/Grautonen,
Fragezeichen, Pfeil, ein Wrestler, der lachend in Rich- Low-Key-Stil, trostlose, bedriickende Atmosphére (Kran-
tung Tir mit Exit-Schild l&uft. Starre, entschlossene kenhausatmosphére, s. Sequenz 48).
Mimik bei Z. Pflegerin Eleanor (E.) lobt Z. fir das Ab- | Z.s Sprechverhalten und Mimik wirken in den Dialogen mit
geben seines Puddings und zwinkert ihm zu — Z.: ,,Ich Wohnheimpersonal (bewusst) tbertrieben (in starkem Kon-
bin ja auch ein netter Kerl." Auf Z.s Kommando tauscht | trast zu seiner Mimik und seinen Bewegungen bei Ausfiih-
Rosemary einen Hustenanfall vor; Z. rennt nach drau- rung des Plans). Erste Angestellte redet freundlich, aber wie
Ben, wo er von einem Angestellten umgerissen wird. man mit einem Kind reden wiirde (Stimme, Anrede).
Kameraachse bei Flucht identisch mit Handlungsachse: Z.
rennt auf Zuschauer zu - ldentifikation.
Musik: Zupfinstrumente (leicht, lustig) bis zu Z.s Komman-
do; ab Flucht: ,,Freedom Highway* (The Staple Singers
1965), jedoch instrumental, solange Z. im Bild ist.

2 Titelkarte Titel ,,The Peanut Butter Falcon” Gelb auf schwarzem Hintergrund, Song lauft im Hintergrund
weiter, Titelkarte Briicke zwischen Z. und T. (auch musika-
lisch).

3 Tyler stiehlt Krab- | Junger Mann — Tyler (T.) — fahrt in der Abendsonne auf | Einstellung: Montage von kurzen Nahaufnahmen beim

ben

einem alten, aber schnellen Motorboot. Holt mit routi-

Krabbenfang.
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nierten Bewegungen Krabbenkdrbe ein. Schaut sich
immer wieder &ngstlich, gehetzt um. Wird von Sheriff
gesehen und kehrt um.

Aussehen: verwegen, muskulds, dreckige, abgewetzte Klei-
dung (weiles T-Shirt), Kappe (Schirm verdeckt Teil seines
Gesichts), dichter Bart.

Beleuchtung/Farben: High-Key-Stil.

Konnotation: Freiheit (Weite der Landschaft, Licht, Musik,
schnelles Motorboot).

Eingesperrt

Zwei Pfleger bringen Gitter an Z.s Zimmerfenster an.
Drinnen schaut Z. eine alte Videokassette der lokalen
Wrestling-Legende SWR. (Salt-Water-Redneck), der
Werbung fiir seine Wrestlingschule macht. Z. schwarmt
von seinem Helden, Carl (Z.s Zimmernachbar): ,,und du
wirst der néchste total krasse Typ sein!

E. betritt Zimmer, schaltet Kassette energisch ab und
setzt sich Z. gegentber. Teilt ihm mit, dass seine Ver-
gunstigungen fur diese Woche gestrichen seien und sie
ihn unter Fluchtgefahr einstufen muss; sanfter: ,,Ich has-
se das!* Anerkennung fiir Zeichnung. Z. frustriert; ver-
steht nicht, warum er als junger Mensch in einem Senio-
renheim wohnen muss. E. hat Verstandnis fur ihn und
wiinscht ihm etwas Besseres, sieht aber aufgrund von
Z.s Situation (Familie kann sich nicht angemessen um
ihn kiimmern, staatliche Unterbringung) momentan kei-
ne andere Mdglichkeit. Bittet ihn, zu versprechen, sich
an die Regeln zu halten, was Z. widerwillig tut.

Mit Anbringen der Fenstergitter klingt Musik ab.
Altmodische Einrichtung, Bild von SWR. im Hintergrund.
Beleuchtung: Low-Key-Stil, duster.

Kommunikation asymmetrisch, aber auch vertraut. E. be-
stimmend. Seufzen und Senken des Kopfes bei Z. bei Er-
wahnung seiner Familie. Ist bei Versprechen zwar widerwil-
lig, aber streckt als Erster die Hand aus zum Abklatschen.

Musik: Mit Abklatschen beginnt der Song ,,Sleeping on the
Blacktop® (Wall 2015).

Tyler wird gefeuert

T.s Chef Wink warnt ihn vor Duncan und Ratboy, in
deren Fanggebiet T. gefischt hatte und feuert ihn. T. gibt
sich zundchst teilnahmslos. Setzt sich an Bootssteg,
starrt mit Tranen in den Augen auf das Wasser. Wink
bringt ihm ein Bier. T. sagt, dass er die Lizenz seines
verstorbenen Bruders Mark gekauft hatte, wenn er das
Geld dafir gehabt hatte. Wink redet ihm zu, sein Leben
in den Griff zu kriegen, auch fir seinen Bruder. Riick-

Einstellung (Tyler von hinten): Ungleichgewicht in Bild-
komposition, Leerstelle = Einsamkeit.

Mark tragt in Rickblende Kappe mit Schirm nach hinten,
Gesicht gut erkennbar.
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blende zeigt, wie Mark T. eine Schrotflinte schenkt.
Mark tréagt Kappe, die T. jetzt hat.

6 Zaks Flucht Pfleger klopft an Z.s Tiir: ,,Schlafenszeit Retard! (O)“ Offene Tir, auch schon in Sequenz 4 - Kontrolle, keine
Carl biegt mithilfe von Seilen und seinem Kriickstock Privatsphare.
die Gitterstdbe des Fensters auseinander. Z. sagt, dass EinstellungsgroRRe: Bis zu Sequenz 23 (hach etwa 1/3 des
Carl sein bester Freund und seine Familie sei, ladt ihn zu | Films) einzige positiv konnotierte, nicht bedrohliche Szene,
seiner Geburtstagsparty ein. Carl: ,,Freunde sind die in der Zak mit anderer Figur in einer Nahaufhahme vereint
Familie, die du dir aussuchst.“ Z. schmiert sich mit Seife | ist.
ein, zwangt sich durch die Gitterstébe und rennt nur in Kameraachse bei Flucht identisch mit Handlungsachse: Z.
Unterhose davon. rennt auf Zuschauer zu.
Musik: ,, This Train* (The Staple Singers 1965), erstmals
Vokalmusik bei Screentime von Zak.
7 Tyler wird verpri- | Z. kommt morgens am Hafen an und versteckt sich in T. unfahig zu sprechen, kdrperlich machtlos/eingeschrankt.
gelt einem Boot. Sieht, wie T. von Duncan und Ratboy ver- | Musik: ,,behinderungstypische* Instrumentalmusik (vgl.
prigelt und gedemditigt wird. Duncan droht T. und sagt, | Dosser 2020, S. 305 ff.); mit Schnitt zu Z.: ,,Uncloudy Day*
er schulde ihm 20 Korbe. Z. verkriecht sich unter einem | (The Staple Singers 1959).
groflen Tuch.
8 Eleanor erfahrt von | E. kommt in Z.s Zimmer und ist geschockt. Carl tut so,
Zaks Flucht als wisste er von nichts.
9 Tyler nimmt Rache | T. wascht sich. Steckt mit einer Zigarette und Benzin die | Tlite mit Zigarettenstummeln =, ,ganz unten angekommen*.
Kdérbe von Duncan und Ratboy in Brand. Setzt Kappe ab.
10 | Verfolgungsjagd T. flieht mit seinem Boot (in dem Z. liegt) vor Duncan Erstes Aufeinandertreffen - Kommunikation: Z. darf nicht
auf dem Boot und Ratboy. T. lenkt das Boot in hohes Schilfgras, die reden, nur antworten, wenn er gefragt wird.
beiden suchen ihn. Z. muss sich (ibergeben, T. entdeckt
ihn, halt ihm den Mund zu und ein Messer an die Kehle,
fragt ihn wer er ist. Duncan und Ratboy ziehen ab, T.
deckt den sich wieder Ubergebenden Z. zu und féhrt
weiter.
11 | Eleanor im Biro E.s Chef sagt ihr, sie solle Z. — dem sie ja nahesteht — Chef: arrogant, schikanierend, I&sst sie nicht zu Wort kom-

ihres Chefs

finden, bevor er es der zustdndigen Stelle melden muss.
Beschreibt Z. als ,,halbnackten Jungen mit Down-
Syndrom, der kein Geld hat, keine Familie und keine

men. Moglicherweise stellvertretend fiir (kapitalistische)
Leistungsgesellschaft (redet iiber , kontinentales Friihstiick*
bevor er auflegt).
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Ahnung, wie er in der Welt klarkommen soll“. E. moch-
te, dass er es sofort meldet und protestiert, aber ohne
Erfolg.

E.: in Sorge um Z., sichtlich emotional.

12 | Zak folgt Tyler Boot liegt im offenen Wasser auf Sandbank und springt | T. oberkdrperfrei, tdtowiert, Schrotflinte = ablebodied.
nicht mehr an. T. packt ein paar Habseligkeiten in Ruck- | T. schaut Z. nur selten an.
sack. Z. sitzt im Schneidersitz im flachen Wasser und Perspektive (Bootszene): T. aus Froschperspektive, Z. aus
beobachtet ihn. T.: ,,Ist nicht erlaubt in fremde Boote zu | Vogelperspektive > Asymmetrie, Anfiihrer, Held vs. Hilfs-
steigen.” Keine Reaktion von Z. T. schief3it in Boot und | bedurftiger; dhnlich: Gegenlberstellung von Z. in Unterhose
lauft unter Hinweis auf baldige Flut durch das Wasser und dem durchtrainierten T.
davon. Z. folgt mit Abstand. Ruft hinter T. her (,,Hee — | Einstellung (bei Fulmarsch): Weit. GrolRer Abstand zwi-
Entschuldigung!), fragt ihn, ob er ihm helfen konne, da | schen Z. und T. - verringert sich, wird aber auch bei Ge-
er Angst hat und nicht schwimmen kann. T. wartet auf spréach nicht aufgehoben.
ihn, fragt Z., ob er ihm hinterherlduft. Z. zuckt nur mit Offene Bildgrenze: T. verlasst Bild, Z. allein in offenem
den Schultern. T.: ,,Sobald es geht, gehst du allein wei- Wasser.
ter.” Z. trottet hinterher.

13 | Zak traumt von Z. fuhrt Selbstgesprach. Freut sich auf Wrestlingschule,

seiner Zukunft sein Leben als Wrestler, mit seinen Freunden Spal3 zu

haben, sich super zu fihlen. T. ignoriert ihn.

14 | Eleanor schaut E. schaut SWR.-Video und macht sich Notizen.

Zaks Video

15 | Tylers Abschied Erreichen Zivilisation, im Hintergrund springen Jugend- | T.: Egoismus.
liche von Holzturm in den Fluss. T.: ,,Endstation. Weillit | Im Hintergrund alter Holzpanzer.
du wie ich heiBe? — Nein. — ,,Gut.” Z. fragt ihn, ob er Perspektive: Z. aus VVogelperspektive, T. aus Froschperspek-
mitkommen kann, T.: ,Was hab ich davon?*“ Z.: ,Wir tive (T. schaut auf Z. herab).
kdnnten Freunde sein, abhdngen, chillen und Spaf ha-
ben.“ T. dreht sich um und geht: ,,Bleib sauber.” Z. lauft
zu den Jugendlichen: ,,Hey, wollt ihr zu meiner Geburts-
tagsparty kommen?*

16 | Tyler kann nichtin | T. fahrt per Anhalter mit einem Trucker in Richtung

die Stadt

Stadt. Trucker erzahlt ihm, dass der Brand sich ausge-
breitet hat und nach dem Brandstifter gesucht wird. T.
steigt aus und kehrt zuriick.
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17

Tyler rettet Zak

Sieht Z. mit einem Jungen auf Sprungturm. Junge:
,»Spring Retard! Dachte du bist ein Retard und keine
Pussy! (O)“ Z. sagt mehrmals, dass er nicht will. T. lauft
herbei: ,,Er kann nicht schwimmen!* Junge schubst Z. T.
schlagt Jungen ins Gesicht, springt hinterher und rettet
Z

Z. sagt was er will - trotzdem keine Chance auf Selbstbe-
stimmung. Passiv: Wird geschubst, wird gerettet. Z. im
Wasser und auf dem Gras zusammengekauert, fast wie in
Embryonalstellung.

18 | Tyler nimmt Zak Z. sitzt auf dem Boden, beobachtet T. T. bietet ihm an, T. uriniert, Z. schaut zu.
mit ihn bis zur Wrestlingschule mitzunehmen: ,,Ich bin kein | Perspektive: Z. aus Vogelperspektive, T. aus Froschperspek-
schei Wohltéater; es liegt einfach auf dem Weg.* Wirft | tive.
ihm T-Shirt zu: ,,Steh auf!““ Z.: ,,Also — wie heifit du?« Z.: Schwarzes T-Shirt mit Aufdruck der Heavy-Metal-Band
T. nennt nach kurzem Zégern seinen Namen; Z.: ,,.Dein Grave Digger.
Name ist sehr cool!*
19 | Zak und Tyler wer- | E. fragt Einheimische nach Z.; Duncan und Ratboy su-
den gesucht chennach T.
20 | Tyler ist genervt Laufen hintereinander durch Maisfeld. Z.s Fifle tun Abstand. T. stutzt sich auf Flinte. In Gespréach entweder nur
von Zak weh; fragt T., ob er ein Auto hat oder sie auf der Strale | Z.s Perspektive oder Kameraachse parallel zu Handlungs-
weitergehen kénnen. Bittet T., ihm zu antworten. T. achse.
dreht genervt um und erzahlt ihm, wie er einmal auf ein
Hornissennest eingeschlagen hat, zerstochen wurde und | Geschichte gibt genau wieder, was T. tut. Projiziert seine
sein Bruder Mark ihm sagte: ,,Wenn du weiter so einen Probleme auf Z.
Scheifll machst [(O: If you keep stirring up shit)], wirst Aufeinander zugehen, anhalten, weiterlaufen: nicht ein
du nicht lange leben! [(Z. unbeeindruckt.)] Hor auf mit Rhythmus (s. Sequenz 12).
dem Tyler-Scheif3! Fir den Rest des Weges ist jetzt Ru-
he!“ T. geht weiter. Z.: ,,Tyler?* T. dreht sich wiitend
um und fragt, was er hat. Z.: ,,Ich mochte, dass du weif3t,
dass ich ein Mensch mit Down-Syndrom bin.*“ T. (ruhi- | Z. mdchte, dass T. Verstandnis fur ihn hat?
ger): ,,Das ist mir scheilegal. — Hast du Proviant?* Z. O: ,,J am a Down-Syndrom person.” = ldentitat ein Stlick
zuckt mit den Schultern. T. lduft weiter und imitiert ihn. | weit reduziert auf DS? Mangelndes Selbstbewusstsein? (s.
Sequenz 25)
21 | Stopp an der Tank- | Kommen an Tankstelle. Z. darf nicht mit; T. gibt ihm Hose: Camouflage.

stelle

Hose; geht in Laden. T. kauft Erdnussbutter und Angel-
haken. Tankwart verdngstigt durch T.s Schrotflinte.

Erstes Treffen auf Menschen seit gemeinsamer Reise: Angst
(Tankwart: Offenheit darlber; Spiegelung an T., wie er
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Schenkt T. selbstgebrannten Whisky. E. betritt den La-
den. E. und T. unterhalten sich; E. fragt nach Z.; T. ver-
rét nichts. E. kann T. nicht leiden.

wirkt), soziale Uberlegenheit (E.).

Gegeniiberstellung: Gebildete Frau vs. Sonderling und
Landstreicher.

Verweis: ,,Wie in ner Geschichte von Mark Twain.*
Musik: ,,You led me to the wrong” (Reed 1978).

22 | Zwei Banditen auf | T. scherzt mit Z. dartber, dass er auch gesucht wird; Schaut Z. mehr an beim Reden, gibt ihm die Hand, klopft
der Flucht sagt, dass es sie verbindet. T.: ,,Zwei Banditen auf der ihm auf die Schulter.
Flucht!* (Beginnendes Gewitter) T. gibt Z. Stiefel und T: ,,Met your girlfriend, Eleanor. The cute one from the old-
stellt Regeln auf. Z. schldgt einen gemeinsamen ,,Ho- folks-home. She likes you quite a bit, got a picture she’s
mie-Handschlag* vor. Uben ihn ein. Z. muss Rucksack | showing everyone.”
tragen. Z. hat sich ersten Respekt verschafft. T. immer noch: ,,Halt
mich nicht auf!*“ Z. wieder am Boden sitzend.
T.: ,,Du fluchst nicht? — Nein. — Warum? — Weil ich das
nicht tue.*
23 | Flussuberquerung Mussen Fluss tberqueren. Z. soll sich mithilfe seiner Musik: ,,Where the wild, wild flowers grow” (Reed 1978).
Hose und luftgefiillten Plastiksacken tber Wasser halten | Text: ,,going home to be free” nach Uberquerung.
und von T. an einem Seil ziehen lassen. Hat Angst, aber | Zu Beginn der Sequenz Landschaftspanorama in weiter Ein-
macht mit. Herannahendes Boot. T. zieht Z. im letzten stellung im Wechsel mit Nahaufnahmen von Gréasern und
Moment aus Gefahrenzone, I&sst sich erschopft ins fla- | Tieren. Reiher fliegt tiber Graslandschaft = Freiheit.
che Wasser fallen. Z. kommt ans Ufer, zieht ihn mit Kamera begleitet T.; Z. nur in kurzem Zwischenschnitt, un-
einem Ruck hoch, klopft dem verbliifften T. auf die scharfem Bildhintergrund zu sehen = Fihrungsrolle (vgl.
Schulter: ,,Das ist die tollste Geschichte aller Zeiten!* Hetebriigge 2019, S. 9 1.).
Ubernimmt die Fiihrung: ,,Los, komm weiter!* T. trottet | Perspektive: Z. aus Froschperspektive, T. aus Vogelperspek-
mit Rucksack hinter Z. her. Z. lachelt. tive.
T. schaut hinter Z. her (2x).
T. in Sequenz 25: ,,Als du mich heute aus dem Wasser gezo-
gen hast, hattest du mir fast den Arm ausgerissen. Die meis-
ten Erwachsenen, die ich kenne, haben nicht so viel Kraft.*
Bei Z.s Fuhrung: Frontale Kamerabegleitung Z.s, T. in un-
scharfem Bildhintergrund.
24 | Zak und Tyler Giben | Z. und T. sitzen am Ufer. T. schaut zu Z, der erwidert Einstellung (Z. und T. von hinten): Gleichgewicht in Bild-
Schwimmen seinen Blick. T. bringt Z. Schwimmen bei. komposition, Symmetrie (Gewehr/Ast), keine Leerstelle
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mehr (s. Sequenz 5).
Diesmal durch Wasser ziehen ohne Seil, keine Distanz mehr.
Ruhige Gitarrenmusik/Abendstimmung = Vertrauen.

25 | Nachtgesprache Liegen im Dunkeln am Ufer. Z. (ibt dreckiges Lachen, Z. ausgebreitete Arme = Freiheit, Uberwindung von Angst?
sagt, er sei ein Badguy. Unterhalten sich Gber Gut und Symbol fiir Z.s Traum/Alter Ego: ,,Peanut Butter Falcon*
Bdse und ob Z. ein Held zu sein kann: ,,I can’t be a hero, | (Forshadowing).
because | am a Down-Syndrom” (O). Z. berichtet von Held, Good- und Badguy bezogen auf Rollen im Wrestling,
Diskriminierung. T. sagt ihm, es komme auf sein Herz bei denen es immer einen Guten und einen Bdsen gibt.
an und dass er manches nie kdnnen werde, was auch Beleuchtung: Low-Key-Stil.
okay sei. Er sei aber z. B. sehr stark. Z. fragt T., ob er
ein Guter sei; T. weil es nicht. Z. glaubt schon. Riick-
blende von T.s Trauma (Autounfall nach Kneipenbe-
such; T. Ubermiidet am Steuer).

26 | Training Z. bittet T. ihn zu trainieren. Z. schief3t mit Schrotflinte. | T. tragt Kappe rlickwarts. Z. als Badboy mit Schrotflinte.
Haben SpaR zusammen. T. fragt nach E.; Z. erzahlt, dass | Handschlag klappt schon besser.
sie seine Freundin ist und auf ihn aufgepasst hat.

27 | Jasper Kommen an altes Grundstiick. Uberall liegt Schrott. Z. macht groRere Schritte, lauft breitbeiniger.
Wollen Boot stehlen, um schneller voranzukommen. Z. Uberlegt zundchst, wartet mit Antwort ab, trifft dann aber
Alter, blinder Schwarzer (Jasper) kommt aus dem Haus, | selbst die Entscheidung (fiir Ehrlichkeit), tbernimmt erneut
droht ihnen mit Pistole. Fragt, ob sie schwarz oder wei | Flihrung. T. sitzt in Boot, Z. steht.
sind. Nach Schussabgabe antwortet Z. als Erster. Jasper | Jasper weiterer Charakter mit Behinderung. ,,Blind“ fiir Z.s
fragt, ob sie Gott flrchten, will sie taufen. Bezeichnet sie | Behinderung? Fiir ihn nur Ethnie und Religion relevant.
als ,,von der Herde abgekommene Schafe, aber keine FloR statt Boot = ,,Die Abenteuer des Huckleberry Finn®.
Wolfe*. Z. lésst sich taufen. Diirfen sich aus Jaspers
Schrott ein FloR bauen.

28 | Zaks Wiinsche fir | Sitzen auf Flof3, treiben Fluss herunter. Z. legt T. Arm Sonnenuntergang.

Tyler auf die Schulter: ,,Ich schenke dir alles, was ich mir zum | Verénderte Kommunikation/Beziehungsebene: Z. zieht T. zu
Geburtstag wiinsche.* Riickblende: T. mit Mark. T. sich, nimmt Rolle des alteren Bruders ein.
weint; Z. legt Arm um ihn. Musik (ab Taufszene): ,,My Heart Keeps Singing* (Sadoff et
al. 2019).
29 | Eleanor bei Jasper | E. fragt Jasper nach Z. Jasper will mit ihr iber Jesus

reden.
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30 | Erschaffung des T. und Z. betrinken sich am Lagerfeuer. Z. trainiert, will | Perspektive: Z. aus Froschperspektive, T. aus Vogelperspek-
,,Peanut Butter Baumstamm heben: ,,Ich bin nicht stark genug.”“ T.: ,,Du | tive.
Falcon* brauchst ein Alter Ego!*“ Z. isst ohne Erlaubnis von der | T. lasst sich auf Z.s ,,Regel Nr. 1 (Party) ein.
Erdnussbutter, wahrend T. mithilfe von Klebeband und Essen von der Erdnussbutter: im Stehen.
Asten Fllgel bastelt. Z. nennt sich ,,Peanut Butter Fal- Beleuchtung durch Feuer/Perspektive - Heldenimage. Tén-
con“. T. hilft Baumstamm anzuheben, dann wuchtet Z. ze, Schattenspiele, Beleuchtung, Bemalung, Kleidung, Mu-
ihn allein ins Feuer. Sie feiern. sik = Wildheit; erinnert an Rituale von Indianern.

31 | Diskussion tber Z. liegt verkatert auf dem Riicken. E. findet ihn, macht E.: ,,Wir sind hier nicht bei ,Herr der Fliegen‘!“ - sieht T.

Zak sich Sorgen um ihn. Zieht ihm T-Shirtan — T.: ,,Er ist alt | und Z. als Kinder (in der Wildnis); ohne Zivilisation/Regeln
genug.” E. will mit Z. zuriick; T. will mit ihm zur Wrest- | funktioniert es nicht. Diisteres Menschenbild, Zweifel an
lingschule. Versucht klarzumachen, dass Z. nicht einge- | Fahigkeiten von Z.
sperrt werden muss, um versorgt zu werden. Fragt sie, Thema: Was braucht Z., damit es ihm gut geht (Freiheit oder
was sie flr sein Leben will. Z. unterbricht Streit, indem | einschrankende Betreuung)?
er aufsteht, E.s Autoschlissel ins Wasser wirft und sagt, | Z. sitzt auf dem Boden, schaut zu T. und E. auf.
dass er zur Wrestlingschule will. E. schliel3t sich den Z. buchstéblich zwischen den Fronten, E. und T. sprechen
beiden an. Uber ihn, stehen auf, E. will unter vier Augen sprechen:

Fremdbestimmung. Z. steht bei Entscheidung auf. Feiert sich
fiir seine Aktion (s. Sequenz 13).
T./E.. Getrank anbieten/ablehnen.

32 | FloRfahrt Z. am Steuerruder, setzt sich auf E.s Bitte hin. E. fragt, Z. steht, hat buchstéblich das Ruder in der Hand; T. und E.
ob er nicht etwas essen will, Z. will nicht, E. versucht es | sitzen. E. auf Kiste, mit Abstand gegeniiber von Z. und T.
weiter. T. lasst Z. (gegen E.s Protest) als Training unter | Perspektive: E. aus Froschperspektive, Z. und T. aus VVogel-
Wasser Luft anhalten, um mit E. zu diskutieren: ,,Hor perspektive.
auf ihn zuriickgeblieben [(O: Retard)] zu nennen. Du E.: ,,Er sollte vielleicht nicht in einem Seniorenheim sein,
sagst zwar das Wort nicht, aber gibst ihm das Gefiihl. aber das ist nicht auf meinen Mist gewachsen. Aber so ist es
Z. fangt mit bloBen Hianden einen Fisch. E.: ,,Du bist ein | nun mal und ich versuche das Beste daraus zu machen.*
wilder Kerl!“ (O: a wild man) T. will nicht in Z.s Anwesenheit (iber ihn reden: Anerken-

nung von Personlichkeit?
Kampf der Geschlechter (primitiv vs. zivilisiert).

33 | Duncan und Ratboy | Duncan und Ratboy finden verlassene Feuerstelle.

holen auf

34 | Loslassen Pause an einem alten Kran. Z. entscheidet, dass es ge- Perspektive: immer noch Untersicht, E. sitzt héher als die
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bratenen Fisch mit Erdnussbutter gibt. Erzahlen E. von
ihren (gefahrlichen) Erlebnissen (Flusstiberquerung,
Schielen, von Jasper fast angeschossen werden). Sprin-
gen mit Seil von Kran. Z./T.: ,,Eleanor, das ist so leicht!
[...] Loslassen — das ist alles!* Haben Spal3.

Z.: ,Jch liebe meine Familie. Und ich hoffe, dass wir
immer zusammen bleiben fiir den Rest unseres Lebens.*

beiden anderen, immer noch 2 gegen 1, aber nicht mehr ge-
geniiber, stattdessen n&her zusammen, oOfter in einer Auf-
nahme vereint.

Loslassen symbolisch: Risiken, Gefahren, Lernprozesse
zulassen, Angste Giberwinden, Weiterentwicklung, Identitats-
findung und Freiheit ermdglichen.

Perspektive bei Z.s Erklarung aus leichter Untersicht.

Bei Weiterfahrt sitzt E. auch auf dem Boden, keine zwei
Gegenpole mehr.

Musik bei Sprungszene: ,,Long Hot Summer Days* (Wat-
kins 2009).

35 | Tanzszene Nacht. E. und T. tanzen auf FloR im Schein des Feuers. | E.: ,,Weil du der Boss bist.*
E. erklért Z., wie er als Tanzpartner fihrt. Musik: ,, The Stable Song” (Isakov 2007).
36 | Nachtlicher Uber- | Z., E. und T. schlafen in Hiitte. Duncan und Ratboy Heldenmotiv: Z. beweist seinen Mut (abermals).
fall zlinden Flof an, um T. herauszulocken. Wollen ihm in Duncan (zu T.): ,,Denkst du, du bist der Einzige, der hier
Hand schieRen. Z. droht mit Schrotflinte — Ratboy: ,,Ab- | pleite ist? Ich brauch dieses Geld.*“
dricken konntest du vielleicht, aber kannst du auch zie-
len?* Z.: ,,Das ist grober Schrot!* Duncan und Ratboy
ziehen ab.
37 | Gang am Strand Néchster Morgen. Laufen am Strand entlang. T. zu E.: Verlustangst bei Z.?
,,Bist du sauer auf mich?* E. schaut zu Z., der vor den
beiden lauft und benommen wirkt. Z. schl&ft auf Bank,
E. erzahlt T., dass sie verwitwet ist. Z. steht auf, will
frihstlcken.
38 | Eleanors Chef ruft | In Bistro. Z. und T. Gben im Hintergrund Kampfbewe- E. beobachtet wahrend Telefonat Z. und T., wie sie spiele-
an gungen und fachsimpeln. E.s Chef ruft sie an, sagt, Z. risch k&mpfen und fachsimpeln.
soll morgen in ein fluchtsicheres Heim fiir Drogenab-
héngige verlegt werden. E. protestiert erfolglos. Fragt
Kellnerin nach SWR.s Adresse.
39 | Begegnung mit Kommen zu altem Haus auf verlassenem Gelande. T. Alle drei in einer Einstellung (Amerikanisch) vereint, nah

Salt-Water-
Redneck

spricht mit SWR., der seine Wrestlingschule vor 10 Jah-
ren geschlossen hat. T. enttduscht. Sagt Z., dass SWR.

beieinander. E. legt Z. Hand auf die Schulter.
Gesprdch: SWR. schaut immer wieder zu Z. und E. (un-

96




nicht mehr hier wohnt, nur Clint (echter Name von
SWR.). Z. begriiRt SWR. Ziehen weiter. Z. uberlegt, wie
sie SWR finden kénnen — T.: ,,Er existiert nicht.« Z.
besteht darauf, dass SWR. real ist. Will nicht wieder
zuriick nach Hause. Zu E.: ,,Ich konnte ein Held fiir dich
sein. Ich kdnnte mich um dich kiimmern. Wir kénnten
eine Familie sein!“ T. wirft frustriert Stein gegen altes
Gebéude.

scharf im Hintergrund). SWR. im Vergleich libergroR.

Z. auf linker Seite des Weges, E. und T. in Abstand auf der
anderen Seite.

T. Kappe wieder vorwarts auf. Weil nicht, was er Z. antwor-
ten soll (ebenso wie E.). Z. bleibt stehen, als er auf seinem
Standpunkt beharrt; T. geht weiter mit gesenktem Kopf.
Kamera Ubernimmt nicht (nur) Z.s visuellen Point-of-View;
Identifikation auch mit E./T.

40 | Salt-Water- Ein Pontiac Cabrio féhrt auf die drei zu, drinnen SWR. T. geht wieder voran, dann tbernimmt Z. die Flhrung. Sitzt
Redneck ist real in seiner Wrestlingaufmachung. Z.: ,,Heilige Scheie, du | vorne. ,,Ich fithle mich toll!*

bist es!” SWR. ladt Z. ein, Wrestling zu lernen. Steigen | Z. schnallt sich an (= Ist nicht der Badboy; Gbernimmt Ver-
in SWR.s Auto; fahren davon. antwortung fur seine eigene Sicherheit).

41 | Training SWR. und sein Kumpel Samson trainieren Z, der den Beim ,,Atomic-Throw** wird der Gegner tiber den Kopf ge-
,,2Atomic-Throw* aus dem Video lernen will; Wurf aber | hoben und dann aus dem Ring geworfen.
laut SWR. unmdglich, nur ein Schwindel. T. und E. Als T. E. fragt, ob sie mal nach Florida will, schaut sie zu Z.
beobachten die Drei und unterhalten sich tber die Zu-
kunft: T. will seine Schulden abbezahlen und sich dann
in Florida niederlassen.

42 | Abendessen Sitzen im Garten beim Abendessen. Z. will einen echten | Z.: ,,Ja verdammt!*
Kampf; SWR. und T. sind dafir, E. dagegen. Z. soll in Sam unsympathisch: Haltung, Hemd, Zigarette.
einem harmlosen Kampf gegen Sam antreten.

43 | Autofahrt Die flinf sitzen im Auto. Beginnen spaf3- Z. und SWR. vorne. Sam wirkt abgehoben, groiier als alle
haft/enthusiastisch zu brillen (auBer Sam). anderen. Z. mit T.s Kappe.

44 | Zak sieht Wrestling | Briillen geht in brutales Kampfgebrill zweier Wrestler
tiber. Z. und E. schockiert von riicksichtlosem, blutigem
Kampf (Hinterhof-Wrestling ohne Regeln). Kollege von
Duncan und Ratboy ruft an und sagt, dass T. da ist.

45 | Zak hat Angst In Garage: SWR. sagt Z., er soll im Ring sofort das Ge- | Z. erschrocken vor Aggressivitat von SWR.; passt mit sei-
meinste sagen, was im einféllt; gibt ihm weitere Tipps, nem guten Herzen nicht in die Wrestlingszene.
um im Ring zu bestehen Z. hat Angst; T. macht ihm
Mut; Z. (briillend): ,,Ich kann das!*

46 | The Peanut Butter | Schiedsrichter kiindigt Z. an. T. und E. sitzen in SWR.s | Im Hintergrund Garagenaufschrift: ,,Jacobs Inferno®.
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Falcon Auto und diskutieren dartiber, ob Z. in Gefahr ist oder T. kisst E.; Z. kiisst Madchen auf Stirn = T. hat E.s Aner-
nicht. T. kisst E. und fesselt sie dabei an Lenkrad. Z. kennung, Z. die der Gesellschaft.
kommt in einem Falkenkostiim aus Pappe aus der Gara- | Sam gleiche Pose wie in Sequenz 42.
ge; wird nach anfanglichem Zégern von den Zuschauern
gefeiert.

47 | Der Kampf Sam packt Z. verdchtlich am Kopf und wirft ihn zu Bo- | Dramatisierender Einsatz von Zeitlupe in den letzten Szenen
den. Kampft Gberhart, beleidigt Z., lasst sich nicht zu- der Parallelmontage.
riickhalten. Z. am Boden. T. coacht Z.; fragt, ob er noch | Alle staunen uber Z. — auch Ratboy, der ihn vorher noch
will. Z. zeigt Daumen nach oben, steht auf. unterschétzt hat (s. Sequenz 36).

Parallel dazu sieht E. Duncan und Ratboy ankommen; Z.s ,,gemeinster Spruch* zeigt sein echtes Herz/seine Person-
kann sich von Handschellen befreien. lichkeit (vorher teilweise Grenzen zwischen Gut und Bose,
Z.: ,,Entschuldige Mal Samson — du bist nicht zu meiner | lustig und aggressiv verwischt) - Z.: Rolle des Helden vs.
Geburtstagsparty eingeladen!* Rennt auf ihn zu, hebt ihn | Samson: Badguy (s. Sequenz 25).
hoch und wirft ihn aus dem Ring. Duncan und Ratboy Bei ,,Atomic-Throw* Verzicht auf Realismus fiir einen Mo-
kommen angerannt, gefolgt von E. Wahrend Z. Sam aus | ment.
dem Ring wirft, schlagt Duncan dem nichtsahnenden T. | Kampf von Z. gegen Exklusion und Mobbing und fiir Teil-
mit einer Brechstange auf den Kopf. habe und Selbstbestimmung.

Sichtbarer Schnitt (schwarzes Bild).

48 | Trauer um Tyler Z. sitzt traurig im Krankenhaus; Arzt redet hinter Andeutung, dass T. tot ist; fir Z. bricht Welt zusammen (alle
Glastir mit E.; E. weint. SWR. sitzt auf der Treppe vor | Kerzen aus) > mdglicherweise im Zusammenhang mit Se-
seinem Haus. Z. hélt Geburtstagskuchen mit 3 Kerzen in | quenz 49 Hinweis darauf, dass T. nun dauerhaft beeintrach-
der Hand, pustet sie aus. Riickblende von Z. und T.: tigt ist.

Machen ihren Handschlag; umarmen sich. Ahnliche Atmosphéare/Farben wie in Seniorenheim.
Vor und nach Rickblende sichtbarer Schnitt (schwarzes
Bild).
49 | Reise nach Florida | E. am Steuer; Z. schl&ft auf Beifahrersitz. E. weckt ihn; | E. lockere Frisur, Sonnenbrille, zu gro3es Hawaii-Shirt.

zeigt auf Florida-Schild. Z. weckt T., der bandagiert und
mit blauem Auge auf der Riickbank liegt: ,,Wir sind in
Florida; wir haben‘s geschafft!* Machen ihren Hand-
schlag. E. hélt T.s Hand. Z. l&chelt, als er die beiden
sieht; sein Blick schweift ab zum offenen Fenster.

Z. mit Hawaiihemd, zerzauste Haare. Fahrtwind, traumeri-
sches Lacheln (s. Sequenz 23).

E. am Steuer; T. und Z.s Schicksal vor allem von ihrer Ent-
scheidung abhangig.

Angekommen (obwohl technisch noch immer unter-
wegs/Probleme noch nicht alle geldst); Zuhause da, wo die
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wichtigsten Menschen sind.

Musik: ,,Running For So Long” (Ainsworth et al. 2019).
Komposition am Set. Themen: Reise, Einsamkeit, Zuhause,

Freunde, Familie, Diskriminierung (,,I’m not as broken as
some made me out to be”).
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