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Momente auktorialer Einfügung und interpikturaler Bezugnahme – 
performativ

Selbst-Darstellungen in Black Off (2016−) von Ntando Cele

W ährend das Forschungsprojekt, aus dem diese 
Publikation hervorgeht, die Frühphase des so-

genannten integrierten Selbstporträts im 15. Jahrhun-
dert aufarbeitet, werden nachfolgend medienüber-
greifend das Nachleben von Momenten auktorialer 
Einfügung und interpikturaler Bezugnahme in der 
theatralen Performance Black Off (2016−) der Künst-
lerin Ntando Cele in den Fokus genommen und die 
performativ erzeugten komplexen Formen der Selbst-
bekundung untersucht.

Seit 2005 entwickelt die Performerin, Schauspie-
lerin, Sängerin und Theatermacherin Ntando Cele 
(geb. 1980 in Durban, Südafrika) Theater- und Per-
formanceprojekte, die (Physical-)Theater, Video und 
Stand-up kombinieren. Nach der Ausbildung in Dur-
ban und Amsterdam lebt Cele heute in Bern, wo sie 
2014 das Label Manaka Empowerment Productions ge-
gründet hat.

Ihre Stand-up-Performances Black Off (seit 2016)1 
und Face Off (seit 2012),2 die manchmal zusammen, 
manchmal einzeln aufgeführt werden, thematisieren 
Formen ethnischer Diskriminierung in Verbindung 
mit Fragen kultureller Identität und Zugehörigkeit. 
Dies geschieht unter Einbezug ihrer persönlichen Er-
fahrungen als südafrikanische Frau in Europa.3

Die Theaterwissenschaftlerin Grit Köppen ordnet 
Celes künstlerische Arbeiten folglich dem Feld der 
sogenannten afropolitanen Performancekunst zu.4 
In Anlehnung an das unter anderem von der Schrift-
stellerin Taiye Selasi und dem Historiker und Politik-
wissenschaftler Achille Mbembe (weiter-)entwickelte 
Konzept behandele „die afropolitan geprägte Perfor-
mancekunst die Erfahrungen von Menschen afrika-
nischer Herkunft, die durch einen kosmopolitischen 
Lebensstil, freiwillige Mobilität und eine politische 

Abb. 1: Ntando Cele, Black Off, Ntando Cele als Bianca White
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Haltung des Hinterfragens von Konzepten wie Natio-
nalität, Identität und Kultur beeinflusst sind.“5

In Celes Performances rücken die vielfältigen Rollen, 
die wir im Alltag einnehmen sowie die unterschiedli-
chen Einflussfaktoren, die Identität formen, ins Zent-
rum. Dabei hinterfragt die Künstlerin kritisch, inwie-
fern wir selbstbestimmt handeln und welche Rolle 
gesellschaftliche Konventionen spielen. Im ersten Teil 
von Black Off verhandelt Cele die zuvor genannten 
Themen in der Rolle der Bianca White, einer weißen 
Frau mit platinblondem Haar und blauen Augen, die 
einen Kimono und weiße Handschuhe trägt. Bianca 
White ist eine kultivierte, weltoffene und kunstinteres-
sierte – aber nicht sonderlich sympathische – Frau, die 
sich als Mäzenin und Kuratorin betätigt (Abb.  1). Im 
zweiten Teil des Stückes schlüpft Cele in die Rolle der 
Vera Black, einer Schwarzen Punksängerin mit Netz-
Strumpfhosen und geflochtenem Haar (Abb. 2).

Die folgenden Gedanken gründen auf live-Auffüh-
rungen der Performances Black Off (2018)6 sowie Face 
Off (2020) in Basel7, bei denen ich anwesend war, so-
wie auf Video- und Bild-Material zu den Stücken, das 
im Netz öffentlich zugänglich ist.

1 Momente auktorialer Einfügung

Der erste Teil des vorliegenden Beitrags geht Momen-
ten auktorialer Einfügung nach und zeigt, auf welche 
Weise sich die Präsenz der Künstlerin im eigenen 
Werk manifestiert.

Cele erklärt in einem Interview, dass ihr Alter Ego 
Bianca White aus der Frustration aufgrund ihrer Er-
fahrung mit Blackface in Holland entstanden sei.8 
In den Stücken Black Off und Face Off fügt Cele die-
ser Praxis einen anderen Blickwinkel hinzu, indem 
sie sie durch ihre performative Verhandlung kritisch 
hinterfragt. Wenn Cele ihr schwarzes Gesicht mit wei-
ßer Farbe maskiert, beschränkt sie sich nicht darauf, 
Blackface umzukehren. Die rassismusbehaftete Praxis 
des Blackface verfügt über eine historisch sehr kom-
plexe Geschichte und wird oft vor allem in den USA 
und Großbritannien betrachtet, obwohl sie auch im 
weiteren europäischen und im anglophonen außer-
europäischen Kontext wie in Südafrika, Australien 
und Neuseeland, aber auch Indien präsent war und 
ist.9 Der Theaterhistoriker und Dramaturg Marvin 
McAllister befasst sich mit dem Thema whiting up in 

Abb. 2: Ntando Cele, Black Off, Ntando Cele als Vera Black  
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afrikanisch-amerikanischen Performances, wobei er 
zwei Modi der Aufführung unterscheidet: whiteface 
minstrelsy und stage europeans. 

Celes Whiteface enthält viele Anklänge an beide 
Modi, so zum Beispiel die Persiflage und das Hinterfra-
gen der Darstellungen des Weißseins durch whiteface 
minstrelsy sowie die Betonung körperlicher und stimm-
licher Manifestationen des Weißseins, die auf visuelle 
Effekte wie weiße Gesichtsbemalung und blonde Perü-
cken zurückgreifen, wie es der Fall bei stage europeans 
ist. McAllister führt weitere Aspekte des whiting up aus, 
die sich auf Identitäts-Fragen beziehen und sich in Ce-
les Whiteface wiederfinden: darunter fallen zeitgenös-
sische Wahrnehmungen des Publikums zu Weiß- und 
Schwarzsein, die historisch begründet, stereotyp, my-
thisch und archetypisch sein können.

Cele bezieht sich mit ihrem Whiteface zum Bei-
spiel auch auf das Werk Schwarze Haut, weiße Mas-
ken des Vertreters dekolonisierenden Denkens Frantz 
Fanon (1925–1961). Darin befasst sich Fanon mit dem 
Verhältnis zwischen Schwarzen und Weißen und be-
tont, wie beide in ihrem Schwarz- oder Weißsein ,ein-

gesperrt‘ seien.10 Celes Form des Whiteface sprengt 
jedoch diesen Aspekt, denn bei näherer Betrachtung 
werden Brüche in ihrer Darstellungsweise deutlich. 
Bianca White gibt zum Beispiel an, ein Viertel Zulu, 
ein Fünftel Khoikhoi und eine dritte Generation Yuri 
Meichi zu sein. Zudem äußert sie, sich fast schwarz zu 
fühlen, wenn sie sich in Liechtenstein aufhält.11 Ähn-
liches gilt für die Momente, in denen Bianca White 
über Erfahrungen als Schwarze spricht. Was verbirgt 
sich hinter dem Spannungsfeld zwischen dem ange-
strebten weißen Erscheinungsbild und (in der Fik-
tion der Performance) der Markierung eines realen 
schwarz-ethnischen Hintergrunds?

Mit dem Theaterwissenschaftler Koku Nonoa ge-
sprochen ist diese Strategie womöglich dahingehend 
ausgerichtet, „[…] das Unsichtbare sichtbar zu ma-
chen und sowohl zur kritischen Reflexion binärer 
Wahrnehmungskategorien zu bewegen als auch zur 
Umkehrung der Perspektive bzw. um so zu einer an-
deren Lesart einzuladen […]“.12

Köppen versteht dabei Celes performative Praxis als 
eine künstlerisch-ästhetische strategische Verkehrung 

Abb. 3: Ntando Cele, Black Off 
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im Sinne einer „Mimikry“. Bei der Colonial Mimicry han-
delt es sich um Nachahmungen (Mimesis) von Habitus 
und Sprachhandlungen der Kolonisierenden durch die 
Kolonisierten, in der auch immer Spott (Mockery) liegt. 
Köppen spricht dabei von „Aufrechthaltung der Ambi-
valenz“, denn es sei nicht klar, ob die Kunstfigur oder 
die Performerin Ntando Cele spreche.13

Die Feststellung eines Zustands der Ambivalenz 
geht mit der Mehr- beziehungsweise Doppeldeutig-
keit der Ambiguität einher. An dieser Stelle ergeben 
sich epochen- und medienübergreifende Anknüp-
fungspunkte an die Ausführungen von Valeska von 
Rosen zur Ambiguität, Ironie und Performativität in 
der Malerei um 1600 anhand von Gemälden Caravag-
gios und der sogenannten Caravaggisti.14 Ntando Cele 
bedient  – und bricht gleichzeitig mit  – Stereotypen 
und Darstellungs-Konventionen, wodurch sie ein iro-
nisches Spiel erzeugt, das die Betrachtenden erken-
nen sollen und das sie gezielt irritieren soll.15 Diese 
Oszillation zwischen Dargestellter und Darstellenden 
sowie die Reibungsmomente, in denen beim Auftritt 
die Künstlerin hinter der Rolle sichtbar wird, zeugen 
ferner von einem bewussten Umgang mit der künst-
lerischen Selbstbezüglichkeit: Denn Bianca White 
entlarvt mit diesen Brüchen der ästhetischen Fiktion 
auch die Show als Show16 und stellt ihre Künstlichkeit 
und die Konstruktion ihrer Figur und Identität aus.

Die Maske und der Akt der Demaskierung ermög-
lichen – wie der Theaterwissenschaftler Friedemann 
Kreuder schreibt  – ein ästhetisches Oszillieren zwi-
schen Wahrheit und Illusion, das der Maske als Dia-
lektik von Zeigen und Verdecken inhärent ist und ein 
mimetisches Wechselspiel von Identität, Differenz 
und Aneignung durchscheinen lässt.17

In der Mitte von Black Off sitzt Bianca White vor 
einem Spiegel und entfernt die Perücke und die 
weiße Farbe von ihrem Gesicht. Durch die Kamera-
aufnahme dieses Verfahrens kann das Publikum den 
Akt der Demaskierung von Bianca White vergrößert 
auf der Leinwand mitverfolgen (Abb. 3).18

Cele initiiert damit einen Rollenwechsel, legt Bianca 
White ab. Im Prozess der Demaskierung wird sie selbst 
allmählich sichtbar, sie tritt in Erscheinung. Dieser Akt 
ist eine Dekonstruktion der getragenen Maske, der ex-
plizit die Präsenz der Künstlerin zeigt. Mit dem Spiel 
zwischen Transparenz und Opazität erreicht Cele jene 
ikonische Präsenz, die es ermöglicht, etwas zu zeigen, 
was nicht ‒ und doch ‒ ist. Die Co-Präsenz von Gesicht 
und Maske ‒ hier durch Make-up, Kostüm und Perü-

cke ‒ wird in besonderer Weise betont. Hans Belting 
spricht aus kulturwissenschaftlicher Perspektive von 
einer medialen oder somatischen Einheit zwischen 
dem Unsichtbaren und dem Sichtbaren, zwischen 
dem maskierten und dem erscheinenden Körper.19 

Durch Maskieren und De-Maskieren markiert Cele 
auch ihre Autorschaft ‒ sie ist diejenige, die die Figur 
erschafft und führt ‒ sodass, wenn sie in Black Off 
nicht mehr Bianca White, aber auch noch nicht Vera 
Black ist, für einen Moment ihre Präsenz offensicht-
lich wird.

Man könnte sagen, dass es zwei Formen der Prä-
senz der Künstlerin gibt, die ein integraler Bestand-
teil der Performances sind. Zum einen die implizite, 
kontinuierliche Präsenz hinter den Figuren, die sich 
nicht nur im Äußeren, sondern auch ‒ wie eingangs 
erwähnt ‒ im gesprochenen Text offenbart, zum 
Beispiel in dem Moment, in dem sie sich als Bianca 
White vorstellt und ihre doch schwarzen Wurzeln er-
wähnt. Zum anderen gibt es die explizitere Präsenz 
der Künstlerin.

Es folgt eine Phase der Erkundung des eigenen Ge-
sichts vor dem Spiegel. Cele arbeitet dabei mit ihrem 
Gesicht, wobei sie beängstigende und pathetische 
Grimassen schneidet. Die Erkundung des eigenen 
Gesichts wird durch die Projektion der Kamera ver-
größert und auf der Leinwand im Sinne eines Echos 
medial erweitert.

Überlappend dazu wird älteres Videomaterial Ce-
les auf der Leinwand gezeigt:20 In diesen Selbst-Dar-
stellungen ist ihr Gesicht mal rot geschminkt (wobei 
es so aussieht, als ob Cele die rote Farbe abtrage), mal 
von einer Schnur umwickelt, die von Cele ent-wickelt 
wird (diese Aufnahme stammt beispielsweise aus 
dem älteren Stück Face Off).

Bei den in den Videoausschnitten gezeigten Verfah-
ren handelt es sich um eine umgekehrte Zeitlichkeit, 
da die Handlungen – Farbe abtragen und Faden ent-
wickeln – rückwärts gerollt werden.

Mit dem Einsatz unterschiedlicher Medien  – es 
wird auch Fotomaterial aus Celes Jugend und Kind-
heit gezeigt − werden die Echtzeitbilder der Perfor-
mance mit Bruchstücken aus der Vergangenheit Celes 
vermischt. So schreiben sich Bestandteile von Celes 
Lebensgeschichte und künstlerischem Werdegang in 
die Gegenwart der Performance ein.

Diese künstlerische Strategie, die man auch mit 
dem Konzept der Heterochronie in Verbindung set-
zen kann, lässt sich entsprechend mit den Worten der 
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Literaturwissenschaftlerin, Kultur- und Kunsthistori-
kerin Mieke Bal zusammenfassen: „This is an effect of 
temporal discrepancy between the past and the pre-
sent, when our acts of viewing become, suddenly, acts 
of a different nature than that of routine looking in a 
continuum“.21

In Face Off kann man nach der Demaskierung Celes 
Umkleidungsprozess auf der Bühne beobachten: wie 
sie die Kostümierung von Bianca White wechselt und 
wie sie sich, verwandelt, als Sängerin präsentiert. Cele 
fügt in diesem weiteren Teil der Performance eine 
Tanzeinlage ein, in der eine weibliche Figur sich vor 
der Kulisse einer offensichtlich kollektiv imaginierten 
Afrika-Welt befindet. Vor diesem als Afrika-Klischee 
inszenierten Bühnenbild tanzt und bewegt sich die 
weibliche Figur, die ein Oberteil aus Plastik-Taschen 
(mit einem Hund-Abdruck) trägt und eine leere PET-
Flasche (quasi als Musikinstrument) in der Hand oder 
auf dem Kopf hält, die auf den Tragekorb anspielen, 
wie man ihn häufig auf Bildern von afrikanischen 
Frauen sieht (Abb. 4).

Mittels dieser Einlage, musikalisch entsprechend 
untermalt, integriert Cele Szenen beziehungsweise 

Bilder einer imaginierten, exotisierten Fremdheit, be-
stehend aus Bruchstücken einer Erlebniswelt, die als 
Resultat fremder Blicke eines kollektiven Imaginären 
als folkloristisch-touristische Attraktion konstruiert 
wird.22

An dieser Stelle zieht Köppen das Konzept der 
Ethnic Travesty der Theaterwissenschaftlerin Katrin 
Sieg heran: Hierbei handle es sich um die bewusste 
künstlerische Übernahme stereotyper Klischees, die 
verfremdet reinszeniert werden, um die Denaturali-
sierung dieser Konstruktionen zu vermitteln.23

2 Momente interpikturaler Bezugnahmen

Es gibt in der Performance aber weitere Bezüge zu Bil-
dern, die dem künstlerischen Bereich angehören: So 
lassen sich Referenzen auf die Kunst seit den 1970er 
Jahren feststellen – etwa auf die Body Art, wie Köppen 
bereits erwähnt hat24 − und im weiten Sinne auch auf 
globale popkulturelle Phänomene.

Die kunstwissenschaftliche Forschung hat sich in 
den letzten Jahren intensiv mit Bezügen zwischen Bil-

Abb. 4: Ntando Cele, Face off 
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dern befasst. dabei wird auf ein breites Begriffsspek-
trum zurückgegriffen, das von Interpikturalität (von 
Rosen 2003) und Interbildlichkeit (Rose 2006) über 
Interikonizität (Gelshorn 2007) bis zu Interpiktoriali-
tät (Isekenmeier 2013) sowie einigen mehr reicht, wo-
bei die Grenzen zu Phänomenen der Wiederholung, 
des Zitats, der Aneignung beziehungsweise Approp-
riation Art durchlässig sind ebenso wie zu denjenigen 
der Medienrelationen.25

An dieser Stelle verwende ich bewusst den allge-
meinen Begriff der interpikturalen Bezugnahme, um 
einerseits einen Modus der ästhetischen Selbst-Refle-
xion in den interessierenden theatralen Performances 
Celes zu erläutern und andererseits, um Resonanz-
räume und Refigurationen, die im Akt der Betrach-
tung und bei der ästhetischen Erfahrung produktiv 
werden, zu markieren.

Zum einen lassen sich Bezüge der Künstlerin 
auf eigene frühere Arbeiten, die in den Bereich der 
Selbstdarstellung fallen, und zum anderen Bezüge 
auf sogenanntes fremdes Bildmaterial unterscheiden. 
Letzteres wird dazu eingesetzt, der eigenen Selbstdar-
stellung und Selbsterkundung weitere visuelle und se-
mantische Ebenen hinzuzufügen oder sie durch Sinn-
bezüge zu intensivieren.

Diese interpikturalen Bezugnahmen bewirken eine 
bildliche Durchdringung, die sich im Dazwischen, an 
der Schwelle des Bildes, performativ und grenzüber-
schreitend entfaltet.26

Im Folgenden sollen einige besonders augenfällige 
interpikturale Bezugnahmen bemüht werden, am 
Hinblick auf die möglichen Funktionen, die diese im 
Kontext der theatralen Performance Black Off haben 
könnten. Wie deutlich werden wird, rücken dabei As-
pekte der Identitätskonstruktion der dargestellten Fi-
gur in den Mittelpunkt sowie Strategien der (Selbst-)
Positionierung der Künstlerin in einer bestimmten 
künstlerisch-ästhetischen Tradition, die in der aktuel-
len Performance zugleich verhandelt wird.

Cele selbst hat sich nach heutigem Wissensstand 
nicht zu diesen möglichen künstlerischen Referen-
zen geäußert: das heißt, es ist nicht bekannt, in wel-
chem Maße sie diese gezielt eingesetzt hat. Dass 
solche „Quellen“ durchaus auch einen „trügerischen 
Charakter“ haben können, soll an dieser Stelle nicht 
abgestritten werden. Schon die Kunstkritikerin und 
Kunsthistorikerin Abigail Solomon-Godeau äußerte 
dies bezüglich der künstlerischen Referenzen für die 
Selbstporträt-Fotografien der amerikanischen Künst-

lerin Francesca Woodman, die meistens in eine männ-
lich geprägte Herkunftslinie gestellt wurde.27 Nach-
folgend soll jedoch gezeigt werden, dass in manchen 
Fällen – und dazu zähle ich die Performance Black Off 
von Ntando Cele – einige bildliche Verwandtschaften 
doch gewisse Aspekte im Werk der Künstlerin „ent-
hüllen oder erhellen“ können.28

Auf der Rezeptionsebene gilt es für die Betrachten-
den − so sie die künstlerischen Referenzen wieder-
erkennen –, deren Stellenwert in die Interpretation 
des Stückes einzubeziehen. Das heißt, „der semio-
tisch-kommunikative Aspekt der Bildzitate oder -allu-
sionen“29 kann die visuelle Erfahrung des Publikums 
intensivieren.

Ein erstes Beispiel betrifft die Konstruktion des Er-
scheinungsbildes von Bianca White. Kennzeichnend 
für diese Figur ist die platinblonde Perücke, die – wie 
bereits gesehen  – auf Whiteface zurückzuführen ist. 
Die Künstlerin verstreut aber einen weiteren Hinweis, 
wenn sie behauptet, „I am a quarter Zulu, I am a fifth 
Khoikhoi, and third generation Yuri Meichi“. Dies 
scheint – wie gesagt – zunächst inkongruent zu ihrem 
Erscheinungsbild: Zulu und Khoikhoi sind indigene 
Gesellschaften im Süden Afrikas. Yuri Meichi ist hin-
gegen eine japanische Manga- und Anime-Figur,30 
die als eine ruhige, fast immer lächelnde Frau dar-
gestellt wird. Doch hinter dem Lächeln verbirgt sich 
eine eher gefühllose und berechnende Person. Dieser 
unsympathische Zug ebenso wie die Frisur  – langes 
glattes Haar mit einem markanten Pony, manchmal 
platinblond − teilt sie mit Bianca White. Diese tritt im 
Kimono auf: Das lange, von einem Gürtel gehaltene 
japanische Kleidungsstück mit weiten, angeschnitte-
nen Ärmeln wird unter anderem von Geishas getra-
gen, also von Gesellschafterinnen beziehungsweise 
Unterhaltungskünstlerinnen, die in Musik und Tanz 
ausgebildet sind und die Gäste in japanischen Tee-
häusern unterhalten.31

Der Kimono – Japans traditionelles Kleidungsstück 
und dort als Verkörperung der nationalen Kultur be-
trachtet − kann in Zusammenhang mit den sprech-
aktlich markierten afrikanischen Wurzeln in Black 
Off auch Verwirrung stiften. Philipp Zitzlsperger hat 
im Zuge seiner Auseinandersetzung mit der Kleider-
kunde mehrfach gezeigt, wie die mediale Anverwand-
lung von Kleidung neue vestimentäre Bedeutungs-
räume erschließt und dass „die Vielfalt möglicher 
Verweisstrukturen und assoziativer Verknüpfungen, 
die vom symbolischen Charakter der Kleidung aus-
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gehen,  […] kulturell konditioniert“ sind.32 So ist der 
Kimono in der Fiktion der theatralen Performance 
Black Off als ein Element zu lesen, das auf die geistrei-
che Unterhaltung (der Geishas) hinweist, eine Eigen-
schaft, die zur konstruierten Identität Bianca Whites 
als kultivierter Mäzenin gehört und übertragen wer-
den soll. Zugleich erzeugt der Kimono in Verbindung 
mit der Bezugnahme auf die Frisur einer japanischen 
Manga-Figur ein weiteres Reibungsmoment im Er-
scheinungsbild zwischen der traditionellen Figur der 
Geisha und der popkulturellen Manga-Figur. Denn 
beide Elemente verweisen auf zwei unterschiedliche 
Frauen-Typen, die in Kontrast stehen dürften.

Diese unterschiedlichen Ebenen wiederum zeigen 
die Komplexität von Identitätskonstruktion jenseits 
binärer Kategorien.

Im Kontext von Black Off lassen sich interpiktu-
rale Bezugnahmen zur feministisch geprägten Per-
formancekunst der 1970er Jahre festhalten, so etwa 
zu Anna Maria Maiolinos Serie De: Para: (From: To:) 
von 1974–2010 oder auch zu Maiolinos Arbeit Um Mo-
mento, Por Favor (One moment, please), 1999/2004. Ins-
besondere die Bilder, die Celes von einer Schnur um-
wickeltes Gesicht zeigen und die Close-ups der Augen 
in den Videos erinnern an die erwähnten Arbeiten 
von Maiolino. Die 1942 in Italien geborene brasiliani-
sche Künstlerin gilt als eine der bedeutendsten Künst-
lerinnen des heutigen Brasiliens. Ich bringe Cele und 
Maiolino in Verbindung, weil Maiolino sich in ihrer 
Praxis mit ihrer Identität als Frau, als Künstlerin und 
als Immigrantin auseinandersetzt, insbesondere im 
Hinblick auf ihr Leben und Wirken unter der Militär-
diktatur im Brasilien der 1960er bis 1980er Jahre.33

Ein weiteres Beispiel stellt die Videoarbeit Free, 
White and 21 der Künstlerin Howardena Pindell 
(*1943) von 1980 dar.34 Vor einer Kamera erzählt die 
US-afroamerikanische Künstlerin und Kuratorin un-
ter anderem von rassistischen Erfahrungen, die sie 
und ihre Mutter machten. Dabei lässt sie sich über 
die Kunstwelt aus, die sie als rassistisch erlebte, als sie 
aus den Kreisen der (schwarzen und weißen) Avant-
garde ausgeschlossen wurde  – unter anderem, weil 
sie abstrakte Werke schuf, die als nicht ausreichend 
„schwarz“ angesehen wurden (Pindell war seit den 
späten 1960er Jahren in der feministischen Kunstbe-
wegung in New York aktiv). Im Video geht es um einen 
Dialog zwischen Reinkarnationen ihrer selbst und der 
Karikatur einer weißen Feministin, die den Wahr-
heitsgehalt ihrer Erfahrungen in Frage stellt. Pindell 

spielt alle Rollen selbst und wie Cele erscheint sie mit 
weißem Make-up, einer blonden Perücke, Lippenstift 
und Sonnenbrille in Gestalt der weißen Gegenspiele-
rin.

1964, als Pindell 21  Jahre alt war, wurde der Civil 
Rights Act verabschiedet. Cele als Südafrikanerin und 
Pindell als US-Afroamerikanerin verbindet das Thema 
eines – wenn auch in unterschiedlicher Ausprägung – 
erlebten Apartheidsystems. Im Video unterbricht 
Pindell ihre Erzählung, um ihren Kopf mit einer Mull-
binde zu umwickeln, während an anderer Stelle eine 
Figur eine klebrige Maske von ihrem Gesicht abzieht.

Des Weiteren lassen sich künstlerische Referenzen 
ausmachen, zum Beispiel zu einer lebendigen Skulp-
tur Erwin Wurms (*1954) aus seiner Serie One Minute 
Sculptures.35 Auf den Fotografien der Serie sind Bil-
der von Menschen – anonyme Teilnehmende, Perfor-
mende, Kuratierende, künstlerisch Schaffende und 
auch dem Künstler selbst − bei unkonventionellen 
und manchmal körperlich herausfordernden Interak-
tionen mit Alltagsgegenständen zu sehen. Die daraus 
resultierenden Kompositionen zeigen ungewöhnliche 
Verrenkungen – für eine Minute gehalten – und einen 
häufig ins Satirische, Absurde, ja Plakative gehenden 
skurrilen Humor; eine Beschreibung, die auch auf die 
Figur der Bianca White zutrifft.

Köppen zieht zudem das Beispiel einer Fotografie 
der amerikanischen Künstlerin Francesca Woodman 
aus der Serie Untitled (Boulder, Colorado) aus den 
1970er Jahren heran (Abb. 5), in der sie Wäscheklam-
mern an ihren nackten Oberkörper (Bauch, Nabel 
und Brüsten) heftet. In Anlehnung an die Kultur-
wissenschaftlerin Elisabeth Bronfen thematisiert 
Köppen dabei die performative Verletzung, „um die 
Objektivierung des weiblichen Körpers, die damit 
einhergehende Schmerzerfahrung und den sezieren-
den männlichen Blick kenntlich zu machen und zu 
unterlaufen“.36

Zwischen Bianca Whites Stand-up-Comedy und 
ihren Interaktionen mit dem Publikum führt Cele 
eine ästhetische Strategie ein, die aus Momenten des 
Stillstands sowie einer Mischung aus Posen und Gri-
massen besteht.37 Bianca White steht in der Mitte der 
Bühne und blickt wortlos ins Publikum. Die eben er-
wähnte Darstellungsform, die man – in Anlehnung an 
die Theaterwissenschaftlerin Gabriele Brandstetter  ‒ 
als „zwischen Bild und Performance“ beschreiben 
könnte, wirkt „seltsam und komisch“ und fügt der Si-
tuation eine Irritation und eine Art Widerstand hinzu. 
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Brandstetter weist auch darauf hin, dass eine Situa-
tion von „acting“ und „not acting“ beim Publikum ein 
Déjà-vu-Gefühl auslösen kann, sich aber in der Regel 
als „Maskerade einer Körper-Bild-Figuration“ ent-
puppt, weil sie sich nicht auf bereits bekannte Posen 
bezieht.38

3 Selbst-Darstellungen

Der Perspektivenwechsel wird im zweiten Teil von 
Black Off sehr deutlich: Cele kehrt nach einer Pause 
als Punksängerin Vera Black auf die Bühne zurück. 
Sie performt nun die selbstbewusste, empowerte und 
stark sexuell konnotierte schwarze Aktivistin mit 
Netzstrumpfhose, geflochtenen Haaren und lauter 
Stimme. Vera Black singt Fight-Punk-Songs, die auch 
politisch konnotierte Identitätsaussagen von Frantz 
Fanon enthalten oder darauf anspielen.39

In Black Off verweist Cele auf das Problem der 
Diskriminierung aufgrund der Hautfarbe, das Fanon 
selbst erlebt hat. Stellvertretend für viele Schwarze 
befreit sich Cele von der weißen Maske, die Fanon 
zufolge Schwarze tragen müssen, um die anerkennen-
den Blicke der Weißen zu erhaschen. Dies geschieht, 

indem die Künstlerin die weiße Farbe auf Bianca Whi-
tes und ihrem eigenen Gesicht abschminkt, und somit 
die getragene Maske ablegt, und indem sie mit den Er-
wartungen des Publikums an Bianca White und Vera 
Black spielt.40 Gleichwohl geht es vor allem bei Vera 
Black auch um ein ideologisiertes Körperbild, was bei 
Fanon ein wichtiges Thema ist. Grit Köppen schreibt: 
„Diese [Vera Black] führt nun mehrfach Twerking vor – 
die sexuell provozierende Tanzart mit schnellen Kreis-
bewegungen von Gesäß und Hüfte. Cele verbindet sie 
im Verfahren der Ethnic-Gender Travesty mit einer 
dominanten rassistisch-hypersexualisierten Imagina-
tion über den schwarzen weiblichen Körper.“41 Auch 
beim Auftritt als Vera Black bahnen sich Brüche an, in 
denen die Künstlerin durchscheint: so zum Beispiel, 
wenn sie über ihre kleinen Kinder spricht, die von der 
Gesellschaft als niedlich, als Erwachsene aber als be-
drohlich empfunden werden.

Black Off und Face Off lassen eine komplexe Selbst-
darstellung Celes durchschimmern: Indem sie in die 
Rollen der Bianca White und der Vera Black schlüpft, 
vermag die Künstlerin, durch ein Zusammenspiel von 
Inszenierungsstrategien wie Maskierung und Demas-
kierung sowie Anverwandlungen, durch Momente 
der auktorialen Einfügung und der interpikturalen 
Bezugnahme grenzüberschreitend komplexe Formen 
der Selbstbekundung performativ zu erzeugen.
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