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Evelyn Annuf$ has written a definitive, detailed, multi-sited, transnational his-
tory of drag. This book offers a sinuous history of performance, race, collective-
world-making and unmaking and it uses various national archives to resist any
simple equation between drag and subversion. Spectacles of cross-dressing and
black-face, she shows, intertwine across several racial regimes confounding the
usual separation of these practices and demanding a careful investigation into
when and how racial and gender crossing and passing are deployed within toxic
nationalism and when and how they become a repudiation of purity and a queer
and radical embrace of the inauthentic, the barbaric and the other. Dirty Drag-
ging offers startlingly new readings of drag performance and is an instant classic!
Jack Halberstam, Columbia University New York City

Wild Things (2020), Female Masculinity (2019), und The Drag King Book (1999)

Dirty Dragging ist ein Must Read: eine sehr produktive und politisch wichtige

Intervention in die Queer und Gender Studies, die Kultur- und Theaterwis-

senschaften und vor allem auch in die Performance Studies. Dirty Dragging

hat das Potenzial, diese Disziplinen exemplarisch zu pragen, weil es nicht nur

bindre, dualistische Perspektiven aufbricht. Mit dem Blick auf Kreolisierungs-

prozesse konnen Drag, Geschlecht, Rassifizierung und Klasse in neuer Weise
zusammenhangend verstanden werden.

Isabell Lorey, KHM Koln

Democracy in the Political Present: A Queer-Feminist Theory (2022),

Die Regierung des Prekdren (2020) und Immer Arger mit dem Subjekt (2017)

Evelyn Annufs thinks across history, geography, and forms of political practice

to offer a capacious conception of dragging. The non-linear weft of this work
complicates notions of genealogy, origins, and indigeneity.

Zimitri Erasmus, Wits University Johannesburg

Race Otherwise (2017)






... in Erinnerung an
Oshosheni Hiveluah (1981—2019)
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Dank

»We were queer way before gay liberation was invented.« So Mogamat Kafunta
Benjamin anlésslich einer kleinen, inzwischen breit rezipierten Ausstellung
2019 in Cape Town. Wie viele andere, die an Dirty Dragging beteiligt waren,
erlebt Mogamat diese Publikation nicht mehr. Heute fiihlt sich unsere Begeg-
nung an wie aus einer anderen Welt. Wir hatten uns bei seiner Fithrung durch
das District Six Museum kennengelernt, als ich dort zum Karneval und der Glo-
balgeschichte von Blackface recherchieren wollte. Von dort aus hat er mich
nach nebenan zu Kewpie: Daughter of District Six geschleppt und mir jene
Drag-Fotos gezeigt, mit denen dieses vollig anders geplante Buch nun fiinf
Jahre spater in einer verdnderten weltpolitischen Situation beginnt. Mogamats
Absage an queere Fortschrittserzahlungen aus dem Globalen Norden warf mei-
nen bisherigen Ansatz nachhaltig Giber den Haufen. Von da an entwickelte sich
meine Arbeit dank Mogamat in eine andere Richtung und riickte damit viel-
leicht niher an die Fragen, die uns heute beschiftigen — Fragen nach dem
Bezugnehmen, trotz alledem.

Texte entstehen iber Umwege, nehmen unvorhersehbare Wendungen —
oft durch zuféllige Begegnungen, die quer zur eigenen Perspektive liegende
Blickwinkel ermdglichen, das Forschungsdesign durcheinanderbringen und
das Arbeiten entsprechend zu einer kollektiven Angelegenheit machen. An
Dirty Dragging haben in diesem Sinn sehr viele Leute aus ganz unterschied-
lichen Kontexten in verschiedenen Stadien der Recherche, des Textes auf
verschiedenste Weise mitgeschrieben — lesend, diskutierend, Infrastruktur
ermoglichend, Kontakte herstellend, Impulse gebend, Gedankenspriinge pro-
vozierend ...

Dank an alle fiir den Luxus, iber Grenzen und Differenzen hinweg gemein-
sam mit mir tiber dieses Projekt nachzudenken: Chris Standfest, Kai van Eikels,
Adam Czirak, Wolfgang Struck, Sebastian Kirsch, Bettine Menke, Ulrike Hafs,
Zimitri Erasmus, Stephan Geene, Bafta Sarbo, Nitzan Lebovic, Kathrin Peters,
Susanne Lettow, Isabell Lorey, Gerhild Steinbuch, Isabel Kranz, Bernhard Jen-
sen und viele andere; ebenso an die Teilnehmenden meines mdw-Colloquiums,
das fiir mich zu einer der schonsten Univeranstaltungen der letzten Jahre zihlt:
Isabel Frey, Caroline Heider, Kyra Krauss, Constantin Luger, Ginan Seidl, Cla-
rissa Thieme, Arne Vogelgesang, Abby Wagner, Sophie Zehetmayer und an alle
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anderen, die immer mal wieder dazugestofsen sind; aufSerdem an die Studie-
renden diverser Seminare zum Thema an meiner Home Base, der Universitit
flir Musik und darstellende Kunst Wien (mdw) sowie an der University of Cape
Town, der FU Berlin, der LMU Miinchen und der Ruhr-Universitit Bochum.
Danke auch an das Team des gerade an der mdw gegriindeten International
Research Center Gender and Performativity (ICGP), an Philipp Hohmann, Thari
Jungen, Marina Rauchenbacher, Kyra Schmied und Raz Weiner sowie an das
friihere IKM-Gender-Team Mariama Diagne, Susanna Hufsky, Silke Felber und
Julia Ostwald.

Viele Kollegiinnen, etwa Aurélie Godet, Zimitri Erasmus, Kim Vaz-Deville,
Nadia David, Mark Fleishman, Susann Lewerenz, Qondiswa James, Jack Lewis,
Heike Becker und Denis-Constant Martin, haben ihre Forschungen und ihr Mate-
rial mit mir geteilt. Dartiber hinaus ist mein Nachdenken von drei ganz unter-
schiedlichen universitiren Zusammenhéngen, gewissermaf3en von drei akade-
mischen >Miittern< gepragt — in alphabetischer Reihenfolge: von der theaterwis-
senschaftlichen Chorforschung um Ulrike Haf$ an der Ruhr-Universitit Bochum,
von den damals historisch orientierten Gender Studies am Zentrum fiir Interdis-
ziplinire Frauen- und Geschlechterforschung der TU Berlin um Karin Hausen
und vom literaturwissenschaftlichen, an Fragen des Auftretens interessierten
Forschungscolloquium der Universitat Erfurt um Bettine Menke, das inzwischen
Wolfgang Struck, Dietmar Schmidt und viele andere Kolleg:innen fortfithren.

Der Horizont des Buchs ist bestimmt von allen mdglichen Diskussions-
kontexten: zuletzt etwa vom Austausch am Centre for Dance, Theatre and Per-
formance Studies der University of Cape Town und am Magnet Theatre (u.a.
mit Mark Fleishman, Jacki Job, Mwenya Kabwe, Mbongeni Mtshali, Gerard M.
Samuel); von der Facing Drag-Reihe mit nora chipaumire, Diedrich Diederich-
sen, Zimitri Erasmus, Elaine Frantz, Stephan Geene, Aurélie Godet, Karin Har-
rasser, Nanna Heidenreich, Katrin Koppert, Eric Lott, Fatima Naqvi, Mamela
Nyamza, Jay Pather, meLé yamomo und Raz Weiner (einige Beitrdge erscheinen
nun zeitgleich in dem mit Raz Weiner herausgegebenen Facing Drag-Sammel-
band); von unserer universititsiibergreifenden Ringvorlesung Facing the Au-
thoritarian Drift (gemeinsam organisiert u.a. mit Sofia Bempeza, Nanna Hei-
denreich, Isabel Frey, Katrin Koppert, Isabell Lorey, Kathrin Peters, Johanna
Schaffer) und der mdw-Veranstaltungsreihe Populismus kritisieren (u.a. mit
Therese Kaufmann, Susanne Lettow, Ralf von Appen und vielen mehr). Maf3-
geblich waren auch die Diskussionen am International Research Center Inter-
weaving Performance Cultures der FU Berlin um Erika Fischer-Lichte, Matthias
Warstat und Gabriele Brandstetter (Dank nicht zuletzt an meinen Office Buddy
James Harding) sowie der FU-Theaterwissenschaft (Dank an Doris Kolesch),
der LMU-Theaterwissenschaft und Christopher Balmes Global Theatre Histo-
ries-Forschungsnetzwerk.



Dank

Dank aufSerdem an die Recherchemoglichkeiten an der Tulane University
in New Orleans (Elio Brancaforte) und der Rutgers University (Fatima Naqvi), an
die Senses of the South-Konferenz von Alexandra Hui (Mississippi State Univer-
sity), die Konferenz De Lesclavage aux Black Indians im Rahmen der von Steve
Bourget in Zusammenarbeit mit Kim Vaz-Deville kuratierten Pariser Black
Indian-Ausstellung und die von Franz Thalmair und Karin Harrasser organi-
sierte MUMOK-Tagung mixed up with others before we even begin, an das von
Julia Prager ins Leben gerufene DFG-Netzwerk Versammeln sowie an alle mog-
lichen anderen Forschungszusammenhinge wie etwa die von Jenny Schrodl
und Rosemarie Brucher organisierte AG Theater und Geschlecht und unsere
Arbeitsgruppe Interdependenzen.

Dirty Dragging ist nicht nur eine akademische Angelegenheit in a room of
one‘s own. In das Buch sind vor allem auch Feldforschungen in Cape Town, in
New Orleans, in Bad Gastein und an anderen Orten eingegangen: Oshosheni
Hiveluah und Adam Czirak waren in Cape Town dabei, Malik Iasis in New
Orleans und Wolfgang Struck in Gastein; Friends and Family, zum Beispiel
meine Eltern Hanne und Bert Annufs, jeweils am Telefon.

In Cape Town hat es vor allem Melvyn Matthews ermoglicht, dass ich
monatelang am Karneval im Athlone Stadium teilnehmen konnte. Melvyn hat
sowohl den Kontakt zu Kolleg:innen wie Denis-Constant Martin vermittelt
als auch zu den am Karneval Beteiligten selbst, zu den Atjas, allen moglichen
Klopse (Clubs), zu Nigel Scheepers und vielen anderen. Kenny Misroll und Mus-
tafa Angel McCooper wiederum haben ihre Video- und Fotosammlung mit mir
geteilt. Danke zudem an Linda Chernis vom GALA Archive von der University
of Witwatersrand in Johannesburg sowie an die Archivar:innen des District Six
Museum (u.a. Tina Smith, Chris Julie), der Iziko Social History Collection Archi-
ves (u.a. Esther Esmyol, Fatima February, Shanaaz Galant, Baheya Hardy, Lai-
lah Hisham), der National Library of South Africa (u.a. Melanie Geustyn, Najwa
Hendrickse, Clive Kirkwood) und der Western Cape Archives in Cape Town und
Mossel Bay (u.a. Erika LeRoux sowie Erna Marx).

Danke ebenso an die Leute aus dem Mardi Gras-Umfeld von New Orleans,
die mich aufgenommen und weitergereicht haben — an L. J. Goldstein und
Antonio Garza, an die Baby Dolls, etwa an Cinnamon Brazil Black, zugleich Big
Queen der Fi Yi Yi Black Indians, an Sylvester Francis vom Backstreet Cultural
Museum und Ronald Lewis vom House of Dance and Feathers, an Lugman
Kevin Bush und Kevin Goodman — Big Chiefs der Flaming Arrows, die mich zu
den Practices der Monogram Hunters um die Big Chiefs Pie Tyrone und Jeremy
und Big Queen Denise Stevenson geschickt haben, an Nicole vom First and
Last Stop und an Darryl Montana — Big Chief der Yellow Pocahontas, der mir
seine Stickarbeit an spektakuldren Indian Suits gezeigt und mich ins Le Pavillon
Hotel zu den Stuckarbeiten seines Vaters Tootie mitgenommen hat, an Regine

15
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und Randy Richter-McClain fiir ihr unerschopfliches local knowledge und an
die vielen Kolleg:innen wie etwa Rebecca Snedeker, Thomas Sakakeeny und
Jonathan Morton. Dank auch an die Archivar:innen der Tulane University, vor
allem der Carnival Collection, des Hogan Jazz Archive (Lynn Abbott) und des
Amistad Research Center, an The Historical New Orleans Collection (Heather
Green), an das Presbyteére (Wayne Phillips) und das Louisiana State Museum,
das Archiv der Public Library von New Orleans sowie an das Schomburg Center
for Research in Black Culture und die Lincoln Center for the Performing Arts
Archives in New York und zudem an Errol Laborde.

Peter Bassetti von der Bassetti Pass und Christel Sendlhofer wiederum
haben es mir erméglicht, an alpinen Perchten- und Krampusziigen sowie an
Hausbesuchen im 6sterreichischen Pongau teilzunehmen. Danke an die Perch-
ten von Bad Gastein fiir ihre Gastfreundlichkeit, an die Leute vom Gasteiner
Perchten- und vom Heimatmuseum sowie an Michael Greger vom Salzburger
Landesinstitut fiir Volkskunde und an Elisabeth Egger vom Wiener Volkskun-
demuseum. Zudem mdochte ich mich bei Peter Jammerthal von den Theaterhis-
torischen Sammlungen des Instituts fiir Theaterwissenschaft an der FU Ber-
lin bedanken, ohne den ich nicht auf Traugott Millers Material zu Ki sua heli
gestofden wire. Ebenso an Peter Marx, Hedwig Miiller und Nora Probst fiir ihre
Unterstiitzung bei der Thingspiel-Recherche in der Theaterwissenschaftlichen
Sammlung Schloss Wahn der Universitit Koln.

Fir Recherchen und Korrekturen herzlichen Dank vor allem an Kyra
Schmied sowie an Susanna Hufsky, Paula Alamillo, Matti Renner-Motz, Ste-
phanie Amarell, Dagmar Troestler, Benedikt Arnold, Karo Spoéring und Simon
Dornseifer. Dirty Dragging konnte zudem nur mithilfe der infrastrukturel-
len Unterstiitzung vieler IKM-Kolleg:innen an der mdw in Publikation gehen.
Danke auch und gerade an Dagmar Abfalter, an Anita Hirschmann-Gotterer,
Slavomira Martiskova und Sarah Lang. Ebenso herzlichen Dank an das Team
von mdwPress — vor allem an Max Bergmann fiir die so professionelle Beglei-
tung des Buchs, an Kathrin Heinrich sowie an die mdw-Forschungsférderung:
an Therese Kaufmann, die dieses Projekt maf3geblich unterstiitzt hat, und an
Vitali Bodnar. Das umsichtige Lektorat haben Franziska Weber fiir die deutsch-
sprachige, Michael Thomas Taylor fiir die englischsprachige Fassung tiber-
nommen, die fiir diesen Band so wichtige Bildbearbeitung Claudia von Fun-
cke und Thari Jungen, die Covergestaltung Oliver Brentzel, den Satz Elisabeth
Scheit. Aurélie Godet, L. J. Goldstein, Ryan Hodgson Rigsbee, Melvyn Matthews,
Kenny Misroll und Elianira Riveros Piro haben zudem ihre Fotografien fiir die-
ses Buch zur Verfiigung gestellt. Bei ihnen allen mochte ich mich gern bedan-
ken — ebenso bei den vielen anderen Leuten, die zum Entstehen dieses Buchs
auf verschiedenste Weise beigetragen haben. Geférdert wurde Dirty Dragging
durch die Deutsche Forschungsgemeinschaft im Rahmen meines Heisenberg-
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Projekts Grenzziehungen und performative Transpositionen an der FU Berlin
(Dank auch fiir die infrastrukturelle Unterstiitzung durch Dorith Budich und
viele andere) und nicht zuletzt durch die mdw (Danke auch an Ulrike Sych und
Gerda Miiller, die diese Arbeit vonseiten des Rektorats auch im gegenwértigen
Klimawechsel unterstiitzt haben).
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Einleitung

If we take to heart the fact that we make places, things, and selves, but not
under conditions of our own choosing, then it is easier to take the risk of con-
ceiving change as something both short of and longer than a single cataclys-
mic event. Indeed, the chronicles of revolutions all show how persistent small
changes, and altogether unexpected consolidations, added up to enough weight,
over time and space, to cause a break with the old order.

Ruth Wilson Gilmore!

»Drag« habe keine eindeutig verortbare Herkunft, heifst es oft.> Die soge-
nannte Kiichenetymologie von Gender Bending hingegen verweist aufs vor-
biirgerliche europdische Theater — darauf, wie junge Schauspieler in Frauen-
rollen die Schleppen ihrer Kostiime hinter sich herziehen.® Dragging ist also
bestimmt von Widerstrebendem: vom Verweis auf volatile Bedeutungszusam-
menhéinge und auf einen physischen Pullback — auf Gefligeltes und Gravita-
tionales gewissermafSen. In Dirty Dragging geht es um bewegte Kérper, denen
etwas anhaftet, ohne dass sich die Genealogie des Mitgeschleppten eindeu-
tig bestimmen lief3e. Mein Titel ist fortgesetzte Metapher unvorhersehbaren,
nomadischen Mitschleppens und erweitert das herkdmmliche Begriffsver-
stdndnis von Drag als »exaggerated gender display«.* Im Gegensatz zum elisa-
bethanischen Stage-Dragging werde ich hier alle méglichen minderen, trans-
gressiven, in Kontexten politischer Gewalt situierten Auftrittsformen unter-
suchen. Ich mochte erkunden, was sich auf letztlich unkontrollierbare, wider-
spriichliche Weise beim Mitschleppen solcher Kontexte verfangen kann, um in
veranderter, mit anderem verflochtener Form anderswo wieder aufzutauchen.

1 Gilmore, Golden Gulag, 2007: 242.

2 Vgl. Baroni, Drag, 2012: 191. Zur Etymologie von Drag vgl. auch McGlotten, Dragging,
2021: 7-8; Senelick, Changing Room, 2000: 279. Zur neuerlichen Konjunktur der Drag-
Forschung vgl. Heller, Queering Drag, 2020; Khubchandani, Decolonize Drag, 2023;
Schrodl/Striewski, Drag, 2025 sowie — in Verbindung mit Dirty Dragging — Annufs/
Weiner, Facing Drag, 2025.

3 Zur Etymologie des Horensagens vgl. Férstermann, Volksetymologie, 1852.

4 So Lorber, Preface, 2004: xv.
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Dirty bezeichnet dabei weniger das Dargestellte als letztlich >dreckige< Formen
der Darstellung, die das Verstédndnis von einer konturierten, abgeschlossenen
Figur unterlaufen und dadurch die Frage nach dem kollektiven Auftreten ins
Spiel bringen.®

Vor dem Hintergrund aktueller gesellschaftlicher Entwicklungen mochte
ich entsprechend die master trope der performativititstheoretischen
Geschlechterforschung reformulieren, die Auseinandersetzung mit Drag in
andere Kontexte ibersetzen und das widerspriichliche Spiel mit referenziel-
lem Exzess auch auf seine destruktive Seite hin ausloten. Gerade die Trans Stu-
dies haben Drag in den letzten Jahren kritisch reperspektiviert, auf verdnderte
biopolitische Subjektivierungsbedingungen verwiesen und den Akzent vom
Undoing aufs Verflissigen, Liquidieren, iiberkommener Klassifikationen — auf
»politics of transitivity«® — verschoben. Daran kniipft Dirty Dragging an. Weil
das Transgressive nicht ausschliefslich als Queering — als »subversive repeti-
tion within signifying practices of gender«’ — gelesen werden kann, beschif-
tige ich mich aus global- beziehungsweise aus verflechtungsgeschichtlicher
Perspektive® mit kontrdren Mobilisierungen des Performativen. Dirty Dragging
reagiert durch entsprechende Quellenlektiiren hindurch auf Katastrophen der

5  Siehe Voriiberlegungen in Annuf$, Dirty, 2022; Alienating, 2023. Zum performativen
Verflechten vgl., anders akzentuiert, auch Fischer-Lichte et al., Interweaving Perfor-
mance Cultures, 2014.

6  Zum Transbegriff als »fleshly insistence of transitivity« siehe Halberstam, Trans*,
2018: 136. Vgl. zur Abloésung von Drag durch pharmakologisches Transing Preciado,
Testo Junkie, 2013, »The Drag King Plan of Action«: 364-380; siehe auch Letter,
2018; Apartment, 2020; Learning, 2020. Zur Trans-Kritik an der bindren Rahmung
von Drag-Konzepten vgl. aus unterschiedlichen Perspektiven Heller, Queering Drag,
2020; Stokoe, Reframing Drag, 2020; zur Kritik der Kritik Stryker, (De)Subjugated
Knowledges, 2006.

7  Butler, Gender Trouble, 1990: 146 — auf Esther Newtons Mother Camp. Female Imper-
sonators in America (1979) verweisend; zur zeitgenossischen materialistischen Kri-
tik vgl. Annufs, Umbruch, 1996 /The Butler-Boom, 1998. Butler selbst revidiert ihre
Perspektive im Vorwort von 1999: xxiii; siehe auch Bodies That Still Matter, 2021: 191.
Zum queeren Gestus von Drag vgl. Heller, Queering Drag, 2020: 33; als »collapsing of
aborder-line« vgl. Weiner, Out of Line, 2019: 52. Zur vorbiirgerlichen Etymologie von
»queer« vgl. Oxford English Dictionary, 2014; zur korrespondierenden Umschrei-
bung transversaler Perspektiven Muiioz, Disidentifications, 1999: 31; Lorey, Demo-
kratie, 2021. Zur US-aktivistischen Begriffsgeschichte in den 1990er-Jahren und
deren internationaler Ausstrahlung vgl. Bala/Tellis, Global Trajectories, 2015; globale
queertheoretische Perspektiven zusammenfassend: Laufenberg, Queere Theorien,
2022: 209-242; zur Kritik Hoad, Mythology, 2015.

8 Vgl Conrad, Globalgeschichte, 2013/What Is Global History?, 2016; Osterhammel,
Verwandlung der Welt, 2020.



Einleitung

Gegenwart und ihre Begleiterscheinungen: die autoritir-»>broligarchische«<
Wende postdemokratischer, ressentimentaler Politikformen, die sich wahl-
weise vor allem gegen >Genderismus< oder globalisierte Migration von unten
richten, die Zerstorung regulierender Infrastrukturen durch die wirtschaftsli-
bertére Rechte und die Entstehung neuer Kriegsregime, die die globale Faschi-
sierung des von Naomi Klein so genannten »predatory disaster capitalism«®
ankiindigen. Begleitet nun wird die neuerliche Konjunktur identitirer Tren-
nungen von karnevalesken Politikdarstellungen innerhalb der heutigen media-
len Aufmerksamkeitsokonomien.”’ Gerade diese Instrumentalisierung trans-
gressiver Darstellungen von rechts fordert dazu heraus, auch die historische
Perspektive zu erweitern.

Exemplarisch zeigt sich das an geschichtlichen Ausformungen von >racial-
ized Drag<." Sowohl im Kontext der modernen Geschichte von physiognomi-
schem Rassismus und kolonialer Uberausbeutung als auch von unterschied-
lichen Rezeptionen der frithen globalisierten, visuell gepridgten Massenkul-
tur verortet, macht etwa Blackface als »racial impersonation«” die grotesk-
clowneske Entstellung der schwarzen Gesichtsmaske zum Zeichen von Exzess
und wird entsprechend politisch besetzt. Ist Drag bislang vor allem mit quee-
rem, subversivem Gender Bending assoziiert, geht es hier also zugleich um
invektive Auftrittsformen. Auf der StrafSe, im Karneval, in der Propaganda,
auf der Bithne oder in der Wissenschaft und wiederum >out of doors< unter-
sucht Dirty Dragging die Ambivalenz mimetischer »Messiness«* in historischen
Gewaltzusammenhingen, um auch jene Auftrittsformen genauer bestimmen

9  Klein, The Shock Doctrine, 2007. >Anti-Genderismus< und autoritire Wende des Neo-
liberalismus rejustieren moglicherweise auch bisherige Kritiken an Homonationalis-
mus und Pinkwashing (Farris, In the Name, 2017; Puar, Terrorist Assemblages, 2007);
vgl. hierzu Raz Weiners aktuelles Forschungsprojekt The Pink Wash-Out (mdw) sowie
On Arab Masquerades and Necropolitics, 2025. Siehe zum gegenwirtigen Backlash
und seiner Karnevalisierung bereits Annufs, Affekt und Gefolgschaft, 2023; Populis-
mus und Kritik, 2024; Notes on Facing Drag, 2025. Zur aktuellen Reperspektivierung
von Faschismus vgl. Toscano, Late Fascism, 2023.

10 Zum Karnevalesken als Transgressionspraxis, die die zeitliche Begrenzung des Kar-
nevals tberschreitet, vgl. Godet, Behind the Masks, 2020: 3. Vgl. auch Nyongos
Unterscheidung zwischen Karneval und dem kommodifiziert Karnevaleskem der
Minstrel Shows (Amalgamation Waltz, 2009: 108).

11 Vgl Lott, Blackface from Time to Time, 2025; ankniipfend an Sieg, Ethnic Drag, 2009.
Als »racial cross-dressing<« bezeichnet auch Chude-Sokei Blackface in The Last
»Darky«, 2006: 38. Die Figur sei »metonymic, not metaphoric, (...) a doppelganger,
but one which haunted whiteness, not blackness.« (33) Zur frithen Verkniipfung von
Drag und Blackface vgl. Johnson, Gender Trumps Race?, 2009.

12 Gubar, Racechanges, 1997: 56.

13 Balke, Mimesis zur Einfiihrung, 2018: 16.
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zu koénnen, die trotz allem das Potenzial haben, widerstdndige Affekte gegen
Politiken des Teilens und Herrschens zu triggern.

An der Stidspitze Afrikas, in der Mitte Europas und im Siiden der USA situ-
iert, erinnern die einzelnen Kapitel daran, wie Leute mit kreolisierten perfor-
mativen Kulturtechniken Trennungspolitiken auf der StrafSe widerstreiten,
wie der Faschismus queeres wie kreolisiertes Dragging zu bannen sucht und
wie schliefdlich karnevaleske Erscheinungsformen von fraternalen Vigilantes,
neuen patriarchalen Eliten, aber eben auch von unten immer wieder anders
mobilisierbar sind. Dirty Dragging konstelliert also gegenséatzliche Auftrittsfor-
men, die sich als mimetisches Mitschleppen sozialer Verflechtungen beschrei-
ben lassen. Dabei wird transgressives In-Erscheinung-Treten sowohl zum
Instrument kollektiven Widerstreits und der Selbstbehauptung als auch des
Othering, der Abwertung, des Terrors oder der Machtdemonstration. Anhand
der inszenierten Alltagsfotografie einer Drag Queen zu Zeiten der Forced
Removals wahrend der siidafrikanischen Apartheid und anhand des Karnevals
von Cape Town, im Bezug auf eine Studioaufnahme von Eva Braun im Méinner-
anzug, mit geschwérztem Gesicht, mit Blick auf alpine Perchtenziigen, Terror-
spektakel des frithen Ku Klux Klan und den Mardi Gras von New Orleans wird
es in Dirty Dragging um das Spektrum transgressiver Mimesis gehen: von exis-
tenziellen Drag-Szenen bis zum karnevalesken Maskengebrauch. An wider-
spriichlichen Ausformungen von Drag im erweiterten Sinn mochte ich zeigen,
wie Auftrittsformen komplizitar oder hegemonial besetzt und dennoch kollek-
tiv immer wieder neu von jenen mobilisiert werden kdnnen, die sich »so< nicht
regieren lassen wollen."

Was also bedeutet die Verkniipfung von Drag und Blackface im Karne-
val der Subalternen zu Zeiten der Apartheid?® Wie wiederum wird diese Ver-
knipfung im NS antisemitisch aufgeladen? Wie kann der Siidstaatenkarneval
in den USA zugleich zum Regierungsinstrument und zum queeren Refugium
werden? Und wie verhalten sich karnevaleske Artikulationen von Kolonialis-
men und Rassismen zu einem queeren Verstdndnis von Drag? Anhand ausge-
wahlter Quellenlektiiren gehe ich unterschiedlichen (post-)kolonialen Kontex-
ten nach, deren Regime jeweils scheitern, zusammenbrechen, auf Dauer nicht
funktionieren und doch fortlebende Gewalt- und Widerstandsformen nach
sich ziehen. Die etymologische Erzdhlung von theatralem Dragging auf vor-
biirgerlichen europdischen Biihnen und deren Referenz auf nichtreprisenta-

14  Zur Ambivalenz von Drag vgl. bereits die Einleitung von Schacht/Underwood in The
Drag Queen Anthology, 2004: 1-17. Zur Komplizitatsforschung vgl. Lebovic, Compli-
city and Dissent, 2019.

15 Zum gendertheoretischen Reflexionspotenzial des Karnevals vgl. Simoes De Aratjo,
Carnival, Carnival, 2023: 201.
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tive mimetische Auftrittsformen ruft die Ara kolonialer Expansion bereits ins
Gedéachtnis. Gegenstand von Dirty Dragging sind nun jene Auftrittsformen, die
als Effekte dieser Expansion gelesen werden konnen. Untersuchen méchte ich
verwandte, gleichwohl unterschiedliche politische Kontexte des Teilens und
Herrschens mit je spezifischen arbitrdren Ausgrenzungen und Besonderun-
gen — Kontexte, die zwischenzeitlich als erledigt galten und in historischen
Studien eher getrennt verhandelt werden, aber in Konstellation gebracht das
transozeanische Widerspiel zwischen Kreolisierungs- und Entkreolisierungs-
prozessen'® verdeutlichen: Apartheid, NS und Jim Crow-Segregation nach dem
1865 endenden Biirgerkrieg und der darauffolgenden Abschaffung systemati-
sierter Versklavung in den USA.

Warum gerade diese Konstellation? Das siidafrikanische Apartheidregime
(1948—1994), das sich zum einen im Rekurs auf nationalsozialistische und US-
amerikanische Exklusionspolitiken, zum anderen auf der Grundlage historisch
einander (iberlagernder Kolonialpolitiken gegen Kreolisierungsentwicklungen
formiert, funktioniert als modernes Social Engineering. Es korrespondiert mit
zeitgleichen rassistischen Gentrifizierungen andernorts und nimmt als bio-
politisches Modell heutige Formen der Securitization, der Uberausbeutung und
der Zwangsvertreibung vorweg;"” zugleich aber macht schon sein komplexes

16 Zum Kreolisierungsdiskurs vgl. Glissant, Introduction, 1996; Poetics of Relation,

1997, *1990; im stdafrikanischen Kontext: Erasmus, Creolization, 2011; im européi-
schen: Rodriguez/Tate, Creolizing Europe, 2015 (Introduction); Gutiérrez Rodri-
guez, Archipelago, 2015; Hall, Créolité, 2015; im deutschsprachigen: Miiller/Ueck-
mann, Kreolisierung Revisited, 2013; Jour Fixe Initiative Berlin, Kreolische Konstella-
tionen, 2023; siehe auch Stam/Shohat, Race in Translation, 2012: 299; im frankofonen
Zusammenhang: Verges, Creolization and Resistance, 2015. Das Verhéltnis von Kreo-
lisierung, multidirektionalen Adaptionsprozessen und moderner Gouvernementali-
tat adressieren, den einseitigen Fokus auf das Plantagensystem und entsprechende
Romantisierungen des Vormodernen in bestehenden Kreolisierungsstudien kritisie-
rend, Crichlow/Northover, Globalization, 2009.
Vgl. auch Samir Amin zum »right to be similar« (Specters of Capitalism, 1998: 42)
sowie verwandte Uberlegungen zur Transkulturalisierung, etwa die Arbeiten von
Fernando Ortiz, 1995. Zur Ablésung des Ahnlichkeits- durch das Identititsdenken
und die Hypostase von Differenzen in der biirgerlich-europaischen Kultur vgl. —
die kolonialen Implikationen aussparend — auch Foucault, Ordnung der Dinge, 1974
(*1966), hier: 82. Zur Kritik an postkolonialen Alterititsbehauptungen und den Fall-
stricken von Umkehrdiskursen vgl. Koschorke, Ahnlichkeit, 2015, in Bhatti/Kimmich,
Ahnlichkeit; Kimmich, Ins Ungefihre, 2017.

17 So auch Gilroy mit Blick auf Stidafrika: »The appeal of security and the related
appearance of gated and secured residential spaces are two components of this
larger change. The proliferation of service work and the reappearance of a caste
of servile, insecure, and underpaid domestic laborers, carers, cleaners, deliverers,
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Klassifikationssystem Vorstellungen von einem vermeintlich immergleichen
bindren Rassismus hinterfragbar. Das gilt auf andere Weise auch fiir den NS
(1933—1945); denn hier verschrinkt sich Antisemitismus als Bestimmungsmo-
ment nationalsozialistischer Propaganda und koloniale Exotisierung mit dem
Angriff auf die friihe, ihrerseits bereits kreolisierte, US-amerikanisch gepragte
Popkultur und auf deren globale Strahlkraft. Am NS wird also die Verbindung
von Antisemitismus, Kolonialrassismus und Dekreolisierung lesbar.®® Die segre-
gierten Verhéltnisse im Stiden der USA nach dem Zusammenbruch des Plan-
tagensystems in den 1860er-Jahren wiederum prégen genau jene Trennungen,
die heute den Blick auf andere geografische und historische Zusammenhinge
oft strukturieren, erweisen sich aber bei genauerem Hinsehen als ungleich
komplizierter.

Hier setzt dieser Diskussionsvorschlag an und verschiebt die Perspektive.
Den Entanglements transgressiver Auftrittsformen gehe ich an heterogenen
Quellen nach, befrage deren jeweiligen Umgebungsbezug und die Metamor-
phosen von anderswo mitgeschleppter korperlicher Repertoires oder Mas-
ken — mithin je spezifische performative Transpositionen.”® Die daraus resul-
tierende Reperspektivierung von Drag lasst sich mit dem kulturwissenschaftli-
chen Shift von der dekonstruktiven, negativen Bezogenheit auf Identitétskate-
gorien in der frithen Queer Theory zur heutigen Beschaftigung mit situiertem
Umgebungswissen, mit dem Wissen um die politische Bedingtheit des eigenen
Auftretens, um Vergesellschaftungsfragen und ihre verflechtungsgeschichtli-
chen Bedingungen assoziieren.?® Dabei wird das Spannungsgefiige zwischen

messengers, attendants, and guards are surely others. The segmentation and casu-
alization of employment, health, and dwelling are the foundations on which these
aspects of the privatization and destruction of the civic order have come to rest.«
(Postcolonial Melancholia, 2005: 45)

18  Zur deutschen Kolonialgeschichte im fritheren Deutsch-Siidwest, dem heutigen
Namibia, und dem soziozidalen Einsatz der Schutztruppe gegen die lokale Bevolke-
rung — Herero, Nama und San, vgl. Zimmerer/Zeller, Vélkermord, 2003. Zur daraus
resultierenden Form einer Art Militdr-Dragging der Herero vgl. Henrichsen/Selmici,
Schwarzkommando, 1995.

19  Braidotti bestimmt Transposition als »cross-boundary or transversal transfer, in the
sense of a leap from one code, field or axis into another (...). Central to transpositions
is the notion of material embodiment (...).« (Transpositions, 2006: 5). Zum Reper-
toire als verkorperter Wissensvermittlung durch »performances, gestures, orality,
movement, dance, singing — in short, all those acts usually thought of as ephemeral,
nonreproducible knowledge«, mithin im Unterschied zu den »supposedly enduring
materials« des Archivs, siehe Taylor, Archive, 2003, hier: 19-20.

20 Von»Umgebungswissen« spricht Sprenger in Epistemologien des Umgebens, 2019; ich
beziehe mich hier allerdings mit Sanchez Cedillo (Dieser Krieg, 2023: 15) auf Guattaris
Bestimmung von drei verflochtenen Okologien — Umwelt, Soziales/Gesellschaft
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genealogisch Unverortbarem und dem Verweis auf erschwerte Bewegungsbe-
dingungen, das meine Lesart von Dragging bestimmt, in eine doppelte Pers-
pektive Gibersetzt. Es geht sowohl um die konkrete Situiertheit 6ffentlichen In-
Erscheinung-Tretens als auch um die darin aufscheinenden globalen Fluchtli-
nien;® denn die hier versammelten historischen Erkundungen sind der Frage
nach den unabsehbaren Méglichkeiten zukiinftiger politischer Bezugnahmen
angesichts des Fortlebens unterschiedlicher Gewaltregime gewidmet.

Um der Komplexitdt der genannten Konstellationen gerecht zu werden,
mochte ich hier zunichst die siidafrikanische, ihrerseits Theorieansitze aus
der Karibik entwendende Kreolisierungsforschung mit queertheoretischen
Ansatzen verkntipfen; dezidiert praxeologisch orientiert, befragt etwa Zimi-
tri Erasmus mit Sylvia Wynter bestehende Kategorienbildungen in Auseinan-
dersetzung mit Kolonialgeschichte.? Darin korrespondiert ihr Ansatz auch
mit Auseinandersetzungen um die Gedankenfigur des Nomadischen.?? Nach
Schnittstellen kritischer Theorieproduktion fragend, méchte ich daran weiter-
arbeiten, um als disparat wahrgenommene Denkentwiirfe im Verlauf des Buchs
engzufiihren. Zugleich an der Geschlechter- als Drag-Forschung fortschrei-
bend, lassen sich so nicht zuletzt die Fluchtlinien zwischen Auseinanderset-
zungen um Kolonial- und Antisemitismuskritik ausloten.

und Subjektivierung: Die drei Okologien, 2012. Zur feministischen Auseinanderset-
zung mit der Situiertheit von Wissen vgl. Haraway, Situated Knowledges, 1988.
Meine Perspektive ist auch bestimmt von der deutschsprachigen Diskussion um
die Bedingungen des Auftretens sowie um den theatralen Chor als aus der Umge-
bung kommender Begleitfigur mit ihrem Potenzial der Raumspende; vgl. Hafs, Kraft-
feld Chor, 2020: 10, 16; Woher kommt der Chor, 2012; Without Beginning or End,
2023; Kirsch, Chor-Denken, 2020; Menke /Vogel, Flucht, 2018; Vogel /Wild, Auftreten,
2014; Vogel, Aus dem Grund, 2018; siehe dariiber hinaus Matzke et al., Auftritte, 2015;
van Eikels, Die Kunst des Kollektiven, 2013 sowie die von mir (mit-)herausgegebenen
Special Issues: Choral Figurations (Germanic Review 98.2, 2023), kollektiv auftreten
(Forum Modernes Theater 28.1, 2013); Volksfiguren (Maske & Kothurn 2, 2014).

Zu vergesellschaftungstheoretischen Reperspektivierungen des Environmentalen
vgl. Altvater, Kapital und Anthropozan, 2017; Darian-Smith, Global Burning, 2022;
Horl, The Environmentalitarian Situation, 2018; Malm, How to Blow Up a Pipeline,
2020; Corona, 2022; Moore, Capitalism in the Web of Life, 2015.

21 Zur Flucht- als Deterritorialisierungslinie vgl. im Gegensatz zu genealogischen
Stammbaumen Deleuze/Guattari, Tausend Plateaus, 1992: 19; Glissant, Poetics of
Relation, 1997: 28.

22 Vgl. Erasmus, Coloured by History, 2001; Contact Theory, 2010; Creolization, 2011,
Nation, 2015; Race Otherwise, 2017; »Race«, 2018; Who Was Here First?, 2020; Carib-
bean Critical Thought, 2025.

23 Vgl. Deleuze/Guattari, Tausend Plateaus, 1992; ankniipfend Braidotti, Nomadic
Theory, 2011.
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Untergriindig 1auft in Dirty Dragging dabei die Frage nach der gegenwarti-
gen Relevanz der gewahlten Konstellationen mit. Die historischen Schauplatz-
wechsel, so die Hoffnung, kdnnen Verfremdungseffekte hinsichtlich des aktuel-
len Gebrauchs von Begriffen und Gedankenfiguren produzieren und in diesem
Sinn als »Krisenexperimente«?* fungieren. Das zeigt sich etwa am Apartheidbe-
griff. Heute ist Apartheid eine Kategorie des Volkerrechts,” ein Synonym fiir ins-
titutionalisierte rassistische Trennung, und wird gerade in Siidafrika entspre-
chend auf andere politische Kontexte tibertragen. Im deutschsprachigen Dis-
kursraum, in dem ich primér verortet bin, hingegen ist Apartheid ein Trigger-
Begriff aktueller Auseinandersetzungen um Israel-Paldstina und die gegen
internationales Recht verstofSenden territorialpolitischen Verbrechen gegen die
Menschlichkeit im Nahen Osten. Die Kritik an der Kriegs- und Zwangsvertrei-
bungspolitik in Gaza seit dem Massaker der Hamas vom 7. Oktober 2023 wie-
derum, die die Klage Stidafrikas gegen den Staat Israel vor dem Internationalen
Gerichtshof dezidiert als genozidal einstuft, wird gerade im deutschsprachigen
Kontext immer wieder als Antisemitismus umdefiniert und dies von rechts inst-
rumentalisiert.? Zugleich blenden dekoloniale Diskurszusammenhénge die Aus-
einandersetzung mit der hiesigen soziozidalen Geschichte des Antisemitismus,
der industriellen Vernichtungspolitik der Nazis, und deren Nachleben oft aus.
Das alles ist nicht Gegenstand dieses Buchs, gehort aber zu seinem diskurspoli-

24 Siehe Garfinkel, Ethnomethodology, 1967.

25 »The crime of apartheid< means inhumane acts (...) committed in the context of
an institutionalized regime of systematic oppression and domination by one racial
group over any other racial group or groups and committed with the intention of
maintaining that regime«, so das Rome Statute, Article 7h, des International Criminal
Court von 2002 (https://legal.un.org/icc/statute/99_corr/cstatute.htm; 11. Sep-
tember 2024). Dem geht bereits eine volkerrechtliche Auseinandersetzung voraus:
»Als Apartheid wird jede institutionalisierte Form einer Politik der Rassentrennung
zur Unterdriickung einer Rasse durch eine andere bezeichnet« (Triffterer, Bestands-
aufnahme zum Volkerrecht, 1995: 191). Zur stidstaatlichen US-Segregation als spatial
apartheid vgl. Regis, Second Lines, 1999: 475. Die Aushohlung des Begriffs durch sol-
che Transpositionen kritisiert demgegentiber Posel, The Apartheid Project, 2011.

26  Zur rechtlichen Problematik vgl. Genozid in Gaza? Fragen und Antworten zum recht-
lichen Hintergrund und aktuellen Entwicklungen, ein laufend aktualisiertes Papier
des European Center for Constitutional and Human Rights (https: //www.ecchr.eu/
fall /keine-deutschen-waffen-nach-israel /). Siehe auch die juristischen Ausfiihrun-
gen von Wolfgang Kaleck im Rahmen der Bundespressekonferenz vom 29. Novem-
ber 2024 (www.nachdenkseiten.de/?p=125587; 12. September 2024). Zur Frage der
Instrumentalisierung von Antisemitismusvorwtiirfen vor allem im deutschsprachigen
Kontext vgl. Frey, Gegen Antisemitismus und seine Instrumentalisierung (https://
www.jacobin.de/artikel /antisemitismus-instrumentalisierung-nahostkonflikt-
isreal-palastina); Ullrich et al., Was ist Antisemitismus?, 2024.
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tischen Hintergrund. Denn dessen wachsendes Spaltungspotenzial erschwert
momentane Versuche, den destruktiven Entwicklungen der Gegenwart kollek-
tiv und international etwas entgegenzusetzen. Insofern motiviert dieser Hinter-
grund die hier vorgenommenen historischen Terrain- und Perspektivwechsel.

Dabei beschaftigt sich Dirty Dragging in Detailanalysen mit Auftrittsformen,
uber die jeweils unterschiedliche Exklusionspolitiken und entsprechende Sub-
jektivierungsformen verhandelt werden.?” Die so konstelliert gestifteten Verbin-
dungen und Bezugnahmen sind nicht einfach autobiografisch lesbar,® sondern
einer spezifischen (theorie-)politischen Positionalitdt geschuldet. Ich versuche,
Material aus historisch und geografisch unterschiedlich situierten Gewaltkon-
texten zu konfrontieren und zusammenzubringen, um im Blick auf deren Dif-
ferenzen wie Korrespondenzen tber die Tragfahigkeit analytischer Kategorie-
bildungen und Herangehensweisen nachzudenken. Zwar sind meine Fragen von
konkreten Lebens- und Arbeitskontexten gepragt; sie sind also durchaus symp-
tomatisch — reflektieren nicht zuletzt spezifisch verortete, freilich auch bio-
grafisch relevante Diskursverschiebungen und -widerspriiche in der Kolonial-,
NS- und Rassismusforschung, die etwa Charlotte Wiedemann in Den Schmerz
der andern begreifen anspricht.?® Mein Anliegen aber ist nicht blofs Ausdruck
meiner Situiertheit, sondern dem Versuch geschuldet, angesichts der verstoren-
den globalen Faschisierungsentwicklungen tiber Bande, am historischen Mate-
rial, nicht in den Beschrankungen lokaler Exzeptionalismen steckenzubleiben,
sondern zwischen jeweils anderswo entwickelten Perspektiven zu vermitteln
und so potenzielle politische Allianzen ins Gedéchtnis zu rufen.®

27 Zur Differenz zwischen Identitdit und Subjektivierung siehe Braidotti: »Whereas
identity is a bounded, ego-indexed habit of fixing and capitalizing on one’s selfhood,
subjectivity is a socially mediated process of relations and negotiations with mul-
tiple others and with multilayered social structures.« (Nomadic Theory, 2011: 4) Zur
Selbstregierungskunst als Subjektivierungsform vgl. Foucaults Geschichte der Gou-
vernementalitdt (2004), zum Neoliberalismus bereits Vorlesung 10 in Band II: Die
Geburt der Biopolitik, 2004: 331-366; siehe auch Kritik des Regierens, 2010; Die Regie-
rung der Lebenden, 2014; vgl. zudem die Einleitung von Brockling et al., Gouverne-
mentalitdt, 2000.

28 Vgl. de Mans Kritik nachtraglicher, Evidenz stiftender Identifizierungen im Prozess
des Verstehens, die er als autobiografisch bezeichnet (Autobiography, 1979).

29 Vgl. Wiedemann, Schmerz, 2022; siehe auch Bruns’ Vorschlag, »to associate different
forms of racism as closely connected« (Antisemitism, 2022: 47), und Rothberg, Multi-
directional Memory, 2009.

30 Zur internationalistischen Erweiterung feministisch-materialistischer Kritik (Casale,
Subjekt, 2014; Fraser, Progressive Neoliberalism, 2016; Klinger, Troubled Times, 2014;
Lorey, Von den Kampfen aus, 2011; Roldan Mendivil/Sarbo, Diversitit, 2022; Soiland,

27
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Ausgangspunkt von Dirty Dragging sind Lektiiren von Archivbildern, die
sich wihrend unterschiedlicher Forschungsreisen unter anderem nach Cape
Town, Gastein und New Orleans angesammelt haben. Insofern ist das trans-
ponierende Mitschleppen sowohl Gegenstand als auch Teil des Forschungs-
designs. Die verwendeten Bilder sind visuelle Fundstiicke, die bestimmte
Bewegungsrepertoires in Szene setzen, still stellen und oft mit der Hyper-
visibilisierung von Devianzzuschreibungen spielen.®! Nachtriglich kuratiert
und analysiert, wird an ihrer Beschreibung die Differenz zum Gewesenen mar-
kiert. So verdeutlicht die Starrheit und Stummbheit dieser Bilder*> sowohl die
mediale Differenz zwischen Auftreten und Fotografie als auch die Abgriinde
zwischen Material und Lektiire, zwischen unterschiedlichen historischen und
geografischen Verortungen — aber eben auch die Moglichkeit nachtraglicher,
anders situierter Bezugnahme. Manchmal lédsst sich die Herkunftsgeschichte
des vor allem fotografischen Materials nicht mehr genauer erschlief3en. Einige
Bilder zeigen Leute, von denen keine Namen, keine Stimmen archiviert sind.
Uber Repertoire und Situierung provozieren gerade diese Bilder dazu, die
mitgeschleppten Kontexte und deren Ubertragung in die hier gewihlte Kon-
stellation zu reflektieren, weil sie sich nicht »autobiografisch< erkldren lassen.
Zugleich zeugen sie davon, wie sich ihr Nachleben der Kontrolle durch jene
Regimes, unter denen sie entstanden sind, auch wieder entzieht.

Anders als die frithere poststrukturalistische Forschung zu den Allegorien
des Lesens akzentuieren meine physischen Auftrittsformen gewidmeten Bild-
lekttiren auch das Begehren, to touch across time, wie es Carolyn Dinshaw mit
Blick auf historiografisches Arbeiten formuliert.® Dieses Begehren erfordert
ein queeres, verschrinktes Zeitlichkeitsverstindnis, das dem linearen, genea-

Verhéltnisse 2012) siehe etwa die breite Rezeption von Gago, Feminist International,
2020; Gago et al., 8M, 2018.

31 Dort,wo sie fiir den Argumentationsgang notwendig sind, werden mithin auch invek-
tive Bilder gezeigt und diskutiert; das impliziert die Gefahr, Besonderungen zu ver-
doppeln; vgl. Axster, Koloniales Spektakel, 2014; Hartman, Scenes of Subjection, 1997:
3; Schaffer, Ambivalenzen der Sichtbarkeit, 2008. Die ausgewahlten Bilder nicht zu
zeigen aber wiirde zugleich bedeuten, ihre Gemachtheit nicht offenzulegen, ihnen
damit eine potenzierte Wirkmacht zuzuschreiben und der Gegenseite das Feld zu
iberlassen. Zum historischen Gepéack des Sammelns und der Archive vgl. Azoulay,
Potential History, 2019.

32 Zur>Stummbheit der Fotografie< vgl. Krauss, Das Photographische, 1998: 15.

33 Zur allegorischen Temporalitat und den Allegorien des Lesens vgl. de Man, Allegories,
1982. Uber »a desire for bodies to touch across time«, schreibt Dinshaw in Getting
Medieval, 1999: 3; siehe auch Dinshaw et al., Theorizing Queer Temporalities, 2007:
178. Mit Blick auf den Tanz als >schlepping the traces of the past< vgl. Foellmer (What
Remains of the Witness?, 2017).
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logischen Denken eine Vorstellung von Temporal Drag, so unter anderem Eli-
sabeth Freeman, entgegensetzt.** Die Konstellierung der Schauplétze in Dirty
Dragging ibersetzt das Begehren to touch across auch ins Raumliche, indem es
von der paradoxalen Gegenwart einer im Bild festgehaltenen Bewegung aus-
geht, auf verkorpertes Repertoire und dessen Relation zur Umgebung hindeu-
tet und nicht zuletzt tiber das Ensemble der Bilder statt unmittelbarer Nahe —
etwa zu meiner Positionalitit — transozeanische Fluchtlinien skizziert.

Das Buch operiert weder chronologisch noch unternimmt es den Versuch,
die Heterogenitit des Materials zu glitten, einem Dragging-Narrativ zu unter-
werfen. Vielmehr werden in drei Kapiteln, die die Perspektiven zunehmend
verschrinken, spezifische Situierungen des Auftretens und deren Fluchtli-
nien ausgelotet. Die einzelnen Kapitel sind jeweils in zwei komplementére, mit
Verben tiberschriebene und damit die praxeologische Perspektive unterstrei-
chende Teile gegliedert, die die Ambivalenz von dem, was ich hier als Drag-
ging bezeichne, in mein Schreiben {ibertragen. Einstieg und Ausklang akzen-
tuieren oft als komplizitir gelesene, ambivalente, unheroische Auftrittsfor-
men. Sie liefern den Ausblick auf die Moglichkeit anderer als der herrschenden
Verhéltnisse — »gesturing toward a scene located elsewhere«, wie es Eliza-
beth Maddock Dillon im Blick auf »people out of doors«® einer transatlantisch
nachlebenden kolonialen Welt formuliert. Gerade solche Formen o6ffentlichen
Erscheinens ermoglichen es vielleicht in der Tat, den decreolizing trajectories®
zu begegnen, die auch heute den rechten Diskurs bestimmen.

Dirty Dragging beginnt dort, wo sich unterschiedliche Kolonialgeschich-
ten tiberlagern, um deren Fortleben im Kontext der Apartheid zu untersuchen.
Gerade mit Blick auf das stidafrikanische Kap namlich lasst sich das Nachden-
ken tber Queering und Kreolisierung verflechten. Im ersten Kapitel geht es

34 Vgl. Freeman, Time Binds, 2010; mit unterschiedlichen Akzentuierungen auch
Boudry/Lorenz, Temporal Drag, 2011; Dinshaw et al., Theorizing Queer Temporali-
ties, 2007; Edelman, No Future, 2004; Ehrentraut, Transtemporal Making Out, 2025;
Farrier, Playing with Time, 2015; Hacker, Queere Zeitlichkeit, 2018, Mufioz, Crui-
sing Utopia, 2009, sowie, die Korrespondenzen zum benjaminschen Geschichtsver-
standnis (Benjamin, Uber den Begriff der Geschichte, 1991, 1.2: 691-704) betonend:
Ferguson, Aberrations in Black, 2004; siehe auch Queer of Color Critique, 2015. Die
Verwandtschaft mit Glissants Vorstellung von karnevalesker Zeitlichkeit zeigt sich in
Poetics of Relation, 1997: 64; siehe auch Nyong'o, Amalgamation Waltz, 2009: 135-165
(Carnivalizing Time). Zur »imperial time« als Gegenmodell vgl. McClintock, Imperial
Leather, 1995: 10.

35 Dillon, New World Drama, 2014: 50, 13. Zur relationalen Bestimmung des >Anderswoc<
vgl. Plath, Hier und anderswo, 2017: 520.

36 So Gordon, Creolizing Political Theory, 2014: 195; korperliches Auftreten akzentuie-
rend: 175.
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daher zunichst um das Theoriepotenzial einer Aufnahme, einer getanzten
Drag-Szene, in der friitheren Hafengegend von Cape Town (I. Apartheid). Sie
ermoglicht es, Dragging als >minderes, in diesem Sinn dreckige mimetische
Auftrittsform vorzustellen, weil sie den bewegten Koérper nicht auf dessen indi-
vidualisierte Reprasentationsfunktion reduziert.*” So macht sie auf das Poten-
zial des Auftretens aufmerksam, sich zum politischen und historischen Kontext
in Beziehung zu setzen: auf das Potenzial von Dragging als einer performativen
Praxis, die um die mitgeschleppte Umgebung weifs und sich den trennungs-
politischen Territorialanspriicchen durch das Apartheidregime widersetzt.
Die Szene verweist, wie sich zeigen wird, von Drag im engeren Sinn auch auf
einen spezifischen, zeitgendssische massenkulturelle Darstellungsformen in
den Karneval tibersetzenden, »indigenisierenden< Gebrauch von Blackface und
macht diesen im Kontext sich tiberlagernder Kolonialgeschichten lesbar.® Ent-
sprechend erweitert dieses Kapitel den Drag-Begriff iber dessen geschlech-
terpolitische Dimension hinaus. Dabei arbeitet es wie gesagt mit andernorts
oft ausgeblendet bleibenden stidafrikanischen Beitragen zur aktuellen Kreoli-
sierungsdebatte; denn diese Beitrage ermoglichen produktive Denkbewegun-
gen, die weiterfiihren als die >Anwendung« queerer oder dekolonialer Theo-
rien aus dem Globalen Norden auf die frither so genannte Peripherie. So wird
das Stidafrika-Kapitel auch zur Grundlage der folgenden Lektiiren, >kreolisiert<
mithin die Perspektive auf Dragging unter NS und Jim Crow.

Das zweite Kapitel beschaftigt sich mit der Kehrseite der zunachst akzen-
tuierten Auftrittsformen: mit der Abwertung entsprechender Darstellungen im
Zusammenhang faschistisch-identitarer Differenzproduktion (II. NS). Ich gehe
Bildern nach, die »die anderen< mittels Entstellung — in Drag, in Blackface —
fingieren, effeminieren und {iber antisemitisch aufgeladene Aquivalenzket-
ten des vermeintlich Dreckigen operieren. Dabei versucht dieses Kapitel, die
Divergenz zwischen dem Angriff auf die zeitgendssisch globalisierte Massen-
kultur durch die Nazis und deren exotisierenden, kolonialrassistischen Spek-
takeln darzulegen. So erst lassen sich die widerspriichlichen Voraussetzungen
volksgemeinschaftlicher Fiktionen, deren ménnerbiindische Darstellungen
etwa in propagandistischen Massenspielen und deren volkskundlich fabulierte
Genealogien genauer bestimmen. Im zweiten Kapitel geht es also um natio-

37 Vgl. zur >minderen Mimesis< Balke, Ahnlichkeit und Entstellung, 2015; Mimesis, 2018;
mit Linseisen, Mimesis Expanded, 2022. Zur exzessiven Dimension des Mimetischen
siehe bereits Benjamin, Uber das mimetische Vermégen, 1991, I1.1: 210-213; Lehre vom
Ahnlichen: 204-210.

38 Vgl. zum Begriff der Indigenisierung als lokaler Appropriation, auf Sylvia Wynter
Bezug nehmend, Erasmus, Caribbean Critical Thought, 2025; zur Kritik an Indigeni-
tatsideologien, Who Was Here First?, 2020.
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nalsozialistische Erfindungen von Fremdem und Eigenem unter dem Eindruck
einer schon kreolisierten Massenkultur.?® Hier zeigen sich die Fallstricke heute
nachlebender essenzialistischer Behauptungen — der Berufung auf Blutsver-
wandtschaft oder auf die Verwurzelung im Boden; zugleich aber deutet das
Kapitel auf bislang eher unterbelichtete Allianzpotenziale und korrespondie-
rende Kulturtechniken von Leuten hin, die mit Zwangsmigration konfrontiert
beziehungsweise als entwurzelt, als herkunftslos markiert sind.

Das dritte Kapitel verschrankt schliefslich die Analyse von terroristischen,
regierungspolitischen und sich der herrschenden Segregation entziehenden
Auftrittsformen (III. Jim Crow). Hier wird das Nachdenken tiber die kontrdren
Mobilisierungen des Performativen zusammengefiihrt, denen die ersten bei-
den Kapitel noch aus gegensitzlichen Blickwinkeln gewidmet sind. Die Bezie-
hung von irregulirer Gewalt, hegemonialer Politik und Karnevaleskem adres-
sierend, geht es nun um gegenséitzliche maskierte siidstaatliche Meuten in
Drag und um die transozeanischen Verflechtungen, die ihre Auftrittsformen
mitschleppen.®® Das Kapitel handelt von marodierenden Vigilantes, den 6ffent-
lichen Raum spektakuldr besetzenden High Societies im Elitenkarneval und
lose durch die Back Streets tanzenden Leuten im kreolisierten Mardi Gras von
New Orleans. Als Hafenstadt namlich verbindet New Orleans nicht nur den US-
Stiden mit dem Norden, sondern auch die USA tber die Karibik mit dem Kap.
Durch die Arbeit am Material hindurch fragt das Kapitel sowohl nach globalge-
schichtlichen Beziigen als auch nach der Aktualitit der jeweiligen karnevales-
ken Auftrittsformen und nimmt dabei auf die politische Gegenwart und deren
mediales Gefiige Bezug. Hierzu greife ich schlieSlich das vorher diskutierte
Material erneut auf, um es zunehmend zu verflechten, mithin um Dragging in
seiner Ambivalenz und seiner Potenzialitit lesbar zu machen und so bislang
ausgeblendete diachrone wie synchrone Fluchtlinien ins Spiel zu bringen.

Durch die Geschichte von Terror und Kontrolle hindurch komme ich ent-
sprechend — mit offenem Ausgang, also dezidiert ohne einen zusammenfas-
senden Schluss zu liefern — wiederum bei widerstreitenden Formen des dirty
Dragging an. Unter den gegebenen Bedingungen rufen sie, wie sich schlief3-
lich zeigen wird, trotz allem das Gliick anderer Beziehungsweisen auf — auch

39 Es bringt meine bisher getrennten Arbeiten zu NS und postkolonialen visuellen
Politiken zusammen; vgl. exemplarisch Annuf$, Stagings, 2009; Afterlives, 2011; Far
immer, 2011; Volksschule, 2019.

40 »Meuteg, aus dem Franzosischen entlehnt, umschreibt eine bewegte, ungeordnete
Ansammlung; zur Figur vgl. Canetti, Masse und Macht, 1980: 99; als »Form gemein-
samer Erregung«: 101. Zum Rhizomatischen der Meuten und ihrer Ansteckungskraft
vgl. auch Deleuze/Guattari, Tausend Plateaus, 1992: 332, 491.

41 Siehe Adamczak, Beziehungsweise Revolution, 2017.
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iber den lokalen Kontext hinaus. Dieses von Saidiya Hartman in verwandtem
Zusammenhang so genannte, temporar aufscheinende, hydraartige Performing
(an) Otherwise setzt den Widerstreit gegen die Verhiltnisse immer wieder neu
in Szene.” Ein nichtidentitdres, ansteckendes Wissen Uber inszenierte »Odd-
kinships<* vor Augen fiihrend, schleppt es nichtgenealogische Beziehungswei-
sen mit. So trigt es dazu bei, die Moglichkeit zukinftiger, bislang unvorstellba-
rer, multidirektionaler Bezugnahmen aufeinander erinnerbar zu halten, um die
Verhaltnisse vielleicht irgendwann doch noch zum Tanzen zu bringen.

42 »Waywardness (...) is the practice of the social otherwise, the insurgent ground that
enables new possibilities and new vocabularies; it is the lived experience of enclo-
sure and segregation, assembling and huddling together.« (Hartman, Wayward Lives,
2020: 227-228) Vgl. zur entsprechenden Metaphorik auch Erasmus, Race Otherwise,
2017. Zur lumpenatlantischen, vielkopfigen Hydra, dem Sternbild der Seefahrenden,
vgl. Linebaugh/Rediker, Hydra, 2000: 353.

43 Zu Oddkinships, irregularen Verwandtschaften, siehe Haraway, Staying, 2016.






Abb. 1. Kewpie, District Six, bei Invery Place, Cape Town, spite 1960er-Jahre. Kewpie Collection, GALA Queer
Archive, Johannesburg, South Africa (AM2886/127).




I. Apartheid

Queering

Das undatierte Schwarz-Weifs-Foto zeigt den Auftritt einer Drag Queen, die
vor den Trimmern eines zerstorten Hauses tanzt. Vermutlich in den spaten
1960er-Jahren aufgenommen, lasst sich diese queere Strafdenszene in zerstor-
ter Gegend als visuelle Flaschenpost* lesen — als queere, schriage, Antwort auf
die gezeigte Destruktion im Hintergrund. Die Tanzende ist in einer Mischung
aus Ballett- und Revuepose von der Seite zu sehen, gekleidet in eine Art Negligé,
das Gesicht der Kamera zugewandt, den Mund gedffnet wie ein Playmate, viel-
leicht auch, als ob sie etwas ruft. Ihr Gender Bending vermischt unterschied-
liche Bewegungsrepertoires und spielt mit referenziellen Uberschiissen.* Der
Unterkorper zitiert den klassisch-europaischen akademischen Tanz. Das in die
Luft gestreckte linke Bein verweist auf ein grand battement, das rechte steht
auf halber Spitze. Dabei ist die angefiihrte Bewegung unsauber, dirty, in Szene
gesetzt. Die Beine sind parallel gehalten; der Oberkorper bricht die Ballett-
pose und der linke Arm hangt locker herab, wihrend der rechte nach oben
iber den Bildrand hinausweist. Der Kopf ist zuriickgeworfen, biegt also die
vertikale Achse in eine andere Richtung um. Gegenstrebig werden gestische,
bewegungstechnische Repertoires, heterogene Moves performt und in Span-
nung gehalten. Das im Foto eingefrorene Zitat des alteuropdischen Biihnentan-
zes erscheint weder affirmativ noch dekonstruktiv. Lesbar ist dieses gestische
Dragging als performative Transposition, das verwendete Repertoire rekon-
textualisierend.*® Die Spuren des Zitierten werden hier in anderem Zusammen-
hang, in einer StrafSenszene in Drag, recycelt und queer umgebogen. Als >dirty<
wird dabei weniger das Dargestellte vorgefiihrt als die Darstellungsform. Von

44 Die Unberechenbarkeit globalisierter Wege und die fehlenden Spuren der namenlos
Verschleppten im Zuge européisch-kolonialer Expansion akzentuierend, vgl. Struck,
Flaschenpost, 2022.

45 Taylor liest Repertoire als mnemonische Einkdrperung (Archive, 2003); im Folgenden
geht es um agenealogische Einkérperungsformen.

46 So in anderem Zusammenhang Ruprecht, Gestural Imaginaries, 2019.
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der >unsaubereng, alles mogliche zitierenden Bewegung aus betrachtet, setzt
das Bild ein Verstdndnis von Queering in Szene, das tber die deviante Dar-
stellung der Figur hinausweist und den Ausblick auf ein umgebungsbezogenes,
environmentales,* Auftrittsverstindnis ermdglicht. So gelesen, macht das Foto
auf transversale Fluchtlinien aufmerksam.

In der Aufnahme treten die herumliegenden Steine geradezu hervor, wih-
rend Arm und Kopf der Tanzenden angeschnitten sind. Bei der Wahl des Aus-
schnitts geht es offenbar um mehr als die Darstellung des Selbst in Drag: um die
queere Verhandlung iber die Anwesenheit des gezeigten Korpers, als schleppe
dieser seine Umgebung mit. Dragging ist hier nicht ausschliefSlich auf das Out-
fit und gestische Repertoire und damit auf die Spannung der geschlechter-
spezifischen Lesbarkeit von Kérperbild, Kleidung und Haltung bezogen. Das
Bild ist vielmehr so inszeniert, dass die Beziehung des tanzenden Koérpers zum
Hintergrund hervorgehoben wird. Rechts im Foto und auch in der Bildmitte
kommt den Steinen eine Tiefenscharfe zu, die das Gesicht, der Mund, der tan-
zenden Drag Queen nicht hat. Das Bild macht die wechselseitige Bedingtheit
von Figur und Triimmern zum Gegenstand der Darstellung. Seine Dramaturgie
ist in diesem Sinn environmental: Auf die Ruinen verweisend, untergrabt das
Foto zentralperspektivische Blickfiihrungen und lasst nach dem Verhéltnis von
An- und Abwesendem, von Widerstreit gegen die Schwerkraft und gravitati-
vem Zug, nach der Relation von tanzender Figur und herumliegendem Schutt
fragen.

Dazu tragt auch der merkwiirdig, anamorphotisch verzerrte Schatten-
wurf auf der stehen gebliebenen Wand im Hintergrund bei. Der Kopf ist darin
nicht mehr zu erkennen. Stattdessen berihrt die wellenartige Silhouette des
gestreckten Spielbeins eine andere Figur, links angeschnitten im Bild ste-
hend und offenbar die Szene beobachtend. Die Bildkomposition ist als offe-
nes Gefiige lesbar, das iiber das Dargestellte hinausdeutet.”® Die Beugung des
Bewegungsrepertoires libersetzt sich gewissermafden in die Entrichtung der
Perspektive.* So sperrt sich das Foto gegen die Fokussierung auf die gezeigte

47 Hier geht es also weniger im neomaterialistischen Sinn um >das Environmentale<
als Aktant, sondern um eine reflexive Form mimetischer Transgression, die um
die spezifische politische Bedingtheit 6ffentlichen Auftretens weif. Zur Kritik des
New Materialism mit Blick auf Fragen politischer Handlungsfahigkeit und sozialer
Ungleichheit vgl. Malm /Hornborg, The Geology of Mankind?, 2014.

48 Vgl. zum Geflige- beziehungsweise Assemblage-Begriff als Umschreibung von »dis-
persed but mutually implicated and messy networks« — im Kontext der Queer Theory
auf Deleuze und Guattari rekurrierend — Puar, Terrorist Assemblages, 2007: 211.

49 Vgl. zu entsprechenden Gedankenfiguren situierten Beugens Deuber-Mankowsky,
Praktiken der Illusion, 2007: 343; Diffraktion, 2011: 89; Schade, Widersténdigkeiten,
2020.
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Pose und akzentuiert die abgebildete Umgebung. Ich moéchte das zum Anlass
nehmen, den in Szene gesetzten Kontext mitzudenken: die gesellschaftliche,
die historische und geografische Bedingtheit dieses queeren Auftretens inmit-
ten von Trimmern.

Uber seinen Rand hinausweisend, provoziert das Bild dazu, die mit dem
Auftreten verknipften Beziehungsweisen, den Versuch ihrer Zerstérung und
ihr unabsehbares Fortleben zu untersuchen. Im Kontext seiner Entstehung, den
1960er-Jahren, erinnert dieses getanzte dirty Dragging in Ruinenlandschaft an
den terroristischen Akt der Zwangsridumungen und der Ubernahme der Innen-
stadt von Cape Town durch die Apartheidpolitik, dem bereits ab den 1930er-
Jahren die Vertreibung eines Teils der schwarzen Bevolkerung in die Town-
ships vorausgeht.>® Die Tanzszene hat die gewaltférmige politische Geschichte,
aus der die kaputte Umgebung hervorgeht und die die Aufnahme wohl erst
provoziert, im Schlepptau. Aufgenommen im Zusammenhang der Kriminalisie-
rung von »Sexual Offences« und entsprechenden »Disguises« durch die Apart-
heid, stammt das Bild aus einer Gegend in der Nahe des ehemaligen Hafens von
Cape Town.” Wahrend der ab Mitte des 16. Jahrhunderts beginnenden Kolo-
nialzeit wird sie Tavern of the Seas und nach den innerstadtischen Zwangs-
rdumungen Salted Earth genannt. Die Drag-Szene antwortet auf die zerstore-
rischen Effekte der Apartheid und die Traumata der Zwangsraumungen, von
der damals etwa 60.000 Leute betroffen sind. Die District Six genannte Gegend
wird zur Zeit der Aufnahme allméhlich dem Erdboden gleichgemacht, um Platz
fiir weifSe Mittelklassefamilien in der Innenstadt zu schaffen und jene Bewoh-
ner:innen zu vertreiben, die andere Verwandtschaftsverhiltnisse leben als es
das biirgerlich-kolonialrassistische Familienmodell und essenzialistische Vor-
stellungen von Zugehdrigkeit vorsehen.®> Von heute aus betrachtet, erinnert

50 »Cape Town was arguably the most racially integrated city in South Africa¢, so mit
Blick auf die Geschichte der Forced Removals Trotter, Trauma, 2013: 51.

51  Vgl. zum Immorality bzw. Sexual Offences Act (1957) und der Prohibition of Disguises
16, mithin zum Drag-Verbot, (1969) Pacey, Emergence, 2014: 112. Zu stidafrikanischen
Geschlechterpolitiken vgl. Hoad /Martin/Reid, Sex and Politics in South Africa, 2005;
mit Blick auf die Zeit nach der Apartheid auch Carolin, Post-Apartheid Same-Sex
Sexualities, 2021; Lease/Gevisser, LGBTQI Rights, 2017.

Zur Geschichte Cape Towns vgl. Bickford-Smith, Ethnic Pride, 1995; James, Class,
2017; Worden et al., Cape Town, 1998; zu Stdafrika vgl. iberblicksweise Nattrass,
A short History, 2017, Ross, R., A concise History, 2008, Hamilton/Ross et al. bzw.
Ross, The Cambridge History of South Africa, 2009, 2011, hier v.a. Legassick/Ross, R.,
From Slave Economy, 2009; zur stidafrikanischen Versklavungsgeschichte Dooling/
Worden, Slavery, 2017; zum Kap: van de Geijn-Verhoeven et al., Domestic Interiors,
2002: 115-137.

52 Mit Brah liefSe sich District Six als diaspora space lesen (Diaspora, 2003: 615).
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diese Aufnahme an eine mehrfache Migrationsgeschichte: vor allem an gewalt-
same, rassistische Gentrification zu Zeiten der Apartheid und die Vertreibung
der Queers aus der City. Die Fluchtlinien im Bild, das Kontinuum zwischen Kor-
per, Schatten und Hintergrund, legen eine spezifische Lesart dieser in einer
unbewohnbaren Gegend inszenierten Drag-Szene nahe. Es ist, als klage das
Abgebildete stellvertretend sowohl das Recht zu bleiben ein als auch das Recht,
sich unreglementiert zu bewegen.*

Nun sind die Forced Removals paradigmatisch fiir die moderne, noch préa-
kontrollgesellschaftliche Transformation iberkommener kolonialer Gewaltver-
héltnisse und der sie begleitenden Geschlechterpolitiken wihrend des Apart-
heidregimes. So betrachtet, erzihlt das Bild auch davon, wie tiber Hygienekon-
zepte und Stadtplanung damals die koloniale Politik des Teilens und Herrschens
modernisiert wird. Es ldsst mithin auch nach dem Fortleben entsprechender
Politiken in der Gegenwart fragen. Mit Sicherheits- und Sanitdrargumenten
bewaffnet, die durchaus an aktuelle Legitimationen von Verdrangungspolitiken
erinnern, wird District Six von der regierenden National Party bis in die 1980er-
Jahre sukzessive von vermeintlicher Dirtiness bereinigt, werden bestehende
soziale und politische Beziehungen zerschlagen. Die Apartheidpolitik nimmt
heutige gewaltférmige Umgebungsmodifikationen vorweg,> als sie die Innen-
stadt im Zuge der Implementierung des Group Area Act von 1950 fir weif3
erklart. Weitgehend unbebaut geblieben, grenzt die Umgebung, deren Zersto-
rung das Foto zeigt, noch immer wie eine offene Wunde an die Inner City. Von
dort aus ruft sie bis heute die vergangene Destruktion sozialer Zusammenhinge
ins Gedachtnis und deutet darauf hin, unter welch prekiren Bedingungen viele
fernab der Innenstadt auch nach dem Ende der Apartheid in den Townships
leben miissen. Denn Siidafrika steht beim Ranking sozialer Ungleichheit wei-
terhin auf Platz 1. So bestimmen die arbitréren Klassifikationen der Vergangen-
heit die Klassenverhiltnisse der Gegenwart mit und blockieren — nach Pre-
mesh Lalu — als alltigliche >petty< Apartheid noch in der sogenannten Rainbow
Nation immer wieder die Entstehung anderer Beziehungsweisen.®> Zum Teil
Brache geblieben und vom Nachleben des Vergangenen zeugend, erinnert diese
»versalzene Erdeg, von der das Bild erzihlt, weiterhin an die Verwiistungen der

53 Vgl. von Redeckers Reformulierung des Freiheitsbegriffs in Bleibefreiheit, 2023. Vgl.
dartiiber hinaus zum Grundrecht der Zirkulationsfreiheit Balibar, Toward a Diasporic
Citizen?, 2011.

54 Vgl. zu Biopolitiken des Umgebens Sprenger, Epistemologien, 2019. Zum Social Engi-
neering der Apartheid vgl. Adhikari, Burdened, 2013. Zur Geschichte der NS-Rezep-
tion durch die Apartheid vgl. im Ansatz Kum’'a N'Dumbe 2006.

55 Vgl Lalu, Undoing Apartheid, 2022: 46. Zur Kritik noch am kritischen Gebrauch von
Kategorisierungen der Apartheid vgl. Erasmus, Apartheid Race Categories, 2012.
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»grand< Apartheid — jenes Regimes arbitrérer rassistischer, geschlechterpoliti-
scher, klassenspezifischer Trennungen, in denen sich koloniale Gewaltformen
und kleinfamiliale Reinheitsgebote in modernes Social Engineering transfor-
mieren. Doch das Bild erzdhlt noch mehr.

Abb. 2. Mogamat Kafunta Benjamin, »Salted Earth« zeigend, District Six, Cape Town, 2019.
Foto: Evelyn Annufs.
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Aufgenommen wird die Drag-Szene zu einem Zeitpunkt, zu dem >Cross
Dressingx offiziell verboten wird.* Auf dem Foto, von dem dieses Kapitel aus-
geht, hat sich jemand trotz der Zwangsraumungen barfufd in den Triimmern
ihrer von Bulldozern zerstorten, spiter von ihr so genannten »gay vicini-
ty«* tanzend, dabei freundlich provozierend in die Kamera blickend, ablich-
ten lassen. Der Hintergrund funktioniert hier nicht einfach als coole Kulisse,
sondern lenkt den Blick weiter auf die Hinterlassenschaften der Apartheid;
so gelesen widerstreitet die Aufnahme identitdr bestimmten Regierungs- als
Differenzpolitiken, stellt deren Gewaltférmigkeit dezidiert vor Augen.® Die
Ruinen von District Six werden also nicht einfach konfrontiert mit dem Zitat
einer kolonial impréagnierten Tanzkultur. Die abgebildete tinzerische Haltung
klagt gerade nicht die Dekolonisierung des vorgefiihrten Bewegungsreper-
toires ein und behauptet eine eigene, indigene Tanztradition, sondern »>indi-
genisiert< das Zitierte — so Zimitri Erasmus) auf Silvia Wynter zuriickgreifende
Umschreibung kreolisierter Aneignungen.® Da performt jemand vor der mit
den Schatten in den Triimmern spielenden Kamera den Anspruch auf ein flui-
des Auftreten inmitten dieser kaputten Gegend an der Siidspitze des afrika-
nischen Kontinents, auf die Verschrdnkung und Mutation unterschiedlicher
Bewegungstechniken. In diesem Sinn untergrébt das Bild Vorstellungen von
der selbstbestimmten Darstellung eines Standpunkts.®® Die Kamera fokussiert
denn auch nicht auf ein »spectacle of one queer standing onstage alone«% —
der paradigmatischen Szene geschlechterpolitischer Dekonstruktion, von der
José Esteban Muiioz in seinem Buch Disidentifications. Queers of Color and the
Performance of Politics ausgeht. In einer Weise tanzend, die von der Apartheid
als dirty markiert ist, wird stattdessen eine Form schrigen Auftretens, von

56 Zur Verankerung von Drag im Alltag von Cape Town der 1960er-Jahre vgl. Corrigall/
Marsden, District Six, 2020: 16.

57 So das Titelzitat von Corrigall /Marsden, District Six, 2020; zur »conjunction of pose
and location«: 24.

58 Hier geht es um situierte Gewalt, mithin um mehr als die metaphorische Ausdeh-
nung des Begriffs wie etwa in Barads Rede von einem »apartheid type of difference«
(Barad, Troubling Time/s, 2020).

59 Vgl. Erasmus, Caribbean Critical Thought, 2025. Zum Dekolonisierungsbegriff vgl.
etwa Mignolo, The Politics of Decolonial Investigations, 2021; siehe zur Kritik an der
gegenwartig metaphorischen Begriffsverwendung Tuck/Yang, Decolonization Is
Not a Metaphor, 2012; zur grundlegenden Diskurskritik Taiwo, Against Decoloniza-
tion, 2022.

60 Zur Kritik vereinfachter Vorstellungen von Positionalitat und des entsprechenden
Standpunktdenkens vgl. das von David Eng und Jasbir Puar herausgegebene The-
menheft Left of Queer (Social Text, 38.4, 2005).

61 Soin Abgrenzung von »mainstream representations« Munoz, Disidentifications, 1999,
3.
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Dragging, offentlich performt. Sie zielt weniger darauf, sich anders als es die
Apartheidpolizei erlaubt zu reprisentieren. Vielmehr schleppt sie offensiv die
Erinnerung an die materielle Zerstérung kollektiver Lebensbedingungen von
allen moglichen Leuten mit sich. So verschrankt das Foto den Gestus des auf
den Hintergrund bezogenen Es-ist-so-gewesen mit dem verkdrperten Gestus
eines konkreten Trotz-alledem.®? An die Stelle der (Gegen-)Représentation und
der (Dis-)Identifikation riickt die getanzte Kritik klassifikatorischen Regiert-
werdens.

Ver-Sammeln (Kewpie)

In What is Slavery to Me fordert Pumla Dineo Gqola, Stidafrika nicht blofs als
Terrain zu begreifen, auf das sich Theorien aus dem Globalen Norden anwen-
den lassen.® Dem folgend, geht es bei der Lektiire dieses Dragging-Fotos um
mehr als darum, die Briicke zu bauen »between Western queer theory and
South African articulations of gender identity and alternative sexualities«,% wie
Bryce Lease an anderer Stelle vorschlagt. Was, wenn dem spezifisch situierten
Bild eine andere und entsprechend auch anderswo in der Gegenwart brauch-
bare Episteme zuschreibbar wire? Was, wenn es aktuelle Forderungen nach
Queering Drag, wie sie Meredith Heller im Kontext der neueren Trans Studies
formuliert, durch seine konkrete Umgebungsbezogenheit reperspektivierbar
macht?% Die hier skizzierte Drag-Szene liefée sich als praktisch gewordene,
umgebungsbezogene, auch anderswo brauchbare Theorie lesen, die jenem
gewaltféormigen Identitdtsdenken widerstreitet, das sich im Zuge der kolonia-
len Expansion herausbildet, in der Politik der Apartheid spezifisch moderni-
siert fortlebt und noch in heutigen Diskursen in verdnderter Weise wieder und
wieder aktualisiert auftaucht.®

Diese Drag-Szene ist, wie sich zeigen wird, Schauplatz antiidentitaren Ver-
Sammelns.®” Und das wiederum korrespondiert mit der Sammlungsgeschichte
des Fotos. Strafden- und Studio-Fotografien gelten gerade im Kontext der

62 Siehe zum fotografischen Gestus des »Es- ist-so-gewesen« Barthes, Die helle Kam-
‘mer, 1985: 89.

63 Vgl. Gqola, Slavery, 2010: 204.

64 Lease, Dragging Rights, 2017: 131.

65 Vgl. Heller, Queering Drag, 2020.

66 Vgl. zur Frage praktisch gewordener Theorie Sonderegger, Vom Leben der Kritik,
2019.

67 Vgl. zum Begriff auch Prager, ver-sammeln, 2021; im Kontext des von ihr geleite-
ten DFG-Netzwerks Versammeln: Mediale, rdumliche und politische Konstellationen
(https://gepris.dfg.de /gepris/projekt /426798101?language=de; 12. September 2024).
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Apartheid als Medium politischer Zeitzeugenschaft.®® Bei der hier beschriebe-
nen Drag-Szene handelt es sich um eine >kleine Fotografie<,® die die politi-
sche Notwendigkeit einer ganz konkreten Alltags- und Umgebungsbezogen-
heit unterstreicht. Der herrschaftsgeschichtlichen Sammlungspolitik eta-
blierter Archive und dem weitgehenden Fehlen von queeren Darstellungen
im tberlieferten Bildbestand des Alltags von District Six begegnet dieses Foto
mit einer visuellen Politik, die Ruth Ramsden-Karelse zurecht weniger doku-
mentarisch als performativ liest.”

Das Bild gehort zur Kewpie Collection, die Giber 700 Fotos umfasst und von
den 1950ern bis in die 1980er-Jahre reicht. 1998, 14 Jahre vor ihrem Tod und
wenige Jahre nach dem erkdmpften Zusammenbruch des Apartheidregimes,
verkauft Kewpie ihre Fotosammlung an das ein Jahr zuvor gegriindete GALA
Queer Archive in Johannesburg, tragt so zu einer neuen Historiografie von
unten bei und avanciert dadurch nachtriglich zu der Drag-lkone des friihe-
ren District Six.” Offenkundig um deren geschichtliche Relevanz wissend, stellt
Kewpie, so Malcolm Corrigall und Jenny Marsden, die erste »explicitly queer
personal photographic collection in South Africa«™ einer breiteren Offent-
lichkeit zur Verfligung. Jahrzehnte spéter sind diese Bilder also in einem klei-
nen, queeren Archiv gelandet, das ohne die Niederlage des Apartheidregimes

68 Zum politischen Einsatz der stidafrikanischen Dokumentarfotografie wihrend der
Apartheid vgl. die Arbeiten von David Goldblatt, Santu Mokofeng, Jiirgen Schadeberg
oder Peter Ugabane; zum Market Photo Workshop in Johannesburg vgl. exempla-
risch das Themenheft 100 der Camera Austria (Frisinghelli, 2007).

69 Vgl. zur kleinen Fotografie in Differenz zu »stigmatisierenden Représentationen des
Anderen« Koppert, Queer Pain, 2021: 13, 317; im Anschluss an die Rede von der klei-
nen Literatur in Deleuze/Guattari, Kafka, 1976.

70 »Privileging their creative rather than documentary functions«, verweist Ramsden-
Karelse darauf, wie die Fotografie hier als »a medium of >fantastic< performance«
mobilisiert wird (Moving, 2020: 410, 427).

71  Das Material findet sich bei GALA, einem queeren Archiv an der University of Wit-
watersrand, in der Kewpie Photographic Collection, AM2886: https://gala.co.za/
projects-and-programmes/a-daughter-of-district-six/ (24. September 2024). Siehe
auch das Transkript eines nach dem Zusammenbruch der Apartheid mit Kewpie
gefiihrten Gesprachs (AM2709A23). Vgl. zur Kewpie-Sammlung Corrigall/Marsden,
District Six, 2020; Marsden/Smith: Photographs, 2020; GALA/District Six Museum,
Kewpie, 2019; Ramsden-Karelse, Moving, 2020, A Precarious Archive, 2023. Siehe
auch Jack Lewis’ Kewpie-Filme A Normal Daughter: The Life and Times of Kewpie of
District Six (2000) und Dragging at the Roots: The Life and Times of Kewpie of District
Six (1997); vgl. zudem Lewis/Loots, Moffies, 1995. Zur damaligen Popularitat Kewpies
vgl. die zeitgenossische Berichterstattung im Drum Magazine (Oktober. 1976), der
Golden City Post vom 18. Juni, 9. Juli, 24. September 1967.

72 Corrigall/Marsden, District Six, 2020: 11. Siehe auch Chetty, A Drag, 1995: 123-124.
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nach dem Ende des Kalten Kriegs und dem damals erfolgreichen Kampf gegen
die Fortexistenz dieses Regimes in Anti-LGBTIQ+-Gesetzen undenkbar wére.”
Heute ist die Sammlung, die die Moglichkeiten digitaler Distribution offen-
siv nutzt, auch im Zuge der rechtspopulistischen, neokolonialen Verkniipfung
antiqueerer und vermeintlich dekolonialer Diskurse auf dem afrikanischen
Kontinent — der Behauptung indigener Heteronormativitit — von iiberregio-
naler Bedeutung und damit weit mehr als personlich.

Die Bilder sind l&ngst ins Netz gewandert und haben einen zur Zeit ihrer Auf-
nahme unabsehbaren Radius entwickelt.” 2018 und 2019 wird schliefSlich die von
Jenny Marsden und Tina Smith kuratierte Ausstellung Kewpie: Daughter of Dis-
trict Six von GALA (Johannesburg) in Kooperation mit dem District Six Museum
(Cape Town) gezeigt, die eine Art Kewpie-Revival auslost. Sie stellt Kewpie lokal-
geschichtlich vor und verschrénkt Perspektiven auf Forced Removals und anti-
queere Politik. Kewpies Bildsammlung selbst ist vielféltig. Sie reicht von privat
entstandenen Fotos tiber unterschiedliche Studioaufnahmen, die schon in den
1950er- und 1960er-Jahren lokal distribuiert werden. Die Portréts aus dem Van
Kalker Studio etwa, Glamour-Fotos der damaligen Drag-lkonen, werden zum
Zeitpunkt ihrer Entstehung vor Ort getauscht oder verschenkt. Oft erscheinen
die Drag Queens im Namen bertihmter Hollywood-Schauspielerinnen wie Doris
Day, deren Images vor dem Hintergrund der Apartheid als transozeanische mas-
senkulturelle Tokens tiberbetonter weifSer US-Weiblichkeit entwendet werden,
um ein queeres Otherwise zu performen.”

73 Zukolonialen Formen der Homophobie vgl. mit Blick auf Siidafrika Carolin, Post-Apart-
heid Same-Sex Sexualities, 2021: 9. Heutige neokoloniale Bestrebungen, antiqueere,
Kkleinbtirgerliche Familienbilder auf dem afrikanischen Kontinent zu implementieren
und koloniale Sodomiegesetze als »dekolonial« zu framen — vor allem in West- und
Zentralafrika, werden von einer Allianz der US-amerikanischen religiésen Rechten,
offenbar im Verbund mit russischen Investoren, unter dem Dach des World Congress
of Families verfolgt; vgl. Kalm/Meeuwisse, Transcalar Activism, 2023; Stoeckl, Russian
Christian Right, 2020; Butler, Who's Afraid, 2024 (Kapitel 1: The Global Scene). Zur Uber-
sicht tiber die zunehmend drakonischen Antisodomiegesetze etwa in Uganda oder
Nigeria siehe den Bericht von Amnesty International 2024: https: /www.amnesty.org/
en/documents/afr01/7533 /2024 /en/ (5. September 2024).

74  Zum aktuellen Nachleben vgl. Ramsden-Karelse, Salon Kewpie, 2024; https: //www.ins-
tagram.com/kewpie_legacy/; www.youtube.com/watch?v=YOGhOxK9740; https://
gala.co.za/salon-kewpie/ (22. September 2024).

75 Zu den Bildern aus dem Van Kalker Studio, ab 1937 im Stadtteil Woodstock, vgl. Cor-
rigall/Marsden, District Six, 2020: 19. Die Studio Collection findet sich im District Six
Museum und versammelt eine Bandbreite an inszenierten Selbstportrits: https://
www.districtsix.co.za/project/chamber-of-dreams-photographs-of-the-van-kalker-
studio/ (11. September 2024). Zur vielfiltigen Geschichte afrikanischer Studiofotogra-
fie vgl. Behrend/Wendl, Snap me one!, 1998. Zur alternativen Geschichtsschreibung
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Abb. 3. Kewpie und Sodia Osman (l.), Marie Antoinette Ball, Ambassador Club, Sir Lowry
Road, Cape Town, 1967. Kewpie Collection, GALA Queer Archive, Johannesburg, South
Africa (AM2886,/81.3).

Auch Kewpie — 1941 geboren als Eugene Fritz, zeitweise von Dulcie Howes von
der University of Cape Town Ballet School trainiert,”* und unter dem Label
Capucine mit spektakuldren Outfits in Ball Rooms und so genannten Moffie
Konserts als Drag Queen auftretend — zitiert einen brand name: den einer in
Deutschland fiir den Weltmarkt hergestellten weifSen Babypuppe mit blauen
Augen und blondem Haarschopf, die in den 1910er-Jahren bereits ein Vorle-
ben als von Rose O'Neill gezeichnete Comicfigur zur Illustration feministischer
Anliegen hat und von 1925 bis heute eine international vermarktete japani-
sche Mayonnaise-Marke illustriert. In Cape Town wird der Name vermutlich
vor allem mit den zeitgendssischen Kewpie Doll Songs der US-amerikanischen
Popmusik assoziiert. Die offensive Vermischung unterschiedlicher Kontexte im
sich verselbstédndigenden, lebenden Zitat einer Puppe jedenfalls korrespon-
diert mit Kewpies spektakuldren Auftritten, von denen wiederum Ball-Fotos
wie die aus dem Ambassador Club zeugen. Ramsden-Karelse liest die Bilder als
Ausdruck von Uberlebensstrategien, als Antizipation einer Bewegungsfreiheit
jenseits der Beschrankungen durch die prekarisierten Lebensbedingungen vor

von Studioportréts und der »Demokratisierung des Portrats« — hier im karibisch-
britischen Kontext — vgl. auch Hall, »Rekonstruktion«, 2003: 79-80.
76  Vgl. Marsden/Smith, Photographs, 2020: 166.
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Ort.” In diesen »performances of an elsewhere«, »of an imagined global«,™
ginge es auch um eine Neubestimmung des eigenen (Gebrauchs-)Werts.

Gerade die vom Movie Snaps Studio oft ungefragt aufgenommenen und bei
Bedarf verkauften StrafSenportréts aber, die sich zudem in Kewpies Sammlung
finden, verdeutlichen zugleich den konkreten 6ffentlichen Widerstreit gegen
die zeitgenossische Politik.”® Sie zeigen, dass queeres Auftreten zu Zeiten der
Apartheid trotz allem Teil des StrafSenlebens von District Six ist. Und noch
die zahlreichen anderen Bilder der Sammlung machen deutlich, dass sowohl
die geschlechterpolitischen als auch die rassistischen Regularien in Teilen
der Innenstadt von Cape Town selbst damals eben nicht restlos durchsetzbar
sind.®® Insofern zielt diese Neubestimmung des eigenen (Gebrauchs-)Werts auf
die kollektive Verhandlung der Verhéltnisse.

Inzwischen zirkulieren die Bilder weltweit und rufen weitere Fortschriften
hervor, wihrend sich ihre Entstehung umso weniger ausmachen lasst. Zundchst
in Alben gesammelt oder als Erinnerungsfotos in Kewpies auch als queerer
Versammlungsort fungierendem Frisiersalon in Kensington hingend, werden
sie vor dem Verkauf offenbar reorganisiert. Sie verweisen auf die soziale und
im Salon doch immer schon (halb-)6ffentliche historiografische Funktion die-
ser Sammlung. Corrigall und Marsden verorten diese mit bell hooks im Kontext
eines kollektiven »noninstitutionalized curatorial process«,® einer gegenkultu-
rellen Praxis des Ver-Sammelns.

1998 liefert Kewpie fiir GALA vor dem Hintergrund der zusammengebro-
chenen Apartheid auch weitere erlauternde handschriftliche, zum Teil wider-
spriichliche Bildbeschriftungen. Die Sammlung verdeutlicht den Uberschuss
des vermeintlich Privaten ins Offentliche und die Unbekiimmertheit der Betei-
ligten gegentiber dem Anspruch auf Autorschaft, auf Urheberschaft, auf ein
singulires Narrativ. Und bereits die Art und Weise, wie diese Bilder entstehen,

77  Vgl. Ramsden-Karelse, Moving, 2020.

78 Ramsden-Karelse, Moving, 2020: 412, 414.

79 Vgl. das Projekt Movie Snaps. Cape Town Remembers Differently am Centre for Cura-
ting the Archive der University of Cape Town (http: //www.cca.uct.ac.za/cca/pro-
jects/movie-snaps-cape-town-remembers-differently/; 12. September 2024). Die
Bilder sind zum Teil nachkoloriert. Zum intermedialen Spiel mit Fotografie und
Malerei, das Foucault als androgyn beschreibt, vgl. Die photogene Malerei, in Dits et
Ecrits. Schriften II, 2002: 871-882, hier 871; dazu Stiegler, Theoriegeschichte der Photo-
graphie, 2006: 360.

80 Die Bikiniaufnahmen am segregierten Strand, auf denen die Leute aus Kewpies
Umfeld fehlen, fiir die Passing als weifs nicht mdglich ist, deuten darauf hin, dass
éffentliches Gender Bending in Cape Town weniger sanktioniert wird als die Uber-
schreitung der Color Line; vgl. Corrigall /Marsden, District Six, 2020: 16.

81 hooks, »In Our Glory«, 1995: 59-61; zit. n. Corrigall /Marsden, District Six, 2020: 26.
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ist eine kollektive Angelegenheit. Sie sagen nicht einfach: Nur weil es so gewe-
sen ist, muss es so nicht bleiben; sie inszenieren dieses Otherwise als gemein-
same Arbeit — rufen letztlich ins Gedichtnis, dass der spatere Zusammenbruch
der Apartheid vor Ort kollektiv durchgesetzt und zugleich weltweit unterstiitzt
wird.

Entsprechend ist das hier zum Ausgangspunkt genommene Bild Teil einer
ganzen Serie, die eine queere Posse in zerstorter Gegend posierend vor Augen
stellt — eine Posse, die rassistischen wie sexistischen Binarismen widerstreitet.
Ein Foto dieser Serie zeigt Kewpie unter anderem mit ihrer Freundin Brigitte,
die man schon in der bislang skizzierten Szene angeschnitten am Rand sieht.
In der retrospektiven Bildunterschrift aus den spaten 1990er-Jahren heif3t es
»The Sea Point girls used to frequent the Queen’s Hotel where we stayed at
Invery Place«.®” So hat offenbar Kewpie das Bild beschriftet, um die abgebildete
Zerstorung ihrer Gegend durch die Urban-Planning-Politik der Apartheid fiir
zukilinftige Empfanger:innen zu kommentieren. Auf dem Gruppenfoto lachen
sechs Leute in die Kamera. Gezeigt wird wiederum jene Gegend, in der Kewpie
in ihrem Haus, dem »Queen’s Hotel, einer Art Refugium fiir Queers, bis zu den
Zwangsraumungen wohnt.

Ausschnitt und Bewegungsunschirfe lassen die Bildserie, von der wohl
niemand mehr weif3, wer sie aufgenommen hat, zwar wie private Schnapp-
schiisse, zugleich aber alles andere als authentisch oder unmittelbar erschei-
nen — vielmehr »carefully composed, (...) stylish«,* so Corrigall und Mars-
den. Durch das offenkundig Gestellte widerstreiten sie einfachen Vorstellun-
gen vom Dokumentarischen.®* Queere Verwandtschaftsverhéltnisse in dieser
Umgebung inszenierend, klagen diese Aufnahmen das Recht auf andere als
normierte Beziehungsweisen ein.

Folgt man nun dem GALA-Katalog zur Ausstellung Kewpie: Daughter of
District Six, nehmen diese Bilder die heutige Verfliissigung von Geschlechter-
grenzen, von Queering Drag, vorweg.

From what we know, Kewpie’s gender identity was fluid, and she did
not strictly identify as either male or female. Kewpie and her friends
generally used feminine pronouns, and would refer to each other as

82 GALA/District Six Museum, Kewpie, 2019: 74.

83 Corrigall /Marsden, District Six, 2020: 22.

84 Zu Historizitdt und Behauptungscharakter des Dokumentarischen vgl. Solomon-
Godeau, Wer spricht so?, 2003: 54; siehe auch Képpert, Queer Pain, 2021: 288, Fn. 35;
auf okzidentalistische Perspektiven bezogen, vgl. Bate, Fotografie und der koloniale
Blick, 2003. Zur aktuellen Beschéaftigung mit dem Dokumentarischen vgl. Balke et al.,
Durchbrochene Ordnungen, 2020.
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»sisters« and »girls«. Today, some of these people might identify as
transgender, although this term was not used at the time. They were
sometimes known as »moffies«, which can be an offensive term, but
in District Six its use was not necessarily derogatory. (...) Kewpie her-

self recalled that »(...) we were called as moffies then. But it was beau-
tifully said (...).«®

Abb. 4. Kewpie, Brigitte und die Seapoint girls, District Six, bei Invery Place, Cape Town,
spate 1960er-Jahre. Kewpie Collection, GALA Queer Archive, Johannesburg, South Africa
(AM2886 /116 4).

85 GALA/District Six Museum, Kewpie, 2019: 5. Zur transgressiven Visibilisierung von
Queerness innerhalb heteronormativer Darstellungsformen, die es als historisch
und geografisch situiertes coming out within space vom Closet-Schema masku-
lin bestimmter Gay Liberation zu unterscheiden gelte; denn dieses zeuge von einer
grundlegenden Reorganisation: »the transition from a world divided into >fairies<
and >menc< on the basis of gender persona into one divided into >homosexuals< and
>heterosexuals< on the basis of sexual object-choice.« (Tucker, Queer Visibilities,
2009: 92-99, hier: 93). Insofern wére Kewpies Auftreten nicht einfach als trans im
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Das Kewpie-Zitat ist Absage an ein System des Klassifizierens. »Moffie« ist
hier kein Synonym fiir homo- oder transphobe Abwertungen von damals soge-
nannten Fairies, sondern seine Signifikanz wird als abhingig von der affekti-
ven Aufladung, dem Beriihrungspotenzial der Intonation, seiner Situierung
begriffen.’ Und gerade das eingangs skizzierte Bild, in dem Kewpie mit Bal-
lett und Revue zitierenden Moves in den Ruinen von District Six tanzt, unter-
schiedliche Bewegungsmodi verschriankt und die Einkdrperung gegenstrebiger
Haltungen exponiert, macht keinen Unterschied zwischen Transidentitdt und
Drag als Biithnenperformance.*” Der umweltbezogene Gestus dieser Auftritts-
form akzentuiert das Ver-Sammeln. Tanzend allegorisiert Kewpies Ruinenauf-
tritt den Widerstreit gegen konkrete Formen essenzialisierender Klassifikation.
Dieses dirty Dragging halt das (An-)Tanzen der Leute gegen herrschende Tren-
nungspolitiken erinnerbar und zeigt in der Tat eine Art Performing (an) Other-
wise.®® Die Rubble Photos verhandeln arbitrire, spezifisch situierte Verwandt-
schaften und bringen deren prekire Bedingungen ins Spiel.

Dabei ziehen diese Bilder die Erinnerung an andere nach sich, die den Blick
auf Dragging wiederum erweitern. Insofern ist Kewpies Sammlung, gerade die
Bildserie von den Zerstérungen in District Six, auch mit der Erinnerung an
andere, transozeanische Geschichten der Zwangsmigration verschrankt, die
diesen Forced Removals in Cape Tow und anderswo vorausgehen und bereits
verwandte Kulturtechniken kollektiven Widerstreits hervorrufen. Kewpies
Drag-Szenen verweisen also nicht nur auf die Zerstérungsgewalt der Apart-
heid, sondern auf spezifische queere Uberlebensstrategien. Und diese lassen
sich als kreolisierte Techniken lesen, die bestehende Kategorien durch »illi-

heutigen Sinn lebsbar, weil es von einem anderen sexualitits- und geschlechterpoli-
tischen Koordinatensystem bestimmt ist.

86 Vgl. zum gegenwartigen Versuch, das Berithrende zu denken, mithin zur Abkehr von
dekonstruktiven Einsétzen, Erwig/Ungelenk, Beriihren Denken, 2021, hier v.a. Unge-
lenk, Was heif$t: 39. Fir die Trans Studies vgl. Preciado, Testo Junkie, 2013; Apart-
ment, 2020. Zur Politizitat der Affekte, zirkulierender Energien, vgl. Massumi, Politics
of Affect, 2015; Gregg/Seigworth, Affect Theory, 2010; zur Stickyness des Affektiven
vgl. Ahmed, The Cultural Politics of Emotion, 2014; siehe hierzu auch Sophie Zehet-
mayers Dissertationsprojekt Rhythmic Relations. Transitions of musical and social
Rhythm (mdw).

87 Siehe demgegeniiber Stokoes Trennung von Drag als »onstage performance« und
trans als »identity category« (Reframing Drag, 2020: 3); im Unterschied etwa zu Buk-
kakis, Gender Euphoria, 2020.

88 Zur entsprechenden Metaphorik vgl. mit Blick auf Stdafrika Erasmus, Race Other-
wise, 2017, hier XXVII; mit Blick auf die USA Hartman, Wayward Lives, 2020. Zur
Bestimmung des Performativen »as a kind of action or practice that does not require
the proscenium stage« — »an action that involves a number of people«, vgl. Butler,
When Gesture Becomes Event, 2017: 171, 180.
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cit blendings«® tiber den Haufen werfen und konviviale, nichtidentitire Bezug-
nahmen behaupten.

In Edouard Glissants auf die Karibik bezogenen Arbeiten bezeichnet Kreo-
lisierung zundchst einmal unvorhersehbare sprachliche Nachbildungen, die
der Kolonialherrschaft und Zwangsmigration geschuldet sind. Aus dem >bit-
teren Rest<* des Verlorenen, der unkontrollierbar nachwirke, hitten die Ver-
schleppten gezwungenermafSen neue Formen der Bezugnahmen und damit
bis dato Unvorstellbares hervorgerufen. Das Phantasma vormals vermeintlich
klar zu unterscheidender Gruppen unterwandern zwangsweise zusammen-
gewdirfelte Leute aus Glissants Perspektive durch ihre Ubersetzungsarbeit —
durch die »Kunst des Springens von einer Sprache zur anderen«.” Der identi-
tdren Episteme der Représentation und der universalistischen Vorstellung von
einem geordneten Weltganzen (totalité-monde) setzen sie Glissant zufolge als
chaotische, kreolisierte tout-monde, als Multitude, das produktive Zitieren ent-
gegen. Dies werde zum Kennzeichen von etwas, das bereits im WeltmafSstab
geschehe und sich als Kehrseite des kolonialen Projekts herausgebildet habe,
mithin auch den Ausblick auf unsere zeitgenossisch globalisierte Welt eroff-
ne.” Kreolisierung liest Glissant entsprechend als praktisch gewordenes Wis-
sen davon, dass — trotz traumatisierender Bedingungen, trotz Uberausbeu-
tung, Verschleppung und arbitrérer Klassifikation — kollektive Bezugnahmen
moglich sind. Und genau in diesem Sinn sind Kewpies Drag-Szenen lesbar.

Im Unterschied zu Vorstellungen von Hybriditdt, Mestizaje oder Miscege-
nation wird Kreolisierung dezidiert prozessual und praxeologisch verstanden.®
Diese Perspektive provinzialisiert auch, um Dipesh Chakrabartys Formulierung
aus dem Kontext der Subaltern Studies zu entwenden,* die Auseinanderset-
zung mit Drag. Die Kreolisierungsperspektive trdgt potenziell dazu bei, »to
unburden blackness and queerness of their identitarian and representational
logics«® — so wiederum Tavia Nyong'os Vorschlag in anderem Zusammenhang.

89 So Gordon in Creolizing Political Theory, 2014: 10.

90 Glissant, Kultur und Identitdt, 2005: 13; im franzoésischen Original: Introduction, 1996: 18.

91 Glissant, Kultur und Identitdt, 2005: 37.

92 Vgl Glissant, Kultur und Identitdt, 2005: 15.

93 Vgl. Anzaldta, Borderlands, 1987, Bhabha, Hybriditdt, 2012. Siehe demgegeniiber C. L.
R.James’ These von der komplizitaren Rolle der >Mulattoes< im Kontext der haitiani-
schen Revolution (Black Jacobins, 2022, *1938).

94 Vgl. Chakrabarty, Provincializing Europe; siehe auch das Pladoyer der Comaroffs fiir
eine »ex-centric« Theory from the South, 2012, sowie mit Blick auf die USA Knauft,
Provincializing America, 2007.

95 Nyong'o, Afro-Fabulations, 2018: 199. Vgl. auch Mbembes, im stidafrikanischen Dis-
kurskontext situierten Versuch, US-amerikanisch gepragte Ontologisierungen des
Schwarzen zu unterlaufen (Kritik der schwarzen Vernunft, 2014).
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In diesem Sinn moéchte ich Queering und Kreolisierung in der Lektiire von
Kewpies Fotos engfiihren, um nach dem historischen Hintergrund und auch
nach der unabsehbaren survie kreolisierter Auftrittsformen zu fragen.%

Kreolisieren

Abb. 5. District Six vor den Zwangsraumungen, undatierter Zeitungsausschnitt. National
Library of South Africa, Cape Town (PHA 3709 Coons).

96 Vgl. Gordon, Creolizing Political Theory, 2014; Lionnet/Shih, Creolization of Theory,
2011; Brah, Diaspora, 2003: 633. Kristin Ross spricht mit Blick auf die Pariser Kom-
mune und im Gegensatz zu dekonstruktiven Perspektiven, das Moment des Wieder-
auftauchens akzentuierend, vom »Uberschuss der Bewegung«, von einem »Leben
jenseits des Lebens. Es geht nicht um ein Gedenken oder Verméchtnis des Ereig-
nisses (...), sondern um eine Verldngerung, (...) um eine Fortsetzung des Kampfes
mit anderen Mitteln.« (Luxus fiir alle 2021: 14) Siehe auch Freemans Pladoyer fiir
eine gewisse vulgire Referenzialitdt, mithin dafiir, dem kérperbezogenen Begehren
queertheoretischer Einsdtze Rechnung zu tragen (Time Binds, 2010: xxi).
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»YOU ARE NOW IN FAIRY LANDk, steht auf einem beriihmten Graffito an einer
jener Hauserwénde von District Six, die spiter vom Apartheidregime mit Bulldo-
zern zerstdrt werden und deren Uberbleibsel in der Triimmerserie von Kewpies
Drag-Szenen gezeigt werden — als habe eine Art queeres Crossing stattgefunden.
Heute gilt die Gegend vielen als Erinnerungsort geradezu méarchenhafter Nach-
barschaft, in der damals auch Fairies, Queers, Zuflucht finden kénnen; andere
verweisen auf die entpolitisierenden Fallstricke romantisierender District Six-
Nostalgie durch eine Erinnerungsgemeinschaft der Vertriebenen, die nicht zuletzt
die Geschichte relativer Privilegierung und potenzieller Komplizitat innerhalb der
Divide-and-Rule-Politiken der Apartheid am Kap ebenso verdriangt wie die dama-
lige Gang Culture.” Denn die Mehrheit der District Six-Bevolkerung wird im Zuge
der Durchsetzung des Group Area Acts zwischen den 1960er- und 1980er-Jahren
als »>without a tribeg, als Coloured,” klassifiziert, wihrend das Apartheidregime
die Innenstadt okkupiert und diese von den Spuren kreolisierter Lebensformen
»bereinigt<. Den Behorden, die Bevolkerung willkiirlich und quer durch die Fami-
lien und Neighborhoods nach Hautfarben und Haarstruktur sortierend,” erschei-
nen viele Leute, die in der Néhe des ehemaligen Hafens wohnen, als schwer klassi-
fizierbar. Coloured gerit zur offenkundig arbitraren Zwischenkategorie, zur Kate-
gorie uneindeutiger Herkunft — im Unterschied zu Asian, Bantu oder White. Die
sichtbaren Spuren von Kreolisierungsprozessen werden in Identititszuschreibun-
gen gewendet.!”? Darin schwingen nicht zuletzt rassistische Sexualisierungen mit;
denn »Coloured« verweist auch auf die Effekte von illegalisierten Beziehungswei-
sen, von vermeintlicher Miscegenation."”"

97  Zur Kritik der District Six-Nostalgie, ihrer identitdtspolitischen Fallstricke und der
konservativ kulturalistischen Mobilisierung von Hybriditat im Kontext relativer
Privilegien vgl. Adhikari, Burdened by Race, 2013 — insbesondere Trotter, Trauma,
2013; Adhikari, Predicaments, 2013; Erasmus, Coloured by History, 2001; Wicomb,
Shame, 1998, You Can’t Get Lost, 2000. Zum Zusammenhang von Moffie Community
und Gang Culture, mithin auch zu immanenten Gewaltverhéltnissen, vgl. Luyt, Gay
Language in Cape Town, 2014: 23. Das Fairy Land Grafitto mag sich auf die damalige
Fairy Land Gang von District Six beziehen. Vgl. zur Ganggeschichte von Cape Town
auch Pinnock, Gang Town, 2016.

98  Zur durch die Schreibweise markierten Unterscheidung des stidafrikanischen »Colour-
ed« und des US-amerikanischen »of Color« vgl. Erasmus, Race Otherwise, 2017: 20-21.

99 Zu Pencil Tests und Haarpolitik vgl. Erasmus, Hair Politics, 2000.

100 Im Population Registration Act No. 30 von 1950 ist Coloured als »not a white person
or a native« definiert; siehe Erasmus’ Einleitung zu Coloured by History, 2001: 13-28,
hier: 18; Race Otherwise, 2017: 35. Siehe auch Davids’ Einleitung zur Safundi-Special
Issue Sequins, Self & Struggle, 2017: 113-114.

101 Zur Begriffskritik an »Miscegenation« vgl. Nyong'o, Amalgamation Waltz, 2009: 74;
zur Kritik entsprechender Sexualisierungen von Colouredness vgl. mit Blick auf
District Six Ramsden-Karelse, Moving, 2020: 421.
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In diesem politischen Kontext entstehen Kewpies Drag-Fotos, die davon
zeugen, wie sich gerade in der Gegend von District Six potenziell nichtiden-
titdre, kreolisierte performative Kulturtechniken herausbilden und Zitiertes
ohne dessen Genealogisierung >indigenisiert<%* wird. Unter anderem Zimi-
tri Erasmus oder Mohamed Adhikari schlagen vor, »Coloured« zu rehistori-
sieren — nicht in distinkten Kategorien, sondern in gesellschaftlichen Pro-
zessen zu denken.'®® Kreolisierung sei, so betont etwa Erasmus, im Unter-
schied zu Hybriditatskonzepten durch die Analyse transkultureller Praktiken
bestimmt, die aus der kolonialen Unterbrechung sozialer Gefiige hervorgin-
gen.'™ Dadurch gerieten die Wandlungen von asymmetrischen Beziehungen,
von komplexen Ungleichheitsverhaltnissen, und auch die politischen Mdglich-
keiten mimetischer Bezugnahmen in den Blick. Glissants auf die Antillen bezo-
genes Denken in den stidafrikanischen Kontext {ibersetzend, verweist Erasmus
auf ebenso flexible wie heterogene Formen der Exklusion und des Widerstreits.
Vom Kap aus bringt sie paradigmatisch die vermeintliche Dirtiness von histori-
schen, sozialen Verbindungen und performativen Formen ins Spiel.

Creole, im iberischen Kolonialismus Umschreibung der Mestizaje, sei
»thick with interrelated and travelling meanings.«'® Im alten Sinn bedeutet
creole, europdische >Wurzeln< zu haben und in den Kolonien geboren zu sein.
Von den Eliten wird der Begriff im Moment kolonialer »Selbstindigenisierung<

102 Vgl. Erasmus, Caribbean Critical Thought, 2025; Stuart Hall liest »creolization as the
process of >indigenization¢, which prevents any of the constitutive elements — either
colonizing or colonized — from preserving their purity or authenticity, 2015: 18.
Gordon nennt das »newly indigenous< (Creolizing Political Theory, 2014: 170). Vgl. im
Unterschied zu dieser praxeologischen Perspektive heutige, vermeintlich dekolo-
niale Projektionen auf Indigenitét als Paradigma kosmischen Umgebungswissens —
etwa von Weber, Indigenialitdt, 2018. Siehe demgegeniiber Geschiere, Perils of
Belonging, 2009.

103 Vgl. Adhikari, Burdened by Race, 2013; Erasmus, Coloured by History, 2001; Creoliza-
tion, 2011.

104 Vgl. Erasmus, Creolization, 2011: 640. Zur historischen Nachtréglichkeit rassifizie-
render Zuschreibungen, denen Kreolisierungsprozesse notwendig vorausgehen, vgl.
Martin, D. C., Jazz, 2008: 11-116; zu kreolisierten Auftrittsformen, die die Bezugnahme
auf andere Kontexte artikulieren, unter Bezugnahme auf Glissant Martin, D. C., Ima-
ginary Ocean, 2008; Sounding, 2013.

105 Erasmus, Creolization, 2011: 645. Siehe auch Coloured by History, 2001: 16; Race
Otherwise, 2017: 84-87. Uber die spanische Etymologie wird auch die Prifiguration
des biologistischen Kolonialrassismus in der antijudaistischen und antimuslimi-
schen, gegen Konvertierte gerichteten Politik der limpieza de sangre lesbar, mithin
der Propaganda der Blutreinheit ab dem 15. Jahrhundert im Zuge der Reconquista.
Zum portugiesisch-iberischen Kolonialismus und der Einfithrung einer neuen, auf
Versklavung basierenden Produktionsweise vgl. Gorender, Colonial Slavery, 2022.
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und >postkolonialer< Unabhéngigkeitsbestrebungen verworfen und auf jene
Subalternen bezogen, denen — als racially impure — angeblich keine >eigene«
Kultur zukommt. Unter dem Label Coloured, das im Population Registration
Act No. 30 von 1950 als »not a white person or a native«'® definiert ist, subsu-
miert das Apartheidregime jene innerstidtische Bevolkerung, zu der Kewpie
gehort, zwingt sie zum Umzug in nach Pigmentierung sortierten Townships
und damit in unterschiedliche Level der Prekarisierung.

An den urbanen Kontaktzonen des Kap und ihrer vermeintlichen Berei-
nigung wird also die gewaltférmige Willkiir des Klassifizierens besonders
deutlich.'” Dort, an der Spitze des afrikanischen Kontinents, beriihren sich
der indische und der atlantische Ozean. In der damaligen Hafengegend ver-
mengen sich die widerspriichlichen, konkurrierenden Geschichten europa-
isch-kolonialer Expansion in den asiatischen Raum mit jenen der systemati-
schen transatlantischen Versklavung, der massenweisen modernen Produk-
tion >blofSer Arbeit< — Voraussetzung eines Weltsystems zunehmend industri-
alisierter kapitalistischer Vergesellschaftung.'® Diese Geschichten nun sind
verkniipft mit grundlegenden, von Zwangsmigrationen bestimmten Traumata,
entsprechenden Lebensformen und notwendig arbitrdren Verbindungen zwi-
schen unterschiedlichsten Leuten, die den herrschenden Verhiltnissen jeweils
anders unterworfen sind. Aus diesen Verhéltnissen resultieren zwangslaufig
lokale performative Kulturtechniken, die — etwa von Kewpies Bildern aus — als
Formen nichtgenealogischen, globalisierten Bezugnehmens lesbar sind.

Wie Katja Diefenbach mit Blick auf »den von Portugal und Spanien initi-
ierten Dreieckshandel zwischen Europa, Westafrika und den beiden Ameri-
kas« zeigt, verfestigt sich mithilfe der niederldndischen Handelsgesellschaf-
ten »das Herzstilick der kapitalistischen Akkumulation im 17. und 18. Jahrhun-
dert (...). Die Niederlande bauen ein riesiges, tiber die Meere sich erstrecken-
des Gefiige ungleicher Handels-, Kapital- und Herrschaftsbeziehungen auf, das
heterogene Hemisphdren, Orte und Zeiten tiber den Sklavenhandel, die Planta-

106 Zit. n. Erasmus, Coloured by History, 2001: 18; vgl. auch Erasmus, Race Otherwise,
2017: 87-92; Reddy, The Politics of Naming, 2001: 74.

107 Zur wechselseitigen Bedingtheit von Kontaktzonen, die binaristische Entitdts-
konstruktionen infrage stellt, vgl. bereits Pratt, Imperial Eyes, 2008.

108 Zum Begriff der bare labor, der Benjamins Terminus >blofdes Lebenc< (Zur Kritik der
Gewalt, I1.1, 1991: 179-203) im Kontext des kolonialen Plantagensystems materia-
listisch prazisiert, vgl. Dillon, New World Drama, 2014: 133; »the distance between
capitalist production and primitive accumulation should be viewed as spatial rather
than temporal« (35). Vgl. aus globalgeschichtlicher Perspektive zu Bio- oder nacktem
Kapital Zeuske, Handbuch Geschichte der Sklaverei, 2013: 613; siehe hierzu auch Tora-
bully/Carter, Coolitude, 2002. Vgl. zum Plantagensystem Wolford, The Plantationo-
cene, 2021; Beckert, King Cotton, 2014.
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genwirtschaft, den Bergbau und die Schifffahrt in gewalttitigen Kontakt mit-
einander bringt und einen historisch ungekannten Kreolisierungsprozess aus-
16st.«'%® Dieser habe eine eminent politische, »immanente Transformation der
Handlungsvermégen von unten« zur Folge und {ibersteige »den Bedeutungszu-
sammenhang von Herkunft, Kultur und Religion¢, verwandle sich in »Krafte, die
sich gegen die Sklaverei richten, ein universales, allen Menschen zukommendes
Vermogen, im Bruch mit den eigenen Traditionen und Herkinften, Kulturen
und Religionen eine rationalere und freiere Gesellschaft von unten aufbauen zu
konnen. Sie zeigt die Fahigkeit der Menschen, zu einer immanenten Verwand-
lung ihrer Vermégen ohne transzendente Vermittlung zu kommen.«'°

Am siidafrikanischen Kap wird deutlich, dass diese Entwicklung tiber den
Raum des von Paul Gilroy sogenannten Black Atlantic hinausgeht.™ Sie bringt
gerade im stidatlantischen und pazifischen Raum ungekannte Kreolisierungs-
prozesse hervor. Mitte des 17. Jahrhunderts wird das Western Cape zum Zwi-
schenstopp kommerzieller Schiffe der Dutch East India Company, der Veree-
nigde Oostindische Compagnie (VOC), auf dem Weg von Europa nach Batavia,
dem heutigen Jakarta; mit dem Ausbau dieses Stiitzpunkts fiir die zukiinftige
Kolonie werden Leute am Kap, darunter viele politische Gefangene aus Stidost-
asien, systematisch versklavt oder der Indentur, der temporéren Versklavung,
unterworfen.’?Und auch wegen der Kolonialkonkurrenz vor Ort verschranken
sich gerade am Kap unterschiedliche performative Praktiken in einer Weise,
die die >Dirtiness< frither Globalisierung ins Gedachtnis rufen.

109 Diefenbach, Spekulativer Materialismus, 2018: 227 — zur historischen Ungleichzei-
tigkeit und Spezifik des niederldndischen Akkumulationsregimes unter Bezug auf
Wallersteins Das moderne Weltsystem II (1998: 37-80). Vgl. zur europaischen Expan-
sion in den asiatischen Raum auch Osterhammel, Die Entzauberung, 1998.

110 Diefenbach, Spekulativer Materialismus, 2018: 290-291.

111 Vgl. Gilroy, Black Atlantic, 1993. Gilroys Konzept wird inzwischen in mehrfacher Hin-
sicht kritisiert — hinsichtlich seiner atlantischen Fokussierung, der geschlechter-
politischen Ausblendungen und auch der fehlenden Reflexion fluiderer Formen des
Othering und der Uberausbeutung, der Indentur. Zur notwendigen systematischen
Erweiterung mit Blick auf den Indischen Ozean und das transkontinentale Hafen-
netzwerk siehe Hofmeyr: »the Indian Ocean makes a difference to the question of
>who is a slave« (...), the Atlantic model has become invisibly normative.« (The Black
Atlantic, 2007, hier 14); vgl. auch Tinsley, Queer Atlantic, 2008, sowie Avery/Richards,
Black Atlantic, 2023; Erasmus, Race Otherwise, 2017: 2-6; Hawley, India in Africa,
2008; Ledent et al., New Perspectives, 2012.

112 Zur geschlechterpolitischen Signatur von indentured labor vgl. Hofmeyr, The Black
Atlantic, 2007; zur Geschlechtergeschichte von Kolonialgewalt und urspriinglicher
Akkumulation Federici, Caliban, 2004; Re-enchanting the World, 2019.
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Die Gegend von Cape Town wird damals zunéchst zur Refreshment Sta-
tion fiir die europaischen Handelsschiffe von und nach Stidostasien."® Handels-
routen der beiden Ozeane verbindend, nimmt Cape Town eine strategische,
von den konkurrierenden europdischen Kolonialmachten umkampfte Position
zwischen Ost und West ein — »resulting in one of the most culturally hetero-
geneous regions on earth between the early 1700s and late 1800s«,™ wie Nadia
Davids schreibt. So wird die Hafengegend Kontaktzone fiir Leute aus den ver-
schiedensten Winkeln der Welt. Dort treffen die lokale Kap-Bevolkerung der
Khoikhoi, Verschleppte und Versklavte, Kolonialbeamte und Siedler:innen,
Reisende, Schiffsleute und Gefliichtete aufeinander. Beschreibt Gilroy den
Black Atlantic als transkulturelle, internationale Formation mit einer »rhizo-
morphic, fractal structure«,"™ verschrankt sich dessen Geschichte am Kap
sowohl mit der vorhergehenden kolonialen Expansionsgeschichte Europas in
Asien als auch mit davon unabhéngigen prikolonialen Handelskontakten zwi-
schen Asien und Afrika. Das Kap erinnert letztlich daran, dass auch die Reich-
weite jener revoltierenden >vielkdpfigen Hydrag, von der Peter Linebaugh und
Marcus Rediker als Kehrseite kolonialer Expansion erzéhlen, iiber den Atlantik
hinausgeht; erst zu etablierende Rassekonzepte unterlaufend, verkehrt sie in
den Hafentavernen der Welt."®

Bis 1808 werden offiziell 63.000 Menschen in die Kapkolonie verschleppt,
deren Sprachen und kulturelle Praktiken Spuren hinterlassen und die not-
gedrungen Beziehungsweisen entwickeln, in denen diesen Spuren eine neue
Funktion zukommt. In ihrer Mehrzahl werden Leute aus Indonesien, Ceylon
oder Indien, dariiber hinaus aus den stidlichen Philippinen, Persien, Macao und
aus Madagaskar, aus Ostafrika und Mosambik deportiert. Die VOC greift in den
stidostasiatischen Kolonien auf bestehende Versklavungsformen zuritick und
aktualisiert diese am Kap ihren Interessen entsprechend. Um Cape Town als
Hafenstadt aufzubauen und die Versorgung vor Ort iiberhaupt sicherzustellen,
werden also Ausbeutungsverhiltnisse transponiert und modernisiert — Ver-
héltnisse, von denen die VOC im Indischen Ozean léngst profitiert und die sie
zur Kapitalisierung der Welt beitragen lassen.”” Im Dienst des Kolonialhandels
wird zugleich vor allem im niederldndischen und deutschen Kontext rekru-
tiert. Neben Schiffsleuten und Abenteurer:innen kommen Leute, die vor ihrer

113 Vgl. van de Geijn-Verhoeven et al., Domestic Interiors, 2002: 131-134 (From Asia to the
Cape).

114 Davids, »It Is Us«, 2013: 90, Fn. 6.

115 Gilroy, Black Atlantic, 1993: 4.

116 Zur ihrem Wesen nach kooperativen Hafenarbeit und der Schwierigkeit, Hafenge-
genden zu kontrollieren, vgl. Linebaugh und Rediker, Hydra 2000: 181, 206.

117 Vgl. Dooling/Worden, Slavery in South Africa, 2017: 121.
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Religionsverfolgung oder Hungersndten aus Europa fliehen." Die unterschied-
lichsten Prekarisierten der Welt bilden allméhlich eine neue, von der europai-
schen Expansionspolitik gepragte Klassengesellschaft mit oftmals fluiden Bio-
grafien, in der sich verschiedene Strange von Kolonialgeschichte, Ausbeutung,
Komplizitit und Widerstreit tiberlagern.

Nun ist gerade die Geschichte des Kap von exemplarischer Relevanz fiir
heutige Auseinandersetzungen um Critical Race Theories, weil sich hier auch
die Messiness der kolonialen Verhaltnisse so deutlich zeigt: Schon um 1800, als
das britische Empire die Herrschaft der VOC ablost und Cape Town zur Haupt-
stadt der Kap-Kolonie macht, differenziert sich der europiische Siedlerismus
weiter aus; das sudliche Afrika wird dabei immer mehr in die immanent wider-
sprichliche kapitalistische Globalokonomie des 19. Jahrhunderts integriert."
In diesem untbersichtlichen Kontext etabliert sich schliefdlich eine damals
neue, biologistische Ordnungsform des Rassismus mit entsprechenden Segre-
gationsgesetzen. Klassenunterschiede werden zunehmend rassifiziert; Haut-
farbe gerét zu einem zentralen Distinktionsmerkmal.** Die von der britischen
Kolonialmacht eingefiihrte Unterteilung der Bevolkerung in schwarz und weif3
aber wird schon 1904 durch die erstmalige Einfithrung von Coloured erginzt,
weil der arbitrdre Binarismus das Nachleben der Indik und Atlantik verkniip-
fenden Versklavungsgeschichte offenkundig tiberhaupt nicht abbildet.’! Ohne-
hin sind sich viele Leute in Cape Town zumindest darin dhnlich, ethnischen
Zuschreibungen nicht zu entsprechen.

They are neither English, nor French, nor Dutch. Nor do they form an
original class as Africans, but a singular mix of all together which has
not yet acquired a conscience, and is therefore almost impossible to
be exactly represented.'?

So beschreibt der in Boston geborene und in England aufgewachsene Robert
Semple 1803 in einem Reisebericht die Bevolkerung von Cape Town. Was ihm
als Zurtickgebliebenheit erscheint, lasst sich wiederum als spezifische Préafigu-

118 Zu den entsprechenden Migrationsstromen, ihren Ursachen und auch zu gemein-
samen Revolten von Versklavten und Schiffsleuten vgl. Bickford-Smith et al., Cape
Town, 1999.

119 Vgl. Adhikari, Predicaments, 2013: x.

120 Vgl. Bickford-Smith et al., Cape Town, 1999: 112; Haron, Early Cape Muslims, 2017
138; zur visuellen Technologie rassifizierender Differenzierung siehe auch Erasmus’
Kapitel »The Lookg, Race Otherwise, 2017: 49-75.

121 Vgl. Adhikari, Predicaments, 2013.

122 Robert Semple, Walks, 1805: 26; zit. n. Bickford-Smith et al., Cape Town, 1999: 89.
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ration heutiger globaler Verflechtungen und Effekt uniiberblickbarer, hetero-
gener Kreolisierungsprozesse bestimmen, die herrschenden Regierungs- und
Représentationspolitiken widerstreiten.

Mit der Uberlagerung unterschiedlicher Kolonisierungs- und Migrations-
bewegungen nimlich gehen soziale und kulturelle Beziehungsweisen einher,
die die je konkreten Machtgefiige und Kategorisierungen potenziell sprengen.
Tavern of the Seas wird Cape Town denn auch genannt, weil die Gegend —
gerade District Six — wie eine transozeanische Kneipe in der Nédhe des Hafens,
spéter auch der Eisenbahnen, der Fisch- und anderer Fabriken, »lose Leutex,
einen >buntscheckigen Haufeng, eine Art motley crew, versammelt.’”® Denis-
Constant Martin beschreibt die lokale Bevolkerung mit Blick auf die Zeit vor
den Zwangsraumungen von District Six als »extremely mixed including poor
European migrants and African workers, American sailors and Asian shopkeep-
ers, and of course a large number of coloured workers, traders and artisans.
(...) most inhabitants shared the same pleasures and entertainments.«?* Im von
einem Sprachengemisch, unterschiedlichen Religionszugehorigkeiten und kul-
turellen Praktiken, auch von Armut und Gewalt bestimmten »Fairy Land« woh-
nen mithin alle moéglichen Leute durcheinander gewiirfelt auf engstem Raum
und leben oft Beziehungsweisen, Verwandtschaftsverhédltnisse, die noch unter
Apartheidbedingungen quer zu regierungspolitischen Unterscheidungen nach
Hautfarben, Glaubensrichtungen, Herkiinften verlaufen. Sie erinnern an die
Hyperkomplexitiaten kolonialer Geschichte, der schlieSlich auch das Apart-
heidregime Herr zu werden sucht.

»Apartheid flattened South Africa’s complex entanglement with Indian and
South Atlantic Ocean histories into a racial category — Coloured«,” so Eras-
mus’ Fazit. In ihrem Buch Race Otherwise unterstreicht sie, wie eine differen-
zierte Perspektivierung kolonialer Entwicklungen in Stidafrika unsere Vorstel-
lungen von >Kolonialitat<?® und Rassismus verkompliziert:

123 Vgl. zur Tavern of the Seas Martin, D. C., Coon Carnival, 1999: 53; siehe auch Bick-
ford-Smith, The Origins, 1990: 35-38; Corrigall/Marsden, District Six, 2020: 13. Zu
den fluiden Topografien von Durchgangsorten wie Seehéfen und Vergniigungsven-
ues vgl. Meynen, Inseln und Meere, 2020: 365-366; zu transatlantischen >motley
crews< Linebaugh /Rediker, Hydra, 2000; zu umherziehenden Narren in der euro-
paischen frithen Neuzeit, ihren Verwandten, zudem Amslinger et al., Lose Leute, 2019.
Zum >buntscheckigen Haufen< siehe Marx, Das Kapital I, MEW 23, 1968: 268.

124 Martin, D. C., Coon Carnival, 1999: 92.

125 Erasmus, Race Otherwise, 2017: 6.

126 Siehe Quijano, »Coloniality«, 2007.
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The Indian Ocean can be thought of as an emergent epistemic space —
a domain of lived experience that is configured by interconnected
histories; by the exchange and movement of people, things and ideas;
and by the circulation of technologies, communities and institutions;
it is a space that enables critical inquiry into the normative ways of
knowing."”’

Gerade an den performativen Kulturtechniken zeigen sich die von Erasmus
skizzierten heterogenen Fliehkréfte globalgeschichtlicher Fluchtlinien. Ent-
sprechend unentwirrbare Amalgamationen zitierter Repertoires spielen dabei
mit arbitriren Binarismen, um sie zu verfliissigen.””® Das lasst sich exempla-
risch am kreolisierten Karneval zeigen. Ging es bislang um Kewpies mit ihrem
Alltag und ihrem existenziellen Uberleben verbundenes Dragging, soll nun ein
temporarer Ausnahmezustand in den Blick riicken, der seinerseits zum Labor
eines imagined elsewhere gerit und zugleich queere Auftrittsformen mobili-
siert.

Karnevalisieren (Guys, Klopse, Atjas)

Um den 2. Januar, den tweede nuwe jaar, findet bis heute eine innerstidti-
sche Karnevalsparade zwischen dem vorwiegend muslimischen, wahrend der
Apartheid ebenfalls als Coloured klassifizierten Bo-Kaap, dem frither soge-
nannten Malay Quarter, und dem District Six statt.”?® Sie stoppt vor christlichen
Kirchen ebenso wie vor Moscheen und zeugt davon, wie auch die Religionszu-
gehorigkeiten quer durch die Familien der Beteiligten gehen. Die Parade 1au-
tet eine zwei Monate dauernde Saison wochentlicher Stadionwettbewerbe mit
anschliefSenden Strafdenpartys in den Townships ein, von denen im Unter-
schied zum offiziellen, im Mérz stattfindenden Karneval weder etwas im Netz

127 Erasmus, Race Otherwise, 2017: 4; siehe auch Pearson, Indian Ocean, 2003.

128 Zu nichtbindren Formen des Gendering in Siidostasien vgl. etwa mit Blick auf die
Bissu der sulawesischen Bugis als »transgender spiritual advisors« Davies, Gender
Diversity, 2011; Gender and Sexual Plurality, 2018, Islamic Identity, 2019; siehe auch
Ismoyo, Decolonizing Gender, 2020. Zu den aus Batavia verschleppten und am Kap
der Guten Hoffnung versklavten Bugis vgl. Zeuske, Handbuch Geschichte der Sklave-
rei, 2013: 626. Vgl. zudem zur vielféltigen Kritik an der Binarisierung >der anderenc
etwa Lugones, Coloniality of Gender, 2023; Decolonial Feminism, 2010; Manchanda,
Queering the Pashtun, 2014: 5.

129 Zur Geschichte des Karnevals am Kap vgl. Martin, D. C., Coon Carnival, 1999; The
Famous, 2010; Oliphant, Changing Faces, 2013; zur Musik Gaulier/Martin, Cape Town
Harmonies, 2017.
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noch in der Touristikwerbung zu finden ist. Heute fungiert dieser Karneval als
Raumnahme von Leuten, die in den Townships wohnen und von ihren Vereinen
mit Bussen in die Innenstadt gebracht werden. Im claiming the streets ist der
heutige Karneval mit Kewpies Triimmerserie verwandt.

Aus New Year Parades soll er angeblich schon in den 1820er-Jahren her-
vorgegangen sein. In den 1830er-Jahren, im Zuge der Abolition, der Transposi-
tion von Sklaverei in Indentur und in neue Formen der Uberausbeutung, wird
der Karneval assoziiert mit einem neuen, postkolonialen Kalender, in dem auch
die Erinnerung an die Emancipation, die Abschaffung der Sklaverei, und auch
an jene Revolten fortlebt, von denen es kaum Quellen gibt. Thre Spuren finden
sich in jenem Karnevalsrepertoire, das sich genealogischen Vorstellungen ent-
zieht und stattdessen das Moment referenzieller Unterbrechung im Entwen-
den akzentuiert. Dieses Repertoire nun zeugt von einem kreolisierten Wissen
um die verschrinkte Zeitlichkeit und die Politizitdt des Zitierens und ist darin
mit Kewpies dirty Dragging verwandt.

STREET SCENE—EMANCIPATION DAY.

Abb. 6. Heinrich Egersdérfer: Street Scene — Emancipation Day. South African Illustrated
News 1885: 580. National Library of South Africa, Cape Town.

Um das zu zeigen, mochte ich von einer Zeichnung aus der South African
Illustrated News von 1885 ausgehen, die mit »Street Scene — Emancipation
Day« untertitelt ist. Die Zeichnung stammt von Heinrich Egersdorfer. Sie
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steht im Kontext der damaligen Verbreitung des Zeitungswesens auch in den
urbanen Zentren der Kolonien und der Illustrierten als Vorboten einer neuen
bildbasierten Massenkultur, die den Karneval seit den 1880er-Jahren ver-
starkt bestimmt. Der in Deutschland aufgewachsene Egersdorfer stellt Cape
Town in seinen StrafSenszenen als kreolisierte Kontaktzone dar. Gezeigt wird
ein Spiel mit zwei lebensgrofsen, weifs maskierten Puppen, die linke ménn-
lich, die rechte weiblich kostiimiert. Wahrend die grotesk entstellte Gesichts-
maske der linken Puppe an einen Totenkopf erinnert, deutet die Nase der
rechten eher auf eine Clownsmaske hin — zusammengelesen ergeben sie eine
Art Januskopf. Die Puppenspieler erscheinen als Feuerwehrleute kostiimiert,
ebenso wie die sie begleitende Band. IThre Gesichter und die der umstehen-
den Kinder kontrastiert Egersdérfer mit den weifSen Puppenmasken. Die
lachende, muslimisch gekleidete Familie im Hintergrund vereint alle mogli-
chen Schattierungen. So zeigt das Bild eine Art diverses acting in concert der
Strafde, deren Anlass die Konfrontation kinstlicher Gesichter beziehungs-
weise komplementérer Figuren ist.

An Egersdorfers Bildunterschrift liest Martin eine Verbindung der Karne-
valszeit zu politischen Revolten ab.®° Denn diese Bildunterschrift schlief3t das
Dargestellte mit der Abschaffung der Sklaverei kurz. Die prozessionsartigen
Feiern zum Emancipation Day, am 1. Dezember 1834, die ihrerseits auf Paraden
des Militdrs oder Aufziige der Heilsarmee zuriickgreifen, gewinnen im Karne-
val — so bereits Martin — ein kreolisiertes Nachleben. Sie verkntipfen Puppen-
spiel, muslimische Tanzperformances, die Kalifa, und verkleidete Hausbesu-
che, wie man sie aus europdischen, ihrerseits karnevalisierten Winterbrauchen
kennt.®! Dabei aber verschrinken sich im zeitlich begrenzten, wiederkehren-
den Rahmen nicht einfach unterschiedliche performative Kulturen einer glo-
balisierten Crowd, sondern die Leute bringen eine spezifisch lokale, auf den
politischen Kontext vor Ort bezogene Form des Versammelns hervor. Sie >indi-
genisierenc< das Zitierte, passen es den lokalen Verhaltnissen an.

Egersdorfers StrafSenszene wird nun von Martin mit dem traditionellen
Beginn der Karnevalssaison von Cape Town am 5. November in Verbindung
gebracht — dem in England und den britischen Kolonien gefeierten Guy Fawkes
Day. Mit Puppenverbrennungen erinnert dieser Tag an die Niederschlagung
eines Attentatversuchs gegen die Krone zu Beginn der britischen Expansion.'

130 Vgl. Martin, D. C., Coon Carnival, 1999: 33.

131 Vgl. Martin, D. C., Coon Carnival, 1999: 31-34, 61-63, 89.

132 Zum Guy Fawkes Day, der Erinnerung an den Gunpowder Plot (1605) gegen den pro-
testantischen Konig Jakob I. von England und Irland und die Niederschlagung dieser
Revolte, sowie zur spezifischen Transposition der Puppen in den Karneval von Cape
Town vgl. Martin, D. C., Coon Carnival, 1999: 31-35.
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Die Guys, wie die Puppen in Cape Town genannt werden, sind in Egersdorfers
StrafSenszene allerdings zur Attraktion aller méglichen Leute umfunktioniert,
ohne dass die historische Referenz eine besondere Rolle zu spielen scheint.
Diejenigen, die die Guys mitschleppen, zitieren aus dieser Perspektive weniger
Fawkes als historische Persona; sie Uberfiihren das Zitat der Revolte vielmehr
in eine spielerische Auftrittsform, der die urspriingliche Verortung der Puppen
offenbar egal ist. Die Guys kdnnen sowohl als Kolonial- als auch als rebellische
Underdog-Figuren gelesen werden, tber die die gesellschaftlichen Verhélt-
nisse auf ambivalente Weise bearbeitbar erscheinen. So deutet die dargestellte
Versammlungsform tiber das entleerte Zitat einer anderen Revolte auf die Ver-

handlung tiber das Uneingeldste politischer Versprechen vor Ort und zugleich
auf die Feier neuer Bezugnahmen hin.

Abb. 7. Karneval, Athlone Stadium, Cape Flats, 2019. Foto: Evelyn Annuf.

Fir 1886, das Jahr nach der Veroffentlichung von Egersdorfers Zeichnung,
sind Riots und polizeiliche Mafsnahmen gegen den StrafSenkarneval tiberlie-
fert.s3 Im 20. Jahrhundert wird er sukzessive organisiert und standardisiert.
Von 1977 bis 1989, wihrend offentliches Auftreten zunehmend reglementiert
wird, verbietet das Apartheidregime diesen Karneval in der Innenstadt durch

133 Vgl. Bickford-Smith, Ethnic Pride, 1995: 112-113.
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Abb. 8. Atjas, Carnival, Hartleyvale Stadium, Observatory, Cape Town, undatiert. Kenny

Misroll Private Collection (Cape Town).

den Riotous Assembly Act. Heute ist er in anderer Weise der Crowd Control
unterworfen. Inzwischen werden die StrafSen durch Absperrgitter gesichert,
um die Interaktion zwischen Kostlimierten und Umstehenden zu steuern. Die
Kaapse Klopse, wie die Kap-Karnevalsvereine heifSen, treten inzwischen in
jeweils standardisierten Kostiimen und mit farblich passenden Fahnen auf, die
oft bestehende Nationalfarben entwenden und diesen zugleich ihre Bedeutung
etziehen; wihrend die Gesangs-, Sketch- oder Marschwettbewerbe in den
Stadien der Townships lokale Angelegenheit bleiben, gerdt die innerstidtische
Parade allmihlich zum Teil des City Marketing.”** Verglichen mit alten Karne-
valsfotos, auf denen Matadore, Gorillas, Teufel etc., mithin Gewimmel an Mas-
keraden, zu sehen sind,”®® wird der Auftritt der Klopse inzwischen also weitge-
hend durchdesignt.

134 Zur Kritik an der Standardisierung des Karnevals vgl. Davids, »It Is Us«, 2013.

135 Dank an Kenny Misroll und Angel Mustafa McCooper, die mir ihre private Samm-
lung an Fotografien von Gorillas, Indians, Teufeln und Matadoren und damit anderes
Material als das in den Archiven gesammelte gezeigt haben. Zu den Bits and Pieces
oder Odds and Ends, deren Namen aufs Dragging als Mitschleppen von Heteroge-
nem verweisen, vgl. Davids, »It Is Us«, 2013; Martin, D. C., Coon Carnival, 1999: 112.
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Die Erinnerung an lose Haufen kostiimiert umherziehender Leute lebt
allerdings in den Auftritten von Drag Queens und anderen Nebenfiguren fort,
die den Klopse sekundieren: periphere, kleinere Gruppen, bewaffnet und mit
Federschmuck, die stereotype Amerindian-Bilder aufrufen und ihrerseits von
roten Teufels- oder weifden Fellfiguren begleitet werden. Die Atjas® — mog-
licherweise die kreolisierte Abkiirzung von Apaches — erinnern wie die Guys
an den potenziellen Umschlag dieser Aufziige in die Revolte und zitieren Figu-
ren des Indigenen. Dieses Playing Indian®® scheint der globalisierten modernen
Massenkultur entnommen, also wie das Kolonialzitat der Guys wenig mit dem
lokalen Kontext zu tun zu haben. Gerade dadurch aber sind die Atjas Gegen-
modell zum kolonialen Siedlerismus und zu rassistischen Indigenitédtsvorstel-
lungen. Fiktive Bilder vom Aufstand andernorts aufrufend, erscheinen die Atjas
als Komplement der glamourdsen Drag Queens um Kewpie, die im Namen von
Hollywoodschauspielerinnen wie Doris Day & Co. normierte Schonheitsideale
weifser Weiblichkeit tiberaffirmieren und dadurch verfliissigen. Verwandt sind
diese Darstellungsweisen darin, ein offenkundig neu erfundenes Anderswo
zu imaginieren, um sich der Regierungsgewalt vor Ort zu widersetzen. Und
diese Form performativen Transponierens ist auch mit der visuellen wie musi-
kalischen Signatur des frither sogenannten Coon Carnival verkniipft — einer
lokalen Ausformung von dirty Facing, die géngige Lesarten von racialized Drag
durcheinanderbringt, diese in kreolisierter Weise karnevalisiert.

Dirty Facing (Jim Crow, Zip Coons)

In Cape Town wird offenbar schon Mitte der 1840er-Jahre T. D. Rices mit
Blackface assoziierter Song Jump Jim Crow auf der Strafde und in Bars gesun-
gen. Als Entreacte des US-amerikanisierten, bereits kreolisiert-europdischen
Volkstheaters geht Rices noch folkloristisch anmutendes, in den 1830er-Jahren
entstehendes Gesangs- und Tanz-Solo der komischen Figur dem spater gro-
tesk standardisierten Genre der Minstrel Shows voraus, die in der zweiten
Hilfte des 19. Jahrhunderts tiber transkontinentale theatrical trade routes auch
Cape Town erreichen und mit denen die Globalisierung der Unterhaltungs-
kultur beginnt."*® Gastspiele von Minstrel Shows, musiktheatrale Darstellun-
gen in groteskem Blackface, etwa einer Gruppe der Christy‘s Minstrels, gehen

136 Zu den Atjas, die ab Ende des 19. Jahrhunderts in Erscheinung treten, vgl. Martin, D.
C., Coon Carnival, 1999: 93-94; Imaginary Ocean, 2008: 68-69.

137 So mit Blick auf den US-amerikanischen Indianismus Deloria, Playing Indian, 2022.

138 Vgl. Balme/Leonhardt, Introduction und Special Issue Theatrical Trade Routes in
Journal of Global Theater History 1.1, 2016; sieche zudem die von Cole und Davis her-

63



64

Evelyn AnnuB: Dirty Dragging

Lofhwsteat et 29, /PG b
g ,/nz;%?« G

Lt e 2

Abb. 9. T. D. Rice als Jim Crow, 1830er-  Abb. 10. Zir Coon, Sheet Music, 1830er-
Jahre. Library of Congress, Washington, Jahre. Library of Congress, Washington,
D.C. (2004669584). D.C. (00650780).

ab den frithen 1860er-Jahren dem Unterhaltungskino voraus und globalisieren
die US-amerikanische Massenkultur.®® Im ausgehenden 19. Jahrhundert fol-
gen Auftritte schwarzer US-Performer:innen wie der Virginia Jubilee Singers
um Orpheus M. McAdoo, deren Repertoire zwar auch an Minstrel-Genres
ankntipft, die aber offenbar nicht in Blackface erscheinen.?

Blackface ist im US-amerikanischen Kontext zunichst eine rowdyhafte,
(lumpen-)proletarische Theaterform des industrialisierten Nordens, die oft mit
Plantagennostalgie — einem anderen, meist die gewaltférmige Uberausbeu-
tung der Versklavten ausblendenden imagined elsewhere — spielt. Sie ist eine
genuin urbane Angelegenheit vor allem des weifSsen, ménnlichen Industriepro-
letariats und wird spéter zur Auftrittsmoglichkeit schwarzer Performer:in-
nen unter Segregationsbedingungen. Als neu besetztes imaginires Anderswo
strahlt diese Darstellungsform schliefSlich {iber den Ozean aus. Der bauern-
schlaue, renitente und von der Plantage entlaufene Jiv Crow, die kreolisierte

ausgegebene Special Issue Routes of Blackface (The Drama Review 57.2) sowie Cole,
Ghana’s Concert Party Theatre, 2001.

139 Zur Geschichte der Christy’s Minstrels vgl. Davis, I Long for my Home, 2013.

140 Vgl. Erlmann, A Feeling of Prejudice, 1988.
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komische Figur, die schon ab den 1830er-Jahren auch in London gefeiert wird,
gewinnt schliefdlich am Kap Popularitét.”! Rices Tramp wird zusammen mit sei-
nem urbanen Pendant Zip Coon, der Minstrel-Figur des Black Dandy, offenbar
als Trickster-Persona des Unregierbaren gelesen. Am Kap wird US-ameri-
kanisches Blackface nicht nur vor weifSem Publikum aufgefiihrt, sondern auch
und gerade von jenem Teil der Bevolkerung entwendet, der in der rassistischen
Hierarchie nicht eindeutig zuzuordnen ist. In diesem Kontext gerat Blackface
zugleich zur Maske der Revolte.

Vermutlich zunéchst iber Sheet Music mit entsprechenden Coverdarstel-
lungen oder tber singende Schiffsleute eingeschleust, ist der populdre Gas-
senhauer Jump Jim Crow jedenfalls offenbar zumindest in der Hafengegend
schon da, bevor die nach dem US-amerikanischen Biirgerkrieg zunehmend
rassistischen Shows die etablierten Bithnen des Kap erreichen. Jiv Crow und
Zip CooN, die den dunkel maskierten ArLeccHiNO des europédischen Volkstheaters
und seine Nachfahren mit transatlantischen mimetischen Formen fusionieren,
kommen denn auch in der ab 1867 District Six genannten Gegend bereits ein
Jahrzehnt nach der Emancipation als schon kreolisierte Figuren an.*® Zu diesem

141 ZuJim Crow vgl. Lhamon, Raising Cain, 1998; Jump Jim Crow, 2003; zu dessen europé-
isch-volkstheatraler Vorgeschichte Rehin, Harlequin Jim Crow, 1975. Nyong'o nennt
die Figur »darkened but clearly not African featured« (Amalgamation Waltz, 2009:
110). Zu Minstrel Shows und Blackface vgl. Bean et al., Inside the Minstrel Mask, 1996;
Chude-Sokei, The Last »Darky«, 2006; Cockrell, Demons, 1997; Lott, Love and Theft,
1993; Meer, Uncle Tom Mania, 2005; Pickering, The Blackface Clown, 2003; Roedi-
ger, Wages of Whiteness, 1991; Taylor/Austen, Darkest America, 2012. Zum Zusam-
menhang von female impersonation und Blackface im Minstrel-Kontext vgl. Gar-
ber, Vested Interests, 1992: 267-303; Mahar, Behind, 1999: 343; Lott, Love and Theft,
1993; Strausbaugh, Black Like You, 2006. Siehe zur Formentwicklung auch Annuf3,
Blackface, 2014; Racisms, 2024. Die multisignifikante Maske (Cockrell, 82; Roediger,
116) steht im Gegensatz zur >Vergesichtung< des biirgerlichen Theaters und seiner
Bestimmung als Ausdrucksmedium; vgl. hierzu Belting, Faces, 2013: 63-83. Zur Kritik
am »genre of the human« vgl. aus Perspektive US-amerikanischer Black Studies auch
Jackson, Becoming Human, 2020: 23.

142 Zu Zip Coon und Black Dandyism vgl. Miller, Slaves to Fashion, 2009. Gibbs liest Jim
Crow als in der Maske des HarLexin (198) prafigurierten »surrogate underdog« (211)
und »minstrelsy as a transatlantic genre« und auch als »part of the performance
of revolutionary utopianism« (179, 180), siehe Temple of Liberty, 2014 (v.a. »Sparta-
cus, Jim Crow and the Black Jokes of Revolt«: 181-212). Zur frithen Verbindung von
Blackface und antislavery music und der spéteren Verbtirgerlichung des Genres vgl.
zudem Meer, Uncle Tom Mania, 2005, hier: 25.

143 Zur Korrespondenz von Jim Crow und dem karibischen Jonkonnu vgl. Dillon, New
World Drama, 2014: 218; Wynter, Sambos, 1979: 155); mit Blick aufs europaische Volks-
theater und den ArLeEccHNO der Commedia auch Rehin, Harlequin Jim Crow, 1975: 685.
Die »flexibility of the form« betonend, kritisiert er das Fehlen komparativer Pers-

65



66

Evelyn Annuf3: Dirty Dragging

Zeitpunkt ist der Ubergang zur Post-Slavery von Regularien gekennzeichnet,
die den spater sogenannten Jim-Crow-Verhaltnissen in den USA, also einer der
Apartheid vorausgehenden Form der Segregation, vergleichbar sind. In den
1840er-Jahren, als der Sound das Kap erreicht, werden offenbar gerade die Ver-
sammlungsformen zum Emancipation Day mit dem Karneval kurzgeschlos-
sen. Blackface gerat zu dessen visueller Signatur, weil es mit Jump Jim Crow
die transatlantisch-urbane Musik einer Neuen Welt begleitet und als Zeichen
globalisierter massenkultureller Mobilitét rezipiert wird. Unter den kolonialen
Bedingungen vor Ort jedenfalls erscheint diese Musik als Sound der Revolte:

The frivolous coloured inhabitants of Cape Town, who take a holi-
day on the slightest pretext, indulged their peculiar notions in regard
thereto by going about in large bodies dressed most fantastically, car-
rying »guys«, and headed by blowers of wind and players of stringed
instruments, who evoked from their horrible monsters the most dis-
cordant and blatant noises that ever deafened human ears.'

1886, im Jahr der Karneval-Riots, berichtet die Cape Times von kreolisierten
Auftrittsformen umherschweifender Haufen in allen méglichen Verkleidun-
gen, die Puppen mit sich schleppen und ihre Umgebung larmend terrorisie-
ren. Hier resonieren Minstrel-Zitat und karnevaleskes Repertoire. An Jump Jim
Crow liefie sich die Kreolisierung musikalischer Formen nachzeichnen. An der
heterogenen medleyartigen Musik, deren Rhythmuswechsel die chorischen
und tinzerischen Einlagen im Rahmen des Karnevals von Cape Town bestim-
men, wird die Verschrdnkung unterschiedlicher Sounds und Moves umso deut-
licher."> Marschbewegungen, beschleunigte polyrhythmisch eingesetzte Steps,
gebeugte Knie, nach hinten verlagerte Hiften und isolierte Handstellungen
amalgamieren Bewegungsmodi, die von den Koérpern aus auf unterschiedli-
che Erdteile zugleich verweisen, ohne sich noch voneinander trennen zu las-

pektiven in der US-fixierten Forschung: »The blackface make-up (...) was also part
of a folk tradition in which it had no racial connotation, a factor which may also
help to account for widespread acceptance of minstrelsy.« (689) Zum metatheatra-
len Gebrauch frither Formen von Blackface vgl. auch Reed, P., Rogue Performances,
2009: 21.

144 The Cape Times, Montag, 4. Januar 1886.

145 Zur Spezifik kreolisierter (Karnevals-)Musik am Kap vgl. Gaulier/Martin, D. C., Cape
Town Harmonies, 2017; Martin, D. C., Sounding, 2013, hier v.a.: 53-100. Zur Street
Parade in der Innenstadt siehe unter anderem folgende Videoquellen: https: //www.
youtube.com/watch?v=01ltBWALzYc (24. September 2024); zum Wettbewerb im
Athlone Stadion https://www.youtube.com/watch?v=ovjGp7nTFCc (24. September
2024).


https://www.youtube.com/watch?v=o1ItBWALzYc
https://www.youtube.com/watch?v=o1ItBWALzYc
https://www.youtube.com/watch?v=ovjGp7nTFCc
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sen. Weniger in der Plantagennostalgie der Minstrel Shows also, denn in einem
tanzbaren, kreolisierten Sound mag eine der zentralen Attraktionen jenes mit
Jim Crow und Zir Coon assoziierten Musikimports in die Hafengegend von Cape
Town bestehen.

Die neue Musik, die dort schon Mitte des 19. Jahrhunderts — noch vor
Beginn des US-amerikanischen Birgerkriegs und dem damit verknipften,
zunehmend offensiv rassistischen Form- und Funktionswandel von Black-
face — zu horen ist, wird auch von Auftritten lokaler Musiker in burnt cork und
grotesken Kostlimen aufgegriffen und fiir die Unterhaltungsvenues in Hafen-
néhe adaptiert.® Ab den spéten 1880er-Jahren sind dann auch erste Karnevals-
clubs dokumentiert, die mit der lokalen Musikszene zusammenhdngen und den
neuen Sound ihrerseits verwenden. Im schliefSlich sogenannten »Coon Carni-
val« wird das Zitat US-amerikanischer Massenkultur kollektiv durch die Stra-
f3en tanzend in entsprechender Verkleidung etabliert. Dabei verliert die ras-
sistisch-zoomorphe Bezeichnung fiir schwarze komische Figuren am Kap ihre
urspriingliche Bedeutung."’ Stattdessen mag sich deren Assoziation mit dre-
ckiger Arbeit, mit ruffbeschmierten Gesichtern hier unwillkiirlich aktualisie-
ren.

Auch in diesem Sinn ist das Kap-Blackface als Dragging lesbar. Martin skiz-
ziert das in seiner Studie des lokalen Karnevals und dessen Clubs, der Klopse,
anhand der Begriffsgeschichte. Dabei macht er auch auf das kreolisierte Nach-
leben des européischen Volkstheaters, des karnevalesken Strafdentheaters der
Subalternen, und entsprechende klassenspezifische Korrespondenzen auf-
merksam:

Klopse refers to the origins of the troupes, when they were emana-
tions of social and sports clubs; it seems therefore perfectly legitimate
to recycle this word in the 21Ist century. Most of the revellers, how-
ever, when speaking in English about themselves and the troupes they
affiliate with, will still use the word »Coons« and some will talk about
»Minstrels«. (...) While it is true that »Coong, an abbreviation of racoon,
became, in the first half of the 19th Century, associated with blackface
minstrelsy and was given a racist meaning, one should not forget that

146 Vgl. Martin, D. C., Coon Carnival, 1999: 82.

147 Zur stdafrikanischen Transposition von »»coong, the fashion-conscious, urban,
emancipated black male«, im Kontext nicht nur des Karnevals, sondern auch der
Urbanisierung von Zulu-sprechenden Wanderarbeitern vgl. Erlmann, Spectatorial
Lust, 1999: 143.

148 Zum Zusammenhang von dunkler Harlekin-Maske und dreckiger Arbeit vgl. Riha,
Commedia dell'arte, 1980: 29.
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words may have a life of their own and that, when they travel, their
meanings change. The signification a word has in the United States
cannot and should not be considered as the only signification a word
can have in English. In South Africa, the understanding of »Coon« was
totally transformed and came to signify the main character and the
main mask in the New Year festivals (...). As for »Minstrels«, those who
object even to this word should be reminded that there were minstrels
in Europe long before Europeans set foot in North America, and that
they were jesters, jugglers, story tellers, singers and dancers whose
»acts« were tightly intertwined with carnivalesque traditions ...

Aus Martins Perspektive eignet sich der Blackface-Import nicht als Karikatur
der schwarzen Kap-Bevolkerung, zeugt vielmehr von der Moglichkeit, diese
Maske neu zu besetzen. Tatsdchlich gehort die offenkundig kiinstliche, gro-
teske Schwirze nicht dem Genre performativer Imitatio an. Schliefslich wird
die Popularitit von Blackface wie das Bild der Indians iiber das Kino aktuali-
siert. Spatestens mit Alan Crosslands 1929 erstmals in Cape Town gezeigtem
frihen Tonfilm The Jazz Singer, der Al Jolson in Blackface présentiert, wird die
kreolisiert-diasporische karnevaleske Maske bestimmend fiir den Kap-Karne-
vals® Dragging als tanzendes Mitschleppen betrachtend, scheint sie hier auf
ein imagindres, globalisiertes Anderswo zu verweisen. »Through the mask of
the Coon, they have located themselves within the Black Atlantic«, so Mar-
tin. Damit unterstreicht er, dass Blackface am Kap Trickster-Figuren einer US-
amerikanischen, nichtweifd gelesenen Moderne zugeschrieben wird und damit
Gilroys Befund auch fiir Cape Town stiitzt: »blackness can sometimes connote
prestige rather than the unadorned inferiority of »bare life<«.®? Ans Kap trans-
poniert, spiegelt Blackface zudem das Whiteface der Guys, der im Karneval
mitgefiihrten, bereits etablierten Puppen. So wird es zum ambivalenten Zei-
chen des Widerstreits eines urbanen, nach Hautfarben so einfach nicht dif-
ferenzierbaren zusammengewdrfelten Haufens an Leuten, der sich potenziell
gegen die lokal herrschenden kolonialrassistischen Verhéltnisse richtet.

149 Martin, D. C., Chronicle, 2007: 2-3. Zur Begriffsverwendung vgl. auch Oliphant, Chang-
ing Faces, 2013: 68; Thelwell, Exporting Jim Crow, 2020: x.

150 Zur Rezeption von The Jazz Singer in Cape Town vgl. Martin, D. C., Imaginary Ocean,
2008: 69. Zum diasporischen Gebrauch von Blackface als Zeichen einer anderen,
»non-white modernity« Brithwiler, Blackface in America and Africa, 2012, hier: 141;
Martin, D. C., Invincible Darkies, 2010, hier: 439.

151 Martin, D. C., Imaginary Ocean, 2008: 72.

152 Gilroy, Postcolonial Melancholia, 2005: 37.
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Blackface am Kap kann auch anders gelesen werden. Zunéchst von eng-
lischsprachigen Biihnendarstellungen im spiten 19. Jahrhundert fiir ein bri-
tisches Kap-Publikum ausgehend, befindet Chinua Thelwell in Exporting Jim
Crow: »Any intellectually responsible explanation for the popularity of black-
face minstrelsy must acknowledge the highly racialized worldview of the Cape
and Natal colonists.« Doch die Verhéltnisse sind komplexer als die wahrend
der Jim Crow-Ara in den USA zementierte Color Line. Bereits die niederlin-
dische Vorgeschichte kolonialer Expansion im asiatischen Raum vom Kap aus
bringt die Schwarz-Weif3-Raster des britischen Empire durcheinander. Die von
Thelwell als Indikator von Anti-Blackness begriffene Popularitit der Minstrel-
Gastspiele verkompliziert sich sowohl vor dem Hintergrund der Kolonialkon-
kurrenz als auch der kulturellen Verflechtungen der Subalternen. Es bedarf
daher transozeanischer, quer zu den zeitgenossischen US-amerikanischen
Verhaltnissen verlaufender Perspektivierungen.

»Minstrelsy was globalized because of the increasing influence of Ameri-
can culture on nations such as imperial Britain (...). It was also globalized by the
appropriation of the form by colonized black nations and communities eager to
engage and construct a transatlantic conversation between and among diffe-
rent black populations«,™ unterstreicht Chude-Sokei in The Last »Darky«. Und
auch Dillon plédiert fiir die Reflexion transatlantischer Entanglements:

I would posit the temporal priority of an Atlantic performance tra-
dition and argue that American minstrelsy overwrites a history of
colonialism and anti-colonial revolt as well, replacing and erasing
this broader geopolitical frame with one of nationalism and racism in
which a white/black binary secures the force of white creole nation-
alism. Ironically, both nineteenth-century blackface minstrel per-
formers and twentieth- and twenty-first century scholars of blackface
minstrelsy have emphasized minstrelsy’s status as one of the earliest
indigenous American musical and theatrical forms.'

153 Thelwell, Exporting Jim Crow, 2020: 35. Dillon hebt demgegentiber die Heterogeni-
tat des transatlantischen Publikums im kolonialen Kontext hervor: »ordinances not-
withstanding, blacks were admitted to the theatre on a regular basis and made up an
active part of the audience« (New World Drama, 2014: 141). Blackface im Cape Town-
Karneval, so wiederum Martins Lesart, sei eher »an incarnation of modernity in the
world of entertainment during the second half of the nineteenth century, as well as
the personification of a form of cultural miscegenation shaped by relations of domi-
nation.« (Coon Carnival, 1999: 174)

154 Chude-Sokei, The Last »Darky«, 2006: 141.

155 Dillon, New World Drama, 2014: 248.
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Abb. 11. Mr. Raw & Mr. Raw, Carnival, Athlone Stadium, Cape Flats, 2019. Foto: Evelyn Annufs.

Nun sind die kapkarnevalesken >Coons< nicht in dem biirgerlich-kolonialen
Theaterkontext situiert, den Thelwell untersucht. Als Zeichen eines urbanen,
kreolisierten imagined elsewhere betrachtet, gerat anstelle der von Thelwell
beschriebenen darstellungsrassistischen Reprasentationsfunktion die umge-
bungsbezogene, environmentale, Dimension des kreolisiert indigenisierten
Blackface in den Blick. Dessen Gebrauch am Kap namlich transponiert das
Figurative ins Ornamentale."®

Nach dem Zusammenbruch der Apartheid wird Blackface durch Glitzer-
Make-ups ersetzt, die meist den ganzen Kopf bedecken. Im Bild von zwei D6
Raw-Supporters, aufgenommen wahrend eines Karnevalswettbewerbs im
Publikumsbereich des Athlone Stadium, demonstrieren sie die Zugehorigkeit
zum Club und erinnern zugleich entfernt an die Verwandtschaft zum Glamour-
Drag Kewpies. Die Metamorphose von Blackface in glitzernde Ornamente
dekolonisiert nun nicht einfach eine tiberkommene Tradition, sondern liefert
den Ausblick auf einen fiir den Blackface-Gebrauch in Cape Town bereits zuvor
bestimmenden Formaspekt. Denn die ornamentalen, den Kopf umfassenden
Glitter-Make-ups akzentuieren anstelle des Gesichts die jeweiligen Outfit-

156 Zu lokalen, kreolisierten Formen der Ornamentalisierung vgl. mit Blick auf die Ver-
wendung asiatischer Designs in Cape Town van de Geijn-Verhoeven et al., Domestic
Interiors, 2002: 134.
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Farben der Klopse, lassen es mithin im kollektiven Ensemble verschwinden;
es geht also um die Bezugnahme auf die soziale Umgebung und nicht um die
Gesichtsmaske in ihrer Reprisentations- beziehungsweise Entstellungsfunk-
tion."” Als »Second Skinc stellt die Schminke keine Person dar, verweist statt-
dessen auf die anderen Tanzenden im Schlepptau und macht so den Karne-
val zu einer Art performativem Commoning — das Recht, kollektiv aufzutreten,
einklagend. %® Darin korrespondieren die karnevalesken Strafdenszenen mit
dem Dragging von Kewpies Posse im zerstdrten District Six.

Facialen Lesarten widerstreitend, wird am karnevalesken Glitter-Defacing
jenes andere Theater >minderer¢, nichtreprisentativer Mimesis, das sich
im alten Europa dem hegemonialen Darstellungsregime widersetzt und die
Geschichte respektabler Biihnendarstellungen trotz der angeblichen Vertrei-
bung des Harekin weiterhin latent begleitet,® als entfernt verwandtes lesbar.
Zwar wird es zunéchst in den Minstrel Shows rassistisch entwendet. Vielleicht
aber scheinen in dieser volkstheatralen, genealogisch unterbrochenen Unter-
stromung des Karnevals unabsehbare Allianzpotenziale across time and space
auf. Denn das Kap-Blackface verleiht der klassenspezifisch konnotierten dunk-
len Maske des Komischen in der priakolonialen europédischen Commedia eine
Art glamourds-kreolisierte survie.!s?

Die ornamentalen Masken, die tdnzerisch-musikalische Darstellungen
begleiten, erinnern entsprechend an »eine tendenziell ordnungssprengende,
exzessive Mimesis«'® und deren Formkonstanzen bedrohende Vervielfaltigun-
gen. So bestimmt zumindest Friedrich Balke, den Begriff des Minderen positiv

157 »Der Kopf gehdrt zum Koérper, aber nicht das Gesicht. Das Gesicht ist eine Oberfla-
cheg, so Deleuze/Guattari, Tausend Plateaus, 1992: 233.

158 Zur »zweiten Haut« als modernem Oberflichenphinomen, das den »key signifier of
cultural and racial difference« vom Fleisch entkoppelt, vgl. — im Zusammenhang mit
Josephine Baker — Cheng, Second Skin, 2013, hier: 7.

159 Vgl. fiir den europaischen Kontext Miinz, Das »andere« Theater, 1979.

160 Zur performativen Transposition der ruralen komischen Figur, dem Bergamo-Dialekt
sprechenden, verruf$t-verdreckten ArLecchiNo, vgl. Rehin, Harlequin Jim Crow, 1975.
Moglicherweise allerdings ruft die Bezeichnung der komischen Figur in der euro-
paischen Commedia, des Zanni, auch den Namen schwarzer Sklaven im mittelalter-
lichen Islam (Zanj) auf.

161 Balke, Mimesis zur Einfithrung, 2018: 18; mit Blick auf die Reflexion >tdnzerisch-musi-
kalischer Darstellung< bei Koller, Die Mimesis der Antike, 1954, hier: 120. Vgl. auch
Benjamins Bestimmung des Mimetischen im Rekurs auf den Tanz (Benjamin, Lehre
vom Ahnlichen, 111, 1991: 204-210). Zur Kritik an ethnografischen Fremdheitspro-
duktionen im Diskurs tiber exzessive Mimesis vgl. zum College de Sociologie, einem
der Referenzpunkte von Balkes Mimesisdiskussion (Balke, »Ahnlichkeit und Ent-
stellungg, 2015) allerdings Eidelpes, Entgrenzung der Mimesis, 2018, hier: 125. Zum
Potenzial exzessiver Mimesis, dem Kolonialismus »das Riistzeug mimetischen Ver-
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konnotierend, Mimesis im performativen, generativen und somatischen Sinn
und damit gerade nicht als Représentation, als petrifizierte Imitatio. Indem
Balke die konstitutive »Dirtiness< des Mimetischen betont, akzentuiert er den
referenziellen Exzess und das Affektive von Darstellungsweisen, die die btir-
gerlich-anthropozentrische Begriffspragung que(e)ren. Implizit greift Balke auf
Gilles Deleuze’ und Félix Guattaris Rede vom Minoritir- oder Nomandisch-
Werden zurlick, um unvorhersehbaren wie >parasitdren< Aneignungen von
Darstellungsformen nachzugehen, die vermeintlich gesicherte Selbstverhalt-
nisse in Frage stellen.'®> Balke unterstreicht bereits die »Messiness«!%® solcher
Bezugnahmen, das heifdt, ihre letztlich unkontrollierbare referenzielle Multi-
direktionalitat.

Was hier als konstitutiv fiir mimetische Praktiken beschrieben wird,
reflektiert der Karneval von Cape Town als kreolisierte Kulturtechnik, sich
dhnlich zu machen.®* Die karnevaleske Transposition von Blackface auf die
StrafSen einer kolonialen Hafenstadt wie Cape Town und deren Nachleben lie-
fert somit den Ausblick auf die Fihigkeit der Leute, auf anderswo — tber die
unmittelbare Umgebung hinaus — Bezug zu nehmen und zugleich um die Dif-
ferenz zum vorausgehenden Kontext zu wissen. Insofern sind Atjas wie Coons
in Cape Town immer schon im reflexiven Sinn — im Wissen um die Uneinigkeit
mit der Maske — indigenisiert. Nur bleibt diese dem Kap-Karneval inhdrente
Einsicht verstellt, wenn man von der generellen Reprédsentationsfunktion der
Maske ausgeht und ihre rassistische Aufladung im US-amerikanischen Kontext
umstandslos auf anders situierte Gebrauchsformen projiziert.

Am dirty Facing dieses Karnevals, das ein Zitat globalisierter Massenkultur
lokal entwendet und resignifiziert, zeigt sich so perspektiviert eine spezifische
Rezeptionsdisposition. Das kreolisierte Blackface-Zitat sperrt sich gegen jenen

mogens abspenstig zu macheng, vgl. demgegeniiber Taussig, Mimesis und Alteritdt,
2014: 326.

162 Vgl. zum Minoritdr-Werden Deleuze/Guattari, Tausend Plateaus, 1992: 396; hierzu
Balke, »Ahnlichkeit und Entstellung, 2015: 269.

163 Zur »essenziellen Messiness der Bezugnahmen auf das jeweils Andere einer Kultur«
und ihrer autoritdtsunterminierenden Funktion siehe Balke, Mimesis zur Einfithrung,
2018: 16; zu deren Kraft, im Ahnlichen ein Undhnliches zu erzeugen, auch, Mimesis
und Figura, 2016: 37-44; hinsichtlich des entsprechenden Mimesisverbots fiir Sub-
alterne in der griechischen Antike: »Ahnlichkeit« 2015: 265; zur ordnungssprengen-
den Dimension siehe zuletzt Balke/Linseisen, Mimesis Expanded, Einleitung: 2022:
12. Hierbei geht es mithin um mehr als die von Puar betonte »messiness of identity«
(Terrorist Assemblages, 2007: 212).

164 Zum (>post-postkolonialen<) Ahnlichkeitsdenken siehe auch Kimmich, Ins Ungefiihre,
2017: 141; Bhatti/Kimmich, Ahnlichkeit, 2015: 26 — im Bezug auf Samir Amins Forde-
rung nach einem »right to be similar« (Amin, Spectres of Capitalism, 1998: 42).
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»faceism«,'®® der die Maske notwendig anthropomorphisiert und das Groteske
iberhistorisch und unabhingig von seiner Umgebungsbezogenheit, von sei-
nem Gebrauch, als immer gleiche rassistische Entstellung des >eigentlichenc<
Gesichts begreift. So stellt dieses spezifisch situierte Blackface-Zitat jene Les-
arten infrage, die der hegemonialen Kontrolle der Referenzen eine Art Super-
power zuschreiben. Es macht das Potenzial des >Reappropriierens< und damit
die Verwandtschaft zu anderen Formen potenziell widerstreitenden Draggings
deutlich.

Blackface, Moffies

1940, ein Jahr vor Kewpies Geburt, beschwert sich ein anonymer Leserbrief
in der Cape Standard vom 9. Januar Uber die Drag Queens und den Karne-
val. »Moffies«, heif$t es in diesem offenen Brief, »should be in a hospital or
some similar place, away from the public«.®® Das polizeiliche Plidoyer fiir
deren Internierung wird so begriindet: »They are sexually abnormal — herma-
phroditic in a pitiable condition, physically and mentally; the very thought of
them should be repulsive to all but the scientists.« Dabei werden sie — »almost
sick with disgust« — mit dem innerstddtischen Strafdenkarneval in Verbin-
dung gebracht, der den Drag Queens als Vortinzerinnen eine besondere Rolle
zuweist und an die Schnittstelle zwischen temporirem Ausnahmezustand und
queeren Alltagspraktiken erinnert. Die lokale Bezeichnung Coon Carnival auf-
greifend, wird nun im zitierten Brief auf Blackface als racial Drag und auf des-
sen Verwandtschaft zu Gender Bending verwiesen: Moffie Konserts, also Drag
Shows, und Coon Carnivals wiirden die angebliche Primitivitdt der Coloureds
bestitigen und damit europdische Superioritit suggerieren.

Der Brief, gezeichnet von »Coloured Student« und damit als Sprachrohr
der educated classes inszeniert, ist als Symptom puritanisch-btirgerlicher Anru-
fungen durch das Kolonialregime lesbar, sich respektabl zu reprasentieren. Mit
der Abgrenzung von queeren, devianten Auftrittsformen, die die bestehenden
Klassifikationen durcheinanderbringen, wird zugleich das hegemoniale Darstel-
lungsdispositiv affirmiert. Der Brief verdeutlicht nicht zuletzt die klassenspezi-
fische Gewaltformigkeit jener Episteme, die dem Beharren auf angemessener,

165 Weigel, »Das Gesicht als Artefakt«, 2013: 11. Zur benjaminschen Gedankenfigur ent-
stellter Ahnlichkeit und Formen des Defacing vgl. auch Weigel, Grammatologie der
Bilder, 2015, hier: 267; sieche zudem Macho, Vorbilder, 2011: 291-316.

166 Coloured Student: »Slashing Attack on Coloured Coons. I don't Like Them and Give
My Reasons. »Disgusting and Degrading Festivals<«, Cape Standard, 9. Januar 1940: 3;
zit. n. Martin, D. C., Coon Carnival, 1999: 118.
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respektabler (Selbst-)Darstellung zugrunde liegt. Es geht in diesem Brief nicht
nur darum, sich von Darstellungen des vermeintlich Minderen abzugrenzen.
Es geht um die Angst vor Auftrittsformen, die als »too slippery (...) to police«®
erscheinen und einem unkontrollierbaren Haufen loser umherziehender Leute
zugeschrieben werden, mit denen sich nicht ordentlich Politik machen lasst. So
zeugt der Brief davon, wie das koloniale Teilen und Herrschen in das Darstel-
lungsverstandnis einwandert und in den Ruf nach der Polizei umschlégt.

Nun bleibt gerade die Forderung, die Drag Queens wegzuschliefsen, nicht
unwidersprochen: »The information that Coloured Student gives about their
sex is indeed enlightening (...) and it is apparent that he must have taken a lot
of trouble to obtain information«.®® Gegen den Strich gelesen, liefert die hier
sarkastisch kommentierte Verschridnkung von Gender Bending und Blackface,
der offentlichen Auftritte von vermeintlich dirty bodies und dirty faces, den Aus-
blick auf die Verwandtschaft von Queering und Kreolisierung. Was oft als gegen-
sédtzlich gehandelt wird — Drag als geschlechterpolitisches, gegenhegemonia-
les Empowerment und dekonstruktive Praxis, Blackface als hegemonial-rassisti-
sches Defacement — erscheint mit Blick aufs Kap als verwandt. Darauf deutet die
moglicherweise dlteste Zeitungsquelle hin, die einen Drag Queen-Auftritt wih-
rend des Kap-Karnevals beschreibt: »He is dressed in burlesque female attire,
and carries a tiny parasol. His voice is carried away by the wind but his antics
draw periodical bursts of delight from the spectators as he rolls his white eye-
balls or prances up and downg,' heifst es in Coloured Coons’ Gay Carnival, ver-
offentlicht in der Cape Times am 3. Januar 1930. Im Karnevalskontext situiert,
verbinden sich darin Gender Bending und das ins Mimische tibersetzte Zitat von
Blackface. Insofern ist die von Coloured Student vorgenommene Verkniipfung
nicht aus der Luft gegriffen; sie ist nur falsch, invektiv und identitér, besetzt.

Spétere Quellen machen die Verwandtschaft von Drag und Blackface
explizit. »PHA 3155 CT Coons 005« lautet die Signatur eines Fotos, das sich
in der National Library of South Africa in Cape Town findet und bisher wohl
nie vero6ffentlicht worden ist. Die Signatur verweist auf die frithere Bezeich-
nung des ab dem 19. Jahrhundert so genannten lokalen »Coon Carnival«. Das
Foto wiederum zeugt von einem queeren Umgang mit Blackface, der an Kew-
pies Drag-Szene erinnert. Aufgenommen wird das Bild von einem namenlo-
sen Fotografen, angeblich am 4. Januar 1961, vor den Forced Removals. Auf der
Hoéhe der heutigen St. George Mall zeigt es im Hintergrund die Wale Street,
die District Six und das muslimisch geprigte Bo-Kaap verbindet — und damit

167 Lhamon, Jump Jim Crow, 2003: 23.

168 F. Robertson: »Our Readers’ Views on Coons«, Cape Standard, 16. Januar 1940: 4. Vgl.
Martins Zusammenstellung weiterer Quellen in Chronicles, 2007.

169 Coloured Coons’ Gay Carnival, Cape Times, 3. Januar 1930.
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Abb. 12. Carnival, Cape Town, Wale Street, Ecke St. George, frithe 1960er-Jahre, vermut-
lich Honolulu Dainty Darkies. National Library of South Africa, Cape Town (PHA 3155 CT
Coons 005).

die von der Apartheid mehrheitlich als Coloured klassifizierte Bevolkerung der
Innenstadt. Es handelt sich um ein Pressefoto fiir die Cape Times, die erste,
seit 1876 existierende Tageszeitung im siidlichen Afrika. Der Winkel scheint
nicht ganz stimmig, weil er die Beziehung der Gezeigten verunklart. Offenbar
denn auch unverdffentlicht geblieben, ist das Foto gewissermafden als Abfall
im Archiv gelandet. Es hat eine ganzlich andere Sammlungsgeschichte als die
Bilder von Kewpie. Entsprechend fehlt das Wissen um die Leute, die das Foto
zu sehen gibt. Dieser Mangel an Biografischem aber ermdglicht es gerade,
von den Auftrittsformen, statt von unseren nachtraglichen Projektionen auf
die Abgebildeten auszugehen. Das Karnevalsbild riickt eine unbekannte Drag
Queen in den Vordergrund, von der man nicht wissen kann, ob ihr Gender Ben-
ding wie bei Kewpie alltdgliche Praxis oder auf den Karneval beschrinkt ist,
ob sie sich als queer identifiziert. Dieser »trouble to obtain information« ver-
deutlicht, dass die Grenzen zwischen Karneval und queerem Kap-Alltag nicht
so klar zu ziehen sind."” Wenige Jahre vor Kewpies Foto aufgenommen, zeugt

170 Vgl. demgegeniiber die These vom Karneval als temporalem Ausnahmezustand bei
Bachtin, Rabelais, 1995; Rang, Historische Psychologie des Karnevals, 1983.
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der Bildausschnitt bereits von einer Form mimetisch-tanzerischen Mitschlep-
pens — einer Form transgressiver, das Korperbild tiberschreitender Referenz-
bildungen. Die abgebildete Drag Queen scheint gewissermafsen den Zug der
in Minstrel-Anziigen kostiimiert Tanzenden mitzuziehen. Das Foto setzt mit-
hin auch in diesem Sinn Dragging als Mitschleppen in Szene, vielleicht weniger
das Gravitationale als das Glick kollektiven Auftretens akzentuierend. Was die
Drag Queen und die anderen Tanzenden im Schlepptau nun visuell verbindet,
ist die ihnen gemeinsame Maske: eine spezifische Form von Blackface, das die
Funktion des spédteren Glamour-Make-ups vorwegnimmt. Das Bild verschrinkt
Dragging und Blackfacing vor dem Hintergrund der komplizierten Geschichte
(post-)kolonialer Ausbeutung und sie begleitender Reinheitspolitiken des Tei-
lens und Herrschens, die den kreolisierten Karneval von Cape Town bestimmt.

Ihr Korper ist im Moment der Aufnahme offenkundig in Bewegung. Man
sieht nur das linke Bein. Das Kleid gibt ihre breiten Schultern und ihre mus-
kul6ésen Arme zu sehen. Vor ihrem Bauch scheint sie, schriag aufgerichtet, das
Gewicht aufs Standbein verlagernd, einen dunklen Tillrock zu schwenken. Der
Kopf ist mit einer Art Haube bedeckt. Ihr Outfit, das die recycelten Frauenklei-
der ins Glamourdse tbersetzt, steht im Gegensatz zu den karnevalistischen
Ménneranziigen der schrig und mit etwas Abstand hinter ihr Tanzenden —
einem offenbar gerade im Sprung begriffenen, ein Bein nach vorne werfen-
den Voorloper, einem Vortinzer, mit Top Hat und Dirigierstab, den Kindern
mit ihren Sonnenschirmen und ein paar Erwachsenen dahinter. Zugleich kor-
respondiert ihr geschminktes Gesicht mit den Masken der anderen Tanzen-
den: Thr rechtes Auge und der Mund sind in weif3 iiberbetont; das linke Auge
und die Nasenpartie wiederum sind schwarz ibermalt. Doch die Referenz auf
Hautfarbe, die die grotesken Masken in US-amerikanischen Minstrel Shows
als verzerrendes, abwertendes De-facement bestimmt, wird hier durch ein-
ander bertihrende oder kreuzende Fluchtlinien im Foto und {iber dessen Rand
hinaus ersetzt. Potenziell dezentrieren diese Fluchtlinien die Betrachtung und
verbinden dabei die Drag Queen — trotz ihrer rdumlichen Distanz — mit den
ebenfalls geschminkten Leuten dahinter. Drag und Karneval sind hier auf spe-
zifische Weise verkniipft: durch ornamentalisierte Gesichtsmasken, die Augen
und Mund im Spiel mit weifSer und schwarzer Schminke nicht einfach gro-
tesk tiberbetonen, sondern sie in eine andere Konstellation jenseits stereoty-
per Darstellungsentstellungen tibersetzen und die losen Verbindungen zwi-
schen den Korpern exponieren. So tritt die von visuellen Gegensatzen wie
Fluchtlinien und rhythmischen Resonanzen bestimmte Relation der Auftre-
tenden deutlich hervor. Durch ihre spiegelverkehrte ornamentale Gesichtsbe-
malung korrespondiert die Drag Queen im Bild von der Wale Street mit dem
dahinter tanzenden Voorloper; die komplementare Schminke lisst die beiden
erscheinen, als ob sie den Rest der Tanzenden, mit denen sie den tiberbeton-
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ten Mund gemeinsam haben, als losen Chor mitnehmen. Es ist, als habe der
Sound, zu dem die Leute im Moment der Aufnahme getanzt haben und den wir
beim Betrachten des Fotos nicht mehr horen konnen, in der Schminke eine Art
visuelles Echo.

Gemeinsam stellen diese Leute das Spiel mit moglichen, auch asigni-
fikanten Bezugnahmen dar.” Ihre ins Bild gesetzte, Giber den einzelnen Koér-
per hinausweisende und der Reprisentationsfunktion entzogene Auftrittsform
exponiert das relationale, in die Umgebung ausstrahlende, das beriithrende
Moment des Karnevals, der sich der Apartheid noch mittels Blackface poten-
ziell widersetzt. Im Bild nidmlich erscheinen die >lebenden Ornamente< eher
als Affekttrigger massenweisen Versammelns, denn als Instrument abwerten-
der, verzerrender Nachahmung.” Und genau diese affektive Funktion allegori-
siert die Figur der Drag Queen, an der sich die Verwandtschaft von queerer und
kreolisierter Mimesis zeigt.”™

Geschlechtergeschichtlich betrachtet wird der Kap-Karneval eher als eine
homosoziale Angelegenheit wahrgenommen,; traditionell treten hier vor allem
Ménner in stereotypisierten Rollen auf, wihrend Frauen, zumindest in der
Uberlieferung, lange Zeit primér fiir die Infrastruktur sorgen, mithin weitge-
hend unsichtbar bleiben.™ Von der Karnevalshistoriografie werden die Drag
Queens aus diesem Kontext oft fast génzlich verdrangt und bestenfalls als
schwule Randfiguren behandelt." Aus gegensatzlicher Perspektive wiederum

171 Hier geht es also um eine gemeinsame Praxis und deren Politizitat, nicht um die blofse
Ontologisierung des Mitseins; vgl. demgegeniiber Nancy, Etre singulier pluriel, 2013.

172 Vgl. im Zusammenhang mit lebenden Ornamenten der Weimarer Zeit Kracauers
These von der Wurzellosigkeit des Ornamentalen (Das Ornament der Masse, 1977
(*1927): 59).

173 Vgl. zur Prominenz der Drag Queens im Karneval Moffie van Hanover Park, ein popu-
larer Karnevalssong (Pacey 2014: 111) in kreolisiertem Afrikaans — hervorgegangen
aus Melahu, der transatlantischen »lingua franca« der Kolonialzeit (Willemse, Afri-
kaans, 2018), und am Kap zunéchst auf Arabisch von deportierten siidostasiatischen
Intellektuellen verschriftlicht (Worden et al., Cape Town, 1998: 127; zur verwendeten
Bugis-Schrift: Groenewald, Slaves, 2010). Zur queeren Kap-Variante Gayle vgl. Oli-
vier, From Ada, 1995; siehe auch Luyt, Gay Language in Cape Town, 2014. Im Kap-Afri-
kaans klingen Worter aus dem Malaysischen, dem lokalen Khoikhoi, isiXhosa, isiZulu
etc. an und verschrinken sich mit niederldndischen, portugiesischen und englischen
Brocken.

174 Zur Rolle von Frauen im lokalen Karneval vgl. Baxter, Continuity and Change, 2001;
Oliphant, Changing Faces, 2013: 86-92; siehe zu den Drag Queens auch Pacey, Emer-
gence, 2014: 118-122.

175 Vgl. hinsichtlich der weitgehenden Ausblendung der Karnevals-Drag Queens exem-
plarisch Martin, D. C., Coon Carnival, 1999; Thelwell, Exporting Jim Crow, 2020. Siehe
demgegeniiber Tucker, Queer Visibilities, 2009; Chetty, A Drag, 1995.
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werden die im Karnevalskontext als Moffies bezeichneten Drag Queens oft
allzu schnell der queeren Community-Geschichte subsumiert. So perspekti-
viert, geht entweder die Figur oder ihre Umgebung verloren. Durch alle Kritik
am Karneval, an seiner Komplizitit, seiner Homosozialitdt etc. hindurch aber
scheint gerade mit dieser Figur das queere Potenzial kreolisierter Auftrittsfor-
men auf. Das zeigt sich umso deutlicher in der Konfrontation mit kolonialapo-
logetischen Formen essenzialisierender Selbstreprisentation und ihres genea-
logischen Anspruchs.

Reenacten

Die Geschichte propagandistischer, den Siedlungskolonialismus legitimieren-
der Massenspiele beginnt in Stidafrika 1910, zu jener Zeit, als der StrafSenkarne-
val visuell bereits von Blackface bestimmt wird. In diesem Jahr wird die South
African Pageant of Union mit tiber 5.000 Beteiligten aufgefithrt.” Stidafrika
lautet das Zeitalter politischer Massenspiele also entsprechend friih ein. Pra-
sentiert werden nostalgische Bilder der Kolonialgeschichte. Als Urszene dient
Jan van Riebeecks Landung in der Tafelbucht 1652. Das Gros des Publikums
mag eine Vorlage dieser niederldndisch beflaggten Szene gekannt haben: ein
historistisches Gemélde von Charles Davidson Bell aus dem Jahr 1851, auf dem
van Riebeeck im Kreis seiner Soldaten zu einer im Bild weiter unten verorte-
ten Gruppe >Eingeborener< spricht. Jedenfalls basiert die szenische Beglaubi-
gung des »Herrenvolks« und seines territorialen Anspruchs darauf, die kolo-
niale Darstellung der Ankunft van Riebeecks am Kap durch die bildende Kunst
nachtraglich zu theatralisieren. Was als Re-enactment erscheint, ist performa-
tive Nachahmung représentativer Herrschaftsbilder — die physische Darstel-
lung des kolonialen Imaginaren.

An den kolonialaffirmativen Massenspielen mit ihrem wechselvollen poli-
tischen Hintergrund, der je nach Bedarf anders akzentuiert wird, zeigt sich
das ginzlich andere Darstellungsregister des beschriebenen Kap-Karnevals
umso deutlicher: die Differenz zwischen repréasentativen, vom Bild ausgehen-
den, propagandistischen Darstellungen einerseits, die das Performative latent
halten sollen, und tanzerisch-mimetischen Auftrittsformen andererseits, die
der herrschenden (Darstellungs-)Politik widerstreiten, potenziell in Revolten
umschlagen. Davon zeugen die weiteren fiir Stidafrikas politische Geschichte

176 Zur Geschichte der stidafrikanischen Pageants vgl. Kruger, The Drama, 1999: 23-47;
mit Blick auf das van Riebeeck-Festival von 1952 und die latent gehaltenen Kolonial-
konkurrenzen: Witz, Apartheid’s Festival, 2003; siehe auch Witz, Eventless History,
2006, u. History, 2009.
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so bestimmenden Reenactments und lebenden Bilder. 1938 wird die burische
Massenmigration ins Landesinnere als Grofser Trek in folkloristischen Kos-
tiimen prozessionsartig performt. 1952 findet unter Apartheidregie das van
Riebeeck-Festival zur Feier der dreihundertjihrigen Kolonialgeschichte von
Cape Town statt, iber das unterschiedliche Vergangenheiten verhandelt und
vermittelt werden sollen. Das zeigt sich an der Darstellung der Cape Malay
Community, wie der Commissioner of Coloured Affairs im Innenministerium
I. D. du Plessis die muslimisch-kreolisierte Bevolkerung nennt. Als Subkategorie
von Coloured bestimmt, wird ihnen eine regierungskonforme gemeinsame
Griindungsgeschichte zugeschrieben, die mit der Ankunft von Sheikh Joseph
1694 am Kap beginnen und als Beglaubigung des inzwischen etablierten neuen
Klassifikationssystems dienen soll. Die Pageant ist, wie an dieser Darstellung
deutlich wird, Teil einer ebenso komplizierten wie erfundenen Brauchtums-
pflege, die vermeintliche kulturelle Wurzeln essenzialisiert und sortiert, um die
Apartheidpolitik der Gegenwart zu legitimieren. Dabei sollen die >Malays«< als
Surrogat Afrikaans-Brauchtumspflege leisten. »Together with their language
the Cape Malays have lost any songs which their forefathers may have brought
from the East«," behauptet du Plessis bereits in seiner Studie The Cape Malays
aus den 1940er-Jahren. In der Bliitezeit der Apartheid greift er entsprechend
auch in den lokalen Karneval ein, um ihn zum Instrument regierungspolitischer
Kooptation zu machen. Die >Malays< sollen das >Cooning« der Strafse durch die
apartheidkonforme Darbietung von nederlandse liedjes, von >althergebrachter<
Afrikaans-Kultur, ersetzen.

Der zunehmend reglementierte Karneval wird so zur umkdmpften Form
kollektiven Auftretens. Gerade das kreolisiert-karnevaleske, mit Dragging ver-
kniipfte Blackface, das sich weder genealogisch einpassen lasst noch referen-
ziell kontrollierbar erscheint, gerat in Widerstreit zur Apartheidpolitik. Black-
face wird vom Regime also nicht affirmiert, sondern moglicherweise gerade
wegen der >unheimlichen< Verwandtschaft von stidafrikanischen Coloureds
und US-amerikanischen Schwarzen — von kreolisierten Leuten mit relativen

177 du Plessis, The Cape Malays, 1972: 40, zur Abgrenzung von karnevalesken Auftritts-
formen: 41. I. D. du Plessis ist an der Planung der Group Areas beteiligt, mit denen
die als nichtweif3 eingestufte Bevolkerung unter anderem aus District Six vertrieben
wird, wahrend das Bo-Kaap auch auf seine »volkskundliche< Initiative hin als Malays
Quarter bestehen bleibt; vgl. zur Kritik, Jeppie, Historical Process, 1986,/87. Zu du
Plessis’ Rolle bei der Reglementierung des Karnevals wahrend der Apartheid vgl.
Gaulier/Martin, D. C., Cape Town Harmonies, 2017: 7-8; Coon Carnival, 1999: 120. Vgl.
demgegeniiber zu den >Malays< und der muslimischen Geschichte des Kap Erasmus,
Race Otherwise, 2017: 110-112; Haron, Early Cape Muslims, 2017; zur Historizitat und
Fluiditat der Klassifikationen auch Jeppie, Reclassifications, 2001; Jephta, On Familar
Roads, 2015.
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Privilegien innerhalb der Kap-Hierarchie beziehungsweise im globalen Zusam-
menhang — abgelehnt.

Spéter bringt die Maske in der Tat die Rezeption der offiziésen Propaganda-
spiele durcheinander. Am 3. Februar 1988, wenige Jahre vor seinem Zusammen-
bruch, versucht das Apartheidregime stidafrikanische Kolonialgeschichte in der
Kapprovinz zu reinszenieren. Am fiir Blankes, also sogenannte Weifde, reser-
vierten Strand von Mossel Bay wird nun anstatt der Ankunft van Riebeecks die
500-Jahrfeier der Landung von Bartolomeu Dias — mithin der portugiesischen,
bereits vor der VOC am Kap gelandeten Kolonialmacht — aufgefiihrt und in ein
Tableau vivant tibersetzt. Im von Marie Hamman konzipierten Spektakel wer-
den intrakoloniale Spannungen kurz vor dem Ende der Apartheid noch einmal
neu ausgetragen und eingehegt. Leslie Witz beschreibt, »what made spectators
gasp in astonishment«:”® Angesichts des inzwischen breiten Boykotts durch die
von der Apartheid ausgegrenzte Bevolkerung und der politischen Reibereien im
Vorfeld der Veranstaltung wird die Rolle der von Vanessa Kruger inszenierten
»Khoi Group« notgedrungen von weifSen Darstellenden nachgespielt — ausge-
stattet mit Afroperticken, Lederkleidung und dunkler Schminke."™ So trifft die
Dias-Figur bei ihrer Ankunft an der Kiiste auf Khoikhoi-Impersonators, die an
karnevaleskes Blackface erinnern. In dem historischen Moment, in dem »>die
anderen< im Représentationsspektakel der Apartheid nicht mehr mitspielen,
gerit das Schwirzen des Gesichts, Notlosung der Herrschenden, zum Irrita-
tionsmoment. Das Darstellungsdispositiv vorhergehender Reenactments, die
seit den 1910er-Jahren weifSe Vorherrschaft in Massenspektakeln demonstrie-
ren, ist damit infrage gestellt. Denn die offenkundig arbitrare Maske, mit dem
sogenannten Coon Carnival der >Coloureds< assoziiert, unterlauft im Reenact-
ment die szenisch erfundene Griindungsgeschichte der Apartheid — den Ges-
tus, es sei so gewesen und miisse auch so weitergehen.

Unfreiwillig erscheint das als Reenactment geframte lebende Bild bei aller
Formdifferenz verwandt mit jenen grotesk-ornamentalen Maskenformen, die
im kreolisierten, die US-amerikanische Massenkultur zitierenden Karneval
der Brauchtumsfolklore und ihrem kolonialen Imaginiren mit einem allegori-
sierten, offenkundig kinstlichen imagined elsewhere begegnen. Hier zeigt sich
zugleich ein grundlegender Unterschied zwischen minderer Mimesis und den
Erfordernissen propagandistischer Reprasentation: Queere, kreolisierte Auf-
trittsformen wissen um die Gemachtheit der Darstellung und um die Moglich-

178 Witz, History, 2009: 151. Vgl. auch Witz, Eventless History, 2006.

179 Siehe die inzwischen im Bartolomeu Dias Museum, einer Dependance der Western
Cape Archives, aufgetauchten und mit Bildbeschriftungen versehenen Fotoserie der
Pageant von 1988. Als Khoi Group sind verzeichnet: Debby und Penny Kruger, Emile
Scheepers, Albert Brand, Niels Marx und Corrie Coetzee.
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Abb. 13. Mogamat Kafunta Benjamin (r.) und unbekannte Person, Carnival, Ndhe Green
Point Track, Cape Town, undatiert, um 1990. Melvyn Matthews Private Collection (Cape
Town).

keit anderen, potenziell uneinhegbaren Bezugnehmens — um das, was das pro-
pagandistische Reenactment verdrangt. Entsprechend eignet sich die regime-
konforme Darstellungsweise 1988 nicht, um >Ureinwohner:innen< essenzialis-
tisch ins Bild zu setzen und das koloniale Legitimationsnarrativ zu bestétigen.
Kurz vor dem tberfilligen Zusammenbruch der Apartheid haben vermeintli-
che Nachstellungen, die die Geschichte von der kolonialen Landung bis zum
Sieg der National Party als straighten Erfolg reprisentieren sollen, ohnehin
ausgedient; die Form der Darstellung aber kann die propagandistische Funk-
tion auch deshalb nicht erfiillen, weil der antifolkloristische Strafsenkarneval
am Kap mit seinem ornamentalisierten Blackface nicht einfach temporérer,
die Herrschaftsverhiltnisse aber letztlich zementierender Ausnahmezustand
ist. 1988 zeugen die verkleideten Blankes mit geschminkten Gesichtern und
entsprechenden Periicken vielmehr noch davon, dass auch die Brauchtums-
folklore der Apartheid letztlich kreolisiertes Dragging ist. Demgegeniiber stel-
len die Carnival Coons ebenso wie die Carnival Moffies — so auch ein Bild aus
den frithen 1990er-Jahren von Mogamat Kafunta Benjamin®° in harlekinesker

180 Zu Mogamat Benjamin vgl. Smith, Remembering Kafunta, 2024; als moffie voorloper,
als Karnevalsvortanzerin in Drag, vgl. Oliphant, Changing Faces, 2013: 36. Siehe auch
Mogamat Benjamin Collection (Ben.180), District Six Museum Archive.
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Begleitung auf dem Weg zum Karneval — die Arbitraritdt von Klassifikationen
performativ aus.

Nun geben weder die beschriebenen Karnevals- noch Kewpies Drag-Szenen
Ausblick auf eine andere Form politischer, gar revolutionédrer Organisation; aber
diese queeren, kreolisierten Auftrittsformen zeugen immerhin von der Mog-
lichkeit, einander anders als identitir zu begegnen. Die Welt kreolisiere sich,
»le monde se créolise«,'® so Glissant in den 1990er-Jahren auf die longue durée
kolonialer Gewaltzusammenhinge antwortend. Seinen Befund von der Kreoli-
sierung der Welt bringt er nach dem Ende des Kalten Kriegs mit dem Zusam-
menbruch der Apartheid in Verbindung. In Stidafrika ruft er entsprechend, wie
gezeigt, produktive Fortschriften hervor. Glissant selbst versieht diesen Befund
damals mit einer dringlichen, heute schmerzhaft aktuell erscheinenden und
auch anderswo brauchbaren Warnung vor dem politischen Zerstorungspoten-
zial des Identitdren. Wenn es dem ANC nicht geldnge, dass Zulus, Schwarze,
Coloureds (»les Métis«), Inder:innen und WeifSe in Stidafrika friedlich zusam-
menlebten, werde etwas fiir unser 21. Jahrhundert bedroht oder gar verloren
sein, »de notre avenir, avenir des humanités que nous représentons« — »fiir
unsere Zukunft als menschliche Gemeinschaften«.!® Sich auf den politischen
Umbruch und die Niederlage des Apartheidregimes in Stidafrika beziehend,
warnt Glissant angesichts anhaltender gewaltférmiger Ungleichheitsverhalt-
nisse und des Auseinanderdriftens von Partikularinteressen im Zuge weltwei-
ter Neoliberalisierung nach dem Kalten Krieg bereits in den 1990er-Jahren vor
einer »Wiederkehr des Identitiren«.!s

181 Glissant, Introduction, 1996: 15; vgl. auch Kultur und Identitdt, 2005: 11. Zur retrospek-
tiven Problematisierung siehe bereits Erasmus: »I disagree that »the world is creo-
lising« (...). In my reading, Glissant suggests the world might be a better place were
its inhabitants to consider themselves in Relation.« (Creolization, 2011: 649) Mbembe
greift Glissants These mit Blick auf die Lebensbedingungen von Prekarisierten auf
und reformuliert sie: Die Welt werde schwarz (Kritik der schwarzen Vernunft, 2014:
1).

182 Glissant, Introduction, 1996: 24; Kultur und Identitdt, 2005: 21.

183 Glissant, Kultur und Identitdt, 2005: 51. Siehe zur Kritik an den uneingelésten Ver-
sprechen der Rainbow Nation durch die Freeborn, etwa Chikane, Breaking a Rain-
bow, 2018; Wa Azania, Rainbow Nation, 2014, New South Africa, 2018; zu generationa-
len Differenzen auch Newman/DeLannoy, After Freedom, 2014: 69-91. Zum Ende der
Apartheid und der Ankunft des Neoliberalismus vgl. Godsell, Colour of Capital, 2018,
hier: 53; Houston et al., Paradise Lost, 2022.
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Heute scheint die Symbolpolitik der Herrschenden nicht nur globaler
»Dekreolisierung< zu dienen, sondern die Welt sich erneut zu faschisieren. Der
vielerorts rechte Backlash und die autoritire Transformation kontrollgesell-
schaftlichen Regierens lassen das Polizeiliche, neue Nationalismen, Rassismen
und >anti-genderistische< Sexualpolitiken' proliferieren. Dazu bedienen sich
die genannten Symbolpolitiken ihrerseits des Karnevalesken. Um die Pro-
blematik des Identitéren genauer in den Blick zu nehmen, mochte ich im fol-
genden Kapitel den historischen Schauplatz wechseln und NS-Propaganda als
Paradigma und Prafiguration moderner Trennungspolitiken und autoritirer
Reinheitsfantasien ausleuchten. Denn diese Politiken und die sie begleiten-
den Fantasien reagieren bereits in spezifischer Weise auf das, was Glissant die
Kreolisierung der Welt nennt. Mein Ausgangspunkt ist zunichst eine Kewpies
Auftritt und den skizzierten Karnevalsbildern komplementére, im Atelier auf-
genommene Drag-Szene.

184 Zur Kritik vgl. Butler, Who's Afraid, 2024. Zum Begriff der Kontrollgesellschaft vgl.
Deleuze, Postskriptum, 1993.
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Abb. 14. Eva Braun, vermutlich im Atelier Heinrich Hoffmann, ca. 1928 /29. Abfotografie aus Brauns
Privatalbum. Nachlass Heinrich Hoffmann, Bayerische Staatsbibliothek, Miinchen (hoff-333).



Il. NS

Entbarbarisieren

»ich als Al Jolson« ist das private, schwarz-weifSe Albumfoto handschriftlich
ubertitelt. Das Bild zeigt eine lachende weifSe Frau in Drag, die sich als ein
anderer inszeniert — im Ménneranzug, mit geschwérztem Gesicht und krau-
ser Perticke. Ihr »ich« scheint in der nachtréglichen Beschriftung fraglos, wird
souverdn im Modus des Als-ob prasentiert und hierbei sauber getrennt vom
Namen des »andereng, von Al Jolson.'®> Auf der weifSen, nicht naher verortba-
ren Wand im Hintergrund ist ihr Schattendouble in leichter Schriglage wie
beim Tanzen zu sehen, wéhrend der aufgerichtete, etwas steif wirkende Kor-
per im Moment der Aufnahme gar nicht in Bewegung zu sein scheint. Auf ein-
fachen Holzdielen posiert hier jemand fiir die Kamera, die Arme ausgebreitet,
das Gewicht auf den vorderen Fuf3 verlagert.

Offenkundig handelt es sich um eine Nachstellung. Angespielt wird auf ein
ikonisches Filmstill. Die hier abgebildete Geste, die Haltung der Arme, zitiert
The Jazz Singer von 1927 mit Al Jolson in der Hauptrolle. Das Foto erinnert an
dessen gestisches Repertoire, wie es etwa in einem Werbeplakat dieses ersten
offiziell vertriebenen, auch in Cape Town rezipierten Tonfilms betont wird. Das
zitierte Backstage Movie inszeniert Vaudeville-Musik als kreolisierten Melting
Pot und schliefSt zugleich schwarze Darstellende visuell aus.’®¢ Blackface ist
darin Darstellungsmittel eines Kantorsohns aus streng religiéser Familie, der
von den Bars im prekarisierten Lower Manhattan, der Gegend vor allem ver-
armter osteuropdischer Jid:innen, iber das Vaudevilletheater zum Broadway

185 Die Bildiiberschrift spielt in spezifisch karnevalesker Weise mit der Gedankenfigur
rhetorischen Gesichtsverleihens, vgl. hierzu Menke, Prosopopoiia, 2000; ankniipfend
Annuf3, Elfriede Jelinek, 2005; siehe auch Chase, Giving a Face to a Name, 1986: 82-112
(in: Decomposing Figures); de Man, Autobiography, 1979; Hamacher, Unlesbarkeit,
1988.

186 Zur prominenten Kritik des Films vgl. Rogin, Blackface, White Noise, 1996; sieche dem-
gegeniiber die Lesarten von Chude-Sokei, The Last »Darky«, 2006: 97-104; Kelman,
Acoustic Culture, 2006; Lhamon, Raising Cain, 1998: 102-115.
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kommt. Der Plot spielt fiir die hier diskutierte Aufnahme zusammen mit der
Biografie des in der Bildiberschrift angefiihrten Darstellers durchaus eine
Rolle. Jedenfalls scheint die Abgebildete Jolsons Gestus in einer Mischung aus
verlegenem und hdmischem Lachen nachzustellen.

o
AV
AL JOLSONIE

The Jazz Singer, 1927.
William Auerbach-Levy,
Bridgeman Images.

Jackie Rasivowrrz wird im Film als kreolisierte Figur eingefiihrt, die in New York
mit Ragtime aufwichst und gegen den Willen des Vaters schliefdlich zum Star
avanciert. Gespielt von einem der beriithmtesten zeitgenossischen Blackface-
Darsteller, wird sie tiber dessen Biografie beglaubigt und vermarktet. Als Asa
Yoelsen im damals russischen Srednik geboren, steigt Jolson selbst vom Sohn
eines Kantors zur US-amerikanischen Entertainment-Ikone auf. Jolsons filmi-
sches Alter Ego gehort gewissermafSen zur nachsten Generation, in der sich
die Geschichte von migrantischem Ostjudentum und schwarzer Musik in einer
neuen Massenkultur verschréanken. Diese Verschrdnkung nun greift das Foto
am Vorabend der Machtergreifung durch die Nazis auf.

Vom beschriebenen Foto aus, Gegenstiick zur freundlich-provozieren-
den Drag-Szene Kewpies und dessen verschworerischem Lachen in wider-
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streitender Pose, mochte ich hier zunédchst den potenziell invektiven Gebrauch
von kreolisierten Auftrittsformen in den Blick nehmen. Denn die offenkun-
dig gestellte Studioaufnahme liefSe sich durch die Bildiberschrift hindurch als
stereotype Ins-Bild-Setzung einer fingierten Aquivalenzkette'® des Ressenti-
mentalen, von allen mdglichen >andereng, lesen: als »Widerspiel«'®® zur minde-
ren Mimesis, als pejorative >falsche Projektion<, um Theodor W. Adornos und
Max Horkheimers Formulierung aus Elemente des Antisemitismus zu entwen-
den. Uber die Bildiiberschrift nimlich verortet sich dieses Dragging zumindest
nachtraglich in der nationalsozialistischen Propaganda. Daher ist es Ausgangs-
punkt meines mit dem NS beschéftigten zweiten Kapitels, das den Kurzschluss
von Gender Bending und Blackfacing als Reaktion auf die ldngst kreolisierten
Verhéltnisse in der deutschen Zwischenkriegszeit liest und Darstellungsfor-
men in Unterhaltungskultur, Propaganda und Kulturwissenschaft nachgeht.
Als Kehrseite der im Foto aufscheinenden >wilden Paarungeng,®® von Gender
Bending und Color Bending, einer auch in Europa lédngst globalisierten Mas-
senkultur wird sich hierbei die Erfindung einer eigenen Nazi-Moderne erwei-
sen. Diente das erste Kapitel dazu, queer-kreolisierte Auftrittsformen im Kon-
text der Apartheid als praktisch gewordene kritische Theorie zu lesen, zielt
dieses Kapitel darauf, an einem anderen dirty Dragging Fluchtlinien ausgren-
zenden Abwertens, von Exotismen und fingiertem Eigenen zu untersuchen.

Braun

2011 wird das Bild in den zeitgendssischen neuen Medien skandalisiert.!®® Als
vermeintlich sensationeller Fund zirkuliert es seitdem als obszdne Illustration
nationalsozialistischer Anti-Blackness im Internet; Blackface gilt dieser Rezep-
tion als ikonisches, tiberhistorisches Zeichen eines immergleichen Rassismus.

187 Vgl. mit Fokus auf die Instituierung der Volksfigur Laclau, On Populist Reason, 2005.
Zur gegenwirtigen rechten Konstruktion von Aquivalenzketten vgl. fiir den deutsch-
sprachigen Kontext Wielowiejski, Identitarian Gays, 2020; siehe auch die iibrigen
Artikel in Dietze/Roth, Right-Wing Populism and Gender, 2020; Dietze, Sexueller
Exzeptionalismus, 2019.

188 Adorno/Horkheimer, Dialektik der Aufkldrung, 1969: 196.

189 Vgl. zur entsprechenden Umschreibung unabsehbarer Regelverstdfse Menke, Ein-
falle, 2021: 16, 131.

190 Siehe  https://www.thestranger.com/slog/archives/2011/03/09/eva-braun-in-
blackface;  https://www.washingtonpost.com/blogs/blogpost/post/eva-braun-
in-never-before-seen-images-creepily-even-intimately-familiar/2011/03 /14 /
ABBHLiU_blog.html;  https://www.tabletmag.com/sections/news/articles/eva-
braun-in-blackface (5. September 2024).
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Das Bild erscheint als appropriatives racialized Dragging. So erzahlt das im
Netz oft auf 1937 datierte Foto auch etwas iiber heutige Rezeptionsbedingun-
gen, die entkontextualisierte Verfiigbarkeit von Archivmaterial und Riickpro-
jektionen heutiger Diskurse, die lokale und historiografische Verortungen aus-
blenden. Die Aufnahme aber funktioniert komplizierter als ihre Rezeption. Sie
steht im Kontext der damals langst international gepragten Weimarer Massen-
kultur und schliefst Blackface in Drag und den Verweis auf eine jidische Figur
uber die Bildiiberschrift auf spezifische Weise kurz.

Das Foto zeigt eine damals unbekannte junge Fotolaborantin, die ab 1945
und damit erst postum, zur 6ffentlichen Figur gerat. Aufgenommen offenbar in
Miinchen, entsteht es dem Katalog der dortigen Staatsbibliothek zufolge kurz
nach dem deutschen Filmstart von The Jazz Singer um 1928 /29. Vom Archiv wird
es nachtréglich mit einer zusétzlichen Erlduterung versehen — »in Faschings-
kostiim«.! Als Abfotografie aus einem Album findet sich das Bild mit der genann-
ten Uberschrift im Nachlass Heinrich Hoffmanns, der zum Zeitpunkt der Auf-
nahme bereits die visuelle NS-Politik, insbesondere die Fiihrerdarstellungen,
prigt.®2 Gemacht wird das Foto also offenbar in dem Atelier, das die Asthetik von
Nazi-Organen wie dem Vilkischen Beobachter bestimmt — und vermutlich von
jenem Fotografen, der damals schon fiir die antisemitische Wochenschrift Auf
gut deutsch verantwortlich ist und das Bildimperium der Nazis pragt.

Die frontal, leicht von oben aufgenommene und professionell gestaltete
Aufnahme zeigt Eva Braun, die in Hoffmanns Atelier spater Hitler kennenlernen
und bis 1945 aus der offiziellen visuellen Politik der Nazis ausgeblendet bleiben
wird.!”® Vor diesem Hintergrund gelesen, lasst die nur fiir den Privatgebrauch
vorgesehene Aufnahme nach ihrer Verwandtschaft mit spdteren Propaganda-
darstellungen fragen, in denen die Minstrel-Maske und die Inszenierung der
Kolonisierten auseinandertreten; denn Blackface wird im NS, wie sich genauer
zeigen wird, als groteske Maske vor allem mit geschlechterpolitischen und
antisemitischen Ressentiments kurzgeschlossen und so als Schreckbild der
Kreolisierung Europas mobilisiert."

191 Siehe Fotoarchiv Heinrich Hoffmann, Bayerische Staatsbibliothek: https://bild-
archiv.bsb-muenchen.de/metaopac/search?id=bildarchiv13167&View=bildarchiv (5.
September 2024).

192 Vgl. Hoffmanns um dieselbe Zeit aufgenommene, komplementire Postkartense-
rie (Herz, Hoffmann und Hitler, 1994: 92-137), die den zukiinftigen Fihrer bei der
stummfilmartigen Gestenprobe zeigt und die von Bert Brecht so genannte Theatralik
des Faschismus (Brecht, GBA 22.1: 561-569) vor Augen stellt.

193 Zur Biografie von Eva Braun, die mit 17 Fotolaborantin bei Heinrich Hoffmann wird,
vgl. Gortemaker, Eva Braun, 2010.

194 Vgl. zur europdischen Kreolisierung Gutiérrez Rodriguez/Tate, Creolizing Europe,
2015; Gutiérrez Rodriguez, Archipelago, 2015.
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Das Foto mit der genannten Bildiiberschrift stammt aus Brauns Privatal-
bum. Die inzwischen weltweit vermarktete und so schliefSlich fiir Wirbel im
Netz sorgende Vorlage findet sich als Bild 27A in Album 33 der 35 von US-
amerikanischen Soldaten konfiszierten Alben, die nach 1945 in den National
Archives (Washington, D.C.) landen.”s Die Aufnahme selbst ist sichtlich kura-
tiert. Von oben rechts sorgfaltig ausgeleuchtet, spielt sie mit Brauns schragem
Schattenwurf. Der mag ein wenig an den Cake Walk, vielleicht auch an Plakate
von Friedrich Wilhelm Murnaus Nosferatu — Eine Symphonie des Grauens (1922)
oder an Darstellungen von der Schwarze-Schmach-Kampagne gegen franzo-
sische Kolonialsoldaten im Ersten Weltkrieg erinnern — an die bildpolitisch
inszenierten Heimsuchungen deutscher Weiblichkeit durch dunkle Wesen.!%
Der Schatten Brauns im Hintergrund ruft mithin noch Visualisierungen aus der
Weimarer Zeit auf, die mit Antisemitismus und Rassismus assoziierbar sind.
Im Unterschied dazu aber zitiert das Korperbild der grinsenden Braun weder
antijudaistische noch kolonialrassistische Stereotype, sondern im Namen Al
Jolsons genau jene Maske, die in Cape Town als Gegenbild der Verhéltnisse
mobilisiert wird. Blackface wird nun auch im Foto von Braun als das Zeichen
transozeanischer Massenkultur lesbar.””” Nur handelt es sich hier um ein Drag-
Bild, das auf die Formierung einer spezifischen visuellen Politik unter neuen
politischen Bedingungen vorausdeutet und daher als rechte Karnevalisierung
gelesen werden kann.

Brauns Cross Dressing in Blackface, im Fotoatelier Hoffmann aufgenom-
men, wird offenbar zusammen mit der Bildiberschrift wihrend der NS-Zeit
noch einmal abfotografiert und so — gewissermafSen aus dem Backstage-
Bereich der Macht — wie ein privates Erinnerungsfoto wieder in Hoffmanns
Bilderschmiede zurtickgesendet. Entsprechend funktioniert »ich als Al Jolson«
gerade nicht als einfache, als rassistische Reprédsentation, als Abwertung dunk-
ler Haut. Braun in Drag verleiht der Erinnerung ans européische, von Zwangs-
migrationen gekennzeichnete urbanisierte Judentum iiber den zitierten Namen

195 Siehe https://catalog.archives.gov/id /124034694 (5. September 2024). Platziert ist
das Bild kurz nach Aufnahmen von einer Silvesterparty 1931/32, auf denen auch Hit-
ler zu sehen ist, und kurz vor Brauns frithesten, aus den 1920er-Jahren stammenden
Urlaubsbildern. Die Bilder sind also nicht chronologisch organisiert. Die Aufnahme
»als Al Jolson« ist zudem im Unterschied zu den anderen Fotos kein Schnappschuss
und offenbar das einzige, das Braun in karnevalesker Verkleidung zeigt.

196 Siehe etwa das Cover zu Guido Kreutzers Die schwarze Schmach. Roman fiir das
gefdhrdete Deutschland von 1921.
https: //img.ricardostatic.ch /images/8fe14269-ebb8-4344-becb-9ec37aea5b0f/
t_1000x750/die-schwarze-schmach-g-kreutzer-1921 (11. September 2024).

197 Zur Geschichte von jidischer Migration und Blackface im Kontext einer neuen US-
amerikanischen Massenkultur vgl. Slobin, Putting Blackface in Its Place, 2003.
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des »andereng, von Al Jolson, ein kiinstlich geschwirztes Gesicht. Lesbar wird
das Bild so, als mache es das Label US-amerikanischen, kreolisierten Enter-
tainments zum Zeichen agenealogischen, in diesem Sinn queeren Auftretens.
In Drag, im Méannerkostlim, fiihrt Brauns Bild eine mit der Figur >des Judenc
aufgerufene mimetische Verstellung vor Augen. So betrachtet geht es hier
moglicherweise weniger um das Zusammenspiel von Love and Theft, wie Eric
Lott die affektiv besetzte Verwendung afroamerikanischer Musik- und Perfor-
mancetraditionen durch weifSe Minstrel-Entertainer in den USA nennt.'® Bei
aller Liebe fiir das Dargestellte, die das Bild vielleicht mitschleppt, scheint das
Foto auch antisemitische Projektionen aufzurufen und mit der Abwehr trans-
ozeanischer moderner Massenkultur im Zitat von Cross Dressing und Black-
face zu verketten.

Dabei lisst sich Brauns Nachname in fortgesetzter Ubertragung mit einer
Art Mock Browning assoziieren. Ihr Cross Dressing kann im spezifischen Kon-
text der Aufnahme, mithin brauner, nazistischer visueller Politik, als Spiel mit
referenzieller Ambivalenz und zugleich als Erméichtigungsgeste gelesen wer-
den. Dieser Auftritt vor der Kamera funktioniert so potenziell auch als Ver-
lachen dessen, was hier analogisiert wird: schwarz, queer, jidisch." Damit
macht das Bild weniger die hegemoniale, weifse Position zu dem, was Erne-
sto Laclaus On Populist Reason als das konstitutiv Undarstellbare — »a void
within signification«?*® bezeichnet, um >das Volk< als leeren Signifikanten zu
bestimmen. Hier wird vielmehr Blackface zum leeren Signifikanten des Ressen-
timentalen, der arbitrare Besonderungen, Vorstellungen von sexueller Devianz
und von moderner Massenkultur als Miscegenation miteinander verschaltet.
Entsprechend werden hier die Darstellungsregister des Antijudaismus wie des
Kolonialismus alter Pragung tiberschrieben. Im Bild kommen weder Haken-
nasen- noch Urwaldstereotype zum Tragen; die Erinnerung an sie ist allen-
falls in Brauns Schatten aufgehoben. Vielmehr ist die Vorstellung einer moder-
nen, transgressiven Dirtiness aufgerufen, in der Frauen und Ménner ebenso
wenig unterscheidbar erscheinen wie »nichtarische< Leute und >deutsche
Menschen< — und die sich um tiberkommene Differenzkonstruktionen nicht
schert. Blackface kann von heute aus durch Brauns Beschriftung als moder-
nisiertes Zeichen unterstellter jiidischer Mimikry gelesen werden. Mit Hoff-
manns Atelier verkniipft, gerit Jolsons Name in Brauns Bildiiberschrift — On

198 Vgl. Lott, Love and Theft, 1993. Siehe auch die Akzentverschiebung von seiner Appro-
priationskritik zur These von der »theatricalization of race« in Black Mirror, 2017: 7.

199 Zur Analogisierung von slawischer und schwarzer Bevolkerung im nazistischen
Kolonialdiskurs und dessen Prafiguration im européischen Orientalismus vgl. Sny-
der, Black Earth, 2016.

200 Laclau, On Populist Reason, 2005: 105.
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Populist Reason gegen den Strich gebiirstet — zum »ground of the thing«,?”
zum leeren Signifikanten eben nicht >des Volkes<, sondern des diesem Phan-
tasma vorausgesetzten, sich vermeintlich verstellenden, aufserhalb des Karne-
vals zu bannenden Fremden.

Aufgenommen im Fotoatelier eines »alten Kdmpfers< und nachtriglich beti-
telt abfotografiert, invertiert das Bild durch das Cross Dressing hindurch die
damaligen US-amerikanischen Verhandlungen der Color Line, der Trennung von
Schwarz und Weif3, als deren filmisches Paradigma The Jazz Singer gilt: Der Film
— so Michael Rogins prominente Lesart — fiihre Jewish upward mobility in Black-
face vor Augen, blende offensiv die Existenz der afroamerikanischen Bevolke-
rung aus und zeuge so davon, dass Weifs-Werden, Integration, durch das entstel-
lende Blackface hindurch auf Exklusion basiere. Rogin liest den Film in seinem
Buch Blackface, White Noise, der vielleicht bekanntesten Deutung von The Jazz
Singer, letztlich als Fortsetzung rassistischer Minstrel Shows und als massen-
kulturelle Depolitisierung kreolisierter mimetischer Praktiken; der Plot erzihlt
ihm zufolge von der Komplizitit jidischer Immigranten aus Europa, die tber
das Zitat der frithen US-amerikanischen Massenkultur Teil der weiffen Mehr-
heit werden, sich maskulinisieren und so die eigene Ausgrenzung tiberwinden:
»Blackface (...) allows the protagonist to exchange selves (...). Blackface is the
instrument that transfers identities from immigrant Jew to American. By putting
on blackface, the Jewish jazz singer acquires (...) first his own voice, then assimi-
lation through upward mobility, finally women.«**

Das im Fotoatelier Hoffmann aufgenommene und beschriftet vermut-
lich vom Obersalzberg, dem privaten Landhaus >des Fiihrers¢, zurtickgesen-
dete Blackface in Drag ldsst Braun auf andere Weise als das Gegenteil von dem
erscheinen, was vorgestellt wird: als weder of Color noch jiidisch noch queer.
Visuell scheint Brauns Blackface Jolson im Zusammenspiel mit Titel und Auf-
nahmekontext als Personifikation >des Juden< zu markieren und ihn den gén-
gigen antisemitischen Klischees entsprechend in Drag zu effeminieren. Es
geht in dieser Lesart gerade um eine Rogins Interpretation umkehrende anti-
semitische Operation und damit um ein grundlegend anderes Verstidndnis
von Whiteness — ein NS-spezifisch situiertes Verstdndnis von Suprematie.?*

201 Laclau, On Populist Reason, 2005: 101.

202 Rogin, Blackface, White Noise, 1996: 95. Lhamon stellt diesen appropriation as
replacement-Diskurs infrage und skizziert stattdessen die Akkumulation von Doubles
im Film (Raising Cain, 1998: 102-115).

203 Zur Historisierung deutsch-okzidentaler Whiteness vgl. Hund, Wie die Deutschen
weifd wurden, 2017; Benthien, Haut, 2001:172-194. Vgl. auch die Kritik an Critical
Whiteness-Positionen aus dem deutschsprachigen linken, postmigrantischen Um-
feld von Kanak Attak: Ibrahim et al., Decolorise It!, 2012 (https: /www.akweb.de/
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Braun in Drag erzéhlt nicht von der Integration eines jlidischen Immigranten
ins weifSe US-amerikanische Show Business durch den visuellen Ausschluss
schwarzer Darstellender. Die Bildiiberschrift identifiziert vielmehr das fin-
gierte schwarze mit dem unsichtbaren judischen Gesicht, das fiir Fake steht
und in diesem Sinn als dirty lesbar gemacht wird. Die im NSDAP-Kontext ver-
ortbare Bildtiberschrift — »ich als Al Jolson« — tragt also ein anderes Ressenti-
ment in das visuelle Zitat mit ein. So wird jenes Othering, das Jolsons Blackface
aus Rogins Perspektive eingeschrieben ist, auf den zitierten Darsteller zurtick-
gespiegelt und antisemitisch aufgeladen.

Dabei verschieben sich die referenziellen Akzente von der Hautfarbe auf
Dirtiness als Form, wie sich an Brauns auf dem Foto offenbar geschwirzten
Hénden zeigen lisst. Anstelle der weifsen Handschuhe, dem géngigen Minstrel-
Zeichen, auf dem Jazz Singer-Werbeplakat, wird hier Jolsons selbstreferenziel-
ler Song Dirty Hands, Dirty Face ins Gedachtnis gerufen. Damit beginnt im Film
die Transformation vom prekarisierten Jackie Rasinowitz, der in einer lumpen-
proletarischen Gegend gewissermafden in Horweite zur vom Film ausgeblen-
deten schwarzen Bevélkerung mit kreolisierter Musik aufwéchst, zum gefei-
erten US-amerikanischen Entertainer Jack Robin. Gestisch entspricht Brauns
Haltung der singenden Figur in der sogenannten Coffee-Dan-Szene, die auch
das Werbeplakat aufgreift — nun allerdings in Blackface. Der Text von Dirty
Hands, Dirty Face handelt vordergriindig weder von schwarzer Haut noch von
der Minstrel-Maske.? Vielmehr erzihlt darin ein Vater von seinem beim Spie-
len verdreckten Sohn. Uber Bande transponiert der Song, was Rogin als Dieb-
stahl schwarzer Musik kritisiert, in eine andere Lesart: die von Lott skizzierte
Liebe des weifSen Entertainments zur kreolisierten Musik, nur dass The Jazz
Singer diese oft von obszénen Projektionen geprégte Liebe in eine jugendfreie
Version verwandelt. Entsprechend verdréngt auch die Musik in diesem ers-
ten offiziell vertriebenen Tonfilm die Synkopen und ist von fast allem berei-
nigt, was an den Sound von Jazz, Blues, Swing oder Ragtime erinnern wiirde. So
visualisiert auch Blackface im Film die spéter gezeigte Domestizierung dieser
»Dirtiness< und wird von Dirty Hands, Dirty Face letztlich entsprechend kom-
mentiert.

Sowohl Brauns beschriftete Aufnahme als auch Jolsons Backstage-Movie
sind von Rahmensetzungen bestimmt, die das Spiel mit Maske und Gesicht
davor bewahren sollen, als — mit Walter Lhamon gesprochen — »too slippery

bewegung /diskussion-um-critical-whiteness-und-antirassismus-decolorise-it/; 11.
September 2024).

204 Vgl. Lhamon, Raising Cain, 1998: 105-106. Der Songtext kontrastiert den Plot: JackiE
Rasivowitz wird wegen seiner Liebe zu dem, was im Film als Ragtime verkauft wird,
von seinem Vater verstofden.
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and multisignificant to police«?*® wahrgenommen zu werden. Darin besteht ihre
formspezifische Korrespondenz. Foto wie Film scheinen von der Vorstellung
bestimmt, dass es moglich ist, zwischen eigenem Gesicht und fremder Maske
klar zu trennen. Und diese Phantasie vom vermeintlich eigentlichen Gesicht
ist mit einer spezifischen Temporalitatsvorstellung kontrollierter, begrenzter
Unterbrechung verkniipft. Die nachtréigliche Beschriftung des Bildes aus dem
Hoffmann-Atelier signalisiert, zu wissen, dass der Dirty Dragging-Spafs spates-
tens am Aschermittwoch wieder vorbei ist. Darin unterscheidet sich dieses Bild
vom Jazz Singer-Zitat des Kap-Karnevals ebenso wie von Kewpies Foto vor den
Ruinen von District Six, das Drag als queer-kreolisierte Alltagspraxis gegen die
Apartheid einklagt und kein eigentliches Gesicht hinter dem Auftritt in Drag
reklamiert. Brauns Drag-Szene hingegen ist zumindest tiber die nachtrégliche
Beschriftung darauf angelegt, ihr Gesicht, ihr Kérperbild auferhalb des Bild-
rahmens von dem hervorgerufenen >andereng, von Al Jolson, zu separieren.

Durch diese rhetorische Einhegung — ich als — ist Brauns Blackface in Drag
der Form des Backstage Movies verwandt. Das filmindustriell aktualisierte Dis-
positiv dramatischer Reprasentation stabilisiert seinerseits das Verhéltnis zwi-
schen der Maske und einer dahinter verorteten Person. Entsprechend sind die
Blackface-Szenen im weif$ besetzten Jazz Singer narrativ gerahmt — also der
Biihne beziehungsweise dem Changing Room vorbehalten.?%6 Der Film steht fiir
einen Wechsel der Darstellung von Blackface, der sich in den USA spétestens
mit der offiziellen Abschaffung der Sklaverei in der verinderten, zunehmend
standardisierten Form der Minstrel Shows andeutet. The Jazz Singer gehort
einem Genre an, das ihn im Nazi-Kontext augenzwinkernd zitierfihig macht.
Dieses Genre funktioniert anders als die volkstheatralen Rowdyauftritte fri-
her Performer in Blackface wie T. D. Rice. Denn nicht zuletzt an die Commedia
dell‘arte erinnernd, spielen diese Auftritte offensiv mit der Grenze zwischen
Schwarz und Weif$, On and Off, mit dem Sprung iiber die Bithnenrampe — frei-
lich ohne sich um die politischen Erfordernisse der Abolition zu kiimmern.?
Im Unterschied zu Jim Crow und anderen Tramp- beziehungsweise Trickster-
Figuren hingegen setzt The Jazz Singer fort, was man auch an den Covers man-
cher Sheet Music aus dem frithen 19. Jahrhundert und vor allem an den popu-
laren Werbeplakaten bereits etablierter Minstrel Shows um 1900 ablesen kann:
das framing and taming des Verhéltnisses zwischen Maske und Gesicht.

205 So Lhamon zu T. D. Rice, Jump Jim Crow, 2003: 3.

206 So der Titel von Senelick, Changing Room, 2000; darin wird auch die Differenz von
Dressing und Facing expliziert.

207 Vgl. zu Rice entsprechend Annuf3, Blackface, 2014. Zur sprunghaften Auftrittsform
des Hariekins im Widerstreit gegen neue Formen der Disziplinierung vgl. Miinz,
Theater und Theatralitdt, 1998: 62.
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Abb. 16. Virginia Serenaders, Sheet Music Cover, 1844. Harvard Theatre Collection on
Blackface Minstrelsy, 1833—1906 (Houghton Library).

Lott bezieht sich in Love and Theft auf ein Cover der Virginia Serenaders von
1844: Oben zeigt es die fiinf Musiker in Blackface, kostimiert und Gesten in
Schieflage zitierend. Darunter sind die Performer in aufrechter Haltung, ohne
Schminke, als respektable Biirger gezeichnet. Maske und Gesicht, Entertain-
ment und biirgerliche Selbstdarstellung jenseits der Bithne werden als getrennt
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vorgestellt.?’® Es geht also nicht darum, das Gemachte auf der Biihne offenzu-
legen, um so die Bedingungen figuraler Handlungen zu reflektieren. Stattdes-
sen wird das Clowneske domestiziert. Und genau diese Stabilisierung der Refe-
renzen wird zur Voraussetzung dafiir, Blackface nach der Abolition als rassisti-
sche Représentation zu nutzen.

Abb. 17. Billy Van, Wm. H. West’s Big Minstrel Jubilee. Werbeplakat, 1900. Library of
Congress, Washington, D.C. (2014637077).

Deutlich wird diese sich mit dem Ende des Biirgerkriegs 1865 verstarkende
Funktion auch an den Januskdpfen auf modernen Minstrel-Werbeplakaten und
damit an einer frithen Form visueller Massenkultur. In der Library of Congress
findet sich beispielsweise ein immer wieder zitiertes Plakat von Billy Van als
The Monologue Comedian im Rahmen der Wm. H. West’s Big Minstrel Jubi-
lee. Aus der Wende vom 19. ins 20. Jahrhundert stammend, spielt das Plakat
mit mehrfachen Rahmungen. Vans Portrits — links sein biirgerliches Gesicht,

208 Vgl. Lott, Love and Theft, 1993: 20-21; die komplementére Darstellung der Virginia
Serenaders allerdings funktioniert m. E. nicht proto-brechtianisch, so Lott, mithin
reflexiv-verfremdend, sondern evidenzstiftend. Zu Diebstahlmetaphorik und Meta-
lepse siehe Nyong'o: »minstrelsy (...) heisted an image of blackness that did not exist
prior to its theft but that was constituted through this theft.« (Amalgamation Waltz,
2009: 112)
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rechts sein Blackface mit Perticke, aufgerissenen Augen und rot geschminktem
Mund — sind in verziertem Gold eingefasst, mithin zumindest vordergriindig
getrennt und doch durch die ineinandergreifenden, ein Unendlichkeitszeichen
darstellenden Ringe verbunden.

In The Jazz Singer wird die Trennung von Maske und Gesicht noch stir-
ker vereindeutigt. Blackface ist dem Backstage Movie gemafs in einen dramati-
sierten Plot tberfiihrt. Dieses Hollywood-Genre steht im diametralen Gegen-
satz zu den frihen, dem Jahrmarkt und dem Volkstheater verbundenen Expe-
rimenten des Films und dessen Spiel mit unendlichen Metamorphosen. Dem-
gegeniiber sind die Abfolgen der Bilder hier der Narration unterworfen und
dienen der zentralperspektivischen, dramatischen Darstellung der Person.?®
Zwar funktioniert der Ton noch nicht im Sinne der spateren Talkies — die illu-
sionistische Darstellung verstérkend. Der Musik kommt eine eigene akustische
Dimension zu, wihrend die Rede weitgehend den eingeblendeten Zwischenti-
teln vorbehalten ist. Aber Blackfacing wird zum narrativ abgrenzbaren Spiel im
Spiel. Hier ist jener »faceism«*° betont, der in retrospektiven Lesarten oft allen
Formen von Blackface als immergleiche rassistische Fehlreprasentation zuge-
schrieben wird und damit dessen Form- und Funktionswandel vernachléssigt.
Die Problematik dieses Reprédsentationsdenkens zeigt sich an der Kehrseite
grotesker Defacements: der Inszenierung eines eigentlichen, weifSen Gesichts.
Seine Grofsaufnahme wird von jenem populdren Film etabliert, dessen Rezep-
tion etwa eine Dekade vor The Jazz Singer die zweite Griindung des Ku Klux
Klan mit hervorruft: D. W. Griffiths The Birth of a Nation von 1915 ist ein Mei-
lenstein der Filmgeschichte, weil er bis dato ungekannte Special Effects und
Einstellungen erprobt. Griffith stellt sie in den Dienst seines rassistischen, das
Plantagensystem relegitimierenden Plots und authentifiziert siidstaatenmy-
thische Fiktionen.?! Den merkwirdigen Umgang mit unterschiedlichen Insze-
nierungsformen von Blackness, die Darstellung eines schwarzen Vergewalti-
gers durch einen weifSen, geschminkten Schauspieler einerseits, die Beset-
zung subalterner Figuren mit schwarzen Nebendarsteller:innen andererseits,
untergrabt — zumindest mit heutigen Sehgewohnheiten betrachtet — die Illu-
sion. Aber sie funktioniert mit Blick auf die entscheidende Einblendung eines
anderen Gesichts, das weifse, schiitzenswerte Weiblichkeit représentiert und

209 Vgl. zur Visualitat dramatischer Darstellungen Heeg, Szenen, 1999; siehe auch Das
Phantasma, 2000.

210 Weigel, »Das Gesicht als Artefakt«, 2013: 11.

211 Zur Kritik an The Birth of a Nation vgl. Dyer, Into the Light, 1996; Gubar, Racechanges,
1997: 57-66; Gunning, D.W. Griffith, 1994.
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Abb. 18. Lilian Gish als ELsie Stoneman in D. W. Griffiths The Birth of a Nation, 1915 (Screen-
shot).

als Affektbild inszeniert wird.?? Das angstverzerrte Gesicht der Hauptdarstel-
lerin Lilian Gish in GrofSaufnahme, das hier den begleitenden Starkult begriin-
det, ist keine groteske, dem Verlachen dienende Entstellung, sondern legiti-
miert im Film die rassistische Gewalt, die im Namen des Klan ab den spiten
1860er-Jahren vertibt wird. Der filmisch inszenierte retrotopische Pullback, die
Mythisierung des stdstaatlichen Versklavungsregimes hat damals nachhaltige
Effekte.?® The Birth of a Nation tragt dazu bei, den zweiten Ku Klux Klan als
Massenorganisation zu etablieren und in den 1910er-Jahren eine neue Welle an
Lynchings zu legitimieren. Gishs verzerrtes Gesicht verweist gewissermafSen
auch auf die darstellungspolitische Voraussetzung dafiir, den Klan nach seinem

212 Zum Affektbild als Grof3- oder Nahaufnahme vgl. Deleuze, Bewegungs-Bild, 1997, 123-
142, 154. »Das Unmenschliche im Menschen, das ist das Gesicht von Anfang an, es ist
von Natur aus eine GrofSsaufnahmeg, so wiederum Deleuze/Guattari, Tausend Pla-
teaus, 1992: 234; zum Gesicht des Stars als Grofsaufnahme: 241; zum weifSen Horror-
gesicht — im untergriindigen Verweis auf Blackface als dessen Kehrseite: 231, 233.
Das Gendering von Gesicht und Blackface bleibt dabei allerdings aufsen vor.

213 Siehe Bauman, Retrotopia, 2017. Vgl. zum Pullback beziehungsweise zu Temporal
Drag noch einmal Freeman, Time Binds, 2010: 62; zur Transposition in die Blackface-
Forschung Lott, Blackface from Time to Time, 2025.
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Niedergang in der Jim Crow-Ara erneut populér zu machen. An der geschlech-
terspezifischen Opferinszenierung im propagandistischen Filmdrama wird die
affektive Besetzbarkeit hegemonialer Reprisentation deutlich: die Anrufung,
das verzerrte weifSe Gesicht mit Gewalt wiederherzustellen.

Brauns Blackface in Drag ist insofern durchaus aufSergewdhnlich. Das
Bild prasentiert sie nicht als schutzbediirftige Frau. Ihr Cross Dressing kann
im spezifischen Kontext der Aufnahme, nazistischer visueller Politik am Vor-
abend der Machtergreifung, und der nachtriglichen Beschriftung aus dem
Backstage-Bereich des NS-Staatsapparats stattdessen als geschlechterpoliti-
sche Erméachtigungsgeste gelesen werden. Vor dem Hintergrund der antisemi-
tischen Bilderschmiede, in der es offenbar aufgenommen wird, scheint Brauns
beschriftetes Foto in Blackface Jolson zum Reprasentanten US-amerikanischer,
»undeutscher< Unterhaltung und des dreckigen >anderen< zu machen, dem
kein eigenes Gesicht zukommt — nur ein kiinstlich geschwérztes. Brauns Bild
markiert Jolson so gelesen exemplarisch als Dirt, wihrend das Cross Dressing
judische Ménnlichkeit feminisiert. Das Foto verschrinkt also nicht einfach ver-
schiedene Formen von Drag (Cross Dressing, Playing Jewish und Blackface) und
gibt damit dem Maskenspiel im zitierten Film unvorhersehbare Wendungen.
Vielmehr verschiebt es die Vorstellung von Dirtiness potenziell auf die in der
Bildtiberschrift benannte Personifikation >des effeminierten Juden<. Brauns
Ins-Bild-Setzung wird aus dieser Perspektive nicht nur zum Gegenmodell der
Geschichte vom jiidischen Weif3s-Werden. Brauns Dragging in Blackface scheint
die Verfiigungsgewalt tibers Karnevaleske zu demonstrieren und dieses zu in-
strumentalisieren, um auch und gerade jene, die gar nicht anders erscheinen
als »andere< zu markieren. Und dabei wird ein filmisches Format zitiert, das
bereits der Kontrolle der Referenzen dient.

In diesem Kontext ldsst sich Brauns Bildiiberschrift als Pun lesen, der auch
den eigenen Namen und die braune Bewegung >kopuliert<. Das »ich« spielt in
dieser Lesart nicht nur mit Brauns Nachnamen als Umschreibung der dunklen
Schminke und damit der Referenz auf die kreolisierte, mit Al Jolson assoziierte
US-Massenkultur — auf Blackface als eigentlich >braunem Dreck<.?* Vielmehr
ruft es auch den parteipolitischen, also anders braunen, Kontext ins Gedacht-
nis, in dem die Studioaufnahme situiert ist. Dieser Mehrfach-Pun paart tiber
das Personalpronomen und den fremden Eigennamen Verweise auf kreoli-
siertes Erscheinen und Parteilabel. Beim Nachdenken tiber das Bild jedenfalls
kommen semantische Verschiebungen ins Spiel, wahrend das Bild selbst Gen-
der und Color Bending als konstitutive visuelle Marker von Alteritit einsetzt.
Akzentuieren dekonstruktive, queertheoretische Lesarten von Drag das Offen-

214 Vgl. Lhamon mit Blick auf T. D. Rices Jim Crow, Raising Cain, 1998: 106.
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baren geschlechtlicher Kontingenz, den Ausblick auf die Performativitdt von
Gender,25 scheint Brauns Bild Aquivalenzen des Minderen nahezulegen und
mit dem NS zu kontrastieren. So betrachtet, kann der Gestus dieser beschrif-
teten Abfotografie auch als Gestus der >Dekreolisierung< gelesen werden. Das
Bild spekuliert, in diesem Sinn betrachtet, durch den Pun der Beschriftung hin-
durch auf Einverstindnis im Verlachen, indem seine Inscriptio Braun als Name
fiir die »without a tribe< und Braun als Bezeichnung des Nazismus verschrénkt.
So gelesen, geht es hier um Kontrolle {iber die zeitgendssische Beugung der
Referenzen und tber Auftrittsformen, denen eine andere Episteme als die der
menschlichen Imitatio zukommt. Liest man das Bild als Reaktion auf die zeitge-
nossische Globalisierung der Unterhaltungskultur und deren nazistische Asso-
ziation mit >dem Judentums, behauptet Brauns nachtrigliche Beschriftung,
dass auch das karnevaleske Lachen — als Verlachen — regierbar ist.

Dekreolisieren (Baker, Krenek)

»who walks with bended knees (...) and looks like a boxing kangoroo (...) Is
this a man? Is this a woman? Her lips are painted black, her skin is the color
of a banana, her hair, already short, is stuck to her head as if made of caviar,
her voice is high-pitched, she shakes continually, and her body slithers like a
snake.«*¢ Josephine Baker wird in Europa Mitte der 1920er-Jahre als unles-
bar wahrgenommen. Ihr Danse Sauvage in der Revue Négre gerdt zum erfolgs-
trachtigen Skandal; weibliche Nacktheit, bis dato in der bildenden Kunst des
alten Europa statisch dargestellt, wird von Baker ins Kinésthetische tibersetzt.
Ihre Auftrittsform erscheint nicht nur als anthropomorphes Dragging, sondern
als more than human. 1906 im Siiden der USA geboren und sechs Jahre &lter als
Braun, wird Baker in Europa exotistisch als merkwiirdig bewegt-metamorpho-
tische Figur vorgestellt, in deren Auftrittsform sich Gender Bending und Color

215 Vgl. Butler, Gender Trouble, 1990: 146. Lott verweist auf die gegensatzlichen Lesarten
von Gender und Color Bending in Black Mirror, 2017: 9.

216 So Pierre de Régniers Zeitungskritik ,Aux Champs-Elysée, La Revue Negre«, am 12.
November 1925 erschienen auf der Seite 6 der Candide: Grand Hebdomadaire Pari-
sien et Littéraire 2:87; hier zit. n. Dayal, Blackness as Symptom, 2012: 35, siehe auch
Baker/Chase, Josephine, 2001: 5. Vgl. zudem die Erinnerungen ihres Zeichners Paul
Colin, der Baker als »part boxer kangoroo, part rubber woman, part female Tarzan«
beschreibt (zit. n. der Einleitung von Dalton/Gates, Josephine Baker, 1998: 9; zum
franzosischen Original siehe Colin, La Crotite, 1957: 74). Zum Doppelcharakter von
Projektion und Selbstinszenierung vgl. vor allem Cheng, Second Skin, 2013; Hanstein,
Revue und Recherche, 2021; Jules-Rosette, Josephine Baker, 2007. Zu Baker und Drag
vgl. Garber, Vested Interests, 1992: 279-281.
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Bending kreuzen und postanthropomorphe Figurationen aufgerufen werden.
Die zitierte Beschreibung bedient zoomorphe rassistische Klischees; mobili-
siert werden sie in der Rezeption jedoch auch, um Bakers mimetische Skills,
ihre Arbeit, zu feiern.?” Ihre Auftritte scheinen der zeitgendssischen Kritik von
einer uneinhegbaren Form exzessiven Tanzens bestimmt. Baker wird ein trans-
figuratives Kénnen zugeschrieben, das die Essenzialisierung von Geschlecht
und Hautfarbe, auch des Menschen selbst, infrage stellt.

Ihre Auftritte seien weder substanzialisierbar noch ihre Erscheinung als
blofse Maske rezipierbar; »skin into cloth«*8 verwandelnd, zeugten sie von einer
spezifischen zeitgendssischen Form prekarisierter Subjektivitit, so Anne Anlin
Cheng. Tanzend allegorisiert Baker den damaligen Kult der Oberflachen und
des Ornamentalen, der in Europa nach dem Ersten Weltkrieg und den sinn-
losen Zerstorungen durch den industrialisierten Militarismus dem Bediirfnis
nach einem Neuanfang entgegenkommt.?® Insofern performt sie nach Cheng
die zeitgendssische, eurozentrisch inszenierte Subjektivierungskrise: »One of
Baker’s lived contradictions was that she was recreating her own imaginary
»Africa< out of her African American heritage for Europeans who were telling
her what African American dance should and should not look like.«*** Bakers
kreolisiertes Erscheinen im Europa der 1920er-Jahre — sowohl im Revuethea-
ter als auch in den verfilmten Tanzszenen etwa aus La Siréne des tropiques
(1927) wird zum Versprechen einer transatlantischen Massenkultur, die mit alt-
europdischen Gewaltverhéltnissen, Geschlechterpolitiken und Nationalismen
zu brechen scheint. Das setzt sich auch in Bakers eigenen politischen Vorstel-
lungen und Lebensentwiirfen fort, von der spéteren Arbeit in der Résistance
bis hin zu ihrer Rainbow Family.?” In den 1920ern, 40 Jahre nach der Auftei-
lung des afrikanischen Kontinents unter den europdischen Kolonialméchten,

217 Vgl. zum mimetischen Vermogen der Andhnlichung Benjamins Befund, schon das
Kind spiele »nicht nur Kaufmann oder Lehrer sondern auch Windmthle und Eisen-
bahn« (Uber das mimetische Vermégen, 1991, IL1: 210-213, hier: 210; Lehre vom
Ahnlichen: 204-210). Siehe demgegeniiber zu rassistischen Animalisierungen als
»disavowed recognitiong, die es von Projektionsfiguren naturnaher Indigenitét zu
unterscheiden gelte, Z. Jackson, Becoming Human, 2020: viii-xi, 681; Animal, 2013: 681.

218 Cheng, Second Skin, 2013: 172. Zu Baker siehe auch das dritte Kapitel, Savage Dancer,
in Burt, Alien Bodies, 1998: 57-83, zum spezifisch afroamerikanischen Minstrel-Zitat:
66.

219 Vgl. Kaes, Shell Shock Cinema, 2009; siehe auch Annufs, In the Air, 2024.

220 Cheng, Second Skin, 2013: 70. »Baker embodied blackness as a symptom of the
modern European subjects, so auch Dayal, Blackness as Symptom, 2012: 36.

221 Zu Bakers dezidiert antiessenzialistisch inszeniertem Rainbow Tribe, ihren aus aller
Welt adoptierten Kindern, und den Kosten fiir die Beteiligten vgl. Pratt Guterl, Jose-
phine Baker, 2014; siehe zur Biografie auch Horncastle, Baker, 2020.
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und noch unter dem Eindruck der Shell Shocks durch den Ersten Weltkrieg,
wird in Europa entsprechend mit Baker eine neue Kultur des Amalgamierens
gefeiert.?2 Das kann auch als der latent gehaltene negative Referenzpunkt von
Brauns Blackface in Drag gelesen werden. Al Jolson zitierend statt die zeitge-
nossische Ikone nicht nur des Gender und Color Bending, sondern der Sub-
version anthropozentrischer Darstellungsregister, erscheint Blackface in Drag
offenbar eher domestizierbar.

Bakers kreolisierte Sprache ist der synkopierte, mit dem Sprung des Har-
LEKIN verwandte Tanz.??® Die Présentation ihres Korpers untergrabt trotz der
Anspielungen auf fake-afrikanische Kolonial- oder minstrelartige Plantagen-
klischees rassistisch-biologistische Projektionen; denn die Verweise auf ihre
sexualisierte »Natur« werden so prasentiert, dass ihr Kunstcharakter und
damit Bakers Kénnen wahrnehmbar ist. Thr Tanz gilt denn auch als Angebot
einer neuen transkontinentalen Bewegungskultur. Und genau in diesem Kon-
text sind Bakers Anleihen bei Blackface angesiedelt — einer Darstellungsform,
die auch den sukzessiven Eintritt afroamerikanischer Performer:innen in eine
neue Massenkultur nach sich zieht und sich gerade deshalb nicht so einfach
einhegen lasst. Es gibt Fotos aus den frithen 1920er-Jahren, in denen Baker mit
Bubikopf, in zu grofden Schuhen, kariertem Kleid und mit verdrehten Augen
die clowneske Maskentradition der Minstrel Shows gewissermafsen schon
durch die Erinnerung an schwarze Blackface Comedians wie Bert Williams hin-
durch zitiert und geschlechterpolitisch wendet.?* Auch Bakers Gebrauch von
Blackface-Anspielungen zeugt entsprechend von der Verschrankung der komi-
schen Figur mit der kreolisierten US-Massenkultur und deren nichtidentita-
rem Potenzial. Er geht von der Bewegung und damit einem anderen, raum-
bezogenen Begriff der Mimesis als dem der reprasentativen Nachahmung aus.

So steht Baker fiir einen Pakt zwischen kreolisierter Bewegungs-
kunst mit iberkommenen Formen populdrkulturellen Theaters und neuen,
medial bestimmten Wahrnehmungsmodi, die biirgerlich-individualisierten

222 Zu amalgamations als mixing, extracting und transforming vgl., gegen einfache
Hybriditdtsvorstellungen gewendet, Nyong'o, Amalgamation Waltz, 2009: 74, 83;
siehe zudem Cockrell, Jim Crow, 1996: 178.

223 »Die »Botschaft< der Vertreter des Harlekin-Prinzips« bestiinde »allein in ihrem Auf-
treten. Ihre typische Haltung« sei der Sprung »als Ausdruck der Insubordinationg, so
Miinz, Theater und Theatralitdt, 1998: 62. Zu Bakers kreolisiertem Tanzen vgl. Vor-
iiberlegungen in Racisms and Representation, 2024.

224 Vgl. die Abbildungen in Cheng, Second Skin, 2013: 40-41. Zu Bert Williams’ Blackface
vgl. Chude-Sokei, The Last »Darky«, 2006. Siehe auch Frederick Douglass’s ambiva-
lente Beschreibung einer Minstrel Show, in der schwarze Performer in burnt cork
auftreten (»Gavitt’s Original Ethiopian Serenaders«, North Star vom 29. Juni 1849);
vgl. hierzu Lott, Love and Theft, 1993: 36-37.
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Abb. 19. Josephine Baker, Portrait, Paris, 1927. Foto: Lucien Waléry.
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Représentationsformen widerstreiten und visuelle Trennungen durcheinan-
derbringen. Thre Auftritte in der Revue négre 1925 und anderen Shows wer-
den zur Massenattraktion von Paris bis Berlin. Bakers phallischer Bananenrock
und das exotistische Setting ihrer Revuen zitieren sexistische wie kolonial-
rassistische Stereotype aggressiv iiberspitzt. Entsprechend verkorpert Baker
alles andere als jene Authentifizierungen, die die Volkerschauen im 19. Jahr-
hundert kennzeichnen.?” Durch das Minstrel-Zitat hindurch geht es eher um
eine Art Browning, das sich der Frage nach old lineages und der zeitgends-
sischen Behauptung von Blut und Boden verweigert. Bakers Bewegungsre-
pertoire verweist stattdessen auf die Verflechtung performativer Kulturtech-
niken, offenbart die Ahnlichkeiten populirer Tanzformen von Charleston bis
Schuhplatteln und fiihrt verwandte kinésthetische Skills vor.??® So wird Baker
zur Popikone einer fiir die identitire Rechte damals bedrohlich erscheinen-
den, globalisierten Massenkultur, die den mimetischen Exzess feiert. Baker ist
insofern als Gegenfigur zu Brauns eher himischem Blackface in Drag lesbar.
Threrseits das Zitat aller moglichen Formen des Othering aufrufend, ohne sie
jedoch zu essenzialisieren, allegorisiert Baker in der zeitgenossischen Rezep-
tion nicht nur die »neue Fraug, sondern eine sich kreolisierende, auch Europa
verdndernde Welt.

Entsprechend gerét Blackface gerade im deutschsprachigen Kontext der
1920er-Jahre zum Gegenstand des Kulturkampfs gegen die vermeintliche Jazz
Republic,?*” auf den sich Brauns Beschriftung der Drag-Szene beziehen lasst.
Bestimmt wird er von einer >brauneng, nationalsozialistischen Kampagnenpoli-
tik, die darauf zielt, mimetische Auftrittsformen wie die Bakers aus der theatri-
cal public sphere zu vertreiben:??® Am 14. Februar 1929, einen Tag nach Ascher-
mittwoch, soll Baker im Miinchener Deutschen Theater performen. Thr Auftritt
wird in vorauseilendem Gehorsam und offenbar vor dem Hintergrund voran-
gegangener Storaktionen der Nazis verboten.?” 1928 wird dort bereits Ernst
Kreneks Skandaloper Jonny spielt auf von 1927 ins Visier genommen und von

225 Zur Geschichte der Volkerschauen vgl. Lewerenz, Die Deutsche Afrika-Schau, 2006:
65-86; Andreassen, Human Exhibitions, 2015.

226 Vgl. zu kreolisierten Tanzformen am Beispiel des Cake Walk Kusser, Kérper in Schief-
lage, 2013: 437.

227 So der Titel von Wipplinger, Jazz Republic, 2017.

228 Siehe zum Begriff Balme, Theatrical Public Sphere, 2014. Zur Baker-Rezeption im
Kontext des NS vgl. Alonzo/Martin, Stechschritt, 2004: 274-291, v.a. Dorgerloh, Zwi-
schen Bananenroéckchen.

229 Angeblich wird das Verbot auch damit begriindet, dass Baker, eine »unberechenbare
Persong, in der Fastenzeit aufgetreten wire (»Josephine verboteng, Die Stunde vom
19. Februar 1929, Seite 7).
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Abb. 20. Paul Colin, La revue négre au Music-  Abb. 21. Paul Colin, Le Tumulte noir, 1927.
hall des Champs Elysees, 1925. Josephine Josephine Baker-Lithografie, National
Baker-Lithografie, Stefano Bianchetti/Brid-  Portrait Gallery, Smithsonian Institution
geman Images. © Bildrecht, Wien 2025. (NPG.91.199.20A).

Nazis mit Stinkbomben attackiert.?° Darin geht es um einen schwarzen Musi-
ker aus den USA — eine Art Tramp und kleinkriminelle Gegenfigur zum alt-
europdisch verweichlichten weifRen Kiinstlergenie. Uber die Titelfigur spielt
diese Oper des Osterreichischen Komponisten mit der Blackface-Ikonografie
und sexualisiert-exotisierenden Minstrel-Sujets, die in der Weimarer Republik
mit Jazz Age und globalisierter Massenkultur assoziiert werden.

Gerade in ihrer Miinchener Hochburg, der von Hitler so vermarkteten
Hauptstadt der Bewegung, in der sich zudem Hoffmanns Atelier findet, stort die
SA bereits massiv Veranstaltungen.®! Alfred Jerger, der weifSe Jonny-Darstel-
ler, behauptet spéater, er wire beinahe gelyncht worden, bis die aufgebrachte
Menge begriffen hitte, dass er nur in schwarzem Make-up aufgetreten sei.

230 Vgl. zu Jonny spielt auf Rogge, Ernst Kreneks Opern, 1970, zum Miinchener Skan-
dal: 65-66; Wipplinger, Performing Race, 2012; zur Rezeption im NS Alonzo/Martin,
Stechschritt, 2004: 292-315, v.a. Diimling, Ernst Kreneks Oper: 314. Zur vergleich-
baren Wiener Rezeption durch den 1934 in die USA migrierten Komponisten Julius
Korngold siehe dessen Artikel »Operntheater« in Neue Freie Presse vom 1. Januar
1928:1-3.

231 Zur spezifischen Rolle Miinchens vgl. Bauer et al., Miinchen, 2002.
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Tatséchlich aber richtet sich die nationalsozialistische Propaganda vor allem
gegen Blackface, weil dieses auch in der zeitgendssischen Wahrnehmung —
etwa an Jonny und Josephine — die Kreolisierung Europas ankiindigt. In Jonny
spielt auf jedenfalls wird Jazz zum Sound eines neuen Massenzeitalters stili-
siert, auch wenn Kreneks Komposition damit musikalisch noch weniger zu tun
hat als The Jazz Singer.?> Wahrend alle um eine zur Erdkugel mutierte Uhr im
Kreis tanzen, singt der Chor in der Schlussszene, als erinnere er an Baker: »Die
Uberfahrt beginnt! So spielt uns Jonny auf zum Tanz. Es kommt die neue Welt
ibers Meer gefahren mit Glanz und erbt das alte Europa durch den Tanz!“%*

Kreneks Weltreigen verschriankt Baker-Anspielung, Minstrel-Anleihen
und Blackface mit alteuropdischem Bildungsgut. Das Ende von Jonny spielt
auf verweist auch auf das mittelalterliche, nicht zuletzt mit Fastnachtsspie-
len verkniipfte lokale Totentanzmotiv und dessen karnevaleskes Fortleben
in der Clownsmaske.?** Die »schwarze< Figur begrébt in ihrer Mehrdeutigkeit
gewissermafsen das alte Europa. Blackface wird so durch die Personifikation
des Todes hindurch rekontextualisiert und neu bestimmt. Dabei trifft Kreneks
synkretistische Blackface-Darstellung gerade durch das US-gepragte Minstrel-
Zitat den Nerv der Zeit und tragt zugleich zur Reexotisierung der schwarzen
deutschen Bevolkerung bei.?®® Denn nach dem Verlust der deutschen Kolonien
im Ersten Weltkrieg und dem damit einhergehenden rassistisch-nationalisti-
schen Kontrollbediirfnis gegentiber den Kolonialmigrant:innen werden durch
das Blackface-Zitat schwarze Korperbilder und Gesichter auf neue Weise mar-
kiert. So verstellt dieses Zitat bei Krenek wie bei Baker moglicherweise auch
den Blick auf eine andere, langst alltagliche Kreolisierungserfahrung in der
Weimarer Republik; auch daran zeigt sich seine ambivalente Messiness.

Jonny jedenfalls wird zum Erfolgsstiick.?*¢ Noch Jahre nach der Macht-
ergreifung wird die Minstrel-gepragte PR-Darstellung des Protagonisten mit
Saxofon und einem »komischen steifen Hut auf dem Kopf«*' als das Zeichen einer
ebenso entwurzelten wie >entarteten< Moderne von der volkischen Nazipro-
paganda angegriffen. Hans Severus Ziegler, ein rheinldndischer Lokalpolitiker,

232 Zur Musik und der Verwendung von Shimmy Figures vgl. Wipplinger, Performing
Race, 2012.

233 Krenek, Jonny spielt auf, 1926: 51.

234 Zur Nahe von mittelalterlicher Narrenfigur und Totentanz vgl. auch Mezger, Hofnar-
ren im Mittelalter, 1981.

235 Zur Vorgeschichte von Blackface im deutschen Kontext vgl. Bowersox, Blackface and
Black Faces, 2024; Gerstner, Inszenierte Inbesitznahme, 2017.

236 Zu den tber 500 Auffiihrungen vgl. Wipplinger, Performing Race, 2012: hier 236. Er
fithrt die prominente Jonny-Rezeption auf das dezidiert vage bleibende Spiel mit der
Ambivalenz zwischen Blackface und Blackness zurtick (Krenek, 2012).

237 Krenek, Jonny spielt auf, 1926: 10.
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der sich als Theaterreferent der NSDAP schon 1930 in Thiiringen durch seinen
auf den Krenek-Skandal reagierenden Erlass »Wider die Negerkultur, Fir deut-
sches Volkstum« hervortut, organisiert 1938 offenbar auf eigene Initiative die
Ausstellung Entartete Musik in Diisseldorf — jener Stadt, in der Baker 1953 mit
Federn geschmiickt ihr spektakuldres Comeback feiern wird.?*® Mit Anschul-
digungen konfrontiert, gegen § 175, das Homosexualititsverbot, verstofden zu
haben, versucht Ziegler, sich tiber die Attacke auf moderne Kiinstler:innnen zu
profilieren. Ausgestellt werden in der von ihm kuratierten Ausstellung Biicher,
Partituren, Bihnenbilder, Fotos und Karikaturen. Zu horen sind kurze Aus-
schnitte aus ausgewéhlten Werken.

Propagandaminister Joseph Goebbels initiiert 1937 bereits die bis 1941 tou-
rende, zundchst fiir Miinchen konzipierte Schau Entartete Kunst als Gegenpol
zur Ersten Grofien Deutschen Kunstausstellung. Zieglers allzu grobschldchtige
Begleitveranstaltung zu den Reichsmusiktagen hingegen versucht er angeblich
zu verhindern.?® Offenbar muss er der antimodern-volkischen Fraktion in den
Reihen seiner Partei nachgeben. Entartete Musik zeugt dabei nicht zuletzt vor
dem Hintergrund der zeitgenossischen homophoben Politik von der Verselb-
standigung und Transponierbarkeit identitirer Ideologie.

Zieglers Begleitbroschiire bringt nun das Ziel der Ausstellung auf den
Punkt: die nationalsozialistische Abrechnung, so der Titel, mit einer zeitgends-
sischen »seelischen Versklavung und einer geistigen Vergiftung«.?*® Das Juden-
tum wird darin als »Ferment der Dekomposition«*! und des Kulturbolsche-
wismus gebrandmarkt. Und obwohl Krenek aus einer katholischen Osterreichi-
schen Familie kommt, muss schliefflich Jonny spielt auf herhalten, um die »v6l-
kische Ehrenfrage« aufzuwerfen:

238 Vgl. zu Ziegler Dimling, Hexensabbat, 2011: v.a. 192, 194-195; Diimling /Girth, Ent-
artete Musik, 1988: 144-145. Siehe auch http: //www.ziegler.rosa-winkel.de/ (11. Sep-
tember 2024). Zum Erlass siehe das Amtsblatt des Thiiringischen Ministeriums fiir
Volksbildung vom 22. April 1930, Wiederabdruck in Diimling, »Ein wahrer Hexensab-
bat, 2011: 193.

239 Das Propagandaministerium nutzt Entartete Musik schliefflich, um die bisherige
Standesvertretung, den Allgemeinen Deutschen Musikverein, aufzuldsen, die von
ihm organisierten Tonkiinstlerfeste durch die Reichsmusiktage zu ersetzen und sich
damit auch in der Konkurrenz um die musikpolitische Bestimmung des NS gegen
die Interessen Rosenbergs und Gorings durchzusetzen; vgl. Dimling/Girth, Entar-
tete Musik, 1988: 118. Zur Musikpolitik im NS siehe auch Prieberg, Musik im NS-Staat,
1989. Zum allgemeinen NS-Konkurrenzchaos vgl. bereits Bollmus, Das Amt Rosen-
berg, 1970. Vgl. zur Ausstellung Entartete Kunst Hecker, Kunststadt, in Bauer et al.,
Miinchen, 2002: 310-316, hier 314-316.

240 Ziegler, Abrechnung, 1938; Wiederabdruck in Diimling/Girth, Entartete Musik, 1988:
127-143, hier 129.

241 Ziegler, Abrechnung, 1938; in Diimling /Girth, Entartete Musik, 1988: 129.
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Ein Volk, das dem »Jonny«, der ihm schon lange aufspielte, nahezu
hysterisch zujubelt, mindestens aber instinktlos zuschaut, ist see-
lisch und geistig so krank geworden und innerlich so wirr und unsau-
ber, dafs es fiir die unendliche und uns immer wieder erschiitternde
Reinheit und Schlichtheit und Gemditstiefe der ersten Takte der »Frei-
schiitz«-Ouvertiire gar nichts mehr iibrig haben kann. (...) da beginnt
eine vélkische Ehrenfrage (...).**

Zieglers Abrechnung zielt also nicht auf Baker, sondern greift neben Krenek
Komponisten wie Arnold Schoénberg, Hanns Eisler und Kurt Weill, Paul
Hindemith, auch die Librettisten Ernst Toller und Bert Brecht an sowie — offen-
bar als einzig genannte Frau — die Tanzerin Valeska Gert. Als Zielscheibe gel-
ten vor allem jiidische und kommunistische deutschsprachige Kiinstler:innen.
Nach der Konsolidierung des NS-Staats geht es mithin gar nicht mehr um den
transatlantischen Sound der Weimarer Popkultur. Vielmehr wird vor allem die
Musik der hiesigen klassischen Moderne als internationale, kulturbolschewis-
tisch gesteuerte Zersetzung des Deutschtums présentiert.* Was immer sich
der selbsternannte »Volkserzieher< Ziegler, nach 1945 westdeutscher Gymna-
siallehrer bis zur Pension und Autor von apologetischen Nachkriegsbiichern
uber Hitler,*** unter Jazz vorstellt — schwarze Musikbeispiele kommen in seiner
Abrechnung nicht mehr vor.

Das Titelbild von Zieglers Pamphlet allerdings antwortet auf die Weimarer
Rezeption der Minstrel-Maske. Selbst Ziegler behauptet spéter, die von Ludwig
Lucky Tersch fiir den Vélkischen Verlag Diisseldorf gestaltete Grafik habe sei-
nem »Stilgefithl und (...) Geschmack«*® entgegengestanden. Das Cover greift die
von Paul Colins Illustrationen der Baker-Revuen préfigurierte grafische Black-
face-Rezeption in Europa auf und zitiert im Besonderen das Titelblatt von Kre-
neks Partitur.?¢ Hatte Colin in seinen Zeichnungen zunehmend die transfigu-
rative Dimension von Bakers Bewegungen akzentuiert, so ist bereits Kreneks
Cover primér auf statische Illustration aus.?’ Als visuelles Link zwischen Jazz
Age und moderner Oper zeigt es einen Saxofonisten mit karierter Hose und

242 Ziegler, Abrechnung, 1938; in Diimling /Girth, Entartete Musik, 1988: 133.

243 Zur Relevanz des Sounds fiir die friihe NS-Propaganda vgl. Annufs, Volksschule, 2019:
73-126; Gemeinschaftssound, 2015.

244 Vgl. Ziegler, Wer war Hitler?, 1970.

245 Ziegler zit. n. Dimling /Girth, Entartete Musik, 1988: 145.

246 Zur Signifikanz des Saxofons auf dem Werbeposter vgl. Wipplinger, Jazz Republic,
2017: 127-128. Der Wiederabdruck von Colins Plakat findet sich in Lahs-Gonzales,
Josephine Baker, 2006: 13.

247 Vgl. die Einleitung von Dalton/Gates, Josephine Baker, 1998: 4-12.
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Emil
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EINE ABRECHNUNG VON:
STAATSRAT Dr.H.S.ZIEGLER
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Abb. 22. Ernst Krenek. Jonny spielt auf (Parti-  Abb. 23. Hans Severus Ziegler: Entar-
tur, Titel), 1927. Universal-Edition. tete Musik. Eine Abrechnung (Titel), 1939.
bpk-Bildagentur.

schrag aufgesetztem Hut — ein Minstrel-Zitat, die Universal-Edition wiede-
rum ein Foto von Alfred Jerger, ebenfalls mit Saxofon und tiberdimensionierter
Blume im Knopfloch.?# Joxny wird also schon in der Weimarer Ara als Figura-
tion von im weitesten Sinne neuer Musik verkauft, als Kunstfigur einer moder-
nen Welt. Die Aquivalenzierung von européischer klassisch moderner Musik
und US-amerikanisch kreolisierter Massenkultur wird hier bereits vorwegge-
nommen. Terschs Entartete Musik-Cover spiegelt Kreneks, ersetzt aber Jonnys
Blume im Knopfloch durch einen Davidstern und verzerrt das Gesicht ins Zoo-
morphe. Das liberzeichnete Blackface-Zitat wird durch den Davidstern antise-
mitisch aufgeladen und figuriert so die Verwandtschaft von »kulturbolschewis-
tischer Moderne< und Judentum. Das deutschsprachige Bildungsbiirgertum ins
Visier nehmend, kntipfen die NS-Abrechnung und ihre visuelle Begleitpolitik
an vorgangige Dekreolisierungsversuche an. Darin korrespondieren sie auch
mit der auf Al Jolson verweisenden Beschriftung von Brauns Blackface-Foto in
Drag.

248 Vgl. Dlimling, Jonny, 2004: 191.
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Oddkinships I (Benjamin, Kafka)

Neues Barbarentum fordert Walter Benjamin noch am Vorabend des NS ange-
sichts der Verheerungen des Ersten Weltkriegs und eines drohenden Umschlags
von deutschem Nationalismus in den Faschismus: Es ginge um einen positiven
Begriff des Barbarentums — eine neue Sprache, die einen entscheidenden »Zug
zum willkirlichen Konstruktiven«*® habe und Menschenahnlichkeit als Grund-
satz des Humanismus ablehne. Barbarentum umschreibt hier die Hinwendung
zu zeitgendssischen, massenkulturell gepragten, >minderen< Darstellungsfor-
men, um der Gegenwart zu begegnen. Benjamin skizziert diese Gegenwart als
gespenstischen, endlos erscheinenden Mummenschanz, den es durch eine
Art barbarisierten Gegenkarneval zu unterbrechen gelte: »karnevalistisch ver-
mummte SpiefSbiirger, mehlbestdubte verzerrte Masken, Flitterkronen tber
der Stirne, wilzen sich unabsehbar die Gassen entlang«; man miisse »an die
grofSartigen Gemaélde von Ensor denken, auf denen ein Spuk die Strafsen gro-
fSer Stadte«*° erfiille. Benjamin liest das im Kontext eines zeitgendssischen
beklemmenden Ideenreichtums, einer Galvanisierung von »Astrologie und
Yogaweisheit, Christian Science und Chiromantie, Vegetarianismus und Gno-
sis, Scholastik und Spiritismus«, der Kehrseite einer zerstorerischen »Entfal-
tung der Technik«.?! So der Befund in seinem 1933 veroffentlichten Text Erfah-
rung und Armut. Darin skizziert er den Bruch mit der alten Welt in einer Weise,
die entfernt an Glissants Beschreibung von Kreolisierungsprozessen erinnert,
auch wenn sich Benjamin um Kolonialgeschichte und alltagliche Kreolisierung
ansonsten nicht kimmert:

(...) was ist das ganze Bildungsgut wert, wenn uns nicht eben Erfah-
rung mit ihm verbindet? (...) Diese Erfahrungsarmut ist Armut nicht
nur an privaten sondern an Menschheitserfahrungen tiberhaupt. Und
damit eine Art von neuem Barbarentum.

Barbarentum? In der Tat. Wir sagen es, um einen neuen, positiven
Begriff des Barbarentums einzufithren. Denn wohin bringt die Armut

249 So Benjamin mit Bezug auf Scheerbart, Erfahrung und Armut, I1.1, 1991: 216. Siehe
demgegeniiber den Nazidiskurs iiber die jiidische »Mischrasse« und die ethnolo-
gisch unterfitterte Vorstellung vom >wurzellosen Bastard; vgl. das entsprechende
Propagandamaterial in Alonzo/Martin, Stechschritt, 2004: v.a. 376-377.

250 Benjamin, Erfahrung und Armut, I1.1, 1991: 215. Zu James Ensors Bildern vgl. Becks-
Malorny, James Ensor, 2016.

251 Benjamin, Erfahrung und Armut, 1.1, 1991: 214. Was Benjamin kaum anklingen lasst,
sind Geschlechter- und Kolonialdimension dieser »allgemeinen Erfahrungslosigkeit<.
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an Erfahrung den Barbaren? Sie bringt ihn dahin, von vorn zu begin-
nen; von Neuem anzufangen; mit Wenigem auszukommen (...).2

Benjamin begriindet den Bruch mit dem Vergangenen damit, dass eine als gesi-
chert geltende gemeinsame Sprache verloren gegangen sei. In einer immer
wieder zitierten Passage seines Textes fithrt er diesen Verlust auf die Shell
Shocks durch den Ersten Weltkrieg zurtick:

(...) nie sind Erfahrungen griindlicher Liigen gestraft worden als die
strategischen durch den Stellungskrieg, die wirtschaftlichen durch die
Inflation, die korperlichen durch den Hunger, die sittlichen durch die
Machthaber. Eine Generation, die noch mit der Pferdebahn zur Schule
gefahren war, stand unter freiem Himmel in einer Landschaft, in der
nichts unveréndert geblieben war als die Wolken, und in der Mitte,
in einem Kraftfeld zerstérender Stréome und Explosionen, der winzige
gebrechliche Menschenkorper.?

Erfahrung und Armut verhandelt den Effekt der schockartigen Konfrontation
auf sich selbst zuriickgeworfener Kérper mit einer zerstorten Umwelt — mit
einer Umgebung, die nicht mehr selbstverstindlich gegeben zu sein scheint.?*
Der Niederlage der deutschen Armee und dem Verlust militaristischer, expan-
sionistischer Sinnstiftung setzt Benjamin einen anderen, nichtnostalgischen
Umgang mit kulturellen Versatzstiicken entgegen. Vor dem Hintergrund der
Weltkriegstraumata beschwort er eben nicht den Untergang des Abendlandes,
sondern Walt Disneys Mickey Mouse. Deren Dasein sei nicht nur voller techni-
scher Wunder, sondern mache sich tber diese lustig. Benjamin verweist tiber
den Zeichentrickfilm auf das spezifische Potenzial einer globalisierten, wie-
derum US-geprigten Massenkultur, Mimesis anders denn als anthropozen-
trierte Nachahmung zu begreifen. Dem zerstérerisch-militaristischen, natio-
nalistischen Interessen folgenden Gebrauch der Technik hélt er das spieleri-
sche Erproben eines environmentalen Weltverhéltnisses durch sich permanent
wandelnde Figuren entgegen:

Denn das Merkwiirdigste an ihnen ist ja, dafs sie allesamt ohne Maschi-
nerie, improvisiert, aus dem Korper der Micky-Maus, ihrer Partisa-
nen und ihrer Verfolger, aus den alltiglichsten Mobeln genau so wie

252 Benjamin, Erfahrung und Armut, I1.1, 1991: 215.

253 Benjamin, Erfahrung und Armut, I1.1, 1991: 214.

254 Vgl. Annuf, In the Air, 2024; siehe mit Blick auf Brecht bereits Kirsch, Fatzers Aggre-
gate, 2016, im Rekurs auf Sloterdijks Rede vom Atmoterror (Luftbeben, 2002).
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aus Baum, Wolken oder See hervorgehen. Natur und Technik, Pri-
mitivitit und Komfort sind hier vollkommen eins geworden und vor
den Augen der Leute, die an den endlosen Komplikationen des Alltags
miide geworden sind und denen der Zweck des Lebens nur als fernster
Fluchtpunkt in einer unendlichen Perspektive von Mitteln auftaucht,
erscheint erlosend ein Dasein, das in jeder Wendung auf die einfachste
und zugleich komfortabelste Art sich selbst gentigt, in dem ein Auto
nicht schwerer wiegt als ein Strohhut und die Frucht am Baum so
schnell sich rundet wie die Gondel eines Luftballons.?®

Improvisiert nennt Benjamin die beschriebenen Transfigurationen, die vor den
Augen »der Leute« aus der Umgebung, aus Mobeln oder Badumen hervorge-
hen konnen. Implizit scheint er dabei auf eine spezifische Form der Darstel-
lung Bezug zu nehmen: Es ist ein in den Zeichentrickfilm transponiertes, heute
weitgehend vergessenes Blackface-Zitat, das Benjamin mit Mickey Mousk ins
Feld fithrt, um eine positive Vorstellung vom neuen Barbarentum und damit
eine zeitgenossisch verwandelte, dem medialen Gefiige entsprechende Dar-
stellungsform zu propagieren.

1928 schliefst Walt Disneys Mickey Moust im Zeichentrickfilm Steamboat
Willie durch die visuelle Darstellung einer weifs behandschuhten, schwarzge-
sichtigen Maus mit riesigen Augen an die Minstrel- und Vaudeville-Maske an.?%
In den frithen Darstellungen von Mickey Mousk ist die Erinnerung an Blackface
noch deutlich lesbar.?’ Die renitente Figur ruft die Nachfahren von Jim Crow ins
Gediachtnis. Benjamins Lesart ist abgekoppelt von der Bezugnahme auf die US-
amerikanische Segregation. Mickey Mousk liefert ihm stattdessen den Ausblick
darauf, wie sich iiberkommene Zuschreibungen andernorts tiber Bord werfen
lassen, um — lachend — »von Neuem anzufangen; (...) mit Wenigem auszukom-
men«.?*® Benjamin beschreibt vor dem Hintergrund des Ersten Weltkriegs eine
spezifische, der Kreolisierung verwandte Disposition. Aus dieser Perspektive
wird die politische Dimension des damals in der Weimarer Republik toben-
den Kulturkampfs um eine neue transatlantische Massenkultur genauer les-
bar, in dem Braun in Blackface posend und Baker >grotesk< tanzend als para-
digmatische Gegenpole von Dragging erscheinen. So rekontextualisiert, gerat
Blackface — mit dem Carnival von Cape Town und dessen Rezeption der

255 Benjamin, Erfahrung und Armut, I1.1, 1991: 218-219.

256 Siehe https: //archive.org/details/steamboat-willie-mickey (11. September 2024).

257 Zum Zusammenhang von Blackface und Comic mit Blick auf Art Spiegelmans Mickey
Mouse-Adaption vgl. Frahm, Sprache des Comics, 2010: 309-314; Ditschke et al., Birth
of a Nation, 2009: 15-21.

258 Benjamin, Erfahrung und Armut, 1.1, 1991: 215.
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US-amerikanischen Massenkultur korrespondierend — paradoxerweise zum
umkampften Zeichen fiir eine antiidentitire Haltung.

Spéter im Pariser Exil, in einer wohl 1937 entstandenen Notiz seines soge-
nannten Passagen-Werks, wird Benjamin den deterritorialisierenden, agenea-
logischen Umgang mit Vorgefundenem als eine Art dirty Dragging, als Lum-
pensammeln, skizzieren und damit seine eigene Schreibweise darlegen — das
modifizierende Zitieren ohne Anfiihrungszeichen. Zur literarischen Montage
heifst es: »Aber die Lumpen, den Abfall: die will ich nicht inventarisieren son-
dern sie auf die einzig mogliche Weise zu ihrem Rechte kommen lassen: sie ver-
wenden.«* Es geht hier um Dragging als eine Art nomadisches Mitschleppen,
das sich nicht um die Herkunft des Vorgefundenen kiitmmert und im Gegensatz
zur territorialen Gewalt der Nazis steht.?®® Vor dem Hintergrund jenes zeitge-
nossischen, den politischen Verhaltnissen geschuldeten Zwangs zur Migration,
der ihn selbst spéter in den Tod treibt, ist Benjamins Verstindnis vom Zitieren
als performative Transposition dezidiert politisch.

Zugleich resoniert darin ein Sprachverstdndnis, das die Geschichte vor-
ausgegangener Zwangsmigrationen in Europa ins Gedachtnis ruft. In der grie-
chischen Antike wird ein unverstandliches, fremdes Gestammel als barbarisch
bezeichnet. Benjamins Forderung nach einer neuen, barbarischen Haltung und
vor allem die spiteren Uberlegungen zum Lumpensammeln aber zielen darauf,
Sprache explizit als Fremdsprache zu begreifen. So liefert der deutschspra-
chige Diskurs den Ausblick auf die Differenz zwischen einer Haltung, die alles
wild und ahistorisch durcheinander zitiert, um gangige Meinungen zu bestati-
gen, und einem deterritorialisierenden, >kreolisierten< Zeichengebrauch.

259 Benjamin, Das Passagen-Werk, V.1,1991: 574; N 1a, 8; vgl. hierzu Annuf§, Dirty Dragging,
2022.
Zum Zitierverstandnis Benjamins vgl. Menke, Nach-Leben im Zitat, 1991; Sprach-
figuren, 1991. Untergriindig invertiert Benjamin Marx’ Abwertung der Lumpensamm-
ler:innen, Vagabund:innen und >der ganzen unbestimmten Masse< im Achtzehnten
Brumaire des Louis Bonaparte von 1852 (MEW 8: 160-161). Doonan liest Drag in einem
Benjamin verwandten Sinn als Second Hand, als Glamour-Lumpen: »A word about
drag itself: according to detailed descriptions, the stage frocks were Elizabethan and
very posh, which means ruffs, corsets, hoops, farthingales and slashed sleeves. (...)
These heavy garments were sold to the theatre by servants of the upper classes. (...)
These majestic frocks added greatly to the general spectacle, but inhibited physical
movement. Some believe that it was under these circumstances that the term >drag<
first slipped into the vernacular. The dragginess of drag was emphasized when the
actor in question ditched his frock in favour of his tights and man-drag and began
leaping about the stage.« (Drag, 2019: 116)

260 Vgl. zum Nomadischen im Gegensatz zum Genealogischen Deleuze/Guattari, Tau-
send Plateaus, 1992: 39; Deleuze, Pensée nomade, 1973; ankniipfend Braidotti, No-
madic Theory, 2011.
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Dieser lasst sich auch an Franz Kafkas Texten nachzeichnen. Benjamins
Sprachverstindnis ist also nicht singular, sondern spezifisch situiert. Es reflek-
tiert jene Effekte der binneneuropaischen, den kolonialen Terror spéter beglei-
tenden Geschichte des Antijudaismus und damit verkntipfter Migrationsbewe-
gungen, die wiederum in Kafkas literarischer Arbeit anklingen. 1912, am Vor-
abend des Ersten Weltkriegs, hilt Kafka eine spater sogenannte Rede tiber die
jiddische Sprache.?®' Sie steht im Zusammenhang mit seiner Rezeption osteuro-
péischen Exiltheaters und dessen performativem Umgang mit Sprache. Man
kann das in fortgesetzer Ubertragung als Dragging-Szene lesen. Als verwirr-
ter Jargon widerspriche das Jiddische geordneten westeuropdischen Ver-
héaltnissen des Verstehens, so Kafka, die exemplarische Qualitdt des von ihm
beschriebenen Exiltheaters betonend. Man wiirde kein Wort verstehen und
doch mehr begreifen als man glaube. Als jiingste europdische Sprache verfiige
das Jiddische tber keine Grammatik, bestiinde nur aus Fremdwortern und Dia-
lekten und behielte die Eile und Lebhaftigkeit bei, mit der es andere Diktionen
entwendet habe. Entsprechend lebe das Jiddische in der Gaunersprache nach.
Eingenéht in Erklarungen wiirde man immer nur zu verstehen suchen, was man
ohnehin schon wisse, so Kafka. Im Jiddischen als vom Mitschleppen gezeichne-
ter Sprache hingegen scheint aus dieser Perspektive das Unabsehbare arbitra-
rer Referenzbildungen und deren Berithrungspotenzial auf. Bei Kafka wird Jid-
disch entsprechend, so mochte ich vorschlagen, als eine Art deterritorialisie-
rendes Mitschleppen, als Dragging, verstanden, das ums Uneinig-Sein mit sich
weif3 und alle mdglichen Begriffe wie Lumpen versammelt, ohne sich um deren
Herkunft zu kiimmern. Denn Kafka betont den multidirektionalen Uberset-
zungs- und nichtapproprietdren (Ver-)Sammlungscharakter dieser Sprache.
»Taytsh is an untranslatable vernacular of translation, (...) not entirely one’s
owng,?? so auch die heutige antiidentitire Aktualisierung von Kafkas Verstand-
nis des Jiddischen in Saul Zaritts Taytsh Manifesto.

Kafka nehme »mit dem Jiddischen keine sprachliche Territorialitit der
Juden und nicht die Sprache einer Religionsgemeinschaft in Anspruch, son-
dern bezieht es durch ein kleines exiliertes Volkstheater als nomadische Deter-
ritorialisierungsbewegung, die das Deutsche verarbeitet.«*? In diesem Sinn
liest Bettine Menke Kafkas Rede tiber die jiddische Sprache. Damit werte er das

261 Vgl. Kafka, Jargon, 1993; siehe dazu Menke, Zerstreuungsbewegungen, 2019, hier v.a.:
243-250.

262 Zaritt, Taytsh Manifesto, 2021: 213. Zum Zusammenhang von Jiddischem und Kreoli-
sierung siehe auch Isabel Freys Dissertation Voicing Yiddishland: Diasporic Afterlives
of Yiddish Folksongs (mdw, 2024).

263 Menke, Zerstreuungsbewegungen, 2019: 243, 43 — im Rekurs auf Kilcher, Sprachen-
diskurse, 2007: 69.
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Nationalsprachen-Modell nicht zuletzt gegen die zeitgendssische >zionistische
Renaissance< des Hebrdischen um. Den von Kafka am Jiddischen skizzierten
Jargon, »der das Entwendete nicht zum eigenen Besitz assimiliert, so dass das
Entwendete vielmehr >nicht zur Ruhe kommt, (es) in der Rede fort-treibt«,*
bestimmt Menke als Reflexion seines literarischen Schreibens. Im Exponieren
grundloser sprachlicher Verkettungen verdeutliche Kafka ein Bestimmungs-
moment von Sprache als solcher.?6

Dieses mit Benjamin geteilte, deterritorialisierende Sprachverstind-
nis steht in spezifischer Relation zur Geschichte politischer Gewalt und den
Kulturtechniken moderner Massenkultur. Es ist wie der kreolisierte Sprach-
gebrauch von der Behauptung gegentiber Zwangsmigrationen bestimmt. Und
sowohl Benjamin als auch Kafka bringen ihre Vorstellung von einer Sprache
ohne Bodenhaftung in Relation zu dem medialen Gefiige ihrer Gegenwart. Sie
akzentuieren also eine spezifische diasporische Disposition fiir die Rezeption
von Massenkultur. Das zeigt sich bei Kafka an seinem ungefihr zeitgleich mit
der Rede tiber die jiddische Sprache veroffentlichten kurzen Text Wunsch, India-
ner zu werden (1913), der auf den ersten Blick als indianistisches >Ethnic Drag«
erscheint.?® Im Irrealis gehalten, ruft dieser Text die zeitgendssische, vom Film
etablierte Projektionsfigur des Indigenen vor dem Hintergrund des deutschen
Indianismus?” auf, um sie zu deterritorialisieren:

Wenn man doch ein Indianer wére, gleich bereit, und auf dem rennen-
den Pferde, schief in der Luft, immer wieder kurz erzitterte tiber dem
zitternden Boden, bis man die Sporen liefs, denn es gab keine Sporen,
bis man die Ziigel wegwarf, denn es gab keine Ziigel, und kaum das
Land vor sich als glatt geméahte Heide sah, schon ohne Pferdehals und
Pferdekopf.?#

Der Text verweigert sich der Verwendung von Personalpronomina und stellt
iber das zitierte (Zelluloid-)Gespenst®®® >des Indianers< die Frage nach dem
Verhaltnis von Figur und Umgebung. Dabei reflektiert er das Moment der Pro-
jektion. Man kann den Text auch als Mimesis der sprachlichen Form an eine
Kamerafahrt lesen. Zugleich zerschreibt Kafka das einhegende Framing der

264 Menke, Zerstreuungsbewegungen, 2019: 249.

265 Siehe demgegeniiber exemplarisch fiir den Appropriationsdiskurs der letzten Jahr-
zehnte Scafidi, Who Owns Culture?, 2005.

266 Vgl. Sieg, Ethnic Drag, 2009.

267 Zur Relektiire des deutschen Indianismus vgl. Balzer, Ethik der Appropriation, 2022.

268 Kafka, Indianer, 1996 (*1913).

269 Siehe Kittlers Formulierung in Draculas Vermdchtnis, 1993: 97.
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Bilder im zeitgenodssischen Western und die Vorstellung vom Eingeborenen,
indem man beim Lesen die Ziigel und sich das Bild vom zitternden Boden und
vom wilden Leben in dem von der glattgemahten Heide, in der >heimischen<
Kulturlandschaft, verliert. Sprachlich inszeniert der Text eine Art Environmen-
tal-Werden, das sich jedoch der Romantisierung des »wilden< Lebens wider-
setzt. Mit Kafkas Skizze des Jiddischen als Jargon ist das insofern verwandt,
als der Text die beschriebene deterritorialisierende Bewegung nicht stillstellt.
Kafkas Indianer-Werden schreibt denn auch an der Defiguration erfundener
Indigenitat fort.?’° Durch die Herstellung unsinniger Beziige befragt es letztlich
noch die selbstversichernden Projektionen auf die Umgebung — und verdeut-
licht zugleich die Situiertheit des skizzierten imagined elsewhere.

Die Kafka-Leser Deleuze und Guattari ibersetzen dessen Arbeit an der
Sprache in Tausend Plateaus ohne Anfiihrungszeichen in die Vorstellung vom
nomadisierenden Minoritir-Werden.?”" Bereits in einem kleinen Text von 1973,
Pensée nomade (Nomaden-Denken), verweist Deleuze auf das Moment deter-
ritorialisierender Affektion in Schreibweisen, die weniger auf Argument und
Signifikanz, denn auf die Evokation von Intensititen zielten.?”> Solche Schreib-
weisen seien einer dionysischen Lachkultur verwandt, heifst es in impliziter
Referenz auf die bachtinsche Darstellung des Karnevals mit seinem die Korper
entgrenzenden Ansteckungspotenzial.?”® 1980 bestimmen Deleuze und Guattari
schliefSlich das nomadische Denken als eines in ungerichteten Bewegungen, in
Fluchtlinien des Werdens — ein Denken in transversalen Deterritorialisierungs-
kréften, ein rhizomatisches Denken, das nicht nur iiber Flucht- oder Ursprungs-
punkte, sondern auch tber deren Dekonstruktionen hinausweist.*

Glissant zitiert diese Uberlegungen zum Rhizomatischen, zum Nomadi-
schen seinerseits ohne Anfithrungszeichen in seinen Lektiiren der karibischen

270 Zur Historisierung des seit den 1980er-Jahren zunehmend populdren, inzwischen
als Rechtskategorie etablierten und zugleich als Identitatsmarker fungierenden Indi-
genititsbegriffs vgl. Niezen, The Origins of Indigenism, 2003. Ausgangspunkt der
heutigen Begriffsverwendung ist weniger die notwendige Sicherstellung des Rechts
auf lokale Subsistenzarbeit, sondern die genealogische Verbundenheit mit dem
Boden; zur Problematisierung des Indigenitidtsdenkens siehe daher Erasmus, Who
Was Here First?, 2020.

271 ZuKafkas Umgang mit dem Deutschen, der die Hochsprache minoritar werden lasse,
und zu seinem Verstindnis des Jiddischen als nomadischer Deterritorialisierungsbe-
wegung vgl. Deleuze/Guattari, Tausend Plateaus, 1992: 145-147; Deleuze, Kafka, 1976:
36.

272 Vgl. Deleuze, Pensée nomade, 1973.

273 Vgl. Bachtin, Rabelais, 1995. Mit Warstat wére der Karneval als Soziale Theatralitdt
(2018) lesbar.

274 Zum Rhizom als Anti-Genealogie vgl. Deleuze/Guattari, Tausend Plateaus, 1992: 21.
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Literatur. Er transponiert sie in ein Nachdenken tber Kulturtechniken, die
konkreten Kreolisierungsprozessen geschuldet und im Black Atlantic veror-
tet sind. Deleuze und Guattari gewissermafsen vom Kopf auf die FiifSe stel-
lend, wird das Nachdenken tiber nomadische Schreibweisen provinzialisiert
und entsprechend materialistisch gewendet.*® Vor dem Hintergrund einer
langst kreolisierten Welt ruft Glissant die Aftereffekte kolonialer Gewalt auf.
Wie Glissant ausfiihrt, sind antiidentitére, transfigurative Darstellungsformen
also nicht erst Artikulationsformen moderner kiinstlerischer oder massenkul-
tureller Entwicklungen des 20. Jahrhunderts. Einem Denken in transversalen
Beziehungen statt in eindeutig bestimmbaren, von den Phantasmen der Rein-
heit heimgesuchten Ursprungs- und Verwurzelungsvorstellungen verpflichtet,
erinnert er an die Kulturtechniken der Versklavten: im Zuge der Middle Pas-
sage dazu gezwungen, aus unterschiedlichen, unverortbaren Spuren iitberkom-
mener Elemente eine kreolisierte Sprache zu bilden, um durch das Nichtver-
stehen hindurch zu kommunizieren.?”

Vor diesem Hintergrund lasst sich das Sprachverstindnis Benjamins und
Kafkas mit der Frage nach politischer Geschichte und aus der Not entstehenden
Moglichkeiten anderer Weltbeziige verbinden. Kafkas nomadisch-deterritoriali-
sierendes Schreiben und Benjamins Forderung nach einem neuen Barbarentum
transponieren massenkulturelle Formen, die ihrerseits Kreolisierungsprozesse
iber das Zitat von Blackface oder reflexive Figurationen des Indigenen verhan-
deln, in Texte, die sich dem nationalistischen Territorialterror verweigern. Sie
erinnern an die Zerstérungsgewalt des Ersten Weltkriegs (Benjamin) und an
in der Sprache sedimentierte Fluchtbewegungen vor antisemitischer Gewalt
(Kafka). Es geht in diesen Texten also nicht nur um ein spezifisches Sprachver-
stédndnis, sondern darum, seine politischen Konsequenzen gegen das Nachleben
von konkreten Gewaltzusammenhangen und korrespondierenden identitiren
Denkformen zu mobilisieren. So zeigen diese Texte, dass sich moderne Massen-
kultur nicht auf die Einhegung und Kommodifizierung des Dargestellten — The
Jazz Singer — oder auf rassistische Stereotypisierungen — Minstrel Shows —
reduzieren lasst. Noch durch die Evokation stereotyper Figuren hindurch, las-
sen diese Texte transfigurative, deterritorialisierende, nomadische, Formen zu
ihrem Recht kommen. Zusammen mit Glissant gelesen, wird exemplarisch das
Allianzpotenzial verwandeter, jeweils spezifisch situierter Denkbewegungen und
Kulturtechniken offenbar, die ohne Phantasmen der Verwurzelung und linea-
rer Genealogien auskommen und gerade so das Recht einklagen, sich kollek-
tiv zu versammeln. Hier zeigt sich auch die — Haraways Begriff entwendend —

275 Zur postkolonialen Kritik an Deleuze und Guattari vgl. Bay, Transkulturelle Stockun-
gen, 2010.
276 Vgl. Glissant, Poetics of Relation, 1997.
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Oddkinship kreolisierter Praktiken am stidafrikanischen Kap und deterritoriali-
sierender Schreibweisen in der Mitte Europas.?” Es ist ein entfernt verwandter
Modus des Zitierens, der das Verwendete offensiv rekontextualisiert und dabei
modifiziert, mithin reflexiv iibersetzt: Glissant kniipft ihn an die Geschichte der
Kreolisierung unter kolonialen Bedingungen im Black Atlantic; in Benjamins Vor-
stellung vom neuen Barbarentum taucht er vor dem Hintergrund anderer, von
der Industrialisierung des Krieges bestimmter Traumata auf; bei Kafka erin-
nert er an die Geschichte von Antisemitismus und innereuropdischer Zwangs-
migration. Diese nichtidentitiren, ihrerseits nomadischen Verwandtschaftsbe-
ziehungen aber lassen auch nach unvorhersehbaren Solidarisierungspotenzia-
len fragen, um Politiken gewaltférmigen Teilens und Herrschens tiber den lokal
begrenzten Kontext hinaus zu begegnen.?”®

Exotisieren (Revue)

Wihrend im Sommer 1938 das Blackface-Zitat von Kreneks Jonny spielt auf als
ikonisches Zeichen einer vermeintlichen Weltverschwoérung aus Kulturbol-
schewismus und Judentum herhalten muss und im Herbst die Reichspogrom-
nacht, der Umschlag antisemitischer Boykottpolitik in die so genannte Kristall-
nacht, vom NS-Regime orchestriert wird, findet zu Beginn des Jahres in Berlin
eine komische Revue statt. Sie ist modernes Unterhaltungsspektakel auf der
Hohe der Zeit und zugleich, den Kolonialrassismus aktualisierend, Gegenmo-
dell zur Minstrel Show. Unter der Regie von Wolf Volker mit Schlager-Musik
und Arrangements von Joe Rixner, gespielt vom Orchester der Deutschland-
halle unter der Leitung von Karl Sticker, begleitet diese Revue als unterhal-
tende Demonstration deutscher Technikbeherrschung die Internationale
Automobilausstellung. Thre Spuren sind heute im Nachlass des Biihnendesi-
gners Traugott Miiller am Theaterwissenschaftlichen Institut der FU Berlin zu
finden.?”® 10.000 Zuschauende sollen in der vom 19. Februar bis 6. Mirz 1938

277 Vgl. Haraway, Staying with the Trouble, 2016; zur Kritik an deren abstraktem »non-
natalismg, der rassistische Biopolitiken ausblende, vgl. Dow/Lamoreaux, Situated
Kinmaking, 2020.

278 Zur neueren Auseinandersetzung um Solidarisierungspotenziale vgl. Kastner/Suse-
michel, Unbedingte Solidaritdt, 2021 (im Rekurs auf Elams Begriff der groundless soli-
darity in Feminism and Deconstruction, 1994: 69); Mokre, Solidaritit, 2021; Leere Sig-
nifikanten, 2024; Rothberg, Multidirectional Memory, 2009, hier: 115. Zur Differenz
zwischen allianzpolitischen Versammlungen, assemblies, und Ansammlungen von
Identitaten siehe inzwischen auch Butler, Notes, 2016.

279 Zum Nachlass von Traugott Miiller gehoren das Programmheft der Revue Ki sua
heli, ein Album mit zahlreichen Probenfotos und eine Sammlung an meist undatier-
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bespielten Arena der Deutschlandhalle, die 500 Quadratmeter Spielfliche
umfasst, Platz gefunden haben. Es geht also um ein spektakuldres Projekt.

Ki sua heli — mit 300 std/km durch die Tropen, so der Titel dieser von einer
Filmexpedition in den ostafrikanischen Dschungel handelnden Revue, spielt mit
dem Exotismus der frithen Film- und Operettengeschichte. Doch die Revue
kniipft nicht nur an den >populédren Pakt< der Ausstattungsoperetten aus dem
vorhergehenden Jahrhundert oder die von Siegrfried Kracauer so genannten
Madchenkomplexe zeitgendssischer ornamentaler Massenspektakel und ent-
sprechender Filme an.?®° Sie erinnert auch an den engen Zusammenhang von
Industrieausstellungen und Volkerschauen, der Inszenierung von Hegemonia-
lem und Kolonialem.?® Das Expeditionsnarrativ der Revue fungiert am Vor-
abend des Zweiten Weltkriegs und vor dem Hintergrund des im Ersten Welt-
krieg verlorenen >Platzes an der Sonne«< als eine Art Ersatz-Kolonialismus. Es
antwortet, so Susann Lewerenz, auf das »Versprechen globaler Mobilitét«*?
und exotistischer Konsumtion. Dabei verweist die Revue auf die Rolle des Films,
der im frihen 20. Jahrhundert die Volkerschauen abldst, um dem deutschen
Publikum >fremde Welten< vor Augen zu fithren. Und diese fingierten fremden
Welten unterscheiden sich grundlegend von den abwertenden Darstellungen
einer globalisierten, nomadischen Moderne.

Vom zeitgendssischen Kolonialdiskurs ist im Programm, das Kisuaheli
als »Verkehrssprache des gesamten dquatorialen Afrika« verkauft, zwar nicht
explizit die Rede. Aber bereits im ersten Bild wird Der unberiihrte Urwald Gber
den »Stampftanz der Eingeborenen« und den »Maskentanz der Medizinmén-
ner«®® als zu erschliefSendes Territorium in Szene gesetzt. Am Ende wiede-
rum erscheinen einer der zahlreichen Zeitungskritiken zufolge weifse Tdnze-
rinnen zum »Aufmarsch der Tropenerzeugnisse«,** die letztlich wie Trophéen
préasentiert werden. Auf den Verlust >deutscher Gebiete< im Zuge des Ersten
Weltkriegs reagierend, benennt die Revue keine spezifische Kolonie, sondern
fithrt iber die weibliche Prisentation afrikanischer Ressourcen letztlich den

ten Ausschnitten von Zeitungskritiken (Theaterhistorische Sammlungen des Thea-
terwissenschaftlichen Instituts der FU Berlin). Vgl. zu Ki sua heli auch Lewerenz,
Geteilte Welten, 2017: 259-263.

280 Vgl. zur Riickeroberung der Maskenfreiheit durch die moderne europdische Unter-
haltungskultur und deren folgende Entwicklung zum Regierungsinstrument Matala
de Mazzas Studie Der populdre Pakt, 2018. Zu den Madchenkomplexen Kracauer,
Ornament der Masse 1977: 50.

281 Vgl. Annuf3, Astramentum, 2022.

282 Lewerenz, Geteilte Welten, 2017: 261.

283 Ki sua heli (Programmheft), 1938: 5 u. 7.

284 J. Miiller-Marein, »Das Schiff der Tanzerinnen« vom 19. Februar 1938 (Miiller, Nach-
lass, Kritikensammlung, 0.Q.).
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Anspruch auf den gesamten Kontinent vor Augen.? Wird der zeitgendssischen
kreolisierten Massenkultur in der Illustration von Zieglers Ausstellung Entar-
tete Musik ein entstelltes, zoomorphes Gesicht verliehen, gerédt der Exotismus
dieser Afrika-Revue zum Surrogat sowohl der — mit Wipplinger gesprochen —
Jazz Republic®® als auch der verlorenen Territorialanspriiche. Hierzu stellt die
Revue schwarze Korper, die als >Eingeborene< in Szene gesetzt werden, den
modernen Wundern deutscher Technikbeherrschung gegeniiber.?®

Den Raum dieser gefeierten, in der Zeitung so genannten »Kolonialre-
vue«®? gestaltet der ehemalige »Stofdtruppfiihrer«®®® und Bihnendesigner
Traugott Miiller, in dessen Nachlass sich zahlreiche Probenfotos finden. Hans
Hessling und Jupp Hussels ibernehmen die Rolle von Abenteurern und wer-
den zunichst tGber den Kopfen des Publikums platziert. Aus der Position der
Uberschau kommentieren sie Witze reifend das Geschehen. An den zeitge-
nossischen Film erinnernd ist die Vogelperspektive von Anfang an als koloniale
markiert. Entsprechend kulminiert das Spektakel spater in einer aufsehenerre-
genden Szene, in der die Pilotin Hanna Reitsch mit einem Focke-Hubschrauber
durch die Deutschlandhalle fliegt. Ki sua heli bietet in Bezug auf die moderne
Technik die Illusion volksgemeinschafticher Uberlegenheit und nimmt vorweg,
was spitestens im Zweiten Weltkrieg das Unterhaltungskino leisten soll und
gerade in den Fliegerfilmen als Komplement zu Riefenstahls Reichsparteitags-
film eingesetzt wird: die ideologisch aufgeladene Blickfiihrung.?®

285 Zur indirekten kolonialrevisionistischen Propaganda zeitgendssischer Popularkultur,
etwa auch von Operetten wie Heinz Henschkes Die oder keine. Grofie Ausstattungs-
Operette in 10 Bildern, die in den folgenden beiden Jahren erst im Berliner Metropol-
Theater, spater auch im Admiralspalast aufgefiihrt wird, vgl. Lewerenz, Geteilte Wel-
ten, 2017: 263.

286 Wipplinger, Jazz Republic, 2017; zum Jazz in der Weimarer Republik und deren NS-
Rezeption vgl. auch Alonzo/Martin, Stechschritt, 2004: 240-273, zum Jazzverbot von
1935: 269.

287 Zur »Autochthonisierung< der Kolonisierten« siehe in anderem Zusammenhang
Mbembe, Kritik, 2014: 114.

288 »Hanna Reitsch fliegt durch die Deutschlandhalle«, 21. Februar 1938 (Miiller, Nach-
lass, Kritikensammlung, 0.Q.).

289 So das Programmbeft zu Miillers Beteiligung am Ersten Weltkrieg (Felix Liitzkendorf,
»StofStruppfiihrer — Biithnenarchitekt. Traugott Miller erzihlt von seinem Leben
und Wolleng, 1938: 14-16, hier: 14).

290 Zum Stellenwert der Blickfithrung fir die theatrale Propaganda vgl. Annuf, Volks-
schule, 2019: 405-437. Siehe zum Zusammenhang von Aviatik und Faschismus auch
Esposito, Mythische Moderne, 2011. Die Fithrer- als Vogelperspektive ist spatestens
seit der Eingangsszene von Leni Riefenstahls Reichsparteitagsfilm Triumph des Wil-
lens (1935) propagandistisch etabliert.
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Abb. 24. Hanna Reitsch, durch die Deutschlandhalle fliegend. Ki sua heli, Berlin, 1938.
Nachlass Traugott Miiller, Theaterhistorische Sammlungen des Instituts fiir Theaterwis-
senschaft der FU Berlin.

Wahrend mit der Pilotin Reitsch in Zeiten der Kriegsvorbereitungen durchaus
auch die weiblichen »Volksgenossen< einbezogen sind,*' fungieren afrodeut-

291 Vgl. auch die Fliegerinnenpropaganda, etwa in Helmut Weifd’ 1943 /44 gedrehtem
exotistischem Film Quax in Afrika mit Heinz Rithmann in der Hauptrolle.
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sche Darstellende als exotisierte Kulisse. Technik- und Kolonialinszenierung
bedingen einander. AusschliefSlich Louis Brody, der bekannteste schwarze Dar-
steller des Weimarer Films, wird im Programm explizit angekiindigt. Wahrend
die schwarzen Statisten namenlos bleiben, iibernimmt er die Rolle des >Haupt-
lings< BosamBo.?? Brody spricht sich vor der Machtergreifung 6ffentlich gegen
die Schwarze-Schmach-Kampagne aus, ist an der Griindung der Liga fiir Men-
schenrechte beteiligt und gilt als Kommunist. Wahrend des Zweiten Weltkriegs
tritt er in antibritisch-kolonialrevisionistischen Propagandafilmen wie dem zur
Zeit des stdafrikanischen Burenkriegs spielenden Ohm Kriiger (1941) auf —
aufderdem in Carl Peters (1941) und Germanin (1943). Und im antisemitischen
Nazi-Pendant zu The Birth of a Nation, in Veit Harlans Jud Siy$ (1940), Gber-
nimmt er bereits zuvor den Part des schwarzen Subalternen. Alcolson hatte
er sich in der Weimarer Zeit genannt, vermutlich auf seinen Alkoholkonsum
und auf Jolson anspielend. In Ki sua heli wird er wie ein Doppelgianger des US-
amerikanischen Filmstars Paul Robeson vermarktet, der im Film Sanders of the
River (1935) die Rolle des Bosamso spielt.?®® Doch anders als in Sanders of the
River bleibt dieser Bosamso allenfalls Nebenfigur. Brody wird im Programm-
heft nur als Sanger aufgefithrt und ist damit der tibrigen schwarzen Statisterie
naher gertickt als den Protagonist:innen der Handlung.

Nun schweigen sich die Kritiken und auch das Programmbheft weitgehend
dartiber aus, wer in Ki sua heli als >Eingeborene< auftritt, um angebliche afrika-
nische »Kriegs-, Masken- und Schwertténze«** aufzufiihren. In einem Artikel
heifst es, hier habe das erste Mal »bei einer Revue die Violkerkunde«?®® assistiert,
so dass fratzenhafte »Totempfihle, Palmen und das Geschnatter der Hagen-
beck-Flamingos«, die die Spielfliche in einem geschlossenen Wassergraben
umringen, »uns< in »Urwald-Stimmung« versetzen wiirden. Die wie Marter-
pfahle aussehenden Totems, die auf die ostafrikanische Schnitzkunst verweisen
sollen, lehnen sich wohl eher an die expressionistisch gepragte >Primitivismus<-

292 Zur wechselvollen Biografie von Louis Brody vgl. Nagl, »Sieh mal ...«, 2004: 83-87,
Louis Brody, 2005. Im Programmheft wird er als »Negersanger« Brody-Mpessa ange-
kiindigt.

293 Robeson spielt 1935 in Zoltan Kordas Sanders of the River den nigerianischen Chief
Bosamo, einen Alliierten der britischen Kolonialmacht. Ki sua heli tiberschreibt den
Figurennamen zitierend nicht nur den Plot, sondern auch die Drehgeschichte. Dem
in Deutschland gezeigten Film geht eine Expedition voraus, an der sich Robeson
beteiligt, um eine andere Darstellung des afrikanischen Kontinents zu erméglichen.
Davon bleibt allerdings in der Schnittfassung nichts iibrig. Zur NS-Rezeption von
Robeson vgl. Alonzo/Martin, Zwischen Stechschritt und Charleston, 2004: 316-324,
und insbesondere Naumann, Euphorie, 2004.

294 »Wassergraben mit 200 Flamingos« (Miiller, Nachlass, Kritikensammlung, 0.Q.).

295 Ohne Titel, Miiller, Nachlass, Kritikensammlung, 0.Q.
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Abb. 25. Afrika-Darstellende, Probenfoto,  Abb. 26. Revue Girls, Probenfoto, Ki sua
Ki sua heli, Deutschlandhalle Berlin, 1938.  heli, Deutschlandhalle Berlin, 1938. Nach-
Nachlass Traugott Miiller, Theaterhistori- lass Traugott Miiller, Theaterhistorische
sche Sammlungen des Instituts fiir Theater- ~ Sammlungen des Instituts fiir Theater-
wissenschaft der FU Berlin. wissenschaft der FU Berlin.

Rezeption aus der Zeit vor der Machtergreifung an. Und die Kopfbedeckun-
gen der offenbar in grellbunte Tiicher gehiillten Afrika-Darstellenden scheinen
vor allem an den Federschmuck stereotyper >Indianer< in Wildwest-Shows des
19. Jahrhunderts oder zeitgendssischen Western zu erinnern. Halbnackt auf-
tretend, stellen sie eine visuelle Beziehung zu den 120 ebenfalls namenlosen,
mit Federn ausgestatteten weifSen Revue Girls des mitwirkenden Balletts her.
Bei aller visuellen Trennungspolitik machen sie mithin auf die Uberlagerung
geschlechter- und kolonialpolitischer Hierarchien aufmerksam, erweisen sich
aber nicht als handelnde, sondern als Umgebungsfiguren.?¢

Dass die Inszenierung afrikanischer >Indigenitdt< wenig mit Authentizitét
zu tun hat, wird im Feuilleton gerade dort zwischen den Zeilen lesbar, wo sie
versprochen wird. Uber »Negergruppen, die seit langem in Deutschland leben,

296 Zur Betonung von Nacktheit vgl. den Verweis auf die »Beinchen, Beinchen, Beinchen«
der tanzenden Girls in rosa Kostiimen: »Hanna Reitsch fliegt durch die Deutschland-
halle, 21. Februar 1938 (Miiller, Nachlass, Kritikensammlung, 0.Q.).
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doch bisher nichts von der Exotik ihrer tropischen Heimat verloren haben«,*”
schreibt beispielsweise J. Miller-Marein. Der Artikel lasst anklingen, dass die
Afrika-Darstellenden Teil der deutschen Bevolkerung sind. In einem weiteren
Artikel wird behauptet, dass es sich um 56 Leute »aus Berlin und Hamburg und
aus anderen deutschen Stadten«®® handelt, die — so die merkwiirdige Formu-
lierung — »die wilden Ténze ihrer Heimat« zeigen wiirden. Die Probenfotos,
die sich im Nachlass von Traugott Miiller befinden, zeigen sie freilich in Stra-
f3enkleidung, weisen sie mithin als deutsche Stidtebewohner aus. Entspre-
chend deutet die zeitgenossische Rezeption, zusammen mit diesen Proben-
fotos betrachtet, auf die immanenten Widerspriiche der NS-Politik hin.

1938 sind Jid:innen ldngst vom Biihnengeschehen ausgeschlossen. »Each
group that the Nazis subjected to their peculiar »>racial« gaze had its own his-
tory of social negotiations around >otherness< and of cultural racialisation, and
those histories informed the way that they were treated in practice«,*® so Rob-
bie Aitken und Eve Rosenhaft zur paradoxalen Situation der afrodeutschen
Bevolkerung unter NS-Herrschaft. Aufgrund der Widerspriiche zwischen ras-
sistischen Segregationsbestrebungen einerseits, kolonialrevisionistischen
Interessen in Teilen des NS-Apparats andererseits ist der regierungspolitische
Umgang mit der schwarzen Bevolkerung instabil und wird von arbitréren Ent-
scheidungen auf Verwaltungsebene bestimmt. Die Politik schwankt zwischen
Deportationsplinen und dem Entzug von Ausreisemoglichkeiten; im Zuge
des Zweiten Weltkriegs radikalisiert sie sich.**® Mit den Niirnberger Gesetzen
1935 potenziert sich bereits die Prekarisierung auch der schwarzen deutschen
Bevolkerung und zwingt diese immer mehr in die Rolle Afrika darstellender
Statist:innen. Wahrend Leute zu Staatenlosen erkldrt und aus der Rechtsord-
nung ausgeschlossen werden, fithren die herrschenden Geschlechterpolitiken,
begleitet vom Diskurs um >Rassenschandes, in der zweiten Hélfte der 1930er-

297 »Das Schiff der Tdnzerinnen« vom 18. Februar 1938 (Miiller, Nachlass, Kritikensamm-
lung, 0.Q.).

298 »Der Ozean liegt am Funkturm. 56 Neger sprechen >Ki sua heli< in der Deutschland-
halle« (Mtiller, Nachlass, Kritikensammlung, 0.Q.).

299 Aitken/Rosenhaft, Black Germany, 2013: 232; zur widerspriichlichen NS-Politik siehe
Kapitel 7: 231-278. Zur Ausdifferenzierung schwarzer Opfer des NS vgl. Lusane, Hit-
ler’s Black Victims, 2003, hier: 87; siehe auch Campt, Other Germans, 2004: 21.

300 Zum exemplarischen Umgang mit der Deutschen Afrika-Schau, einem zunichst
selbst organisierten, vor allem afrodeutschen Wanderzirkus, der noch bis 1940 durch
das nationalsozialistische Deutschland und Osterreich tingelt, vgl. Aitken/Rosen-
haft, Black Germany, 2013: 250-259; Joeden-Forgey, Deutsche Afrika-Schau, 2004;
Lewerenz, Die Deutsche Afrika-Schau, 2006 (zur allmahlichen Verdrangung der
Frauen, der fritheren Hauptattraktion von Volkerschauen: 110-115); Geteilte Welten,
2017: 225-230.
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Jahre verstarkt zu Zwangssterilisationen.*”' In den 1940er Jahren schliefslich
werden einige schwarze Deutsche unter variierenden Begriindungen in Kon-
zentrationslager deportiert oder in Psychiatrien gesperrt; »in official thinking
and practice there was a progressive assimilation of Blacks to a global category
of >racial aliens< subject to removal without any separate rationale and without
regard to historical, sentimental or foreign-policy considerations«,** so Aitken
und Rosenhaft.

Die NS-Entwicklung invertiert mithin, was Rogin an The Jazz Singer skiz-
ziert. In Nazi-Deutschland werden Jid:innen nicht allméhlich weifs und in die
Mehrheitsgesellschaft integriert, sondern an ldngst assimilierten Biirger:in-
nen werden bis dato unvorstellbare Exklusionspolitiken erprobt — vom Auf-
trittsverbot und dem Ausschluss aus dem o6ffentlichen Dienst bereits 1933 iiber
den Verlust ihrer Staatsbiirgerrechte 1935 bis hin zu ihrer Enteignung und dem
Ausschluss aus dem 6ffentlichen Raum ab 1938, schlief3lich ab 1941 ihrer Depor-
tation und industriellen Vernichtung. Sukzessive werden die NS-Ausschluss-
politiken auf alle moéglichen anderen, auch auf die afrodeutsche Bevolkerung
ausgedehnt. Wahrend sich deren Arbeitsméglichkeiten allméhlich auf volker-
schaudhnliche Kolonialdarstellungen, den Verkauf von Stdfriichten, Tierpflege
im Zoo oder sonstige prekarisierte, zugleich exotisierende Jobs reduzieren,*
wird den Afrika-Darstellenden in Ki sua heli als zur Blihnengestaltung geho-
renden Hintergrund- oder Randfiguren eine Zwischenstellung zugeschrieben:
zwischen den Revue Girls und den Tieren aus dem Hagenbeck-Zoo. Auch die
Statisten werden also in die Ndhe des Zoomporphen gertickt; allerdings nicht,
um das vermeintliche Fake-Gesicht einer jidisch-kulturbolschewistischen
Weltverschworung vorzufiihren wie auf dem Blackface zitierenden Titel der
Abrechnung mit »entarteter< Musik, sondern um eine afrikanische Vormoderne
als Gegenbild zur deutschen Technikbeherrschung zu inszenieren. Und dieses
Gegenbild, das sich an Ki sua heli exemplarisch nachzeichnen ldsst, ist in spezi-
fischer Weise konstitutiv fiir die Fiktion der Volksgemeinschaft.

Die im Nachlass von Traugott Miiller zu findenden Probenfotos erinnern
daran, was das propagandistische Biihnenspektakel hierzu ausblenden muss.
Neugierig und vielleicht ein wenig erstaunt dariber, fotografiert zu werden, bli-

301 Vgl. zum zeitgenossischen Entzug von Staatsbiirgerrechten und dessen Folgen das
Kapitel »Der Niedergang des Nationalstaats und das Ende der Menschenrechte« in
Arendt, Elemente und Urspriinge, 1986 (*¥1955): 422-470; The Origins of Totalitaria-
nism, 2017 (*1951): 349-396. Zur Geschichte rassistischer Zwangssterilisationen im
NS vgl. Lewerenz, Die Deutsche Afrika-Schau, 2006: 53; Pommerin, Sterilisierung,
2004.

302 Aitken/Rosenhaft, Black Germany, 2013: 274.

303 Vgl. Aitken/Rosenhaft, Black Germany, 2013: 250.
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Abb. 27. Pausenfoto, Ki sua heli, Deutschlandhalle Berlin, 1938. Nachlass Traugott Mtil-
ler, Theaterhistorische Sammlungen des Instituts fiir Theaterwissenschaft der FU Berlin.

cken drei Kinder zusammen mit einer &lteren und einer jiingeren Frau, jeweils
in lokaler StrafSenkleidung, in die von schrdg oben auf sie gerichtete Kamera.
Platziert sind sie in einer bemalten, mit Bast bedeckten Hiitte, die zu Miillers
Urwald-Biihnendesign gehort. Thre Namen sind vielleicht nicht mehr rekons-
truierbar, aber ihr Bild erzéhlt immerhin von dem, was die Revue nicht zeigt.
Vermutlich sind sie in Ki sua heli gar nicht aufgetreten und haben allenfalls
backstage gearbeitet; denn ihre Existenz widerspricht der von der Revue insze-
nierten feinsduberlichen Trennung von schwarzen Afrika-Darstellenden und
weifSem, modernem >Herrenvolke. Vielleicht handelt es sich um Familienange-
hérige der méannlichen Statisten.3** Das Foto zeugt so gelesen von jenem Teil
der deutschen Bevolkerung, den die visuelle Politik der Revue selbst unsichtbar
macht und damit auch die groteske Hypervisibilisierung in Blackface fiir die NS-
Propaganda allméhlich obsolet werden lasst. Wohl wahrend einer Probenpause
aufgenommen, gerét hier etwas anderes als ein vermeintlich geschichtsloser

304 Vgl. zur Anwesenheit der Kinder von schwarzen Statist:innen, auch als Afrikadar-
stellende in Volkerschauen und im Zirkus, die Autobiografie von Theodor Michael
Deutsch sein und schwarz dazu, 2013.
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Kontinent®® ins Bild. Das Foto zeigt, dass Nazideutschland — mit Glissant
gesprochen — langst kreolisiert ist, dass Kolonisierung umgekehrte Migra-
tionsbewegungen nach sich zieht und gerade in den urbanen Zentren entspre-
chende, alltigliche Beziehungsweisen auch unabhingig vom US-Import einer
neuen Massenkultur hervorbringt. Die Exotisierung der vermeintlich anderen
in Dschungelkulisse ist selbst prekér, wie das Foto verdeutlicht. Der Abgren-
zung von der Weimarer Kreolisierung der Massenkultur dienend, ist sie doch
von jenen nomadischen Entwicklungen bestimmt, die die Nazis verleugnen.

Insofern bilden Brauns Blackface in Drag, die Bewerbung der Ausstellung
Entartete Musik und das hier beschriebene Foto anonymer Leute eine Konstel-
lation, die dazu herausfordert, die Komplexitédt politischer Gewaltgeschichte
und die daraus resultierenden Darstellungspolitiken auszuloten. Und hier-
bei dienen die NS-Afrikadarstellungen nicht blof$ der Kolonialkonkurrenz. Sie
sind vielmehr bestimmt von der ideologischen Aufladung heimischen Bluts und
Bodens, die die Erfindung einer >eigenen< Moderne durch die Nazis begleitet.
Die Theatralisierung afrikanischer Eingeborener und die performative Herstel-
lung der Volksgemeinschaft sind denn auch komplementare Ausformungen der
NS-Propaganda, die die nomadisch-kreolisierte Signatur der Gegenwart ban-
nen sollen.

Indigenisieren

Exotistischen Spektakeln wie Ki sua heli gehen Experimente mit einer als
genuin nationalsozialistisch gelabelten propagandistisch-kultischen Massen-
kultur voraus. Flankiert werden diese nicht zuletzt von der wissenschaftlichen
Behauptung germanischer Wurzeln. Neben dem Einsatz einer invektiven, anti-
semitisch aufgeladenen Bildpolitik, wie sie Brauns Foto in Drag préafiguriert,
setzen die Nazis auf fingierte, ethnonationalistische »>Selbstindigenisierung< —
auf die Behauptung von eigenem Blut und Boden. Die performative Kehrseite
von Ausgrenzungspolitiken, die von abwertenden und exotisierenden Hyper-
visibilisierungen der vermeintlich anderen begleitet werden, lasst sich an zwei
Case Studies zeigen: an sogenannten Thingspielen, am massenchorischen Pro-
pagandatheater also, und an der tanzwissenschaftlich bestimmten Volkskunde.
Die Thingspiele theatralisieren eine eigene, von der Dirtiness kultureller Ver-
flechtungen vermeintlich gereinigte deutsche Moderne durch fiktionalisierte
militaristische Reenactments der Machtergreifung und die formierte Inszenie-

305 Vgl. zu Afrika als »Kindernation« die postum veréffentlichten Mitschriften zu Hegels
Vorlesungen Uber die Philosophie der Geschichte (1986, 12: 120).
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rung der Volksgemeinschaft. Die Volkskunde wiederum flankiert diese perfor-
mative Fiktion mit retrospektiv erfundenem ménnerbiindischem Brauchtum
und liefert die genealogische Legitimation zeitgenossischer Territorialpoli-
tik. Theater und Wissenschaft mobilisieren jeweils bewegte Kérper im Sinn der
NS-Propaganda — als Instrumente der Dekreolisierung und der Austreibung
vermeintlicher Dirtiness. Zugleich liefSen sich diese Mobilisierungen selbst als
eine Form von racialized Dragging lesen: als Fingieren eines Volkskorpers.

Thing (Euringer, Heynicke)

Bei den Thingspielen, einer theaterwissenschaftlichen Erfindung fiir die NS-
Propaganda wahrend der Umbruchphase nach der Machtergreifung, handelt
es sich entsprechend ihrer altgermanischen Volksetymologie um Gerichts-
spiele, die eine eigene >Antike< auf moderne Weise aktualisieren sollen.%¢ Tat-
séchlich wird das vermeintlich altgermanische Label dazu genutzt, moderne
Bewegungs- und Sprechchoristhetiken der Weimarer Zeit fortzuentwickeln,
um die Figur der Volksgemeinschaft in entsprechenden Massenspielen perfor-
mativ hervorzurufen, also ihr Werden als Erfillung vorbestimmter Natur dar-
zustellen. In von den Kommunen in Zusammenarbeit mit der NS-Propaganda
gebauten Freilufttheatern, sogenannten Thingstétten, bewegen sich aufmar-
schierende Kolonnen aus dafiir rekrutierten Verbidnden durchs Publikum hin-
durch. Sich vermeintlich selbst spielend, sollen sie eine territorial eingehegte
Form des Partizipierens suggerieren. Im Bewegungsrepertoire leben anfangs
noch die vom Ausdruckstanz geprigten klassisch-modernen Avantgardeex-
perimente der frithen Zwischenkriegszeit fort. Das Thingspiel soll nun ver-
gemeinschaftende Ersatzerfahrungen in geteilter Atmosphére ermoglichen.
Wihrend etwa Joseph Roachs Cities of the Dead vor dem Hintergrund kolonia-
ler Traumata Surrogation als kreolisierte Signatur der von ihm so genannten
circum-Atlantic world bestimmt,*” verhandeln die Thingspiele die von Benja-
min in Erfahrung und Armut geschilderten Weltkriegstraumata und werden so
ihrerseits zum nationalsozialistischen Erfahrungssurrogat.

306 Vgl. zum Thingspiel u.a. Annufs, Volksschule, 2019 (der hier enthaltene Abschnitt zu
Kurt Heynickes Der Weg ins Reich ist Fortschrift eines ldngeren Kapitels: 266-278);
Stommer, Die inszenierte Volksgemeinschaft, 1985. Der Thingbegriff, Umschreibung
von concilium, stammt aus zeitgendssischen Tacitus-Ubersetzungen und dient dem
germanisierten Branding der NS-Massenspiele.

307 Vgl. Roach, Cities, 1996.
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Die chorischen Auftritte, die vor allem vom Reichsarbeitsdienst und
von Gliederungen der Partei tibernommen werden, vergegenwirtigen die
vermeintliche NS-Revolution. Sie werden als Reenactments prasentiert.
Gerade der prominente Thingautor Richard Euringer nimmt seine Stiicke zum
Ausgangspunkt einer eigenen Abrechnung. Sein erstes, von Goebbels pramier-
tes Thingspiel Deutsche Passion 1933, das die Niederlage im Ersten Weltkrieg in
eine Passionsgeschichte tibersetzt, dient als Modell propagandistischer Mas-
seninszenierungen.®® Ich mochte hier stattdessen sein weitgehend unbe-
kanntes, offenbar nie aufgefithrtes Thingspiel Totentanz genauer untersuchen,
das ebenfalls die Zeit von der Niederlage im Ersten Weltkrieg bis zur Macht-
ergreifung als soldatische Auferstehungsgeschichte erzédhlt. Denn deutlicher
als die anderen Thingspiele zeugt dieses aus fiinf Szenen bestehende Toten-
tanz-Stiick, das sich brutal vom kreolisierten Jazz Age abgrenzt, vom sympto-
matischen Terrorpotenzial einer territorialen Bezogenheit auf den Boden. Kurt
Heynickes Der Weg ins Reich wiederum, von der Zeit nach der Machtergreifung
erzdhlend, verdeutlicht, wie sich die in Totentanz dargestellte Brutalitit in die
chorische Inszenierung struktureller Gewalt transformiert. Volksgemeinschaft
wird nun formiert, stillgestellt und als Umgebungsfigur prisentiert.

»Jazzen! Jazzen! Jazzen! /Bis die Darme platzen! (...) Tanzen! Tanzen! Tan-
zen! /Frefdt die Volkerwanzen!3% so Der ToTE MaNN, die Erloserfigur, in Eurin-
gers chorischem, 1935 veroffentlichtem Gerichtsspiel Totentanz. Ein Tanz der
lebendig Toten und der erweckten Muskoten. Das Stiick zitiert mittelalterliche
allegorische Darstellungen und groteske Nummernrevuen. Wie kein ande-
res Thingspiel offenbart es, welche Gewaltférmigkeit dem Phantasma Volks-
gemeinschaft in Abgrenzung von einer zeitgendssisch globalisierten Massen-
kultur zukommt. Es deutet auf den soziozidalen Umschlag der NS-Politik vor-
aus. Totentanz zielt darauf, soldatische Méannlichkeit wiederzugewinnen. Es
gehort zu jener »Flut der Kriegsbiicher«, die Benjamin zufolge zeigt, wie aus
ihnen »alles andere« spricht als eine »Erfahrung, die vom Mund zum Ohr«°
stromt. Totentanz exponiert, wie die Traumata des Ersten Weltkriegs in natio-
nalistische Selbstviktimisierung und schliefslich in politische Gewalt umschla-
gen. Euringers gespenstisches Chorspiel fingiert entsprechend die Selbstjustiz
der Toten gegentiber allen moglichen, grotesk dargestellten Figurationen ver-
meintlicher Dirtiness. So heifSt es in den Leitsdtzen zur Spielgestaltung, die der
Druckfassung vorangestellt sind:

308 Vgl. Annuf3, Quoting Passion Aesthetics, 2023.

309 Euringer, Totentanz, 1935: 28. Zu Totentanz siehe bereits Annuf3, Environnement et
communauté nationale, 2024.

310 Benjamin, Erfahrung und Armut, I1.1, 1991: 214.
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Bei der Auffiihrung als Tanzwerk treten die Schieber der Lebewelt —
ausschliefSlich der Goldnen Puppe — in hoélzernen Gesichtsmasken
auf, die den Charakter typisieren. Man spare nicht an Spukgewéndern!
Typen wie der Weltvampir sind ins Phantastische zu steigern, Typen
wie das Schnapsgesicht, der SpiefSbiirger und der Prdsident ins Gro-
teske zu tibertreiben, da und dort nicht ohne Humor.

Die toten Muskoten dagegen erscheinen grau und ernst, vertraut und
menschlich. Die Uniformen der Nationen, auf das Schlichteste stili-
siert, kennzeichnen den Tréger etwa. Dem internationalen Spuk set-
zen sie den Mannschaftskorpsgeist jeglicher Nation entgegen.

Die Scharen des Volkes erscheinen béuerlich, was nicht besagt, es
dirften die Stdnde der Schaffenden nicht irgendwie erkenntlich sein.
Nur tritt der Halbwelt der Metropole hier die andere Welt entgegen.!

Auch Euringers Spiel, das an dem genretypischen Problem krankt, dass die
Darstellung der »Lebewelt« szenisch viel eindriicklicher funktioniert, nimmt
untergriindig auf die Weimarer Rezeption einer neuen transozeanischen Mas-
senkultur Bezug. Entsprechend bilden gespenstische Figuren eine Art Aquiva-
lenzkette dessen, was es zur Herstellung der Volksgemeinschaft auszuschal-
ten gilt. »Gauner, Schieber, Spekulanten/Volksverhetzer, Intriganten, /Bank-
banditen, Parasiten,/Literaten, Trustmagnaten/und geheime Diplomaten,/
legitime Prisidenten,/Emigranten, Putschagenten,/HafSkaplidne, Landzer-
stiickler, /Raub- und Réterepubliker«,? tanzen, so der Spielansager in der ers-
ten Szene, spukhaft um eine nackte Puppe: »das vergeilte Weibsgesicht«.>® Dann
setzt zundchst »Frechstes Jazzgepldrr«® ein. In der zweiten Szene wandelt sich
die Musik des Leipziger Komponisten Siegfried Walther Miiller den Didaska-
lien zufolge in tollstem Tempo, »im Tanztakt gestampft«, zur »Carmagnole der
Schieber- und der Lebewelt um die Goldne Gliederpuppe«.* Euringer vermengt
das Totentanzmotiv mit Anleihen bei Max Reinhardts Salzburger Jedermann,
dem Auftritt der goldenen Mammon-Figur. Die nackte, goldene Puppg, die sich
auch als Anspielung auf die von Baker personifizierte kreolisierte, braune Mas-
senkultur lesen lasst, ruft im Stlick zum Tanz auf: »Die Kugel rollt, die Welt
ist rund/und kreiselt um die Pole. (...) tanzt die Carmagnole!“*®® Dabei setzt
das Thingspiel dort ein, wo Kreneks Jonny spielt auf endet — mit dem Tanz

311 Euringer, »Leitsatze der Spielgestaltung« in Totentanz, 1935: 6.
312 Euringer, Totentanz, 1935: 15-16.

313 Euringer, Totentanz, 1935: 16.

314 Euringer, Totentanz, 1935: 16.

315 Euringer, Totentanz, 1935: 16.

316 Euringer, Totentanz, 1935: 16.
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um die Welt. Die Purrg, die spdter auch zum Firben des Gesichts aufruft,3”
wird hier zum Aquivalent der Jazz Republic und ihrer unkontrollierbaren,
transozeanisch-nomadischen Massenkultur. Dieser setzt Euringer in der drit-
ten Szene Chore der Gefallenen aller Weltkriegsfraktionen und Marschmusik
entgegen. Aus der Tiefe, aus ihren Gribern kommend, 14sst Euringer dabei
auch gefallene Kolonialsoldaten aus der franzdsischen Armee auftreten. Das
Stiick ist von der Komplexitat des alteuropaischen Rassismus bestimmt; denn
dieser muss die Angst vor vermeintlicher Miscegenation mit imperialistischen
Territorialanspriichen vermitteln und die Kolonisierten als Indigene von kreo-
lisierter Massenkultur scheiden:

TotE SENEGALNEGER: Schleppten uns, weifs nicht, wohin.
WaufSten nie, warum, wieso,

und zittern und frieren noch immer so.

Sind erbarmlich aufgewacht;

treibt ihr uns wieder in die Schlacht?!

Der TOTE MaNN: Arme Luder! Macht nach Haus!
Fechten’s wohl alleine aus.>'®

Anders als die goldene, spéter wie Porzellan zersplitternde, hohle Purpe erschei-
nen die Kolonialsoldaten im Dienst der franzosischen Armee daher als Teil der
wiederkehrenden Toten.*® Die Chorfigur senegalesischer Soldaten allerdings
verdeutlicht auch, wie ambivalent das Verhéltnis zum afrikanischen Kontinent
gezeichnet wird. Der Logik von Totentanz zufolge gilt es, sie als Opfer des fran-
zOsischen Imperialismus nach Afrika, in ihre Heimat, zurtickzuschicken. Denn
das Stiick hat vor allem eine internationalisierte Massenkultur im Visier, die —
etwa in Referenz auf den Salzburger Jedermann — auch antisemitisch aufge-
laden wird. Ihr Anhang, die Schieber- und Lebewelt, so Euringers Umschrei-
bung, wird schlieSlich vom Toten Mann, der an Hitler erinnernden Figur des
namenlosen Soldaten, in eine »Massengrub«** zu Tode getanzt. Entsprechend

317 Vgl. Euringer, Totentanz, 1935: 18.

318 Euringer, Totentanz, 1935: 23. Sobald es um die Kolonialsoldaten geht, lasst Euringer
das Metrum stolpern, wahrend er den deutschen Gefallenen einen marschmafigen
Rhythmus zuschreibt.

319 Euringer folgt also der gingigen Unterscheidung zwischen der Figur des >treuen
Askari< und der Personifikation der »schwarzen Schmach< nicht; vgl. hierzu Lewe-
renz, Die Deutsche Afrika-Schau, 2006: 132-136. Das Gegenmodell zum revisionisti-
schen Kolonialdiskurs liefert im deutschsprachigen Theater der Weimarer Zeit noch
Bruno Schénlank, Der gespaltene Mensch, 1927.

320 Euringer, Totentanz, 1935: 32; zur Figur des namenlosen Soldaten: 27. Siehe hierzu
auch Euringers Deutsche Passion, 1934.
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geht der »Hoéllensabbat der Orgie«®® in der letzten Szene iber in einen »Tanz
des Grauens«, der sich »heldisch« zur Marschmusik strafft und dann als Toten-
klage verklingt. Das Spiel zielt auf ein nekropolitisches Angebot nationalso-
zialistischer Ménnlichkeit nach der Niederlage im Ersten Weltkrieg. Im Stiick
dient das Totentanz-Massaker dem Schutz einer dorfahnlichen Gemeinschaft
aus Frauen, Kindern und Alten. Es bedient zeitgendssisch retrotopische Rein-
heitsfantasien und transponiert die traumatisierenden Gewalterfahrungen der
Veteranen in die fiktionalisierte Vernichtung >der anderen<. Wie schon bei Kre-
nek wird Schwirze dabei nicht nur mit Hautfarbe, sondern im alteuropéischen
Sinn mit dem Tod, mit dem Ungesichtlichen assoziiert — mit den Kolonialsol-
daten im besonderen, mit den Gefallenen im allgemeinen. So zeugt Euringers
Thingspiel, das Totentanzmotiv, Kolonialdiskurs, modernen Rassismus und
antikreolische Ressentiments gegeniiber dem Nomadischen vermischt, auch
davon, wie sich das Verwendete gegen seine Darstellungsintention sperrt.

Die performative soldatische Erméchtigung iiber den Gang der Geschichte
jedenfalls bedarf in den ersten Jahren nach der Machtergreifung offenbar der
standigen Erneuerung und Transformation, um tiberhaupt ein Massenpubli-
kum zu erreichen. Der Versuch, sich vom Kreolisiert-Karnevalesken abzu-
grenzen, der sich an Euringers Totentanz deutlich zeigt, wird dabei Mitte der
1930er-Jahre, kurz vor dem Ende der Thingspiel-Produktion, tbersetzt in
die Vertreibung der komischen Figur. Im Jahr der Nirnberger Gesetze wird
Kurt Heynickes Der Weg ins Reich auf der gerade fertiggestellten Heidelber-
ger Thingstétte uraufgefiihrt.’? Die Inszenierung von 1935 iibersetzt die Thea-
terarchitektur in die Choreografie der Koérper. In dieser von Lothar Miithel
als Regisseur und — wiederum — Traugott Miiller als Raumdesigner besorg-
ten Modellinszenierung wird das Bild der Volksgemeinschaft geometrisiert;
der soldatische Chor erscheint nun selbst als lebende Kulisse, wie eine Mauer,
und wird zur szenischen Voraussetzung fiir den Ausschluss der komischen
Figur. Der Weg ins Reich zielt auf eine Propagandaésthetik, die die kreolisierte
Massenkultur zusammen mit allzu ambivalenten volkstheatralen Elementen
dadurch zu bannen versucht, dass sie die Volksgemeinschaft ornamentalisiert.
Man sieht es an den iberlieferten Auffiihrungsfotos, in denen der Chor die
architektonische Form in Reih und Glied potenziert.

Der fiir Totentanz prominente massenweise Angriff auf >die anderen< wird
dabei nur mehr anhand zweier exemplarischer Figuren angedeutet: dem an

321 Euringer, Totentanz, 1935: 25.

322 Vgl. bereits ausfiihrlicher Annuf3, Volksschule, 2019: 251-280. Die zunftmafSige Figur
der Volksgemeinschaft soll aus je 90 Kampfenden und Frauen, 450 Hauptchoreuten
und 30 Mitlaufern bestehen (Heynicke, Der Weg ins Reich, 1935: 5). Vgl. zur Rezeption
Braumdiller, Kurt Heynicke, 1935.
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Abb. 28. Der Weg ins Reich, Thingstatte Heiligenberg, Reichsfestspiele Heidelberg, 1935.
Theaterhistorische Sammlungen des Instituts fiir Theaterwissenschaft der FU Berlin.

MepHisTo aus Goethes Faust erinnernden, spiter vertriebenen ABTRUNNIGEN, der
einen Chor der MirrLiurer — Gegenchor zu den Gruppen der KAMPFENDEN — mit
sich schleppt, und einem >geckenhaft gekleideten<*?* ScHWANKENDEN, der es nicht
schafft, in die geschlossenen Reihen des Chors vorzustofden. Von dem spéter
auch in Ki sua heli auftretenden Hans Hessling gespielt, wird er schliefdlich
von der Biihne gejagt. Miithel und Miiller adaptieren die Vertreibung des Har-
LEkINS fiir die Nazis und nehmen mit der komischen Figur auch das assoziierte
Genre ins Visier: das alteuropéische Volkstheater und sein Spiel mit referen-
zieller Verwirrung. Euringers grobschlachtige Gewaltdarstellungen sind in die
Raumanordnung iibersetzt, also zur chorisch hergestellten Umgebung — zur
lebenden Mauer — geworden.

Auch diese Form der Darstellung dient letztlich der Austreibung der
nomadischen Figur. Die Haken schlagende und spater nur mehr humpelnde
Persona mit Stock, weifsen Gamaschen und auffélligem Hut kann dabei auch
als angedeutetes Minstrel-Zitat, als Zitat von Jump Jim Crow & Co., gelesen
werden; nur kommt dieses Zitat ohne die Anspielung auf das schwarze Gesicht
aus. Miillers Kosttimskizze zeigt den ScHWANKENDEN in einem gelben Long-Tail-
Dandy-Jackett mit entsprechender Kopfbedeckung und gestreiften Hosen
samt Gamaschen, erinnert also entfernt an Darstellungen von Zip CooN. Vom

323 So Heynicke, Der Weg ins Reich, 1935: 13. Vgl. Ihering, Auf der Thingstétte, 1935.



II. NS

Publikum angeblich als »Jud< ausgemacht,*** wird diese harlekineske, minstrel-
artige Figur als nur >halber Manng, mithin wie eine Drag-Figur vorgefiihrt.
Damit bedient sie zeitgendssische antisemitische und homophobe Stereotype.
Sie steht fiir all das, was dem statuarischen Bild einer zunftméifSig, durchaus
selbst farbenfroh inszenierten, aber geordneten Volksgemeinschaft wider-
spricht. Doch die Konstitution der Volksgemeinschaft bleibt auch in Der Weg
ins Reich prekar: Nicht nur der >geckenhafte< ScHwaNKENDE, weder als >ganzer
Mannc< noch als >richtiger Deutscher< auftretend, wird als Figuration minderer
Mimesis eingeftihrt. Auch die >ihr Kleid und ihr Wort umdrehenden<** MiTLAu-
rFER versuchen zundchst maskiert, den volksgemeinschaftlichen HauprcHor zu
infiltrieren, werden dann aber vom Sound der Volksgemeinschaft mitgezogen

Abb. 29. DEr ScHWANKENDE, Kostiim-
skizze: Traugott Miller, 1938 (Aus-
schnitt). Nachlass Traugott Muiller,
Theaterhistorische Sammlungen des

Instituts fiir Theaterwissenschaft der
FU Berlin.

324 Siehe Rohr, Reichsfestspiele Heidelberg, 1935.
325 Siehe Heynicke, Der Weg ins Reich, 1935: 12.
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und gleichen sich schliefdlich dieser an, indem sie ihr Kostiim umkehren.**
Die chorische Szene setzt also gewissermafsen die kollektive Riicknahme von
»Drag¢ in Szene — stellt sie als Besinnung aufs Eigentliche vor Augen.

Der Kolonialdiskurs wiederum ist hier in die Darstellung einer Land-
nahme auf heimischem Boden transponiert. Als Ingenieur, der in der Fremde
»geschafft, /Geschuftet, verloren, gewonnen, errafft«®? hat, wird die Figur des
HemkeHrers prasentiert. Im neuen Deutschland trdgt er nun dazu bei, einen
Damm zu bauen — Natur zu unterwerfen. Gerade wegen seiner Auslandserfah-
rungen vertritt er im Stiick ein modernes, biologisch fundiertes Stammesbe-
wusstsein. Zugleich steht er fiir den Blick aufs Ganze, fiir die Fiihrerperspek-
tive. Dem wird im Spiel ein volkisch-familialer Ahnenkult gegentbergestellt,
figuriert als bauerliche alte Frau, die zunichst ihr Land dem volksgemein-
schaftlichen Fortschritt nicht opfern will und sich schliefslich doch integriert.
Auf dieser Grundlage schliefdlich kulminiert das Thingspiel im ornamentalisier-
ten Feuerspektakel, um moderne Technik und archaisch anmutende Kultik in
Einklang zu bringen. Es steht an der Schwelle zwischen den frithen Vergemein-
schaftungs- und den spateren nationalsozialistischen Festspielen, die zuneh-
mend auf spektakulire Unterhaltung setzen und sich dadurch stirker vom
Volksgemeinschaftskitsch absetzen. Die Thingspiele sind Zeugnis dafir, wie
die Nazis im Zuge der Konsolidierung ihrer Herrschaft Blut und Boden tber die
chorische Figur der Volksgemeinschaft performativ essenzialisieren; zugleich
macht ihr abruptes Ende schon Mitte der 1930er-Jahre deutlich, wie schnell
propagandistische Instrumente offenbar ihre Wirkmacht auch wieder verlie-
ren.?® Spater werden bis zum Beginn des Zweiten Weltkriegs neben Revuen
wie Ki sua heli stattdessen ornamentale, auf politische Externalisierung ange-
legte Festspiele dargeboten, die offenbar nicht mehr darauf angewiesen sind,
Teilhabe durch chorische Darstellungen zu suggerieren.®” Denn die Volksge-

326 »Der Schlufs des Abmarschliedes rauscht noch einmal zwingend auf. Wie von ihm
gezogen, marschieren die Mitldufer dem Hauptchor nach,« so Heynicke, Der Weg ins
Reich, 1935: 38.

327 Heynicke, Der Weg ins Reich, 1935: 15. Die Figur des heimkehrenden Ingenieurs ist
ein aktualisiertes Faust II-Zitat. Heynicke wendet Goethes Plot ins Happy End und
verstirkt die darin bereits untergriindige Kolonialreferenz; vgl. zu Faust als Unter-
nehmer und Kolonisator Hegemann, Mit welcher Freude, 2017; Jager, Fausts Kolonie,
2011; Goethes »Faust«, 2021.

328 Vgl. zum Abschied vom Kultischen Hitlers Kulturrede (Ansichten tiber Kultur und
Kunst) im Rahmen des Niirnberger Reichsparteitags am 6. September 1938, zit. in
Domarus, Hitler, 1988,1: 892-894.

329 Zum Externalisierungsbegriff vgl. Lessenich, Neben uns, 2016. Zur Aneignung der
Massenornamente durch die Nazis, die sie nun nicht als Reprasentation der Volks-
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meinschaft erscheint, wie sich schon an Der Weg ins Reich zeigt, inzwischen
zur Umgebungsfigur formiert, wird mithin als zweite Natur figuriert.

Zu Zeiten der Weimarer Republik glaubt Siegfried Kracauer, Ornamente
der Massen wiirden als moderne »Leerform des Kults«*° ein rationales Ver-
standnis sozialer Beziehungen und die Einsicht in deren kollektive Herstellung
hervorrufen, weil sie nicht als Représentationen von organischen Gruppenfi-
guren taugen. Vielmehr wiirden sie sich als Effekt kollektiven performativen
Konnens erweisen und seien daher nicht rickfiihrbar auf Blut- und Boden-
Ideologien. Die Thingspiele jedoch besetzen das Ornamentale quasi kontroll-
gesellschaftlich, als Territorialfigur und performativ gewordene Ausschluss-
drohung. Sie bringen die fingierte Volksgemeinschaft in Form und transfor-
mieren sie von einer Figur, die den Aufstand der Toten vor Augen stellt (Toten-
tanz), in domestizierte, von Dragging befreite Umgebung (Der Weg ins Reich).
Von der Volkskunde hingegen wird die Figuration der Volksgemeinschaft mit
Blick auf karnevaleske Maskenaufziige wissenschaftlich begleitet. Aber auch
hier geht es dezidiert darum, massenkulturelle Beziige und Anleihen bei glo-
balisierten mimetischen Formen zu bannen, die Volksgemeinschaft soldatisch-
ménnlich zu codieren und die Reflexion tiber das Auftreten als Modus des Als-
ob zu bannen.

Volkskunde (Wolfram, Perchten)

Es ist ein spukhaftes, auf den ersten Blick kaum entzifferbares Gewimmel
an umherziehenden, verkleideten Leuten — einige Figuren kommen einzeln,
andere paarweise, wiederum andere in Meuten. Zundchst erscheinen merk-
wiirdige Gestalten in Anziigen aus Tannenzweigen oder -zapfen, die an einem
Haus hochklettern und durchs Fenster steigen. Sie haben einen Mann mit
rufsigem Gesicht im Schlepptau. Danach taucht jemand in einem Flickenkos-
tim auf — einer Art harlekineskem rotweifSem Overall, mit weifSser Gesichts-
maske und einem spitz zulaufenden, ebenfalls flickenbesetzten Hut, der eine
Art Puppe an einer Leine schwenkt. Irgendwann knallt jemand in Uniform und
mit einem Spielzeugpferd zwischen den Beinen mit einer Peitsche. Schliefs-
lich ist eine Art Prozession zu sehen, in der dltere Minner mit fantastischen,
spiegelnden und mit bunten Blumen dekorierten, zum Teil meterhohen Kopf-
aufsitzen neben jungen Méannern in Dirndln herlaufen. Begleitet wird dieses
Cross Dressing von spektakuldr-monstrésen Erscheinungen: Einer tragt ein

gemeinschaft, sondern zur ideologischen Vergemeinschaftung der Vogel- als ver-
meintlicher Fihrerperspektive nutzen, siehe Annuf3, Volksschule, 2019: 416-437.
330 Kracauer, Ornament der Masse, 1977: 50-63, hier: 61.
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Fellkostiim mit Kuhglocken, einige andere schreckliche Gesichtsmasken aus
Holz mit Hornern. Manche haben auch nur ein schwarzes, rotes oder wei-
f8es Tuch mit ausgeschnittenen Augenldchern vor ihren Gesichtern. Manche
sind orientalisiert maskiert. Einer zum Beispiel tragt einen Turban, ein anderer
einen angeklebten Bart und einen Fez, wiederum ein anderer hat sein Gesicht
schwarz geschminkt und sieht wie ein Sternsinger aus. Dann taucht erneut
jemand mit Spielzeugpferd und Peitsche auf. Irgendwann tanzen die alteren
Herren mit ihren komischen Riesenkappen paarweise hiipfend, das eine Knie
hochgezogen, manche den Arm in die Hifte gestemmt — ein wenig an Jump
Jim Crow und die Bilder vom tanzenden T. D. Rice erinnernd — mit den jungen
Dirndltragern ...

Nachdem das karnevaleske Figurenarsenal vorgestellt ist, gibt die Kamera
noch einmal einen Uberblick tiber die fantastisch gekleidete Prozession und
zoomt nach einem Schnitt wieder ins Geschehen. Einige drehen sich hiip-
fend um die eigene Achse, einige tanzen oder raufen paarweise miteinander.
Irgendwann verneigen sich die Médnner mit ihrem meterhohen Kopfschmuck —
unterstiitzt von den als Madchen verkleideten jungen Minnern. Frauen tau-
chen nur ab und zu auf, unmaskiert, den Zug begleitend ... Dazwischen sieht
man immer wieder die verschneite Berglandschaft. Die Figuren werden durch
die visuelle Dramaturgie an die idyllische Umgebung gebunden. Nach einem
harten Schnitt sind sie nur mehr in Schwarz-Weifs aus wechselnden Perspek-
tiven zu sehen. Manche sehen wie Hexenfiguren mit Besen aus. Einmal scheint
man eine Gerichtsszene mit Urteilsverkiindung zu sehen ...

Der Film hat eine kérnige Materialitdt und kommt ohne Sound, ohne kom-
mentierende Stimme aus. Offenbar sollen die Bilder fiir sich sprechen. Um den
Jahreswechsel 1940 entsteht dieser ethnografische 16-Millimeter-Dokumen-
tarfilm vom »Gasteiner Perchtenlauf« — einem alle vier Jahre stattfindenden,
von Haus zu Haus ziehenden und heute zum UNESCO-Weltkulturerbe geho-
renden Maskenaufzug mit stehenden Figuren im alpinen Raum.**' Das knapp
12-miniitige Dokument wird 1984 vom Osterreichischen Bundesinstitut fiir den
wissenschaftlichen Film Wien mit einem Copyright versehen und ist heute auf

331 Zur synonymen Verwendung von Perchten und Masken in historischen Quellen vgl.
Kammerhofer-Aggermann, Perchtenlaufen, 2002. Zur Ubersicht tiber das heutige
Figurenarsenal siehe die Website der Gasteiner Perchten: www.gasteinerperchten.
com (12. September 2024). Perchtenldufe werden zunichst im 19. Jahrhundert im
Kontext damaliger Landflucht und dann wiederum ab den 1960er-Jahren im Zuge
massentouristischer Entwicklungen in urbanen Ridumen aktualisiert beziehungs-
weise neu erfunden; zur Funktion dieser Invention of Tradition (Hobsbawm, 1996)
vgl. Kammerhofer-Aggermann, Kramperl, 2002; Prozess, 2002; Kostlin, Bréuche,
2002. Vgl. auch die Beschreibungen von Adrian, Perchtenlauf, 2002 (*1948), Andrée-
Eysn, Die Perchten, 1905.


http://www.gasteinerperchten.com
http://www.gasteinerperchten.com
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der Seite der Osterreichischen Mediathek, dem Audiovisuellen Archiv des Wie-
ner Technischen Museums, online zugadnglich.** Der Film scheint vermeintlich
urspriingliches Brauchtum festzuhalten.**® Entsprechend rahmt und fokussiert
die Kamera das Geschehen und klammert moglichst aus, was an die Gegenwart
und an die Aufnahmesituation erinnert. Die Einblendungen der verschnei-
ten Landschaft vermeiden es denn auch tunlichst, vor Augen zu stellen, dass
gerade Gastein zur Zeit der Aufnahme langst touristische Destination mit ent-
sprechender Infrastruktur ist.*** Offenbar sollen die Masken und Figuren samt
ihrem Bewegungsrepertoire erscheinen, als ob hier unbertihrte, von alters tra-
dierte Ritualformen weiter existierten. Auf den ersten Blick scheint das mit den
Thingspielen nichts zu tun zu haben. Schnittstelle allerdings ist ein Verstand-
nis der Masken, dass diese nicht als Drag, sondern — so wird sich zeigen — als
magische Verbindung zu den Toten einer tiberhistorischen Gemeinschaftsfi-
gur deutet.

Weder der Film noch die begleitend aufgenommenen idyllischen Fotos
vom Perchtenzug in verschneiter Landschaft sind einfach Dokumente ural-
ten Brauchtums; eher zeugen sie von seiner nationalsozialistischen Erfindung.
Sie entstehen vor dem Hintergrund des Anschlusses von Osterreich an den
NS-Staat und gehoren zum Forschungsprojekt von Richard Wolfram, der als
Begriinder der Osterreichischen Volkskunde gilt.?*> Bereits seit 1936 macht

332 Die Aufnahmen sind auf den 7. Januar 1940 datiert. Als Autor und Kamera-
mann benennt der nachtriglich hinzugefiigte Vorspann des Bundesinsti-
tuts fiir den wissenschaftlichen Film Wien Richard Wolfram, der nach sei-
ner offiziellen Entnazifizierung dieser >starken Tradition< der Perchten einen
nur mehr deskriptiven Kommentar widmet (https://www.mediathek.at/kata-
logsuche/suche/detail /?pool=BWEB&uid=018AA5A1-1B9-01FCE-00000484-
0189A3E5&cHash=cc97945d539ffa82f91c86a988dd308f; 11:39, C 1984 Bearbeitung
Lisl Waltner, Osterreichische Mediathek, Technisches Museum Wien; 12. September
2024).

333 Zur Fiktionalitat des Dokumentarischen vgl. Sontag, Fascinating Fascism, 1981; Balke
et al., Durchbrochene Ordnungen, 2020.

334 Zur Geschichte Gasteins, das an einem alpinen, nach Venedig fithrenden Saumweg
liegt und durch den Bergbau sowie seine Rolle als Heilbad schon iiber Jahrhunderte
weitrdumig vernetzt ist, vgl. Gruber, Uber 1000 Jahre, 2020. Heutige Genuntersu-
chungen an Knochenfunden deuten auf frithgeschichtliche Wanderungsbewegun-
gen aus dem Iran Gber die siidrussische Steppe nach Gastein hin: 8.

335 Zur Fachgeschichte der deutsch-dsterreichischen Volkskunde und zur Rolle Wolf-
rams vgl. Bockhorn, Brauchtumsaufnahme, 2002; Von Ritualen, 1994; Hock, Richard
Wolfram, 2019; Johler, Richard Wolfram, 2021; Ottenbacher, Richard Wolfram, 1989.
Der Nachlass befindet sich — offenbar von Wolfram hinsichtlich der meisten NS-
Spuren bereinigt — im Salzburger Landesinstitut fiir Volkskunde (SLIVK, NRW); vgl.
hierzu Kammerhofer-Aggermann, Mythen, 2020, hier: 120. Im Nachlass ist auch das
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Abb. 30. Perchtenzug, Gasteiner Tal, 1940. Nachlass Richard Wolfram, Salzburger Landes-
institut fir Volkskunde (NSLA, rw_48-2).

Wolfram Fotoaufnahmen vom Gasteiner Perchtenlauf und dokumentiert die-
sen 1940, 1944 und dann 1962 moglichst umfassend.**® In seiner 1936 und 1937
beim deutschen Birenreiter-Verlag teilveréffentlichten Habilitationsschrift
Schwerttanz und Mdnnerbund geht er davon aus, dass am Perchtenzug mit sei-
nen Spriingen und Stampftdnzen der Auffithrungscharakter alter Mythen von
der Wilden Jagd ablesbar sei, der Zug gewissermafSen als Reenactment statt als
Maskenspiel gelesen werden konne. Der Perchtenzug, behauptet er, erinnere
an ein vom Germanengott Wotan angefiihrtes Geisterheer gefallener Krieger.
»Das Perchtentoben ist ein magischer Bewegungsritus«,*’ so Wolfram, das
Performative und zugleich das Genealogische betonend. Aus seiner Sicht wer-
den die altgermanischen Sagen immer schon aufgefiihrt. In diesen »Erschei-
nungen des lebendigen Brauchtums«®® wiirden die Toten wiederbelebt. Ihre
schwarze Bemalung wiirde schliefslich auch die Perchten als Tote, mithin als

Gesamtmanuskript der nur teilveroffentlichten Habilitationsschrift Schwerttanz und
Mdnnerbund zu finden (SILVK, NRW, Manuskripte 1998-N, 2000-N, Bl. 1-350 von 639).

336 Zuden nicht systematisierten, zahlreichen Aufnahmen vgl. Greger, Zum Bildnachlass
von Richard Wolfram, 2022; Bleyer, Perchtenaufnahmen, 2002; Bockhorn, Brauch-
tumsaufnahme, 2002.

337 Wolfram, Mdnnerbund, 1936-38: 290. Zur spateren Perchtenrezeption, deren
behauptete germanische Genealogie nur noch andeutend, vgl. Wolfram, Percht und
Perchtengestalten, 1979.

338 Wolfram, Mdnnerbund, 1936-38: 258.
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etwas anderes denn theatrale Fiktionen kennzeichnen.** Damit wendet er sich
nicht nur gegen friihere Lesarten von Perchtenliufen, die darin oft als vege-
tations- oder fruchtbarkeitskultisches vorchristliches Erbe interpretiert wer-
den,* sondern auch gegen die zeitgenodssische Verortbarkeit geschwirzter
Gesichter im Kontext globalisierter Massenkultur — gegen die Deutung der
Masken als racialized Drag.

Im Rekurs auf ethnologische Mannerbundtheorien dient das Schwarzen
des Gesichts ihm zufolge stattdessen dazu, Identifizierbarkeit auszuléschen
und dadurch in eine tGberhistorische kriegerische Gemeinschaft einzutreten.!
Sowohl die zeitgendssischen Auseinandersetzungen um Blackface als auch um
deutsche Kolonialanspriiche dezidiert ausblendend, wird die schwarze Maske
zur Signatur des germanischen Kriegerkults und seines geheimbiindischen
Nachlebens. Die geschwirzten Gesichter auch der zeitgendssischen Perchten-
zlige werden also in einen von der Moderne nicht tangierten Traditionszusam-
menhang gestellt.**? In Ermangelung germanischer Quellen beruft sich Wolf-
ram auf Tacitus, der die Germanen als indigen bezeichnet und dessen zeit-
gendssischer deutscher Ubersetzung auch der Thingbegriff entnommen ist.343
Ohne sie jemals selbst in Augenschein zu nehmen, bezieht Tacitus namlich die
germanischen Harier mit ihren im Krieg geschwérzten Korpern bereits auf die
Vorstellung vom Totenheer. Wolframs Zeitgenosse Herbert Ronge tlibersetzt
die entscheidende Stelle der Germania aus dem Lateinischen so:

Ubrigens sind die Harier abgesehen von der Stirke ihres Heerbannes,
durch die sie den eben genannten Stdmmen weit tiberlegen sind, an
sich schon grimmig. Ihrer angeborenen Wildheit helfen sie noch durch
kinstliche Mittel nach; auch wéhlen sie fiir ihre Unternehmungen
besonders wirksame Zeiten. Mit schwarzen Schilden und schwarz-
bemalten Koérpern ziehen sie in den Kampf, immer in dunkler Nacht.
Sie jagen schon deswegen den Feinden Schrecken ein, weil sie infolge
der Dunkelheit und ihres schrecklichen Aussehens den Eindruck
eines Geisterheeres machen. Kein Feind hélt solchen unheimlichen

339 Vgl. Wolfram, Mdnnerbund, 1936-38: 291.

340 Vgl. etwa Adrian, Von Salzburger Sitt’ und Brauch, 1924.

341 Vgl. Wolfram, Mdnnerbund, 1936-38: 104.

342 Die an Minstrel Shows erinnernden Krampus- bzw. Perchtenexponate im Salzbur-
ger Weihnachtsmuseum aus der Zeit um 1900 zeugen vom Gegenteil; siehe etwa die
abgebildeten Perchtenfigurinen mit Afro in Gockerell, Weihnachtszeit, 2000: 59, 63.

343 Zu den »Germanos indigenas« siehe Tacitus, Germania, 1932: 14; hinsichtlich des
Thingbegriffs in der Ubersetzung Ronges: 23. Die heutigen Fallstricke des Indigeni-
tatsdenkens beschreibt Geschiere, Perils of Belonging, 2009.
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Kampfern stand, die gleichsam dem unterirdischen Reich der Hel ent-
stiegen sind. Denn in allen Kdmpfen erliegen zuerst die Augen dem
Eindruck, den ein schrecklicher Anblick auf sie macht.3#

Das Schwirzen der Haut dient in Wolframs >stammeskundlicher< Rezeption
dazu, die Ahnen nicht zu spielen, sondern mimetisch zu beleben. Entsprechend
werden auch anderswo lokalisierte Quellen gedeutet: »Ferner safSen auf den
Bahren Menschen, so klein wie Zwerge, aber mit grofden Kopfen; auch hiel-
ten sie grofde Korbe. Sogar ein michtiger Marterpfahl wurde von zwei Athio-
piern einhergeschleppt«,** zitiert Wolfram das XIII. Buch der Historia Eccle-
siastica von Ordericus Vitalis, einem normannischen Chronisten aus dem 12.
Jahrhundert. Wolfram schlégt vor, dessen Erzdhlungen vom néchtlichen Zug
einer »bewaffneten Schar< nicht als Fantasiebilder, sondern als Beweis fiir die
»mimische Versinnlichung«** der Wilden Jagd zu begreifen. Zugleich schiitzt
er das von ihm behauptete Repertoire vor der Frage nach transkontinentalen
Beziigen. Entsprechend »indigenisiert< Wolfram jene Bezeichnung, die als zeit-
genossische Umschreibung dunkler Haut gilt:

Solche »Athiopier« haben sich bis in die Gegenwart bei diesen Briu-
chen erhalten, etwa in den Mohrenspritzern des Imster Schemenlau-
fens, Mohr und Mohrin der Gasteiner Perchten (auch die Mohrin ist
ein verkleideter Bursch) oder den Mohren des Schiffswagenumzuges
in Unterwossen usw. Eine deutliche Erinnerung an das schwarze Heer.
Zu Negern wurden sie freilich erst durch ein MifSverstidndnis. Wir erin-
nern uns der Morristinzer, aber auch des Charivaris im Roman du Fau-
vel, bei dem alle Personen, die keine Masken trugen, mit geschwérz-
ten Gesichtern abgebildet sind. Bis zum Bunde der »Schwarzhédupter«
in Riga (...) und den bulgarischen »Arapi« treffen wir diese Vorstellung
immer wieder an (...).3¥

344 Tacitus, Germania, 1932: 75. Im Original: »ceterum Harii super vires, quibus enume-
ratus paulo ante populos antecedunt, truces insitiae feritati arte ac tempore lenoci-
nantur. nigra scuta, tincta corpora. atras ad proelia noctes legunt ipsaque formidine
atque umbra feralis exercitus terrorem inferunt nullo hostium sustinente novum ac
velut infernum aspectum. nam primi in omnibus proeliis oculi vincuntur.« (74)

345 Vitalis, Ecclesiaesticae, 1855; zit. n. Wolfram, Mdnnerbund, 1936-38: 256.

346 Wolfram, Mdnnerbund, 1936-38: 258.

347 Wolfram, Mdnnerbund, 1936-38: 259. Korrespondierende Ansitze finden sich bei
dem oOsterreichischen Mediavisten Otto Hofler, der wahrend des NS an deutschen
Unis lehrt, fiir die SS-Forschungsgemeinschaft Deutsches Ahnenerbe titig ist und
mit dem Wolfram Feldforschungen unternimmt (Kultische Geheimbiinde, 1934, hier:
45); in der Theaterwissenschaft auch bei Robert Stumpfl, Kultspiele, 1936.



II. NS

Wolfram grenzt sich dezidiert gegen potenzielle kulturelle Verflechtungen
und koloniale Referenzen ab, die noch in der gingigen Rede von Minstrels in
Blackface als Ethiopians fortgeschrieben werden. Die schwarzen Masken wer-
den dabei ménnerbiindisch eingehegt und thanatopolitisch besetzt. Entspre-
chend wird auch das offenkundige Cross Dressing junger Manner in Gastein
ausgeblendet — der sogenannten Gesellinnen, die in DirndIn die Kappentrager
im Perchtenzug begleiten. »Die Perchten sind zweifellos eine Darstellung des
umziehenden Totenheeres,«**® so Wolframs Fazit — die Maskenaufziige aus-
schliefslich mit kriegerischen Ténzen in Verbindung bringend. Indem Wolf-
ram Untote und deren Kriegstanz beschwort, erweist sich seine volkskundli-
che Perspektive als mit Euringers Totentanz verwandt.>* Statt der performa-
tiven Fleischwerdung der Volksgemeinschaft im fiktionalisierten Reenactment
aber wird >das Brauchtumc selbst als Wiederbelebung der Toten gelesen. Wer-
den mithin die Thingspiele von der Propaganda eingesetzt, um Volksgemein-
schaft theatral zu figurieren, so behauptet Wolfram im Namen der Volkskunde,
zeitgenossische alpine Brauche seien Beweis fiir die germanischen Urspriinge
deutscher Kultur. Wie die Thingspiele, so operiert die nationalsozialistische
Volkskunde als Gegenentwurf zu Drag und dessen Inkorporation in karneva-
leske Auftrittsformen.

Und auch Wolframs von der Tanzforschung bestimmte volkskundliche
Erfindung zeitlosen Brauchtums ist genuin modern.*° Hatte der Wiener Ger-
manist und Altertumsforscher Rudolf Much in seinem einflussreichen Buch
Deutsche Stammeskunde um die Jahrhundertwende das >deutsche Volk< im
Rekurs auf Linguistik, Archéologie und antike Literatur von den Germanen
hergeleitet,®! so gibt Wolfram dieser Behauptung gewissermafsen eine per-
formative Wendung. Wolfram transponiert mithin die deutschnationalen
Perchten-Mythisierungen des 19. Jahrhunderts und die damalige Ménner-
bundforschung ins 20. Jahrhundert.*? Diese Perspektivenverschiebung kor-
respondiert mit der zeitgleichen Institutionalisierung der ebenfalls aus der

348 Wolfram, Mdnnerbund, 1936-38: 278.

349 Wie Euringer bereits in seinem Totentanz wird Wolfram in seinen Forschungen auch
nach dem NS Jazz als chaotisch-entfesselten Gegenpol zur eigenen Tanztradition
attackieren; vgl. Volkstinze, 1951. Den Schwerttanz, einen von Mannern aufgefiihr-
ten Volkstanz mit Waffen, liest Wolfram schon wahrend des NS als landlich-bur-
schenschaftliches »uriltestes« kultisches Brauchtum (Mdnnerbund, 1936/37: 45;
zum Totentanz als germanischem Erbe: 112).

350 Hinsichtlich der performativititsfokussierten Korrespondenzen zwischen NS-
Theaterwissenschaft und Performance Studies vgl. Annufs, Wollt ihr die totale
Theaterwissenschaft, 2016.

351 Vgl. Much, Stammeskunde, 1900.

352 Vgl. Johler, Richard Wolfram, 2021.
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Germanistik hervorgehenden, performativititsorientierten NS-Theaterwis-
senschaft, die sich im Kontext der Thingentwicklung dem Propagandaminis-
terium andient.**® Vom Musikalisch-T4nzerischen ausgehend, nimmt Wolf-
ram ebenso wie die zeitgenodssischen theaterwissenschaftlichen Thingstudien,
den performative turn der neueren kulturwissenschaftlichen Forschung vor-
weg.®* Nur wird dieser Paradigmenwechsel im Gegensatz zu heutigen Ansit-
zen genutzt, um von der homosozialen, militaristischen Belebung der Toten zu
fabulieren.®® Die maskierten Kérper der Tanzenden und ihr Bewegungsreper-
toire deutet Wolfram denn auch als anderes, auf Blut und Boden riickfithrbares
»>Archiv< der Wilden Jagd.

Wolfram mobilisiert das spekulative Denken im Umgang mit fehlendem
Archivmaterial, um das Maskenrepertoire iiber die volkskundliche Tanzfor-
schung zu »dekreolisieren<. Was heute als wissenschaftlich nicht haltbare Ger-
mano-Fiktion erscheint, als ziemlich wilde Paarung von Leuten und Land-
schaft, steht im Zusammenhang zeitgenossischer Gewaltverhaltnisse. Wolf-
rams Umgang mit dem Material ist von seiner politischen Umgebung bestimmt
und zeugt paradigmatisch von der Instrumentalisierbarkeit volkskundlich vali-
dierter Ursprungsgeschichten. Wird seine Habilitationsschrift noch zu Zeiten
der Illegalitdt der osterreichischen NSDAP in Deutschland verdffentlicht, steht
Wolframs Film offiziell im Dienst der NS-Regierungspolitik. Die >Dokumenta-
tion< des Perchtenlaufs durchs Gasteiner Tal im 6sterreichisch-alpinen Pon-
gau entsteht zwei Jahre nach dem Anschluss Osterreichs an den NS-Staat und
ein Jahr nach dem Trachtenverbot fiir die jiidische Bevolkerung.*¢ So ist der
eingangs beschriebene Film denn auch Teil einer grofs angelegten volkskund-

353 1955 hélt Wolfram denn auch einen Vortrag tiber Schwerttanz und Mdnnerbund an
der Universitat Koln, wo der Initiator der Thingpropaganda Carl Niessen als Leiter
des Theaterwissenschaftlichen Instituts und der ethnologisch ausgerichteten Thea-
terwissenschaftlichen Sammlung tétig ist. Er soll offenbar zu Wolframs Rehabilita-
tion beitragen; zur Verbindung zwischen Wolfram und Niessen vgl. Hock, Richard
Wolfram, 2019: 515. Zu Niessen vgl. Probst, Objekte, 2023.

354 Vgl. zur Mimesis Balke, Ahnlichkeit und Entstellung, 2015; Mimesis und Figura, 2016;
Mimesis zur Einfiihrung, 2018; Balke/Linseisen, Mimesis Expanded, 2022; zum Bewe-
gungsrepertoire Schneider, Performance Remains Again, 2012; Taylor, The Archive
and the Repertoire, 2003.

355 Von »einer ungeheuren Fabulierarbeit« spricht Mbembe schon mit Blick auf die
europaische Aufkldrung und deren koloniale Kehrseite: »Die Erweiterung des rdum-
lichen Horizonts Europas geht also einher mit einer Einteilung und Verengung sei-
ner kulturellen und historischen Vorstellungskraft und gelegentlich sogar mit einer
relativen AbschliefSung des Geistes« (Kritik der schwarzen Vernunft, 2014: 40-41).

356 Zum antisemitischen NS-Trachtenverbot von 1938 vgl. Kerschbaumer, Organisier-
tes Heimatbrauchtum, 1996: 126; Rekonstruktion, 1996: 294; zur postfolkloristischen
Transformation der Tracht in ein volkskundlich legitimiertes NS-Kampfmittel der
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lichen Feldforschung zum Brauchtum im Salzburger Land, die dem Reichsfiih-
rer-SS Heinrich Himmler untersteht und in Zusammenarbeit mit der Polizei
durchgefiihrt wird. Die Gegend, der alpine Raum an der deutsch-dsterreichi-
schen Grenze, ist von besonderer Relevanz fiir die propagandistische Behaup-
tung eines gemeinsamen Erbes. Diese wiederum richtet sich auch gegen die bis
1938 vorherrschende klerikalfaschistische Politik des osterreichischen Stin-
destaats. Denn die katholische Kirche hatte die Perchtenliufe lange Zeit als
heidnische Umtriebe gebrandmarkt und dadurch den potenziellen Umschlag
von Maskenaufziigen in Bauernaufstinde zu reglementieren versucht. Wolf-
ram macht seine Forschung also fiir die antiklerikale, auf den 6sterreichischen
Konkurrenzfaschismus zielende NS-Politik nutzbar.*” Wolframs Dokumenta-
tion scheint nach dem Anschluss den Beweis daftr zu liefern, dass Auftritts-
form und Boden von alters her zusammengehoren.

Der Perchtenfilm entsteht im Kontext der 1938 in Salzburg gegriindeten
Lehr- und Forschungsstétte fiir Germanisch-Deutsche Volkskunde — im Kon-
text der SS-Forschungsgemeinschaft Deutsches Ahnenerbes.® Wolfram, seit
1932 Parteimitglied und schon wahrend der Illegalitit der oOsterreichischen
NSDAP bis 1938 entsprechend vernetzt, wird nach dem Anschluss als Leiter der
Lehr- und Forschungsstitte eingesetzt; er wird entsprechend finanziell unter-
stiitzt und seine Arbeit als kriegswichtig eingestuft. 1939 steigt er zum Professor
an der Universitdt Wien auf. Im Rahmen seiner Tétigkeit fir das SS-Ahnenerbe
gewinnt auch seine Habilitationsschrift retrospektiv zusétzliche Signifikanz.
Denn die ideologische Aufladung geschwérzter Koérper in Schwerttanz und
Mdnnerbund verweist so betrachtet auch auf die schwarzen SS-Uniformen mit
ihren Totenkopfemblemen.**® Vor dem Hintergrund der Faschismuskonkurrenz

Ausgrenzung vgl. Nikitsch, Tracht, 2019. Schurtz liest Trachten im 19. Jahrhundert
als »Abzeichen des Geschlechts und des Standes« (Philosophie der Tracht, 1891: 5).

357 Vgl. Talés, Austrofaschismus, 2005, u. Das austrofaschistische Herrschaftssystem,
2013. Werden die Perchtenldufe von der katholischen Kirche immer wieder verbo-
ten, lassen sie sich nach 1938 mit der Vertreibung der protestantischen Bevolke-
rung aus dem Salzburger Land vom 16. bis ins 18. Jahrhundert in Verbindung bringen
und so fiir die NS-Propaganda mobilisieren. Vgl. zur entsprechenden, die Bauern-
aufstande ideologisch appropriierenden Propaganda auch Eberhard Wolfgang Mol-
lers Frankenburger Wiirfelspiel, uraufgefiihrt 1936 im Rahmen des Kulturprogramms,
das die Olympischen Spiele in Berlin begleitet; siehe hierzu Annufs, Volksschule, 2019:
345-388. Zur differierenden Thing-Rezeption nach dem Anschluss: Thingspielen in
Osterreich, 2017.

358 Vgl. Johler, Richard Wolfram, 2021: 1312, 1317. Zum SS-Ahnenerbe, unter dessen Dach
sich alle moglichen obskuren und okkulten Positionen tummeln, vgl. Kater, Das
»Ahnenerbe«, 2006.

359 Zur Geschichte der SS-Uniformen und deren Zitat paramilitaristischer Freikorps vgl.
die Kapitel 8 und 9 in Diehl, Macht, 2005; Ruda, Totenkopf, 2023: 327-415.
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Mitte der 1930er-Jahre halt Wolframs Habilitationsschrift die Interpretation
der SS als moderne Fortsetzung des schwarzen Heers zwar latent, erweist
sich aber offenkundig fiir die morderischste der NS-Organisationen spéter als
anschlussfahig. Dass Wolfram éltere deutschsprachige Mannerbundtheorien
der Jahrhundertwende reformuliert und ethnografische, zundchst auf die Tro-
pen bezogene Vorstellungen germanisiert, mithin »indigenisiert¢, gewinnt ent-
sprechend eine spezifische politische Funktion.*®® En passant enterotisiert er
dabei noch homosoziale Gemeinschaftsmythen und bringt diese in Einklang
mit dem Bild von der sogenannten Schutzstaffel als straighter paramilitirischer
Eliteorganisation, die die ganze Volksgemeinschaft absichern und beschiitzen
soll.3® Wolframs Wissenschaft, die die Auftrittsformen der Perchten vom zeit-
genossischen Drag, von Gender Bending und Blackface, abgrenzt, gerdt mithin
auf unterschiedlichen Ebenen zur Waffe.

Bei genauerem Hinsehen wird deutlich, dass die Volkskunde auch dariiber
hinaus in den Terror der Nazis verstrickt ist. Wahrend die Perchten als Nach-
fahren der alten Germanen beschrieben werden und sich kurz vor dem Zusam-
menbruch des NS-Regimes schwarz maskierte »Schiachperchten vor dem
Gauleiter auf den Boden«*%? werfen, ist der 1954 bereits wieder rehabilitierte
Wolfram offenbar selbst sowohl in Kunstraube und Umsiedlungsaktionen als
auch in die morderische Politik der SS verstrickt: Als er an der Umerziehung
Osloer Studierender im elsissischen Schulungslager Sennheim scheitert, 14sst
er sie ins KZ Buchenwald deportieren, wo an 50 von ihnen medizinische Versu-
che vorgenommen und Gefangene durch schwerste Zwangsarbeit umgebracht
werden.>®® Hier zeigt sich die brutale Kehrseite von Wolframs wissenschaftli-
cher Affiliation mit der SS, deren Totenkopfstandarten mit der Organisation

360 Hinsichtlich der ethnologischen Erfindung von Minnerbiinden um 1900 siehe
Schurtz, Altersklassen, 1902: 261, 264; Urgeschichte, 1900: 110-115; im Osterreichi-
schen Forschungskontext Much, Deutsche Stammeskunde, 1900. Zur Kritik der Man-
nerbundforschung als Symptom sich wandelnder Geschlechterverhéltnisse um die
Jahrhundertwende vgl. Brunotte, Zwischen Eros, 2004; Bruns, Politik des Eros, 2008/
Politics of Eros, 2011; Treiblmayr, Madnnerbiinde, 2010; Vdlger/von Welck, Mdnner-
bande, 1990.

361 Dies etwa im Unterschied zu Alfred Baumler im Kontext des Amts Rosenberg. Vgl.
zu Himmlers Position Winter, Sippengemeinschaft, 2013; zur Ausdifferenzierung
und Wandelbarkeit nationalsozialistischer Mannlichkeiten und der Rolle der Gewalt
fir Maskulinitatskonstruktionen Connell, Masculinity and Nazism, 2013, sowie den
Uberblickstext zu Perspektiven der NS-Ménnlichkeitsforschung von Dietrich/Heise
in ihrem Band Mdnnlichkeitskonstruktionen, 2013 — ankniipfend an Connell, Mascu-
linities, 2005. Zu Homophobie im NS siehe auch zur Nieden, Homosexualitdt, 2005.

362 So zum 9. Januar 1944 Kerschbaumer, Organisiertes Heimatbrauchtum, 1996: 127.

363 Vgl. Kater, Das »Ahnenerbe«, 2006: 185-186; Ottenbacher, Richard Wolfram, 1989.
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von Konzentrations- und Vernichtungslagern sowie der dort vorgenomme-
nen Menschenversuche betraut sind. Als Fallbeispiel gelesen, zeugt Wolframs
Arbeit in unheimlicher Weise von der potenziellen Politizitat wissenschaftlich
flankierter Indigenitatsphantasmen.

Deutlich wird diese auch an Wolframs Rechtfertigung irreguldrer Gerichts-
barkeit, wie sie die Thingspiele ebenfalls kennzeichnet. Schwerttanz und Mdn-
nerbund unterstreicht den Zusammenhang von Maskenaufziigen und Gerichts-
inszenierungen. Die Perchten, ebenso wie die alpinen Krampusldufe am 6.
Dezember, in denen adoleszente Médnner in dunklen Holzmasken und Fellkos-
tiimen von Haus zu Haus ziehen, bringt er mit ldndlichen, larmenden Riigege-
richten béuerlicher Geheimbiinde in Verbindung. Obwohl er die Thingspiele
der Propaganda ebenso wenig erwédhnt wie die SS, wird hier in der Tat eine
Relation seiner Forschung zum permanenten Ausnahmezustand des NS und
dessen Begleitinszenierungen lesbar.®** Wolfram legitimiert tiber die Volks-
kunde extralegale Gerichtsbarkeiten und damit letztlich die zeitgendssische
MafSnahmenpolitik.

Der von ihm so genannte »unberechenbare Januscharakter«®*® der skiz-
zierten Briuche kommt in Schwerttanz und Mdnnerbund durchaus zur Spra-
che. Wolfram beschreibt etwa das Stehlrecht bei Heischegiangen, die in spiele-
rischer Form im Perchtenlauf und in Charivaris fortleben — auch, wie in deren
Rahmen Mannermeuten in Hauser einbrechen und Beteiligte »als Jude verklei-
det« etwas mitgehen lassen oder sich in »blutige Raufereien«**® verwickeln. Er
liest das als tiberkommene Sittengerichte. Performative Sauberkeitspriifungen
heimgesuchter Hauser seien eben keine »Privatrache oder lokale Lynchjustiz«
unter dem Schutz vermummter Lirmaufziige, sondern dienten dazu, lokale
Moralvorstellungen durchzusetzen. Entsprechend riickt er diese Aufziige in
den Kontext politischer Aufstinde fiir die lokale Ordnung. Am Haberfeldtrei-
ben im bayerischen Miesbach — einem béuerlich-geheimbiindischen Riigege-
richt von 1863, das einige noch 1919 erneut aufleben lassen wollen, ebenso wie
an den Gasteiner Perchten beschreibt Wolfram, »ein Hintibergreifen ins Poli-
tisch-Soziale«;*” unabhingig vom katholischen Kalender stattfindend, hatten

364 Zur These vom permanenten Ausnahmezustand faschistischer MafSnahmenpoli-
tik vgl. die geschichtsphilosophischen Thesen Benjamins, Uber den Begriff der
Geschichte, 1991, 1.2: 691-704.

365 Wolfram, Mdnnerbund, 1936-38: 292.

366 Wolfram, Mdnnerbund, 1936-38: 151 (im ungarischen Kontext), 281 (bei den Perchten).
Zur Geschichte todlicher Auseinandersetzungen zwischen gegnerischen Gruppen,
sogenannten Passen, vgl. bereits Zimburg, Der Perchtenlauf in der Gastein, 1947: 40.

367 Wolfram, Mdnnerbund, 1936-38: 239, zum Haberfeldtreiben: 226-236. Siehe zu des-
sen Funktion als Sittengericht auch Queri, Bauernerotik, 1911.
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sich diese maskierten Aufldufe auch gegen die Korruption der Herrschen-
den gerichtet. »Die bauerliche Geheimorganisation war fiir die Behoérde vollig
ungreifbar, solange der Brauch mit der alten Strenge getiibt wurde«,**® so Wolf-
ram zum Haberfeldtreiben.

Nun nimmt auch der von ihm gefilmte Gasteiner Perchtenlauf Anleihen
bei Gerichtsspielen. Bei genauerem Hinsehen aber erweisen sich diese Anlei-
hen als Spuren karnevalesker Transpositionen, die Wolframs Lesart wider-
sprechen. Herodes mit Frau, romischen Soldaten und Fanfarenblésern — von
Wolfram gefilmte Figuren des Gasteiner Maskenlaufs — gelten heute als »Ver-
mengung von altiiberliefertem Nikolausspiel und Faschingbrief«.*®® Auch die
Gasteiner Krampusldufe stehen in diesem Zusammenhang. Hier besuchen
maskierte junge Manner die Leute im Dorf, um sie zu belehren, Geschenke zu
verteilen und im Gegenzug Schnaps einzufordern. Am Ende dieser an Niko-
lausspiele erinnernden Rituale, in denen das Christkind traditionell und noch
bis vor Kurzem von Mannern als junges Médchen dargestellt wurde, werden
schliefilich die an Ketten mitgefiihrten Kramperl, also zunehmend angetrun-
kene Teufelsfiguren in Fellkostiimen und mit grotesken dunklen Holzmasken
ausgestattet, auf die Hausgemeinschaft losgelassen. So schleppen diese mit
Winterbréuchen in den >toteng, im Mondkalender aufSerhalb der Zeit liegen-
den Rauh- oder Glocklernidchten assoziierten Liufe die Parodie herrschender
Justiz mit sich. Als karnevaleske Auftrittsformen erinnern sie in der Tat an ver-
selbstandigte Gerichtsbarkeiten, die im Schutz der Masken oft der gewaltfor-
migen Durchsetzung traditioneller Normen und Rechtsauffassungen dienen.>°
Dabei erinnern solche Spielformen zum einen an frithere Revolten gegen die
Regierenden, zum anderen an jene sozialen, manchmal terroristischen Diszi-
plinierungen, die historisch mit ménnlich-adoleszenten Umziigen verkniipft
werden — gerichtet gegen junge Méddchen oder >gefallene< Frauen und man-
cherorts gegen die jlidische oder die protestantische Bevolkerung.>”

Gerade am Gasteiner Perchtenlauf zeigt sich auch, was Wolframs Lesart
maskierter Ausnahmezustinde dezidiert verdrangt: die migrationsbedingte
Verflechtung unterschiedlicher performativer Techniken, deren Herkiinfte
sich nicht so einfach bestimmen lassen, wie es Schwerttanz und Mdnnerbund
suggeriert. Die Perchten ndmlich zeugen in ihrer regionalen, den lokalen Gege-
benheiten immer wieder neu angepassten Auftrittsform von Fernhandelsrou-
ten und Vernetzungen iber die alten, bis nach Venedig fiihrenden Saumwege

368 Wolfram, Mdnnerbund, 1936-38: 231.

369 Wierer et al., Gasteiner Perchten, 2001: 69.

370 Vgl. zum lokalen >Thing< Gruber, Uber 1000 Jahre, 2020: 267-269.

371 Zur antijudaistischen Codierung der hier zitierten Teufelsfigur vgl. DiNola, Der Teu-
fel, 1990: 371-375.
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und PassstrafSen, von Flucht und Vertreibung, von der bduerlich-karnevales-
ken Parodie hofischer Spektakel und zudem vom Zitat moderner Massenkultur.
Sie sind weniger Figurationen des Heimischen als nomadische Figuren.

Abb. 31. Pinzgauer Tresterer, undatiert. Osterreichisches Volkskundemuseum, Wien
(CC PDM 1.0).

Im Fall der benachbarten Pinzgauer Tresterer, einer Variante des Perchten-
tums mit Federkrone und Kopfschmuck aus langen Bindern, kommt neben
Karnevalselementen, wie sie gerade die vor dem NS aufgenommenen Bilder
deutlich zeigen, sogar die Formkorrespondenz mit indianistischen Stereotypen
des 19. Jahrhunderts ins Spiel:** »ihre Kleidung und Tanz erinnerte mich leb-
haft an die Ténze der Indianer, wie ich sie in Bildern sah, beschreibt sie Ignaz
Kiirsinger 1841. Dabei unterstreicht er ihre Ndhe zum HARLEKIN:

Sie ziehen von Pfarre zu Pfarre, begriissen die besseren Hiuser, so
ihnen die Miihe des Tanzes mit Branntwein und Brod gelohnt wird,
und kehren dann friedlich wieder zu ihren Arbeiten zurtick. Alt und
Jung, Grofs und Klein lauft diesem uralten Volks-Schauspiele zu,
weidet sich frohlich an den Spriingen der Tresterer, freuet sich tGber
die Berchten und belachet den Hanswurst.*”

372 Vgl. zu den indianistischen Lesarten der Pinzgauer Tresterer Kleindorfer-Marx, Jetzt
kommen gar Indianer, 2018. Siehe zu den Tresterern auch Kammerhofer-Aggermann,
Matthias tanzt, 2017; Salzburger Tresterer, 2018; Malkievicz Schonperchten, 2020.

373 Kirsinger, Ober-Pinzgau, 1841: 166.
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Die Perchten zitieren denn auch ein Amalgam vorangegangener Auftrittsfor-
men, das von Wolfram tiberschrieben wird — das Wissen um performative En-
tanglements verblendend. Demgegeniiber konstatiert der Wiener Ethnograf
Wilhelm Hein bereits im 19. Jahrhundert:

Die grof3e Aehnlichkeit dieser Masken in Form und Auffassung mit den
Tanz-, Beschworungs- und Teufelslarven verschiedener Volker, ver-
leiht ihnen nicht blof$ 6sterreichische und mitteleuropéische volks-
kundliche Bedeutung, sondern stellt sie in eine Linie mit jenen Erzeug-
nissen, in welchen sich allerorts der Menschengeist in gleicher Weise
offenbart; sie bilden daher ein unentbehrliches Glied in der Gesammt-
heit der Volksvermummungen, wie sie bei allen Volkern des Erdballs
gelibt werden.®™

Und selbst in Wolframs urspriinglichem Buchmanuskript, das sich in seinem
Nachlass im Salzburger Institut fiir Volkskunde findet, klingen immer wieder
Korrespondenzen zwischen seinem vermeintlich germanischen Forschungs-
feld und der afrikanischen Ethnologie an; noch in der in drei Lieferungen ver-
offentlichten Version, die aus ungekliarten Griinden mitten im Text abbricht,
ohne dass der Rest spater publiziert wiirde, fiihlt er sich beim Schwerttanz
dann doch »an das Steppen«®” afrikanischer Tanze erinnert.

Das Repertoire der Perchten fiihrt die heutige Forschung auf mittelalter-
liche Springprozessionen, Requisitentinze von Handwerkern oder auch auf
hofische Moriskentinze zuriick und verweist auf vergleichbare Grundele-
mente im gesamten europaischen Raum.*® Das gilt insbesondere fiir die soge-
nannten Schonperchten mit ihren Riesenkappen: dltere Médnner assistiert von
ihren »Gesellinnen« — als Madchen gekleidete Jungen, die als sekundierende
Nachtéinzer bezeichnet werden. Wie in Wolframs eingangs beschriebenem Film

374 Hein, Zeitschrift fiir Volkskunde (Berlin); zit. n. Wenger, Gasteiner Perchtentanz, 1911:
15. Hein griindet 1894 einen Verein, eine Zeitschrift und ein Museum fiir Volkskunde
und betreibt damit bereits die zeitgendssische Institutionalisierung des Fachgebiets
in Osterreich. Zitiert wird sein in der Berliner Zeitschrift fiir Volkskunde verdffent-
lichter Befund hier nach einem 1911 erschienen Band {iber den Gasteiner Perchten-
tanz von Iwo Arnold Wenger. Er wiederum unterstreicht, dass »bei diesen Umzii-
gen Teufelsfratzen und Tiermasken zur Verwendung gelangen, wie sie in dhn-
lich abschreckender Hafdlichkeit und Bizzarie iiber die ganze Welt hin zerstreut
bei Naturvolkern vorgefunden werden.« (Wenger, Gasteiner Perchtentanz, 1911: 15.)
Wenger zufolge umschwirmen diese fratzenhaften Figuren »regellos den paarweise
geordneten« Gasteiner »Zug der Tafelperchten mit ihren G’sellinnen« (5).

375 Wolfram, Mdnnerbund, 1936-38: 68.

376 Vgl. Wierer et al., Gasteiner Perchten, 2001: 11.
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gezeigt, verneigen sie sich vor den jeweiligen Hiusern, an denen sie vorbei-
ziehen, um ihre »Referenz« zu erweisen. Zitiert werden hier Auftrittsformen
des Salzburger Hofs, an dem wiederum der venezianische, um 1600 interna-
tional rezipierte Karneval als Teil spektakuldr-barocker urbaner Kulturpolitik
unter anderem zur Kanalisierung des StrafSenfaschings gefeiert wird.>” Astrid
Kusser beschreibt am Cake Walk, wie alteuropaische Gesellschaftstinze durch
afroamerikanische Versklavte im Plantagenkontext auf schrige Weise paro-
diert werden.®”® Der bduerliche Umgang mit Tdnzen, karnevalesken Masken-
festen und Commedia-Auffiihrungen am Salzburger Hof, deren Uberfiihrung
ins Kindsthetische, ins Sprungrepertoire der Perchten, kann als entfernt ver-
wandt gelesen werden.*” Auf die Karnevalisierung héfischer und liturgischer
Auftrittsformen von unten deuten noch die Maskenverbote und Gerichtsakten
des 17. und 18. Jahrhunderts hin, die sich nicht zuletzt gegen Cross Dressing,
gegen die Karnevalisierung von Geschlecht, wenden.

Zugleich erinnert die Verflechtungsgeschichte performativen Zitierens
an vergessene lokale Gewaltzusammenhédnge. Einige Figuren und Masken, vor
allem aber die ins Riesenhafte aufgepumpten Tafelkappen der Schdénperch-
ten werden heute auf Tiroler Brauche zurtickgefiihrt. Dass sie ins Gasteiner
Tal migriert sind, ist der Vertreibung der protestantischen Bevolkerung aus
dem Salzburger Land durch die katholische Kirche im 17. Jahrhundert geschul-
det; denn das so >gesiuberte< Gasteiner Tal wird daraufhin von katholischen
Arbeitskraften aus Tirol neu besiedelt, die die Perchtenkappen mitbringen und

377 Die neuere Perchtenhistoriografie betont die Karnevalsbeziige anstelle des ver-
meintlich Kultischen; vgl. v.a. Kammerhofer-Aggermann, Salzburger Karneval,
2014/15. Siehe auch Hutter, Salzburger, 2002; Rest/Seiser, Wild und schén, 2016;
Rumpf, Perchten, 1991; Schuhladen, Zur Geschichte, 1992 (Diskontinuititen beto-
nend: 45); Wierer, Gasteiner Perchtengeschichte, 2002; Wierer et al., Gasteiner Pas-
sen, 2002; Gasteiner Perchten, 2001. Der venezianische Karneval findet zeitweise
um den Jahreswechsel statt und zeugt so von der Nahe vermeintlich germanischer
Winterbréuche zu karnevalesken Maskenziigen. Zur Geschichte der Reglementie-
rung entsprechender Auftrittsformen, nicht zuletzt von Cross Dressing, und deren
Zusammenhang mit der Ausgrenzung und Vertreibung von Protestant:innen vgl.
anhand von Gerichtsakten auch Dohle/Kammerhofer-Aggermann, Maskenverbote,
2002: Zur Abstellung néchtlicher Ténze in Gastein vgl. das Mandat des Salzburger
Landesherren von 1756 (Pfarrarchiv Taxenbach, Repertorium; zit. in Gruber, Uber
1000 Jahre, 2020: 423).

378 Vgl. Kusser, Kérper in Schieflage, 2013, hier: 33. Zur unvorhersehbaren, eigensinni-
gen Rezeption kolonialer Repertoires vgl. auch Kusser, Visuelle Prasentationen, 2007,
Deutscher Karneval im Black Atlantic, 2009.

379 Vgl. Kammerhofer-Aggermann, Salzburger Karneval, 2014/15; Wierer et al., Gast-
einer Perchten, 2001, hier: 11.
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Abb. 32. Krampuslauf, Gastein 2022, Bassetti-Pass. Foto: Evelyn Annufs.

allméhlich in Riesenformate iibersetzen.**° Frau Perchta und die sogenann-
ten Schnabelperchten wiederum lassen sich als entfernte Erinnerung an die
Pestgeschichte lesen; die aus dem 14. Jahrhundert tiberlieferte >lange Nas< der
Perchta zitiert, heute kaum mehr lesbar, auch die medizinischen Masken der
behandelnden Arzte. Transponiert ins Kostiimarsenal des venezianischen Kar-
nevals, gelangen sie an den Salzburger Hof und von dort aus offenbar in die
landlichen Winteraufziige.* Noch die Hexenfiguren verweisen letztlich auf mit
der Pestgeschichte verkniipfte, oftmals geschlechterspezifische Verfolgun-
gen.’s? Entsprechend sind mit den Masken, die Wolframs Film zeigt, friihere
wie zeitgenodssische Gewaltzusammenhénge assoziierbar.

Im Kontext von Wolframs SS-Geschichte jedenfalls werden die germa-
nisierten und militarisierten Perchten als staatlicher Kontrolle und Regulie-
rung entzogene Rigegerichte aus der Vorzeit des NS begriffen. So wird ver-

380 Vgl. Wierer et al., Gasteiner Perchten, 2001: 22.

381 Zur Gasteiner Pestgeschichte vgl. auch Gruber, Uber 1000 Jahre, 2020: 152-160, 399.

382 Zu Hexenverfolgungen in Gastein vgl. Gruber, Uber 1000 Jahre, 2020: 382-387. Zur
Transposition der Hexenjagd in koloniale Gewaltformen vgl. Federici, Caliban, 2004.
Siehe zum Terror der Hexenverbrennungen im 17. Jahrhundert entsprechend auch
Linebaugh/Rediker, Hydra, 2008 (*2000).
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sucht, ihnen zugleich die komisch-karnevalesken Elemente und damit gewis-
sermafSen den HariekiN, das Dragging auszutreiben. Wolframs Perchten sind
denn auch im Zusammenhang seiner Salzburger Tatigkeit fiir das SS-Ahnen-
erbe latente, genealogisierende Legitimation des 1945 zusammenbrechen-
den NS-Staatsterrorismus und ethnonationalistisch indigenisierte Gegenfigur
zum Nomadischen. Gegen den Strich gelesen, unterstreicht diese Funktiona-
lisierung der Perchten auch das mikrofaschistische®? Potenzial karnevalesker
Auftrittsformen, das heute andernorts zutage tritt. Durch die volkskundliche
NS-Rezeption der Perchten hindurch also gerét das Terrorpotenzial maskier-
ter, anonymisierter Aufziige ins Blickfeld — nicht als Ausdruck althergebrach-
ter Gerichtsbarkeit, des Thing gewissermafSen, sondern als Kehrseite karneva-
lesker Transgression. Exemplarisch aufgerufen ist damit — trotz des durchaus
existenten regionalen Widerstands gegen die Nazis®** — die Frage nach einer
anderen, politischen Dirtiness des Mimetischen.

Die zunichst spielerisch erprobte, von genealogischen Fabulationen begleitete
Verurteilung des Nomadischen in Propaganda, Kunst und Wissenschaft legi-
timiert ab 1941 noch die industrielle Vernichtung derer, die zuvor als without
a tribe, als dirty und ohne primordiale Identitdt, gewissermafsen als uneigent-
lich und damit immer schon in Drag, gelabelt werden. Auch vor dem Hinter-
grund gegenwdrtig oft konkurrierender Auseinandersetzungen um die Kritik
des Antisemitismus und des Kolonialrassismus ging es in diesem Kapitel darum,
die gewaltférmigen Aquivalenzierungen der Figur der anderen nachzuzeichnen.
Vom NS ausgehend werden die Fallstricke essenzialisierenden, territorialisieren-
den Denkens deutlich. Eva Brauns antisemitisch aufgeladenes Foto in Blackface-
Drag, der Exotismus von Ki sua heli, die performative Erfindung der Volksge-
meinschaft im Propagandaspiel und die Apologie des >Thing« in der Volkskunde
— das in diesem Kapitel versammelte Nazi-Material — zeugt von heterogenen
Versuchen faschistischer Dekreolisierung, von fingiertem >De-Dragging< gewis-
sermafSen, das die Volksfigur erst hervorruft. Neben dem antisemitisch aufge-
ladenen Blackface, seiner Lesart als moderner Globalisierungsfigur, dienen im
NS Darstellungen afrikanischer >Eingeborener< dazu, die zeitgenossische Kreo-
lisierung der Welt, das Nomadische, durch deutsches >Entbarbarisieren< zu ban-
nen. Hier werden sowohl differente Formen des Darstellungsrassismus und ihre

383 Zum Zusammenhang von umherziehenden Meuten und »Mikro-Faschismen« vgl.
Deleuze/Guattari, Tausend Plateaus, 1992: 481-585, hier: 521; zur »Verkehrung der
Fluchtlinie in eine« faschistische »Destruktionslinie«: 316.

384 Vgl. zum NS-Widerstand Felber et al., Politisches Salzkammerqgut, 2024.
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komplementéire Funktion fiir die Ideologisierung von Blut und Boden bestimm-
bar als auch deren Kehrseite: die ethnonationalistische Besetzung des Autoch-
thonen durch volksgemeinschaftliche Figurationen im Thingspiel und die Apo-
logie extralegaler, vermeintlich indigener Gerichtsbarkeit in der volkskundlichen
Austreibung des Karnevals. Nun gehen diese keineswegs so eindeutig wirkméach-
tigen Propagandaformen spétestens mit dem Ende des Regimes unter; ihnen
inhdrente Gedankenfiguren aber tauchen in verdnderter Gestalt immer wieder
anderswo auf.

So wird gerade am NS auch deutlich, welche Gedankenfiguren entfern-
ter Bezugnahmen es heute stattdessen zu versammeln gilt und inwiefern die
Auseinandersetzung mit mimetischer Messiness genauer zu fiihren wire. Die
erstarkende Rechte tragt immer mehr dazu bei, Volker- wie Asylrecht — nach
1945 Konsequenz aus dem Naziterror — unter Berufung auf majoritdre Iden-
titatspolitiken zu zerstéren. Im Umkehrschluss dient dieses Kapitel dazu, an
entfernte Verwandtschaften des Widerstreits zu erinnern und damit auch
zwischen zunehmend getrennten, von den gegenwartigen Kriegsverbrechen
iberlagerten Antisemitismus- und Kolonialdebatten zu vermitteln. An Bakers
Tanz sowie am Sprachverstindnis Benjamins und Kafkas liefs sich entspre-
chend exemplarisch die Gedankenfigur nomadischen Mitschleppens in Korre-
spondenz zu kreolisierten, queeren Kulturtechniken ins Gedachtnis rufen — als
Figur des dirty Dragging, die trotz alledem den Ausblick auf potenzielle Allian-
zen ermoglichen kann. 8

385 Vgl. hinsichtlich entsprechender Allianzpotenziale im Widerstreit gegen Antisemi-
tismus und Kolonialrassismus Bruns: Antisemitism and Colonial Racisms, 2022: 47;
Rothberg, Multidirectional Memory, 2009.
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Abb. 33. Lynching Memorial, National Memorial for Peace and Justice, Montgomery, 2018. Foto: Alan

Karchmer.
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Vexieren

Im Friihjahr 2020 werden medizinische Gesichtsmasken in 6ffentlichen Rau-
men wegen der Coronapandemie bestimmend. Plotzlich erscheinen Leute in
unterschiedlichen Maskeraden an unterschiedlichen Orten, um gegen die dor-
tige Einfithrung der Maskenpflicht zu protestieren und ihre Bilder medienwirk-
sam auf Social Media zu posten.’¢ Indem die Leute das bestehende Arsenal
»schwerer Zeichen< wild gemischt mobilisieren, wird Karnevaleskes in einer Art
globalisiertem Bilderkrieg politisch aufgeladen. Die aufsehenerregende >Scha-
maneninszenierung< des ehemaligen Schauspielers und inzwischen begna-
digten Capitol-Stiirmers Jake Angeli besteht aus einem geschminkten Star-
Spangled Banner-Gesicht, einer biiffelgehdrnten, indianistisch anmutenden
Pelzmiitze und einem auf den Oberkorper titowierten Thorhammer, der das
Fortleben altgermanischer Krieger im zeitgendssischen Trashfilm aufruft.®¥” Im
deutschsprachigen Kontext werden gelbe Sterne und verwandte Zeichen, die
die dortige Maskenpflicht mit NS und Holocaust assoziieren sollen, auf soge-
nannten Hygienedemonstrationen verwendet, um die Protestierenden als
Opfer einer Gesundheitsdiktatur darzustellen.?®® Und auf Social Media tauchen
Bilder von Leuten mit weifSen Kapuzen im Supermarkt auf — sowohl aus dem

386 Zur veranderten Medienkultur der Selbstveréffentlichung und der Transformation
von Mimesis vgl. Balke, Mimesis, 2018: 228-229. Zur Rolle von Blackface-Zitaten vgl.
dariiber hinaus Koppert, Digital Blackface, 2025.

387 Siehe zu Jake Angeli https://people.com/politics/justice-dept-walks-back-claim-
capitol-rioters-sought-to-capture-assassinate-politicians/ (24. September 2024).

388 Zu den Verkleidungen im deutschsprachigen Kontext zahlen auch Perchtenkostiime.
Vgl. Vortiberlegungen zu den Corona-Protesten in Annufs, Affekt und Gefolgschaft,
2023; Populismus und Kritik, 2024. Siehe auch Nachtwey et al., Corona-Proteste,
2020; Amlinger/Nachtwey, Gekrdnkte Freiheit, 2022: 247-297 (im Rekurs auf Ador-
nos in den 1940er-Jahren entstandene Studien zum autoritdren Charakter, 1995); Rei-
chardt, Die Misstrauensgemeinschaft, 2021.


https://people.com/politics/justice-dept-walks-back-claim-capitol-rioters-sought-to-capture-assassinate-politicians/
https://people.com/politics/justice-dept-walks-back-claim-capitol-rioters-sought-to-capture-assassinate-politicians/
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kalifornischen San Diego als auch dem thiiringischen Hillenburg.*®® Beim Ein-
kaufen fotografiert oder photogeshoppt sollen sie gegen die lokalen Masken-
verordnungen protestieren und zitieren hierbei die heutige visuelle Signatur
des Ku Klux Klan.

All diese Auftrittsformen adressieren eine mediale, von transgressiver
Invektivitdt bestimmte Aufmerksamkeitsokonomie als eine Art extralegale
Gerichtsbarkeit.?* Die Reality TV Show The Apprentice hat diesen Modus der
Adressierung bereits ab 2004 auf letztlich karnevaleske Weise — als Gerichts-
spiel — vorweggenommen und fiir iber ein Jahrzehnt die Medienprisenz von
Donald Trump geformt.**' Seine seriellen Fernsehinszenierungen als Fithrungs-
kraft, die andere wortreich demiitigt und feuert, préifigurieren nicht nur sein
Agieren als Président, sondern letztlich auch heutige Social Media-Auftritte,
in denen der Aufstand fir die herrschende Politik und fiir einen karnevales-
ken Autoritarismus zelebriert wird. Erscheint Trump in der Rolle des Prisiden-
ten wie eine Art Karnevalskonig, wird der Tabubruch hier seriell karnevalisiert.

Die Aktualisierung der Klan-Masken, die die Geschichte gesichtslosen ras-
sistischen Terrors ins Gedéchtnis rufen, zeugt von der mitgeschleppten Gewalt
im Spiel mit referenzieller Ambivalenz. Sie schiitzen zwar nicht vor Covid-19,
aber vor Zurechenbarkeit angesichts der politischen Provokation. Lesbar sind
die Auftritte im Supermarkt und im Netz ebenso als karnevalesker Kommentar
zu medizinischen Gesichtsmasken wie als massive Drohgebdrde — nicht nur
gegentiber der herrschenden Coronapolitik, sondern auch und gerade gegen-
iber denjenigen, die mit den Opfern der zitierten Terrorgeschichte assozi-
iert werden. Die Maskeraden sind symptomatisch fiir eine Art >Temporal Drag<
von rechts: die performative Transposition von Zeichen tiberwunden geglaub-
ter Gewaltverhéltnisse in die Gegenwart — fiir einen im Fall der Klan-Masken
offenkundig nicht queer-subversiv, sondern méannerbiindisch-terroristisch

389 Vgl. David Hernandez, Man wears KKK hood while grocery shopping, Los Angeles
Times vom 4. Mai 2020 (https://www.latimes.com /california/story/2020-05-04/
man-kkk-hood-in-santee-san-diego-sparks-outrage; 24. September 2024; https://
www.gannett-cdn.com/presto/2020,/05/05/USAT/c35db4ec-989e-44da-b9b9-
0214718c2f8b-Screen_Shot_2020-05-05_at_5.38.20_AM.png?crop=2205,1240,x0,y
0&width=2205&height=1240&format=pjpg&auto=webp (22. September 2022); Sebas-
tian Haak: »Hassbotschaft unter Mundschutz. Rassistischer Vorfall in einem Super-
markt in Stdthiringen«. Neues Deutschland vom 5. Mai 2020: 5.

390 Zu ressentimentalen Auftrittsformen und deren Zusammenhang mit dem heutigen
medialen Gefiige vgl. Vogl, Kapital und Ressentiment, 2020; im Blick auf Geschlechter-
politiken Nagle, Kill all Normies, 2017. Zu entsprechenden Mannlichkeitsinszenierun-
gen und deren sozialen Ursachen vgl. bereits aus prdpandemischer Perspektive auf die
USA Hochschild, Strangers in Their Own Land, 2016; Kimmel, Angry White Men, 2013.

391 Vgl. zum Trumpismus Koch et al., Great Disruptor, 2020.
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codierten historischen Pullback.3% Diese karnevaleske Verwirrung der Refe-
renzen steht im Kontext eines global zu verzeichnenden rechten Backlashs, der
unter anderem >queerer Wokeness< in einem merkwiirdigen Rollentausch den
Part der Polizei zuschreibt. Zugleich deutet die von rechts angeeignete Trans-
gression auf die Metamorphose neoliberalisierter Verhéltnisse in illiberale
Regierungsformen voraus.

MITMASKEEINIKAUFEN

!'"" M |
'Ilmlllinn““ i

Abb. 34. Supermarkt, San Diego,  Abb. 35. Supermarkt, Hillenburg, Siidthiiringen,
Kalifornien, Social Media Post, Social Media Post, 2020 (Screenshot).
2020 (Screenshot).

Das zunichst gegen die Coronaregularien eingesetzte >Dragging, das Mit-
schleppen rassistischen Terrors im Bildzitat, zeugt von der ambivalenten Mobi-
lisierbarkeit performativer Kulturtechniken. Demonstriert wird in diesem Fall,
wie sich das medizinische Maskengebot >metapolitisch< iibererfiillen lasst. Die-
ser rechte performative Ausnahmezustand in Drag zielt gerade nicht auf ein uni-
versales »Lachen des ganzen Volks«,*® wie Michail Bachtin den zeitlich begrenz-
ten, die Verhdltnisse zumindest potenziell umkrempelnden mittelalterlichen
europdischen Karneval umschreibt und damit in Reaktion auf den Stalinismus
retrospektiv vielleicht allzu sehr romantisiert. Das >Klan-Dragging« ruft vielmehr
dezidiert die Erinnerung an karnevalesk maskierte, rassistische Lynchspektakel

392 Zur entsprechenden Reformulierung von Temporal Drag vgl. Lott, Blackface from
Time to Time, 2025.

393 So Bachtin, Rabelais, 1995: 60. Siehe demgegeniiber Mbembe: »Bakhtin’s error was to
attribute these practices to the dominated. But the production of the burlesque is
not specific to this group.« (Mbembe, Postcolony, 2001: 133) Zur Kritik an Mbembes
Kritik vgl. wiederum Crichlow/Northover, Globalization, 2009: 109.
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gesichtsloser Vigilantes auf, die, wie sich zeigen wird, ihrerseits bereits die >poli-
zeiliche< Kontrolle der Referenzen unterlaufen.®* Demonstriert wird hier im
Zitat politischer Morde fiir die individuelle Maskenfreiheit und gegen den Auf-
ruf, andere zu schiitzen. In den libertdren Aufstinden fiir eine illiberale Ord-
nung, im Sturm aufs Washingtoner Capitol oder den Berliner Reichstag, werden
denn auch alle moéglichen rekontextualisierten, Antisemitismus wie Rassismus
zitierenden Masken zu ikonischen Zeichen einer aktuellen, zugleich riickwérts-
gewandt erscheinenden postdemokratischen Politik. Sie zeugen ebenso von der
gegenwartigen Aushohlung staatlicher Institutionen wie vom Nachleben histo-
rischer Gewalt und von der Transponierbarkeit iberkommener Ressentiments.
Was also wird mit den Klan-Masken in die Gegenwart zitiert?

Nach dem US-amerikanischen Birgerkrieg und dem Ende des Verskla-
vungsregimes schlagen karnevaleske Auftritte in der stdstaatlichen Provinz
zundchst einmal in Terror gegentiber der schwarzen Bevolkerung und Abolitio-
nist:innen um. Demgegeniiber feiert sich die High Society im Stdstaatenkar-
neval — auf geschlossenen Billen und auf spektakuldaren Umzugswagen durch
die Stadt ziehend — im Zitat hofischer Maskenspiele. Der rechte >Karneval<
ist damals bereits eine Art Vexierbild, der Maskengebrauch schwankend zwi-
schen Terror und Kontrolle. Zusammengelesen liefern diese Auftrittsformen
den Ausblick auf die gewaltférmige, quilende Kehrseite performativer, mime-
tischer Kulturtechniken — auf eine andere Form von >dirty Dragging<, deren
Nachleben das Zusammenleben bis heute bedroht.

Unterschiedlichen Formen maskierter Gesichtslosigkeit und ihrer Histo-
riografie ist daher der erste Teil dieses Kapitels gewidmet, das die Perspektivie-
rung von Kreolisierungsprozessen (Kapitel I) und Entkreolisierungsversuchen
(Kapitel II) engfiithrt. Im Fokus steht nun der Stiden der USA seit dem Biirger-
krieg, mithin seit dem Kampf um neue, modernisierte Segregationspolitiken,
die unter dem von T. D. Rice geprégten Blackface-Label firmieren und als Jim
Crow bezeichnet werden. Der erste, nach dem US-amerikanischen Biirgerkrieg
in den 1860er-Jahren entstehende Ku Klux Klan liefert in der Tat eine Vorlage,
so die Ausgangsthese, fiir den heutigen rechten Karneval. Seine Medienpoli-
tik, die auf das Aufmerksambkeits- wie Terrorpotenzial anonym umherziehen-
der, karnevalesk maskierter und auf Ansteckung zielender Meuten setzt, geht
allerdings noch nicht vom Bild, sondern von fabelhaften rhetorischen Evoka-
tionen aus. Hierzu nun entwendet der Klan seinerseits tiberkommene, alteuro-
paische Maskenarsenale aus ruralen Riigegerichten, wie ich sie im vorherge-
henden Kapitel skizziert habe. Doch der fraternale Klan ist wie gesagt nur die

394 Zur Kritik des Vigilantismus und zu dessen Gendering vgl. Dorlin, Selbstverteidigung,
2020: 117-149.
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eine, die Vigilante-Seite zeitgendssischer rechtskarnevalesker Auftrittsformen.
Als Kehrseite des Klan erweist sich der Stidstaatenkarneval der Eliten mit sei-
nen hofischen Auftrittsformen, der sich in der zweiten Halfte des 19. Jahrhun-
derts etwa in New Orleans herausbildet. Er gerit zum paternalen Regierungs-
instrument einer gesichtslosen High Society, die — gegen die kreolisierten Ver-
héltnisse gerichtet — ihre eigene Genealogie erfindet und auf die mafiotischen
Begleiterscheinungen illiberaler Politik vorausdeutet.

Den komplementiren Mobilisierungen alteuropéischer Maskeraden aller-
dings widerstreiten gerade im Karneval, zu Mardi Gras, immer wieder sub-
alterne Meuten mit anderen Formen des mimetischen Mitschleppens. Im Lauf
der Geschichte werden zwar diese irreguldren Auftrittsformen der Back Streets
auf jeweils neue Weise potenziell kooptiert und Teil des City Marketings; doch
ihr Repertoire gibt gerade vor dem Hintergrund des rechten Karnevals trotz
allem den Ausblick auf die Moglichkeit anderer Bezugnahmen. Dem Second
Lining, dem sich verselbstindigenden Mit- und Hinterhertanzen im Zusam-
menhang mit Zulu, Indians oder Baby Dolls, mit den stock figures des kreoli-
sierten Mardi Gras von New Orleans, ist daher der zweite Teil dieses Kapitels
gewidmet.**s Er zeichnet im Kontext der US-spezifischen visuellen Ubercodie-
rung weifer und schwarzer Masken den Weg von fehlenden zu proliferieren-
den Bildern jener Subalternen nach, fiir die das Maskieren zu Zeiten von Jim
Crow nicht vorgesehen ist. Dabei mochte ich die zu Beginn von Kewpies Drag-
Szene aus gestellte Frage nach getanztem Widerstreit gegen Politiken des Tei-
lens und Herrschens wieder aufgreifen. Das Berlihrungspotenzial bewegter
Korper ins Gedachtnis rufend, geht es also erneut um die Frage nach je spe-
zifisch situierten Formen eines im weitesten Sinn queeren touching across.>*
Denn gerade heute ist es — identitdren, gewaltformigen, neoautoritéren Regie-
rungsformen und zunehmender Uberwachung zum Trotz — von besonderer
politischer Bedeutung, das vielleicht minder erscheinende Glick nicht zu ver-
gessen, sich irreguldr zu versammeln, um sich in unabsehbarer Weise aufein-
ander zu beziehen, andere Verwandtschaften zu stiften, den Leuten Raum zu
geben und sich gemeinsam in der Offentlichkeit zu bewegen.

395 Zur differenten, sich wandelnden Begriffsverwendung von creole als Bezeichnung
einer Bevolkerungsgruppe von New Orleans vgl. das zweite Kapitel von Lief, Stag-
ing New Orleans, 2011: 14-32; siehe auch Regis, Local, 2019. Ich beziehe mich hier
stattdessen auf die Glissant'sche Bestimmung von Kreolisierungsprozessen, also der
Verschriankung von Kulturtechniken (Introduction, 1996; Kultur und Identitt, 2005;
Poétique de la relation, 1990/Poetics of Relation, 1997). Zum Second Lining vgl. Regis,
Blackness, 2001; Second Lines, 1999.

396 So Dinshaws Formulierung in Dinshaw et al., Theorizing Queer Temporalities, 2007:
178; siehe auch Dinshaw, Getting Medieval, 1999: 3.
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Terrorisieren (Ku Klux Klan)

1867 erscheinen einige kiirzere, enigmatische Notizen unter den Uberschrif-
ten What does it mean? oder Kuklux Klan in einer lokalen Wochenzeitung aus
dem landlichen Upper South von Tennessee, der Pulaski Citizen. Die mysteridse
Printserie etabliert einen Namen, dem sich kein Gesicht zuschreiben lisst. »The
Ku-klux began as a name«,*” so die These von Elaine Frantz. In ihrem Buch Ku-
klux. The Birth of the Klan during Reconstruction untersucht sie die spezifische
Performativitit der ersten Generation einer von Tennessee ausgehenden Grup-
pierung und deren medienpolitisch induzierte Transformation in eine tiberre-
gionale, zugleich dezentralisierte, jeweils von lokalen Politiken bestimmte Ter-
rorbewegung in der Zeit nach dem US-amerikanischen Biirgerkrieg. Tennessee
ist nach dem Civil War der einzige Siidstaat, der das 14. Amendment ratifiziert,
damit der ehemals versklavten ménnlichen Bevolkerung das Wahlrecht verleiht
und deshalb nicht unter Militirregierung gestellt wird.

In Pulaski, einem Ort fernab der neuen Transportwege und Handelsbe-
ziehungen mit etwa 3.000 Einwohner:innen, an dem sich die stidstaatliche
Modernisierungsniederlage deutlich zeigt, generiert ein selbsternannter Klan
in den Nachkriegswirren eine neue Form medialer Aufmerksamkeit. In merk-
wirdigen Zeitungsartikeln, die karnevaleske Maskenaufziige evozieren, wird
dabei das >Gesicht der Rede< karnevalisiert.>*® Am 7. Juni 1867 erscheint in der
Pulaski Citizen — offenbar herausgegeben vom Umfeld des Klan — ein Artikel
unter dem Titel KuKlux Klan. Grand Demonstration Wednesday Night. Und die-
ser Artikel fabuliert bereits von einer Art rechtem Karneval:

About 10 o’clock we discovered the head of the column as it came over
the hill west of the square. The crowd waited impatiently for their
approach. A closer view discovered their banners and transparences,
with all manner of mottoes and devices, speers, sabres, &c. The col-
umn was led by what we supposed to be the Grand Cyclops, who had
on a flowing white robe, a white hat about eighteen inches high. He
had a very venerable and benevolent looking face, and long silvery
locks. He had an escort on each side of him, bearing brilliant trans-
parencies. The master of the ceremonies was gorgiously caparisoned,
and his »toot, toot, toot«, on a very graveyard-ish sounding instru-

397 Frantz Parsons, Ku-Klux, 2015: 27. Zur retrospektiven Selbstmythisierung der »weird
potency« dieser bis dato bedeutungslosen Bezeichnung und der Transformation
einer losen Gruppe auf der Suche nach Unterhaltung in eine »band of Regulators«
siehe die Klan-Mitglieder Lester/Wilson, Ku Klux Klan, 1905: 56, 73.

398 Zum Gesicht der Rede als Gedankenfigur der Rhetorik vgl. Menke, Prosopoiia, 2000.
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ment, seemed to be perfectly understood by every ku kluxer. Next to
the G. C. there followed two of the tallest men out of jail. One of them
had on a robe of many colors, with a hideous mask, and a transpar-
ent hat, in which he carried a brilliant gas lamp, a box of matches and
several other articles. It is said that he was discovered taking a bot-
tle from a shelf in his hat, and that he and his companion took several
social drinks together. The other one had on a blood red hat which
was so tall that he never did see the top of it. They conversed in dutch,
hebrew, or some other language which we couldn't comprehend. No
two of them were dressed alike, all having on masks and some sort of
fanciful costume.?®

Die bunte Kolonne sei von jemandem in einem wallenden Gewand mit lan-
gen silbernen Locken und mit einem angeblich einen halben Meter hohen Hut
angefiihrt worden — begleitet von Leuten, in abscheulicher Maske, mehrfar-
bigem Kostiim, mit durchsichtiger Kappe samt Gaslampe, Streichhélzern und
Flasche oder mit einer turmhohen Kopfbedeckung. So liest sich der Artikel,
als wiirde hier moglicherweise ein Perchtenzug skizziert. Uber die Beschrei-
bung des Kauderwelschs — unter anderem wohl Hebraisch, wie es heifst — und
iber den Verweis auf das »graveyard-ish sounding instrument«‘®® des Mas-
ters of Ceremonies wird das Maskengemisch der angeblich umherziehenden,
totentanzahnlichen Meute entsprechend als Spiel mit uneindeutigen Referen-
zen inszeniert. >Kuklux< verleiht die Pulaski Citizen anstatt eines Gesichts ein
untbersehbares Arsenal an imagindren Masken, die sich in ihrer Vielfalt von
der spateren Ikonisierung des Invisible Empire in weifsen Roben unterschei-
den und in ihrer wilden Mischung auf anderswo bestehende Maskenspiele hin-
deuten.* So verwischen sich nicht nur die Spuren der Beteiligten. So wird im
Kontext printbasierter Massenmedien der Zeit, mithin vor dem visual turn des

399 The Pulaski Citizen vom 7. Juni 1867: 3 (https://chroniclingamerica.loc.gov/lccn/
sn85033964/1867-06-07/ed-1/seq-3/; 11. September 2024); siehe hierzu Frantz Par-
sons, Ku-Klux, 2015: 51.

400 Zur Bedeutung der Whistles vgl. aus Klan-Perspektive Lester/Wilson, Ku Klux Klan,
1905: 59. Siehe zur Modernitat solcher Sounds Lhamon, Raising Cain, 1998: 110.

401 Kuklux ist die Bezeichnung in Lester/Wilson, Ku Klux Klan, 1905: 47. Vgl. zur
Geschichte der Klan-Masken Frantz Parsons, Midnight Rangers, 2005, Ku-Klux, 2015;
Kinney, Hood, 2016, How the Klan Got Its Hoods, 2016 (https://newrepublic.com/
article /127242 /klan-got-hood; 24. September 2024). Zur Nihe von Klan-Hoods und
karnvalesken Auftritten im Mardi Gras-Kontext vgl. Godet, Multiple Representations,
2017: 237. Zugleich aber erinnern die in den USA fiir WASPness stehenden Klan Hoods
an katholische Biifsergewénder aus dem Stiden Europas und zeugen so wiederum
davon, dass der Klan selbst eine kreolisierte Erscheinung ist.


https://chroniclingamerica.loc.gov/lccn/sn85033964/1867-06-07/ed-1/seq-3/
https://chroniclingamerica.loc.gov/lccn/sn85033964/1867-06-07/ed-1/seq-3/
https://newrepublic.com/article/127242/klan-got-hood
https://newrepublic.com/article/127242/klan-got-hood
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spéteren 19. Jahrhunderts, tiberhaupt erst Aufmerksamkeit fiir die Existenz
eines als ratselhaft inszenierten Geheimbunds generiert.

Ohne dass das erste offentliche Auftreten unter dem Ku Klux-Label iiber-
haupt mit politischer Signifikanz aufgeladen wiirde, steht es, wie sich von heute
aus zeigt, doch in einem spezifischen Kontext: der siidstaatlichen Niederlage
im US-amerikanischen Biirgerkrieg 1865.4> Die mediale Auftrittsform des Klan
mag seiner politischen Schwiche geschuldet sein; die angebliche Erscheinung
allerdings wird zur erfolgreichen Waffe. Sie relativiert die Gewalt zukiinftiger
Guerillaaktionen, die sich realiter gegen diejenigen wenden, die in der preké-
reren Position sind. Der Artikel deutet auf den Aufstand einer Hetz-Meute aus
politischen Verlierern fiir eine die zeitgendssischen Bedingungen aktualisie-
rende rassistische Ordnung voraus. Das rhetorische Vexierspiel, das mogli-
cherweise tatsachlich von maskierten Demonstrationen begleitet wird, schlagt
in reale Gewalt um.**® Es verweist noch auf das heutige Terrorpotenzial ent-
sprechender Auftrittsformen.

Nach 1865 entstehen im Siiden alle moglichen Vigilante-Gruppen, die
die neue Regierung nicht anerkennen; im Nachkriegschaos, das die ehemals
Versklavten nun oft ohne Geld, Ausbildung oder Job stranden lésst, eska-
liert die Gewalt. Davon zeugt heute das erst 2018 erdffnete Lynching Memo-
rial in Montgomery, Teil des National Memorial for Peace and Justice, das auf
das Apartheid Museum in Johannesburg und das Berliner Holocaust-Mahn-
mal Bezug nimmt.*** Mit seinen endlos erscheinenden, an all die Orte des Ter-
rors erinnernden, von der Decke hingenden Stahlquadern ruft es das Ausmaf3
der damals entfesselten, sich potenzierenden brutalen Gewalt ins Gedéchtnis,
deren spiter immer wiederkehrende Auswiichse auf Postkarten spektakuldr
ins Bild gesetzt werden.*%

402 Zur Geschichte des US-amerikanischen Biirgerkriegs und seiner After-Effekte vgl.
Masur, U.S. Civil War, 2020; Guelzo, Fateful Lightning, 2012.

403 Zum Doppelcharakter von Vexieren als Bezeichnung fiir Versteckspielen und Quélen
siehe das Etymologische Worterbuch des Deutschen (https://www.dwds.de/wb/
etymwb/vexieren; 11. September 2024).

404 Zum Civil Rights Trail und dem privat finanzierten Lynching-Denkmal in Montgo-
mery siehe https://museumandmemorial.eji.org/memorial; https: /www.nytimes.
com/2018,/04/25/us/lynching-memorial-alabama.html (24. September 2024).
Canetti beschreibt das Verhéltnis von Meute und Lynchterror: »Eine unverschimte
Art von Meute hat man noch heute in jedem Akt von Lynch-Justiz vor sich. Das Wort
ist so unverschamt wie die Sache, denn es geht um eine Aufhebung der Justiz. Der
Beschuldigte wird ihrer nicht fiir wert gehalten. Er soll ohne alle Formen, die fiir
Menschen tblich sind, umkommen wie ein Tier.« (Masse und Macht, 1980: 130)

405 Zur visuellen Politik der Lynchings, deren Opfer zu 99% Manner sind, siehe
Allen/Littlefield, Without Sanctuary, 2000 (https://archive.org/details/without_


https://www.dwds.de/wb/etymwb/vexieren
https://www.dwds.de/wb/etymwb/vexieren
https://museumandmemorial.eji.org/memorial
https://www.nytimes.com/2018/04/25/us/lynching-memorial-alabama.html
https://www.nytimes.com/2018/04/25/us/lynching-memorial-alabama.html
https://archive.org/details/without_xxx_2000_00_7106
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Was in der Pulaski Citizen als ebenso komischer wie unschuldig erschei-
nender Auftritt beschrieben wird, mutiert in den folgenden Monaten zur mor-
derischen Bewegung. Dieser >Karneval< ist nicht auf den Auftritt im Modus des
Als-ob beschrankt, sondern kalkuliert den Tod »>der anderen<, Unmaskierten,
im Mummenschanz ein. Nach der Niederlage der Konfoderierten, dem Zusam-
menbruch des auf Versklavung, auf dem Fortleben urspriinglicher Akkumu-
lation basierenden Plantagensystems und damit auch stidstaatlicher weifSer
Mannlichkeitsentwiirfe, also taucht die Bewegung unter dem Klan-Label auf
unabsehbare Weise an verschiedenen Orten als terroristische Erscheinung
auf. Allmahlich tiberregional Aufsehen erregend, wird dieses Label zum Namen
dezentraler, jeweils lokal ausgerichteter gesichtsloser Lynchings. Im Lauf der
zweiten Jahreshélfte 1867 ist der Name des Klan bereits tiberregional verkntipft
mit Terrorakten in unterschiedlichen stidstaatlichen Gegenden. Er steht nicht
fiir kontinuierliche, flichendeckend organisierte Gewalt; vielmehr flammt der
Terror unter seinem Namen anderswo wieder und wieder auf und setzt gewis-
sermafSen das rhetorische Spiel mit der Unzurechenbarkeit in 6ffentlichen
Hinrichtungen fort.

Schon in Pulaski besteht der Klan nicht aus etablierten Plantagenbesit-
zern, sondern aus jungen Veteranen. Frantz verweist auf ein Bild der mut-
mafilichen Grindungsmitglieder — das Gesicht unmaskiert, die Hiite schief
auf dem Kopf, mit Gitarren cool in die Kamera blickend.**® Das Bild verkniipft
den Klan ihr zufolge mit dem Zitat des Minstrel-Genres. Uber keine Ressour-
cen aufier ihrem Zugang zu einem lokalen Medium verfiigend, geldnge es dem
Klan, tiber diese geborgte, Unzurechenbarkeit zelebrierende, zunachst nord-
staatlich geprigte Auftrittsform sein Label in den nichsten Jahren iiberregio-
nal zu etablieren. In der Zeitung spielerisch »Alt Facts< streuend, bestimme er
so das in den nordstaatlichen Metropolen gezeichnete Bild des Siidens neu.
Die heute von QAnon & Co. veranstalteten Verschworungs-Schnitzeljagden auf
Social Media und die Streuung von Halbwahrheiten werden mit diesen >Klan-
drops< quasi vorweggenommen.*” Sich an den leitmedialen Erfordernissen

xxx_2000_00_7106; 12. September 2024); Apel: Imagery of Lynching, 2004; Young:
The Black Body, 2005; siehe zur visuellen Gewaltgeschichte und zu darauf antwor-
tenden Respektabilititsfotografien auch Ddrmann, Undienlichkeit, 2020: 182-205.

406 Siehe Frantz Parsons, Ku-Klux, 2015: 33: Midnight Rangers, 2005: 812: https://
external-content.duckduckgo.com/iu/?u=https%3A%2F%2Ftsel.mm.bing.
net%2Fth%3Fid%3DOIP.XdwGTN8TaTGeQy_wCpaUawHaEn%26pid%3DA-
pi&f=1&ipt=28b716b0acf7139d9b6dfa7269910355fc65c0fbaebb251fb0a9a2f-
ca6817171&ipo=images (11. September 2024).

407 Vgl. zur Aktualitat des Postfaktischen Gess, Halbwahrheiten, 2021. »In times like
these, fabulationality is itself due for a certain degree of redress,« so Tavia Nyong'os
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einer neuen Massenkultur orientierend, ist der Klan der 1860er-Jahre mithin
bereits eine genuin moderne Erscheinung.

An jenem oben geschilderten Mittwochabend nun miindet, so zumindest
die rhetorische Inszenierung, das bisherige Vexierspiel in eine Art Demonstra-
tionszug. »All wondered and many expressed the belief that it was all a hoax,
and that there was no such thing as a kuklux klan«, heif3t es zu Beginn des
zitierten Artikels. Angeblich sei der geschilderte Aufzug anlésslich des ersten
Jahrestags der Klan-Griindung vorher auf Flugblattern unbekannter Herkunft
angekiindigt worden. Der Pulaski Citizen zufolge waren immer wieder Kassiber
mit Befehlen eines Grand Cyclops aufgetaucht, entweder von einer anderen
mysteridsen Figur, dem Grand Turk, bei der Zeitung deponiert oder auf wun-
dersame Weise plotzlich einfach herein flatternd:

We are warned not to make an effort to find out the objects of the
»mystic klan,« and to allow the Grand Cyclops to issue his orders
without molestation. Well, old Cyclops, just issue as many orders as
you please, but if we catch your Grand Turk »cyphering« round our
door late at night, we'll upset him with a »shooting-stick«. Look out,
old Turk, we are some Cyclops ourself on our own premises.*%

In einer ganzen Serie von Notizen, irgendwo auf den hinteren Seiten platziert,
werden die unbekannten Figuren bereits zuvor als plétzlich auftauchende,
unfassbare Erscheinung anmoderiert, als ob Fakt und Fiktion hier ununter-
scheidbar und Fragen nach Herkunft oder Zielsetzungen letztlich unlésbar
seien. Der Klan wird als ebenso unbestimmbare wie unverortbare, geisterhafte
Erscheinung beworben. Offen bleibt, wer iberhaupt in seinem Namen spricht:

Will any one venture to tell us what it means, if it means anything at all?
What is a »KuKlux Klan,« and who is this »Grand Cyclops« that issues
his mysterious imperatives and orders? Can any one give us a little
light on that subject? Here is the order: »TAKE NOTICE. — The Kuklux
Klan will assemble at their usual place of rendezvous (...) exactly at the
hour of midnight, in costume and bearing the arms of the Klan.

By or of the Grand Cyclops.

The G. T.«40?

Konsequenz in Afro-Fabulations, 2018: 21; zur konstellativen Reflexion von afro-fabu-
lations vgl. Heidenreich, Whose Portrait?, 2025.

408 So, unter der Uberschrift »KuKlux Klan«, The Pulaski Citizen am 5. April 1867.

409 The Pulaski Citizen vom 29. Mérz 1867: 3.
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Berichterstattung und nomadische Erscheinungsform bedingen einander. Und
auch der alliterierende Name dieses mystic klan, dieser mysteriésen >Sipp-
schaftg, legt alle moglichen Fahrten. Der synkretistische Name ist jedenfalls fiir
diverse fiktive Genealogien offen und spielt — anders als Eva Brauns im zwei-
ten Kapitel diskutierte, eingehegte »ich als Al Jolson«-Inszenierung — offensiv
mit verirrter Referenzialitdt. Richard Wolframs zuvor skizzierten Forschungen
iber die Auftrittsformen altgermanischer Geheimbiinde als wissenschaftliche
Flanke des NS-Ahnenkults werden spéter den Staatsterrorismus der Nazis, des
regierungspolitisch auf Dauer gestellten Ausnahmezustands, legitimieren. Der
klandestin auftretende Klan scheint hingegen aus der politischen Niederlage
heraus auf lineare Herkunftsnarrative und die herrschende Regierungspolitik
zu pfeifen. Darin korrespondiert seine Auftrittsform auch mit dem heutigen
Gebrauch seiner spateren Signature-Masken im Kontext der Corona-Proteste.
Es ist quasi ein karnevalesker Kalender permanent moglicher Ausnahmezu-
stédnde, den sich der Klan in variierenden Griindungsgeschichten zuschreibt.

Selbst sein Entstehungsdatum wird spater verandert und offenbar um der
Story willen auf den Weihnachtstag 1865 vorverlegt. Damit ist nun in der Tat
der Hinweis auf jene maskierten Winterbrauche adoleszenter Minner impli-
ziert, die Wolfram wie gezeigt 70 Jahre spiter fiir die Nazis mobilisiert. Die
geschilderte Aufmachung des sommerlichen Zugs im Stiden der USA lésst sich
denn auch auf die in Schwerttanz und Mdnnerbund beschriebenen, im letzten
Kapitel skizzierten Riigegerichte und Maskenziige des 18. und 19. Jahrhunderts
beziehen. Nicht zuletzt die Schilderung des Grand Cyclops mit seinen Silber-
locken, seinem weifSen Gewand und seinem Gefolge ist jenen alpinen Niko-
lausfiguren verwandt, die begleitet von larmenden Teufelsfiguren in Pelzmon-
tur und mit verzerrten, dunklen Masken als Krampusse von Haus zu Haus zie-
hen und quasi zur Familie der Perchten gehoéren.* In den Stuben rudimentére,
dorfgemeinschaftliche >Thingspiele< auffiihrend, zelebrieren letztlich auch sie
eine eigene, lindliche Gerichtsbarkeit. Das zeigt vor allem die auf die 1870er-
Jahre datierte, im Chicago History Museum befindliche Maske von Joseph
Boyce Stewart. Gerade diese Maske erinnert deutlich an weihnachtliche
Nikolaus-Spiele, die in Europa lange Zeit verkleideten Minnern vorbehalten
sind. Sie zeugt also auch vom fraternalen Gendering dieser anderen Dirtiness
politischer Gewalt.

410 Zum Zusammenhang von Perchten und Nikolausspiel vgl. Kammerhofer-Aggermann,
Sankt Nikolaus, 2002.
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Abb. 36. Ku Klux
Klan-Maske von
Joseph Boyce
Stewart, 1870er,
Lincoln County,
Tennessee.
Chicago History
Museum
(ICHI-062420).

So deutet sich mit Blick auf die Auftrittsform des frithen Klan eine entfernte
Verwandtschaft mit ritualisierten rural-fraternalen Sittengerichten im alten
Europa an. Wie immer der an Haberer, Glockler, Krampusse oder Perchten
erinnernde Mummenschanz in die Pulaski Citizen, auf die StrafSen der sid-
staatlichen Provinzen und in die Hiuser der Opfer gekommen sein mag — tiber
den deutsch gepragten, um den Jahreswechsel stattfindenden Karneval im
nordstaatlichenn Philadelphia,* den stidstaatlichen Mardi Gras der Baumwoll-
stadt Memphis oder der Zuckerstadt New Orleans oder auch durch irgend-
welche nicht niher zu bestimmenden anderen Aufziige: Noch die Rede von
turmhohen oder beleuchteten Hiiten erinnert an Kappen und Kostlime, wie
man sie unter anderem auch im alpinen Raum kennt. Aus komparativer Per-
spektive ruft die Beschreibung des ersten Klan-Aufzugs jedenfalls Bilder von

411 Vgl. Davis, Parades and Power, 1988; zur Verschrankung von Blackface und Gender
Bending in der Geschichte der Philadelphia Mummers Parade vgl. DuComb, The
Wenches, 2018.
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anderen durch die Strafen tanzenden, von Haus zu Haus ziehenden jungen
Ménnern auf. Sie erinnert an weif3 gekleidete Glockler mit beleuchtetem Kopf-
schmuck oder an dunkle Krampusmasken. Die Aufmachungen, von denen die
Pulaski Citizen berichtet, erscheinen so betrachtet wie eine Art rekontextuali-
sierende Transposition.*?

Beim Zitat dieser Aufziige aber geht es weniger um >Selbstindigenisierung<
durch die behauptete immergleiche Wiederkehr einer germanisierten Wilden
Jagd. Der Klan ist vielmehr eine Erscheinung der Neuen Welt. Zwar wird das
Motiv im Terror plétzlich zuschlagender Korper aufgegriffen, kommt allerdings
ohne die Einhegung auf eine Ursprungsgeschichte der Riigegerichte aus. Ent-
sprechend zielt der Klan stattdessen auf ein offenes Spiel mit verirrter Refe-
renzialitit. Die Vorstellung von der Wilden Jagd aber kommt dennoch in ver-
anderter Weise ins Spiel: unter anderem in der Behauptung der Vigilantes, sie
seien aus dem Totenreich zuriickgekehrte Konfoderierte. Der Klan also scheint
bereits auf ein Motiv zuriickzugreifen, das Nazis wie Euringer und Wolfram
spater auf die mittelalterliche Totentanztradition und ihre angeblichen ger-
manischen Wurzeln riickprojizieren werden. Nur spielt diese Genealogie hier
keine Rolle. Das Auftreten hat nur mehr die Funktion, Aufmerksamkeit zu
generieren. So zeugt der Klan von einer Modernitét, die ihn fiir heutige Memes
in anderer Weise anschlussfihig macht als die NS-Propaganda. Das Nachleben
europdisch-ruraler Mummenschanze, die moglicherweise einfach tiber deren
unterhaltungsmediale Aktualisierung im Minstrel-Genre nach Pulaski geraten,
namlich wird in spezifisch situierter, kalkulierter Form vor dem Hintergrund
der damaligen politischen Bedingungen rekonfiguriert. Offenkundig erobern
sich die jungen Ex-Konfoderierten, die im Zuge des Birgerkriegs auch eine
kulturelle Niederlage erfahren, eine neue gesellschaftliche, ihre militaristi-
sche Maskulinitdt redefinierende Rolle. Es ginge dabei nicht um die riickwarts-
gewandte Wiederherstellung der Plantagenhierarchie, so auch Frantz, sondern
um den zeitgendssischen Kampf um Aufmerksamkeit unter modernen Bedin-
gungen und die Erfindung einer grundlegend verdnderten hegemonialen wei-
f3en Siidstaatenménnlichkeit: »Ku-Klux drew from popular culture to recon-
struct their destabilized gender identites and reaffirm the racial dominance
at its core.«*® Und diese karnevalesk-terroristische Mannlichkeit zielt darauf,
jene veranderte rassistische Ordnung herzustellen, der spiter der Name fir
Minstrel-Blackface Jim Crow verliehen wird.

412 Zur »continued existence of ancient European folk theatricals well into nineteenth-
century America« und der engen Verbindung von Klan, Minstrelsy und Mumming
Plays vgl. entsprechend Cockrell, Demons, 1997: xiii-xiv; 33, 46, 56.

413 Frantz Parsons, Ku-Klux, 2015: 78.
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Dabei mobilisiert der frithe Klan durch das Zitat ruraler européischer
Mummenschanze hindurch zunichst vor allem zwei Maskenformen, die im
oben zitierten Artikel noch nicht zur Sprache kommen und auf die Frantz auf-
merksam macht: Cross Dressing und das Schwirzen des Gesichts.** Blackface
ist hier zwar auch als Minstrel-Zitat lesbar, zugleich aber wird das geschwirzte
Gesicht als Zeichen kriegerischer Méannlichkeit verstanden. Es verweist also
auf tUberkommene Darstellungszusammenhéinge, die mit der Heroisierung
des Todes, irreguldren Gerichtsbarkeiten militanter Mdnnergruppen und ent-
sprechenden Strafaktionen wie Teeren und Federn assoziiert sind, und wird in
Referenz auf den Biirgerkrieg aktualisiert. Die spezifische Mischung aus Show
und Terror sprengt dabei jedoch die Abgrenzung von Gender Bending und kar-
nevalesker Komik, die spéter fiir die SS-Volkskunde kennzeichnend wird. Wie
sich schon an den vom Klan verbreiteten Hoaxes zeigt, besteht seine Aktualitét
darin, das karnevaleske Spiel mit Uneindeutigkeit fiir sich zu nutzen anstatt es
zu bannen. In diesem Sinn tritt der Klan zundchst in der Tat in Drag auf. Und
genau diese Auftrittsform erscheint offenbar in der Gegenwart, im Zuge des
rechten Backlashs, erneut attraktiv.

Achille Mbembe liest in seinem Buch On the Postcolony das Karneva-
leske als »banality of power«,*> die das Obszone und Groteske als den Herr-
schaftsverhiltnissen intrinsisches Moment tiber nichtinstitutionalisierte Auf-
trittsformen mobilisiert. Die Geschichte des Klan am Vorabend von Jim Crow,
der Implementierung einer modernen rassistischen Rechtsordnung nach dem
Ende des plantokratischen Versklavungssystems im Stiden der USA, aber ver-
deutlicht, dass es die Relation von Terror und Karneval genauer zu situieren
und die Frage nach dem Wandel spezifischer Herrschaftsformen zu stellen gilt.
Dass sich der erste Klan bereits in den frithen 1870er-Jahren wieder auflost
und seine terroristischen Auftritte in den Hintergrund riicken, ist der regie-
rungspolitischen Konsolidierung rassistischer Verhéltnisse geschuldet. In dem
Moment, in dem die Stidstaaten neue Segregationsgesetze und damit eine Art
Apartheid zur weiteren Uberausbeutung der schwarzen Bevolkerung installie-
ren, flaut der nichtliche Terror erst einmal ab.*® Der Klan taucht unter, als

414 Zum ausdifferenzierten Bedeutungsspektrum geschwarzter Gesichter vgl. mit Blick
auf den Klan im Kontext der Reconstruction Frantz Parsons, Reading the Blackened
Faces, in Facing Drag, 2025. Siehe auch Cockrell zu >nonracial folk blackface mas-
king< in, Demons, 1997: 52; zu >Black Gothic< vgl. Smith-Rosenberg, Violent Empire,
2010: 413. Das Spiel mit verirrten Referenzen ist zudem Signatur fritherer Blackface
Acts und wird vom Klan tibernommen; zu T. D. Rices mit Jim Crow unterzeichneter
Antwort auf eine Zeitungskritik etwa vgl. Annufs, Blackface, 2014.

415 Mbembe, On the Postcolony, 2001: 102.

416 Zur Jim Crow-Ara und den Segregationsgesetzen vgl. Reed, A., The South, 2022; zum
entsprechend »burdened subject no longer enslaved, but not yet free« siehe Hart-
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der paramilitirische Kampf um eine konstitutive Color Line unter kapitalisti-
schen Verhéltnissen gewonnen scheint. In New Orleans, etwa 750 Kilometer
stdlich von Pulaski am Mississippi gelegen und damit Destination des zeitge-
nossischen, von der Dampfschifffahrt bestimmten Tourismus, geht das mit der
Transformation des Karnevals ins Massenspektakel einher. Der gesichtslose
Terror des Klan aber lebt hier durch die karnevaleske Maskerade hindurch in
einer neuen, gouvernementalen Form wiederum gesichtsloser Crowd Control
durch stidstaatliche White Supremacists nach.

Kontrollieren (Comus)

Was heute von Errol Laborde und anderen als »classic American Carnival«*”
bezeichnet wird, gilt als eine der Vorlagen fiir die frithen Maskeraden des Klan.
In dem Moment aber, in dem der kurze Sommer der Demokratisierung nach
dem US-amerikanischen Biirgerkrieg und der Abolition vorbei ist, absorbiert
wiederum der Karneval die Auftrittsformen der Vigilantes. Der Terror wird
nun sukzessive durch die sogenannte Jim Crow-Politik ersetzt. Wahrend die
Terrorbewegung kulturell abgehidngter White Supremacists an Zulauf verliert,
beginnt der Aufstieg neuer Kapitaleliten, die den Karneval politisch nutzen.
Gerade die Geschichte des New Orleans Mardi Gras — des wohl am meis-
ten kreolisierten und spektakuldrsten Karnevals in den USA — verdeutlicht
die Metamorphose zur urbanen paternalen Crowd Control, die ohne frater-
nalen Terror auskommt. Anders als Pulaski ist die Hafenstadt New Orleans, an
der Mindung des Mississippi in den Golf von Mexiko, seit der Erfindung der
Dampfschifffahrt fiir den Handel zwischen Stiid- und Nordstaaten von zen-
traler Bedeutung. Dort, wo sich im Zuge des 19. Jahrhunderts der Karneval
und die Herausbildung neuer Handelseliten verschrinken, wird Mardi Gras
zum Instrument einer auf Massentourismus, City Marketing und Unterhal-
tungskonsum setzenden Regierungsform, die mit der Verdrdngung eines flui-
den Kastensystems einhergeht und die Unterscheidung zwischen Versklavten

man, Scenes of Subjection, 1997: 206. Zum Begriff der petty Apartheid Lalu, Undoing
Apartheid, 2022.

417 »With lineage that traces back to Mobile and farther back to the Mummers in Phil-
adelphia, what evolved in New Orleans is the classic American Carnival, which, like
many things American, has a touch of European influence.« So Errol Laborde, heu-
tiger Chronist des New Orleanian Mardi Gras in der Nachfolge Perry Youngs (1969),
Mardi Gras, 2013: 81. Zur um 1700 einsetzenden kolonialen Vorgeschichte von Mardi
Gras vgl. demgegentiber Gill, Lords of Misrule, 1997: 27-44; Godet, From Anger to Joy,
2024; Playing with Race, 2016: 258-260; Sublette, The World, 2008.
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und gens de couleur libre, die zum Teil selbst an Uberausbeutung und Entrech-
tung partizipieren, durch eine rigide Color Line zu ersetzen versucht. ¢ Der
anonyme Zusammenschluss vor allem nordstaatlicher Newcomer, die von der
Anbindung des Deep South an den industrialisierten Norden und der Revolu-
tionierung des Transportsystems profitieren, geht bereits vor dem Biirgerkrieg
angesichts des zeitgendssischen Mobilitdtsschubs mit verdnderten Markt-
beziehungen einher: zunichst der Spekulation auf den vom Plantagensystem
ermoglichten Warenhandel.?

Bereits vor dem 1861 beginnenden Biirgerkrieg spielt die Frage moder-
ner Stadtentwicklung fiir diejenigen eine Rolle, die die bestehende Okonomie
neu bestimmen wollen. Im Zuge der Reconstruction, als die bisherige Form
der Profitmaximierung mit dem Ende systematischer Versklavung zusammen-
bricht, braucht New Orleans ein anderes Geschéftskonzept. Denn bis dato ist
die Stadt Nummer Eins des US-amerikanischen Sklavenhandels und seit der
haitianischen Revolution um 1800 Zentrum des vom Plantagensystem getra-
genen Zuckerhandels im Black Atlantic. New Orleans, wie Cape Town an den
transatlantischen Handel angebunden, ist damals eine kreolisierte Hafenstadt
mit einer romanisch geprigten, am katholischen Kalender orientierten Kar-
nevalstradition.”?® Der wechselvollen, franzosisch und spanisch bestimmten

418 Vgl. zur politischen Geschichte der Color Line in New Orleans und der Differen-
zierung unterschiedlicher afrikanischer und karibischer Herkiinfte im Kastensystem
vor der Segregation Powell, The Accidental City, 2012; zu den bis Mitte des 19. Jahr-
hunderts — Cape Town vergleichbar — drei Klassifikationen vgl. Brook, The Accident
of Color, 2019. Siehe auch Vidal, Louisiana, 2014; Caribbean New Orleans, 2019. Zur
exemplarischen Rolle von New Orleans als Hafenstadt fiir die Herausbildung diaspo-
rischer Communities und der spezifischen Funktion des Karnevals vgl. Abrahams,
Conflict Displays, 2017. Mit Blick auf die demografische Entwicklung und Mardi Gras
siehe zudem Gotham, Authentic New Orleans, 2007: 22-44; zur Geschlechterge-
schichte, der Segregation von EheschliefSsungen (1894) und des o6ffentlichen Lebens
(1896) sowie der Prostitution, vgl. Vaz, Baby Dolls, 2013: 18-19; Roach, Cities, 1996:
224-233. »The few remaining pockets of interracial association disappeared from
New Orleans in the 1880s.« So wiederum Gill, Lords of Misrule, 1997: 143. Zur histori-
schen Geografie von New Orleans vgl. Campanella, Bienville’s Dilemma, 2008; City-
scapes of New Orleans, 2017.

419 Zur zeitgendssischen Revolutionierung des Handels, der Industrialisierung und der
Mobilitét vgl. aus tberregionaler Perspektive Smith-Rosenberg, The violent Empire,
2010.

420 Zur Familiendhnlichkeit der kreolisierten Hafenstaddte Cape Town und New Orleans
vgl. Fredrickson, White Supremacy, 1981: 258; Saunders, Cape Town and New Orleans,
2000. Bickford-Smith verweist mit Blick auf die zweite Hélfte des 19. Jahrhunderts
in beiden Stadten auf social »integration< als lower-class phenomenon (Ethnic Pride,
1995: 37).
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Kolonialgeschichte Louisianas entsprechend, ist der lokale Mardi Gras von
StrafSenkarneval und Ballkultur bestimmt. Schon vor der Abolition aber deuten
sich neue von inneramerikanischen Migrationsbewegungen begleitete Verge-
sellschaftungsformen an, die auch den Karneval rekonfigurieren.

Etablierten Chroniken zufolge beginnt Mardi Gras in New Orleans um
die Jahreswende zwischen 1856 und 1857 mit der Griindung einer neuen Kar-
nevalsorganisation, der Mistick Krewe of Comus — in dem Jahr, in dem Dred
Scott erfolglos versucht, seine Befreiung von der Sklaverei vor dem Supreme
Court einzuklagen, und achtzig Jahre nach der US-amerikanischen Unabhin-
gigkeit.*”! Zur Karnevalszeit organisiert Comus eine Art rollendes Umzugsthea-
ter — zundchst aus ganzen zwei Wagen bestehend — und veranstaltet fiir gela-
dene Giste einen spektakuldren Ball mit lebenden Bildern.*? Die maskierte
Secret Society besteht aus zugezogenen, anglofonen neureichen Minnern, die
unter anderem vom Zuckerhandel profitieren. Mit ihnen institutionalisiert sich
nach dem Birgerkrieg eine bis dato ungekannte Umzugskultur und mutiert
dem lokalen Stadtmarketing zufolge allméahlich zur greatest free show on earth.
Diese By-invitation-only-Bélle wiederum dienen dazu, die neuen Eliten zu ver-
netzen. Bille mit lebenden Bildern und der gesponserte elevated carnival fir
die Massen, vor allem fiir die entstehenden Touristikstrome, gehoren zusam-
men. Dariiber konkurrieren die Newcomer mit den Maskenbdllen des alteinge-
sessenen frankofonen Geldadels.

Eine Zeichnung der Comus Parade von 1867, die in einer Illustrierten ver-
offentlicht wird, betont die Trennung zwischen Karnevalszug und Publikum.
Denn die neue Form setzt den Akzent nicht auf bewegte Korper, sondern aufs
Visuelle. Dem ungeordneten karnevalesken Treiben auf der Strafde wird eine
vom Spektakel ausgehende Form entgegensetzt. Dabei geraten die Masken zum
Zeichen gesichtsloser Macht. Hierzu zitiert Comus ein allegorisch-hdofisches
Maskenspiel des Londoner Dichters John Milton mit dem Titel A Maske pre-
sented at Ludlow Castle, 1634: on Michaelmasse night, before the Right Honor-
able, John Earle of Bridgewater, Viscount Brackly, Lord President of Wales, and
one of His Majesties most honorable privie counsell. Offenbar dient das Zitat
der bildungsbiirgerlich-anglofonen, protestantisch geprigten Distinktion, der

421 Zur in den 1830er-Jahren in Mobile, etwa 150 Meilen Ostlich von New Orleans,
gegriindeten Cowbellion de Rakin Society, einer karnevalesk-geheimkultischen Fra-
ternity mit Verbindungen zum deutschen Karneval von Pennsylvania, aus der Comus
hervorgeht, vgl. Cockrell, Demons, 1997: 36-37; zu Comus und dessen Verhéltnis zu
New Orleans Vigilantes und dem Klan siehe auch Gill, Lords of Misrule, 1997: 48,
77-108.

422 Zur Geschichte fahrender Tribiinen in Europa vgl. Heer, Vom Mummenschanz, 1986:
69.
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Demonstration auch kulturellen Kapitals.*** Es unterstreicht letztlich die Aspi-
ration, eine Art alternative High Society zu formen und sich vom kreolisier-
ten romanischen Karneval sowohl auf der StrafSe als auch bei den tradierten
Tanzveranstaltungen durch eine andere Asthetik abzugrenzen. Spéter wird
sich diese im Zuge des medialen Wandels als besonders anschlussfahig an die
zukiinftige Massendistribution der Bilder erweisen. Doch zugleich dient die
Referenz aufs hofische Spektakel der Etablierung einer neuen, >postkolonialeng,
genuin amerikanischen, vermeintlich dekreolisierten Karnevalsform.

FRANK LESLIE'S ILLUSTRATED NEWSPAPER.

Ama 6, 1867

TICK XREWE OF COMUA"—Faox s

Abb. 37. Mistick Krewe of Comus, Mardi Gras Parade, New Orleans, 1867. Frank Lesley's
Illustrated Newspaper, April 6, 1867: 41. Library of Congress, Washington, D.C. (99614058).

Uber die geschlechterspezifische Darstellungspolitik dieser Maskenspekta-
kel wird der zeitgendssische Herrschaftsanspruch verhandelt. Auch Comus
verleiht seiner Machtdemonstration eine ambivalente maskulinistische Form.
Die Figur, die der neuen Geheimorganisation ihren Namen verleiht, zeichnet
bereits Milton als januskopfig. Ihre harmlose Schéfermaske erweist sich als trii-
gerische Kehrseite sexualisierter Gewalt. In Miltons puritanisch gewendetem
allegorischem Keuschheitsspiel, seinerseits Genrezitat hofischer Formen des
Performativen, versucht der Zauberer Comus als verkleideter Verfiihrer die Laby
genannte Gegenfigur, Vertreterin des Geistes und der Tugend, in sein Schloss

423 Zum Milton-Zitat als Versuch, »to accumulate cultural capital to complement their
material success«, siehe Roach, Cities, 1996: 258.
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zu entfiihren, um ihr dort die Unschuld zu rauben. Bereits im ersten Auftritt
wird Comus in Miltons Stiick von einer Entourage an wilden, tiergesichtigen,
larmterroristischen Monstern begleitet, die zunéchst einmal an barocke Hol-
lenfiguren und deren kolonialrassistische Transfigurationen im Kontext der
britischen Expansion erinnern:

Cowmus enters, with a charming-rod in one hand, his glass in the other;
with him a rout of monsters, headed like sundry sorts of wilde beasts,
but otherwise like men and women, their apparel glistring; they come in
making a riotous and unruly noise, with torches in their hands.***

So beschreibt Milton im frithen 17. Jahrhundert den ersten Auftritt von Comus
und seinem >bestialischen< Gefolge. Schon im Stiick ist die weibliche Tugend-
figur vor allem Anlass fiir die Darstellung spektakuldrer >Unruliness<. Den
Krewe-Mitgliedern Cross Dressing und Blackface ermoglichend, bringt sie im
Kontext von Mardi Gras das Bild weifSer, schitzenswerter Weiblichkeit und
ihrer dunklen Bedrohung ins Spiel.#® In den gesellschaftlichen Kontext des
Versklavungs- und Plantagensystems transponiert, kommt ihm eine besondere
politische Rolle zu. Zugleich gerat Miltons Comus, Kippfigur zwischen souve-
raner Verstellung und entfesselter Gewalt, im Mardi-Gras-Rahmen zum Koénig
der Krewe. Im Zusammenhang der zeitgendssischen politischen Verhaltnisse
wird die zitierte Vergewaltigungsfantasie als Transgressionsdrohung projizier-
bar auf jene, die mit dem Dunklen, Bestialischen assoziiert werden. Und genau
in diesem Verkehren und Verquicken der Referenzen auf politische Gewalt,
in einer anderen Form des Vexierens als jener des Klan also, korrespondiert
Comus seinerseits auf spezifische Weise mit dem heutigen rechten Karneval.
Nun lasst Milton Tugend und Ordnung siegen. Und auch die Comus Krewe
huldigt gewissermafSen einer puritanischen Vorstellung vom Karneval, die von
Anfang an vom Aschermittwoch bestimmt ist. Mit Umberto Eco gelesen, geht
es im Milton-Zitat um eine Vorstellung vom Transgressiven, die auf die Ver-
starkung von Gewalt zielt.*?¢ Anders als beim Klan, der seinen Anfang durch
widersprichliche Angaben karnevalisiert und damit sein Ende unbestimm-
bar erscheinen lasst, wird der Exzess hier als voriibergehende, klar begrenzte

424 Milton, Comus, 1921: 10;
https: //archive.org /stream/comuswithintrodn0Omiltuoft?ref=ol#page/10/mode /
2up (11. September 2024).

425 Zur Verwendung von Blackface durch Comus und spéter auch durch Rex vgl. Smith,
F., Things, 2013: 25-26; iberarbeiteter Wiederabdruck in Adams/Sakakeeny, Remak-
ing New Orleans, 2019.

426 Vgl. Eco, Frames, 1984.
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Erscheinung evoziert; aber zugleich erinnert die im karnevalesken Milton-Zitat
aufgerufene Drohung an ein Struktur gewordenes und zur Not doch immer
wieder militant aktualisierbares Gewaltpotenzial der neuen Eliten.

Zwar erscheinen die von Minnern dargestellten zoomorphen, oft weifsen
weiblichen oder schwarzen ménnlichen Figuren nur temporér >in Drag<. Als
ganzjahrige Kehrseite erweist sich jedoch ein gleichzeitig mit der Krewe
gegriindeter Gentlemen Club, der bis heute weder Juden noch Schwarze oder
Frauen aufnimmt.**” Den Interessen dieser Elitenvertretung entsprechend ent-
wickelt sich der Karneval derer, die heute Old Liner Krewes genannt werden,
zunehmend zum Mittel des City Marketings. Nach der militarischen Nieder-
lage der Studstaaten transformiert sich das Zitat hofischer Auftrittsformen zur
iberregionalen spektakuldren Massenattraktion, nun im Zeichen des moder-
nen Handelskapitalismus und neuer Unterhaltungsformen. So gerit dieser
Karneval zum Instrument moderner gesellschaftlicher Kontrolle.

In Lords of Misrule. Mardi Gras and the Politics of Race in New Orleans
zeichnet James Gill die Verflechtung von Mardi Gras, rassistischer Gewalt und
Vigilante-Organisationen der Ex-Konfdderierten wie der paramilitirischen,
unmaskierten White League nach, der offenbar auch die — vom nordstaat-
lichen Karneval bestimmte — Comus Krewe angehort.#?® Indem man mit der
>neuen Formel< des elevated carnival das Biirgertum auf die Strafde gelockt
habe, sei der alte, rowdyhafte Hooliganismus mit seinen Mehl- und wohl auch
Urinbombenschlachten kontrollierbarer geworden.*® Der neue StrafSengla-
mour sei einhergegangen mit der ebenso nachtriglichen wie nachhaltigen
Mythisierung stidstaatlicher Identitat: »The krewes have played a big part in
perpetuating the myth that the South sustained a great civilization until it was
destroyed by Yankee vandals.«**

Von Proteus iiber Momus werden um die 1870er-Jahre, ungeféhr zeitgleich
mit dem Ende des ersten Klan, alle moglichen Eliten-Krewes nach dem Modell
von Comus gegriindet, die mit rollenden Tableaux vivants und lebenden Sta-

427 Vgl. Gill, Lords of Misrule, 1997: 7.

428 Vgl. zur White League Gill, Lords of Misrule, 1997: 106-122; zum Coup von 1874 und
der Beteiligung von Comus-Mitgliedern auch Roach, Cities, 1996: 261; zum Battle of
Liberty Place, dem 1874-Coup der White League gegen die Reconstruction, vgl. Got-
ham, Authentic New Orleans, 2007: 39.

429 Vgl. Gill, Lords of Misrule, 1997: 36; Young, The Mistick Krewe, 1969: 49-50. Zu ent-
sprechenden mittelalterlich-européischen Karnevalsschlachten und deren Fortle-
ben vgl. Mauldins Einleitung zu jCarnival!, 2004: 17. Im alpinen und Tiroler Raum gibt
es komplementére Auftrittsformen mit Kohlenstaubpriigeln und Rufdschmierern.

430 Gill, Lords of Misrule, 1997: 280.
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tuen ihrerseits zur Reglementierung des StrafSsenkarnevals beitragen.*! Dessen
zeitgendssischer Transformation gibt schliefSlich Rex ein ziviles Gesicht als ver-
meintlich universalisierter, weifSer, ménnlicher Mardi Gras King.**? 1872 dezi-
diert erfunden, um den Tourismus anzukurbeln, wird Rex zum Repréisentan-
ten des modernisierten, sogenannten amerikanischen Karnevals. Sein Gesicht
ist unverhtllt, wihrend das von Comus hinter einer starren weifSen, durchlo-
cherten Maske verborgen bleibt. Bis heute hélt die Comus Krewe geheim, wer
alljahrlich in ihrem Namen wéhrend des inzwischen traditionellen Meeting of
the Courts am Fat Tuesday, am Faschingsdienstag, mit King Rex im Fernse-
hen und in immergleichen Fotografien der beiden Konigspaare gezeigt wird.
Comus und Rex setzen hier ihre Allianz als Ersatz Royalty in bestickten Konigs-
mdénteln mit langen, pelzbesetzten Schleppen in Szene.*** Sich im Kontext der
US-amerikanischen Siidstaatenverhéltnisse verortend, figuriert die Paarung
von weifSer Maske und weifSem Gesicht die Relation von Gewalt und Reichtum.
Von der engen Beziehung dieses Karnevals zum Siidstaatenmythos und
seinen hofischen Auftrittsformen zeugen bereits historische Quellen. Eine
Aufnahme von 1941 etwa, aus der Vogelperspektive aufgenommen von John N.
Teunisson, zeigt, wie die beiden Konigspaare mit ihren spektakuliren Schlep-
pen samt Entourage aufeinanderzugehen — umringt von ihrem exklusiven Publi-
kum. Im Unterschied zu aktuellen, vom Comus-Umfeld streng kontrollierten
Close-ups ist darauf allerdings die durchlécherte weifse Maske kaum zu erken-
nen.® Uber die héfische Auftrittsform von Comus wiederum heifdt es schon
am 25. Februar 1903 in der Times Democrat, auf den Biirgerkrieg anspielend:

431 Zur statuarischen Asthetik des elevated carnival vgl. Young, The Mistick Krewe, 1969:
75.

432 Zum ersten King Rex, Lewis Salomon, einem aus einer jlidischen Familie kommen-
den, zum Katholizismus konvertierten Banker, vgl. Laborde, Mardi Gras, 2013: 33-34.

433 Zum Meeting of the Courts, das inzwischen in voller Lange im lokalen Fernsehen
ibertragen wird, vgl. Gill, Lords of Misrule, 1997: 11, 13, zur Geschichte: 137. Siehe
zuletzt https: //www.youtube.com /watch?v=46RclbkevBU (24. September 2024).
Dabei ruft die weife Comus-Maske entfernt auch die heutigen Signature Hoods des
Ku Klux Klan ins Gedachtnis; hinsichtlich des Maskenrepertoires siehe entsprechend
die Einleitung von Adams und Sakakeeny zu Remaking New Orleans, 2019: 16. Vgl.
zum zweiten, 1915 gegriindeten Klan und seiner visuellen Medienpolitik Harcourt,
Ku Klux Kulture, 2019.

434 Ein Foto des Meeting of the Courts 2022 von David Erath, das die befremdliche
Maskierung von Comus zeigt, findet sich etwa in Nell Nolans Artikel Photos: Rex
and Comus Balls and Meeting of the Courts 2022 (https://www.nola.com/multi-
media/photos/photos-rex-and-comus-balls-and-meeting-of-the-courts-2022 /
collection_248d8fee-9b5f-1lec-8c0f-1771c2d8ad3d.html#16; 24. September 2024).
Aktuelle Aufnahmen fiir dieses Buch zu bekommen, war nicht moglich. Die frithere
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Abb. 38. »Meeting of the Courts«, Comus, Rex, Mardi Gras 1941, New Orleans. Foto: John
N. Teunisson. The Historical New Orleans Collection (THNOC 1985.233.1).

Comus had gone by, with his train of mystic pageantry stretching far
behind in glowing colors of many hues, and lit with the gleam of a
thousand torches. (...) and from the throne room beyond the mystic
curtain whisperings of the court drifted out to the waiting multitude.
The ball, with its memories of many other Carnival balls, and with its
associations of bravery and skill and of men who have gone forth to die
for their country, was decked in the colors of the Carnival.*®

Die damals in New Orleans vergleichsweise neue Form des Mardi Gras ist hier
durch die Engfiihrung von Ballkultur und Militarismus im Sinne des Stidstaa-
tenmythos politisch aufgeladen. Schon 1873 steht die Comus-Parade im Zei-
chen nicht nur o6ffentlich ausgestellten Glamours, sondern suprematistischer
Satire. Ihr Mittel ist die rassistische Stereotypisierung, wie Charles Britons auf-
wandige, hintergrundlose Wasserzeichnungen einzelner Figuren und Wagen

Standardfotografin etwa wollte erst tiberpriifen, ob mein Text den Interessen ihrer
»clients« entsprache.

435 Times Democrat vom 25. Februar 1903: 7. Die Zeitung fusioniert etwa zehn Jahre spé-
ter mit der bis heute existierenden Daily Picayune, die wahrend der Katrina-Kata-
strophe 2005 die Berichterstattung aufrechterhélt.
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zeigen, die sich in der Carnival Collection der Tulane University finden.*¢ Wah-
rend der lumpenatlantisch-kreolisierte StrafSenkarneval kaum Spuren hinter-
lasst, sind die Archive von New Orleans voll von exklusiven Artefakten, von
Zeichnungen, Einladungskarten, Geschenken, Dekorationen und Kostiimen
der elitdren Krewes. Dort stoft man auch auf die Uberbleibsel des Comus-
Aufzugs von 1873: The Missing Link to Darwin’s Origin of Species, so dessen
Motto, transponiert Miltons »oughly-headed monsters«*¥ in Tiergestalten mit
ibergrofsen Kopfen, die die neuen Regierenden — den Prasidenten, den Gou-
verneur, den Polizeiprisidenten etc. — darstellen sollen. Mit der zoomorphen
Inszenierung politischer Reprisentanten wird die vermeintliche Afrikanisie-
rung des Regierens illustriert. Hierzu greift Comus auch auf die zeitgendssi-
sche Minstrel-Maske zurtick. Das zeigt sich an Britons Zeichnung eines Banjo
spielenden Gorillas mit schief aufgesetztem Hut und Pfauenfeder, der einen
amtierenden Lieutenant Governor darstellen soll. Als kontrastierende Nebenfi-
guren erscheinen helle feminisierte Schmetterlinge und dergleichen — oft mit
einem Stachel gezeichnet — wie etwa die Demoiselle Fly. Verkleidet treten die
Krewe-Mitglieder vermutlich in Blackface und als weibliche weifSe Figuren auf.
Die »anderenc< darstellend, wird der Gebrauch dieser Masken zum Herrschafts-
gestus. Fiir schwarze Fackeltrdger und auch fiir die weiblichen Familienange-
horigen der Krewe-Mitglieder ist das Maskieren — vor allem des Gesichts —
nicht vorgesehen; das Spiel mit Referenzen wird mithin als herrschaftliches
reklamiert.**® Die Masken dienen dazu, die neu zu implementierende Color Line
im Rekurs auf die zeitgenossische Biologie zu legitimieren, und rufen letztlich

436 Vgl. Leathem, Gender and Mardi Gras, 1994: 59.

437 So die Lapby in Milton, Comus, 1921: 28.

438 Zum klassenspezifischen Maskentabu fiir weif3e Frauen im 19. Jahrhundert vgl. Leathem,
Gender and Mardi Gras, 1994: 52; siehe zudem Young zum néchtlichen Maskenverbot
nach dem Biirgerkrieg und den vorausgehenden, auf die Ballkultur zielenden Regularien
vom 18. und friithen 19. Jahrhundert bis in die 1830er-Jahre (The Mistick Krewe, 1969: 87,
17-26). Vgl. im Blick auf die rassistische Geschichte solcher Verbote, die bereits um 1730
unter spanischer Herrschaft mit dem damaligen Code Noir einsetzen, Lief/McCusker,
Jockomo, 2019: 81-82. Siehe den lokalen Code Noir unter https: //www.blackpast.org/
african-american-history/louisianas-code-noir-1724/ (11. September 2024). Zum 1724 in
Louisiana eingefiihrten und bis zum Kauf durch die USA 1803 geltenden Code Noir, der
den Status von Blacks und Free Blacks, das Heiratsverbot zwischen den verschiedenen
Bevolkerungsgruppen, das Versammlungsverbot fiir Versklavte, die Durchsetzung des
katholischen Glaubens und schliefslich auch den Bann von Jiid:innen regelt, vgl. Palmer,
Through the Codes Darkly, 2012. Siehe auch Midlo Hall, Africans in Louisiana, 1992. Line-
baugh und Redeker weisen darauf hin, dass der Code Noir auf den Piratenschiffen nicht
gilt — die transatlantische, kulturelle Praktiken aus aller Welt mischende Hydrarchie, wie
sie sie nennen, mithin demokratischer funktioniert als die herrschenden Verhéltnisse an
Land; so wird die mobile Unterklasse auch zur Gefahr fiir den Handel mit Versklavten
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dazu auf, die Regierung nach der Abolition wieder zu stiirzen.**® Dieser Karne-
val hat also eine dezidiert politische Funktion.

Abb. 39. Gorilla or The Missing Link,  Abb. 40. Demoiselle Fly, Wasserzeichnung
Wasserzeichnung fiir die Mistick Krewe  fiir die Mistick Krewe of Comus Parade 1873,
of Comus Parade 1873, New Orleans, New Orleans, Charles Briton. Tulane Univer-
Charles Briton. Tulane University, Carni-  sity, Carnival Collection.

val Collection.

Mehr als hundert Jahre spater, zu Beginn der 1990er-Jahre, werden die bertich-
tigten Darstellungen noch einmal aufgegriffen. Nun zeugen sie vom Bedirfnis,
die apartheiddhnlichen Jim Crow-Verhiltnisse im Karneval nachleben zu las-
sen. Bevor Comus, Momus und Proteus ihre Paraden aus Protest gegen eine
neue Verwaltungsvorschrift zur tiberfélligen Desegregation aller 6ffentlich auf-
tretenden, von der Stadt infrastrukturell unterstiitzten Karnevalsorganisatio-
nen einstellen und sich auf geschlossene By-invitation-only-Balle konzentrie-
ren, werden die Figuren von 1873 bei einer letzten Parade noch einmal zitiert.*

(Hydra, 2000: 162-167). Vgl. zu pirate cultures und deren Relation zu queer lives zudem
Halberstam, Queer Art of Failure, 2011: 18-23.

439 Vgl. zum Darwin-Zitat Roach, Cities, 1996: 261-269; Gill, Lords of Misrule, 1997: 101~
105.

440 Zur Nachhaltigkeit der patriarchalen Ballkultur siehe auch Rebecca Snedekers Doku-
mentarfilm By Invitation Only, 2006.
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Das Recht, selbst unsichtbar zu bleiben, ist hier erneut an die grotesk-invektive
Hypervisibilisierung der vermeintlich anderen gekoppelt.

Seitdem bestehen die karnevalesken Geheimorganisationen ohne 6ffentli-
che Spektakel fort. Sie beschranken sich auf eine parallelgesellschaftliche Ball-
kultur. Rassistische Provokationen wie die Parades der frithen 1990er-Jahre
mit Gorilladarstellungen und dergleichen sind momentan aus der Offentlich-
keit verschwunden. Demgegentiber pflegen Krewes wie Comus tber ihre Ball-
kultur quasi-oligarchische Geschiftsbeziehungen, die die rassistisch geprag-
ten lokalen Klassenverhéltnisse zementieren und so gesellschaftliche Trans-
formationen weiterhin blockieren. Im Unterschied zum Terror der Nach-
kriegszeit ist diese Ballkultur patriarchal bestimmt. So ist nicht nur die weif3e
Gesichtsmaske eine Minnerangelegenheit. Vielmehr werden die Tochter der
nach aufSen anonymen Geschéftsleute auf diesen exklusiven Béllen als Debti-
tantinnen der High Society prasentiert: »especially the daughters of the krewe
members become living effigies, the overdressed icons of social continuity,«*!
so Joseph Roachs Befund. Auch Karen Trahan Leathem betont die Rolle der
im Gesicht unmaskiert bleibenden Frauen in ihrer Studie iber Geschlecht und
Mardi Gras: »As men disguised their identities, unmasked women representing
their families defined elite boundaries.«*? Das komplizitére Auftreten der jun-
gen Frauen ist heute nicht zu denken ohne die Erinnerung an den polizeilichen
Terror gegeniiber als schwarz rassifizierten und so als Bedrohung markierten
Ménnern, deren Masseninhaftierung und Uberausbeutung im US-Gefingnis-
system inzwischen unter dem Namen New Jim Crow firmiert.**

Gerade am ersatzfeudalen Heiratsmarkt der skizzierten Ballkultur zeigt
sich, dass die bis heute anonymen Krewes nicht fraternal, sondern als patri-
lineare Eliteorganisationen operieren. Lingst etabliert, haben sie es dabei
gar nicht mehr noétig, Reichtum und Ressentiment auf der Strafse auszustel-
len. Entsprechend wird die ihre Organisation bestimmende Gesichtslosig-
keit der Macht gerade im Rickzug aus dem o6ffentlichen Raum offenbar. Die
Krewes sind zu unsichtbaren >Kriegsmaschineng, also zu de- wie reterritoriali-
sierenden bewegten Antriebssystemen lokalen Regierens geworden: »Banden,
ob nun Riuberbanden oder >High Society<« seien »generell Metamorphosen

441 Roach, Cities, 1996: 267. Siehe demgegeniiber Laborde: »the debutante tradition,
which at its primal level is as innocent as a proud father honoring his daughter. (...)
such traditions involve old-family lineages and customes and are quite healthy for a
community« (Mardi Gras, 2013: 61).

442 Leathem, Gender and Mardi Gras, 1994: 107. Zur affirmativen Funktion von Drag im
Kontext dieses Mardi Gras vgl. Ryan, Women in Public, 1990: 29.

443 Vgl. Alexander, New Jim Crow, 2012. Zum Fortleben von >killability< vgl. auch Sharpe,
In the Wake, 2016.
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einer Kriegsmaschine, die sich formal von allen Formen des Staatsapparates
oder ihm entsprechenden Institutionen, durch die zentralisierte Gesellschaf-
ten strukturiert werden, unterscheidet,« *“ so Deleuze und Guattari in Tau-
send Plateaus. Hier zeigt sich die historisch belegbare Verwandtschaft einer
paternal organisierten, die lokalen Belange gesichtslos kontrollierenden High
Society und ihrer Netzwerke mit fraternalen Terrormeuten wie dem Klan.

In welchem Verhéltnis also stehen Krewe und Klan? Zehn Jahre nach der
Griindung von Comus wird der karnevalisierte Name der Mistick Krewe vom
»mystic klan« aufgegriffen. Die Pulaski Citizen scheint Comus ohne Anfiih-
rungszeichen zu zitieren. Bei aller Differenz zwischen den sogenannten Old
Liner Krewes und dem frithen Klan wird fiir die unsichtbare High Society wie
fir die Vigilante-Meute das Karnevaleske zum Herrschaftsinstrument; im Fall
der Old Liner Krewes seit den 1870er-Jahren allerdings bereits aus einer Posi-
tion lokaler Hegemonie, zu deren Durchsetzung freilich zuvor der Terror der
Vigilantes beitragt.

Entsprechend geht auch die bis dato ungeregelte, alle méglichen Masken
amalgamierende Auftrittsform des Klan in den 1870er-Jahren zunéchst in jener
des >classical carnival< auf. Frantz verweist auf ein Lynching Float im Memphis
Mardi Gras von 1872 — auf einen Umzugswagen, auf dem Anhénger des Klan
ihre Ubergriffe reinszenieren und schwarz geschminkt offenbar auch in der
Rolle ihrer Opfer auftreten. In Midnight Rangers zeigt sie, wie der karnevaleske
Terror im Zuge der scheiternden Reconstruction, aus einer allmdhlichen Posi-
tion der Stérke, in den Modus des Als-ob tberfithrt und mit der neuen High
Society kurzgeschlossen wird:

Once southern elites could gather huge crowds to witness large,
splashy Mardi Gras celebrations teaming with representations of race,
gender, violence, and antinorthern sentiment and could describe them
in detail and without fear of reprisal in their increasingly viable news-
papers, the actual Klan was of much less use to them. The Klan would
dissolve easily back into the cultural realm, where it would have and
continues to have an uncanny and undeniable resonance.**

So erinnert der stdstaatliche Mardi Gras an jenen potenziellen Terror, der
mit der Verdnderung der rassistischen Verhéltnisse aktualisiert werden kann
und — wie sich am Sturm aufs Capitol oder den im Supermarkt verwendeten
Klanmasken zeigt — in der Tat bis heute immer wieder in neue Formen eines

444 Deleuze/Guattari, Tausend Plateaus, 1992: 491-492.
445 Frantz Parsons, Midnight Rangers, 2005: 836.
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rechten Karnevals ohne Kalender tibersetzt wird. Vor dem Hintergrund des
Trumpismus, der die groteske Erscheinung eines Politikers als Karnevalskonig
im Dienst illiberaler identitirer Differenzpolitiken und der weiteren Umvertei-
lung von unten nach oben erprobt und dessen Popularitét aus einer Reality TV
Show hervorgegangen ist, liefert die Gegeniiberstellung von Klan und Krewe
den Ausblick auf die Frage nach Verzahnungen von Straffenterror und mafio-
tischen »Mikro-Faschismen«*# — nach der Transponierbarkeit karnevalesken
Terrors in strukturelle, in Regierungsgewalt.

Komplizieren (Tramps)

Um 1900, erméglicht vom medialen Wandel, entstehen in New Orleans all-
mahlich die ersten Bilddokumente eines neuen Karnevals der Strafe, die sich
sowohl als Zeugnisse der Revolte gegen die moderne Crowd Control des ele-
vated Uptown Mardi Gras als auch einer karnevalesk inszenierten Komplizen-
schaft mit den herrschenden Verhiltnissen lesen lassen. Zu jener Zeit, in der
die Bilder zu proliferieren beginnen, erinnern gerade diese frithen Mardi Gras-
Fotografien an die Ambivalenz des Karnevalesken und entsprechende Begleit-
erscheinungen hegemonialer Machtdemonstration. Ich méchte eine Aufnahme
herausgreifen, die eine durch New Orleans ziehende, rowdyhafte Karnevals-
meute zeigt. Wie in einem Protestzug nimmt sie darauf die ganze StrafSe ein.
Sie scheint eine Art claiming the streets im Gestus der Revolte vor Augen zu
stellen und lédsst sich doch vermutlich als Nachhut der mobilen Herrschafts-
architektur des Elitenkarnevals bestimmen. So stellt das Bild die Frage nach
Komplizitét.

Am Mardi Gras Day 1907, am 12. Februar, grinst die Tramps Band Local
23 in zerrissenen Anziigen, mit schief aufgesetzten, zum Teil viel zu kleinen
Hiiten und mit unterschiedlich geschminkten oder maskierten Gesichtern in
die Kamera. Sich durch die Strafsen von New Orleans bewegend, bespielt sie
damals vermutlich die Umstehenden, die am Rand des Fotos zu sehen sind,
mit Katzenmusik. Die oben abgebildete, lumpenproletarisch erscheinende und
zugleich ordentlich gereiht in Erscheinung tretende Posse verdeutlicht, wie
sehr unterschiedliche Formen von highly gendered Blackface um 1900 zu Mardi
Gras gehoren. Die Strafsenszene zeigt alle moglichen Variationen minstrelarti-
ger und verwandter Gesichtsmaskerade: von angeklebten Bérten tiber umran-
dete Augen und angemalte Gesichter bis hin zu Schleiern und Rufsschmierern.
Im Kontext der US-amerikanischen Segregation wird Blackface als komische

446 Deleuze/Guattari, Tausend Plateaus, 1992: 521.
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Abb. 41. Tramps, Mardi Gras, New Orleans, 1907. The Historical New Orleans Collection
(THNOC 1981.261.58, 12.2.1907).

Maske der Prekarisierten vorgefiihrt und mit der von Mbembe so genann-
ten modernen conditio nigra*’ der zu Unpersonen Gemachten verknipft. Auf
einem Pappschild, das davor warnt, den Affen zu provozieren, wird Blackface
wiederum mit dem Zoomorphen in Verbindung gebracht und der zeitgenos-
sische Darstellungsrassismus aufgerufen. Die schief aufgesetzten Hiite, die
abgerissenen Anziige und die zu Instrumenten zweckentfremdeten Metallei-
mer dieser vier Jahre zuvor gegriindeten Band, so heifst es jedenfalls auf einem
mitgebrachten Schild, deuten ebenfalls auf Minstrel Shows hin. Jiv Crow ist
hier gewissermafSen als Personifikation der inzwischen unter seinem Namen
firmierenden Verhéltnisse zitiert und als maskulinistische Meutenfigur ausge-

447 »Die Transnationalisierung der conditio nigra ist daher ein konstitutives Moment
der Moderne, und ihr Inkubationsort ist der atlantische Raum.« (Mbembe, Kritik der
schwarzen Vernunft, 2014: 37) Mbembe zufolge ist die Erfindung von le négre (46),
der Personifikation der conditio nigra, nicht Voraussetzung, sondern Antwort auf die
Kommerzialisierung des Dreieckshandels; die Figur werde erst im 19. Jahrhundert
biologisiert und erfahre im Zuge des gegenwértigen genomorientierten Denkens ihr
Comeback (48). Zur Kritik dieses Denkens und an entsprechenden Indigenitdtsvor-
stellungen siehe auch Erasmus, Race Otherwise, 2017; Who Was Here First?, 2020.
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NEW YORK

AMERICAN THEATRE BOWERY

Abb. 42. T. D. Rice als Jim Crow, mit Publikum auf der Bithne des American Theatre,
Bowery, New York, 1833. Harvard Theatre Collection on Blackface Minstrelsy, 1833—1906
(Houghton Library).

wiesen.*® In ambivalenter Weise wird die populdre, mit dem Plantagensystem
assoziierte Darstellung der komischen Persona als Unterstrémung der politi-
schen Gegenwart aufgerufen.

Nun prigt T. D. Rice in den 1830ern, Jahrzehnte vor der Abolition, Jim
Crow als neue Populérfigur des Volkstheaters. Die schwarz geschminkte Per-
sona eines nomadisierenden, von einer stidstaatlichen Plantage entlaufenen
Tramps fungiert in seinen Auftritten als Trickster und Projektionsflache fiir ein
zundchst vornehmlich industrieproletarisches, dann zunehmend biirgerliches
Publikum im Norden der USA beziehungsweise dessen Grenzstddten — und
spater auch in Ubersee. Die Figur steht fiir ein imagined elsewhere, das den
Terror der Versklavung andernorts zwar aufruft, aber zugleich im Modus des
Karnevalesken tiberschreibt und das vorindustriell erscheinende Setting nos-
talgisch aufladt. Rices burnt cork ist allerdings noch nicht grotesk tiberzeich-
net wie in den spateren Minstrel Shows der Nachkriegssegregation, der seine

448 Zum Zusammenhang von losen Haufen und komischen Figuren vgl. Menke, Der
komische Chor, 2023. Siehe auch Kirsch zum verwandten Nomadisieren von Chor
und HarLexiN, Chor-Denken, 2020: 505.
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Figur ihren Namen verleiht.*® Im Foto der Tramps lebt das Rowdyhafte, Limi-
nale dieser synkopiert tanzenden und singenden Figur nach, die Lhamon als
»too slippery (...) to police«*? bezeichnet. Auf ambivalente Weise aktualisie-
ren die Tramps die chorische, uneinhegbare, immer schon auf ihre Umgebung
bezogene Dimension der komischen Figur, die etwa eine Darstellung des Ame-
rican Theatre an der Bowery in New York von 1833 akzentuiert. Diese plat-
ziert Rice inmitten einer Publikumsmeute auf der Biihne und weist das Theater
eher als Ort der Versammlung als der dramatischen Darstellung aus. Doch das
1907 entstandene Foto der Tramps greift Jim Crow in einem gesellschaftlichen
Zusammenhang auf, in dem sie zum Namen neuer struktureller Gewalt gerét.
Das Bild fithrt kein — wie auch immer problematisches — imagined elsewhere
ruraler Revolte auf einer metropolitanen Bithne vor Augen, sondern mobilisiert
in einer geordneten Formation das mit rassistischen Stereotypen aufgeladene
Blackface in einem spezifischen historischen und geografischen Zusammen-
hang — nach dem kurzen Sommer der Abolition.

Davon erzahlt die Provenienz des Fotos. Unter der Bezeichnung »Tramps
Band Local 23« landet es ohne weitere Kontextualisierung in The Historic New
Orleans Collection. Uber Umwege wird es als Verweis aufs Komplizitére lesbar.
Auf der vierten Seite der Daily Picayune vom 13. Februar 1907, vom Aschermitt-
woch, die unterschiedliche Leute wihrend der Rex Parade zeigt und damit im
weifsen Karneval der segregierten Nachkriegsgesellschaft situiert, findet sich
rechts unten ein Foto von C. C. Cook.*' Aus anderer Perspektive aufgenom-
men, zeigt es wiederum die Tramps Band Local 23 als Walking Group in der Rex
Parade. Vor dem Hintergrund der Segregation scheint sich diese rowdyhafte,
die ganze StrafSe einnehmende Meute als Entourage des herrschenden Kar-
nevals zu erweisen. Wie das Comus-Zitat von Miltons »oughly-headed mons-
ters«*? sind diese Tramps als Begleitfigur des weifSen Karnevalskonigs lesbar.
Jedenfalls bewegen sie sich zwar schrig ausstaffiert, aber doch als karneva-
leske Phalanx, als eine Art fascio, auf den offiziellen Pfaden des damals segre-
gierten Mardi Gras.

Die Titelseite der genannten Ausgabe der Daily Picayune hingegen berich-
tet offenbar sarkastisch von »queer-costumed people«, mit denen sich »the
homogeneous population of the city« mische:

When the sun rose and shone red and then bright he saw various
queer-costumed people, little people and big people moving about,

449 Vgl. Annuf3, Blackface, 2014.

450 Lhamon, Jump Jim Crow, 2003: 23.
451 Dank an Heather Green von THNOC.
452 Milton, Comus, 1921: 28.
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dancing and making merry, even as the day began, and as the day
advanced their number increased until the whole city seemed turned
into a clown’s show, and everywhere there was grotesque figures,
groups of figures and queer bands and single musical preparations,
making the music that is typical of the Carnival when it is at its height
on Mardi Gras.

(...) St. Charles Avenue, above Calliope, where the parade appeared
at 11 o'’clock, was thronged with people, including all classes, old and
young, men and women and children, maids with babies, fathers
and mothers carrying and wheeling their little ones. Every race and
nationality of the homogeneous population of the city, mingled with
the queer masked figures whose race and nationality, sex and visages
all were concealed, and only the general jollity denoted that they also
belonged to the happy family of Rex.*3

Aus dieser »happy family« of Rex und der »homogeneous population of the
city« ist die Bevolkerung der Back Streets jenseits ihrer grotesken Darstel-
lung in effigie wihrend der Jim Crow-Ara zumindest offiziell ausgeschlossen.
Moglicherweise zeugt die hier abgebildete, chorisch-plebejische Kehrseite der
Rex Parade von einer zeitgendssischen Funktion der Blackface-Darstellungen:
Durch die Entstellung schwarzer Gesichter hindurch verhandeln sie eine neue
Vorstellung von weifSer madnnlicher Herrschaft. Gerade die Popular- und All-
tagskultur, also auch der Karneval, dient dazu, klassentiibergreifend eine bina-
ristische Pigmentokratie zu stabilisieren, deren ideologischer Uberbau — die
Behauptung einer homogeneous population — freilich ein rassistisches Phan-
tasma ist.

Blackface gewinnt gerade seit der Abschaffung des Versklavungssystems
in den USA eine besondere politische Funktion. Die an T. D. Rices Jim Crow
erinnernde Tramp-Figur zu einer Zeit in New Orleans zitierend, zu der sie
dort zum Synonym der Segregation wird, geraten die Masken der abgebilde-
ten Ménnermeute mithin zum Zeichen potenzieller Komplizitit mit den zeit-
genossisch modernisierten rassistischen Verhiltnissen. Wen immer es zeigt,
dieses Foto lasst erahnen, wie der Ara des politischen Backlashs unter moder-
nen Bedingungen ausgerechnet der Name der komisch-karnevalesken Figur
zugeschrieben wird. Die Bildlektiire kann mithin auch zu einer Historisierung
von >Jim Crow< beitragen, die lineare Rickprojektionen und die Behauptung
eines vermeintlich immer und tiberall gleichen Darstellungsrassismus tiber die

453 Rex Entertains the Nations with Pageant and Reception, Titelseite der Daily Picayune
vom Aschermittwoch, dem 13. Februar 1907.
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Reflexion konkreter Zitierweisen und konkret situierter performativer Trans-
positionen befragbar macht. Diese Tramps in racialized Drag namlich allegori-
sieren — vor dem Hintergrund des terroristischen wie segregationspolitischen
Fortlebens tiberkommener Gewalt — gerade keinen tiberzeitlichen, immerglei-
chen Rassismus, sondern préafigurieren spezifisch situiert bereits eine Art new
Jim Crow.

Second Lining

Auf den Back Streets von New Orleans werden die bislang diskutierten moder-
nen Macht- und Herrschaftsdemonstrationen »in Dragg, die auf unterschiedli-
che Weise Perchten, hofische Spektakel und Minstrel-Blackface zitieren, spa-
testens im frithen 20. Jahrhundert von Auftrittsformen wechselvollen Wider-
streits konterkariert. Fotografisch auch in den folgenden Jahrzehnten kaum
dokumentiert, heute visuell tiberprasent, gibt dieser Karneval, der wiederum
vom Auftreten bewegter Meuten bestimmt wird, den Ausblick auf die Moglich-
keit nichtausschliefender Bezugnahmen. Dessen Auftrittsformen sind zwar
nicht davor gefeit, im Zuge sich wandelnder gesellschaftlicher Verhéltnisse
kooptiert und hypervisibilisiert zu werden. Und dennoch erzéhlen die Spu-
ren dieses Mardi Gras von der Moglichkeit, andere Verhaltnisse zu performen.
Die wechselvolle Geschichte des lange {ibersehenen subalternen Mardi Gras
abseits offizieller Karnevalsrouten ist lesbar als Symptom umkampfter gesell-
schaftlicher Verdnderungen und zeugt vom Potenzial der Leute, sich trotz
allem zueinander zu verhalten — der Segregation zu widerstreiten.

Bilderstiirmen (Zulu)

»There Never Was and Never Will Be a King Like Me, heif$t ein Sketch, der im
Rahmen einer Vaudeville Show um die Jahrhundertwende im Pythian Temple
am Rand des Rotlichtviertels Black Storyville aufgefithrt wird. Angeblich nimmt
ihn eine parallelgesellschaftliche Mannermeute um 1909 zum Anlass, ihrerseits
in Blackface auf der Strafse zu erscheinen. Auch sie nennen sich Tramps. Ver-
mutlich nicht identisch mit den Leuten auf dem vorher beschriebenen Bild,
zitieren sie doch ihrerseits Jiv Crow.** Visuell dokumentiert wird diese Meute

454 Vgl. Gill, Lords of Misrule, 1997: 168; Cockrell, Demons, 1997: 36, hier mit Verweis auf
seit 1826 belegbare Black Mardi Gras Kings. Zur Geschichte des 1909 erdffneten, an
der heutigen Loyola Avenue situierten Pythian Temple, dessen Unterhaltungsange-
bot und Geschéftsrdume diejenigen adressieren, die im Zuge der Segregation aus-
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offenbar erst Jahrzehnte spéter. Sie kntipft an die Geschichte schwarzer Kar-
nevalskdnige und das Genre der Blackface-on-Black Minstrelsy an. Als »Royal
Coon« geht die Figur des Black Dandy in die zeitgenossische Musikgeschichte
ein und wird im Zuge der international rezipierten Anglo Zulu Wars (1879-
1896), der im Deutschen so genannten Zulu-Kriege, auch mit dem siidlichen
Afrika assoziiert.*> Die komische Persona in Blackface, der Jim Crow-Tramp,
erscheint als etablierte Figuration mit der Vorstellung von revoltierenden
Zulus verwandt. »Zulu< thus became synonymous with artifice and disguise.
Pseudo-Zulus proliferated, emerging as a stock character type that eventually
entered the standard vocabulary of ethnic imagery«,*¢ schreibt Louis Chude-
Sokei in The Last »Darky« — einer Studie Uiber den karibischen, in New York
arbeitenden Komiker Bert Williams. Dieser tritt zunédchst als Exhibition Zulu
bei P. T. Barnum, also in einem volkerschauartigen Zirkus, auf und erobert spa-
ter in Blackface den Broadway. Mit Songs wie Evah Darkey Is a King pragt er
um 1900 kreolisierte Darstellungen der komischen Figur und bringt bereits die
bestehende Color Line auf der Biihne und im Film durcheinander. Die tiberlie-
ferten Bilder und Filme zeugen von einer anderen Besetzung von Blackface als
kreolisiert-komischer Figur, die spater in Bakers Auftritten fortleben wird.*’
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Abb. 43. Bert Williams, undatiert. Harvard Theatre Collection on Blackface Minstrelsy,
1833—1906 (Houghton Library).

geschlossen werden, vgl. Keith Weldon Medley, The Birth of the Pythian Temple,
The New Orleans Tribune vom 24. Oktober 2017 (https://theneworleanstribune.
com/2017/10/24 /the-birth-of-the-pythian-temple/; 24. September 2024).

455 Siehe https: //sheetmusicsinger.com /highbrownsongs/royal-coon/ (24. September
2024).

456 Chude-Sokei, The Last »Darky«, 2006: 124.

457 Vgl. insbesondere den 1913 mit einem all-black cast gedrehten, vom New Yorker
Museum of Modern Art restaurierten Film Lime Kiln Fields (www.youtube.com/
watch?v=U-IdQ9APUHI; 4. September 2024).
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In New Orleans wird »Zulu« als abwertende Umschreibung fiir dunklere Haut
und fir die Underclass, als Name der Prekarisierten, verwendet.* Sich in Zulu
Social Aid and Pleasure Club umbenennend, griinden die Tramps vom Pythian
Temple 1909 das Komplement zum Gentlemen Club der High Society: einen
Karnevals- und Selbsthilfeverein — eine Benevolent Society fiir die unter Jim
Crow aus staatlicher Wohlfahrt Ausgeschlossenen.*® Unter dem Eindruck der
genannten Blackface-Nummer &ndern sie ihren Namen von Tramps in Zulu
Social Aid and Pleasure Club und exponieren so transatlantische Fluchtlinien.
Auf Rex samt dessen Tramp-Gefolge antworten sie mit dem Auftritt des Zulu
Kings und seiner Entourage in Blackface und afrikanisierten Kostiimen, inver-
tieren also gangige lokale wie koloniale Stereotypisierungen. Mit improvisier-
ten Outfits, schiefen Blecheimerhiiten und hypergrotesker Schminke noma-
disieren sie durch die Strafden. Dabei geht es nicht um ein afrozentrisches
imagined elsewhere. Wie die frithen spektakuldren Auftritte zeigen, erweist
sich dieses Blackface im Kontext der damaligen Segregationspolitik zunédchst
»akin to the >category crisis< (...) in the politics of drag«,*° wie es Chude-Sokei
andernorts formuliert. Zulu {iberaffirmiert rassistische Zuschreibungen. Uber-
setzt der weifse New Yorker T. D. Rice die komische, zwischen Bauernschliue
und Zurtickgebliebenheit schwankende Figur des europdischen Volkstheaters

458 Vgl. die Autobiografie von Louis Armstrong, der den Begriff lokal kontextualisiert und
dessen eigener Auftritt 1949 als Zulu King damals US-weit umstritten ist (Satchmo,
1954). Vermutlich wird Zulu auch zum Namen der flambeaux carriers, der schwar-
zen, unmaskierten Fackeltrdger im Rahmen des >gehobenen< weifsen Uptown Carni-
vals. Vgl. zudem McQueeney, Zulu, 2018: 144. Felipe Smith bezeichnet Zulu als »a slur
against bebop musicians« und »dark-skinned New Orleanians« (Things, 2013: 23).

459 Zu den Sorgetraditionen der Mutual Aid Clubs und Burial Societies vgl. Atkins, »From
the Bamboulag, 2018: 97; Celestan, Social Aid, 2022. Zur historischen Verortung siehe
iiber New Orleans hinaus auch Hartman: »Mutual aid did not traffic in the belief that
the self existed distinct and apart from others or revere the ideas of individuality and
sovereignty (...). This form of mutual assistance was remade in the hold of the slave
ship, the plantation, and the ghetto. It made good the ideals of the commons, the col-
lective, the ensemble, the always more-than-one of existing in the world. The mutual
aid society was a resource of black survival. The ongoing and open-ended creation of
new conditions of existence and the improvisation of life-enhancing and free asso-
ciation was a practice crafted in social clubs, tenements, taverns, dance halls, disor-
derly houses, and the streets.« (Anarchy, 2018: 471)

460 So, auf Garbers Vested Interests (1992) anspielend und verschiedene Codierungen
von Blackness im transatlantischen Kontext diskutierend, Chude-Sokei, The Last
»Darky«, 2006: 138. Folgt man Nyong'o, verweigert Minstrelsy »to imagine an Amer-
ica without blacks« (Amalgamation Waltz, 2009: 132); entsprechend ist das Zulu-Zitat
als Karnevalisierung der Segregation unter globalisierten Bedingungen schwarzer
Hypervisibilisierung lesbar.
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in den 1830er-Jahren mit Jim Crow ins Plantagensetting und assoziiert so die
traditionell dunkle Maske des ArLeccHINO aus dem europdischen, im 16. Jahr-
hundert entstehenden Wandertheater mit der Hautfarbe einer entlaufenen
Tramp-Figur, antwortet der stidstaatliche Zulu Club im Spannungsfeld zwi-
schen hafenstidtischer Kreolisierung und zeitgenossischer Segregation auf
den Eintritt schwarzer Performer in die damalige, von Blackface bestimmte
US-Populérkultur. Dabei ibersetzt das Zulu-Blackface die vom Minstrel-Genre
domestizierte und doch inzwischen durch Bert Williams, spater auch durch
Baker und viele andere rekontextualisierte groteske Figur ins Faux-Afrikani-
sche.

Die Ambivalenz von Blackface, der Widerstreit zwischen komplizitirem
Othering und der Subversion herrschender Symbolpolitik, wird hier auf neue,
den siidlichen Atlantik adressierende Weise in Mardi Gras transponiert. Wah-
rend aber im Carnival von Cape Town Blackface um diese Zeit als Zeichen
transozeanischer Massenkultur erscheint und als kreolisierte Bezugnahme
aufs >postkoloniale< US-amerikanische Entertainment gelesen werden kann,
wird die rassistisch verzerrte Figur vom Zulu Club auf den afrikanischen Kon-
tinent rickprojiziert. So dient dieses Blackface auch der potenziellen Exter-
nalisierung rassistischer Zuschreibungen, ihrer performativen Ubersetzung in
ein erfundenes koloniales Gefiige. Zugleich aber bringt das Zulu-Dragging das
lokale Koordinatensystem des offiziellen Mardi Gras durcheinander. Zu Beginn
des 20. Jahrhunderts entstehend, ist es exemplarisch fiir die lange von der offi-
ziellen Historiografie iibersehenen Meuten eines Karnevals von unten, die die
herrschenden Verhéiltnisse und ihre bisherigen massenkulturellen Verhand-
lungen nachhaltig infrage stellen.

Wahrend sich nun die Gesichtsmaske seitdem kaum veridndert, wandelt
sich doch die Auftrittsform von Zulu in New Orleans zusammen mit der Ent-
wicklung lokaler race politics. Zunéchst tritt der Club auf unvorhersehbaren
Routen als fraternale Rowdy-Meute in Erscheinung. Ab 1914 taucht Zulu offen-
bar bei der Rex Parade auf, setzt sich an deren Spitze und macht schliefslich —
ab 1923 im Bastrock — auf skurrilen Umzugswigen dem elevated carnival durch
eine wilde Mischung aus Blackface und Afrikastereotype Konkurrenz, wie eine
frithe Aufnahme von 1925 aus The Historical New Orleans Collection zeigt. Zulu
erfindet alle moglichen stock figures, die den Zulu King begleiten: vom Witch
Doctor bis zum Big Shot Africa. 1933 wandelt der Club sein Image ins Patriar-
chale und imitiert die weifsen Krewes, die Cross Dressing bereits zuvor ad acta
legen.*! Wie die Karnevalskonige der High Society wird nun auch der Zulu King
von einer weiblichen Queen begleitet. Zwar handelt es sich hier anders als bei

461 Vgl. Leathem, Gender and Mardi Gras, 1994: 151, 156-157; Kinser, Carnival, 1990: 234.
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Abb. 44. Zulu King Baley Robertson, Mardi Gras, New Orleans, 1925. The William Russel
Collection, The Historical New Orleans Collection (THNOC 92-48-L.77; MSS 520.3223).

den selbsternannten Old Liners nicht um eine jungfrauliche Debiitantin.*?
Doch die Absage ans Gender Bending ist weniger Indikator geschlechterpari-
tétischer Politik als Zeichen dafiir, dass die Club-Organisatoren sich sukzessive
in die herrschende Karnevalsbkonomie integrieren. So gerit Zulu auch zum
Indikator dafiir, dass sich die bisherige Segregationspolitik allmahlich trans-
formiert. Entsprechend ist der Club heute stadtpolitisch involviert und mit
den Old Liner Krewes geschéftlich vernetzt. Die Geschichte des Zulu Clubs,
auf dessen Umzugswagen seit der Desegregation der Karnevalsorganisationen
1991 auch Weifse in Blackface mitfahren, wird also zum Prisma gesellschaftli-
chen Wandels. Sie wirft die Frage nach der verdnderten Funktion der weitge-
hend gleichbleibenden Maske einer Karnevalsorganisation auf, die aus Under-
dogs der Segregationsordnung hervorgeht und allmihlich zur Schnittstelle
zwischen High Society und zunehmend gentrifizierten Back Streets gerat.

462 Vgl. zum Status der Zulu Queens Leathem, Gender and Mardi Gras, 1994: 157; Smith,
F., Things, 2013: 27.
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Als seismografisch fiir den politischen Wandel, der am Karneval ablesbar ist,
erweist sich die Zulu-Rezeption. 1996 erscheint die Auftrittsform von Zulu dem
Theaterhistoriker Joseph Roach in seiner viel zitierten Studie Cities of the Dead
als dekonstruktiv. Durch die Performance einer offenkundig erfundenen afrika-
nischen Tradition im Blackface-Zitat werde der Karneval der Eliten als whiteface
minstrelsy lesbar.*®® Die weifse Schminke unter der schwarzen Maske von Zulu
zeuge von einer spezifischen Reflexivitit, einem hintergriindigen Lachen, das
durch die parodistische >Reproduktion< eines bestimmten Afrikabildes hindurch
eurozentrische Stereotypisierungen ad absurdum fiihre. Roach feiert das Zitat
karnevalesker visueller Register der Massenkultur, Blackface und Bastrock, als
satirische Inversion rassistischer Projektionen. Er liest die Auftritte von Zulu als
ikonoklastischen Angriff auf die weifSen Old Liner Krewes:

Since 1909 members of the Zulu Social Aid and Pleasure Club have (...)
staged an annual float parade, featuring strereotypes of »Africans.« In
addition to »King Zulu,« high officials in the organization take on such
personas as »The Big Shot of Africa,« »The Witch Doctor,« »Governor,«
»Province Prince,« and »Ambassador« (...). Originally known as »The
Tramps,« the working-class African Americans who founded Zulu took
their inspiration from a staged minstrel number (...). They parade on
Mardi Gras morning, using the same route along St. Charles Avenue
that Rex follows an hour or so later. They wear grass skirts and black-
face laid on thick over an underlying layer of clown white circling the
eyes and mouth. In addition to plastic beads, Zulu members throw
decorated coconuts, for many parade goers the most highly prized
»throw« of Mardi Gras.*%*

Mit Bezug auf Henry Louis Gates Jr.s Signifying Monkey legt Roach in den
1990er-Jahren nahe, der dekonstruktive Geist der westafrikanischen Trickster-
Figur Esu lebe in der Auftrittsform von Zulu nach, sei aber vor allem von der
negativen Bezugnahme auf Rex bestimmt: »Zulu might very well have taken his
present form without Esu per se, but he certainly could not exist in the same
way today without Rex, nor, it must be emphasized, could Rex in the same way
exist without Zulu.«*®® Esu erscheine hier freilich nicht als »African retention,

463 Vgl. Roach, Cities, 1996: 20-21. Siehe Cockrells Einwurf, Blackface sei »not to be taken
at (white)face value, but at burlesque value« (Demons, 1997: 57).

464 Roach, Cities, 1996: 18-19.

465 Roach, Cities, 1996: 24. Zu Esu vgl. Gates, Signifying Monkey, 1989: 31-42. Chude-
Sokei liest die westafrikanischen Tricksterfiguren und ihr Fortleben anders: »But
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sondern als »an circum-Atlantic reinvention«.*6® Roach liest das als surrogation,
durch die die >Neue Welt< nicht etwa von Europa entdeckt, sondern vor Ort
erfunden worden sei.*” Gerade in derart kreolisierten performativen Trans-
positionen, so die These, werde die Erinnerung an entsprechende, andernfalls
vergessene Substitutionen mitgeschleppt und die Produktivitit wie Moderni-
tat solcher oft aus der Not geborener Ersatzhandlungen zwischen aufeinander-
treffenden Kulturen offenbar.

Wiahrend nun Roach das dekonstruktive Moment von Zulu betont und
iber Esu (west-)afrozentrisch aufladt, gerdt der Zulu Club schon mit Beginn
des Civil Rights Movements in die Kritik.*®® Das ist nicht nur dem Verstof3
gegen zeitgenossische Respektabilitdtspolitiken geschuldet, sondern der poli-
tischen Kooptation des Clubs.*®® Anfang der 1960er-Jahre schert Zulu als ein-
zige afroamerikanische Organisation aus dem Mardi Gras-Boykott aus, den das
Civil Rights Movement gegen die Segregation des 6ffentlichen Lebens organi-
siert. Zulu akzeptiert dabei verstarkte polizeiliche Mafnahmen wie den Ein-
satz von Hunden zur Crowd Control wiahrend der Parade.*® Spater versucht
der Club voriibergehend, sein Image zu afrikanisieren und Blackface fallenzu-
lassen. Dazu allerdings werden in Stdafrika unter dem Apartheidregime pro-
duzierte Tokens, Souvenirs, verteilt, als ginge es hier um Brauchtum vom >Mut-
terkontinentg; zum Faschingsball hingegen ist keine Afrofolklore, sondern nur
normierte euroamerikanische Abendkleidung zugelassen.*”" Noch wahrend der
globalen Antiapartheid-Boykotte und der Kollaborationsvorwiirfe gegentiber
Mangosuthu Buthelezi als offizieller Zulu-Vertretung kommt in New Orleans

because s/he is a liminal figure, s/he is also easily counterrevolutionary«. (The Last
»Darky«, 2006: 113).

466 Roach, Cities, 1996: 24.

467 Vgl. Roach, Cities, 1996: 4.

468 Zu AuRerungen vonseiten der NAACP ab 1956 und darauffolgenden Kampagnen, die
schliefslich zu einer kurzzeitigen Unterbrechung der Blackface-Auftritte fithren, vgl.
McQueeney, Zulu, 2018: 151-155.

469 Zur retrospektiven Kritik einfacher Respektabilitatskritik vgl. Nyong'o: »since white
supremacy affected African Americans as a group, the politics of respectability and
uplift cannot be read simply as a »middle-class< imposition upon the black working
class. Respectability came to the fore as response to potentially degrading behavior
and spectacle. (...) Carnival masks and one’s Sunday best are both moments in the
cycle of plebeian life. And furthermore, the work of gender in these matters must be
emphasized: working class masculine culture cannot be made to stand in for working
class culture as such.« (Amalgamation Waltz, 2009: 116-117)

470 Vgl. Trillin, A Reporter, 1964: 119.

471 Vgl. Smith, F., Things, 2013: 30-32 u. 34.
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die Idee auf, Abordnungen der stidafrikanischen Zulus zur Parade einzuladen.*”
Das scheint auf den ersten Blick neuere Lesarten zu bestitigen, die Zulu eine
transkontinentale Tradition zuschreiben. Kevin McQueeney beispielsweise
weist auf den atlantischen Frachtverkehr zwischen New Orleans und Cape
Town hin, der sich vor allem um 1900, wahrend des Zweiten Burenkrieges, ver-
starkt.

Steam freighters regularly sailed between the Port of New Orleans
and Cape Town in the early twentieth century, especially during the
Second Boer War (1899-1902). During the conflict, the British military
established their own port section in the city and sent tens of thou-
sands of horses, mules, and other live stock to South Africa, as well as
guns and additional supplies, at a cost of tens of millions of dollars. The
British purchased the goods and animals in the US, as well as actively
recruited for soldiers to fight in South Africa, and then shipped the
cargo, along with white and black porters and muleteers from New
Orleans to Cape Town.*

Vom Hafen aus untersucht McQueeney die transozeanischen trade routes, um
eine Verbindung zwischen dem Zulu Club und den stidafrikanischen Zulus zu
verifizieren: 1905 habe es nach dem Ende des Zweiten Burenkriegs eine Parade
der britischen Armee in New Orleans gegeben — mit »ethnic Zulus who fought
on their side.«*™ Und bereits iber den Anglo Zulu War von 1879 sei in der Presse
breit berichtet worden. Allerdings behauptet nicht einmal der Zulu Social Aid
and Pleasure Club selbst eine derart direkte Verwandtschaft mit seinen stidaf-
rikanischen Namensgebern.

»Given the many overlapping affiliations that social aid and pleasure club
members maintain, throughout its history there is a disturbing consistency in
the Zulu Club’s willingness to advance its own organizational interests at the

472 2006, nach der infrastrukturbedingten Uberflutung vor allem der armen Neighbor-
hoods durch Hurricane Katrina, werden 20 >authentische< Zulukrieger, »dressed in
traditional garb and wielding spears and shields«, aus Stidafrika zur Parade eingeflo-
gen; so Ray Koenig: »African Zulu Warriors to Lead Off New Orleans Parade«, Times
Picayune vom 8. Februar 2006; siehe auch McQueeney, Zulu, 2018: 140. In den 1970er-
Jahren hingegen betont der Zulu Club, dass es keine Verbindung zu den stidafrika-
nischen Zulus gabe; vgl. Smith, F., Things, 2013: 30. Zu den modernen Retraditiona-
lisierungen der stidafrikanischen Zulus unter der Federfiihrung afroamerikanischer
Forschung vgl. Kruger, The Drama, 1999: 27, mit Blick auf deren US-basierte Darstel-
lungen schon zu Beginn des 20. Jahrhunderts: 31.

473 McQueeney, Zulu, 2018: 149.

474 McQueeney, Zulu, 2018: 149.
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expense of black community solidarity«,*” befindet wiederum Felipe Smith.
Im Gegensatz zu McQueeney, der den Zulu Club 2018 als eine inzwischen
anerkannte Kulturbotschaft mit spezifischen Verbindungen zum afrikanischen
Kontinent liest, akzentuiert Smith dessen Kooptation:

Thus the Zulu Club did not adopt and perpetuate blackface masking in
avacuum, nor did they challenge its meaning or change its ritual func-
tions as scripted by white carnival elites. They adopted blackface while
it was still a white carnival masking tradition that they, like Williams
and Walker, believed they could perform in a style that would improve
upon the white »imitators,« and in the process they partly made their
way through cunning and determination into a festival performance
genre that had been evolving for half a century. (...) The persistent
description of the Zulu parade as a veiled critique of the Rex parade
that follows it on Shrove Tuesday (an interpretation that Zulu strenu-
ously denies) reflexively recognizes the two events as linked, but sym-
bolically oppositional expressions of racially inflected cultural para-
digms. 76

Smith zufolge hat das Zulu-Blackface von Anfang an die Disposition, in den
offiziellen Karneval integriert zu werden. Zudem operiert der Club langst als
Netzwerk fiir die schwarze politische Elite von New Orleans und zumindest
zeitweise auch als Franchising-Unternehmen fiir >desegregierte< weif3e Black-
face Riders, die ab den 1990er-Jahren fiir Geld auf den Umzugswagen mitfah-
ren konnen. Dieser Funktionswandel von Zulu verdeutlicht auch den Wandel
der Verhiltnisse und 16st entsprechende Auseinandersetzungen um die karne-
valeske Auftrittsform aus. Sie konnen als exemplarisch fiir die Verselbsténdi-
gung politischer Auseinandersetzungen im Spannungsfeld zwischen Anerken-
nung und Aktivismus gelesen werden — vielleicht auch fiir das, was in diesen
Auseinandersetzungen oft unterbestimmt bleibt.

2019 wird der Club von Aktivist:innen angegriffen: »All symbols of white
supremacy must fall«,*” so der Kampfslogan einer Social Media-Kampagne
gegen Zulu. Take 'Em Down NOLA, eine aktivistische Gruppe aus dem trans-
regionalen Umfeld von Black Lives Matter, fordert den Zulu Club zum Masken-
wechsel auf und stellt die unter anderem von Roach behauptete dekonstruk-

475 Smith, F., Things, 2013: 32.

476 Smith, F., Things, 2013: 26.

477 Siehe https://actionnetwork.org/groups/take-em-down-nola (24. September
2024). Zur vorhergehenden Aktion »to bury white supremacy« von 2017 vgl. Maxson,
Second Line, 2020.
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tive Funktion seines Blackface infrage.*”® Auf Facebook schlagt Take 'TEm Down
NOLA von dem Kiinstler Journey Allen gezeichnete Ersatzmasken vor: sechs
folkloristische Schminkbeispiele, die an den kurz zuvor erschienenen Marvel-
Blockbuster Black Panther und damit auch an ein gestylt-feudales Fantasie-
Afrika erinnern.#® Sie haben weder etwas mit den Erscheinungsformen der
siidafrikanischen Zulus zu tun noch mit den Glitzermasken von Cape Town, die
dort das karnevaleske Blackface nach dem Ende der Apartheidregierung ablo-
sen. Die Kampagne zeugt vielmehr vom Bediirfnis, eine authentisch erschei-
nende transatlantische Tradition zu erfinden und eine imaginire, vom kolonia-
len Terror unberiihrte Vergangenheit zu aktualisieren.

»Black makeup is NOT »>Blackface««.*®® Mit diesem offiziellen Statement
begegnet der Zulu Club den folkloristisch-tribalen Face Paint-Entwiirfen von
Take 'Em Down NOLA. Im Gegenzug behauptet er, es ginge ihm in keinster
Weise um »symbols of white supremacys, sondern um eine Hommage an afri-
kanische Zulu Tribes. Obwohl das Zulu-Blackface — der bislang kolportierten
Geschichte des Clubs entsprechend — offenkundig als grotesk tiberzeichnetes
Minstrel-Zitat erkennbar ist, wird versucht, den Skandal durch diese Reinter-
pretation einzuddmmen. Im Grunde genommen bedient auch der Zulu Club,
der nun die Tradition der stidafrikanischen Zulus fiir die verwendeten Bast-
récke und die groteske Schminke beansprucht, das Reprdsentationsverstand-
nis der Aktivist:innen.

Dieses Verstdndnis zeigt sich noch an einer weiteren Aktion aus deren
Umfeld: dem auf die Proteste folgenden Reenactment der lange verdringten
Slave Rebellion von 1811, mit der Versklavte bereits ein halbes Jahrhundert vor
der Emancipation gegen ihre Entrechtung und Uberausbeutung Widerstand

478 Zu Take 'Em Down NOLA — nach Reed »a group organized through the Center for
the Study of Race, Politics and Culture at the University of Chicago« — siehe Anti-
racism, 2018: 106; siehe auch Reed, A., The Myth of Authenticity, 2019: 321-322. Der
lokalen Kampagne geht ein vor Ort als denunziatorisch wahrgenommener Artikel
von einem weifSen Journalisten in der New York Times voraus, der den Griinder des
Backstreet Cultural Museum, Sylvester Francis, durch verkiirzte Zitate als vermeint-
lichen Minstrel-Apologeten erscheinen lasst (A Black Group Says Mardi Gras Black-
face Honors Tradition. Others Call it »Disgusting«, New York Times vom 14. Februar
2019, https://www.nytimes.com/2019/02/14 /us /zulu-parade-new-orleans.html;
24. September 2024).

479 Siehe die Abbildung in Jeff Thomas' Beitrag Unmasked: New Orleans Community
Responds to Zulu's BlackFace Tradition vom 17. Marz 2019 auf Black Source Media
(https: //blacksourcemedia.com /unmasked-new-orleans-community-responds-
to-zulus-blackface-tradition/; 12. September 2024).

480 https://www.theadvocate.com/pdf_b6d10476-2fe7-11e9-b806-dbef4afb21d9.html
(24. September 2024).
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leisten.*! In historischen Waffen und Kosttimen ins Bild gesetzt, wird die longue
durée von Black Lives Matter nahe gelegt. Die Form und Funktion dieses Reen-
actments, reprasentative Verkorperung des Gewesenen, ist Gegenteil der gro-
tesken Minstrel-Maske und des Spiels mit referenziellen Verirrungen. Die per-
formative Erinnerung an die Slave Rebellion von 1811 konkurriert entsprechend
— bei aller Differenz des historischen Narrativs — mit den zahllosen Konf6-
derierten- und Civil War-Massenspielen im Stiden der USA, versucht mithin,
ihnen genre-immanent mit einer Art kollektiver symbolpolitischer Alternativ-
reprasentation zu begegnen. Dieses Formverstindnis rekurriert auf etablierte
Asthetiken der Imitatio, die das Gemachte mimetischer Darstellungen notwen-
dig ausblenden, wihrend doch die tatsichlichen Vorbereitungen zur damali-
gen Revolte im Schutz des Karnevals, maskiert, stattfinden.

Das Statement des Zulu Clubs versucht denn auch Take 'Em Down NOLA
mit ihren eigenen Waffen zu schlagen und Blackface als afrozentrisches Sym-
bol, als Représentation afrikanischen Brauchtums, zu rahmen. Moglicherweise
ist der Skandal um Zulu symptomatisch, lesbar als bestimmte Reaktion nicht
zuletzt auf die zeitgenossische Karnevalisierung der Politik von rechts. Damit
zeugen die authentifizierenden Verweise auf erfundene Traditionen von bei-
den Seiten auch vom daraus resultierenden zeitgendssischen Vergessen eines
anderen karnevalesk-kreolisierten Darstellungsdispositivs der Subalternen,
das dem symbolpolitischen Reprisentationsdenken widerspricht. In beiden
Féillen gerat ein praktisches Wissen um bewegte mimetische Auftrittsformen
aus dem Blick, das im Second Lining, im Mittanzen vor Ort, dennoch weiterhin
aufscheint und herrschende Reprisentationen potenziell untergrabt.

1991 schon wird demgegeniiber das Schreckbild des Tkonoklasmus von
White Supremacists aufgerufen. Der Neonazi und ehemalige Grand Wizard des
Ku Klux Klan David Duke, der im New Orleans der 1970er-Jahre auch o6ffentlich
in SA-Uniform erscheint, ruft dazu auf, den Anfédngen der Karnevalsdesegre-
gation zu wehren.*® Diese wiirde noch die Umbenennung des Jackson Square
in einen Stevie Wonder Square nach sich ziehen und die zentrale touristi-
sche Destination des French Quarters zerstoren. All diejenigen, die gegen den
monumentalen Konféderierten-Revisionismus opponieren, werden damals

481 Vgl. zur wahrend des Karnevals stattfindenden Revolte von 1811 Rasmussen, Ameri-
can Uprising, 2011; Gill, Lords of Misrule, 1997: 33; Roach, Cities, 1996: 253. Zum von
einem New Yorker Kiinstler, der unter dem Namen Dread Scott in Erscheinung tritt,
initiierten Reenactment siehe www.slave-revolt.com/ (12. September 2023).

482 Vgl. zu Duke Roach, Cities, 1996: 273-277. Siehe Michael P. Smiths Fotografie von
Duke in SA-Uniform mit einem Schild »Gas the Chicago 7«, aufgenommen an der
Tulane University in New Orleans, offenbar 1970 (The Historical New Orleans Collec-
tion, 2007.0103.1.1.367).
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von Duke mit Nazis verglichen. Seine Fabel vom >schwarzen Hijacking< des
Zentrums von New Orleans erweist sich als klassisch rechtspopulistischer Alt
Fact, der die bereits stattfindende Gentrification der umliegenden Back Streets
iiberschreibt. In der Tat bleibt die mit dem Jackson Memorial einhergehende
Konféderierten-Propaganda im Herzen von New Orleans bis heute unantast-
bar, wahrend in den dahinter gelegenen Vierteln viele dem Zuzug weifser Mit-
telklassefamilien weichen missen.

PN
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Abb. 45. Lee Circle, Mardi Gras, New Orleans, 2020. Foto: Evelyn Annuf3.

197



198 Evelyn Annuf3: Dirty Dragging

Allerdings scheint sich Dukes Alptraum {iber ein viertel Jahrhundert spéter
zumindest anderswo zu erfiillen. Wer heute Zulu oder den anderen beriihmten
Parades von Uptown tber die St. Charles Avenue bis zur Canal Street an der
Grenze zum historischen French Quarter folgt, stofst am Lee Circle auf einen
leeren Denkmalsockel. Im ehemaligen Vergniigungsviertel erscheint die Mitte
dieses Kreisverkehrs, gerahmt von hésslichen Neubauten und angrenzenden
Schnellstrafsen, gleich neben einem weiter bestehenden privaten Konfoderier-
ten-Museum, auf den ersten Blick wie eine offene Wunde in der Cityscape. Nur
mehr der Sockel erinnert seit 2017 daran, dass hier 1884 eine Bronzestatue von
General Robert Edward Lee errichtet wurde — die US-weit grofdte Statue die-
ser Art.*® Der leere Sockel verweist noch darauf, dass die USA trotz der Nieder-
lage der Siidstaaten im Biirgerkrieg mit Konfoderierten-Monumenten gepflas-
tert werden — auch tber den Deep South hinaus. Nach der Reconstruction
geraten sie zum gedenkpolitischen Symbol einer Modernisierung rassistischer
Verhiltnisse, die den alten Stiden mythisiert.

Der monumentalisierte Lee gibt der Jim Crow genannten Politik moderner
Segregation gewissermafden ein bronzenes Gesicht. Nach seinem Tod namlich
steigt der Plantagenbesitzer Lee zu einer der Ikonen des Biirgerkriegs auf. Ver-
antwortlich fiir die Niederschlagung der Revolte von Harpers Ferry, am Mexi-
kanisch-Amerikanischen Krieg beteiligt und spiter General in Chief of the
Armies of the Confederate States, wird er nach dem Biirgerkrieg zur Identifika-
tionsfigur rechter White Supremacists. Von der Hochzeit des elevated carnival
bis 2017 iiberblickt sein Abbild, eine riesige Herrschaftsfigur mit verschrankten
Armen, den Norden von New Orleans und damit vor allem die schwarzen Back
Streets. Dass inzwischen nur mehr der riesige, mit einer inneren Treppe ver-
sehene Sockel jene Gegend iiberragt, an der die Mardi Gras Parades vorbeizie-
hen, ist dem Protest von Take 'Em Down NOLA zu verdanken. Nur erweist sich
die Demontage der Statue als untiberbietbarer Etappensieg gegen die revi-
sionistische Bezugnahme auf die Stidstaatenarmee und die damit assoziierte
nachtrégliche Verteidigung weifSer Vorherrschaft. Der Ikonoklasmus verselb-
sténdigt sich, als das Jackson-Denkmal im French Quarter nicht ebenfalls zu
Fall zu bringen ist, in einer fiir viele politische Auseinandersetzungen sympto-
matischen Weise; er beginnt, mogliche Allianzen zu sprengen.

Im Versuch, weiterhin mediale Aufmerksambkeit zu generieren, werden iko-
noklastische wie symbolpolitische Energien im Fahrwasser tiberkommener Res-
pektabilititspolitiken der educated classes gegen den Karneval gerichtet. Dabei
nimmt Take 'Em Down NOLA nicht die indianistischen, den kolonialen Sozio-

483 Vgl. zur Geschichte des von Alexander Doyle gestalteten Denkmals, um die Jahrhun-
dertwende Versammlungsort fiir eine Lynchmeute, Gill, Lords of Misrule, 1997: 162.
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zid verharmlosenden weifSen Neureichen-Vereine wie die Krewe of Choctaw
ins Visier oder die By-invitation-only-Bélle nach wie vor segregierter Karne-
vals-Parallelgesellschaften. Der semantischen Verschiebung von Jim Crow,
der Transposition des Namens einer Figur »too slippery (...) to police«** in die
Bezeichnung eines apartheiddhnlichen, biniren Klassifikationssystems folgend,
wird in einer Art referenziellem Kurzschluss 2019 stattdessen das Zulu-Black-
face zur zentralen kampagnenpolitischen Zielscheibe. Seinem Namen gemafs gilt
Jim Crow, inzwischen auch Synonym fiir den gegenwértigen rassistischen Poli-
zeiterror und die Massenverhaftungen schwarz rassifizierter junger Méanner, als
Beweis fiir den unmittelbaren Zusammenhang von heutiger struktureller Gewalt
und dem karnevalesken Nachleben einer zu Zeiten der Plantagensklaverei eta-
blierten Darstellungsform.** Hatte das Lee-Denkmal die untibersehbare, in den
spaten 1960er-Jahren, etwa zeitgleich mit den Forced Removals in Cape Town
einsetzende Gentrification vor allem der schwarzen Back Street-Bevolkerung im
Blick, wird Zulu nun als eine Art mobiles Denkmal der herrschenden Verhéltnisse
identifiziert. Adolph Reed Jr. kritisiert Take 'Em Down NOLA deshalb als race-
reductionist »neoliberal alternative to the left«; die reprasentationspolitische
Anti-Zulu-Kampagne untergrabe ein historisches Verstindnis von sich wandeln-
der gesellschaftlicher Ungleichheit und damit nicht zuletzt von gegenwartigen
klassenspezifischen Auseinandersetzungen:

The city is certainly a better place for being rid of those monuments,
and having removed them from public display could be a step toward
finally defeating the Lost Cause Heritage ideology that remains too
useful a tool of the right for making class power invisible in both the
past and the present. But, while the group’s efforts contributed appre-
ciably to pressing the issue and mobilizing some public support for
removal, Take 'Em Down NOLA's campaign also obscured class power,
ironically in the same way as did the fin-de-siecle ruling class that
erected the monuments. For Take 'Em Down NOLA and other anti-
racist activists, the monuments’ significance is allegorical; they are
icons representing an abstract, ultimately ontological white supre-
macy that drives and reproduces racial inequality in the present as
in the past. The monuments, that is, are props in the broader race-
reductionist discourse that analogizes contemporary inequality to Jim
Crow or slavery.¢

484 Lhamon, Jump Jim Crow, 2003: 23.

485 Vgl. Alexander, New Jim Crow, 2012; Gilmore, Abolition Geography, 2022.

486 Reed, A., Antiracism, 2018: 106. Siehe auch Lott: »part of the tony disgust that grew
up around minstrelsy was simply a revulsion against the popular« (Love and Theft,
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Mit seiner Kritik an der afropessimistischen Perspektive der Aktivist:innen
pladiert Reed dafiir, rassistische Politiken zu historisieren und entsprechend
differenzierend zu situieren. So verweist diese Kritik auch darauf, dass in der
Anti-Zulu-Kampagne die Frage nach Gentrification fehlt — und damit auch
die Frage, wer warum zu den Zulu Parades kommt.*’ Der Protest gegen die
vermeintliche Reprédsentationsfunktion des Zulu-Blackface blendet mit Reed
gelesen jene Leute aus, die jeweils nach dem Ende der direkt auf Zulu folgen-
den Rex Parade, mithin wenn Zulu allein in die Back Streets weiterzieht, die
StrafSe tibernehmen. Abseits des Elitenspektakels — dort, wo das Lee-Denkmal
hinzublicken schien — wird die Parade immer noch und trotz der Absperrgitter
zum Anlass, um in einer Weise zu feiern, die nicht als touristisches Event funk-
tioniert. Auf den tiberfiillten Gehwegen erinnert die Crowd an die frithere Ver-
sammlungsform und Funktion jener Mutual Aid Clubs und Burial Organizati-
ons, jener Selbsthilfegruppen, aus denen Zulu entstanden ist: an eine Art nach-
barschaftliches Grassroots-Sozialnetz fiir die von staatlicher Wohlfahrt Aus-
geschlossenen. Selbst wenn sich der Zulu Club von der fraternalen Meute zur
patriarchalen Ersatz Royalty gewandelt haben mag — das begleitende kollektive
Aufeinander-Bezugnehmen, Fortsetzung des Second Linings bei Begrabnis-
wie Maskenziigen, bestimmt hier wihrend der Parade die Straf3e.*®® Die mehr
und mehr von Gentrification betroffenen Neighborhoods zeugen an Mardi Gras
trotz allem noch von jener historischen, politischen Umgebung, aus der Zulu
hervorgegangen ist, um den StrafSenkarneval zu Beginn des 20. Jahrhunderts
fiir alle zu reklamieren. Der ambivalente Auftritt von Zulu wird hier zum Anlass,
um auf den Strafden eine affektive Kraft freizusetzen, die dem exemplarisch
skizzierten ideologiekritisch-bilderstiirmerischem Furor mit seinem einfachen
Représentationsverstédndnis entgeht. Gerade hier scheint anstatt der Schnitt-
stelle zum Elitenkarneval die mogliche Beriihrung mit anderen Auftrittsformen

1993: 98); zur Kritik an »presentist views about minstrelsy, that have (...) polluted our
understanding of the early period«, zudem Cockrell, Demons, 1997: xi. Auch in Stidaf-
rika wird die Kritik am etwa zeitgleichen Ikonoklasmus des verwandten Rhodes Must
Fall Movement laut; vgl. Mbembe, Closing Remarks, 2018.

487 Zur Kritik am US-Exzeptionalismus afropessimistischer Perspektiven (etwa Wilder-
son II1., Incognegro, 2015; Afropessimism, 2020) vgl. auch Thomas, Afro-Blue Notes,
2018; siehe bereits Gilroy, Black Atlantic, 1995; Postcolonial Melancholia, 2005. Zur
Kritik an der Mythisierung Afrikas siehe zudem Hartman: »it is absoluteley neces-
sary to demistify, displace, and weaken the concept of Africa in order to address the
discontinuities of history and the complexity of cultural practice.« (Scenes of Subjec-
tion, 1997: 74)

488 Zum Second Lining in New Orleans vgl. Michael P. Smith, Mardi Gras Indians, 1994;
Regis, Blackness, 2001; Second Lines, 1999. Zur Kritik an royalisierten Herkunftsge-
schichten vgl. Hartman, Lose Your Mother, 2008: 46, 87.
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Abb. 46. Zulu Parade, Mardi Gras, Tremé, New Orleans, 2020. Foto: Evelyn Annufs.

des heterogenen Karnevals von Subalternen auch anderswo auf. In den Back
Streets gerat die Frage nach transozeanischen Fluchtlinien in den Blick.

Der Zulu King sei am Tag nach Weihnachten von Cape Town aus losgefah-
ren, um nach New Orleans zu kommen, so ein Mardi Gras-Narrativ der 1930er-
Jahre. Die Erzdhlung scheint unter anderem die Geschichte des per Schiff aus
Spanien nach Holland kommenden Zwarte Piet, des Blackface-Begleiters vom
niederldndischen Sinterklaas, zu kreolisieren und diese, in den stidlichen Atlan-
tik transponiert, neu zu erzdhlen.*® Sie deutet damit aber auch auf entfernte,
inzwischen transformierte Verwandtschaftsverhéiltnisse hin, die von erfunde-
nen Herkunftsgeschichten tiberlagert oder blockiert werden. Vermutlich gera-
ten transatlantisch geprigte, kreolisiert-karnevaleske Auftrittsformen nicht
zuletzt tiber Schiffsleute von New Orleans in die Karibik und werden um 1900
bis nach Cape Town getragen. Die beiden Hafenstidte, die eine an der Miin-
dung des Mississippi zum Golf von Mexiko, die andere am Kap gelegen, bertih-
ren jeweils den Atlantik und erweisen sich als verwandte Kontaktzonen. Von

489 Zur Figur des Zwarte Piet, die den niederldndischen Nikolaus am 6. Dezember im
Kolonialkostiim und traditionell in Blackface begleitet, vgl. Bal, Zwarte Piet’s Bal
Masque, 1999: viii. Vgl. zum Narrativ der Schiffsreise der Zulus nach New Orleans
McQueeney, Zulu, 2018: 146.
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der Familiendhnlichkeit der beiden Stidte zeugen schon die jeweiligen Kolo-
nialarchitekturen — etwa die Balkons der Bourbon und der Long Street, die
den Anlaufstellen der Handelsrouten im 19. Jahrhundert geméfs mit industriell
gefertigten Eisenverzierungen bestiickt sind — der architektonischen Signa-
tur kolonialer Hafenstédte. Davon zeugen aber auch die kreolisierten Karne-
valsrepertoires, die sich im Kontext einer ersten massenkulturellen Globalisie-
rungswelle herausbilden und jeweils kontextspezifisch fortleben.*® McQuee-
neys vorher zitierter Beitrag tiber die transatlantische Zulu-Geschichte ruft,
wider den Strich gelesen, die gegenhegemonialen performativen Ubersetzun-
gen von Blackface auch im Kap-Karneval ins Gedachtnis und damit das Poten-
zial seines spater eben nicht afrofolkloristischen, sondern ornamentalisierten
Postapartheid-Nachlebens. Bislang sind die Versuche der heutigen Karnevals-
organisatoren von Cape Town, eine nachhaltige Beziehung zum Zulu Club her-
zustellen, allerdings weitgehend gescheitert. Die dhnlichen kreolisierten Uber-
setzungspraktiken derer, die das Apartheidregime als Coloured klassifiziert,
werden vom Zulu Club ebenso wie von Take 'Em Down NOLA nicht wahrge-
nommen. Bis dato zumindest werden die an Zulu ablesbaren transozeanischen
Fluchtlinien in New Orleans von arbitraren genealogischen, authentifizieren-
den Herkunfts- und Verwandtschaftsnarrativen verdriangt. Entsprechend sind
diese Narrative nicht nur mit Roach als Surrogation bestimmbar, sondern als
Indikatoren bislang blockierter Allianznahmen.*!

Oddkinships Il (Krewe du Jieux, Krewe of Julu)

In New Orleans selbst lassen sich Bezugnahmen begrenzter Reichweite nach-
zeichnen, die das Potenzial neuer Solidarisierungen offenbaren. Mitte der
1990er-Jahre transponiert die Krewe du Jieux das Zulu-Blackface in die Ver-
handlung antisemitischer Stereotype. Etablierte Zulu Club-Figuren wie der
Witch Doctor werden in Rich Doctor etc. ibersetzt.** Die Krewe du Jieux recy-
celt alte Umzugswéagen des Elitenkarnevals aus dem 19. Jahrhundert, der auch

490 Zur damaligen Globalisierung von Gastspielen vgl. Balme/Leonhardt, Introduction
und Special Issue Theatrical Trade Routes in Journal of Global Theater History 1.1,
2016.

491 Zur Kritik am regionalgeschichtlichen Exzeptionalismus vgl. Adams/Sakakeeny,
Remaking New Orleans, 2019, insbesondere die Einleitung: 1-32.

492 Siehe https://www.krewedujieux.com/ (11. September 2024). Zum »zulu-esque cast
of character« vgl. L. J. Goldstein: »We take these Jewish stereotypes that are thrown
at us and we embrace them and roll around in them (...). Like a pig in the mud!« (www.
tabletmag.com/sections/news/articles/the-krewes-and-the-jews; 24. September
2024).


https://www.krewedujieux.com/
https://www.tabletmag.com/sections/news/articles/the-krewes-and-the-jews
https://www.tabletmag.com/sections/news/articles/the-krewes-and-the-jews

ll. Jim Crow 203

gy o 8

Abb. 47. L. J. Goldstein und Mia Sarenna, Mardi Gras, New Orleans, 2020. L. J. Goldstein
Private Collection (New Orleans).

Juden nicht zuldsst, und redekoriert sie als »Ortho Ducks Floats« und derglei-
chen. Sich Fake-Nasen und an die Marx Brothers erinnernde Brillen aufset-
zend, tanzt diese Krewe mit Bagels an Halsketten zu Mardi Gras und zu jidi-
schen Feiertagen durch die StrafSen. Nach Hurricane Katrina tauchen die Leute
aus ihrem Umfeld als wandering jieux zu Mardi Gras auf und adressieren die
fehlende staatliche Hilfe fiir die obdachlos gewordene Bevélkerung von New
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Orleans. Antisemitismus performativ parodierend, geht es also weniger um
schlichte Dekonstruktion als darum, die Entleerung schwerer Zeichen im Wis-
sen um deren Resignifizierbarkeit zum Anlass bis dato unabsehbarer Bezug-
nahmen auf der StrafSe werden zu lassen. Spéter ibernimmt die Krewe of Julu
den Verweis auf die Zulu Parades.** Die performativen Transpositionen dieser
Parades durch temporar bestehende, eher lose Mardi Gras Clubs, die auf die
Verwandtschaft antisemitischer und rassistischer Diskriminierung anspielen,
sind Aufforderung an alle auf der StrafSe, die verirrten Referenzen zu entziffern
und trotz allem gemeinsam lachend mit- oder hinterherzutanzen. Dieses ater-
ritoriale, mdandernde Dragging unterwandert den Versuch, Signifikanzen still-
zustellen. Es macht stattdessen auf die Potenzialitdt immer neuer Referenzbil-

dungen im gemeinsamen Auftreten aufmerksam. Mit Blick auf das Zulu-Zitat
anderer Meuten erweist sich Mardi Gras hier als situierte Kontaktzone, die
zerstreute, lose Versammlungsformen ermoglicht und zugleich die herrschen-
den Verhiltnisse infrage stellt.

Abb. 48. Krewe du Jieux: L. J. Goldstein, Valerie Minerva, White Boy Joe Stern, Mardi Gras
2006, nach Hurricane Katrina. L. J. Goldstein Private Collection (New Orleans).

493 Siehe https: //www.youtube.com /watch?v=TxHR2uBnYro (11. September 2024).


https://www.youtube.com/watch?v=TxHR2uBnYro
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Und das hat nachhaltige mikropolitische Effekte. 2005, als Hurricane Katrina
New Orleans zerstort und die Leute von den Behorden in der sogenannten
city that care forgot nicht versorgt werden, aktualisieren nicht zuletzt dieje-
nigen, die zuvor die Zulu-Auftrittsform entwendet haben, die Geschichte der
Mutual Aid Clubs. Das erste Haus, das die Leute um Krewe du Jieux wieder auf-
bauen, ist Ronald Lewis’ kleines, im tiberfluteten 9™ Ward jenseits der Innen-
stadt befindliches Privatmuseum House of Dance and Feathers: Es erzéhlt die
Geschichte der Black Indians — nomadisierender schwarzer Ménnergruppen
in Amerindian-Masken, als Geschichte eines kreolisierten, alles Erdenkliche
zitierenden Mardi Gras.** Abseits kommerzialisierter Elitenspektakel rufen
die vom Karneval ausgehenden Beziehungsweisen und daraus entstandenen
Netzwerke vor Ort praktische Formen des Solidarisierens hervor — der kollek-
tiven Selbsthilfe {iber unterschiedliche Maskenpraktiken und Neighborhoods
hinweg.*> Lesbar werden sie durch die Persektivverschiebung vom Fokus auf
Représentation und Ikonoklasmus hin zu jenen transversalen Beziehungswei-
sen, die dirty Dragging, unvorhersehbares mimetisches Bezugnehmen im per-
formativen Transponieren, eben auch ermdglicht.

Anders Indigenisieren (Black Indians)

»REIGN OF REX ENDSg, ist die Seite 7 in der Aschermittwochausgabe der
Times Democrat vom 25. Februar 1903 tiberschrieben. Seit seiner Erfindung
1872 regiert Rex als King Carnival — als weifSes Gesicht des neuen, zunehmend
auf Massentourismus ausgerichteten Mardi Gras nach der Niederlage im Biir-
gerkrieg. Die Schilderung des damals neureichen Eliten-Mardi Gras und seiner
hofischen Spektakel in der Times Democrat dient der stidstaatlichen Mythisie-
rung und stilisiert Konfoderierte der Jim Crow-Ara zu »men who have gone
forth to die for their country«.*® Bildpolitisch aber wird diese Schilderung

494 Vgl. Breunlin et al., House of Dance and Feathers, 2009.

Im Unterschied zu First Nation oder Native American markiert Amerindian die
Geschichte kolonialer Gewalt und entsprechender Zuschreibungen, anstatt Her-
kunft und Verwurzelung zu essenzialisieren und damit genealogischen Denkfiguren
zu folgen, die ihrerseits kolonialen Ideologien geschuldet sind; siehe auch Erasmus,
Who Was Here First?, 2020.

495 Zur desastrésen Wiederaufbau-Politik vgl. Lipsitz, New Orleans in the World, 2011.
Zur Kritik an der fehlenden Strukturkritik entsprechender volunteer activities nach
Katrina vgl. allerdings Vincanne Adams, Neoliberal Futures, 2019. Zum Post-Katrina
Mardi Gras vgl. Wade et al., Downtown Mardi Gras, 2019. Seitdem ziehen auch die
Second Lines zunehmend heterogene Crowds an.

496 So bereits mit Blick auf Comus zitiert (Times Democrat vom 25. Februar 1903).
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Abb. 49. Times Democrat, 25. Februar 1903: 7. New Orleans Public Library.

merkwiirdig kontrastiert durch die Eye Catcher eines neuen Mediums. Mithilfe
der Grafik erhilt der Titel »Reign of Rex Ends« eine andere Bedeutung. Denn
die Bildgestaltung rahmt den Text mit Fotos vom Mardi Gras der Strafse. Weder
Rex noch Comus sind auf dieser Aschermittwochseite zu sehen. So stellt der
von der Times Democrat ins Bild gesetzte Mardi Gras die Crowd Control durch
den >gehobenen Karneval< unter der Regie maskierter weifSer Manner zumin-
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dest auf Seite 7 infrage. In einer ironischen referenziellen Verschiebung scheint
die Uberschrift weniger das Faschingsende als das Abdanken der High Society
zu bezeichnen.

Und in der Tat liefern heute Bilder nomadisierender Meuten, wie sie sich
in der Jim Crow-Ara in den Back Streets herausbilden, die visuelle Signatur des
Mardi Gras. Bislang werden die von der Times Democrat publizierten Fotos eher
isoliert betrachtet; ich mochte sie zunédchst als Konstellation zum Ausgangs-
punkt nehmen, um nach diesem anderen modernen Mardi Gras und seinem
bildpolitischen Nachleben zu fragen. Vier Fotografien, jeweils mittig am Seiten-
rand platziert, druckt die Times Democrat ab: Das obere Bild ist mit »BAND OF
MARDI GRAS INDIANS« betitelt, das untere mit »THE WHITE MONKEY WAS A
FAVORITE COSTUME«. Links sieht man einen piratenartig kostlimierten bar-
tigen Mann; darunter steht »THIS MAKE-UP CREATED A SENSATION; rechts
wiederum ist ein »TELLING TRIO OF CLOWNS« in harlekinesken Kostiimen
abgebildet, das an die von Joseph Grimaldi in London geprigte Tradition der
Whiteface Clowns erinnert, der inversen Prifiguration von Blackface.*’ Die
Bildunterschriften der Times Democrat allerdings differenzieren nicht zwi-
schen der vertikalen Referenz auf den >schwarzen< und der horizontalen Refe-
renz auf den >weifSsen< Mardi Gras, die sich jeweils auf die abgebildeten Gesich-
ter projizieren liefSe. Die Fotografien scheinen schlicht unterschiedliche Figu-
rationen kreolisiert-karnevalesker Unordnung in stidtischer Umgebung zu
versammeln: in der Vertikale {iber den Bildrand hinaus erweiterbare Meuten, in
der Horizontale einen Piraten und drei Clowns als quasi transozeanisch-noma-
dische Figuren. Die Bilder inszenieren den StrafSenkarneval in unterschiedli-
chen Auftrittsformen als kollektive Angelegenheit ohne Rampe.

Dabei ist den Meutenbildern in der Vertikale jeweils eine Art Punctum
merkwiirdig einmontiert, das gewissermafden die Grenze zwischen On and
Off durcheinanderbringt und auf die Vernetzung dieser Auftrittsformen ver-
weist:*® Der »BAND OF MARDI GRAS INDIANS« ist in der linken unteren Ecke

497 Zu Grimaldi, der sowohl den Whiteface Clown prégt als auch als Female Imperso-
nator auftritt, vgl. Gibbs, Temple of Liberty, 2014: 130. Zur ruralen, mit der Figur des
ArteccHiNo korrespondierenden Etymologie des Clowns vgl. Linebaugh/Rediker,
Hydra, 2000: 333.

498 Vgl. zum relationalen Verhiltnis von An- und Abwesendem Menkes Beitrige zur Auf-
trittsforschung, hier mit Blick auf das Guckkastentheater: ON/OFF, 2014; »im auf-
treteng, 2016. Zum >bestechenden< Punctum vgl. Barthes, Die helle Kammer, 1985:
33-36; zu dessen »Fahigkeit, Metonymien zuzulasseng, siehe auch Wolf, »Das, was
ich sehe«, 2002: 99. Vgl. zur Kritik an Barthes’ partikularistischen Bildlektiiren aller-
dings Moten, In the Break 2003: 208 — hier im Verweis auf Barthes’ Kommentar zum
Foto des vom Klan-Umfeld ermordeten Emmett Till (Barthes, »The Great Family of
Mang, 1972: 101).
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eine pierrotartige, weifd gekleidete Figur mit einer die Nase verlingernden
Halbmaske, den WHITE MONKEYS mit ihren starren dunklen Masken ein Paar
mit weifsen Gesichtsschleiern und wallenden Kostiimen an der rechten Seite
einmontiert. Die Bilder in den Bildern scheinen die Fluchtlinien zwischen den
verschiedenen Fotografien zu akzentuieren und das Changieren zwischen An-
und Abwesenheit in die Darstellung einzutragen. Diese Bildrhetorik lief3e sich
lesen, als wiirde die von den hegemonialen Spektakeln ausgeblendete, hydraar-
tige Geschichte des »aesthetic commoning«*®® im StrafSenkarneval erinnerbar
gehalten, die Betitelung der Seite, als konne diese Geschichte nach der >Herr-
schaft von Rex< fortwirken.

Demgegentiber scheint der Text die grafische Montage dem hegemonia-
len Lachen preiszugeben, wie sich auf die »BAND OF MARDI GRAS INDIANS«
Bezug nehmend zeigen lédsst. Die Seite greift einen weiteren Artikel, MIRTH
REACHES CLIMAX, von Seite 3 wieder auf. Unter der Subtiberschrift Maskers
Throng Streets. Fantastically Dressed Bands Cut Up Queer Antics karnevalisiert
die Times Democrat die visuell aufgerufenen Referenzen und tragt hierzu den
politischen Hintergrund ins Lektiireangebot des Bildes ein. Darin wird das Aus-
sterben der >Indians< beklagt und so das Foto mit jener Trope kurzgeschlossen,
die an die soziozidalen Removals 6stlich des Mississippi in den 1830er-Jahren
erinnert.5%

From early morning until late in the afternnon happy maskers thronged
the streets and kept the spectators amused by their queer antics. (...)
However as pleasant as was the day and as funny as were the maskers,
they could not make up for what they were lacking in numbers. (...)
The Indians in particular, who have heretofore been numerous, and
who have gone through the streets in war paint, seemingly on the war-
path, were lacking in numbers. There were a few, but very few. It must
be that they have changed their camps, or that they can find no more
stones out of which to make javellas, or that their bow and arrow have
been broken.

It is not likely that they have gone to another city, because New
Orleans is the only Carnival city in the Union where they can be appre-
ciated. Let them bring back their wigwams, and their squaws and their
pappooses. Let them wage again their merry war of mirth.>*

499 So im transatlantischen Zusammenhang Dillon, New World Drama, 2014: 18.

500 Zu den »>Indian Removals< und der soziozidalen Siedlungspolitik vgl. Bowes, Land Too
Good, 2016.

501 Times Democrat vom 25. Februar 1903: 7.
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Der Mardi Gras-Artikel iber den angeblichen Niedergang der Indians spielt
sowohl auf Zwangsmigration und Soziozid als auch auf zeitgendssische puri-
tanische Anti-Masking Laws andernorts an. So scheinen zugleich die gewalt-
féormigen politischen Verhéltnisse auf, die {iber diese Maske verhandelt wer-
den, als auch ihr Bezug zum Karneval, der von der montierten Pappnasenfigur
wie eine Art Punctum in das Bild eingetragen ist. Die Funktion stereotyper Bil-
der von nordstaatlichen Plains Indians, an die das Foto aus der Times Demo-
crat entfernt erinnert, ist vielfaltig. Entsprechende Amerindian-Masken wer-
den von der Boston Tea Party, dem Aufstand amerikanischer Siedler gegen die
britische Kolonialpolitik 1773, tiber anti-rent protests im 19. Jahrhundert bis hin
zum schamanistisch-hippiesken Eskapismus im 20. Jahrhundert fiir alle mogli-
chen Zwecke mobilisiert, die mit den Dargestellten kaum etwas zu tun haben.>%?
Diese »Indianization of misrule«,** so Philip J. Deloria in seinem Buch Playing
Indian, sei Refiguration >wilder Manner<, wie man sie aus europdisch-maskuli-
nistischen Maskentraditionen kenne. Die Transposition alteuropdischer Mann-
lichkeitsrituale in den US-amerikanischen Kontext und deren indianistische
Bebilderung liest er vor allem im Kontext des Aufstands fiir eine neue, gleich-
wohl rassistische Ordnung, mithin als eine Art fortgesetzte Minstrelsy:

Rough music groups acted to reinforce traditional, customary social
orders, not to play on the edges of revolution. (...) Old World misrule
rituals remained in the customary repertoire of many colonists.
Periodically rejuvenated by arriving immigrants, they could be acti-
vated and reshaped according to the needs of specific local groups.>*

Im Zuge der US-amerikanischen Unabhéngigkeit wird Indianness sowohl zum
Zeichen eines vermeintlich absoluten Neuanfangs als auch zur Projektions-
fliche im Zuge kapitalistischer Industrialisierung unter rassistischen Vorzei-

502 Vgl. Deloria, Playing Indian, 2022: 28. Zur Spezifik des deutschen Indianismus siehe
das Kapitel »Winnetou’s Grandchildren« in Sieg, Ethnic Drag, 2009: 115-150; zu des-
sen Ambivalenz Balzer, Ethik der Appropriation, 2022; mit Blick auf die osterreichi-
sche Tresterer-Figur Kleindorfer-Marx, Jetzt kommen gar Indianer, 2018. Linebaugh
und Rediker verweisen demgegentiber fiir das 17. Jahrhundert auch auf eine andere
Form des going native in den Amerikas: »In search of food and a way of life that many
apparently found congenial, a steady stream of English settlers opted to become
>white Indians,< >red Englishmen,< or — since racial categories were as yet unformed
— Anglo-Powhatans.« (Hydra, 2000: 34)

503 Deloria, Playing Indian, 2022: 25. Das translokale Widerstandspotenzial unterstreicht
wiederum Wynter mit Blick auf die Kolonisierten »co-identifying themselves, trans-
ethnically, as, self-definingly, Indians«. (Wynter, »1492«, 1995: 41)

504 Deloria, Playing Indian, 2022: 24.
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chen.>® Wie der frithe Einsatz von Blackface als Maske der Tramp-Persona in
den 1830er-Jahren, so bedient die Amerindian-Figur das genuin zeitgenossische
Bediirfnis nach einem vormodernen, nichturbanen elsewhere. Anders als die
im zweiten Kapitel diskutierte Vorstellung Benjamins vom neuen Barbarentum
oder Kafkas Indianer-Werden, deren Ausgangspunkt jeweils Film und Massen-
kultur sind, dient die indianisierte Figur hier eher als hegemoniales Instrument
exotistischer >Selbstindigenisierung<. Voraussetzung dieser Projektion ist die
Absenz der Dargestellten — deren Vertreibung, deren Vernichtung und die Ver-
leugnung der Uberlebenden in einer sich nach dem Biirgerkrieg auch in New
Orleans durchsetzenden Segregationsordnung. In diesem obszénen Sinn wird
auch die bereits um 1900 kulturalistisch besetzte Figur des »vanishing Indian<
gewissermafsen als koloniale Beute mitgeschleppt: als Maske der Revolte.

~¥hoto by The Times-Democrat.

BAND OF MARDI GRAS INDIANS.

Abb. 50. Band of Mardi Gras Indians, Times Democrat, 25. Februar 1903: 7 (Ausschnitt).
New Orleans Public Library.

505 Vgl. Deloria, Playing Indian, 2022: 180.



I1. Jim Crow

Im Karneval aber gewinnt diese Figur so ein unvorhersehbares Nachleben —
und darauf macht die Times Democrat mit ihrem Kommentar gegen den Strich
gelesen aufmerksam. Mardi Gras namlich wird auch fiir diejenigen zur Plattform
performativer Mimesis an das aufgerufene revolutionidre Unabhéingigkeitsver-
sprechen, die nach dem Scheitern der Reconstruction vom Offentlichen Leben
wieder zunehmend ausgeschlossen werden. Playing Indian resoniert mit der Auf-
trittsform jener anderen politischen Verlierer, deren gesellschaftliche Teilhabe
trotz des Siegs der Union und trotz der Abolition durch Jim Crow Laws sukzessive
verunmoglicht wird. Die Indians werden fiir die Leute der Back Streets, den Atjas
aus den Townships von Cape Town verwandt, in der Tat zur kreolisierten Maske
der Revolte und damit eines imaginierten anderen >stadtindianischen< Lebens.>¢

Und genau in diesem Zusammenhang steht das Bild der »BAND OF MARDI
GRAS INDIANS«: dem ersten bekannten Fotodokument einer Form von
Masking, die inzwischen das Image des Mardi Gras von New Orleans maf3geb-
lich bestimmt. Von der Forschung wird das Pressefoto aus der Times Democrat
oft als Quelle verwendet, um die Genealogie der in New Orleans so genannten
Black Indians zu untersuchen. Demgegentiber mdchte ich danach fragen, was
deren Auftrittsform an diskursiven und affektiven Besetzungen mitschleppt
und inwiefern sie ihrer neokolonialen Aneignung doch widerstreitet.

Als strafSenkarnevaleske, nomadisierende Meutenfigur tauchen die Indians,
so Kim Vaz-Deville, nach dem Scheitern der Reconstruction, wihrend der Jim
Crow-Ara, im modernen Mardi Gras auf.*” Sie verweigern sich der Transforma-
tion des Karnevals in prozessionsartige, geordnete Umziige und ziehen nach
ihren eigenen Gesetzen unsichtbare Grenzen tiberschreitend durch die segre-
gierten StrafSen. Elizabeth Maddock Dillons Auseinandersetzung mit transat-
lantischen performative commons aufgreifend, liefSe sich ihr kreolisiertes Zitat
der Indigenitatsfigur lesen als »a performative intellectual act: one that made
the commons thinkable in both aesthetic and political terms«.5%

506 Zu den heute sogenannten Black Indians vgl. Breunlin, Fire in the Hole,2018; Breunlin
et al., House of Dance and Feathers, 2009; Dewulf, From the Kingdom, 2017; Godet,
»Playing with Race«, 2016: 264-269, La recherche, 2022; Lief/McCusker, Jockomo,
2019; Musée du quai Branly — Jacques Chirac, Black Indians, 2022, darin zum For-
schungstiberblick v.a. Godet, La recherche, 2022; Vaz-Deville, Les Black Masking
Indians, 2022; Smith, M., Mardi Gras Indians, 1994.

507 Vgl. Vaz-Deville, Les Black Masking Indians, 2022. Playing Indian gehort im 19. Jahr-
hundert zum lokalen Mardi Gras von New Orleans, wie die historischen Quellen zei-
gen. In den 1830er-Jahren treten Indians im Strafdenkarneval neben HarLekiN- und
Tiirken-Figuren in Erscheinung, so Lief in Lief/McCusker im Rekurs auf historische
Quellen (Jockomo, 2019, hier: 84).

508 Dillon, New World Drama, 2014: 214, siehe auch: 204-205.
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Die ersten Quellen weisen die Erscheinungsform der heute sogenannten
Black Indians als Ménnerangelegenheit aus: 1895, acht Jahre vor der Veroffentli-
chung des Indian-Fotos in der Times Democrat, geraten »a band of hostile Indians«
und »some white maskers« so aneinander, dass sie namentlich tiberliefert werden.
»On closer examination the Indians were discovered to be colored men«,>* so die
Daily Picayune vom 27. Februar. Shane Lief und John McCusker lesen das in ihrem
Buch Jockomo als »perhaps the earliest definitive news citation of a group of black
men dressed as Indians in New Orleans on Mardi Gras«.5® Wie sie zeigen, handelt
es sich um einen Veteranen und um S6hne ehemaliger Soldaten des Corps d’Afri-
que in der nordstaatlichen Union Army, von dem viele wihrend der Reconstruc-
tion politisch tétig sind." In der Jim Crow-Ara aus dem offentlichen Leben ver-
dringt, der Biirgerrechte und éffentlicher Amter wieder beraubt, nutzen schwarze
Veteranen, ihre Nachkommen im Schlepptau, den Karneval dazu, durch die Stra-
f8en von New Orleans zu ziehen und die Stadt zu reterritorialisieren: »rechannel-
ing their shared experiences as actual warriors into a Carnival identity«*? — so der
Vorschlag in Jockomo. Gegen die Times Democrat gewendet, handelt es sich also
um »men who have gone forth to fight« for their freedom. Mardi Gras gerat zum
Refugium, um schwarze militante Méannlichkeit neu zu erfinden. Entfernt mag
das auch an Kafkas Wunsch, Indianer zu werden erinnern. Die Auftrittsform der
Indians aber steht wie die von Zulu im Kontext einer spezifischen politischen Ent-
wicklung, in der Underground-Formen der Selbstorganisation entstehen, Mutual
Aid Clubs gegriindet — und untereinander auch territoriale Ersatzkdmpfe ausge-
tragen werden.”® Anders als im zuvor skizzierten Reenactment der Slave Revolt
von 1811 aus dem Umfeld von Take 'Em Down NOLA wird diese Gegenwehr in eine
Form des nomadisierenden, kreolisierten >Indianer-Werdens< tibersetzt, das sich
hegemonialen Darstellungsformen zu entziehen versucht. Am Elitenkarneval vor-
bei antworten die sich in unterschiedlichen Tribes organisierenden Black Indians
auf die politische Niederlage mit dem Aufbau paralleler Strukturen, mit kreolisier-
ten Figurationen und Sounds.® Nach dem Ende der Reconstruction erinnern sie
so auch an die Geschichte der Gegenwehr gegen das Plantagensystem.

509 Daily Picayune vom 27. Februar 1895; zit. n. Lief/McCusker, Jockomo, 2019: 75.

510 Lief/McCusker, Jockomo, 2019: 75-76.

511 Vgl. Lief/McCusker, Jockomo, 2019: 97-99.

512 Lief/McCusker, Jockomo, 2019: 104.

513 Zum entsprechend erweiterten Verstdndnis von Abolition siehe Gilmore, Abolition
Geography, 2022. Zum Fortleben der Versklavung in der Segregation siehe auch
Hartman: »The plantation was not abolished, but transformed (...) extending the
color line that defined urban space, reproducing the disavowed apartheid of every-
day life.« (Anarchy, 2018: 476)

514 Zu Politiken des Riickzugs als Nachleben der Marronage vgl. Harney/Moten, Under-
commons, 2016. 1781 ist bereits ein Verbot von Federn dokumentiert, das sich ver-
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Madi cu defio, en dans dey, end dans day

Madi cu defio, en dans dey, end dans day

We are the Indians, Indians, Indians of the nation
The wild, wild creation

We won’t bow down (We won't bow down)

Down on the ground (On that dirty ground)

Oh how I love to hear him call Indian Red

I've got a Big Chief, Big Chief, Big Chief of the Nation
The wild, wild creation

He won’t bow down (We won't bow down)

Down on the ground (On that dirty ground)

Oh how I love to hear him call Indian Red*®

Indian Red dient inzwischen dem akustischen Branding der Stadt; {iber Plat-
tenaufnahmen, Konzerte und das Jazz Fest ist der Song, der die stundenlan-
gen Practices des Indian-Repertoires vor Mardi Gras rahmt, auch Teil der
globalisierten Massenkultur. Zugleich aber verweist er sowohl auf die lokale
Geschichte der Maroons, die vor der Plantokratie fliichten, sich in die Land-
schaft zuriickziehen und dort eigene Gesellschaften aufbauen, als auch auf die
Geschichte der Black Indians unter Jim Crow.”® Heute miissen viele Tribes zu
Mardi Gras aus anderen Stadtteilen in ihre frithere, inzwischen gentrifizierte
Neighborhood mit U-Hauls anreisen, um sich vom Big Chief bis zum vortan-
zenden Spy Boy nach paramilitirischen Réngen organisiert, die StrafSe zu neh-
men. Dadurch hat Indian Red — von der Weigerung, sich zu unterwerfen, han-
delnd — inzwischen noch eine neue Bedeutung.

mutlich gegen Vorformen dieser Practices richtet; vgl. Gill, Lords of Misrule, 1997: 30.

515 Zit. n. Shane/McCusker, Jockomo, 2019: 10; vgl. zur Geschichte von Indian Red, des-
sen Komposition im frithen 20. Jahrhundert dem Big Chief der Creole Wild West
Eugene Honore zugeschrieben wird, zudem Appendix II: 134-136. Zu Indian Red vgl.
bereits Lipsitz, Mardi Gras Indians, 1988: 108. Dewulf wiederum fithrt Indian Red vom
Spanischen aus auf ein Schlachtlied schwarzer Bruderschaften zurtick, From Moors
to Indians, 2015: 38-39.

516 Maroons leitet sich vom spanischen cimarrén, verwildert, ab und bezeichnet die-
jenigen, die sich der kolonialen Herrschaft durch die Bildung kreolisierter fugitive
communities entziehen; zur Interdependenz von Kreolisierung und marronages vgl.
Martin, D. C., Jazz, 2008: 111; zur Umwertung des zunichst kolonial-rassistischen
Begriffs vgl. Ddrmann, Undienlichkeit, 2020: 27. Michael P. Smith liest die Indians als
»contemporary urban maroons« (Mardi Gras Indians, 1994: 13). »Madi cu defio« kreo-
lisiert denn auch offenbar »M’allé couri dans deser« und wére tibersetzbar mit »I am
going into the wildernessg; siehe Cable, Creole Slave Songs, 1886: 820; vgl. hierzu
Kein, Creole, 2000: 124. Indian Red handelt so gelesen davon, sich in die Landschaft
zurlickzuziehen und sich nicht zu unterwerfen.
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Alasim. " THL " IrmBrra; ooy i, Yol pozabasdos (7Y iy et ¥ Sl

Abb. 51. Allison Tootie Montana, Big Chief der Yellow Pocahontas, 1991. The Michael P.
Smith Collection. The Historical New Orleans Collection (THNOC 2007.0103.2.122). Foto:
Michael P. Smith.
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Anders als auf dem eingangs beschriebenen historischen Foto erscheinen die
Black Indians heute in raumgreifenden Federkleidern mit handgemachten Per-
lenstickereien, die den ganzen Korper umfassen, weitaus spektakulédrer sind
als die hofischen Inszenierungen der Eliten und unwillkirlich ein wenig an
Revueausstattungen erinnern. Entfernt ruft ihre Auftrittsform auch die Uber-
setzung von Blackface in den ganzen Kopf bedeckende, ornamentale Glitzer-
masken ins Gedachtnis, die den Karneval von Cape Town kennzeichnet; denn
die in monatelanger Handarbeit entstehenden Suits akzentuieren die Relation
zur Umgebung und den Mittanzenden, indem sie, den jeweiligen Rdngen ent-
sprechend gestaltet, auch farblich die Zugehorigkeit zu einem der Tribes sicht-
bar machen. Als nomadisierende, fiir AufSenstehende unvorhersehbar auf- und
abtauchende Meuten sind sie dem friihen Zulu Club verwandt, gehen aber nicht
in den elevated carnival ein. Jahrzehntelang sind sie mit rassistischer Polizeige-
walt und Gentrification konfrontiert.>” Wo etwa inzwischen der planierte Louis
Armstrong Park den Congo Square — den fritheren Versammlungsort von Amer-
indians und Versklavten — ersetzt und die Interstate 10 seit Ende der 1960er-
Jahre mitten durch die fritheren Back Streets schneidet, werden wihrend der
Karnevalszeit in kleinen Bars monatelang die Beziehungen der Leute aktuali-
siert: durch Practices des kreolisierten Bewegungs- und Soundrepertoires, in
Mock War Dances, iiber Calls and Responses und nicht zuletzt tiber Indian Red.
An Mardi Gras und in der St. Joseph’s Night nach Aschermittwoch treffen die
Tribes dann auf den StrafSen aufeinander und versammeln sich wie moderne
Maroons irgendwann im >echo-space<® unter der I-10.

Nun werden den New Orleans Indians den jeweiligen Diskurskonjunktu-
ren entsprechende, wandelnde Herkunftsgeschichten zugeschrieben: In den
1970er-Jahren interpretiert Michael P. Smith ihr Auftauchen um 1900 als zeit-
genossisches popkulturelles Zitat der Werbeparaden von Buffalo Bill Shows,
die damals durch New Orleans ziehen; vermutlich haben diese Shows auch bei
den Tresterern im Osterreichischen Pinzgau mit ihrem indianistisch erschei-
nenden Kopfschmuck unvorhersehbare Spuren hinterlassen ... Smith, der die
erste substanzielle Bildsammlung der Indians produziert, erinnert zudem an
den Einsatz der schwarzen Buffalo Soldiers nach dem Civil War gegen Amer-
indians. In seinen frithen Texten liest er die Auftrittsform der Black Indians

517 Zur Darstellung von Tremé, Karneval und Stadtpolitik siehe auch David Simons und
Eric Overmyers HBO-Serie Tremé (2010-2013); vgl. hierzu Godet, Multiple Represen-
tations, 2017. Zur Gentrification von Tremé und zu den Auswirkungen der Interstate
10 auf das Epizentrum des Back Street Mardi Gras um Claiborne Avenue vgl. Vaz-
Devilles Einleitung zu Walking Raddy, 2018, hier: xiv; »Iconic«, 2018: 149.

518 Siehe Carrico, »Miss Antoinette K-Doe«, 2018: 209.

519 Vgl. Kleindorfer-Marx, Jetzt kommen gar Indianer, 2018.
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Abb. 52. Second Big Chief Jeremy Stevenson, Monogram Hunters, meeting Big Chief
Corey Rayford, Black Feathers. Mardi Gras Practice, First and Last Stop Bar, Tremé, New
Orleans, 2019. Foto: Ryan Hodgson Rigsbee.

als Mimikry an militdrische Gegner in einem komplizierten kolonialen Gefii-
ge.’20 Damit spricht er die Funktion mimetischer Praktiken an, fluide Allian-
zen, Feindschaften, aber auch Formen der Komplizitit zu verhandeln. Dem-
gegeniiber akzentuiert Maurice M. Martinez in seinem Film The Black Indians
of New Orleans von 1976, in dem das Foto von 1903 bereits auftaucht, den Bezug
auf Maroon Communities, in denen Amerindians und afroamerikanische fugi-
tive slaves zusammenleben. Martinez versteht diese Form von »ethnic Drag< als
Demonstration politischer Solidaritit und macht auf hinter die Jim Crow-Ara
zurickgehende familidre Verbindungen zwischen Versklavten und Amerindi-
ans aufmerksam, auch wenn die Suits — zunéchst als visuelles Zitat der Plains
Indians erscheinend — gerade keine lokale Erscheinungsform des Autochtho-
nen reprasentieren.

Wihrend Deloria die Figur der Indigenen in der hegemonialen Kultur als
Transfiguration >wilder Ménner< wie der Perchten liest, spielen zunehmend
afrozentrische Herkunftsnarrative, etwa Verweise auf westafrikanische Hand-
werkskunst durch Tribes wie Fi Yi Yi um den bis 2024 als Big Chief auftre-

520 Vgl. zu den Buffalo Soldiers Smith, M., Mardi Gras Indians, 1994: 95. Der Nachlass von
Michael P. Smith befindet sich in der Historical New Orleans Collection (THNOC).
Zur Buffalo Bill Show vgl. Gill, Lords of Misrule, 1997: 140; Lief/McCusker, Jockomo,
2019: 69-72; Lipsitz, Mardi Gras Indians, 1988: 104.
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Abb. 53. Spy Boys, Meeting of the Tribes, Mardi Gras, Tremé, I-10 Bridge. New Orleans,
2020. Foto: Evelyn Annuf3.

tenden Victor Harris, eine Rolle.** Die Personifikation der Revolte gewinnt im
afrozentrischen Rekurs auf dieses Anderswo eine neue Funktion: die Funktion,
eine eigene Geschichte zu reklamieren.®?? Nicht zuletzt die freilich erfunde-
nen Traditionen vermeintlich immer gleicher elitérer Old Liners wie Comus &

521 Vgl. zu Fi Yi Yi Breunlin, Fire in the Hole,2018; Bourget, Victor Harris, 2022. Zur Kor-
respondenz mit Yoruba-Traditionen vgl. Joubert, Igha ayé, 2022. Zur Kritik an anti-
modernen afrozentrischen Kommodifizierungen von Identitit im Kontext von New
Orleans und entsprechenden Fetischisierungen des vermeintlich Authentischen
siehe auch die Einleitung von Adams/Sakakeeny: »All that makes New Orleans
worthy of value and preservation is in its oppositionality to national values of pro-
gress and modernism. This antimodernism can become uneasily equated with racial
primitivism, as when the performance traditions of black New Orleanians are por-
trayed solely as vestiges from an African past rather than complex and cosmopolitan
cultural formations (...). An oddly Volksgemeinschaft island of twenty-first-century
social analysis, New Orleans continues to generate research that fetishizes collec-
tive meanings and the bonds of sociability as truly organic.« (Remaking New Orleans,
2019: 5)

522 »Afrika« spiele in den USA »die Rolle einer plastischen, nahezu poetisch-mythischen
Kraft (...), die standig auf ein >zuvor< (die Zeit der Erniedrigung) verweisen« wiirde,
so Mbembe, Kritik, 2014: 59.
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Co. produzieren genealogische Anrufungen, die die Verflechtungsgeschichten
und komplizierten performativen Transpositionen mimetischer Formen viel-
leicht eher verstellen. Das Bediirfnis danach, afrikanische Wurzeln auszuma-
chen aber birgt moglicherweise gerade angesichts gegenwértiger Branding-
Erfordernisse auch eine Gefahr.

Denn im Zuge der Neokolonialisierung zeitgendssischer Dekolonisie-
rungsdiskurse®® werden die Indians heute durch ihre globale Musealisierung
bedroht. Das moéchte ich an der européischen Rezeption zur Diskussion stellen.
Wahrend den Indians in den USA iiber Social Media inzwischen manchmal kul-
turelle Aneignung unterstellt wird, kaufen renommierte europaische Museen
ihre spektakuldrsten Suits zu hohen Summen als Ausstellungsexponate. Diese
Suits, die im Kontext von Mardi Gras jedes Jahr neu designt werden und bislang
vor allem in kleinen Community-Sammlungen wie dem von Sylvester Francis
gegriindeten und kuratierten Backstreet Cultural Museum oder dem House of
Dance and Feathers von Ronald Lewis zu sehen sind,’* gewinnen so eine neue
6konomische Funktion. Das geht nicht nur mit internen Konkurrenzen einher,
sondern auch mit sich wandelnden Zuschreibungen.

Was zunichst als tberféllige globale Anerkennung erscheint, reifSt die
Auftrittsform der Indians potenziell aus ihrem Zusammenhang und verédn-
dert — nicht zuletzt durch Copyrightfragen — die Beziehungsweisen innerhalb
der Tribes. Manchmal spérlich recherchiert, werden ihre performativen Kul-
turtechniken inzwischen anderswo mit romantisierenden Vorstellungen von
dekolonialem Widerstand aufgeladen, ohne dass die spezifische Situierung die-
ser Auftrittsform und ihres Repertoires noch eine Rolle spielen wiirde. Dabei
werden etwa einzelne Artefakte, Patches genannte Suit-Segmente, den Aus-
stellungsgesetzmafligkeiten autonomer Kunst unterworfen und entsprechend
wie Plastiken an die Wand gehangt.’> Der lokale StrafSenkarneval jedenfalls
scheint im internationalen Museumsbusiness angekommen und das Zitat der
Revoltenfigur dem transkontinentalen Kulturbetrieb einverleibt. »Mardi Gras
Indian performances are no longer restricted to the peripheral areas of New
Orleans and have moved to the world of museums and jazz festival perfor-
mances«,>?® befindet bereits 2017 Aurélie Godet. Die den Indians zugeschrie-

523 Zur Kritik vgl. Taiwo, Against Decolonization, 2022.

524 Siehe https: //www.backstreetmuseum.org/sylvester; http: //houseofdanceandfeath-
ers.org/ (24. September 2024).

525 Vgl. etwa den Umgang mit perlenbestickten Patches eines Black Indian Suits von
Demond Melancon im Rahmen der Er6ffnungsausstellung des Berliner Hauses der
Kulturen der Welt unter der Leitung von Bonaventure Soh Bejeng Ndikung: siehe
Casimir et al., O Quilombismo, 2023: 98-99.

526 Godet, Multiple Representations, 2017: 230-231.
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http://houseofdanceandfeathers.org/
http://houseofdanceandfeathers.org/
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bene Authentizitit unterbestimme das kommerzielle Moment und ihre Funk-
tion als >real back stage< im Kontext des zeitgendssischen City Marketing. Mit
der Ankunft in europdischen Museen geraten die Indians in den Kontext elfen-
beinturmgeprégter Dekolonisierungsversuche, die paradoxerweise den lokalen
Handlungsspielraum der Indians — die Meetings of the Tribes auf der Strafde —
eher verstellen als erhellen.

Black Indians de la Nouvelle-Orléans, so der Titel einer aufwéndig recher-
chierten Ausstellung von 2022 mit begleitender Konferenz am Musée du
quai Branly — Jacques Chirac, der Pariser ethnologischen Sammlung mit
staatstragendem Namen. In der Innenstadt sieht man riesige Werbeplakate mit

{ MUSEE DU'QUAI BRANLY
S\JACQUES CHIRAC

8 ACTES StD

Abb. 54. Black Indians de la Nouvelle-Orléans, Musée du Quai Branly — Jacques Chirac,
Paris, 2022.
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einem namenlosen Indian, der breitbeinig auf den Stufen vor einem fiir New
Orleans typischen Holzhaus posiert.>”’ Anstelle der durch die Strafden tanzen-
den Leute tritt hier die exemplarische und im Bild petrifizierte Darstellung —
ein Portrét, das auch als Katalogcover fungiert. Das Moment der kollektiven
Bewegung fehlt in dieser Bilddramaturgie. Die Tiir im Hintergrund ist offenbar
mit einer weif$ iibermalten Spanplatte verschlossen und korrespondiert farb-
lich mit der Erscheinung im Federschmuck und ihrem hell geschminkten, in die
Kamera blickenden Gesicht — der Mund ist von einer Halbmaske verdeckt, als
wiirde das Bild die Stummbheit des Dargestellten illustrieren. Das Gesicht tritt
im tirkisen Federschmuck und dem in Brauntonen, unterschiedliche Zeichen
mit ungesicherter Signifikanz versammelnden, bestickten Indian Suit zurtick.
So unterstreicht das Werbeplakat, dass es hier letztlich um ein kuratiertes
Ensemble geht, das zunichst einmal gingige New Orleans-Assoziationen ins
Spiel bringt. Voodoo-Klischees aufrufend, ist die eine Hand auf einen Sché-
del gestiitzt, der an einem Holzstab befestigt ist. Mystic Medicine Man, »Love
Medicineg, ist das Bild von Danielle C. Miles im Katalog enigmatisch betitelt —
entfernt auch die Mistick Krewe of Comus ins Gedachtnis rufend. Der Titel sig-
nalisiert nicht zuletzt den fotografischen Kunstanspruch, die Kuratierung des
Abgebildeten fiir einen globalisierten Markt, und kommt ohne den Verweis auf
die Zugehorigkeit zu einem bestimmten Tribe aus. Dieses Framing ist para-
digmatisch fiir den gegenwértigen Shift der Mardi Gras-Rezeption. Es macht
die Indians zum Objekt eines anderen Darstellungsregimes und unterwirft ihre
Vergegenwartigung den heutigen GesetzméfSigkeiten des Museums.

In Paris kommt der Ausstellung im Zuge gegenwartiger Dekolonisierungs-
forderungen und des rapiden Einflussverlusts von Frankreich als ehemali-
ger Kolonialmacht auf dem afrikanischen Kontinent eine besondere politi-
sche Funktion zu, die mit New Orleans und dessen franzdsischer Kolonialge-
schichte nur entfernt zu tun hat.5® Zwar historisiert das Musée du quai Branly
die Indians durchaus im Kontext der Middle Passage, des Klanterrors und ras-
sistischer Minstrelsy;*?® aber die Ausstellung fragt weniger nach dem konkreten
Wandel politischer und gesellschaftlicher Handlungsrdume — weder in der Jim

527 Siehe https://www.quaibranly.fr/en/exhibitions-and-events/at-the-museum/
exhibitions/event-details /e /black-indians-from-new-orleans-39606 (24. Septem-
ber 2024).

528 Vgl. zu Mardi Gras und franzdsischer Kolonialgeschichte Godet, From Anger to Joy,
2024.

529 Vgl. das Framing der Pariser Ausstellung durch die iiberdimensionierten gegen-
wartskiinstlerischen Klan-Darstellungen von Vincent Valdez, Michael Ray Charles
und Philip Guston (Musée du quai Branly — Jacques Chirac, Black Indians, 2022:
62-67, 78-83, 94-97).


https://www.quaibranly.fr/en/exhibitions-and-events/at-the-museum/exhibitions/event-details/e/black-indians-from-new-orleans-39606
https://www.quaibranly.fr/en/exhibitions-and-events/at-the-museum/exhibitions/event-details/e/black-indians-from-new-orleans-39606
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Crow-Ara noch angesichts heutiger Gentrification. Stattdessen bietet der Ver-
weis auf vor allem westafrikanische Darstellungstraditionen dem Museum die
Gelegenheit, eigene Exponate unter dekolonialer Flagge in der Ausstellung und
der Begleitkonferenz zu préasentieren. So werden en passant die museumseige-
nen Bestinde neu, kolonialkritisch, gerahmt. Inwiefern aber wird die Deutung
dieser Auftrittsformen dadurch den Marketingbedirfnissen der Museen ehe-
maliger Kolonialméichte unterworfen? Und inwiefern verstellen solche Lesar-
ten zugleich den Blick auf mimetische Kulturtechniken, deren Qualitét bis dato
gerade darin besteht, hegemonialen genealogischen Anrufungen zu widerstrei-
ten? Nur wére es wirklich besser, die Ausstellung nicht zu zeigen und die spek-
takuldre Kunst der Indians dadurch jenseits des Lokalen unsichtbar zu halten?

Jedenfalls werden Spuren der frithen Popkultur und des zeitgendssischen
kreolisierten Widerstands, Fragen nach dem Zusammenhang von Segregations-
politik und heutiger Verdrdngung aus der Innenstadt und den kleinen Bars, aus
denen die Indians hervortreten, vom exquisiten Ausstellungskonzept weitge-
hend ausgespart. Solche — klassenspezifischen — Verweise scheinen nicht zu
den Anforderungen europadischer Dekolonisierungsdiskurse und der hiesigen
Mythisierung indigenen Wissens zu passen, die die Figur des Indianers schon
seit dem 19. Jahrhundert préfiguriert. Gerade vor dem Hintergrund der Popu-
laritat von Black Lives Matter in Europa — vielleicht auch Komplement einer
Dethematisierung der migrantischen Toten an Europas AufSengrenzen — wird
diese Figur nun auf bestimmte schwarze Korper projizierbar. Jedenfalls eroff-
net die Rahmensetzung der beeindruckenden und sorgsam recherchierten
Pariser Ausstellung durch diese Aussparungen auch ein entsprechend ethno-
logisierendes Rezeptionsangebot, in dem der europdische Indianismus des 19.
Jahrhunderts und die Episteme des eurozentrischen Historismus in heutigen
Indigenititsprojektionen unter neuen Vorzeichen fortleben kénnen. Das mag
der Preis fiir die internationale Anerkennung eines bislang ausgeblendeten
Weltkulturerbes sein.>*

Aus dem Rahmen féllt so nicht nur die Frage nach der politischen Mobi-
lisierung einer Revoltenfigur, die die Indians als urbane, kreolisierte Maroons
neu erfinden. Dadurch werden ihre Praktiken auch nicht als konkrete Bezug-
nahme auf Arbeits-, auf materielle Existenzbedingungen lesbar: Wéhrend das
Pariser Werbeplakat perlengestickte Darstellungen ins Bild riickt, sind die soge-
nannten Downtown-Suits oft mit dreidimensionalen, stuckartigen Elementen
versehen. Gerade an diesen den ganzen Kérper umfassenden ornamentalen
Masken wird eine andere Funktion als die der Indigenitdtsimitatio deutlich. Die

530 Vgl. zum Zusammenhang von Anerkennung und Gentrification der Indians bereits
vor der Pariser Ausstellung Lief/McCusker, Jockomo, 2019: 120.
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Abb. 55. Le
Pavillon Hotel,
Poydras Street,
New Orleans,
Postkarte.

© Le Pavillon
Hotel.
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Masken sind als spezifisch situierte Vergegenstandlichung lesbar. Sie verweisen
auf Arbeitszusammenhénge, auf die gesellschaftliche Umgebung der Akteure,
mithin auf jene Klassenverhiltnisse, von denen die Auftrittsformen der Indians
lange bestimmt sind. Das ldsst sich an den Arbeiten Allison Tootie Montanas
zeigen — Indian-lkone, Big Chief der Yellow Pocahontas und von Beruf Stucka-
teur. Kurz vor Hurricane Katrina stirbt Montana 2005 im Rathaus an einer
Herzattacke, als er gegen die Polizeigewalt gegentiber den Indians protestiert.
Er gilt als derjenige, der die militanten Auseinandersetzungen unterschiedli-
cher Tribes um ihr Hoheitsrecht auf der Straffe durch den Wettbewerb um
das beste Design ersetzt und dreidimensionale Elemente in die Gestaltung der
Suits einfiihrt.*® Wer sich die von Montana modellierte Stuckfassade oder die
Deckenverzierung im Restaurant des Le Pavillon Hotels in der Poydras Street,

531 Vgl. zum >Downtown Style<, der sich von den figurativen Elementen der Uptown
Suits unterscheidet, Lief/McCusker, Jockomo, 2019: 17.
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im heutigen Central Business District und in der Ndhe der fritheren segregier-
ten Vergnigungsviertel von New Orleans, ansieht, stofst dort auf Designele-
mente, die mit seinen Suits korrespondieren.>*? Hier scheint also ein materiel-
ler Zusammenhang auf — eine vom eigenen Handwerk ausgehende und in die
Auftrittsform als Indian transponierte Umgebungsbezogenheit, die in afrozen-
trischen Genealogisierungen konsequent unterbelichtet bleibt. Wenn man die
Herkunft der Indians bestimmen wollte, gilte es aber vielleicht gerade, die tat-
sdchlich vanishing Back Street Bars und damit konkrete Lebens- und Arbeits-
verhiltnisse in den Blick zu nehmen.

Doch auch iber den lokalen Background hinaus zeichnen sich bislang
unabsehbare Fluchtlinien ab. Selbst die afrikanischen >Wurzeln< der Indians
nimlich sind als rhizomatisches Amalgam transkontinentaler Verflechtungen
lesbar und verkomplizieren so auch meine bisherige Kreolisierungsperspek-
tive. Wenn man indianisierte Auftrittsformen auf dem afrikanischen Konti-
nent vor der Middle Passage verortet, mithin schon im 16. und 17. Jahrhundert,
unterlauft das in paradoxer Weise die retrospektive Afrikanisierung der Indian-
Figur in den USA. Dann wird auch die Vorstellung fraglich, die Welt habe sich
erst im Zuge der kolonialen Kehrseite urspriinglicher Akkumulation globali-
siert. Jeroen Dewulf verweist 2017 in seiner Studie From the Kingdom of Kongo
to Congo Square. Kongo Dances and the Origins of the Mardi Gras Indians auf
prékreolisierte mimetische Praktiken im westlichen Zentralafrika und arbei-
tet die verschiedenen Schichten européischer Expansion heraus. Damit bringt
er selektiv-nostalgische Vorstellungen von einem virgin motherland durchei-
nander.>®* Dewulfs Studie lenkt das Augenmerk auf die paratheatralen Aneig-
nungen iberisch-katholischer mimetischer Praktiken durch zentralafrikani-
sche Bruderschaften seit der Wende zum 17. Jahrhundert. Die Bruderschaften
entstehen im Zuge der von Alfonso I., dem Konig des damaligen Kongo, ent-
schiedenen Christianisierung und gehen der Middle Passage voraus. Dewulf
zeichnet an ihren Auftrittsformen die aktualisierende und zweckentfremdende
Entwendung von kolonialen Autos sacramentales nach, den jesuitischen geist-
lichen Spielen von Kampfen zwischen Christen und Mauren, die spater als

532 Dank an Big Chief Darryl Montana, der mich 2019 ins Le Pavillon Hotel geschleppt
hat, um mir die Stuckarbeiten seines Vaters und deren Korrespondenz mit der
Gestaltung der Indian Suits zu zeigen.

533 Vgl. Dewulf, From the Kingdom, 2017; siehe auch From Moors to Indians, 2015; From
the Calendas, 2018; Black Brotherhoods, 2015. Vgl. zu jahrhundertealten, der Middle
Passage vorausgehenden Handelsbeziehungen zwischen dem afrikanischen und
dem europdischen Kontinent und entsprechend zur Kritik am »myth of first con-
tact« zudem McClintock, Imperial Leather, 1995: 227.
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Auseinandersetzungen mit Amerindians oder Afrikanern figuriert werden.>*
Diese getanzten, fraternalen Formen, so Dewulfs These, konnen sowohl durch
erste Maroons — von Leuten, die sich noch vor der Griindung von New Orleans
von den Schiffen spanischer >Entdeckungsreisender< befreien — als auch durch
das Fortleben dieser Aneignungen im karibischen Karneval einen Resonanz-
raum fiir die kreolisierte Rezeption der Indian-Figur in New Orleans geschaffen
haben.’®s Die karnevaleske Transposition dieses afrikanisch-iberischen Sub-
stratums sei Reaktion auf die Post-Reconstruction. Die relativen Freiheiten von
Mardi Gras hitten es erlaubt, in diesem Kontext Mutual Aid-Organisationen
zu bilden. Lange vor den Old Liner Krewes und dem Karneval der weifSen ang-
lofonen Eliten, so Dewulfs These, finden in katholischen Black Brotherhoods
die auf dem afrikanischen Kontinent vor der Middle Passage zitierten Formen
bereits ihrerseits ein Fortleben.>* Um 1900 werden sie unter neuen gesell-
schaftlichen Bedingungen aktualisiert und in den Karneval ibersetzt.

»Time and again, scholars narrowly reduced anti-colonial resistance to
the attachment to pre-colonial traditions and failed to understand that, in
many cases, the appropriation and reinvention of the idiom of the colonizer
was a much more effective strategy in dealing with colonial aggression«,> so
Dewulf in Black Brotherhoods. Die auf den zweiten Blick orientalisiert erschei-
nenden Kostiime und der Federschmuck auf dem ersten tberlieferten Mardi-
Gras-Foto der Indians in der Times Democrat und auch die geschlechterpo-
litische Dimension dieser von Minnern dominierten tdnzerisch-musikali-
schen Form der Maskerade mogen diese These auf unerwartete Weise stiit-
zen. Dewulf akzentuiert also andere Fluchtlinien mimetischen Amalgamierens.
Das untergrabt noch jene Vorstellungen von Kreolisierung, die von prikolo-
nial unberthrten Territorien in Afrika und Europa ausgehen. Transkontinen-
tale Kontakte und Verflechtungen, so wird hier deutlich, sind nicht einfach
von europdischer Kolonialhegemonie bestimmt. Entsprechend widerstreitet
das kreolisierte Nachleben einer méglichen zentralafrikanischen >Appropria-
tion< europdischer, maskulin besetzter theatraler Genres auch den kulturalis-
tisch-retrotopischen Dekolonisierungsnarrativen, die im musealen Marketing
der Indians mobilisiert werden. Was in Paris als lange erkdmpfte Anerkennung
jener Auftrittsformen erscheint, die mindestens ein Jahrhundert lang von der

534 Vgl. Dewulf, From the Kingdom, 2017: 91-93; Harrasser, Borrowed Plumes, 2025.

535 Zu sangamentos beziehungsweise zu mock war dances vgl. Dewulf, From the King-
dom, 2017: 37-40, 189-198.

536 Zur Beschreibung eines schwarzen Karnevalskonigs, der von >Indians< begleitet
wird, aus dem Jahr 1823 vgl. auch Lief/McCusker, Jockomo, 2019: 82.

537 Dewulf, Black Brotherhoods, 2015: 31.
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Polizei bedroht werden, kappt moglicherweise deren politisches Potenzial, bei
aller Dirtiness der Verhiltnisse immer neue Beziehungsweisen herzustellen.

Wie Saidiya Hartman in Lose Your Mother verdeutlicht, sind die Nachfahren
der Middle Passage nicht die Abkdmmlinge von Kings and Queens aus einem
mythischen Mutterkontinent.>® Vielmehr sind sie Nachfahren jener afrikani-
schen Subalternen, die im Zuge europdischer Expansion als vulnerable Klasse
unter brutalen Bedingungen gekidnappt, verkauft, durch Westafrika getrieben,
in Dungeons interniert und schliefdlich ins Plantagensystem verschifft werden.
Es sind diejenigen, die schon im kongolesischen Kastensystem, wie wiederum
Sylvia Wynter zeigt, als without lineage kategorisiert, der Versklavung preisge-
geben und spater von einer globalisierten Bourgeoisie oft auf brutalste Weise
iberausgebeutet werden:

In other words, by making conceptualizable the representation, in the
earlier place of a line of noble hereditary descent, of a bioevolution-
arily selected line of eugenic hereditary descent, the symbolic con-
struct of >race< mapped onto the color line has served to enact a new
status criterion of eugenicity on whose basis the global bourgeoisie
legitimates its ostensibly bioevolutionarily selected dominance — as
the alleged global bearers of a transnational and transracial line of
eugenic hereditary descent — over the global nonmiddle (or >working«)
classes, with its extreme Other being that of the »jobless< and >home-
less< underclass, who have been supposedly discarded by reason of
their genetic defectivity by the Malthusian >iron laws of nature<.5*

Vielleicht ldsst die kreolisierte Figur indianisierter Revolte trotz alledem die Erin-
nerung an diese Leute zu ihrem Recht kommen. Die Black Indians jedenfalls rufen
sowohl unabsehbare transozeanische Beziehungsweisen als auch die soziozida-
len Bedingungen des kolonialen Extraktivismus durch alle Mythisierungen hin-
durch ins Gedichtnis. Eine multidirektionale Erinnerungspolitiken akzentuie-
rende Lesart des Mardi Gras ist untergriindig auch in die von Steve Bourget und

538 Vgl. zur Relation von zugeschriebener Verwandtschaftslosigkeit und Versklavung
Hartman, Lose Your Mother, 2008: 5, 86-88.

539 Wynter, 1492, 1995: 39-40. Zur Lineagelessness siehe auch Wynter in Scott: »The
opposite to slave is not only being free: the opposite to slave is also belonging to a
lineage.« (Re-Enchantment, 2000: 148) Siehe auch Edwards, Wynter's Early Essays,
2001. Zur Globalgeschichte und Differenzierung von unterschiedlichen Formen der
Versklavung vgl. Zeuske, Handbuch Geschichte der Sklaverei, 2013, zur Ubernahme
afrikanischer Elemente der Uberausbeutung im friihen iberisch-afrikanischen Atlan-
tik: 690, 848.
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seinem Team kuratierte Pariser Ausstellung eingetragen und tber feminisierte
Nebenfiguren akzentuiert, die durch die Forschungen von Ko-Kuratorin Kim
Vaz-Deville erst seit einigen Jahren breiter zur Kenntnis genommen werden.*°
Im Ausstellungstitel tauchen sie gar nicht auf: die Baby Dolls, lose Begleitfiguren
der Indians, die sich im Unterschied zu den heute in die Tribes als Big Queens
aufgenommenen Frauen keiner einzelnen Gruppe zuordnen lassen. Sie bringen
Vorstellungen von patrilinearen afrikanischen Traditionen und heroischen Mas-
keradepraktiken durcheinander, die moglicherweise vor allem gegenwértigen
postkolonialen Projektionen geschuldet sind. Noch ihre in Paris als revueartige
Kosttiimskulpturen mitausgestellten Suits erinnern eher an queerfeministisch
lesbare, transversale Formen performativen Ubersetzens. So widerstreiten sie
einem Regime ethnologisierender Validierung, wie es das lange 19. Jahrhundert
in Europa und dessen heute fortexistierendes Museumswesen bestimmt und die
Black Indians im Zuge ihrer globalisierten Anerkennung moglicherweise einholt.
Denn gerade an den Baby Dolls wird das kreolisierte Auftreten nicht reprasenta-
tiv als »ethnic Dragg, sondern als dirty Dragging von unten lesbar, an das es vor

dem Hintergrund des aktuellen rechten Karnevals zu erinnern gilt.

Abb. 56. Ausstellung Black Indians de la Nouvelle-Orléans, Musée du quai Branly — Jacques
Chirac, Paris, 2022. Foto: Evelyn Annufs.

540 Zum dezentrierenden Erinnern vgl. mit Blick auf die Verschrankungen von Kolonial-
geschichte und Antisemitismus Rothberg, Multidirectional Memory, 2009. Vgl. zur
reflexiven Rolle von Nebenfiguren im Zusammenhang der Auftrittsforschung Menke,
hidden, 2024.
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Performing Otherwise (Baby Dolls)

In Erzihlungen erscheinen sie wie die feminisierte, queere Transfiguration der
Meutenrevolte — wie eine Art vielkopfige Hydra der Back Streets. Als infame
Chorines haben sie keine individualisierten Namen, auch keine Rangabzei-
chen, die ihnen einen bestimmten Platz in der Hierarchie zuweisen wirden.>
Ihre Herkunftsgeschichten sind fast ausschliefdlich oralen Fabulationen vor-
behalten. Von der lokalen Karnevalshistoriografie werden diese Figurationen
von »worldly women«*? noch lange nach ihrem ersten Auftauchen tibergangen
und iiberregional ohnehin nicht wahrgenommen, zumal sie >nur< tanzend —
wie lose Umgebungsfiguren — in Erscheinung treten.** Jedenfalls werden sie
zundchst nicht ins Bild gesetzt; dabei handelt es sich, so Vaz-Deville, um »one
of the first women’s street masking practices in the United States.«>* Wahrend
der amerikanisierte Elitenkarneval nach der Reconstruction mit zunehmen-
der Segregation einhergeht, werden maskierte Frauen per se als Prostituierte
abgewertet.> Die weifSen Bélle und Paraden sind fiir diese Chorines ohnehin
off limits. Angesichts der ihnen zugeschriebenen Dirtiness gelten sie denen,
die Zugang zu den damals neuen Medien haben und die StrafSen als Schauplatz
der Massen entdecken, offenbar erst einmal nicht als fotografierbar. Immer-
hin spuken sie, als Figurationen sexualisierten Begehrens besungen, durch den
zeitgendssischen Ragtime, mithin noch auf gespenstische Weise durch die
heutigen Soundarchive.>¢ Spater voriibergehend wieder vergessen, gehdren
sie zu den nomadisierenden Meuten der aus der High Society Ausgeschlosse-
nen, die in New Orleans im Zuge der Jim Crow-Apartheid abseits der offiziel-
len Paraden in Erscheinung treten — verwoben mit der Geschichte der Mutual
Aid and Pleasure Clubs. Anders als King Zulu mit Gefolge oder die Indian Big
Chiefs mit Entourage treten sie als >queere< Begleiterscheinungen kreolisierter

541 Vgl. Hartmans Vorstellung von chorines als minor figures, die allerdings von der Cho-
rus Line und vom geschlossenen Biihnenraum ausgeht (»to dance within an enclo-
sure«: 347); sie bestimmt chorische Auftrittsformen als nichtheroische Figurationen
von Mutual Aid und kollektivem Handeln, als performatives Versprechen auf eine
andere Sozialitit, Wayward Lives, 2020: 345-349.

542 Vaz-Deville, Walking Raddy, 2018: 1.

543 Vgl. zur verbalen, aber nicht kinetischen >Sprachlosigkeit< diasporischer Baby Dolls
Marshall, Diasporic Baby Dolls, 2021.

544 Vaz, Baby Dolls, 2013: 6.

545 Vgl. Brock, Baby Doll Addendum, 2018; Vaz, Baby Dolls, 2013: 51.

546 Vgl. Vaz, Baby Dolls, 2013: 46-48; Bratcher, Operationalizing, 2018; Brock: Addendum,
2018.
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Raumnahme auf — nicht als Bystanders,>* sondern als bewegte, unruly bodies.
So laden sie dazu ein, mit- oder hinterherzutanzen. Sie erscheinen als lose
Chorfigur, die den anderen einen offenen, ungegliederten Raum gibt, ihn
gewissermafSen im Zuge potenziell grenzenlosen Versammelns auf >alle Welt<
— Glissant spricht von tout-monde — erweitert. Sie bewegen sich nach ihren
eigenen Gesetzen als supporting crowd, gewissermafSen als kollektive Ver-
sammlungssorge, die die Strafde als Ort moglicher offentlicher, massenhafter
Bezugnahme vor aller Augen feiert — ohne heroische Gesten zu zitieren. Viel-
leicht besteht gerade darin ihre potenzielle Widerstindigkeit.

Ihre Auftrittsform changiert zwischen Raumspende und dem temporaren
singuldren Hervortanzen aus der Umgebung, das das lose kollektive Erschei-
nen ins jeweilige Repertoire iibersetzt, in das je besondere Zusammen- und
Widerspiel der Bewegung einzelner Korperteile. Auf unkontrollierbare Weise
tauchen sie bei kollektiven Ansammlungen auf und wieder ab, um zu tanzen
und in synkopierten Jumps die Moves aller moglichen Spezies zu zitieren und
iber den Kreis der Anwesenden hinaus Bezug zu nehmen. Wenn sie beim Tan-
zen immer wieder die StrafSe beriihren, akzentuieren sie entsprechend auch
ihre Umgebungsbezogenheit. Inzwischen adressieren sie zugleich die Handy-
kameras ihres Laufpublikums und verweisen so auf die Passagen zwischen On
and Off, eine Verbindung zwischen Hier und Jetzt und Anderswo herstellend.
Uber den lokalen Horizont der Strafde hinaus machen sie das Gliick offenen
Versammelns erfahrbar.

Dezidiert treten sie iber ihre bewegten Korper als minor figures auf, die
ebenso fluide wie offene kollektive Konstellationen hervorbringen. So konter-
karieren sie nicht zuletzt die Einfithrung der Biihnenrampe in den StrafSsen-
karneval durch die heute sogenannten Old Liner Krewes der High Society. Thr
Name sei Synonym fiir ihren Job als Sex Workers gewesen und spiter von Mit-
telklasse-Frauen als Bezeichnung feministischer Selbsterméichtigung {iber-
nommen worden, heifst es.>*8 Angeblich kommen die Baby Dolls, in den 1910er-
Jahren von ihren Pimps so gerufen, zunéchst aus Black Storyville, dem damals
Coontown genannten, segregierten Rotlichtviertel — einen Steinwurf vom
heutigen Geschéftsbezirk von New Orleans, vom Le Pavillon Hotel und vom
Lee Circle entfernt.>* Baby Dolls ist also nicht blofs ein verniedlichender Name,

547 Zum Begriff — hier allerdings mit Blick auf komplizitdres Verhalten im NS — vgl.
Barnett, Bystanders, 1999.

548 Vgl. Vaz, Baby Dolls, 2013: 14.

549 Zur Geschichte von Storyville, 1897 im Zuge der auf den Massentourismus ausgerich-
teten Legalisierung von Prostitution und Gliicksspiel gebaut, segregiert und vermut-
lich »the toughest environment Black women had encountered since enslavement,
siehe auch Vaz, Baby Dolls, 2013: 18, 66; Rose, Storyville, 1978. Vgl. zum unterschiedli-
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sondern erinnert an die konkreten Arbeitsverhiltnisse derer, die auch nach der
Abolition nichts als ihre Koérper haben, um sie zu vermarkten, und von denen
einige in Circuses genannten Bordellen wie lebende Puppen ausgebeutet wer-
den.>°

»If they were not making a scene, Baby Dolls were where the scene was
happening«,*! so Kim Vaz zum changierenden karnevalesken Auftrittsmodus.
Denn die bewegten Szenen der Baby Dolls haben keinen Rahmen, keinen sta-
bilen Fluchtpunkt. Dass sie zu Tanz-lIkonen des New Orleans Mardi Gras und
durch Vaz’ Veroffentlichungen heute zum Forschungsgegenstand werden, ist
symptomatisch fiir ein erneutes politisches Interesse an jenen, die Saidiya
Hartman an anderer Stelle wayward women nennt: »At the turn of the twen-
tieth century, young black women were in open rebellion. They struggled to
create autonomous and beautiful lives, to escape the new forms of servitude
awaiting them, and to live as if they were free.«%

Unter Jim Crow als lowest of the low und als Ware gelabelt, verweisen die
Baby Dolls durch ihr Auftreten hindurch gerade in jener Stadt, die bis zur Nie-
derlage des Plantagensystems Zentrum des siidstaatlichen Menschenhandels ist,

chen Warencharakter blof3er Arbeit im Kontext von Plantage und Prostitution Hart-
man, Wayward Lives, 2020: 25; zum Fortleben der Gewalt in den sozialen Beziehun-
gen siehe Roach: »The question is not if slavery still exists but whether people treat
each other as if it did.« (Cities, 1996: 231)

550 Vgl. Atkins zu Naked Dances in den Bordellen und der Transposition des Tanzens in
Kulturtechniken des Uberlebens: »Through dancing, the Baby Dolls (and groups like
them) defined the space they inhabited and used their bodies to generate a sense of
collective survival.« (From the Bamboula, 2018: 101-102, 104) Entsprechende Auftritts-
formen allegorisieren gewissermaf3en den (sexualpolitischen) Widerstreit gegen das,
was Zeuske als Produktion >nackten Kapitals< bezeichnet (Handbuch Geschichte der
Sklaverei, 2013: 613).

551 Vaz, Baby Dolls, 2013: 8. Vgl. auch Walking Raddy, 2018; zur prekiren Uberlieferungs-
geschichte zuletzt: »Les Baby Dolls« 2022. Die hier untersuchten Baby Dolls sind —
anders als es manche im Netz prasenten, gestylten Choreographien nahelegen —
zunédchst einmal Meutenfiguren. 2013 widmet ihnen das Louisiana State Museum im
Presbytere erstmals eine Ausstellung: They Call Me Baby Doll: A Mardi Gras Tradition
(https://louisianastatemuseum.org/museum/presbytere; 11. September 2024). Vgl.
zum Repertoire Atkins, From the Bamboula, 2018.

Im Backstreet Cultural Museum hat Sylvester Francis ihre Outfits neben den Suits der
Indians und Verweisen auf die Tradition der Jazz Funerals und der Northside Skull
and Bone Gang um Big Chief Bruce Sunpie Barnes (Les squelettes sont en marche,
2022) prasentiert — einer Gang, die am Mardi Gras Day im Morgengrauen durch
Tremé von Haus zu Haus zieht und den Karneval der Back Streets eroffnet (https://
www.backstreetmuseum.org/general-2;  https: //www.youtube.com/watch?v=N-
INwiutEGO; 11. September 2024).

552 So der Anfang von Hartman, Wayward Lives, 2020: xiii.
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zwar auch auf das Nachleben sexualisierter Gewalt und entsprechender Visibi-
lisierungsformen.> Kollektiv tanzend setzen die Baby Dolls jedoch ebenso eine
Form anarchischen StrafSentheaters, potenzieller Unregierbarkeit, in Szene —
zeugen mithin von ihrer kollektiven Agency. Sie erscheinen als Begleitfigur und
zugleich Kontrapunkt subalterner Ménnlichkeit genau in dem Moment, in dem
sich die Geschlechterverhiltnisse zu wandeln beginnen. Thre performativen
Raumspenden kdnnen dabei als lose Formen einer anderen Mutual Aid gelesen
werden: als performatives Versprechen, sich im kreolisierten Dragging nicht so
wie unter Jim Crow regieren zu lassen.>**

Hartman nennt kollektive Auftrittsformen wie die der Baby Dolls in ande-
rem Zusammenhang »the practice of the social otherwise, the insurgent ground
that enables new possibilities and new vocabularies«.>> Solche »choreography
of the possible (...), which was headless and spilling out in all directions«,>¢ ver-
ortet Hartman in jenen abwegigen Gegenden, the ward, die sie als »urban com-
mons where the poor assemble«%’ beschreibt — dort, wo das Begehren nach
einer anderen Welt in »wayward practices«™® performativ wird. Aus dieser
Perspektive zeugt das nomadisch-chorische Auftreten der New Orleans Baby
Dolls von einer queeren Episteme und erdffnet den Ausblick auf eine nicht-
genealogische, transozeanische, vermeintlich mindere, dreckige Mimesis und
deren politisches Begehrenspotenzial.

Den Baby Dolls — einer von anderswo betrachtet randstindig anmuten-
den Erscheinung — gerecht zu werden, heifst vielleicht, sie gerade nicht nach-
traglich zu individuieren. Deshalb soll es hier nicht darum gehen, ihnen —
der gingigen Gegengeschichtsschreibung gemiafd — jeweils eine persénliche
Geschichte, eine Stimme zu geben, sie etwa im Medium der Oral History zur
Projektionsflache von Identifikationsbediirfnissen zu machen. Es geht vielmehr
darum, die politische Dimension ihrer environmentalen, Raum spendenden
Auftrittsform als kollektive Potenz sorgenden, gliickhaften Bezugnehmens ins
Blickfeld zu riicken. Denn als offener, bewegter Chor machen die Baby Dolls
Beziehungsweisen und Affektionen jenseits des Fokussierbaren erfahr- und
denkbar — Relationen und Energien, die sich der Gewalt von Trennungspoli-

553 Zum Nachleben sexualisierter Auktionsspektakel im Kontext der Prostitution vgl.
Roach, Cities, 1996: 224-233. Zur Relation von Hafenstadt und Plantage, die diese
Formen sexualisierter Gewalt ebenso hervorbringt wie Formen der Widerstiandig-
keit, siehe Linebaugh/Rediker, Hydra, 2000: 46.

554 Zur Kritik des >DermafSen-Regiertwerdens< vgl. Foucault: Was ist Kritik?, 2010, S.
237-257, hier: 240; vgl. auch Butler: Was ist Kritik?, 2009.

555 Hartman, Wayward Lives, 2020: 227-228.

556 Hartman, Wayward Lives, 2020: 234.

557 Hartman, Wayward Lives, 2020: 4.

558 Hartman, Wayward Lives, 2020: xiii.
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tiken, der Jim Crow-Apartheid und ihres andere Verhéltnisse blockierenden
Nachlebens widersetzen.

Entsprechend stellen sie durch ihre Auftrittsform die Frage nach jener
Produktionsweise, die solcherlei Trennungen erst hervorbringt. Wie sich an
ihrem Namen und ihrem Outfit zeigt, ist das Auftreten der Baby Dolls im Kon-
text einer die Plantokratie bestimmenden und unter Jim Crow-Bedingungen
fortexistierenden Form menschlicher Kommodifizierung situiert.> Sie schlep-
pen in jener Stadt, deren Sexindustrie mit dem Karneval zur massentouristi-
schen Attraktion wird, den ihnen zugeschriebenen Warencharakter offensiv
mit. Thre Outfits sind als stilisierte Arbeitskleidung vergangener Zeiten lesbar.
Sie erzdhlen von der geschlechterpolitischen Dimension dessen, was Mbembe
auf prekarisierte Lebens- und »dreckige< Arbeitsformen verweisend als »con-
ditio nigra«®® bezeichnet. Die Baby Dolls unterstreichen die geschlechterpo-
litischen Aftereffekte kolonialkapitalistischer Uberausbeutung und der Pro-
duktion blofSer Arbeit.’®! Karnevalesk adressieren sie den ihren Korpern his-
torisch zugeschriebenen Fetischcharakter und inszenieren zugleich, wie sich
diese Korper gemeinsam verselbstindigen und zumindest fiir den Moment ein
anderes Leben fiir alle erfahrbar machen.

Um 1912 ist das Erscheinen der Baby Dolls im Mardi Gras von New Orleans
erstmals tberliefert.>> Bewaffnet, in ultrakurzen Satinunterkleidern, mit alt-
modisch bertischten Kinderhauben und Babyflaschen voller Alkohol sollen sie
in Meuten wéahrend Mardi Gras aufgetaucht sein, mit Geld um sich geworfen
und Jazz Bands angeheuert haben — ihren Lebensbedingungen trotzend.>®
Wihrend es fiir weifSe Frauen im frithen 20. Jahrhundert als unschicklich gilt,
sich tiberhaupt zu maskieren, werden die Back Streets von New Orleans durch
das Auftreten der Baby Dolls mit ihren Drags genannten Tanzbewegungen, die
das Mitschleppen visualisieren, zur Biihne fiir spielerische »impromptu street
corner competitions« (Vaz) und zur Tanzflache fiir alle. Mit ihren Satinminis,

559 Dillon verweist auf die historische Rassifizierung von Sklaverei: »making a body black
(...) meant turning it into property« (New World Drama, 2014: 139). Nyong'o spricht
in anderem Zusammenhang von der Transformation von Hypervisibilisierung »into a
dignified shamelessness« und kontrastiert entsprechende Auftrittsformen mit dem
Pain Porn feminisierter Opferdarstellungen (Amalgamation Waltz, 2009: 101).

560 Mbembe, Kritik der schwarzen Vernunft, 2014: 43.

561 Zum Begriff der »bare labor — labor stripped of the resources of social life and the
capacity for social reproductiong, siehe Dillon, New World Drama, 2014: 35, auch 132.
Zu geschlechterspezifischen Formen blofser Arbeit siehe Federici, Caliban, 2004.

562 Vgl. zum historischen Hintergrund der Baby Dolls Johnson, Fighting for Freedom,
2018.

563 Vgl. Atkins, From the Bamboola, 2018: 90; Vaz, Baby Dolls, 2013: 26; Vaz-Deville,
Walking Raddy, 2018: 2.
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in denen auch altere oder dickere Korper stecken, ihren viktorianisch anmu-
tenden Kinderhauben und ihren sexualisierten Moves sind sie Gegenfiguren zu
Phantasmen des Unbefleckten, wie sie unter industriekapitalistischen Bedin-
gungen, biirgerlichen Familienverhéltnissen und rassistischer Segregation flo-
rieren. Als Chorines verkérpern sie die Kritik an dem, was Sylvia Wynter in
anderem Zusammenhang polemisch »lineage-clannic identity«*** nennt. Die
Baby Dolls kontern den Status zugeschriebener Verwandtschaftslosigkeit, der
die Geschichte der Subalternen begleitet, mit der tinzerischen Darstellung
nichtgenealogischer Beziehungen.

Den elevated carnival und die patriarchale weife Ballkultur von New
Orleans, in der die Gesichtsmasken bis heute Minnern vorbehalten sind
und sogenannte Debiitantinnen als dekorative Nebenfiguren greiser Herren
erscheinen, lassen sie alt aussehen. Werden auf den Béllen heiratsfédhige Jung-
frauen im Dienst ihrer Familien und als Figurationen weifser, angeblich schutz-
bediirftiger Virginitat plantagennostalgisch vermarktet, trotzen die Baby Dolls
schon in den 1910er-Jahren solchen Weiblichkeitsinszenierungen. Indem sie
an die Kehrseite der cleanen Siidstaatenmythologie erinnern — an konkrete
Verhéltnisse der Uberausbeutung und der entsprechenden Inszenierung nack-
ter Korper, schleppen sie einen konkreten Begriff von der Produktion blof3er
Arbeit mit sich und klagen trotz alledem ihre Handlungs- und Gliicksfahigkeit
ein. Uber ihr Repertoire verweigern sie sich der Entwertung und lassen nach
etwas anderem als der bio6konomischen Konzeptualisierung des Menschli-
chen fragen.

Ab den 1930er-Jahren, im Zuge einer neuen Konsumkultur und des Jazz Age,
beginnen sich die Bilder der Baby Dolls zu verbreiten. Schliefslich werden sie im
Kontext von Tourismusmagazinen und sozialreformerischen Projekten des New
Deal tiberregional publik.5®® 1948 druckt das Holiday Magazine eines von meh-

564 Wynter, 1492, 1995: 33. Zur Kritik genealogischer Herrschaftsideologien und deren
spalterischer Funktion vgl. auch Wynter in Scott, Re-Enchantment, 2000: 148. Vgl.
zur »Rinlessness« der Versklavten Mbembe, Kritik der schwarzen Vernunft, 2014:
73-74. Zur Kritik des genealogischen Denkens vgl. auch Erasmus, Race Otherwise,
2017: 125-132.

565 Auf das komplementire Hollywood-Paralleluniversum weifSer weiblicher Kinder-
stars wie Shirley Temple und deren cleane Baby-Sex-Asthetik verweisend, vgl. Vaz,
Baby Dolls, 2013: 24; Unruly Woman Masker, 2018: 132. Vgl. zudem Merish, Cut-
eness and Commodity Aesthetics, 1996; in aktuellem Zusammenhang auch das DFG-
Forschungsprojekt von Kai van Eikels Performance und die Macht des Schwdcheren:
Unpiinktlichkeit, Ersetzbarkeit, Niedlichkeit (https://gepris.dfg.de/gepris/projekt/
517032562; 11. September 2024).
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Abb. 57. Baby Dolls, New Orleans, 1944. The Historical New Orleans Collection (THNOC
MSS 536.33.3.1). Foto: Bradley Smith.

reren Baby Doll-Fotos, die Bradley Smith wahrend Mardi Gras aufnimmt.*% Sie
akzentuieren Gender Fluidity und Meutencharakter. Ins Bild gesetzt zu werden,

566 »Marching clubs, both white and Negro, hold small independent parades of their
own starting early Mardi Gras morning. Costumes of marchers range from Jack and
the Beanstalk to bonnetted Baby Dolls.« So die Bildunterschrift in Basso Hamiltons
»Boom Town, Dream Town. New Orleans retains its old-world charm, but its biggest
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aber bedeutet zugleich als Projektionsfldche puritanisch produzierter Begehren
nach Dirtiness im karnevalesken Ausnahmezustand herhalten zu miissen und als
Zielscheibe domestizierender Hygienepolitik ins Visier zu geraten — als Objekt
von Uplift-Ideologien und Verwaltung. Mit zunehmender Integration, entspre-
chenden Respektabilititsvorstellungen und potenzierter Gentrification ver-
schwinden sie irgendwann weitgehend in der Versenkung. Angeblich tauchen
die Baby Dolls zunéchst einmal ab, als die I-10 durch die Back Streets von New
Orleans gebaut wird und die dortigen Neighborhoods dank moderner Stadtpoli-
tik in Betonwtisten und ZufahrtstrafSen fiir die Suburbs verwandelt werden. So
deuten diese Erzdahlungen moglicherweise darauf hin, wie das ehemalige Back
O'Town als Ort der Versammlung obsolet zu werden scheint. Das Abtauchen der
Baby Dolls erinnert an die Ubermacht neuer Infrastrukturen, an umgebungsmo-
difizierendes Social Engineering und moglicherweise auch an den Preis fiir die
Integrationsgeschichte in den Suburbs.>¢’

Dass die Baby Dolls nach der Jahrtausendwende genau dort, under the
bridge, dennoch wieder in Erscheinung treten, zeugt moglicherweise von
einem anhaltenden gesellschaftlichen Bedirfnis, die uneingeldsten Ver-
sprechen anderer Verhiltnisse trotz allem performativ ins Gedéchtnis zu
rufen.®® Angeblich werden die Baby Dolls von einer Bar in Tremé aus reakti-
viert: der direkt neben der 1969 fertiggestellten Freeway Bridge der I-10 lie-
genden Mother in Law Lounge. Der Impuls soll von der damaligen Lounge-
Besitzerin Antoinette K-Doe ausgehen, die in alle méglichen Mutual Aid-Akti-
vitaten involviert ist. Bekannt ist sie in New Orleans vor allem dafiir, dass sie
ihren verstorbenen Mann, den Rhythm and Blues-Sdnger Ernie K-Doe, bis zu
ihrem Tod als lebensgrofde Puppe mit sich schleppt und in effigie nach Hurri-
cane Katrina zur Burgermeisterwahl antreten lasst, um gegen die vor allem die
Back Streets treffende Baukorruption zu protestieren.

Von der Mother in Law Lounge und anderswo aus der Tiir auf die Strafde
tanzend, mithin das Auftreten markierend und als lebende Puppen gekleidet

effort today is to become a No. 1 seaport«. Holiday. The American Travel Magazine
3.2,1948: 26-41 u. 124-126, hier: 34.

567 Zur Deterritorialisierung der Straffe im Zuge kontrollgesellschaftlicher Entwick-
lungen und der neuen Relevanz privater Logistikunternehmen unter globalisierten
kapitalistischen Vergesellschaftungsbedingungen vgl. Sebastian Kirschs aktuelles
FWF-Forschungsprojekt Strafienszenen/Street Scenes (https://www.fwf.ac.at/for-
schungsradar,/10.55776 /J4833; 11. September 2024); siehe bereits sein Buch Chor-
Denken, 2020: 507.

568 Siehe etwa Baby Doll Cinnamon Brazil Black (vgl. Abb. 59, im Fokus) — in einer
Mischung aus Indian und Baby Doll Suit zur Musik von Fi Yi Yi um Big Chief Victor
Harris under the bridge tanzend: https: //www.youtube.com/watch?v=2xadO5ipX4w
(24. September 2024).


https://www.fwf.ac.at/forschungsradar/10.55776/J4833
https://www.fwf.ac.at/forschungsradar/10.55776/J4833
https://www.youtube.com/watch?v=2xadO5ipX4w
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aus dem Rahmen springend, geben die Baby Dolls Unentwirrbares zu denken.®
Immer wieder tauchen sie als Trauer- und Protestchor auch bei Jazz Funerals
auf. Deutlich richtet sich ihr Tanzen auch gegen jene Gewalt, die nicht primar auf
ihren eigenen Korper bezogen ist. Das wird gerade an den Begrabnisziigen fiir
verwandte junge Manner offenbar, die in besonderer Weise von Polizeigewalt,
Masseninhaftierungen und Uberausbeutung in der Gefingnisindustrie betroffen
sind. Die synkopierten Jumps der Baby Dolls zielen darauf, tiber die Vertretung
eigener Interessen hinaus The New Jim Crow kollektiv zum Tanzen zu bringen.

Inzwischen erscheinen sie in unterschiedlichen Zusammensetzungen
bei Begrabnissen und Parades, an Mardi Gras und zur St. Joseph’'s Night —
Versammlungen in den gentrifizierten Back Streets zum Anlass nehmend.
Dass sie auch dartiber hinaus populdr geworden sind, verweist moglicher-
weise auf den verdnderten Stellenwert sexuellen Kapitals, vielleicht auch auf
die neoliberalisierte Asthetisierung von Sexarbeit und auf bildfokussierte For-
men feminisierter Selbstverdinglichung heute.’ Prifigurieren Blackface und
Blaxploitation die kommodifizierte Hypervisibilisierung >schwarzer< Haut, so
zeugen die Baby Dolls davon, dass ihre Koérper nicht einfach individuell selbst-
bestimmt, sondern Teil kollektiver Bewegung und entsprechend gesellschaft-
lichen Verhéiltnissen unterworfen sind. Ihre getanzte Aneignung von der Jim
Crow-Ara gezeichneter Geschlechterbilder reklamiert jedoch einen anderen
physischen Gebrauchswert als den blof3 sexualisierten Kapitals.

Aus dieser Perspektive taugen sie weniger als Ikonen entkontextualisier-
ter Empowerment-Vorstellungen. Wie das Blackface am stidafrikanischen Kap
um 1900, das heute in ornamentale, den ganzen Kopf umfassende Glitter-Make-
ups Ubersetzt ist, gehen diese bewegten Kérper vielmehr offensiv mit der Dirti-
ness der Verhiltnisse um. Entsprechend vermittelt das Auftreten der Baby Dolls
einen erweiterten Begriff von Gender Bending, weil es von vornherein Korper
einbezieht, die nicht der Reprdsentation normierter Weiblichkeit dienen — ob
sie nun als feminin oder maskulin gelesen werden.s" In der Jim Crow-Ara, die
die Apartheid andernorts vorwegnimmt, sind die Baby Dolls offenbar als offene

569 Vgl. Florence, The World That Antoinette K-Doe Made, 2018; Carrico, Miss Antoi-
nette K-Doe, 2018.

570 Vgl. lllouz/Kaplan, Was ist sexuelles Kapital?, 2021: 61-97.

571 Vgl. Vaz, Baby Dolls, 2013: 7; Iconic, 2018: 147. Siehe auch Atkins, From the Bamboula,
2018: 90; Honora, Dancing Women, 2018: 195-196. Pacey geht davon aus, dass die offi-
zielle Inkorporation der dort sogenannten Moffies in den Karneval von Cape Town
mit Entwicklungen im New Orleans Mardi Gras korrespondiert beziehungsweise
ihnen vorausgeht (Emergence, 2014: 119-120).
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Chorfigur Refugium fiir alle moglichen Leute, die als sexuell deviant, als queer,
gelten. 5™

Dem von Thomas Adams und Matt Sakakeeny kritisierten New Orleans-
Exzeptionalismus aufs Lokale beschrdnkter Historiografie widerstreitend,
erweisen sie sich hierbei als entfernt verwandt mit anderen karnevales-
ken Erscheinungsformen.’” Dewulf etwa erinnert an die Diabladas, deren
Name, wie sich noch zeigen wird, im wortspielerischen Auftreten der Baby
Dolls anklingt. Er fiihrt diese im lateinamerikanischen Karneval auftauchen-
den komischen Begleitfiguren auf die frithe zentralafrikanische Aneignung
von Autos sacramentales im iberisch-katholischen Kolonialismus zuriick; ihm
zufolge lebt diese performative Transposition in Maskeradepraktiken von Black
Brotherhoods durch die Geschichte von Zwangsmigrationen hindurch auch in
New Orleans fort.5® Die Hauben der Baby Dolls mogen bei genauerem Hin-
sehen entfernt an den orientalisierten Kopfschmuck erinnern, den die Autos
sacramentales zunichst mit der Maurenfigur zitieren und der in spateren Auf-
trittsformen indianistisch transformiert wird. So rufen die Baby Dolls clow-
neske, komische, queere, mit Cross Dressing, Blackfacing und Playing Indian
rhizomatisch verbundene Figuren ins Gedéchtnis, deren Darstellung lange Zeit
vor allem ménnlichen Koérpern vorbehalten ist und die — immer wieder neu
entwendet — von der transozeanischen Verwobenheit performativer Kultur-
techniken und deren Funktion zeugen, die sozialen Verhaltnisse zu verhandeln.

Im exemplarischen Blick auf die Baby Dolls geht es also nicht um Ursprungs-,
sondern um Transpositionsgeschichten. Es geht um kollektive Auftrittsformen,
deren Funktionen je spezifisch situiert sind und die doch tiber den lokalen Zusam-
menhang und das Hier und Jetzt der Darstellung hinausweisen — um ein queeres,
kreolisiertes Dragging, das den Anlass fiir neue, unabsehbare Bezugnahmen gibt.
Waihrend der auf Dauer gestellte rechte Karneval zu Zeiten der Pandemie Klan-

572 Vgl. zu >male Baby Dolls< Vaz Deville, Baby Dolls, 2013: 86-91. Siehe auch Godet, Gen-
der Bending, 2025. Die queere Geschichte der Back Streets, der dortigen Drag Shows
und des alltdglichen Gender Bending, ist seit den 1960er-Jahren weitgehend ver-
drangt zugunsten biirgerlicher Aufstiegsnarrative; zur Geschichte von Black Queer-
ness und der Heteronormativitat von Respektabilitdtspolitiken im Umfeld des Civil
Rights Movements vgl. Russel, The Color of Discipline, 2008. Zu den »bourgeois, neo-
Victorian ideals of the African American middle class« und der »anti-erotic prudery
of racial uplift« im Gegensatz zur »naked mask« vgl. auch Chude-Sokei, The Last
»Darky«, 2006: 202-203.

573 Vgl. Adams/Sakakeeny, Remaking New Orleans, 2019.

574 Vgl. Dewulf, From the Kingdom, 2017; siehe zu Diablitos und Black Brotherhoods auch
From the Calendas, 2018: 17. Vgl. zudem Lecount Samaké im Kontext des boliviani-
schen Karnevals zur Nahe von Diabladas, Morenos und Indians: Dancing for the Vir-
gin and the Devil, 2004.



I1. Jim Crow

Hoods als Ironisierung der Maskenpflicht in Supermérkte schleppt und den Auf-
stand fiir eine rekonfigurierte Ordnung der Ungleichheit probt, machen die Baby
Dolls nichtlineare globale Verwandtschaftsverhéltnisse lesbar. Vor dem Hinter-
grund der lateinamerikanischen feministischen Streikbewegung wird das etwa
am queeren Auftritt von Marika Antifascista deutlich. In kurzen Satinrécken und
mit stilisierten Kopfbedeckungen samt rosa Hornern tanzt diese queere Guerilla
als antifaschistische Protestfigur seit 2020 wihrend des Karnevals von La Legua
durch die StrafSen Chiles.5” Der an die Baby Dolls mit ihren kurzen Récken erin-
nernde Auftritt wird im Netz gestreamt und tiber Social Media weltweit geteilt.
Im Protest gegen den gegenwértigen, nicht zuletzt geschlechterpolitischen Roll-
back im Zuge eines neuen, vielgestaltigen und globalisierten wirtschaftsliber-
tdren Autoritarismus erinnern diese little antifa-devils an den Widerstand auch
gegen den chilenischen Putsch der 1970er-Jahre, mithin gegen die frithe Verbin-
dung von Neoliberalismus und faschistischer Diktatur. Die mit der Erscheinung
der Baby Dolls verwandte Auftrittsform macht auf bis dato abseitig erscheinende
politische Fluchtlinien aufmerksam.

Mit den Mardi Gras Baby Dolls von heute hat Marika Antifascista freilich
nicht direkt etwas zu tun. Die Auftrittsformen der Baby Dolls und ihrer ent-
fernten Verwandten mogen auch kein Entwurf fiir politische Organisation sein,
aber immerhin legt ihr Tanzen as if they were free unabsehbare Verbindungen
Uber die blofse Bezugnahme von Angesicht zu Angesicht hinaus nahe. Aus die-
ser dezidiert nichtgenealogischen, aterritorialen Perspektive macht es durch-
aus Sinn, entfernte Verbindungen weiterzuspinnen. Davon gibt es viele: etwa zu
den rot kostimierten Teufelsfiguren von Cape Town, die die dortigen Indians,
die Atjas, begleiten ... Vielleicht erinnern die Baby Dolls ja auch an die Etymo-
logie und Auftrittsform von HeLLEQUIN, der aus der >Holle< kommenden, kleinen,
minderen komischen Figur des europiischen Volkstheaters. Rufs beschmiert,
als Personifikation der Prekarisierten, tritt der andernorts sogenannte Har-
LEkIN, wie Rudolf Miinz herausarbeitet, jedenfalls auch nicht geordnet auf die
Biihne; auf nicht belegbare Weise wohl aus den Charivaris und Diablerien im

575 Zu Marika Antifascista, queerem Karneval und dem Zusammenhang auch mit der
feministischen Streikbewegung in Lateinamerika vgl. Cabello/Diaz, »Die Strafde wird
queer«, 2023 (https://tdz.de/artikel /593b6dfb-a0eb-48a5-a772-5ba3d88a4f2c;
11. September 2024). Dort werden diese offenen kollektiven Gefiige als cuerpo-
territorio bezeichnet — als Gefiige, die sich gegen Grenzziehungen wenden (vgl.
Gago, Feminist International, 2020 (Kapitel 3, Body Territory: 60-77). Ankniipfend an
Echeverri (Territory, 2005) vgl. zudem Govrin, Politische Korper, 2022: 173-221, hier
216. Zu transversalen Sorgepraktiken siehe auch Lorey, Demokratie, 2021: 161-198.

576 Zur Verbindung von Baby Dolls und aktivistischem Protest in der Karibik vgl.
Marshall, Diasporic Baby Dolls, 2021: 10-12.
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Abb. 58. Marika Antifascista, La Legua, Chile, 2021. Foto: Elianira Riveros Piro.

16. Jahrhundert »in die Reihen der Comici dell'arte gekommen,*” ist seine Auf-
trittsform der Sprung, der den Rahmen der Darstellung sprengt.

So lasst sich von den Baby Dolls aus freilich an alle moglichen Formen des
Dragging als »sprunghaftes Mitschleppenc erinnern. Das betrifft noch die Ver-
wandtschaftsbeziehungen zu den alteuropdischen Perchtenaufziigen. Im dster-
reichischen Gastein werden die Perchten von einem Hanswurstpaar begleitet.
Den venezianischen Karneval aufrufend, haben die sogenannten Bajazzl jeweils
eine >Poppin< an der Leine — eine angeblich Fruchtbarkeit bringende Puppe,
mit der junge Madchen beworfen werden.’” Die >unruly bodies< der Baby Dolls
mogen solche maskulinistischen Sexualisierungen von Karnevals-throws, von
Kamelle, parodierend ins Gedéchtnis rufen, erinnern damit aber eben auch an
das mimetische Potenzial, Auftrittsformen gegenhegemonial zu kapern. Die
in ihrem Outfit und Repertoire aufgerufenen Erinnerungsamalgame jedenfalls
sind in der Tat dirty — too slippery to police.® Niemand kann genau sagen, wo
diese Figuren >eigentlich< herkommen und fiir was sie >stehenc. Als kreolisierte
Figurationen zeigen sie, dass das Bezugnehmen kein lineares Unterfangen ist.
Im immer wieder anders erscheinenden Auftreten, im nomadisierten touching

577 Mingz, Das ,andere” Theater, 1979: 102.
578 Vgl. Hutter, Salzburger, 2002: 12.
579 So, auf die Persona Jiu Crow bezogen, Lhamon, Jump Jim Crow, 2003: 23.
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across wird das Bedirfnis artikuliert, sich gemeinsam die >Lumpen<®*® anders,
queer, anzueignen und ihnen so erst gerecht zu werden.

Bei genauerem Hinsehen sprengen sie denn auch genealogische Narra-
tive und bindre Geschlechtervorstellungen. Ihr Outfit setzt, den karnevalesken
Gepflogenheiten von Mardi Gras entsprechend, einen Pun, einen Sprachwitz,
in Szene. Ihre Satinwear ist ein paronomastisches Spiel mit der Verteufelung
ihrer Korper, der Kopulation von Material (Satin) und Zuschreibung (Satan).
Als Hlittle devils¢, diablitas, gelesen,® verschrinken die Baby Dolls Kinder-
und Frauenbild in Gestalt lebendiger, sich verselbstdndigender Puppen und
exponieren ihr Wissen um eine andere als reproduktive, eine deterritorialisie-
rende Zeitlichkeit des Auftretens, das dem plumpen Historismus einer linea-
ren >clannic identity< patriarchal gepragter High Society-Old Liners mit ihren
rickwartsgewandten Spektakeln abgeht. Die Baby Dolls performen stattdessen
eine Art Temporal Dragging transozeanischer Verflechtungen. Ihre paradoxale
Auftrittsform als tibersexualisierte Babies in erwachsenen Kdrpern setzt ein
nichtgenealogisches Zeitlichkeitsverstindnis in Szene. Die Baby Dolls insze-
nieren das implizite Wissen um die verschrankte Temporalitdt performativen
Transponierens. Von den Baby Dolls ldsst sich lernen, auf lineare Verwandt-
schaftsverhaltnisse und entsprechende Territorialisierungen zu pfeifen, indem
sie Maskeradepraktiken aus dem Zusammenhang reifSen und rekontextuali-
siert anders verwenden. Zitierend, tanzend aktualisieren sie eine Art »alterna-
tive theatricalization of kinship«.>?

Offenkundig hat dieses Dragging eine besondere raumliche Ausstrahlung,
iber das Tanzen vor Ort hinaus. Wie die Indians gehoren die Baby Dolls auch
jenseits von New Orleans zum Figurenarsenal des kreolisierten Karnevals. Auf
Martinique und Trinidad erscheinen sie in den 1880er-Jahren als trinitarische
Figur — als Puppe, Kind und >gefallene< Frau.*®® Wahrend in New Orleans Baby-
puppe und Weiblichkeitsinszenierung im Erscheinen der Koérper inzwischen
verbacken sind, treten Leute im karibischen Karneval mit weifSen blaudugigen
Babypuppen auf, um alle méglichen Umstehenden in einer Art mock shaming
als Viter zu adressieren und Alimente einzufordern.®® Ihr StrafSentheater,

580 Siehe Benjamin, Das Passagen-Werk, V.1,1991: 572; N 1a, 8.

581 Vgl. Vaz, Baby Dolls, 2013: 96.

582 Dillon, New World Drama, 2014: 189.

583 Vgl. Marshall, Diaporic Baby Dolls, 2021: 3; McIntyre, Baby Doll, 2021: 3, 12; Franco,
Women Maskers, 2018. Fiir die Black Indians liefSen sich dhnliche Korrespondenzen
mit Blick auf die Jonkonnu-Feste auf den Bahamas bestimmen; vgl. Sands, Carnival
Celebrations, 1991. Zum Karneval von Trinidad vgl. auch Hill, Trinidad Carnival, 1972.

584 Vgl. Marshall, Diasporic Baby Dolls, 2021: 5. Siehe auch Michael P. Smiths Foto vom
Mardi Gras in New Orleans 1986, auf dem noch eine Baby Doll mit Puppe abgebildet
ist (Mardi Gras Indians, 1994: 74).
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karnevalesken Heischegidngen verwandt, schligt letztlich noch die Briicke zu
Kewpie, der Drag-lkone von District Six, mit deren Bild im Baby Doll-Dress
dieses Buch beginnt und deren Name eine entsprechende, immer wieder pop-
kulturell besungene Babypuppe zitiert. Zusammen verdeutlichen sie, dass
Dragging spezifische gesellschaftliche Verortungen ebenso wie das Potenzial
metamorphotischer Ubersetzungsarbeit mit sich bringt und so die Moglichkeit
globaler politischer Verdnderung erahnbar macht.

Tanzend reklamieren die Baby Dolls also den Widerstreit gegen unter-
schiedliche Formen der Apartheid. Sie performen und allegorisieren, was in New
Orleans Second Lining genannt wird. Der Etymologie entsprechend, geht es
dabei nicht einfach ums Hinterhertanzen, sondern ums Sekundieren: und zwar
als unterstiitzendes, chorisches, auch kontrapunktisch gegenstrebiges Mit-Tan-
zen, das Raum gibt fiir kleine singuldre, einander abldsende Auftritte der Einzel-
nen; so bilden diese Auftritte mit ihren fluiden Ubergéngen Konstellationen, in
denen zumindest temporar alle moglichen Leute Platz finden kdnnen. Denn die
Baby Dolls treten dezidiert als support characters auf, die andere Meuten beglei-
ten, aber nicht zu kontrollieren sind. Den dirty Verhiltnissen zum Trotz ruft
ihr tidnzerisches Dragging tiber Bande das queere Nachleben jener fabelhaften,
transozeanischen Hydra ins Gedéchtnis, von der etwa Rediker und Linebaugh
erzdhlen.’® Den oOffentlichen Raum deterritorialisierend, das Bleibe-, Bewe-
gungs- und Freiheitsrecht von tout-monde einklagend, stehen sie nicht fiir einen
revolutiondren Gestus, der beansprucht, die Verhéltnisse auf einen Schlag zu
andern. Stattdessen bertihren sie die vage Erinnerung an alle méglichen umher-
ziehenden Leute, deren Herkunft ebenso unabsehbar ist wie ihr potenzielles
zukinftiges, sprunghaftes Auftauchen andernorts und die sich im Erscheinen
doch immer wieder herrschenden, identitiren Trennungspolitiken widersetzen.
Auf historische und gegenwirtige Gewaltverhéltnisse verweisend, sind die Raum
spendenden Baby Dolls letztlich lesbar als unheroische, karnevaleske Allegorien
des Widerstreits gegen iberkommene, gegen bestehende Grenzziehungsprakti-
ken.’s¢ Thr dirty Dragging — mit Freeman, trailing »behind actually existing social
possibilities«*®” — wendet sich potenziell noch gegen die derzeitigen maskierten
Aufsténde fiir neue Apartheidordnungen arbitrarer Color wie Gender Lines. So

585 Vgl. Linebaugh/Rediker, Hydra, 2000.

586 Siehe entsprechend Reed: »The stagey underclasses (...) circulate in unruly patterns
that defy the ordering practices of power. Although rarely confronting authority in
direct combat, their acts at times shift the terrain and achieve occasional and par-
tial — though still significant — victories. If they constitute a many-headed hydra,
the beast shows itself rarely, appearing mostly in the theatrical imaginations of the
Atlantic world’s more privileged classes.« (Rogue Performances, 2009: 7)

587 Freeman, Time Binds, 2010: xiii; zur allegorischen Zeitlichkeit: 69-71.
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gelesen, reklamieren die Baby Dolls nicht einfach die StrafSe fir sich, sondern
bringen in einer Art performativem Materialismus die Ahnung von der Moglich-
keit anderer Beziehungsweisen hervor — und zwar von under the bridge, von
einer kaputten Gegend aus, die durchaus, wenn auch aus der Entfernung, die

Zerstorungen fritherer Fairy Lands wie Kewpies District Six ins Gedéachtnis ruft.
Uber die bewegten, je spezifisch situierten Koérper strahlt dieses epistemische
wie politische Potenzial des Mittanzens als affektive Ressource trotz aller Nie-
derlagen ins Irgendwo aus, kann auch anderswo gebraucht werden und mag an
anderer Stelle, anders figuriert wieder auftauchen ...

Abb. 59. Baby Dolls, »under the bridge<, Tremé, New Orleans, 2024. Foto: Aurélie Godet.

... movement happens®® ...

588 Gilmore, Golden Gulag, 2007: 248.






Postscriptum

»Wir bitten Sie (...) dafiir Sorge zu tragen, dass keine gestalterische Annéhe-
rung an den ikonischen Schriftzug der Marke ... unserer Mandantin erfolgt.«
Die urspriingliche, das Zitieren ohne Anfiihrungszeichen reflektierende Cover-
gestaltung von Oliver Brentzel fiel, als die erste Fahne schon vorlag, dem gegen-
wirtigen Crackdown on Queering und der birokratisierten Instrumentalisie-
rung des Copyrights zum Opfer. Keep on Dragging ...






Anhang

Archive

BarroLoMEU Dias MuseuM. Mossel Bay.
BAYERISCHE STAATSBIBLIOTHEK. Miinchen.
Fotoarchiv Heinrich Hoffmann; Musikalischer Nachlass Siegfried Walther
Miiller.
BunpEsarcHIv. Berlin.
DEUTSCHES BUNDESARCHIV. Berlin.
DrutscHES HisTorRISCHES MuseuMm. Berlin.
DistricT Six MuseuM. Johannesburg.
Gara QUEER ArcHIVE. Johannesburg.
Kewpie Photographic Collection.
GasTEINER Museum. Bad Gastein.
Harvarp UNiversiTy, HoucHTON LiBRARY. Cambridge, Massachusetts.
Harvard Theatre Collection on Blackface Minstrelsy, 1833-1906.
Izixo SociaL History CeNTRE. Cape Town.
LiBraRY oF CoNGRESs. Washington, D.C.
NaTIONAL LiBRARY OF SoUTH ArricA. Cape Town.
NATIONAL PORTRAIT GALLERY, SMITHSONIAN INsTITUTION. Washington, D.C.
Nachlass Paul Colin.
NEew ORrLEaNs PusLic Lisrary. New Orleans, Louisiana.
OSTERREICHISCHE MEDIATHEK, AUDIOVISUELLES ARCHIV. TECHNISCHES MUSEUM WIEN. Wien.
OSTERREICHISCHES VOLKSKUNDEMUSEUM.Wien.
PErRCHTENMUSEUM. Bad Gastein.
PrivatarcHIV KENNY MisroLL. Cape Town.
PrivatarcHiv L. J. GorpsTeiN. New Orleans.
PrivATARCHIV MELVYN MATTHEWS. Cape Town.
SALZBURGER LANDESINSTITUT FUR VOLKSKUNDE. Salzburg.
Nachlass Richard Wolfram.
SALZBURGER WEIHNACHTSMUSEUM. Salzburg.
THE PRESBYTERE, LOUISIANA STATE MUSEUMS. New Orleans.
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THEATERHISTORISCHE SAMMLUNGEN DES INSTITUTS FUR THEATERWISSENSCHAFT AN DER FREIEN
UNIVERSITAT BERLIN. Berlin.
Nachlass Traugott Miiller.
THEATERWISSENSCHAFTLICHE SAMMLUNG DER UNIVERSITAT ZU KOLN. Schloss Wahn.
Sammlung Thingspiel.
Tue Historic NEw Orreans CoLLecTioN (THNOC). New Orleans, Louisiana.
THE LEcacy Museum. Montgomery, Alabama.
TuLANE UNIVERSITY LiBRARIES. New Orleans, Louisiana.
Special Collections. Carnival Collection.
UniversiTY oF CaPE TOwN.
Digital Collections, Special Collections.
WESTERN CAPE ARcHIVES. Cape Town.
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