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«A POLITICS OF GARE»

Dispositive crip-queerer Zeitlichkeit
und Verantwortlichkeit

Das Video Crip Queer Pride with Daisy Wislar' ist eines von vielen Videoprojek-
ten, die von Mitgliedern der Organisation Rooted in Rights produziert und auf
rootedinrights.org veroffentlicht werden. Die filmischen Projekte werden aus-
schliefilich von be_hinderten Personen hergestellt und problematisieren damit
die von able-bodied Menschen dominierte Produktion audiovisueller Medien.?
Dokumentarisch setzt sich das Video von Daisy Wislar mit der Intersektion
von queer- und dis/ability-Aspekten auseinander und zeigt sowohl kongruente
Positionen der beiden Communities — etwa die Politisierung von korperli-
cher Diversitit — als auch ableistische Diskriminierungserfahrungen auf, die
Wislar von Seiten queerer Personen erlebt. Das Video ist formalisthetisch als
Kampagne zu identifizieren und wechselt dabei kurzweilig und didaktisch mo-
tiviert zwischen reportageartigem Material, nachgestellten Szenen und einer
Montagesequenz personlicher Fotos.

In einer Szene wird eine Konversation re-inszeniert, die sich auf einer les-
bischen Dating-App ereignete: Wislar stellt sich dabei selbst beim Tippen am
Smartphone dar, auf einer Wohnzimmercouch liegend, wihrend Wislars erzih-
lende Stimme aus dem Off spricht und der fortlaufende Chat intermedial ins
Bild eingeblendet wird. Als die Chatpartnerin erfihrt, dass Wislar eine korper-
liche Be_hinderung hat, folgen die Zeilen: «Awwwww!!!» / «It’s okay Babe!»
/ «I still think you’re beautiful!'> / «I’ll take care of you!!!'». Wislar reagiert
empfindlich auf die Konfrontation mit dieser Art der Sorge: «I KNOW IT’S
OK!» / «I DON’T NEED YOU TO TAKE CARE OF ME!» / «I DON’T NEED
YOUR APOLOGY JUST FOR EXISTING AS MYSELF!» Wislar kritisiert damit
die Artikulation einer empathischen Akzeptanz, die als Sorgeimpuls formuliert
wird. Ohne dieses Erlebnis weiter zu kommentieren oder zu theoretisieren, ge-
lingt es Wislar punktuell, eine Seize von Sorge vorzustellen, die an der Aufrecht-
erhaltung diskriminierender sozialer Differenz mitwirkt. Diese Art der Sorge zu
prozessieren, stellt fiir die Chatpartnerin keine kritische Herausforderung ihrer
eigenen Sprecherinnenposition dar, sondern tritt als eine Form ermichtigender
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Selbstvergewisserung auf. Im weiteren Verlauf des Videos wird jedoch klar, dass
Wislar der Sorge keineswegs eine pauschale Absage erteilt. Sorge, als konviviale,
solidarische Verantwortlichkeit gefasst, wird implizit besonders im abschlieffen-
den Statement angerufen: «We’re all on our own journey to understanding what
it means to be queer, disabled, trans, whatever it may be. Know that wherever
you are in that process. Your journey is valid and you are not alone in it.» Anstatt
Identitit als finite Aussagegrofie zu adressieren, wird in zeitlichen Metaphern
von Reise und Prozessualitit gesprochen. Diese andere Seite von Sorge, die im
Ausspruch «you are not alone in it»> mitklingt, aber auch in Wislars aktivisti-
scher Titigkeit und Mitarbeit in Non-Profit-Organisationen praktiziert wird,
zielt auf alternative Gegenwarten und Zukiinftigkeiten ab.

Ausgehend von dieser Beobachtung einer Politisierung von Sorge setze ich
mich in diesem Beitrag mit zeitgendssischen medialen Verhandlungen von
Sorge auseinander, die an der Schnittstelle von queerness und dis/ability artiku-
liert werden. Dieses Untersuchungsfeld erscheint deshalb besonders produk-
tiv, weil die Beispiele auf die Notwendigkeit verweisen, Konzepte von Sorge in
ihrer Komplexitit aufzuzeigen. Einem strukturell paternalistischen Begriff von
Sorge als génnerhafte, bedauernde Mikrogewalt wird ein programmatischer
Begriff von Sorge entgegengehalten, der eine ethische Verantwortlichkeit
beschreibt und Zeitlichkeit sozial und medial politisiert. Dabei soll es nicht da-
rum gehen, eine vermeintliche Oppositionalitit zu behaupten, sondern darum,
ein komplexes Spannungsverhiltnis konfligierender Sorgepolitiken sichtbar zu
machen, das in Dispositiven crip-queerer Zeitlichkeiten empfindlich themati-
siert wird.

«Queer times» und «temporalities of dis/ability»

Der brasilianische Spielfilm Heute gebe ich allein nach Hause® von Daniel Ribei-
ro erzihlt vom Coming-out des blinden Teenagers Leonardo (<Leo>) und dem
Liebesverhilmis, das sich zwischen ihm und Gabriel — einem neuen Mitschii-
ler — entwickelt. Dabei entsteht eine Dreiecksbeziehung mit Leos bester Freun-
din Giovana, die ihn tiglich als Sehende Begleitung auf dem Heimweg von der
Schule unterstiitzt und in dieser Titigkeit zunehmend von Gabriel ersetzt wird.
Auf narrativer Ebene thematisiert der intersektionale Coming-of-Age-Film so-
wohl Situationen, in denen Leo Gewalt erfihrt, die sich auf seine Be_hinderung
bezieht, als auch queere negative Gefiihle, die durch das heteronormative Gebot
zum Verheimlichen gleichgeschlechtlicher sexueller Orientierung und schlief3-
lich durch Homofeindlichkeit erzeugt werden. Der Film ist interessanterweise
mit einer gewissen Leichtigkeit und in einem heiteren Grundton inszeniert, ins-
besondere kraft triumerischer Indie-Folkmusik und warm-matter Farbgebung.
So wird verhindert, dass die Inszenierung von Leos Lebensrealitit ausschlief3-
lich tragisch ausfillt oder sich einzig auf dessen negative Gefiihle fokussiert,
obwohl die Herausforderungen, die Leo tiglich erlebt, unmissverstindlich das

SCHWERPUNKT 27

3 Heute gehe ich allein nach
Hause [Hoje Eu Quero Voltar Sozinho],
Regie: Daniel Ribeiro, BR 2014.



STEFAN SCHWEIGLER

Abb.1-2 Produktionsstills von:
Heute gebe ich allein nach Hause
[Hoje Eu Quero Voltar Sozinho],
Regie: Daniel Ribeiro, BR 2014
(Orig. in Farbe)

4 Zur StraRe als Infrastruktur
und Ort politischer Exposition
siehe Judith Butler: Korperliche
Verletzbarkeit, Biindnisse und Street
Politics, in: WestEnd. Neue Zeitschrift
fiir Sozialforschung, Bd. 11, Nr. 1:
Exodus. Leben jenseits von Staat
und Konsum, 2014, 3—24.

Thema des Films sind. Das Eintauchen in Leos Wahrnehmungswelt wird da-
bei insbesondere durch Einsatzweisen der Kamera (und des Sounds) geférdert,
indem durch Nahaufnahmen (Abb. 1—2) das taktile Erleben, das Riechen und
das Horen filmisch akzentuiert und dadurch die Rezeption des Films mit einer
Sensibilitit fiir Nihe- und Distanz-Erfahrungen grundiert wird.

Auf dramaturgischer Ebene wiederum wihlt der Film wiederkehrend und
titelgebend Szenen am Heimweg, in denen einige der Scham- und Gewalt-
erfahrungen wirksam werden. Der Heimweg auf der Strafie stellt damit ein
Setting dar, das zugleich als Infrastruktur der (Im-)Mobilitit und als Ort
koérperlicher Verletzbarkeit und Exposition determiniert ist.* Fiir Leo ist ein
Heimweg dabei regelrecht iiberdeterminiert: Gesteigerte Gefahren des Stra-
enverkehrs, heteronormative Blickregime des 6ffentlichen Raums, potenziel-
les Mobbing aufgrund seiner Be_hinderung oder/und seiner gueerness sowie
die Abhingigkeit von einer Sehenden Begleitung, zu der ein enges person-
liches Verhiltnis besteht, das von Sorgeimpulsen durchdrungen ist. Die von
seiner Familie und Giovana stets offerierte Sorgeleistung (<I'll take care of
you>») fithrt — verschrinkt mit Mobbing-Erfahrungen — zu Leos Bediirfnis,
sich abzunabeln und zum Versuch den Nachhauseweg alleine anzutreten, wo
er jedoch neuerlich der Gewalt in die Arme lduft. Der Film folgt so antei-
lig den etablierten narrativen Strukturen eines Coming-of-Age-Films in der
Suche nach Selbstbestimmung, setzt jedoch durch die strukturelle Veranke-
rung der Erzihlung in wiederkehrenden Heimweg-Szenen einen Kontrapunkt
zu spannungsdramaturgischen Zeitlichkeiten: Im Unterschied zu klassischen
Coming-of-Age-Erzihlungen wird die Dominanz chronischer Zeitlichkeiten,
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die Leos Alltag eine bestimmende Rahmung geben, durch bildinszenatorische
Repetitionen besonderes akzentuiert.

Die romantische Beziehung mit Gabriel und die Freund_innenschaft mit
Giovana, die sich noch mehr verfestigt, als er sich ihr gegeniiber outet, er-
zeugen schliefilich Perspektivverschiebungen fir Leo: Sein Begehren nach
Selbstbestimmung konzentriert sich allmihlich nicht mehr auf die totale Ab-
lehnung von Unterstiitzungsstrukturen, sondern auf die Entwicklung einer
widerstindigen Haltung gegeniiber ableistischer und heterosexistischer Re-
pression, die von der koextensiven Sorge fiireinander angetrieben wird. Der
Film endet so nicht mit einem Ausbruch aus den alltiglichen Zeitabldufen,
sondern verindert die Art und Weise, wie Leo sich zu diesen in Beziehung
setzt. Damit formuliert das Ende des Films eine dhnliche Philosophie wie
Wislars Worte «Your journey is valid and you are not alone in it>. Welche
weiteren Gewalterfahrungen Leo auf seiner Reise noch erwarten werden,
nachdem er am Ende des Films beginnt, 6ffentlich mit Gabriel auf seinem
Heimweg Hindchen zu halten, wird im Film nicht mehr erzihlt. Entschei-
dend ist nicht mehr die Chronologie der viktimisierenden Ereignisse, son-
dern eine offene Gegenwart und Zukunft.

Wie Jack Halberstam einschligig ausgefiihrt hat’ ist der queeren Erfahrung
von Zeit ein Wissen um die normativen Rahmungen hegemonialer Zeitlich-
keiten inhirent. Halberstam identifiziert Heteronormativitit, biirgerliche Re-
produktion und Familie als eine institutionalisierte Normativitit, die sich unter
anderem dadurch auszeichnet, dass sie zeitliche Einsdumungen vorgibt: etwa
den Ubergang von der Pubertit (einem sexuellen Noch-nicht) in die <Reife> des
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Erwachsenenlebens, das Heirat, Reproduktion, biologische Uhr, Sicherheit,
Bestindigkeit, Erben/Beerben und ein <langes Leben> in zeitlichen Strukturen
akkordiert. Queere Menschen erleben und erfahren die dominanten spitkapita-
listischen Zeitlichkeiten anders, scheitern an ihnen und/oder widersetzen sich
ihnen und produzieren und erleben dadurch ihrerseits nicht-normative, gegen-
offentliche, andere Zeitlichkeiten, die Halberstam queer times nennt.® Heute gebe
ich allein nach Hause vergegenwirtigt dieses queere Verhiltis zu Zeitlichkeit
durch wiederkehrende Ansichten von Leo in stillen Momenten schamvoller
Passivitit und vorsichtigen Wartens, die im filmischen Zeitkontinuum Verlang-
samungen und zugleich druckgeladene Anspannungen erzeugen und mit der
Zeiterfahrung von Risikobewusstsein und Heimlichkeit latenter Homosexuali-
tit korrelieren. Wislars Video wiederum macht an einer Stelle renitente queere
Zeitlichkeit medial sichtbar, indem von Wislars Coming-out als non-binary
durch eine Montagesequenz erzihlt wird: Wihrend die Off-Stimme Wislars
allmihliche Befragung der gelebten und sozial zugewiesenen Gender-Identitit
erinnert, wechseln in der Montagesequenz iltere Fotos von Wislar einander
ab, wodurch transmedial auf die Praxis des Blitterns in einem Fotoalbum ver-
wiesen wird. Wislars Gender-Identitit wird so historisiert und die Sequenz fun-
giert zugleich als Artikulation von Wislars Vorstellung von gueerness als etwas
Experimentell-Prozesshaftem.

Wie beschrieben thematisieren Daisy Wislar und der fiktive Charakter Leo
aber auch dis/ability-bezogene Erfahrungsdimensionen. In Anlehnung an die
Forschungen zu queeren Zeitlichkeiten haben Shoshana Magnet und Amanda
Watson mit dem Begriff «temporalities of disability» eine differenzierte Per-
spektive auf ein «undertheorized piece of the structure of ableism» entwi-
ckelt.” Dieser Aspekt der Struktur von Ableismus bestehe in «the way that
people with disabilities are both shamed and haunted by time and its passing
under late-capitalist narratives obsessed with normative forms of productivity
and efficiency».! So wie queerness ein negatives Verhiltnis zur Terminierung
von sexueller Reproduktion unterhilt, wird Be_hinderung vom Stigma ver-
meintlich mangelnder temporaler Effizienz (der Heimweg dauert linger) be-
schimt und heimgesucht. Be_hinderung sei «made to suffer [...] both from
a too-muchness of time and from an inability to fill time in ways that are
constructed as normatively productive».® Eine kritische Haltung gegeniiber
hegemonialen Zeitlichkeiten einzunehmen, kann bei Wislar etwa bedeuten,
die Pathologisierung und Behandlung von dis/abilities als ein aufgebiirdetes
Zeitregime zu erinnern: «Growing up I had a lot of surgeries and physical
therapies in order to reach certain physical benchmarks that doctors told me
I was <supposed> to have reached at my age.»"™ Mit dieser Beobachtung iiber-
fithrt Wislar die erlebten temporalities of dis/abiliry hinsichtlich der zeitlichen
Vorgaben, die sie stets auferlegen, und hilt ihnen nun einen anderen An-
spruch auf Zeitlichkeit entgegen, der auf Wislars T-Shirt zu lesen ist: «The
Future Is Accessible».
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Crip-queere Zeitlichkeit und Sorge als <temporére Leistung>?

Auch die als «Sick Woman Theory»" betitelte kulturtheoretische, literarische
und kiinstlerische Arbeit von Johanna Hedva verschrinkt Perspektiven, die
aus der Betroffenheit von chronischer Erkrankung heraus formuliert werden,
mit queeren Sichtweisen. Hedvas Leben ist von mehreren korperlichen und
psychischen Dispositionen geprigt, von denen einige (z. B. eine starke Form
von Endometriose und eine seltene immobilisierende Autoimmunerkran-
kung) von Hedva selbst als schmerzvolles Leiden beschrieben werden und
zudem komplizierte Wechselwirkungen mit Hedvas neurodiverser Deper-
sonalisation (DPDR) und auch mit Depressionen eingehen. Unter anderem
ist Hedva aufgrund sich wiederholender Schiibe immer wieder fiir lingere
Zeit ans Bett gebunden. Das Motiv dieser hiuslichen Isolation wird auf ei-
ner ersten Ebene zum Ausgangspunkt fiir Hedvas theoretische Uberlegun-
gen im Essay sowie zum Schauplatz fiir die gemeinsam mit Pamila Payne und
Myrrhia Rodriguez angefertigten kiinstlerischen Fotos, die damit die zweite
mediale Ebene der sick woman theory bilden. Der Status der Bilder ist also
nicht einfach illustrativ; vielmehr gehen Aufsatz und Fotografie eine spezifi-
sche intermediale Beziehung ein. Denn, so Hedva, die sick woman theory stelle
eine Antwort auf die kiinstlerische Arbeit Audrey Wollens dar, die sich mit
der Selbstdarstellung trauriger adoleszenter Midchen (unter anderem) in di-
gitalen Fotopraktiken wie Selfies beschiftigt und solchen negativ-affektiven
Bildsprachen ein antipatriarchales subversives Potenzial zuspricht. Hedva
habe sich nun die Frage gestellt, was mit dem sad girl passiere, wenn es er-
wachsen werde, wenn sein Alltag von den normativen Zeitlichkeiten von
Reproduktion und Arbeit heimgesucht werde.” In Anlehnung an Wollens
Selfie-Asthetik wihlt auch Hedva die fotografisch selbstportritierende Insze-
nierung, fithrt diese jedoch weitaus diisterer aus. Die Bilder (Abb. 3—4) zeigen
Hedva zuhause, in teils leidenden, teils ernst in sich ruhenden Posen, liegend
auf dem eigenen Bett bzw. sitzend als Rollstuhlnutzer_in. Das von Rodriguez
ausgefithrte Frisieren und Schminken, das Frida Kahlo zu zitieren scheint,
und die teils heroischen Kérperhaltungen geben der Bildsprache einen ikoni-
schen Charakter. Mit tiefschwarzem Lippenstift und fahlgriinem Lidschatten
blickt Hedva jeweils direkt in die Kamera. Auf dem Schof§ bzw. seitlich am
Korper befinden sich zahlreiche Verpackungen von Medikamenten, daneben
auch verschiedene Biicher — etwa Alison Kafers Feminist, Queer, Crip.® Die
Bilder dringen so nicht nur zahlreiche Assoziationen zu Krankheit, Be_hin-
derung, Depression, Stagnation und hiuslicher Isolation auf, sondern fun-
gieren durch die Asthetisierung von Hedva auch als Sinnbild: Das sad girl
hat die Formensprache des Selfies hinter sich gelassen und findet sich als
sick woman in der Formensprache der Allegorie wieder. Anders als die Figur
in Diirers Melancholia I blickt Hedvas sick woman jedoch die Betrachtenden
direkt an und formuliert so zumindest stillen Protest, wenn auch mit passiver,
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Abb. 3-4 Zwei Fotos aus Fobanna
Hedva for Mask Magazine von
Pamila Payne (Styling, Haar und
Make-up: Myrrhia Rodriguez;
Art Direction: Johanna Hedva),
USA 2016 (Orig. in Farbe)

14 Hedva: Sick Woman Theory.
15 Ebd.

schwermiitiger Korperlichkeit in einer ausgedehnten, chronischen Zeitlich-
keit des Herumliegens und des Allein-Seins.

Diese chronische, erdriickende Zeitlichkeit korreliert mit Positionen in
Hedvas Essay: Eine chronische Krankheit, riumt Hedva ein, sei «an illness that
lasts a lifetime. [...] And think about the weight of time: yes, that means you
feel it every day.»" Die von Magnet und Watson beschriebenen beschimenden
und heimsuchenden Zeitlichkeiten, die als Effekte spitkapitalistischer Macht-
strukturen von be_hinderten Menschen in besonderer Weise erlebt werden,
sind auch bei Hedva explizit angesprochen:

Because to stay alive, capitalism cannot be responsible for our care — its logic of ex-
ploitation requires that some of us die. <Sickness> as we speak of it today is a capitalist
construct, as is its perceived binary opposite, <wellness.> The <«well> person is the
person well enough to go to work. The <sick> person is the one who can’t. What is
so destructive about conceiving of wellness as the default, as the standard mode of
existence, is that it invents illness as temporary. When being sick is an abhorrence to
the norm, it allows us to conceive of care and support in the same way. Care, in this
configuration, is only required sometimes. When sickness is temporary, care is not
normal. Here’s an exercise: go to the mirror, look yourself in the face, and say out
loud: <To take care of you is not normal. I can only do it temporarily.»®
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Hedva zeigt so mit dem Essay und den Fotos die Brutalitit von Imperativen der
Erwerbstitigkeit, Flexibilitit und Effizienz auf. Mit ihnen gehe stets die Priva-
tisierung von Barrieren einher, die das Erfiillen einer idealen Leistungsfihigkeit
temporir (oder ein Leben lang) erschweren (oder verunméglichen). Hedva, sich
selbst zwar als nicht-bindr identifizierend, benennt all jene Menschen (und da-
mit auch sich selbst), die unter dieser Brutalitit leiden, als kranke Frauen. Diese
queere Setzung soll eine Herausforderung an die patriarchale Herrschaft wei-
Ber, able-bodied, heterosexueller, wohlhabender Minnlichkeit formulieren: «The
Sick Woman is an identity and body that can belong to anyone denied the priv-
ileged existence — or the cruelly optimistic promise of such an existence [...].
[...] The Sick Woman is anyone who does not have this guarantee of care.»®
Diese Dekonstruktion der normativen Auffassung von <Sorge als temporirer
Leistung> stellt den Kern der crip-queeren Schlagkraft von Hedvas Theorie
dar, die fordert, auf den verengten Begriff von Sorge mit dessen Radikalisie-
rung zu antworten:

The most anti-capitalist protest is to care for another and to care for yourself. To
take on the historically feminized and therefore invisible practice of nursing, nur-
turing, caring. To take seriously each other’s vulnerability and fragility and precarity,

and to support it, honor it, empower it. To protect each other, to enact and practice
1

community. A radical kinship, an interdependent sociality, a politics of care.
Die Fotostrecke von «Sick Woman Theory» konnte als eine angewandte
Form der im Zitat nominierten interdependent sociality gelesen werden: Indem
Hedva die Ideen zur reflexiven Selbstdarstellung nicht allein umsetzt, sondern
z.B. die Kamera an die Fotografin Pamila Payne abtritt, entsteht eine dstheti-
sche Ko-Autor_innenschaft. Wihrend Wollens sad girls iiberwiegend Selfies
der Kiinstlerin sind, tritt Hedvas sick woman erst durch eine mediale und so-
ziale Interdependenz ins Bild. Aber auch Wislars Video, das durch die geteil-
ten Unterstiitzungsstrukturen von Rooted in Rights entstehen konnte, ist ein
Ergebnis des obigen Anspruchs «to protect each other, to enact and practice
community». Auch der Film Heute gebe ich allein nach Hause — ein crip-queerer
Film aus einem Land des Globalen Stidens — hingt in seiner Entstehungsge-
schichte mit queeren Formen der Unterstiitzung zusammen, denn er basiert
auf einer zuvor auf internationalen queeren Filmfestivals gezeigten und so-
dann auf YouTube gestellten kurzfilmischen Pilot-Version, deren positive Re-
zeption und digitale Popularitit den Weg fiir die Finanzierung und Realisie-
rung des Spielfilms ebneten.® Hedvas <Politiken der Sorge> ausschliefilich als
etwas zu begreifen, das inhaltlich durch dargestellte Themen und Motive in
den Beispielen verhandelt wird, wiirde den umfassenden Anspruch dieser Pro-
grammatik verfehlen. Vielmehr legt Hedvas auf Praktiken und auf angewandte
Theorie abzielende Konzeption von Politiken der Sorge nahe, dass Wislars
Video, Ribeiros Film und die Fotografien von Hedva/Payne/Rodriguez selbst
als Dispositive operieren.

SCHWERPUNKT 33

16 Ebd.

17 Ebd.

18 Vgl. Daniel Ribiero im Inter-
view mit Kat Kourbeti, in: Flickering
Myth, 14.10.2014, flickeringmyth.
com|2014/10[london-film-festival-
interview-daniel-ribeiro-way-looks
(29.9.2020).




19 Siehe Michel Foucault: Dispo-
sitive der Macht. Uber Sexualitdt, Wissen
und Wahrheit, Berlin 1978.

20 Michael Lommel: Dispositiv, in:
Helmut Schanze (Hg.): Metzler Lexi-
kon Medientheorie, Medienwissenschaft.
Ansdtze — Personen — Grundbegriffe,
Stuttgart 2002, 63—64, hier 64.

21 Andrea D. Bithrmann, Werner
Schneider: Vom Diskurs zum Dispositiv.
Eine Einfiihrung in die Dispositivanalyse,
Bielefeld 2008, 53.

22 Ebd.

STEFAN SCHWEIGLER

Mediale Dispositive und perverse Solidaritit

In der medienkulturwissenschaftlichen Fassung von Michel Foucaults Dis-
positivbegriff® erscheinen mediale Untersuchungsgegenstinde als Formatio-
nen, die aus diskursiven, dsthetischen, aber auch materiellen, institutionellen
und praktischen Dimensionen bestehen. Als infrastrukturierendes «Netzwerk
von sozialen Konventionen, technischen Voraussetzungen und Dispositionen
der Einbildungskraft>® erscheint das Dispositiv aber nicht als die additive
Gesamtheit, sondern als die relationale und prozessuale Vernetzung dieser
heterogenen Elemente, die im Zeichen strategischer Funktionalitit auf un-
terschiedliche Formen von Macht zugreift und dabei Machteffekte moderiert
und selbst produziert. Die drei besprochenen medialen Beispiele als Dispositi-
ve zu begreifen, schliefit eine Auseinandersetzung mit der Reprisentation von
crip-queeren Themen, Motiven und Diskursen ein, beschrinkt sich aber nicht
darauf. Die Analyse fragt ferner nach den Formen der Subjektivierung, die
sich im Rahmen des medialen Dispositivs fir Produzent_innen, dargestellte
Figuren oder Rezipient_innen durch das Dispositiv ereignen. Die medialen
Produktionen — ein Video, ein Film, eine Fotostrecke — lassen sich schliefi-
lich nicht mehr als Angehérige einer jeweils uniformen medialen Gattung mit
vermeintlich fiir alle Beispiele der jeweiligen Gruppe feststehenden medialen
Spezifika typologisieren, sondern sind als spezifische mediale Figurationen zu
fassen, die sich teils in dominanten filmischen und fotografischen Traditionen
bewegen, teils von diesen abgrenzend positionieren. Die Foucault-Rezeption
von Andrea D. Bihrmann und Werner Schneider betont diese Eigenschaft
von Dispositiven mit dem Hinweis, dass «die Formierung von Dispositiven
die De-Formierung anderer Dispositive bzw. des Zusammenspiels anderer
diskursiver und nicht-diskursiver Praktiken impliziert>.” Hierin liegt auch
ein entscheidendes Charakteristikum der besprochenen drei subkulturellen
crip-queeren Medienpraktiken, das in deren Ausloten und Um-Definieren von
video-, film- und fotografiepraktischen Konventionen liegt: «Denn Disposi-
tive lassen sich nicht restlos und widerspruchsfrei totalisieren; so existieren in
der sozialen Praxis immer <Risse> und damit unterschiedliche Aneignungs- wie
Umdeutungsmoglichkeiten.»?

Wislars, Ribeiros und Hedvas mediale Produktionen haben etwa instituti-
onelle Dimensionen, die auf entscheidende Weise mit der strategischen Po-
sitionierung dieser Dispositive einhergehen: Sei es die Organisation Rooted
in Rights, seien es Vernetzungsstrukturen von Filmfestivals, sei es die Erst-
priasentation und Diskussion der sick woman theory im Rahmen einer Veran-
staltung des Women’s Center for Creative Work. Als Dispositive betrachtet,
zeichnen sich die drei Beispiele zudem nicht nur durch die explizit thematisch
verhandelten Fragen rund um Normativitit, Diskriminierung und subversive
Politiken der Sorge aus, sondern setzen auch Dinge ins Bild, die auf Praxis-
zusammenhinge verweisen, mit denen die Subjektivierung der dargestellten
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Figuren korrespondiert: die stindige Koprisenz von Gehstock, Rollstuhl und
Pharmazeutika bei Hedva; die Nutzung einer lesbischen Dating-App oder ei-
nes Gehstocks bei Wislar; Leos Punktschriftmaschine, die einen markanten
Sound hat, fiir welchen ihn einige Mitschiiler_innen notorisch hinseln. Nicht
zuletzt de-arrangieren die Beispiele dsthetisch spezifische Blickregime, um sich
entschlossen von einem bedauernden, sentimentalen <Ansehen> crip-queerer
Personen zu unterscheiden. Das Politische an der Darstellung von Leo oder an
der Selbstdarstellung von Wislar bzw. Hedva wird nicht einfach nur in einem
kritischen Umgang mit stereotyper Reprisentation von Minderheiten gewihnt.
Vielmehr begreifen Hedva, Wislar wie auch Ribeiro die Subjekte der Rezepti-
on — mit ihren Vorgingen im Akt des Ansehens und Anstarrens von Menschen
mit vermeintlich nicht-normativer Kérperlichkeit — als in das mediale Disposi-
tiv mit eingeschlossene Akteur_innen. Die filmischen und fotografischen Bilder
bemiihen sich durch inszenatorische Setzungen um ein Verlernen insbesondere
des heteronormativen und ableistischen Sehens. Bereits kleine formale Set-
zungen koénnen diesem Impuls folgen: etwa Wislars und Hedvas Suspension
der vierten Wand durch den direkten Blick in die Kamera, der von negativen
Gefiihlen wie Scham erzihlt und zugleich eine empfindliche Aufmerksamkeit
suggeriert. Dieser gesteigerten Aufmerksamkeit und Sensibilitit kommt in
Ribeiros Film in Form der Nahaufnahmen, die Leos taktile Nihe- und Dis-
tanzwahrnehmung nachempfindbar machen, eine dquivalente Bedeutung zu.
Robert McRuer benennt solche Suspensionen konventioneller Blickregime
als die perverse visuelle Rhetorik der Solidaritit. «If the sentimental mode places
the disabled figure below the viewer, in need of protection or succor, the mode
of solidarity places the disabled figure alongside the (non-disabled or disabled)
viewer, in need of justice.»® In dem Mafie, in dem die drei hier besprochenen
medialen Beispiele Setzungen treffen, die sich von normativen Bildpolitiken
unterscheiden, sind sie sozusagen Dispositive, die ihrerseits selbst Dispositivana-
Jyse betreiben: weil sie — entsprechend Gilles Deleuze’ Definition von Disposi-
tivanalyse — «die Linien der jingsten Vergangenheit und die der nahen Zukunft
entmischen»,? indem sie die formisthetisch medienhistorischen Einschreibun-
gen, die in medialen Dispositiven wirken, dekonstruieren. Dieser dekonstruie-
rende Anspruch erfolgt, um «gegen die Zeit und dadurch auf die Zeit zu wir-
ken, zugunsten einer, wie ich hoffe, kommenden Zeit. [...] Nicht zum Zweck
der Voraussage, sondern der Aufmerksambkeit fiir das Unbekannte wegen, das
an die Tir klopft.»%

In dieser Beschreibung der dispositiven «Fihigkeit [...], sich selbst zu trans-
formieren oder sich bereits zugunsten eines Dispositivs der Zukunft aufzuspal-
ten»,® verschrinkt Deleuze Annahmen iiber (a) die potenzielle formale Ver-
dnderbarkeit von Dispositiven mit Annahmen tber (b) die potenziell reflexive
Beziehung, die Dispositive zur Vorstellung von Zeit unterhalten konnen. Dies
umfasst ihr Querlesen von Vergangenheit und Gegenwart ebenso wie ihre
Offenheit fir unbekannte und abweichende Entwicklungen, womit ihnen die
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STEFAN SCHWEIGLER

Fahigkeit zur Politisierung von Zeitlichkeit zugesprochen wird. Trotz ihrer
medialen Verschiedenheit resonieren die drei Beispiele im Aufweisen solcher
Verschrinkungen von formisthetischer Abweichung und reflexiver Bezugnah-
me auf Zeitlichkeit: Wislars experimenteller Einsatz der Montage-Sequenz
mit Fotos, die einen Raum fiir die Geschichtlichkeit und Prozessualitit crip-
queeren Lebens eroffnen; Hedvas fotografische Verschiebung vom digitalen
Selbstbildnis hin zur Allegorie auf die chronische Zeitlichkeit spitkapitalisti-
scher Stigmatisierung von Krankheit; Ribeiros Entschleunigung der Coming-
of-Age-Narration durch den dramaturgischen Einsatz von Repetition und
durch die Integration von heimlicher, vorsichtiger und wartender Zeitempfin-
dung und -darstellung.

Zeitlichkeit und Verantwortlichkeit

Wie aufgezeigt veranschaulichen die drei besprochenen Arbeiten mittels un-
terschiedlicher Stilmittel, Narrationen und Unterstiitzungsstrukturen crip-
queere, widerstindige Perspektiven auf normative Zeitlichkeiten. Ein der-
artiger Umgang mit der Gegenwart crip-queerer Lebensrealititen, der kraft
dispositiver Transformationen andere Perspektiven auf Zeit erzeugt, begreift
die Gegenwart (oder das «Aktuelle») — mit Deleuze gesprochen — als «das,
was wir werden, das, was wir im Begriff sind zu werden», ein «Werden, das
sich mit der Geschichte gabelt>.# Auch wenn es sich um heterodoxe Genres
medialen Ausdrucks handelt (die aktivistisch-dokumentarische Video-Kam-
pagne, der fiktionale Spielfilm und die Essay-Foto-Arbeit), zeichnen sich die
Produktionen in dhnlicher Weise dadurch aus, dass sie crip-queere Zeitlich-
keiten politisieren und damit differenzierte Nuancen problematischer ebenso
wie erstrebenswerter Verstindnisse von Sorge verhandeln. McRuers Konzept
perverser Solidaritit betont diese Verschrinkung von Zeitlichkeit und Verant-
wortlichkeit auf der Ebene der von ihm beobachteten alternativen Blickregime
in medialen Queer-crip-Dispositiven, wenn er schreibt, perverse Solidaritit
offenbare sich dort als etwas, «das wir hofften zu werden, demnichst, in der
Vergangenheit»,® eine «perverse solidarity beyond the constraining bounda-
ries of the here and now».”® Sara Ahmed schreibt, wer in queere Zeitlichkeiten
eintauche, konvertiere von «indifference [...] to caring, which means caring
for someone, having someone to care for, and thus caring for what happens,
caring about whether there is a future or not».3 Diese Anrufung eines Begriffs
von Sorge im Kontext von Zeitlichkeit und Verantwortlichkeit, die auch in
den medialen Arbeiten von Wislar, Ribeiro und Hedva aufgewiesen werden
konnte, begniigt sich jedoch niemals mit einer esoterischen Idealisierung von
Sorge, sondern zeigt die politische Kraft von Politiken der Sorge genau dort
auf, wo Vereinnahmungen des Sorgebegriffs im Konflikt mit einer program-
matischen Ethik der Verantwortlichkeit stehen, und versucht gleichsam aus
dieser Reibung schlau zu werden:
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Caring is anxious — to be full of care, to be careful, is to take care of things by be-
coming anxious about their future, where the future is embodied in the fragility of
an object whose persistence matters. Becoming caring is not about becoming good
or nice: people that have <being caring> as their ideal ego often act in quite uncaring
ways in order to protect their good image of themselves. To care is not about letting

an object go, but holding onto an object by letting oneself go, giving oneself over to

something that is not one’s own.¥

Wislars und Leos allergische Reaktion auf patnernalistische Sorge und Hedvas
Kritik an der spitkapitalistischen Fassung von maximal <temporirer> Sorgeleis-
tung finden im Rahmen von Ahmeds Lob der Sorge ein Aquivalent in Form
des differenzierenden Einschubs, der auf Vereinnahmungen des Sorgebegriffs
verweist. Utopische Queer-crip-Zeitlichkeiten von Sorge fragen so immer
auch nach deren Verhiltnis zu Vereinnahmungen des Sorgebegriffs. Sie werden
schliefilich in komplexen Relationen gedacht und gewinnen dadurch eine theo-
riebildende Valenz. 31 Ebd.
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