


	 literatur für leser:innen 2/24 l	 139

Sandra Folie

Abb. 5:  „Missionshaus in Basel in Vergleich gesetzt“, 1908, Archiv der Basler Mission, Sign. 
QE-30.010.3286.

Das Spiel mit Größenverhältnissen zieht sich durch den Roman und wird besonders 
deutlich, wenn die Zeichnungen der Mainmetropole und des Schlosses mit den in 
etwa gleich groß abgebildeten „Küchengegenständen“ – einem Sessel, einem Becher 
und einem Löffel (Abb. 6) – verglichen werden. Der Erzähler erwähnt diese vermeint-
lichen Gebrauchsgegenstände, wenn er die „Hütte“ seiner „altmodischen“, viel ge-
liebten und bewunderten Großmutter beschreibt, die „nie zu einem [sic] ihrer Töchter 
oder Söhne übersiedeln [wollte], die alle europäische Häuser bewohnten“ (JD 91). 
Ihre traditionelle Duala-Hütte besteht aus drei Räumen: einem Schlafzimmer, einem 
Wohnzimmer und einer Küche. Die gezeichneten Küchengegenstände übernehmen 
insofern eine illustrative Funktion, als sie einige der im Text aufgezählten Objekte in 
der Hütte der Großmutter exemplarisch abbilden. Die Zeichnung kann aufmerksame 
Rezipient:innen jedoch stutzig machen, weil sich subtile Diskrepanzen zwischen Text 
und Bild ergeben. So beschreibt der Erzähler die Sessel und Trinkbecher in der Hütte 
der Großmutter im Plural, die abgebildeten Gegenstände wirken jedoch aufgrund ihrer 
aufwendigen, detailreichen Gestaltung wie Einzelstücke und nicht wie ein funktionaler 
Sessel oder Becher unter vielen. Noch deutlicher wird das Auseinanderklaffen von 
Text und Bild anhand des Löffels, der im Text als einer von mehreren geschnitzten 
Holzlöffeln beschrieben, in der Bildunterschrift der Kraus-Ausgabe jedoch als „Esslöf-
fel aus Elfenbein“ bezeichnet wird.

Der Detailreichtum und die Exklusivität der gezeichneten Gegenstände werfen die 
Frage auf, woher Misipo seine Vorlagen bezog. Während sich ein Geburtshaus wo-
möglich noch annähernd aus der Erinnerung zeichnen lässt – auch wenn Misipo seine 
Heimat bereits mit zwölf Jahren verlassen hatte –, erscheint dies bei derart filigranen 
Kunstobjekten eher unwahrscheinlich. Angesichts seiner Vertrautheit mit den Schrif-
ten Frobenius’ liegt es nahe, erneut einen Blick in dessen Werke zu werfen: Das 
erste gezeichnete Objekt lässt sich möglicherweise auf einen Fürsten- und Adelsstuhl 
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zurückführen, konkret auf einen Schweifsitz der Aschanti, der in Arnold Ziegfelds Bei-
trag zum „Niedere[n] und erhabene[n] Sitz“ in Frobenius’ Atlas africanus abgebildet ist 
(Abb. 7a).49 Die beiden anderen „Küchengegenstände“ ähneln etruskischen Funden 
aus der Atlantischen Götterlehre (Abb. 7b, c).50 Sofern Misipo diese Abbildungen als 
Vorlagen nutzte, bezog er sich auf Objekte, die einerseits aus dem heutigen Ghana und 
andererseits aus dem etruskischen Kulturraum Mittelitaliens (ca. 900–100 v. u. Z.) 
stammen. In seiner Zeichnung hingegen ordnet er sie den Duala in Kamerun zu. Das 
mag zunächst willkürlich erscheinen, wird jedoch nachvollziehbarer, wenn man Fro-
benius’ Atlantis-‚Theorie‘ berücksichtigt, im Rahmen derer auch die entsprechenden 
Abbildungen im Atlas africanus und in der Atlantischen Götterlehre diskutiert werden.

Abb. 6:  „Küchengegenstände“, Der Junge aus Duala, 1973, © Eric Misipo.

49	 Arnold Ziegfeld: Niederer und erhabener Sitz. In: Atlas africanus: Belege zur Morphologie der afrikanischen 
Kulturen. Hrsg. von Leo Frobenius/Ritter von Wilm. München 1929, H. 3, Blatt 15, o. S.

50	 Leo Frobenius: Die atlantische Götterlehre. Jena 1926, S. vii (Löffel), xiii (Becher).
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Abb. 7:  (a) „Schweifsitz (Aschanti)“, Atlas africanus, 1929, o. S.; (b) Holz- und Elfenbeinlöffel 
und (c) Doppelbecher, beide in: Atlantische Götterlehre 1926, vii, xiii.

Diese ‚Theorie‘ besagt, dass es sich bei Atlantis nicht um eine versunkene Insel 
im Atlantik, sondern um eine historische Hochkultur im westlichen Afrika handel-
te, insbesondere im Gebiet des heutigen Yorubalandes in Nigeria. Indem Frobenius 
afrikanische Zivilisationen mit den Atlantis-Mythen verknüpfte, stellte er sich gegen 
die koloniale Vorstellung, Hochkultur sei ein ausschließlich europäisches oder vorder-
asiatisches Phänomen. Die grundsätzliche Attraktivität dieser Theorie für Misipo und 
seine Argumentation gegen die Idee eines geschichtslosen Afrikas im Jungen aus 
Duala liegt auf der Hand. Es gibt jedoch bei Frobenius eine Einschränkung, die sich 
so bei Misipo nicht findet: Und zwar begriff Frobenius diese atlantisch-afrikanische 
Hochkultur als ein „Vermächtnis aus historischer Zeit […], dessen Herkunft nur aus 
afrikanischer Kulturbildung heraus nicht zu erklären war“.51 Seiner These zufolge ge-
langte dieses Erbe aus Westasien über das Mittelmeer und die Iberische Halbinsel 
nach Westafrika.

Der Adelsstuhl der Aschanti (Abb. 7a) gilt laut Atlas africanus als Ausdruck der at-
lantischen Kultur52 – ebenso wie der Holzlöffel Nr. 1 (Abb. 7b) und der Doppelbe-
cher Nr. 3 (Abb. 7c), die beide aus dem Kongo stammen. Die daneben abgebilde-
ten etruskischen Funde – den Elfenbeinlöffel Nr. 2 sowie den aus zwei Perspektiven 
dargestellten Gesichtsbecher Nr. 1 und 2 – beschreibt Frobenius hingegen als die 
„besten Analogien“ und „Vorläufer“ all dessen, was an der westafrikanischen Küste 
als atlantisch gelten könne.53 Er sah in den auf afrikanischem Boden ‚gefundenen‘ 
Werken – wie Stefan Eisenhofer mit Blick auf die ebenso als „atlantisch“ interpretier-
ten Bronzen und Terrakotten der Ife-Kultur festhält – „nichts ‚Afrikanisches‘, sondern 
ein Überbleibsel des sagenhaften antiken Atlantis, das er hier in Westafrika zu finden 

51	 Ebd., S. 5.
52	 Vgl. Ziegfeld: Niederer und erhabener Sitz, o.S.
53	 Frobenius: Die atlantische Götterlehre, S. xii.
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glaubte“.54 Übernimmt Misipo diese hierarchisierende Sichtweise, wenn er bei Löffel 
und Becher jeweils die etruskischen – also weißen – Varianten den afrikanischen 
vorzieht? Oder will er durch ihre Verortung bei den Duala in Kamerun Frobenius’ 
„theoretical whitening of Africa“ gezielt überschreiben?55 Diese Frage lässt sich nicht 
eindeutig beantworten. Das eine muss jedoch das andere nicht ausschließen: Mögli-
cherweise empfand Misipo – wie Frobenius – die etruskischen Objekte als kunstfer-
tiger oder authentischer. Zugleich weist er ihnen im Jungen aus Duala einen (wenn 
auch imaginierten) kamerunischen Ursprung zu und überschreibt damit, zumindest 
für seine Leser:innen, ihre weiße europäische Herkunft. Mehr noch: Er transformiert 
diese kunstvollen Artefakte in alltägliche Küchen- und Gebrauchsgegenstände – und 
fordert damit, ganz ähnlich wie bei der Gegenüberstellung von „Blockhütte“ und „Ge-
burtshaus“, einen weißen kolonialen Blick auf Afrika heraus.

Der Junge und die Liebenden

Wie zuvor bei den Gebäuden und Objekten konzentriere ich mich auch bei den Per-
sonenzeichnungen im Jungen aus Duala auf zwei Beispiele: Die Zeichnungen „Der 
Junge“ und die „Liebende[n]“. Die Schreibweise ersterer in Großbuchstaben – „Der 
JUNGE“ – im Abbildungsverzeichnis der Kraus-Ausgabe unterstreicht ihre heraus-
gehobene Bedeutung. Nicht nur verweist die Benennung der Zeichnung auf den 
Titel des Romans und dessen autodiegetischen Erzähler, „Der Junge“ ist auch als 
einzige Zeichnung zwei Mal abgebildet: auf der Titelseite (Abb. 1) und noch einmal im  
7. Kapitel. Das irritierende Potenzial der Text-Bild-Kombination – die Bildunterschrift 
„Der Junge“ unter einer Zeichnung, die einen elegant gekleideten, erwachsenen 
Mann zeigt – ist hier besonders augenfällig. Es liegt nahe, in der Bildunterschrift 
eine Anspielung auf die in den USA wie auch in europäischen Kolonialgesellschaf-
ten übliche, herabsetzend-infantilisierende Bezeichnung ‚Boy‘ für Schwarze Be-
dienstete zu vermuten, die sich zwar oft, aber keineswegs immer auf Kinder und 
Jugendliche bezog.56 Im Jungen bezeichnet der Erzähler die Einwohner sogenannter  
„Eingeborenen-Viertel“, die „von den Kolonialherren zum größten Teil für ungelernte 
Arbeiten herangezogen“ werden, als „Boys“ (JD 63).

„Der Boy“ taucht auch in einer Reihe von Karikaturen in Frobenius’ Bericht Im Schat-
ten des Kongostaates (1907) auf. Die von Hans Martin Lemme gezeichneten Illus-
trationen werden jeweils von zwei Textelementen begleitet: einer gleichbleibenden 
Hauptunterschrift, die eine „humoristische Betrachtung“ Schwarzer Afrikaner:innen 
verspricht, und einer variierenden Nebenunterschrift, die das jeweilige Motiv be-
schreibt. So zeigt etwa die Zeichnung mit der Nebenunterschrift „Der Boy wünscht, 
daß Du ihn als Erwachsenen behandelst“ einen barfüßigen Schwarzen Mann in über-
großer Kleidung und betont lässiger Haltung.57 Durch die gewählte Untersicht wirkt 

54	 Stefan Eisenhofer: Auf den Trümmern von Atlantis – Leo Frobenius zwischen Forschung und Vision. In: 
About Africa, https://www.about-africa.de/kamerun-nigeria/124-truemmer-atlantis-leo-frobenius-zwischen-
forschung-vision (17.10.2025).

55	 Schmid: The Colonial Canon, S. 261 (Anm. 148).
56	 Vgl. Bommarius: Der gute Deutsche, S. 36.
57	 Leo Frobenius: Im Schatten des Kongostaates. Bericht über den Verlauf der ersten Reisen der D.I.A.F.E. von 

1904–1906, über deren Forschungen und Beobachtungen auf geographischem und kolonialwirtschaftlichem 
Gebiet. Berlin 1907, S. 291.
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die Figur lächerlich, als nehme sie sich übertrieben wichtig. In zehn der insgesamt 14 
Karikaturen beginnt die Nebenunterschrift mit „Der Boy“, wodurch eine weitgehen-
de Identifikation der dienenden, als ungeschickt und lächerlich präsentierten „Boys“ 
mit (allen) Schwarzen Afrikanern, die in der Hauptunterschrift abwertend mit dem 
N-Wort bezeichnet werden, vorgenommen wird.58 Dem Anthropologen Johannes Fa-
bian zufolge,

ergibt sich die humoristische Wirkung oberflächlich aus Widersprüchen zwischen Bild und Unterschrift; 
auf einer tieferen Ebene setzten diese Karikaturen ein bereitwilliges Publikum für selbstgefällige Ver-
allgemeinerungen über den Mangel an Verständnis, das die Afrikaner der Zivilisation entgegenbringen, 
voraus. Dazu gedacht, sich bei Lesern einzuschmeicheln, verherrlichen Lemmes Karikaturen die weiße 
Überlegenheit.59

Misipo geht es mit Sicherheit nicht darum, sich bei seinen Leser:innen über einen 
geteilten Rassismus einzuschmeicheln. Vielmehr findet in seiner mit „Der Junge“ 
betitelten Zeichnung eine Aneignung statt, die jenen kolonialen Blick, den Frobeni-
us und Lemme noch voraussetzten, herausfordert, wenn nicht sogar bloßstellt: ‚Der 
Junge‘ auf der Zeichnung ist – wie auch der Protagonist in der Rahmenhandlung 
des Jungen – ein Mann, der ‚der Zivilisation‘ nicht nur nicht abgeneigt ist, son-
dern diese äußerst selbstbewusst und ohne Mühe verkörpert. Ekwe Njembele wird 
folglich außerhalb der Analepsen, die in seine Kindheit und Jugend zurückführen, 
auch nicht als Junge bezeichnet, sondern förmlich als „Herr stud. med. Njembele“ 
(JD 98) angesprochen oder aber, von vertrauteren Figuren, mit seinem Vornamen 
Ekwe.60

Die Darstellung in Misipos Zeichnung hat nicht nur keinerlei Ähnlichkeit mit einer 
Karikatur, sie erinnert vielmehr an Modezeichnungen. Wie bereits bei den „Küchen-
gegenständen“ ließ sich auch hier eine mögliche Vorlage ausfindig machen, die 
„dem Jungen“ (Abb. 1) sehr nahekommt. Den entscheidenden Hinweis gab Misipo 
selbst: In seinem 1954 gestellten Entschädigungsantrag für Opfer nationalsozia-
listischer Verfolgung erwähnte er, ab 1935 einer anhaltenden Hetzkampagne im 
Frankfurter Volksblatt ausgesetzt gewesen zu sein.61 Zwar ließ sich diese Hetze 
bislang nicht nachweisen, doch beim Durchblättern der Zeitung stieß ich auf eine 
wiederholt geschaltete Werbeanzeige des Textil- und Modegeschäfts „Möller & 
Schaar“, das unter anderem mit „Sacco-Anzügen“ für „gepflegte Herrenkleidung“ 
warb (Abb. 8) – und dies an einem Herrn, dessen Anzug, Accessoires und Pose 
dem in Misipos Zeichnung dargestellten Ekwe Njembele auffallend ähneln. Die in 

58	 Frobenius verwendet in Im Schatten des Kongostaates (und darüber hinaus) das N-Wort für „die afrikanische 
Bevölkerung“, d.h. für die Schwarzen Einwohner:innen der damaligen belgischen Kolonie Belgisch-Kongo, und 
verzichtet weitgehend „auf kulturelle Einzelheiten der verschiedenen Ethnien“. Siehe: Gisela Stappert: Afrika – 
EthnoGraphisch. Eine Bilderausstellung des Frobenius-Instituts. Frankfurt/M. 1996, S. 21, 24. Vgl. auch die 
Einschätzung „‚the Boys,‘ […] stand of course for all Africans“ des Anthropologen Johannes Fabian: White 
Humor. In: Transition 55/1992, S. 56–61, hier S. 60.

59	 Johannes Fabian: Im Tropenfieber. Wissenschaft und Wahn in der Erforschung Zentralafrikas. Übersetzung 
von Martin Pfeiffer. München 2001, S. 354f. Vgl. auch Stappert: Afrika – EthnoGraphisch, S. 39.

60	 Seine spätere Verlobte Marianne nennt ihn auch „Ekwechen“ (JD 167, 180), was einerseits eine Verkleinerung 
(wie „Boy“ bzw. „Junge“) darstellt, andererseits aber im Kontext ihrer Beziehung und der privaten, liebevollen 
Verwendungsweise zu betrachten ist. Vgl. dazu auch Gianna Zoccos Beitrag in diesem Heft, S. 187.

61	 Vgl. Dualla Misipo: Entschädigungsantrag für Opfer der nationalsozialistischen Verfolgung, eingereicht am 
05.01.1954. In: Hessisches Hauptstaatsarchiv Wiesbaden, Sign. HHStAW 518, Nr. 40437.
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der Anzeige angegebene Adresse „Zeil 82 Konstabler“ verweist auf eine prominen-
te Lage im Zentrum Frankfurts: zwischen Haupt- und Konstablerwache, inmitten 
der belebten Einkaufsstraße Zeil.

Abb. 8:  Werbeanzeige Möller & Schaar, Frankfurter Volksblatt, Nr. 117, 1. Mai 1935, o. S.

Es erübrigt sich auszuführen, dass Misipo in der Zeitung niemals einen Schwarzen 
Anzugträger gesehen hätte, mit dem ein lokaler Herrenausstatter warb – schon 
gar nicht im Frankfurter Volksblatt, dem Zentralorgan der NSDAP für den Gau 
Hessen-Nassau. Mit dem Aufstieg der Nationalsozialisten verschwanden Schwarze 
Menschen zunehmend aus der öffentlichen Bildwelt; die wenigen Darstellungen in 
den Printmedien der 1920er und 30er Jahre waren fast ausnahmslos rassistisch 
konnotiert. So wurden etwa Schwarze Gesichter für Schuhcreme-Werbung ver-
wendet oder Afrikaner:innen in Berichten sogenannter Afrikaforscher unbekleidet 
oder in vermeintlich ‚primitiver‘ Kleidung gezeigt. Vor diesem Hintergrund lässt sich 
die Darstellung Ekwe Njembeles im eleganten Anzug als bewusste, widerständige 
Bildpraktik verstehen. Gleichzeitig stellt die Zeichnung Misipos wie auch Njembeles 
Realität dar. Nicht nur der Autor ist auf Fotos immer elegant gekleidet, auch sein 
Protagonist wurde bereits als Schuljunge in Duala in Matrosenanzüge gesteckt (JD 
87). Gegen Ende des Romans wirft er sich für den Heiratsantrag an Marianne sogar 
in einen „Smoking“, denn „[d]as Bevorstehende erfordert es, den Sitten des Landes 
gemäß“ (JD 180).
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Abb. 9:  (a) „Liebende“, Der Junge aus Duala, 1973, © Eric Misipo; (b) Still aus dem Film 
Ekstase, 1933, © Filmarchiv Austria.

Noch widerständiger als „Der Junge“ wirkt im Kontext der erzählten Zeit der Weimarer 
Republik die Zeichnung „Liebende“ (Abb. 9a), deren Komposition an ein Filmplakat 
erinnert. Auch hier erübrigt es sich, ausführlich darzulegen, dass Liebespaare in Fil-
men, die in Deutschland gezeigt wurden, ausschließlich weiß waren. Zwar themati-
sierten einige Filme ‚Beziehungen‘ zwischen Schwarzen Männern und weißen Frauen, 
doch handelte es sich dabei nie um auf Gegenseitigkeit beruhende Liebesverhält-
nisse, sondern um narrative Entsprechungen der sogenannten Schwarze-Schmach- 
Kampagne:62 Szenarien von „Verschleppung, Erniedrigung und Vergewaltigung“  
weißer Frauen durch Schwarze Männer.63 Sensations- und Propagandafilme wie 
Tropengift (Schomburgk 1919) oder Die Schwarze Schmach (Boese 1921) sugge-
rierten, dass solche sexuellen Beziehungen in Afrika wie in Europa „nur auf Gewalt 
basieren“ können und „notgedrungen tragisch“ enden müssen,64 meist mit dem Tod 
der weißen Protagonistin.

Auf der Zeichnung Misipos sehen wir jedoch ein ganz anderes Paar: eine weiße 
Frau – Marianne –, die den Schwarzen Mann ihr gegenüber – Ekwe – offensichtlich 
begehrt, sein Gesicht zärtlich mit den Händen berührt und sich körperliche Intimität 

62	 Obwohl die meisten Kolonialsoldaten aus Nordafrika stammten und viele Westafrikaner schon 1920 abgezogen 
wurden, war in Deutschland aus propagandistischen Gründen pauschal von ‚Schwarzen‘ die Rede. Dies ermöglichte 
es, auf den im weißen Diskurs über Schwarze tief verankerten Topos ihres vermeintlich unkontrollierbaren 
Sexualtriebs zurückzugreifen. Vgl. Christian Koller: ‚Von Wilden aller Rassen niedergemetzelt‘. Die Diskussion um 
die Verwendung von Kolonialtruppen in Europa zwischen Rassismus, Kolonial- und Militärpolitik (1914–1930). 
Stuttgart 2001, S. 237f. Vgl. auch El-Tayeb: Schwarze Deutsche, S. 160f.

63	 Tobias Nagl: Die unheimliche Maschine. Rasse und Repräsentation im Weimarer Kino. München 2009, 
S. 290.

64	 Ebd., S. 292.
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wünscht. Marianne übernimmt im Roman generell eine aktive Rolle: Sie beobachtet 
den Sprinter Ekwe bereits im ersten Kapitel aufmerksam, sucht nach dem Wettkampf 
seine Gesellschaft und wirft ihm schließlich bei der Siegesfeier im Klublokal „eine 
einzelne, glutrote Rose zu und lächelt“ (JD 96). Die beiden kommen sich beim Wal-
zertanzen näher und als Mariannes Vater Ekwe im Anschluss zu ihnen nach Hause 
einlädt, spielt sie das Andante von Mozarts Don Giovanni-Ouvertüre auf dem Klavier, 
woraufhin Ekwe eine „liebesdunkle Ahnung“ überfällt: „Der Frevel der Liebe jauchzt!“ 
(JD 115).

An der zeichnerischen Darstellung Ekwes fällt auf, dass seine Schwarze Identität nur 
dezent visualisiert ist.65 Misipo verzichtet sowohl auf eine stärkere Schattierung des 
Gesichts als auch auf die Reproduktion jener überzeichneten Merkmale, die in der  
kolonial-rassistischen Bildtradition häufig zur Markierung Schwarzer Menschen dien-
ten. Die Darstellung Mariannes hingegen erinnert an weiße Schauspielerinnen der 
1920er und 30er Jahre wie Greta Garbo, Marlene Dietrich oder Hedy Lamarr – bzw. 
an das von ihnen verkörperte, androgyn-elegante Schönheitsideal mit fein geschwun-
genen Augenbrauen, dunkel geschminkten Lippen und kurzen, stilisierten Frisuren. 
Porträts mit leicht geöffnetem Mund und etwas angehobenem Kopf, die sowohl 
sinnliche Anziehungskraft als auch Verletzlichkeit vermitteln, waren damals beliebt. 
Während die Zeichnung des erwachsenen ‚Jungen‘ auf keine konkrete Textstelle 
rekurriert, legt die Positionierung der Zeichnung „Liebende“ nahe, dass sie den ersten 
Kuss zwischen Ekwe und Marianne illustriert. Wir sehen also die beiden kurz bevor sie 
sich zum ersten Mal küssen – eine körperliche Annäherung, die wiederum Marianne 
initiiert:

Ihre bloßen Arme schlingen sich um meinen Hals. Tief und etwas zaudernd beuge ich mich über ihren Mund. 
Ganz deutlich spüre ich diesen heißen Mund auf meinen Lippen. Zuckende, heiße und wilde Lippen drängen 
sich auf meinen Mund. Ich umfange sie um ihre schlanken Hüften und unter meinen Händen wechseln die 
weichen Formen ihres zarten Körpers die Linien. Ich fühle die Bewegungen warm durch meinen Körper 
gleiten – Da reiße ich sie noch fester an mich heran, sie umschlingt mich noch gieriger, drückt noch stür-
mischer ihre heißen Lippen, die Feuer zu dampfen scheinen, auf die Meinigen, ich verstärke den Druck, die 
Umklammerung und – lange, lange küssen wir uns. (JD 166f.)

Das Zitat zeichnet sich durch eine körperlich-erotische Sprache und einen klimak-
tischen Aufbau aus. Die kitschig überhöhte Beschreibung der Umarmung und des  
Kusses lässt sich als bewusst eingesetztes Stilmittel lesen: Ekwes und Mariannes 
Liebesbeziehung soll berühren und affektiv ergreifen – Reaktionen, die Paaren wie 
ihnen im literarischen und visuellen Diskurs der Weimarer Republik systematisch ver-
sagt blieben. Die übersteigerte Emotion und der Pathos der Passage rufen das Stil-
register des Liebesromans auf und lassen keinen Zweifel daran, dass es sich um eine 
auf Gegenseitigkeit beruhende Romanze mit Happy-End-Tendenz handelt. Beson-
ders auffällig sind die beiden Gedankenstriche, die als expressive Einschnitte im Satz-
gefüge fungieren und die emotionale Intensität der Szene zusätzlich steigern. Diese 
keineswegs unschuldigen Interpunktionszeichen markieren in der deutschsprachigen 
Literatur seit Heinrich von Kleists Marquise von O… (1808) jenen „Ort im Text, an 

65	 Sara Lennox schätzt in Bezug auf race sogar alle zeichnerischen Darstellungen von Ekwe und/oder Marianne 
als ambig ein: „It is interesting that, in the drawings that accompany the text, it is not possible to tell whether 
the dapper young man and the fashionable young woman are depicted as Black or white.“ (Sara Lennox: 
Postcolonial Writers in Germany: Dualla Misipo and Kum’a Ndumbe III. In: Mont Cameroun. Afrikanische 
Zeitschrift für interkulturelle Studien zum deutschsprachigen Raum 7/2010, S. 67–81, hier S. 74.)
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dem ein sexueller Akt zur Sprache zu kommen hätte, würde diese Versprachlichung 
nicht durch die Regeln des Diskurses verhindert“.66

Die Regeln des Diskurses sind zur Entstehungs- bzw. Publikationszeit des Jungen 
aus Duala nicht mehr dieselben wie bei Kleist – immerhin war 1928 (bzw. 1930 in 
deutscher Übersetzung) D. H. Lawrences Lady Chatterley’s Lover erschienen und 
einige Jahre später mit Ekstase (Machatý 1933) der vermutlich erste Spielfilm, der 
einen weiblichen Orgasmus – dargestellt von Hedy Lamarr (damals noch Kiesler) – 
zeigt. Schon in der zeitgenössischen Rezeption wurde eine Verbindung zwischen 
Machatýs Film und Lawrence hergestellt. In seinen Gedanken zu Ekstase betont 
Henry Miller, dass die gegenseitige Anziehung der Liebenden im Film verstärkt wird, 
„weil sie entgegengesetzte Welten repräsentieren“,67 was er als zur Lawrence’schen 
Spannungstheorie, zur „Theorie des dynamischen Kontrapunkts“ gehörig versteht.68 
Aus dieser folge, „dass das weibliche Geschlecht die Initiative ergreifen muss“.69

Neben inhaltlichen Parallelen – den „entgegengesetzten Welten“ (in Ekstase vor 
allem klassenspezifisch, im Jungen race-codiert) und der Darstellung weiblicher 
Lustsubjekte – finden sich in Misipos Zeichnung auch visuelle Bezüge zum Film. Über 
die bereits erwähnte Ähnlichkeit Mariannes mit Lamarr bzw. dem von ihr verkörperten 
Schönheitsideal hinaus erinnern besonders ihre Körperhaltung und Mimik an jene 
Evas (Lamarr) in der Szene unmittelbar vor dem ersten Kuss mit Adam (Aribert Mog) 
(Abb. 9b): Marianne (9a) bzw. Eva (9b) umschlingen aktiv ihre Liebhaber, wenden 
sich ihnen mit (halb-)geschlossenen Augen und leicht geöffnetem Mund zu – bereit, 
sie zu küssen und aus eigenem Antrieb mit ihnen zu schlafen.

Wie Ekstase zeigt, hatten sich die Regeln des Sexualitätsdiskurses in den frühen 
1930er Jahren zwar erweitert. Sie begannen jedoch, insbesondere in Deutschland, 
wieder enger zu werden. Dort konnte der Film erst 1935 erscheinen, also zwei Jahre 
nach den Premieren in der Tschechoslowakei und in Österreich. Er lief zudem nur 
in einer gekürzten, zensierten Fassung unter dem Titel Symphonie der Liebe, in der  
einige einschlägige Szenen fehlten und andere, ‚moralischere‘ ergänzt worden  
waren.70 Außerdem – und für den Vergleich mit dem Jungen besonders relevant – galt 
die Ausweitung der Regeln des Diskurses nie für alle Menschen gleichermaßen. Im 
Kino der 1920er und 30er Jahre erschienen immer noch „alle Momente schwarz- 
weißer Intimität […] als ‚grotesk‘“.71 Ein Film wie Ekstase wäre mit einem Schwar-

66	 Benedikt Wolf: Penetrierte Männlichkeit. Sexualität und Poetik in deutschsprachigen Erzähltexten der 
literarischen Moderne (1905–1969). Köln, Weimar, Wien 2018, S. 13. Auch Lennox spekuliert in ihrer 
Anlayse, dass zwischen Ekwe und Marianne „perhaps more“ (Lennox: Postcolonial Writers in Germany, S. 71) 
als Küsse ausgetauscht werden.

67	 Henry Miller: Gedanken zu Ekstase (1938). Übersetzung von Annekatrin Metz. In: Ekstase. Hrsg. von Armin 
Loacker. Wien 2001, S. 11–23, hier S. 16.

68	 Ebd.
69	 Ebd., S. 17. Herv. im Original.
70	 Vgl. Joseph Garncarz: Ekstase ohne Ende. Variationen eines Films. In: Ekstase. Hrsg. von Armin Loacker. 

Wien 2001, S. 147–190, hier S. 163. Wie auf der DVD der vom Filmarchiv Austria 2021 wiederhergestellten 
Ursprungsfassung von Ekstase zu lesen ist, erregte der Film „bei seinem Erscheinen mit seinen Nacktszenen 
Skandale“. Darüber hinaus stehe „die Geschichte seiner Zensur bis hin zur systematischen Vernichtung von 
Filmkopien […] mittlerweile paradigmatisch für die Verdunkelung des gesellschaftlichen Klimas im Europa 
des aufkeimenden Faschismus“. Gustav Machatý: Ekstase. Neu rekonstruierte Fassung, digital restauriert. 
Tschechoslowakei, Österreich 1933.

71	 Tobias Nagl: „Afrika spricht!“: Modernismus, Jazz und ‚Rasse‘ im Kino der Weimarer Republik. In: Singen und 
Tanzen im Film. Hrsg. von Andrea Pollach. Wien 2003, S. 171–185, hier S. 179.
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zen Hauptdarsteller undenkbar gewesen, hätte er doch die im öffentlichen Diskurs 
weitgehend verschwiegene Tatsache, dass weiße deutsche Frauen in der Regel völlig 
freiwillig Schwarze Männer liebten,72 nicht nur artikuliert, sondern in eine Gegener-
zählung zu den Mythen ungezügelter Schwarzer männlicher Lust und passiver weißer 
Weiblichkeit überführt.

Ob Misipo mit seiner Zeichnung auf einen konkreten Film wie etwa Ekstase anspielt, 
bleibt offen – fest steht jedoch: Es handelt sich um ein erotisches Bild, das ein einver-
nehmliches afrikanisch-europäisches Paar zeigt. Und das in einer Zeit, in der solche 
Darstellungen weder in Film noch Literatur vorgesehen waren – geschweige denn 
gesellschaftlich akzeptiert. Die Zeichnung begleitet eine erotische, teils kitschig be-
schriebene Liebesszene und wirkt wie ein visueller Verstärker des Gedankenstrichs. 
Im Stil eines Filmplakats lädt sie dazu ein, sich dieses Paar an Litfaßsäulen, in Kino-
sälen oder an den Wänden deutscher Städte vorzustellen – während das reale Paar 
Dualla und Luise Misipo sich zur gleichen Zeit verstecken und schließlich Deutschland 
verlassen musste. Kitsch wird hier nicht zur sentimentalen Verklärung, sondern zur 
Form einer leisen Intervention – er inszeniert ein tabuisiertes Begehren in einer Weise, 
die gerade durch ihre Überzeichnung gesellschaftliche Normen infrage stellt.

4.   Fazit

Wie Theo van Leeuwen in seinem Standardwerk zur Diskursanalyse empfiehlt, sollte 
die Auseinandersetzung mit Bildern einen zentralen Stellenwert in jeder Untersuchung 
rassistischer Diskurse einnehmen.73 Eine solche kritische Beschäftigung mit Bildern 
und Bildtraditionen war – wie ich in diesem Beitrag zu zeigen versucht habe – auch 
ein Anliegen Misipos. Kurioserweise wird das leicht übersehen, da seine Zeichnungen 
im Jungen aus Duala (und anderswo) nicht nur nicht rassistisch sind, sondern auf 
den ersten Blick scheinbar nichts mit rassistischen Diskursen zu tun haben. Dennoch 
erschließen sich viele von ihnen – darunter das Geburtshaus, die Küchengegenstän-
de, der Junge und die Liebenden – in ihrer Bedeutung erst im Kontext des kolonial- 
rassistischen Diskurses, den Misipo sich mit ihnen aneignet. Die Zeichnung „Der 
Junge“ mit dem eleganten Anzugträger auf dem Titelblatt des Romans kann dabei als 
programmatischer visueller Indikator für die folgenden Aneignungen gelesen werden.

Misipos Zeichnungen illustrieren also seinen Roman nicht nur, sie intervenieren auch 
in ein kolonial-rassistisches Bildrepertoire. Das Selbstverständnis des Erzählers ist 
zwar von der Aneignung einer als überlegen und erstrebenswert kodierten europäi-
schen Kultur geprägt, doch bemühen sich Text- und Bildstrategien zugleich um ein 
Gleichgewicht zwischen dem Kamerunischen und dem Deutschen – zwischen der 
ersten und der zweiten Heimat des autodiegetischen Erzählers Ekwe Njembele sowie 
des Autors und Zeichners Dualla Misipo: Neben der Zeichnung des europäischen 
Geburtshauses, das möglicherweise eine Farm, wenn auch sicher keine „Blockhütte“  
darstellt, wird die traditionelle Duala-Hütte der Großmutter überaus positiv be-
schrieben. Die darin platzierten, eigenmächtig den Duala zugeschriebenen Objekte 

72	 Vgl. Nagl: Die unheimliche Maschine, S. 161.
73	 Vgl. Theo van Leeuwen: Discourse and Practice. New Tools for Critical Discourse Analysis. Oxford 2008, 

S. 137.
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erscheinen in der Zeichnung nicht nur kunstvoll gearbeitet, sondern beanspruchen – 
gemessen an ihrer tatsächlichen Größe – auch auffallend viel Platz im Layout. Da-
rüber hinaus ist Misipos Darstellung des erwachsenen Erzählers im Sacco-Anzug 
nicht einfach als sich in Deutschland vollziehende Assimilation zu verstehen. Vielmehr 
verweist sie auf eine europäisch geprägte Sozialisation, die bereits in Duala einsetzte 
und im Text ambivalent geschildert wird. Misipo schreibt und zeichnet folglich nicht 
nur gegen das europäische ‚Zentrum‘ zurück, sondern verortet seinen Protagonisten 
zugleich darin: als Schwarzen Europäer bzw. Deutschen, für den es keinen unauflös-
baren Widerspruch bedeutet, zugleich auch Kameruner bzw. Duala zu sein. Dement-
sprechend wird auch die Beziehung zu Marianne nicht als exotisierendes Begehren 
nach einer weißen deutschen Frau dargestellt, wie es die Schwarze-Schmach- 
Kampagne in der Weimarer Republik pauschal allen Schwarzen Männern in Deutsch-
land unterstellte: Ekwe begehrt Marianne nicht, weil sie weiß und deutsch ist,  
sondern weil sie ihm offen, vorurteilsfrei und auf Augenhöhe begegnet. Die weiße 
Frau erscheint hier – anders als etwa bei Fanon74 – nicht als Synekdoche einer wei-
ßen Kultur, die es sich anzueignen gilt, sondern als Lustsubjekt, das aus eigenem 
Begehren einen Schwarzen Mann (und keinen stereotypisierten ‚Boy‘) erobert, ohne 
dass dabei eine wahrnehmbare exotistische Motivation mitschwingt.

Misipos postkoloniale Bildkritik richtet sich gegen eine visuelle Kultur, die Weißsein 
normativ inszeniert und über spezifische Bildformeln soziale Ausschlüsse stabilisiert. 
Zugleich setzt sie auf konstruktive Aneignung: Strategien der Umdeutung ästhetisch 
vermittelter Diskriminierung stehen im Vordergrund. Misipo zeigt, wie koloniale Bild-
ordnungen funktionieren und wie sie sich umkodieren lassen. Besonders deutlich wird 
das in seiner im Jungen unmarkierten Auseinandersetzung mit Frobenius. An des-
sen ‚ethnologisches‘ Wissen knüpft er an, überschreibt es jedoch produktiv. Schon 
im Vorwort zu Korrongo betont Misipo, „daß es weder der Kulturmorphologie noch 
der Poesie etwas schaden könne, wenn sie Freundschaft miteinander schlössen“.75 
Zwar scheint er, wie einige seiner journalistischen Texte nahelegen,76 Frobenius’ Kul-
turbegriff grundsätzlich geteilt zu haben. Im Jungen entzieht er der Vorstellung von 
Kulturen als organisch gewachsenen, eigenständigen Entitäten mit typischen Ent-
wicklungszyklen jedoch ihre biologistische Fixierung: Herkunft und race werden nicht 
als Schicksal verstanden, sondern durch kreative Abwandlungen unterlaufen. Der 
im Text nicht erwähnte Frobenius wird dabei ebenso unsichtbar gemacht wie der 
etruskische Ursprung der von ihm dokumentierten Artefakte – eine Unsichtbarkeit, 
in die Frobenius wie auch viele andere ‚Ethnologen‘ und ‚Afrikaforscher‘ häufig ihre 
Informant:innen gehüllt haben.

Dass der Erzähler bereits im ersten Kapitel des Jungen betont, die Schönheit Ka-
meruns lasse sich weder in Bildern noch in Worten adäquat fassen, habe ich in der 
Einleitung als Bescheidenheitsgeste und als Reflexion der bimedialen Praxis Misipos 
gedeutet. Darüber hinaus lässt sich darin auch eine kritische Distanz zu realistischen 
Darstellungsformen und ihrem Authentizitätsanspruch erkennen. Misipos Strategien 
der Anti-Autobiografisierung und sein Widerstand gegen ein kolonial-rassistisches 

74	 Für eine Fanon nähere Lesart der Liebesbeziehung vgl. Marlen Rieffels Beitrag in diesem Heft, S. 165.
75	 Dualla Misipo: Korrongo. Das Lied der Waganna. Pfaffenhofen, Ilm 1961, S. 7.
76	 Vgl. Dualla Misipo: Leo Frobenius. Ein Afrikaforscher. In: Die Neue Brücke, 15.01.1949, S. 6; Dualla Misipo: 

Léo Frobenius, le Tacite de l’Afrique. In: Présence Africaine 37/1961, S. 151–156.
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Bildrepertoire lassen sich insofern als bewusste Intervention verstehen. Zugleich zei-
gen sie aber auch: Die kamerunische Heimat ist ohne Erinnerungsstützen – etwa 
das Porträt der Eltern innerhalb der Diegese oder die gezeichneten ‚atlantischen‘ 
und etruskischen Artefakte außerhalb davon – nicht mehr allzu präsent, oder war es 
in gewisser Hinsicht womöglich nie. Das writing bzw. drawing back des Romans ist 
damit immer auch ein writing bzw. drawing back from within.
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Die Soundscapes in Der Junge aus Duala:  
Literarische Repräsentationen kolonialer Gewalt  

und ästhetische Strategien des Widerstands

Abstract

Literatur ist, auch wenn das Medium selbst nicht klingt, voller Klang. Besonders deutlich zeigt sich das in Dualla 
Misipos Der Junge aus Duala, einem der wenigen deutschsprachigen literarischen Werke, das die Soundscapes 
des deutschen Kolonialismus aus Schwarzer Perspektive einfängt bzw. rekonstruiert. Der vorliegende Beitrag legt 
den Fokus auf eben jene Soundscapes – klingende Umwelten – in Misipos Roman. Es wird beleuchtet, auf welche 
Weise die dargestellte deutsche koloniale Herrschaft in Kamerun auf Klang als Machtinstrument zurückgreift bzw. 
mit welchen Soundscapes die Erfahrung der Kolonialmigration nach Deutschland verbunden wird. Dabei fungieren 
Klangbeschreibungen und Höreindrücke nicht nur als Mittel zur Repräsentation kolonialer Gewalt. Vielmehr lassen 
sie sich auch als Form ästhetischen Widerstands fassen, die in Anlehnung an bell hooks oppositionellen Blick als 
oppositionelles Gehör bezeichnet wird.

Keywords: Soundscape; oppositionelles Gehör; ästhetischer Widerstand; Dualla Misipo; deutscher Kolonialismus

1.   Einleitung

In Dualla Misipos Roman Der Junge aus Duala sind detailliert beschriebene Sound­
scapes keine Seltenheit. Diese klingende Umwelt besteht, im Gegensatz zur Land­
schaft mit ihren gesehenen Objekten, aus gehörten Ereignissen. Auf stilistischer 
Ebene verwendet Misipo häufig Formulierungen, die den Hörsinn hervorheben, etwa, 
wenn dem autodiegetischen Erzähler Ekwe Njembele etwas „nur so an [s]einen Ohren 
herum[schwirrt]“1 oder er „Mund und Ohren auf[sperrt]“ (JD 77). Diese ungewöhnli­
chen Hörmetaphern deuten an, dass Misipo Klänge nicht einfach nur dokumentiert, 
sondern sich auch auf kreative Weise mit ihrer Wahrnehmung auseinandersetzt. Doch 
wie lässt sich diese literarische Strategie theoretisch fassen?

Mit dem durch Klang und (Hin-)Hören vermittelten Wissen beschäftigt sich vor al­
lem das interdisziplinäre Feld der Sound Studies.2 Der Komponist Raymond Murray 
Schafer, der den Begriff ‚Soundscape‘ prägte, greift für historische Perspektiven auch 
auf Literatur zurück. Ihm zufolge ‚zeichneten‘ Schriftsteller:innen in ihren Werken die 
Soundscapes ihrer Zeit ‚auf‘ – lange bevor Aufnahmetechnologien Klang bewahren 
und repräsentieren konnten. Er bezeichnet Autor:innen daher als Ohrenzeug:innen 
(earwitnesses). Ihre Aufzeichnungen seien aber nur dann zuverlässig, wenn sie die 

1	 Dualla Misipo: Der Junge aus Duala. Ein Regierungsschüler erzählt… Hrsg. von Jürg Schneider. Köln 2022 
[1973] (= Afrika-Archiv, Bd. 5), S. 47 (im Folgenden mit der Sigle ,JD‘ und entsprechenden Seitenzahlangaben 
im Text referenziert).

2	 Als Sound/Klang werden in diesem Kontext alle klingenden, hörbaren Schallereignisse verstanden. Das schließt 
sowohl Geräusche und Lärm als auch Musik und menschliche Stimmen mit ein. Dabei ist der semantische 
Inhalt meistens zweitrangig.
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Klänge auch selbst erlebt hätten.3 Auch wenn bei diesem Literaturverständnis die 
Gefahr besteht, dass literarische Texte auf ihre dokumentarische Dimension reduziert 
werden, eröffnet diese Perspektive einen ersten möglichen Zugang zur Soundscape 
im Jungen aus Duala. Denn Dualla Misipo, der in Duala geboren und aufgewach­
sen ist, kann als ein solcher Ohrenzeuge verstanden werden. Die Rahmenhandlung 
seines Romans spielt im Deutschland der Weimarer Republik. Der autodiegetische 
Erzähler Ekwe Njembele schildert darin sein Leben in Deutschland. In Analepsen 
führt er die Lesenden zurück in seine Kindheit im damals von Deutschland kolonisier­
ten Kamerun sowie zu seinen frühen Erfahrungen in Deutschland, wohin er als etwa 
10-jähriger Schüler migrierte. Aufgrund der Parallelen mit Misipos Biografie kann 
in dieser Lesart davon ausgegangen werden, dass die beschriebenen Klänge und 
Erfahrungen auf selbst Erlebtem basieren.4 Wie in den folgenden Teilen gezeigt wird, 
ist die von Misipo aufgezeichnete Soundscape Dualas geprägt von imperialistischen 
Klängen. Die Erzählinstanz, die als Alter Ego des Autors erscheint, schildert diese 
Klänge aus einer unterdrückten Perspektive. 

Einen zweiten Ansatz, der mit der Gefahr einer reduktionistischen, dokumentarisch- 
autobiografischen Lesart von Literatur anders umgeht, vertritt John M. Pickers in 
Victorian Soundscapes. Dieses Buch hat dazu beigetragen, die Soundscape als eine 
literarische Kategorie zu festigen. Der Literaturwissenschaftler Picker geht darin so 
weit, die Soundscape zu einem Gegenstand zu erklären, der hauptsächlich literatur­
wissenschaftlich zu behandeln sei. Für Picker ist eine Soundscape etwas Subjektives; 
es wird nicht die Welt abgebildet, sondern eine subjektive Perspektive auf diese. Die 
Soundscape wird demnach nicht durch ihren Klang, sondern durch Erfahrungen und 
Handlungen, die diesem Klang folgen, konstituiert.5

Im Rahmen eines postkolonialen Ansatzes ist in diesem Zusammenhang die Fra­
ge danach, wessen akustische Eindrücke dargestellt und wessen Wahrnehmungen 
nicht repräsentiert werden, von besonderer Relevanz. Bemerkenswert am Jungen 
aus Duala ist, dass die Soundscapes aus einer subjektiven Schwarzen Perspekti­
ve geschildert werden,6 die einen alternativen Zugang zu den Klängen der Kolonie 
Kamerun einerseits, des wilhelminischen Deutschlands und der Weimarer Republik 
andererseits ermöglichen. Die fiktionalisierten, von Misipo selbst erschaffenen und 
arrangierten Soundscapes vermitteln Charaktereigenschaften, zwischenmenschliche 
Beziehungen und Gewaltverhältnisse. Der Roman illustriert somit auf eingängige Wei­
se, dass Literatur „new aural dimensions“ schafft, „that would not be experienceable 
without it. Therefore, as regards sound and listening, it not only portrays but creates.“7

Wird ein solcher Ansatz weitergedacht, dann lassen sich die Klangbeschreibungen und 
Höreindrücke im Jungen aus Duala auch als widerständige Gesten fassen. Aus dieser 
Blickachse kann der Roman als eine Form ästhetischen Widerstands gelesen werden. 

3	 Vgl. Raymond Murray Schafer: The Soundscape: Our Sonic Environment and the Tuning of the World. 
Rochester (Vermont) 1994 [1977], S. 8f.

4	 Vgl. Jürg Schneider: Einführung. In: Dualla Misipo: Der Junge aus Duala. Ein Regierungsschüler erzählt… 
Hrsg. von dems. Köln 2022 (= Afrika-Archiv, Bd. 5), S. 9–19, hier S. 9.

5	 Vgl. Igor Reynes: Fictional Narratives of Listening. Crossovers Between Literature and Sound Studies. In: 
Interference Journal 6/2018, S. 129–142, hier S. 135f.

6	 Ich schreibe „Schwarz“ als emanzipative (Selbst-)Bezeichnung sowie Markierung für eine gesellschaftspolitische 
Positionierung groß und „weiß“, das immer noch oft als unmarkierte Normalität imaginiert wird, kursiv.

7	 Reynes: Fictional Narratives of Listening, S. 134.
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Ästhetische Widerstandspraktiken sind – wie der Kulturwissenschaftler Sebastian 
Köthe in seinen Texten über die Zeugnisse der Gefangenen aus Guantánamo aufzeigt – 
„selbstbezüglich und schöpferisch“8 und reagieren gewaltlos auf Gewalt- und Unter­
drückungserfahrungen.9 In Gewalträumen, in denen andere Formen des Widerstands 
kaum bzw. nicht möglich sind, kann ästhetischer Widerstand zur Überlebensbedingung 
werden, da er eine – wenn auch oft minimale – Handlungsmöglichkeit bietet. Er ver­
mag zudem das öffentliche Bild der schaffenden – hier schreibenden  – Person zu 
verändern und wird so zu einem wirkmächtigen Mittel der Selbstrepräsentation.10 

In Anlehnung an bell hooks’ Konzept des oppositionellen Blicks möchte ich vor­
schlagen, das oppositionelle Gehör als eine Spielart des ästhetischen Widerstands 
zu verstehen. Die afroamerikanische Theoretikerin hooks begreift die Regulierung 
von Blicken im Kontext der US-amerikanischen Sklaverei und darüber hinaus als 
Kontrollmechanismus; sich diesem zu widersetzen und hinzublicken, sei für versklavte 
Menschen eine „Geste des Widerstands, [eine] Herausforderung der Autorität“.11 In 
Analogie dazu, so mein Argument, kann auch ein bewusstes oppositionelles Hinhören 
dazu dienen, Abwesenheiten und Missverhältnisse zu erkennen und zu hinterfragen.12

Im Folgenden wird die klingende Umwelt im Jungen aus Duala genauer beleuchtet 
und dabei anhand ausgewählter Textstellen aufgezeigt, wie durch ein als oppositio­
nell verstandenes Gehör der Figur Ekwe Njembele Formen ästhetischen Widerstands 
literarisch umgesetzt werden. Zuerst werde ich relevante Begriffe wie Sacred Noise 
und Sound Imperialism erläutern, mit deren Hilfe die Analyse der Soundscape Dualas 
erfolgt, in der Geräusche der Kolonialist:innen hörbar sind und den Alltag strukturie­
ren. Im Anschluss daran rückt die literarisch inszenierte Soundscape Deutschlands in 
den Fokus, die veranschaulicht, in welchem Ausmaß die deutsche Gesellschaft in den 
1920er Jahren von einem strukturellen Rassismus durchzogen war. Zuletzt wird auf 
spezifischere Beispiele wie den Klang kolonialer Peitschengewalt und Momente des 
gemeinschaftlichen Musizierens eingegangen, die das widerständige Potential der 
fiktionalen Soundscapes Misipos illustrieren.

8	 Sebastian Köthe: Lyrik als Überlebendenzeugnis. Nachwort. In: Gedichte aus Guantánamo. Hrsg. von dems. 
Berlin 2022, S. 51–118, hier S. 53.

9	 Köthe selbst verwendet den Begriff ‚ästhetischer Widerstand‘ nicht. Er spricht von „ästhetischen 
Widerstandshandlungen“ und „Widerstandspraktiken“ (ebd., S. 54). In seinem Buch Guantánamo bezeugen 
ist sein Bezugspunkt dafür nicht – wie sich zunächst vielleicht denken ließe – Peter Weiss᾽ Ästhetik des 
Widerstands, sondern der von Iris Därmann geprägte Begriff des ‚flachen‘ Widerstands. Dieser legt den Fokus 
auf das Ereignis an sich und nicht auf den Erfolg der Widerstandshandlung. Damit wird auch ephemeren 
und oft übersehenen Handlungen ein Widerstandspotential zugesprochen (vgl. Sebastian Köthe: Guantánamo 
bezeugen. Bielefeld 2023, S. 85). Köthe zeigt dies anhand von Beispielen aus dem Gefangenenlager 
Guantánamo. So wird eine in einen Becher geritzte Blume oder ein leises Mitsingen zu einer ästhetischen 
Widerstandshandlung (vgl. ebd., S. 416).

10	 Vgl. Köthe: Lyrik als Überlebendenzeugnis, S. 54f., 89.
11	 bell hooks: Black Looks. Popkultur, Medien, Rassismus. Aus dem Engl. übers. von Karin Meißenburg. 

Hamburg 2018, S. 167.
12	 Vgl. ebd., S. 177.
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2.  � Sound Imperialismus und Sacred Noise:  
Die Soundscape in Kamerun

Laute Schallereignisse stehen meist repräsentativ für Gefahr. Sie werden mit kraft­
vollen, energischen Bewegungen verbunden. Ein lautes Geräusch impliziert einen 
großen, machtvollen Körper. Aufgrund der suggerierten Bedrohung ziehen diese 
Geräusche die Aufmerksamkeit auf sich. Geräusche bzw. Lärm, der gesellschaft­
lich akzeptiert und von Lärmschutzgesetzen ausgeschlossen ist, bezeichnet Schafer 
als Sacred Noise. Gemeint sind beispielsweise Kirchenglocken, Industriegeräusche, 
Sirenen und Kriegsgeräusche.13 Dadurch, dass Sacred Noise gewissermaßen über 
Lärmschutzgesetzen steht, hat es eine besondere Machtposition. Die Macht geht 
dabei nicht allein von der Lautstärke aus, wie Sieglinde Geisel erläutert: „Wer beläs­
tigt wen? Mehr noch: Wer darf wen belästigen? […] Am Lärm entscheidet sich die 
Machtfrage: Nur wer Macht hat über andere, darf auch über ihre Ohren herrschen. 
Lärm ist als Machtdemonstration so wirksam, weil man sich gegen Schall nicht ver­
teidigen kann.“14 Gerade, weil es schwer möglich und in vielen Situationen geradezu 
unmöglich ist, sich gegen Lärm zur Wehr zu setzen, ist er im imperialistischen Vor­
gehen ein effektives – wenn auch oft eher beiläufig genutztes – Mittel. Weit hörba­
rer Klang kann, so Schafer, als imperialistisch verstanden werden.15 Dieser Sound 
Imperialism durch Sacred Noise kommt sowohl im Alltag – etwa durch Geräusche 
des öffentlichen Nahverkehrs, der Autos und Baustellen – als auch in gewaltvollen 
Konfliktsituationen vor. In besetzten Gebieten wurde und wird über Klang akustische 
Dominanz hergestellt. So haben Kolonialist:innen versucht, sich durch ‚europäische‘ 
Klänge wie Glocken, Musik und Schusswaffen gegen die fremden Geräusche der 
‚Wildnis‘ durchzusetzen, um ein Gefühl der Sicherheit herzustellen. Außerdem wur­
den damit das Territorium sowie die Menschen und Lebewesen in diesem akustisch 
kontrolliert. Klänge markierten die kolonialen Gewalträume und verdrängten die Ge­
räusche der ursprünglichen Soundscape.16

Die Klänge des kolonisierten Kameruns sind in den beschriebenen Soundscapes im 
Jungen aus Duala zu hören. Der Erzähler Ekwe, der in Duala aufwächst, beschreibt 
die Soundscape der Stadt folgendermaßen: „Sirenen- und Pfeifenkonzert, verursacht 
durch die im Hafen ankernden Schiffe, der Lärm der Regierungswerkstätte, das 
Geläut der Kirchenglocken verkündeten täglich die zwölfte Mittagsstunde.“ (JD 72) 
Dualas Soundscape ist geprägt von der Industrie und der Kirche. In Duala waren wäh­
rend der deutschen Besatzung viele deutsche Firmen ansässig, es gab einen regen 

13	 Vorläufer des Sacred Noise sind laut Schafer Naturphänomene wie Stürme und Donner, welche in archaischen 
westlichen Kulturen als Ausdruck einer göttlichen Macht verstanden wurden. Diese Naturphänomene haben 
sich im Laufe der Zeit auf religiöse bzw. christliche Geräusche wie etwa das Läuten von Kirchenglocken 
verschoben. Durch die Industrialisierung veränderte sich die Soundscape über einen vergleichsweise kurzen 
Zeitraum hinweg massiv. Geräusche, die von Metall und neuartigen Maschinen wie der Dampfmaschine 
verursacht wurden, übertönten die Natur und menschliche Geräusche. Vgl. Schafer: The Soundscape,  
S. 54, 71.

14	 Sieglinde Geisel: Lärm. In: Handbuch Sound. Geschichte – Begriffe – Ansätze. Hrsg. von Daniel Morat/
Hansjakob Ziemer. Stuttgart 2018, S. 199–204, hier S. 202.

15	 Vgl. Schafer: The Soundscape, S. 77.
16	 Skelchy und Taylor führen das insbesondere anhand des Beispiels der Kolonisation Nordamerikas im  

18. Jahrhundert aus. Vgl. Russel P. Skelchy/Jeremy E. Taylor: Introduction. Sonic Histories of Occupation. In: 
Sonic Histories of Occupation. Experiencing Sound and Empire in a Global Context. Hrsg. von dens. London 
2022, S. 1–24, hier S. 2.
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Handel im Hafen und die Eisenbahnlinien starteten dort.17 Duala war für die deut­
schen Kolonialist:innen besonders attraktiv, weil die Hafenstadt einen Zugang in das 
Landesinnere gewährte und so den Export für die Deutschen effizienter machte.18 
Aufgrund der starken Präsenz der deutschen Kolonialist:innen in Duala gab es dort 
einen großen Einfluss Europas auf die Gesellschaft, was sich auch in der Präsenz 
unterschiedlicher Missionsgesellschaften zeigte.19 Die Geräusche, die Ekwe hier be­
schreibt, sind alle Folge der Besatzung. Die von Industrie und Kirche erzeugten Klän­
ge schallen durch die Straßen und geben den Tagesrhythmus vor.

Im vierten Kapitel beschreibt Ekwe eine Erinnerung aus seiner Kindheit: seine erste 
Eisenbahnfahrt in der Kameruner Nordbahn mit seiner Schulklasse. Die Kinder sind 
sehr beeindruckt, ihre „Gesichter strahlten vor Freude“ (JD 119). Das „Dampfunge­
heuer“ rast durch den Kameruner Urwald „und das Zischen der Lokomotive hallte wie 
ein Echo und füllte die Landschaft aus“ (JD 119f.). Teile des Waldes wurden für die 
Bauarbeiten gerodet, damit die Bahn durch das Land schneiden konnte, um so den 
Handel effizienter zu gestalten.20 Der Lehrer erklärt den Kindern, dass Bäume und 
Tiere verdrängt und Elefanten niedergeschossen wurden (JD 119). Mit Schüssen 
und Dampfmaschinen wurden Geräusche Kameruns vertrieben und weitere Gebiete 
erschlossen. Die mit Zerstörung und Gewalt verbundene Expansion wurde durch den 
hier hörbaren Zug im großen Stil möglich.

Darüber hinaus macht der Roman deutlich, dass auch religiös konnotierte Geräusche, 
wie etwa der Klang von Kirchenglocken, Teil der kolonialen Soundscape sind und die 
Bevölkerung kontrollieren. Die zwei Kirchen in Duala sind nicht nur unter der Woche, 
sondern auch am Sonntag zu hören:

Es war wieder einmal ein herrlicher Sonntag. Windstille herrschte, keine Geräusche der Fabriken und kein 
Lärm von den Regierungswerkstätten waren zu vernehmen. Nur die Kirchenglocken luden zum Gottesdienst 
ein. Die Dualas pilgerten scharenweise nach der Katholischen und nach der Basler Missionskirche. (JD 84)

Auffallend ist, dass Ekwe explizit erwähnt, dass die Industriegeräusche sonntags nicht 
zu vernehmen sind. Daraus, dass es sich um einen „herrlichen“ Tag handelt, lässt 
sich schließen, dass die stillen Fabriken und Werkstätten zur Schönheit des Tages 
beitragen. Doch die Glocken sind trotzdem zu hören, sie laden zum Gottesdienst ein 
und rufen die Menschenmassen zu sich. Es wird beschrieben, wie in diesem Gottes­
dienst, der für die einheimische Bevölkerung Dualas abgehalten wird, auf Deutsch 
gepredigt wird: über einen liebenden, aber gleichzeitig auch strafenden Gott. Die 
Erzählinstanz vergleicht den strafenden Gott – wie sich aus der Formulierung „Gottes 
Polizisten“ (JD 87) schließen lässt – mit der Kolonialregierung. Der allgegenwärtige 
Klang der Glocken vermittelt eine strafende und überwachende Entität. Die Glocken 
stehen repräsentativ für die Macht und den Machtmissbrauch der Kolonialist:innen, 
deren Klang unterdrückt.

17	 Vgl. Andreas Eckert: Die Duala und die Kolonialmächte. Eine Untersuchung zu Widerstand, Protest und 
Protonationalismus in Kamerun vor dem Zweiten Weltkrieg. Münster, Hamburg 1991 (= Hamburger Studien 
zur Afrikanischen Geschichte, Bd. 2), S. 99–101.

18	 Vgl. ebd., S. 94.
19	 Vgl. ebd., S. 101.
20	 Vgl. Franz Baltzer: Die Kolonialbahnen mit besonderer Berücksichtigung Afrikas. Berlin, Leipzig 1916, S. 71.



156	 l literatur für leser:innen 2/24

Auch die Regierungsschule in Duala hat ihre eigene Glocke, welche jeden Tag um 
zwölf Uhr von Schülern geläutet werden muss (JD 72). Die Machtdemonstration 
ist klar erkennbar: Der Sound-Imperialismus wurde zwar von den Kolonialist:innen 
eingeführt, muss aber auch von den Kolonialisierten, und zwar von klein auf, aus­
geführt werden. Diese Zwangskompliz:innenschaft schwingt in der Soundscape 
Dualas mit. Dass das Läuten der Glocke durch die Schüler nicht kritisch gesehen 
wird (JD 72, 74), Kirchenglocken aber durchaus mit kolonialen Machtstrukturen in 
Verbindung gebracht werden, verdeutlicht die Ambivalenz des Klanges. Am Beispiel 
der Glocken wird eine zentrale Darstellungsstrategie des Romans deutlich: Seine 
Geräuschkulissen veranschaulichen, dass imperiale Machtstrukturen von den Kolo­
nialisierten zum Teil internalisiert werden. Das macht die Zwangskompliz:innenschaft 
besonders perfide: Sie ist ,freiwillig‘ und unbewusst. Kurz nach der Erwähnung der 
Glocken wird, um das nächste geschilderte Ereignis einzuleiten, Schillers Lied von 
der Glocke zitiert: „Mit des Geschickes Mächten ist kein ewiger Bund zu flechten!“ 
(JD 75) Die koloniale Disziplinierung durch läutende Glocken vollzieht sich folglich 
auch auf intertextueller Ebene bzw. wird auf dieser Ebene ausgestellt. Ekwe partizi­
piert an der europäischen Kultur und zieht daraus einen gewissen Stolz. Gleichzeitig 
wird der klangliche und kulturell-literarische Imperialismus, wenn auch nur punktuell 
und subtil, hinterfragt.

In den in Duala bzw. Kamerun spielenden Szenen des Romans zeigt sich, dass die 
imperialistischen Klänge die akustischen Wahrnehmungen des Protagonisten prägen 
und den Alltag in Duala formen. Für gewöhnlich werden Alltagsgeräusche mehr oder 
weniger ignoriert, weil sie „das Nebenprodukt einer Tätigkeit und daher unvermeid­
lich“ sind.21 Doch wie gezeigt sind die von Zügen oder Glocken ausgehenden Klänge 
in Ekwes Duala nicht lediglich Geräusche, die ein Nebenprodukt von Ausbeutung und 
kolonialer Gewalt sind, sondern sie werden aktiv zur Machtausübung genutzt. Geisel 
argumentiert, dass das „Verhältnis zur Geräuschquelle […] eine Rolle [spielt], denn 
Lärm ist eine Beziehungsangelegenheit. […] Je weniger Kontrolle man über ein Ge­
räusch hat, desto stärker die Qual“.22 Im Jungen aus Duala ist es möglich, die Angst 
und bedrohende Atmosphäre, die die Klänge der Kolonialist:innen verursachen, im 
genauen Hinhören, also im Lesen mit besonderer Berücksichtigung der klanglichen 
Dimension, zu erkennen. Diese Erkennbarkeit impliziert bereits, dass sich Ekwe bzw. 
Misipo als dahinterstehender ‚Earwitness‘ und Autor dieser Soundscape nicht still­
schweigend unterwirft. Indem der Roman von einer unterdrückenden Klangwelt, der 
nicht entkommen werden kann, erzählt, wird ein oppositionelles Hören zur Darstel­
lung gebracht. Der Macht von imperialistischen Klängen kann sich durch die Literatur 
entgegengestellt werden, indem ihre intendierte Funktion entschleiert wird.

3.  � Großstadtsymphonie, Gejohle und Geknurre:  
Die Soundscape in Deutschland

Schon auf den ersten Seiten des Romans lässt sich die schöpferische Form des ästhe­
tischen Widerstands unter anderem anhand eines Traumbildes hören. Die Handlung 

21	 Geisel: Lärm, S. 200.
22	 Ebd., S. 199.
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setzt mit einer eindrücklichen Schilderung der „Einweihungsfeierlichkeiten auf dem 
Sportforum“ (JD 56) in „der hessischen Residenzstadt“ (JD 43) ein. Der hier erwach­
sene Ekwe nimmt erfolgreich an einem Wettlauf teil. Die angespannte Atmosphäre 
wird den Leser:innen durch die Beschreibung der Soundscape vermittelt. Die „un­
heimliche Stille“ (JD 45) geht durch den Startschuss in „Lärm und Geschrei“ (JD 46) 
über. Nach dem Lauf wird Ekwe von Reporter:innen umzingelt, die ihn hinsichtlich 
seiner Herkunft ausfragen und ihn als „Laufwunder“ bezeichnen. Gleichzeitig betonen 
sie, dass Schwarze Menschen „die geborenen Läufer“ seien und das Laufen „diesen 
Naturvölkern im Blut“ liege: „So interpretieren und argumentieren sie und noch der­
gleichen mehr. Das alles schwirrt nur so an meinen Ohren herum. Ich flüchte mich in 
den Ankleideraum, denn ich habe genug.“ (JD 47)

Durch die ungewöhnliche Formulierung „schwirrt nur so an meinen Ohren herum“ 
wird ein Fokus auf das Hören und das Gehörte gesetzt. Ekwe zieht sich nicht (nur) 
aufgrund des Geräuschpegels, sondern wegen des Otherings zurück. Die rassisti­
schen Fragen und Aussagen und die mangelnde Kontrolle darüber machen die Ge­
räusche zu Lärm; einem Lärm, dem nur noch entflohen werden kann. Er flieht nicht 
nur räumlich in die Umkleide, sondern auch gedanklich in ein Traumbild. Denn in 
der Umkleide denkt Ekwe zurück an Duala: „Ich will mich nicht unglücklich nennen. 
Aber: ‚Niemals kann uns die Fremde zum Vaterland werden!‘ Heimat ist Heimat!“ 
(JD 47) Mit einem Bezug auf Goethes Iphigenie auf Tauris leitet der autodiegetische 
Erzähler seine Erinnerung ein. Iphigenies Frage „Kann uns zum Vaterland die Fremde 
werden?“ wird hier zu einem verneinenden Ausruf.23 Goethes „Vaterland“ ist Ekwes 
„Fremde“. In Ekwes Vaterland sind Tiere zu hören, das Rauschen des Wassers und 
die Stimmen seiner Freund:innen (JD 47). Diese „Symphonie“ (ebd.) wird später auch 
als „Naturorchester“ (JD 70) beschrieben. Es sind insbesondere ‚Naturgeräusche‘, 
an die er sich zurückerinnert, die für ihn die Heimat ausmachen. Die Anwesenheit 
der deutschen Kolonialmacht ist nicht zu hören, sie wird in der Erinnerung gelöscht. 
Ekwe kreiert in seinem Traum eine alternative nostalgische Soundscape. Indem den 
Leser:innen vermittelt wird, wie Duala für ihn klingt – also der ‚wahre‘ Klang Dualas –, 
zeigt Ekwe seinen Stolz auf seine Heimat und sein Auflehnen gegen die Fremd­
herrschaft. Duala ist in seinem Tagtraum unzerstört und schön. Ekwe erschafft mit 
der Soundscape ein heiles Bild der Heimat. Außerhalb dieser Träumereien ist die 
Natur-Kultur-Opposition weniger stark ausgeprägt. Die deutsche Soundscape, auf 
der nun im Folgenden der Fokus meiner Analyse liegt, wird über den Kontrast zur 
kamerunischen Heimat konstruiert.

Dieser Heimat wurden Dualla Misipo wie auch seine Figur Ekwe als Kinder entris­
sen.24 Ekwe wird nach Deutschland geschickt, um seine Ausbildung fortzusetzen und 
anschließend „in den Dienst der kaiserlichen Regierung“ (JD 70) aufgenommen zu 
werden. Besonders ausführlich beschreibt der Erzähler die Soundscape Deutsch­
lands direkt nach seiner Ankunft. Sie ist dominiert von Maschinengeräuschen und 
schreienden Menschen. Allerdings ist auffällig, dass die deutsche Soundscape auch 
positive Aspekte für Ekwe hat: „All dies, das Geschrei, die ein- und abfahrenden 
Züge, das Hasten und die monotonen Rufe der Eisenbahner, diese für mich einzig­
artige Symphonie, gefiel mir sehr gut.“ (JD 52) Es werden sowohl Stadt- als auch 

23	 Johann Wolfgang Goethe: Iphigenie auf Tauris. Stuttgart 2012 [1787], S. 7.
24	 Vgl. Schneider: Einführung, S. 9.
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Naturgeräusche als Symphonie bezeichnet (JD 47). Frankfurt am Main bezeichnet 
Ekwe als „fortschrittliche, lebendige und lebhafte Siedlung“ (JD 53). Die damals gän­
gige Konnotation der Industriegeräusche als zivilisiert und fortschrittlich wird reprodu­
ziert. Dieser ,Fortschritt‘ wird von Ekwe als ästhetisch angenehm – er spricht von ei­
ner „Symphonie“, nicht Kakophonie – wahrgenommen. Da Duala als Verkehrszentrum 
einem starken europäischen Einfluss unterlag, wuchs Ekwe von diesen Geräuschen 
umgeben auf. Er ist beeindruckt von den „Meisterwerke[n] deutscher Ingenieurskunst 
in Afrika“ (JD 119). In Deutschland selbst lassen sich noch mehr dieser Meisterwerke 
finden, darunter der „kolossale[] Bahnhof“ in Frankfurt (JD 52). Ebenso waren die 
Kolonialbahnen in Kamerun schmalspuriger als die in Deutschland und es fuhren 
dort sehr viel weniger Züge.25 Der Centralbahnhof Frankfurt war zur Zeit seiner Er­
öffnung 1888 der größte Bahnhof Europas,26 was bedeutet, dass der Bahnhof im 
Allgemeinen als beeindruckend wahrgenommen wurde. Ekwe trifft auf eine neue 
Soundscape, die, gerade weil sie beeindruckend und überwältigend ist, als fortschritt­
lich bewertet wird. Ergänzend dazu wurde Ekwe europäisch erzogen und gehörte zu 
der sich während der deutschen Kolonialherrschaft etablierenden Gruppe der „Evo­
lués“: Afrikaner:innen aus der Elite, die durch die koloniale Bildung die europäische 
Kultur vermittelt bekamen und deren Normen und Werte (zum Teil) übernahmen.27 
Hier ist eine Ambivalenz erkennbar, denn Ekwe lobt zwar die deutschen Klänge und 
die deutsche Kultur, doch erkennt er dieses Land nicht als seine ,wirkliche‘ Heimat 
an. Das bedeutet nicht, dass Deutschland für ihn ‚Fremde‘ bleibt. Er findet dort, wie 
im Verlauf des Romans geschildert wird, seine „zweite Heimat“ (JD 133). Heimat wird 
somit hierarchisiert, gleichzeitig aber auch pluralisiert. 

Trotz der positiven Einstellung gegenüber der deutschen Kultur hat Ekwe eine un­
angenehme Reaktion auf sein Ausgesetztsein gegenüber den vielen ungewohnten 
Klängen: Kopfschmerzen und Schlaflosigkeit (JD 134). Für diese Reaktion bieten 
sich zwei mögliche Lesarten an. Ekwes Schmerzen können einerseits als Resultat 
einer generellen Reizüberflutung gelesen werden,28 andererseits aber auch als eine 
indirekte Gewaltausübung durch eine imperialistische Soundscape, die aus Ekwes 
Perspektive untrennbar mit Gewalt- und Unterdrückungserfahrungen verbunden 
ist, die er in Duala gemacht hat. So hebt er an seiner zweiten Heimat im Dilltal 
positiv hervor, dass es sich um ein „ruhige[s] Städtchen“ (JD 139) handelt.29 Hier 
sind weniger imperialistische Klänge zu vernehmen, doch bietet sich dem Kind eine 
von menschlichen Stimmen hervorgebrachte Soundscape, die auf eine ganz andere 

25	 Vgl. Sebastian Beese: Experten der Erschließung. Akteure der deutschen Kolonialtechnik in Afrika und Europa 
1890–1943. Paderborn 2021 (= Geschichte der technischen Kultur, Bd. 13), S. 107.

26	 Vgl. o.V.: Historie. In: DB – Masterplan Frankfurt Hauptbahnhof, https://www.mein-hbf-ffm.de/historie.html 
(20.10.2025).

27	 Vgl. Eckert: Die Duala und die Kolonialmächte, S. 117.
28	 Seit der Industrialisierung hat sich der Frequenzumfang der Umwelt durch die neu entstandene Technik 

und Erfindungen wie das Automobil geweitet. Die Anzahl von tiefen Frequenzen hat stark zugenommen, 
der Mensch ist kontinuierlich von taktilen Schwingungen umgeben, die den auralen Raum bestimmen. 
Insbesondere Schwingungen mit einer tiefen Frequenz kreieren eine umhüllende Atmosphäre, die bedrohlich 
und unangenehm ist. Außerdem können sie gesundheitsschädlich sein. Vgl. Schafer: The Soundscape, 
S. 117.

29	 In der Rahmenhandlung werden Kirchen nur einmal erwähnt (JD 156), ihr Klang allerdings nicht. In den 
Analepsen werden Kirchenglocken in Deutschland ein einziges Mal im Zusammenhang mit der Soundscape 
des Ersten Weltkriegs erwähnt (vgl. JD 149), also einer von imperialistischen Klängen geprägten Soundscape.
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Art beklemmend und einschüchternd ist: der Lärm rassistischer Beleidigungen. Die 
Soundscape im Dilltall ist dominiert davon. Aus dem Geschrei von Kindern auf der 
Straße ist regelmäßig das N-Wort zu hören (JD 140). Jugendliche brechen bei Ekwes 
Anblick in ein „Geheul und Gejohle“ (JD 142) aus und Männer in ein „[d]umpfes 
Knurren“ (JD 146). Diese Menschen machen ihm solche Angst, dass er sie mit ei­
nem Lynchmob vergleicht (JD 142). Es ist eine Klangwelt, die von Gefahr zeugt. Die 
Erzählinstanz gibt den Menschen stimmliche Eigenschaften, die nicht der gängigen 
Norm entsprechen; sie johlen, heulen, schreien und knurren wie Tiere.30 Durch die 
Art, wie gesprochen wird, nicht durch den Inhalt an sich, verdeutlicht Ekwe die Ge­
fahr, die von diesen Menschen und ihren Wörtern ausgeht. Er kann der rassistischen 
Gesellschaft nicht entkommen. Im Roman wird der versuchten Entmenschlichung 
Ekwes durch die rassistischen Sprechakte allerdings entgegengewirkt, indem das 
rassistische Verhalten der sprechenden Menschen durch die Beschreibung der voka­
len Äußerungen animalisiert wird. Neben der zu Beginn dieses Abschnittes geschil­
derten Flucht vor dem Lärm des Rassismus – in den Ankleideraum, aber gleichsam 
auch, gedanklich, in die wohlklingende ‚erste Heimat‘ – kommt als weitere Strategie 
eine besonders positive Selbstdarstellung zum Einsatz. Diese wird hörbar, als Ekwe 
von einem weißen Sportredakteur zugestanden wird, dass seine „Aussprache […] 
nicht nur akzentfrei“ ist, sondern gar „ein kultiviertes Deutsch“ (JD 57). In anderen 
Worten: Ekwe präsentiert sich mithilfe seines Eigenklangs und elaborierten Stils als 
eine kultivierte Person und animalisiert gleichzeitig die ihn umgebende, rassistische 
Soundscape.

4.  � Fistelstimme, Peitschenhiebe und Blickregime:  
Klänge kolonialer Gewalt

Im Folgenden liegt der Fokus auf konkreten, kleinteiligeren Aspekten der Soundscape, 
um aufzuzeigen, wie Misipo Klangbeschreibungen als Form des ästhetischen Wi­
derstands nutzt. Die rhetorische Taktik, sich gegen rassistische Gewalt durch das 
Schildern bestimmter Klangeigenschaften zu wehren, lässt sich in den Beschreibun­
gen der Stimme des Lehrers aus der Regierungsschule finden. Generell erzeugt die 
menschliche Stimme in Hörer:innen einen (gehörten) Körper, da sie Informationen 
über Körperhaltung, Mimik, Alter, Gender, Umgebung und Emotionen der entspre­
chenden Person trägt. Dieser Körper bestimmt das Bild der Klangquelle im Hören.31 
Die Verflechtung von Gewalt mit der Widersetzung gegen diese wird an folgender 
Textstelle deutlich, in der die Stimme des Lehrers geschildert wird:

Ruhe herrschte in der 1. Klasse der kaiserlichen Regierungsschule in Duala. Auf den Bänken saßen drei­
unddreißig Kinder im Alter bis zu 15 Jahren. Sie folgten ängstlich[,] aber mit der größten Aufmerksamkeit 
und Lernbegierde dem deutschen Unterricht. „Mandenge, wie heißt es: Wir haben unsere Pflicht getan, 
oder wir haben unsere Pflicht getutet?! Aber etwas schnell, sonst bin ich gleich bei dir, dann aber…“, so 
donnerte der fast zwei Meter lange Regierungslehrer unserer Klasse mit seiner Fistelstimme den zwölfjähri­
gen Schüler Doo Mandenge an. (JD 64f.)

30	 Vgl. dazu auch Gianna Zoccos Beitrag in diesem Heft.
31	 Vgl. L. J. Müller: Hearing Sexism. Gender in the Sound of Popular Music. A Feminist Approach. Aus dem 

Deutschen übers. von Manu Reyes. Bielefeld 2022, S. 84.
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Die Kinder müssen leise sein, sie sind angespannt, haben Angst. In diese Stille 
donnert die Fistelstimme; eine Stimmlage, die für gewöhnlich nicht mit donnerndem 
Klang in Verbindung gebracht wird. Das „donnerte“ in Verbindung mit der Gewalt­
androhung („dann aber…“) und die angespannte Stille verdeutlichen die auf Gewalt 
basierende Machtposition des weißen deutschen Lehrers. Gleichzeitig unterwandert 
die Erzählinstanz die Autorität des Lehrers, indem sie ihm eine „Fistelstimme“ gibt. 
Die Fistelstimme leitet sich von Falsett ab, eine sehr hohe Stimmlage, die durch 
die Kopfstimme erzeugt wird und dementsprechend eher dünn klingt. Das Falsett – 
falsche Stimme – wird und wurde oft als eine Nachahmung der weiblichen Stimme 
genutzt. Diese Stimmlage steht symbolisch für Kastration und Feminisierung.32 Somit 
steht diese Stimmlage für bestimmte „Modelle von marginaler Männlichkeit“, die, so 
Anke Charton, „auch solche von Nicht-Männlichkeit im Sinne einer drohenden Femi­
nisierung (insufficient masculinity) [beinhalten].“33 Durch das Beschreiben der Stimme 
emaskuliert der autodiegetische Erzähler seinen Lehrer. Zum Vergleich: Ekwes Vater, 
der eine positive Figur darstellt, hat eine „Bassstimme“ (JD 48), also eine Stimmlage, 
die mit Maskulinität verbunden wird. Der Lehrer wird durch seine stimmlichen Äuße­
rungen von Ekwe feminisiert, was einem Machtverlust gleichzusetzen ist.34 Die Auto­
rität des Lehrers begründet sich nicht in seiner Maskulinität, die ihm aberkannt wird, 
sondern in seiner Nationalität und seinem Weiß-Sein. Da der Lehrer die Figur ist, 
die an den Kindern rassistisch bedingte Gewalt ausübt, lässt sich die subtile Degra­
dierung als eine widerständige Geste verstehen, die sich zumindest im ästhetischen 
Raum des literarischen Textes der Gewalt widersetzt. Das ist insbesondere in der kurz 
darauffolgenden Textstelle erkennbar, in der die Erzählfigur ausführlich die koloniale 
Peitschengewalt beschreibt.

Der sich zeigende „organisationale[…] Sadismus, der in den deutschen Kolonien […] 
praktiziert wurde“,35 ist im Jungen aus Duala deutlich zu hören. Iris Därmann hat für 
den Kontext des transatlantischen Versklavungshandels gezeigt, wie die Praxis der 
Peitschengewalt dort sexualisiert und zu einem „rassistische[n] Peitschensadismus“36 
wurde, was in einer neuen Form der Gewaltlust eskalierte. Auch in den deutschen 
Kolonien konnte die afrikanische Bevölkerung von Kolonialbeamten jederzeit aus­
gepeitscht werden, denn „Auspeitschung und Prügel [waren] in dreifacher Weise 
durch eine rassistische Legalitätsordnung gedeckt: durch das Strafrecht, durch das 
Disziplinarrecht und durch das private Züchtigungsrecht“.37 Der Höchstsatz betraf 25 
Peitschenhiebe, weswegen die deutschen Kolonien die Namen „Prügelkolonie“ und 
„fünfundzwanziger Kolonie“ bekamen.38 Peitschenfolter Schwarzer Körper war in den 
deutschen Kolonien alltäglich.39 Im Roman beschreibt die Erzählinstanz, dass schon 

32	 Vgl. Victoria Malawey: A Blaze of Light in Every Word. Analyzing the Popular Singing Voice. New York 2020, 
S. 49.

33	 Anke Charton: prima donna, primo uomo, musico. Körper und Stimme: Geschlechterbilder in der Oper. Leipzig 
2012, S. 52. Herv. im Original.

34	 Die Form der Degradierung des Lehrers ist aus heutiger Sicht nicht unproblematisch, da sie auf misogynen 
Vorstellungen beruht, allerdings enthüllt sie den tiefgreifenden strukturellen Rassismus.

35	 Iris Därmann: Sadismus mit und ohne Sade. Berlin 2023, S. 111.
36	 Ebd.
37	 Ebd., S. 12.
38	 Vgl. ebd.
39	 Folter wird in diesem Beitrag in Bezug auf Därmann als eine Praktik sadistischer Gewaltlust verstanden, die 

darauf abzielt, die Gefolterten zu erniedrigen und zu unterwerfen.
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das Anblicken des Bezirksamtmanns mit 25 Hieben und Haft bestraft werde (JD 65). 
Die Angst vor Auspeitschung ist omnipräsent. Auch Kinder bleiben vor ihr nicht ver­
schont, was im Jungen aus Duala sehr eindrücklich geschildert wird. In Deutschland 
wurden Kinder zu der Zeit zwar ebenfalls in der Schule und Zuhause, unter anderem 
mit Rohrstock oder Peitsche, geschlagen,40 allerdings handelte es sich um ein ande­
res Gewaltverhältnis. Im Jungen aus Duala werden die Schwarzen Kinder in einer Ko­
lonie von einem weißen Kolonialisten ausgepeitscht. Es ist eine rassistisch motivierte 
Tat, die in erster Linie als Präsentation kolonialer Gewaltlust zu verstehen ist. Ekwe 
und seine beiden besten Freunde Doo Mandenge und Zacharias Bell beschädigen 
das Rosenbeet vor der kaiserlichen Post, indem sie versehentlich mit einem Fahrrad 
hineinfahren – es handelt sich um einen Unfall und keine mutwillige Zerstörung. Ob­
wohl das Kind Doo Mandenge sich beim Unfall verletzt hat, werden die drei von einem 
Polizisten aufgeschrieben (JD 75). Aus Angst vor der Strafe brechen die Kinder in 
Tränen aus und das zurecht, denn sie werden mit „fünfundzwanzig“ (JD 77) bestraft. 
Das heißt, die drei Freunde bekommen die Höchststrafe.

In der Beschreibung der darauffolgenden Peitschenfolter wird die sexuelle Gewaltlust 
am Beispiel der Figur des Lehrers, der die Auspeitschung ausführt, deutlich. Dem ge-
sehenen Lehrer werden von der Erzählinstanz die gehörten Kinder gegenübergestellt. 
Der Lehrer schreitet „langsam, mit leuchtenden Augen“ auf die Kinder zu (JD 77). Sie 
werden nacheinander über einen Tisch gelegt, ihr Gesäß entblößt. Die Körper wer­
den dabei in Haltungen gezwungen, die denen sexueller Unterwerfung gleichen. Drei 
Klassenkameraden müssen jedes der sich stark windenden Kinder festhalten, die vor 
den Augen der Klasse ausgepeitscht werden. Die Mitschüler wenden den Blick ab, 
der Lehrer jedoch „stierte dabei immer auf die Bewegungen des Jungen und zitterte 
beim Schlagen mit seinem ganzen Körper“ (JD 78). Die Erzählinstanz schildert das 
Verhalten des Lehrers genau. Ekwe blickt ihn an, während er Zacharias auspeitscht. 
Die Auspeitschung an sich hingegen wird nur über Klänge wiedergegeben:

Zacharias schrie einmal auf, dann wieder – und dann wurde sein Schreien zu einem bis ins Mark dringenden 
Ton. […] Der Mitschüler, der den Kopf Zacharias auf die Bank drückte, zählte monoton: „acht – neun – 
zehn – elf –“. Zacharias schrie nicht mehr! Wir hörten nur noch das dumpfe Klatschen der Hiebe, das 
monotone Zählen und das schnelle Keuchen des Lehrers. (JD 77f.)

Der Schmerz des Kindes wird durch den markerschütternden Schrei verdeutlicht, 
es braucht keine Beschreibungen des geschundenen Körpers. Der autodiegetische 
Erzähler widersetzt sich der pornografischen Zurschaustellung des Kinderkörpers, in­
dem er den peitschenden Lehrer beschreibt und die sexualisierte Gewalt, die den 
Kindern angetan wird, durch die genaue Beschreibung der Klänge illustriert. Auch 
die monotonen Stimmen der Schüler, die zur ‚Mittäterschaft‘ gezwungen werden, 
werden gehört, wodurch noch eine weitere Form der Gewaltausübung des Lehrers im 
Raum mitschwingt. Nach dem elften Hieb hören die Schreie auf. Das ausgepeitsch­
te Kind wird ohnmächtig und verstummt aufgrund der intensiven Gewaltausübung. 
Doch in diesem Verstummen liegt nicht nur Ohnmacht, die Stille der Kinder macht die  
Geräusche – das Klatschen der Hiebe wie auch das Keuchen des Lehrers – hörbar. 
Die Erzählinstanz macht aus dem Lehrer nicht ‚nur‘ die Exekutive, sondern offenbart 

40	 Vgl. Därmann: Sadismus mit und ohne Sade, S. 76.
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seine private Lust. Weiter unterstreicht das Keuchen, welches vor allem dann zu hö­
ren ist, wenn der Lehrer auf das bewusstlose Kind einschlägt, wie angestrengt und 
mit welcher Gewalt er vorgeht. Das Verstummen – die Ohnmacht – und das weitere 
Foltern des bewusstlosen Kindes veranschaulichen einen weiteren Aspekt: Der Raub 
des Körpers durch grausame Gewaltausübung.

Diesem Raub widersetzt sich die Erzählinstanz, indem sie das Blickregime untergräbt. 
Sie entzieht die Kinder den voyeuristischen Blicken der Leser:innen, nicht jedoch den 
Lehrer. Sein sadistischer Blick, sein Körper und seine angestrengten, aber auch lust­
vollen Geräusche werden beschrieben und dadurch enthüllt. bell hooks argumentiert, 
dass das „‚Hinsehen‘ […] weltweit eine Geste des Widerstands für versklavte und 
kolonisierte Schwarze [war und ist]. Menschen, die Machtbeziehungen unterworfen 
sind, lernen durch Erfahrung, dass es ein kritisches Hinsehen gibt, das ‚sieht‘, um 
zu dokumentieren, das oppositionell ist“.41 Dieser oppositionelle Blick wird im Roman 
auf das Gehör erweitert.42 Der Erzähler hört genau hin und stellt das Gehörte in eine 
komplexe Beziehung mit dem Gesehenen. Die Gestaltungs- und Konstruktionsfrei­
heit, die ein literarischer Text bietet, ermöglichen dieses oppositionelle Gehör. Damit 
werden Facetten der Gewalt, die unsichtbar bleiben würden, spürbar. Die koloniale 
Gewaltlust wird in der von Grausamkeit zeugenden Soundscape aufgezeichnet und 
für die Nachwelt hörbar gemacht.

5.  � Gemeinsames Musizieren und Singen:  
Vom Deutschland- zum Wagannalied

Die Körper und Stimmen der Regierungsschüler werden nicht nur durch die Peitsche 
diszipliniert. In der Regierungsschule lernen die Kinder deutsche Lieder, bei denen 
Rhythmus und Tonlage genau vorgegeben sind (JD 119). So wird über die Stimme 
der Kinder verfügt. Ihnen wird eine westliche Stimmästhetik aufgezwungen. Die Lie­
der müssen die Kinder bei festlichen Anlässen für die Europäer:innen singen (JD 71, 
120–122). Über mehrere Seiten wird eine solche Feierlichkeit – die Einweihung der 
Kameruner Nordbahn – beschrieben:

Während sie [die deutschen Gäste] das Spalier abschritten, sangen wir „Deutschland, Deutschland über 
alles“, bis sie alle die Festwiese erreicht hatten. Die Kapelle der Schutztruppe intonierte alsdann „Heil dir 
im Siegerkranz“. Anschließend füllte der „Hohenfriedberger Marsch“ die Luft von Muyunga aus. (JD 120f.)

Patriotische Lieder wie das Deutschlandlied (das im Jungen aus Duala zwei Mal in 
Folge gesungen wird) und Heil dir im Siegerkranz wie auch militärische Märsche 

41	 hooks: Black Looks, S. 169.
42	 hooks unterscheidet zwischen männlichen und weiblichen Blicken: „In ihrer Zuschauerrolle waren schwarze 

Männer in der Lage, den imaginären Raum phallozentrischer Macht zu betreten, der die rassistische 
Verleugnung vergessen ließ. Durch diesen geschlechtsspezifischen Zugang zum Hinsehen unterschieden sich 
die Erfahrungen schwarzer Zuschauer und Zuschauerinnen radikal.“ (ebd., S. 171) Das ist auch im Jungen 
aus Duala so. Es lassen sich durchaus Textstellen finden, die verdeutlichen, dass es sich um ein male hearing 
handelt, allerdings werden „rassistische Verleugnungen“ trotzdem gehört und aufgezeigt, weswegen die 
aufgezeichneten Soundscapes als oppositionell verstanden werden können.
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illustrieren die weiße Vorherrschaft.43 Wie schon die Eisenbahn, so übertönen auch 
die deutschen Lieder den Klang Kameruns. Jedoch geht die Erzählinstanz nicht expli­
zit auf die Stimmen der Kinder ein, wenn die patriotischen Klänge die Luft ausfüllen 
und durch die Landschaft hallen. Sie weist nur auf den Titel des jeweiligen Liedes 
hin. Die Kinderstimmen tragen zwar gezwungenermaßen zu der Soundscape bei, sind 
jedoch, sobald sie in einen imperialistischen Kontext gesetzt werden, nicht zu hören. 
Ekwe entzieht sich und seine Klassenkameraden einer Mittäterschaft.

Die Schüler werden von den Kolonialist:innen zur Schau gestellt. Ihr von den Deut­
schen veranlasster Gesang ist eine Machtdemonstration. Diese Form der Erniedrigung 
lässt sich mit dem „dancing the slave“ des transatlantischen Versklavungshandels in 
Verbindung bringen. Dabei wurden die versklavten, gefesselten Afrikaner:innen über 
Stunden hinweg mit Peitschen zum Tanzen gezwungen. Die Tänze wurden genutzt, 
um die weiße Besatzung und ihre Gäste zu unterhalten. „Dancing the slave“ schien 
zwar auf die Versklavungsschiffe begrenzt, doch blieb es in verschiedensten Formen 
auch abseits davon erhalten. Geneviève Fabre zeigt auf, dass auf Plantagen zwar 
nicht mehr unter Peitschengewalt getanzt oder gesungen wurde, die Peitsche aber 
physisch oder symbolisch präsent war, wenn Plantagenbesitzer:innen stolz die Tanz- 
und Gesangskünste der Versklavten präsentierten.44 Weigerungen oder ‚schlechte‘ 
Darbietungen wurden mit Peitschengewalt bestraft. Dabei war nicht nur die eige­
ne Belustigung Motivation: „‚Dancing the slave‘ was part of a deliberate scheme 
to ensure subordination by destroying former practices, to curb any attempt at re­
covering freedom of movement, action, or thought.“45 In den europäischen Kolo­
nien waren Gesang und Tanz ebenfalls Mittel der Unterdrückung. Kolonialist:innen 
instrumentalisierten etwa Gesang, um den Kolonialisierten europäische Normen und 
Werte aufzuzwingen und sich gleichzeitig von diesen unterhalten zu lassen.46 Diese 
Methode der sozialen Kontrolle wird im Jungen aus Duala anhand einer weiteren 
Passage zur Einweihung der Eisenbahn deutlich. Dort werden die Schwarzen Kin­
der vorgeführt und singen für die weißen Deutschen. Auf Kommando des Lehrers 
muss sofort mitgesungen werden (JD 121). Während die deutschen Kolonialist:innen 
singen, wann und wie sie wollen, haben die Kinder nicht die Möglichkeit, frei über 
ihre Stimme zu verfügen. Allerdings singen die Deutschen laut grölend, was bei den 
Kindern auf Verwunderung stößt: „Doo, der dicht neben mir stand, flüsterte mir zu: 
‚Du, wir können aber das Lied viel besser singen. Kannst du dir das vorstellen? Das 
Lied wird doch hier nur gebrüllt!‘“ (JD 121) Die Erzählinstanz führt die Deutschen vor; 
sie sind betrunken, geradezu lächerlich. Ihre Unmusikalität weist auf eine mangelnde 
Selbstdisziplin hin, die sich im schlechten Gesang bzw. Gebrüll äußert. Gleichzeitig 
zeigt sich auch, dass die deutschen Erwachsenen keinen Regeln folgen müssen, sie  

43	 In Deutschland hatte der (Männer-)Gesang ab Ende des 19. Jahrhunderts eine große Relevanz. So gab es ab 
1899 das sogenannte „Kaiserpreissingen“, einen Gesangswettbewerb, der den Patriotismus stärken sollte. Vgl. 
Tobias Widmaier: Heil Dir im Siegerkranz. Patriotisches Liedgut im Deutschen Kaiserreich. In: Bundeszentrale 
für politische Bildung, https://www.bpb.de/themen/zeit-kulturgeschichte/sound-des-jahrhunderts/209559/
heil-dir-im-siegerkranz/ (20.10.2025).

44	 Vgl. Geneviève Fabre: The Slave Ship Dance. In: Black Imagination and the Middle Passage. Hrsg. von Maria 
Diedrich/Henry Louis Gates, Jr./Carl Pedersen. New York 1999, S. 33–46, hier S. 34–36.

45	 Ebd., S. 36.
46	 Katiti erläutert dies anhand der britischen Kolonisation in Kenia. Vgl. Kilonzo Josephine Katiti: Impacts of 

Colonial Policies and Practices on Kamba Song and Dance up to 1945. In: IOSR Journal of Humanities and 
Social Science 25/2020, H. 4, S. 18–25, hier S. 19.
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machen die Regeln. Die Kameruner Kinder können „das Lied viel besser singen“, sie 
beherrschen die deutsche Kultur besser als die Deutschen selbst. Außerdem wird 
hier einem Stereotyp entgegengewirkt, das sich im 19. Jahrhundert festigte und das  
„[S]chwarze Männer [als] karikaturhafte Wesen [zeigt], lediglich daran interessiert, zu 
trinken und sich zu amüsieren“. 47 Die weißen deutschen Männer haben im Jungen 
aus Duala aufgrund ihres Alkoholkonsums zum Teil ihre Selbstbeherrschung verloren. 
Sie und nicht die Schwarzen Kolonisierten werden aufgrund der gebrüllten Lieder 
zu „karikaturhaften Wesen“. Misipo bedient hier selbst ein Stereotyp: jenes der be­
trunkenen Deutschen.48 Trotz bzw. gerade wegen der erniedrigenden Situation, in 
der sich die Kinder befinden, wird eine Selbstermächtigung gesucht und gefunden, 
die allerdings zum Teil darauf beruht, einer westlichen Ästhetik zu entsprechen. bell 
hooks formuliert sehr eindrücklich, welche Reibungen mit der (Selbst-)Repräsentation 
Schwarzer Personen einhergehen: „[E]s fiel mir auf, dass für Schwarze der Schmerz 
so heftig ist, dass er uns zerreißt, wenn wir erfahren, dass wir nicht kontrollieren kön­
nen, wie wir dargestellt werden. Wir können nicht bestimmen, wie wir uns selbst se­
hen (wenn unsere Sichtweise nicht entkolonisiert ist) und wie wir gesehen werden.“49 
Im Jungen aus Duala wird ein Teil dieser Kontrolle wiedererlangt, da es sich um eine 
Selbstdarstellung handelt. Ekwe legt großen Wert darauf zu vermitteln, wie er gehört 
wird. Doch in der ambivalenten Konstruktion der Soundscape lässt sich hören, dass 
er nicht bestimmen kann, wie er sich selbst sieht. Durch den ganzen Roman zieht sich 
eine stolze Selbstrepräsentation, die dabei aber auf westlichen Werten aufbaut – so 
wie Doo Mandenge im genannten Beispiel stolz darauf ist, das Lied schöner zu singen 
als die Deutschen und somit der westlichen Stimmästhetik besser zu entsprechen. Es 
ist eine weitere Form der Zwangskompliz:innenschaft, eine weitere Artikulation der 
kolonialen Internalisierung. Besonders anschaulich wird diese, wenn die Kinder nach 
dem Festakt, aufgrund einer versehentlichen Abkoppelung eines Eisenbahnwaggons, 
allein im dunklen Wald zurückgelassen werden. Ohne weiße Aufsicht singen sie Das 
Wandern ist des Müllers Lust (JD 124), um sich gemeinsam sicher zu fühlen. Sie ver­
wenden die Strategien der Kolonialist:innen, um sich vor den Geräuschen des Waldes 
zu schützen, und singen mit imperial geprägten Klängen dagegen an.

Immer wieder wird im Laufe des Romans vermittelt, dass Ekwe der europäischen 
Kultur durchaus zugeneigt ist (JD 183). Er und bereits seine Eltern sind unter europä­
ischem Einfluss aufgewachsen, haben eine europäische Bildung erhalten. So kleidet 
sich Ekwes Vater wie Bismarck und ihre „Tafel war nach europäischer Art gedeckt“ 
(JD 74). Weiter zeigt sich das unter anderem daran, dass Ekwe die ,kamerunische 
Kultur‘ zum großen Teil von seiner Großmutter vermittelt bekommt (JD 91f.) Der Ro­
man offenbart Ekwes Zerrissenheit (und seinen Schmerz), denn er ist stolz auf seine 
kamerunische Kultur, die er in der deutschen Gesellschaft nicht bzw. kaum ausle­
ben kann und über die die europäischen Menschen „lachen und spotten“ (JD 175). 

47	 hooks: Black Looks, S. 134.
48	 In einigen Berichten von Afrikaner:innen, die Deutschland Ende des 19./Anfang des 20. Jahrhunderts 

besuchten, wurde die Fest- und Trinkkultur beschrieben. Dabei ist der Alkoholkonsum der Deutschen negativ 
aufgefallen. Vgl. Ulrich van der Heyden: „Besoffen wie ein Deutscher“. Das Deutschlandbild von Afrikanern 
zur Zeit der direkten Kolonialherrschaft. In: Zeitschrift für Religions- und Geistesgeschichte 65/2013, H. 4, 
S. 357–393, hier S. 383f.

49	 hooks: Black Looks, S. 13.



	 literatur für leser:innen 2/24 l	 165

Marlen Rieffel

Gleichzeitig verlangt der Selbsterhalt die Anpassung an die deutsche Kultur und die 
Integration in eine weiße rassistische Gesellschaft. Fanon schreibt dazu:

Ich will nicht als Schwarzer, sondern als Weißer anerkannt werden. Wer aber […] kann das tun, wenn nicht 
die weiße Frau? Indem sie mich liebt, beweist sie mir, dass ich einer weißen Liebe würdig bin. Man liebt mich 
wie einen weißen. […] Ich vermähle mich mit der weißen Kultur, der weißen Schönheit, der weißen Weiße.50

Auch Ekwe geht eine Beziehung mit einer weißen Frau ein, allerdings ermöglicht sie 
ihm zum Teil, als Schwarzer anerkannt zu werden. Er verliebt sich in und verlobt sich 
mit „Marianne, d[er] Tochter des Medizinalrates Dr. med. Korrach!“ (JD 158) – eine 
weiße Frau mit einer guten gesellschaftlichen Stellung. Der Zugang zu ihr und ihrer 
Familie wird unter anderem durch Musik ermöglicht.51 Von Beginn an begleitet Musik 
die entstehende Beziehung. Die Klubräume, in denen sie sich das erste Mal treffen, 
werden von Märschen und Walzern gefüllt. Sie tanzen „im Rhythmus der einschmei­
chelnden Walzermelodie“ (JD 97). Als der Medizinalrat Ekwe am Abend nach dem 
Wettlauf zu sich zum Abendessen einlädt, wird im Anschluss an das Essen musiziert. 
Marianne setzt sich an den Flügel und spielt „Mozart, das Andante der Don Juan 
Overtüre“ (JD 115). Sie sitzt an einem weiblich codierten Instrument und übernimmt 
mit der Musikauswahl eindeutig die Rolle der Verführerin. Nach einer kurzen Weile 
beginnt Ekwe sie auf einer Geige zu begleiten:

Ich springe jäh auf und stehe am Bechsteinflügel neben Marianne. Die Geige fliegt an die Wange. Der 
Bogen springt die Saiten entlang. […] Marianne blickt auf, sieht mich die Violine bearbeiten und schnellt 
herüber zu den Variationen. Ihre Augen leuchten. […] Violine und Flügel feiern den tiefsten Fall und das 
tollste Fest der Erde, den höchsten Sieg, die Liebe! (JD 115)

Die Harmonie der Instrumente läutet den Beginn ihrer Beziehung ein. Ekwe kann 
problemlos mit den musikalischen Fähigkeiten Mariannes mithalten, welche im An­
schluss ausgiebig für ihr Klavierspiel gelobt wird. Er ist ein Medizinstudent, talentierter 
Läufer und „Musikkünstler“ (JD 116). Er hat die deutsche Kultur gemeistert. Das 
öffnet ihm die Tore zum Haus des Medizinalrats und zu Mariannes Herzen. Mariannes 
Mutter, die aufgrund rassistischer Vorurteile ihre Probleme mit Ekwe hat, kann sich 
gerade aufgrund des Geigenspiels mehr für ihn erwärmen. Seine musikalischen Fä­
higkeiten sind Indiz für seine Kultiviertheit. Obwohl er sich gegen das Stereotyp des 
‚Wilden‘ zur Wehr setzt, reproduziert er trotzdem gewisse Stereotype. Die Logik, die 
im Singen und Violinspiel zum Teil anklingt, ist folgende: Der Grad an ,Wildheit‘ bzw. 
‚Zivilisiertheit‘ misst sich daran, in welchem Maße die europäische Kultur beherrscht 
wird. Mariannes leuchtende Augen illustrieren die damit einhergehende Attraktivität, 
den Erfolg. Er wird von einer weißen Frau begehrt und glaubt sich damit als kultivierter 
Mensch anerkannt.

In Form von Binnenerzählungen werden jedoch auch kamerunische Musiktraditio­
nen in die Werbung um Marianne eingewoben. Bevor Ekwe und Marianne gemein­
sam musizieren, fordern die Anwesenden Ekwe dazu auf, „Geschichten des Landes 
[Kamerun]“ (JD 101) zu erzählen. Er berichtet von den Korrongos, „afrikanische[n] 
Barden, Troubadours“ (JD 107), und gibt eine Erzählung dieser, das Wagannalied, 

50	 Frantz Fanon: Schwarze Haut, weiße Masken. Aus dem Franz. übers. von Eva Moldenhauer. Wien, Berlin 
2016, S. 55. Herv. im Original.

51	 Zur vermittelnden Funktion von Musik (und Sport) im Roman vgl. auch den Beitrag von Giresse Teikeu in 
diesem Heft.
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wieder. Dort wird unter anderem die schöne Fürstentochter Ekedi besungen und ihre 
Liebe zum Helden, dem Krieger Ekwe. Als Ekwe und Marianne ein paar Tage später 
zu zweit einen Ausflug machen, fordert sie ihn auf: „Aber bitte erzählen sie [sic] von 
dem ,Wagannalied‘. Es hat mir damals so gut gefallen, dass ich noch mehr von den 
Horro und Korrongo hören möchte!“ (JD 158) In diesem Teil des Liedes geht es unter 
anderem darum, wie der Krieger Horro Ebele die Gunst der Prinzessin Dale erhält. 
In beiden Erzählungen kann eine Parallele zu Ekwe und Marianne gezogen werden. 
Die als Schwarz zu lesende Dale stellt ein Identifikationsangebot für Marianne dar. 
Marianne ist im Anschluss aufgewühlt: „Ihre Gedanken schweifen im Augenblick beim 
Horro Ebele und der schönen Dale.“ (JD 166) Nachdem Ekwe seine Erzählung abge­
schlossen hat, kommt es zu einem ersten Kuss zwischen den beiden. Der erste Teil 
des Wagannaliedes wird in einem häuslichen Umfeld berichtet und der zweite Teil in 
einem noch intimeren Rahmen, beim zweisamen Picknick im Grünen. Interessanter­
weise sind es beide Male weiße Deutsche, die Ekwe zum Erzählen auffordern, er ini­
tiiert es nicht. Marianne und ihr Vater geben ihm den Raum, über seine kamerunische 
Kultur zu sprechen. Ekwe passt sich zwar der europäischen bzw. deutschen Kultur 
an, allerdings wird angedeutet, dass Marianne sich auch Ekwe ,anpasst‘, ihm zumin­
dest entgegenkommt. Das zeigt sich in ihrem Nachfragen und in ihrem Interesse am 
Blues, die eine Aufgeschlossenheit gegenüber Schwarzen Kultur- und Musikprakti­
ken verdeutlichen (JD 100). Die romantische Beziehung, die durch Musik und das 
Sprechen über Musik eingeleitet wird, macht deutlich, wie eng auf der einen Seite 
die europäische Erziehung Ekwes und auf der anderen Seite seine kamerunische 
Herkunft miteinander verflochten sind. In Mariannes Gegenwart stehen sie nicht im 
Widerspruch, sondern harmonieren miteinander – auch klanglich.

6.   Fazit

Im Jungen aus Duala wird die Darstellung der Klänge mit verschiedenen ästhetischen 
bzw. literarischen Strategien verbunden. Misipo nutzt Hörsinn-Metaphern, Vergleiche 
und das – in Anlehnung an bell hooks von mir so benannte – oppositionelle Gehör 
zur literarischen Gestaltung der Soundscape. Traumbilder, Charakterbeschreibungen 
und Vermittlungen von Beziehungen durch Sound veranschaulichen, wie vielseitig 
Soundscapes literarisch eingesetzt werden können.

Die in der ersten Hälfte meines Beitrags untersuchten literarisch inszenierten 
Soundscapes Kameruns und Deutschlands verdeutlichen, was imperialistische 
Soundscapes kennzeichnet. Sie lassen die Leser:innen die alltägliche Gewalt, der die 
einheimische Bevölkerung in der Kolonie Kamerun ausgesetzt war, spüren. Auch der 
Sound andauernder rassistischer Beleidigungen in Deutschland vor dem Ersten Welt­
krieg wird hervorgehoben. Der strukturelle Rassismus ist in den Soundscapes klar 
zu vernehmen, etwa in den internalisierten westlichen Idealen im Hören Ekwes. Die 
Klänge der Kultur und Industrie in Deutschland werden positiv bewertet und getrennt 
von den Geräuschen/Stimmen der deutschen rassistischen Bevölkerung betrachtet.

In den spezifischen, mit Sound verbundenen Szenen – etwa den Klängen kolonia­
ler Peitschengewalt oder dem gemeinschaftlichen Musizieren –, die ich in der zwei­
ten Hälfte meines Beitrags in den Fokus gerückt habe, tritt eine selbstbewusste, 
stimmliche Selbstrepräsentation in bewusster Abgrenzung zu den Deutschen deutlich 
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hervor. Die Klangbeschreibungen fungieren dabei auf besonders subversive Weise: 
Sie dienen nicht bloß der Schilderung des Umfeldes, sondern vor allem der Entlar­
vung weißer Vorherrschaft und kolonialer Gewaltlust sowie der Artikulation von Wider­
stand. Das oppositionelle Hören erweist sich als ästhetische Strategie, die die visuelle  
Dominanz unterläuft und Machtverhältnisse offenlegt, die sich besonders im Klang 
manifestieren.

Für bell hooks ist relevant, dass es sich um einen bewussten oppositionellen Blick 
handelt.52 Das Gehör ist jedoch im Gegensatz zum Blick nicht/kaum steuerbar. 
Die Frage, die sich daher stellt, ist, inwieweit ein unbewusstes Gehör oppositionell 
sein kann. Ab wann kann von einem widerständigen Hören gesprochen werden? 
Es scheint mir sinnvoll, das Gehör als oppositionell zu bezeichnen, sobald Gewalt­
verhältnisse und Machtstrukturen weißer Vorherrschaft enthüllt werden, auch wenn 
dies nur teilweise absichtlich oder explizit geschieht. Insbesondere ist es jedoch bei 
literarischen Texten fruchtbar, von einem oppositionellen Gehör zu sprechen, da die 
Frage der Intentionalität hier eine andere ist. Im Gegensatz zum Hören selbst ist die 
literarische Gestaltung von Klängen bewusst steuerbar.

Ebenso erscheint es mir für die Analyse literarischer Texte produktiv, von einer Hö­
rer:innenkette zu sprechen, denn es ist nicht nur notwendig, dass die Hauptfigur 
(hier Ekwe) kritisch und prüfend hinhört und dass dieses Hinhören durch die Erzähl­
instanz narrativ vermittelt wird, sondern auch die lesende Person muss ,hinhören‘. 
Die Hörer:innenkette vervollständigt sich im kritischen Hinhören der Leser:innen. Die 
Beschäftigung mit einer marginalisierten subjektiven Perspektive kann beeinflussen, 
welche Klänge zukünftig wie weitergehört werden. Leser:innen können den wider­
ständigen Charakter des Schwarzen oppositionellen Gehörs bezeugen, anerkennen 
und sich selbst kritisch und prüfend mit den eigenen Hörgewohnheiten auseinan­
dersetzen. Als Rezipient:in und außerhalb des Textes stehendes Glied der Hörer:in­
nenkette im Jungen aus Duala habe ich aufzuzeigen versucht, wie erkenntnisreich 
ein hinhörendes Lesen sein kann. Zugleich lässt sich auf methodologischer Ebene 
erkennen, dass nicht nur die Sound Studies von literaturwissenschaftlichen Pers­
pektiven profitieren, sondern ebenso die Literaturwissenschaft von den (Literary) 
Sound Studies.

52	 Vgl. hooks: Black Looks, S. 182.
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Von kolonialen Beutegeschichten, traurigen Löwen und 
einem Papagei namens Lorchen: Tiere im Jungen aus Duala1

Abstract 

Im Jungen aus Duala spielen Tiere – sowohl als fiktionale Lebewesen wie auch als semiotische Zeichen – eine 
wichtige Rolle. Der Beitrag ordnet diese Tierbezüge in Kontexte rund um das kolonisierte Tier, den deutschen 
Kolonialismus in Kamerun und (post)koloniale Alterität ein. Methodologisch angelehnt an die Cultural literary animal 
studies stehen drei zentrale Formationen im Vordergrund: erstens die im Roman geleistete Reflexion kolonialer 
Blick- und Machtverhältnisse in Szenen über das Jagen, Sammeln und Ausstellen von Tieren; zweitens die inter-
textuell reiche Darstellung von Löwe und Elefant im Frankfurter Zoo; und drittens die Figur des von Kamerun nach 
Deutschland mitreisenden Papageis, der einerseits als tierischer Akteur mit spezifischen Erfahrungen dargestellt 
wird und andererseits anthropomorph gelesen werden kann. Insgesamt ergänzen die Tierbezüge im Jungen aus 
Duala das vordergründige Narrativ der postkolonialen Erfolgsgeschichte und der Wiedergewinnung von agency in 
der Diaspora um eine tragischere Dimension und bringen schwer artikulierbare Erfahrungen der Entwürdigung und 
des Kontrollverlusts zur Sprache.

Keywords: cultural literary animal studies; Zoo; deutscher Kolonialismus; kolonisierte Tiere; Dualla Misipo

1.   Einleitung

Im Jungen aus Duala wimmelt es von Tieren. Zu den Bewohner:innen der fiktio-
nalen Welten, die in der Rahmenerzählung, den in Kamerun und Deutschland an-
gesiedelten Analepsen und den als Binnenerzählungen eingeschobenen kameruni-
schen Märchen entworfen werden, gehören u.a. ein Papagei namens „Lorchen“, im 
Frankfurter Zoo lebende Großtiere wie Elefant und Löwe, zahlreiche Affen, Schlan-
gen und junge Krokodile, die in der Wohnung eines weißen,2 deutschen Lehrers 
der Regierungsschule von Duala frei herumlaufen, sagenhafte Schildkröten, gierige 
Möwen, Schmetterlinge sowie ausgestopfte Tiere wie Krokodile und Rehe. Zu die-
sen ‚diegetischen‘ Tieren, die als Lebewesen oder Handlungsträger der erzählten 
fiktionalen Welten auftreten, kommen ‚non-diegetische‘ Tiere, die als semiotische 
Zeichen, d.h. über Vergleiche oder Metaphern, Eingang in den Roman gefunden 
haben.3 So werden die Läufer des Leichtathletik-Rennens in der Eröffnungsszene 

1	 Dieser Beitrag ist im Rahmen eines Projekts entstanden, das von der Europäischen Union gefördert wird (ERC-
STG, AFROPEA, Grant agreement no. 101075842). Die geäußerten Ansichten und Meinungen sind jedoch 
ausschließlich die der Autorin und spiegeln nicht unbedingt die der Europäischen Union oder der ERCEA wider. 
Weder die Europäische Union noch die ERCEA können hierfür haftbar gemacht werden.

2	 Ich schreibe „weiß“, wenn es sich auf Menschen bezieht, kursiv, da Weißsein immer noch oft als unmarkierte 
Normalität imaginiert wird. „Schwarz“ schreibe ich als emanzipative (Selbst-)Bezeichnung sowie Markierung für 
eine gesellschaftspolitische Positionierung groß.

3	 Zur Terminologie vgl. Roland Borgards: Tiere und Literatur. In: Tiere. Kulturwissenschaftliches Handbuch. 
Hrsg. von dems. Stuttgart 2016, S. 225–244, hier S. 226.
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als „sprungbereite Katzen in den Startlöchern“ beschrieben;4 die Absperrung der 
Frankfurter Einkaufsstraße Zeil, an der einst das Kaufhaus Wronker lag, wird er-
klärt mit dem Satz „‚der Wronker sei Aff lernt Radfahren!‘“ (JD 55); und in den 
essayistischen Passagen des Buchs geht es u.a. um den rassistischen Diskurs „in 
den hiesigen Filmen und illustrierten Zeitschriften“, in dem die Afrikaner mit dem 
N-Wort bezeichnet und als zähnefletschende Wesen „mit Hundecharakter behaftet“  
(JD 169) dargestellt würden. 

Den Tieren des Romans literaturwissenschaftlich beizukommen, ist ein komplexes 
Unterfangen. Denn Roland Borgards folgend verlangt eine Perspektive auf literari-
sche Tiere, die sich vom rein literaturimmanenten Zugang traditioneller Motiv- und 
Gattungsgeschichte unterscheidet und methodisch und konzeptionell an die cultural 
literary animal studies angelehnt ist, die Orientierung an „drei aufeinander aufbau-
enden Verfahren des Kontextualisierens, des Historisierens und des Poetisierens“.5 
Nötig ist also erstens die Berücksichtigung und Recherche relevanter kontextueller 
Felder wie beispielsweise der Jagd oder der Zoologie, zweitens eine Differenzie-
rung dieser Kontexte basierend auf dem historischen Index der jeweiligen Quellen 
und schließlich drittens und ergänzend eine Umkehrung der Analyserichtung, die 
berücksichtigt, dass „literarische Texte ein spezifisches Wissen nicht nur reprä-
sentieren, sondern auch beobachten und reflektieren“.6 Im Fall des Jungen aus 
Duala ist es allein schon die Unterschiedlichkeit der hier einleitend aufgelisteten, 
unvollständigen Liste von Tier-Bezügen im Buch, die diese Aufgabe herausfordernd 
macht: Die kontextuellen Felder, die für die Einordnung des Papageis Lorchen, der 
weisen Schildkröte im von der Großmutter erzählten „Kriegsäpfel-Märchen“ und des 
im hessischen Dialekt vorgebrachten Satzes über den Affen respektive Sohn der 
(jüdischen) Unternehmerfamilie Wronker von Relevanz sind, reichen von Papagei-
enkunde über die Rolle von Tieren in kamerunischen Oraturen bis hin zur Frankfur-
ter Stadtgeschichte. 

Nicht weniger kompliziert wird es, wenn man sich die Brisanz von Misipos Tierbe-
zügen vor Augen führt. In ihrer Gesamtheit fungieren diese als relativ frühes, bisher 
meist übersehenes, deutschsprachiges Beispiel innerhalb einer „lange[n] Tradition 
von Minoritätsautor*innen, die Fragen nach race, Essentialismus und Integration in 
das Reich der Tiere verschieben, um eine neue Perspektive auf diese Themen zu  
schaffen“.7 Dass sich solche Fragen anhand von literarischen Tieren verhandeln  
lassen, hat in allgemein-wissenschaftsdisziplinärer Hinsicht damit zu tun, dass sich 
die Postcolonial Studies zu den „alteritätstheoretischen Cousins“ der Cultural Animal 
Studies zählen lassen.8 Spezifischer gesehen verweist dieser Befund aber auch auf 
die Zentralität, die dem ‚kolonisierten Tier‘ im Kontext des europäischen Kolonialismus 

4	 Dualla Misipo: Der Junge aus Duala. Ein Regierungsschüler erzählt… Hrsg. von Jürg Schneider. Köln 2022 
[1973] (= Afrika-Archiv, Bd. 5), S. 44 (im Folgenden mit der Sigle ,JD‘ und entsprechenden Seitenzahlangaben 
im Text referenziert).

5	 Borgards: Tiere und Literatur, S. 228.
6	 Ebd., S. 231.
7	 Priscilla Layne: Wenn eine Eisbärin sprechen könnte, würden wir sie verstehen? Tiere, Fantasie, race und 

Gender in interkultureller Literatur. In: Tierstudien 16/2019, S. 60–70, hier S. 60.
8	 Roland Borgards: Vorwort. In: Tiere. Kulturwissenschaftliches Handbuch. Hrsg. von dems. Stuttgart 2016, 

S. vii-viii, hier S. vii.
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zukam und darüber hinaus zukommt. Bernhard Gissibl hat bezogen auf den deutschen 
Fall herausgearbeitet, dass die Kolonisatoren eine „totale[] Formation kolonialer Herr-
schaft“ anstrebten,9 die neben den kolonisierten Menschen auch die Ausbeutung der 
Tier- und Pflanzenwelt sowie des Bodens vorsah. Dabei zeigt sich, dass in den kolo-
nisierten Tieren wie auch in den medial vermittelten Bildern von diesen zweierlei zum 
Ausdruck kommt: Zum einen wird in ihnen das sich im Zuge von Industrialisierung, Ur-
banisierung und imperialer Expansion wandelnde Verhältnis europäischer Gesellschaf-
ten zu nicht-menschlichen Lebewesen deutlich,10 das heißt in ihnen eröffnet sich ein 
Blick auf „die europäisch-abendländische Kulturgeschichte als die gewaltdurchwirkte 
Abgrenzungsbewegung des Menschen von den Tieren“.11 Zum anderen erscheinen 
die Tiere aber auch als „Manifestationen eines durch das moderne Rassen- und Klas-
sendenken sowie die westlichen Wissenschaften veränderten Verständnisses vom 
Menschen selbst“.12 In vordergründig tierbezogenen Diskursen wie etwa dem über die 
Zähmung afrikanischer Wildtiere wird stets auch der „Anspruch auf Domestizierung 
des gesamten Kontinents und seiner Bewohner“ mitverhandelt.13 Ebenso zeugen Orte 
wie die sich im 19. Jahrhundert in Europa etablierenden und auf den weitverzweigten 
Netzwerken zwischen Kolonialakteuren und Wissensinstitutionen beruhenden zoolo-
gischen Gärten von dieser veränderten Sicht, die die anthropologische Differenz der 
weißen, europäischen Besucher:innen zu den ausgestellten Lebewesen betonte.14 
Die Zoos dieser Zeit vermittelten diese Sicht nicht nur in Hinblick auf Tiere, sondern 
bedienten neben der menschlichen Schaulust am Tier auch jene an den vermeint-
lich anderen, in die Nähe von Tieren gerückten Menschen: Bezeichnenderweise ließ 
der Tierhändler und Zoodirektor Carl Hagenbeck die von ihm erfundenen sogenann-
ten Völkerschauen nicht nur vorwiegend in zoologischen Gärten stattfinden, sondern 
nannte sie auch ‚anthropologisch-zoologische Ausstellungen‘.15

Vor diesem Hintergrund legt mein Beitrag den Schwerpunkt auf diejenigen, vorwie-
gend diegetischen Tiere und Tierszenen im Jungen aus Duala, bei denen von einer 
engen Verflechtung mit den angedeuteten Kontexten rund um das kolonisierte Tier 
und (post)koloniale Alterität auszugehen ist. Im ersten Teil geht es um einige moti-
visch miteinander verbundene Szenen, die um das Jagen, Sammeln und Ausstellen 
von Tieren kreisen und darüber koloniale Blick- und Machtverhältnisse reflektieren. 
Im zweiten Teil stehen zwei Tiere im Mittelpunkt, die der Protagonist entgegen der 
stereotypen Leser:innenerwartung eines ‚wilden Afrikas‘ zum ersten Mal in seinem 

9	 Bernhard Gissibl: Das kolonisierte Tier: Zur Ökologie der Kontaktzonen des deutschen Kolonialismus. In: 
WerkstattGeschichte 56/2010, S. 7–28, hier S. 8.

10	 Vgl. K. Lee Chichester/Priska Gisler: Einleitung. In: Koloniale Tiere? Tierbilder im Kontext des Kolonialismus. 
Hrsg. von K. Lee Chichester/Priska Gisler/Kunstmuseum Bern. Berlin 2024, S. 9–30, hier S. 11.

11	 Roland Borgards: Einleitung: Cultural Animal Studies. In: Tiere. Kulturwissenschaftliches Handbuch. Hrsg. von 
dems. Stuttgart 2016, S. 1–5, hier S. 2.

12	 Chichester/Gisler: Einleitung, S. 11.
13	 Gissibl: Das kolonisierte Tier, S. 15.
14	 Vgl. Lindiwe Breuer: Der „erste deutsche Elefant“. Ein kamerunischer Elefant auf Bestellung. In: Atlas der 

Abwesenheit. Kameruns Kulturerbe in Deutschland. Hrsg. von Mikaél Assilkinga [u.a.]. Heidelberg 2023, 
S. 185–195, hier S. 186.

15	 Für einen Überblick zu Carl Hagenbeck vgl. Hilke Thode-Arora: Hagenbeck: Tierpark und Völkerschau. In: 
Kein Platz an der Sonne. Erinnerungsorte der deutschen Kolonialgeschichte. Hrsg. von Jürgen Zimmerer. 
Frankfurt 2013, S. 244–256.
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Leben im Frankfurter Zoo sieht und über die Fragen von postkolonialer agency ver-
handelt werden: Löwe und Elefant. Im dritten Teil betrachte ich schließlich dasjenige 
Tier des Romans, das als einziges einen Namen trägt und mit einer eigenen Per-
sönlichkeit ausgestattet ist: den gemeinsam mit dem Protagonisten Ekwe Njembele 
von Kamerun nach Deutschland reisenden jungen Papagei Lorchen. Über Lorchens 
Erfahrungen in der Diaspora werden Fragen von Integration und Entfremdung ver-
handelt, die Ekwes eigene Erlebnisse teilweise spiegeln. Für alle drei Teile gilt, dass 
die Untersuchung in zweierlei Richtungen angelegt ist: Ich gehe sowohl davon aus, 
dass sich die Tiere im Jungen über den Einbezug der relevanten historischen Kon-
texte besser verstehen und einordnen lassen, wie auch davon, dass der Text über 
„eine eigene analytische Kraft“ verfügt,16 über die diese Kontexte reflektiert werden. 
Angesichts dessen, dass es sich beim Jungen um einen von nur wenigen deutsch-
sprachigen Texten aus der Zeit handelt, in denen diese Reflexion aus Schwarzer, 
kolonisierter Perspektive stattfindet, scheint mir letzteres besonders relevant.

2.   Tiere sehen, jagen und sammeln

Der Junge aus Duala beginnt mit zwei Szenen menschlicher Schaulust. In der ersten, 
die die einleitende Rahmenhandlung eröffnet, erzählt der autodiegetische Erzähler 
Ekwe Njembele vom Wettrennen in einem Sportforum, an dem er als Läufer teilnimmt 
und einen Rekord aufstellt, während eine „unermessliche Menschenmenge […] von 
den überfüllten Tribünen und von den dicht gedrängten Stehplätzen die herrlichen 
Wettkämpfe der Leichtathleten begierig“ (JD 43) verfolgt.17 Die zweite Szene ist be-
reits Teil der Binnenerzählung, in der Ekwe dem Sportreporter Dr. Jünger im Klublo
kal von seinem „Akklimatisierungsprozeß“ (JD 49) erzählt. Er beginnt seinen Bericht 
mit der Reise, die er als etwa zehnjähriger Schuljunge zurücklegt und die ihn von 
Duala über Hamburg und Frankfurt in das hessische „Städtchen an der Dill“ führt, 
das seine „zukünftige und zweite Heimat“ (JD 55) wird. Noch bevor der junge Ekwe 
jedoch seinen neuen Heimatort kennenlernt, macht die aus ihm selbst, einem seiner 
weißen deutschen Lehrer aus Kamerun, und seinem künftigen Pflegevater (sowie 
dem Papagei) bestehende Reisegesellschaft einen Zwischenstopp: im berühmten 
Frankfurter Zoo.

Die Szene, die vom Zoobesuch erzählt, ist nur etwa eine halbe Seite lang und nennt 
keine Gründe dafür, warum Ekwes erwachsene Begleiter den von der Reise übermü-
deten Jungen als allererstes ausgerechnet dorthin führen. Sind sie aus lokal- oder 
nationalpatriotischen Gründen so stolz auf den bereits 1858 gegründeten, zweitäl-
testen Zoo im Deutschen Kaiserreich? Oder gibt ihre eigene Schaulust am Anblick 
exotischer Tiere (und potentiell Menschen) den Ausschlag?18 Könnte es Ekwes 

16	 Borgards: Tiere und Literatur, S. 231.
17	 Für eine Analyse dieser Szene vgl. den Beitrag von Giresse Teikeu in diesem Heft, S. 113–117.
18	 Der Frankfurter Zoo war auch Schauplatz von sogenannten Völkerschauen. Zwischen 1878 und 1931 fanden 

dort mehr als zwei Dutzend solcher Veranstaltungen statt, bei denen als ‚anders‘ markierte Menschen in 
vermeintlich authentischen, primitivistischen Umgebungen gezeigt wurden oder Teil aufwändiger Aufführungen, 
Tänze und Shows waren. Vgl. dazu die Website des Frankfurter Zoos: Völkerschauen im Zoo Frankfurt – 
Eine Distanzierung. In: Zoo Frankfurt, https://www.zoo-frankfurt.de/de/unser-zoo/geschichte/zoo-heute 
(17.07.2025).
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erwachsenen Begleitern sogar darum gehen, der im Buch als Akklimatisierung be-
zeichneten Eingewöhnung des Jungen in der fremden Umgebung Vorschub zu leis-
ten, indem ihm etwas vermeintlich Vertrautes, an seine Heimat Erinnerndes präsen-
tiert wird – nämlich afrikanische Wildtiere? Obwohl der Text sich auf keine Antwort 
festlegt, haben alle drei angedeuteten Möglichkeiten eine gewisse Plausibilität, da 
sie sich mit für die Zeit relevanten Kontexten oder Parallelszenen aus dem Roman in 
Verbindung bringen lassen.

Erstens korrespondiert der mögliche Stolz von Ekwes Begleitern mit dem überliefer-
ten Anspruch mancher ihrer Zeitgenossen, dass sich in der Artenvielfalt eines Zoos 
der Umfang der Herrschaft der Menschen über die Tiere und damit der Entwicklungs-
stand einer Nation ausdrücken solle.19 In diesem Sinn verfolgte auch der oft exotisti-
sche Baustil der Zoogebäude das Ziel, einen die Zonen der Welt repräsentierenden 
Kosmos darzustellen und eine Raumdisposition zu erschaffen,20 „in der die Machtaus-
übung von Menschen über Tiere über die räumliche Struktur und die Blickführung 
gegeben ist“.21 Gemäß dieser Lesart soll Ekwe im Frankfurter Zoo also die koloniale 
Macht und der hohe Entwicklungsstand des Deutschen Kaiserreichs demonstriert 
werden. Damit schließt die hier gezeigte Beherrschung der Natur an die unmittelbar 
davor erzählte Situation von Ekwes Ankommen am „kolossalen“ (JD 52) Frankfur-
ter Bahnhof an, der dem kamerunischen Jungen die technische Meisterschaft der 
Deutschen vorführen soll. Tatsächlich ist Ekwe von der Größe und Bauweise des 
Bahnhofs beeindruckt, nimmt jedoch ähnlich wie beim Zoo auch dort koloniale Spu-
ren wahr, z.B. in Zusammenhang mit den zum Verkauf angebotenen kolonialen Pro-
dukten (JD 52).

Zweitens liefert Der Junge durchaus Anhaltspunkte für eine ausgeprägte exotistische 
Schaulust sowohl auf Seiten des Lehrers der Regierungsschule als auch auf der 
von Ekwes künftigem Pflegevater. Denn beide Figuren sind über Parallelszenen mit 
den Feldern des Jagens und Sammelns von ‚exotischen‘ Tieren verbunden.22 Von 
Ekwes Pflegevater erfahren wir nicht nur, dass die Räume seiner Wohnung u.a. mit 
einem „große[n], eineinhalb Meter lange[n] Elfenbeinzahn aus Afrika“ (JD 136), aus-
gestopften Krokodilen und Rehen, sowie „Auerhähne[n] mit ausgebreiteten, mäch-
tigen Flügeln“ (JD 136) vollgestopft sind, sondern dass es dort auch eine „Schmet-
terlingsstub“ gibt, in der er „eine der größten, reichhaltigsten und schönsten privaten 
Schmetterlingssammlungen weit und breit im Dillkreis“ (D 136) aufbewahrt, die noch 
dazu wissenschaftlich geordnet ist. Es ergibt sich das Bild eines „biedere[n], kon-
servative[n] und angesehene[n]“ (JD 135) Mannes, dessen Charakter sich neben 
‚Derbheit‘ und ‚Gerechtigkeit‘ (JD 135) durch bürgerliches Statusdenken samt der 
Ansammlung entsprechender Symbole auszeichnet. Noch extremere Züge werden 
in der Jagd- und Sammellust von Ekwes Lehrer sichtbar. In Ekwes Erinnerungen an 
die Zeit in der Regierungsschule von Duala wird sein weißer deutscher Klassenlehrer 
nicht nur als technisch versierter und „eifriger Sammler von allen möglichen Tieren, 

19	 Vgl. Annelore Rieke-Müller/Lothar Dittrich: Der Löwe brüllt nebenan. Die Gründung zoologischer Gärten im 
deutschsprachigen Raum 1833–1869. Köln 1998, S. 120.

20	 Ebd., S. 213.
21	 Christina Katharina May: Geschichte des Zoos. In: Tiere. Kulturwissenschaftliches Handbuch. Hrsg. von 

Roland Borgards. Stuttgart 2016, S. 183–193, hier S. 191.
22	 Bzgl. Misipos Technik der Parallelszenen vgl. auch die Einleitung zu diesem Themenheft, S. 100.
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die er in unseren Wäldern ausfindig machen konnte“ (JD 76),23 beschrieben, sondern 
es heißt entsprechend auch über dessen Wohnung:

Schon am Eingang derselben wurde der Besucher von einem Affen begrüßt und in Empfang genommen. 
Schlangen und wilde Krokodile krochen in den Zimmern frei herum. Eine Wildkatze schlief im Bett des 
Lehrers und fletschte jedem die Zähne, der ihr zu nahekam. In einer Ecke eines großen Zimmers hauste 
eine fünf Meter lange Schlange ohne Käfig. Ein anderes Zimmer, gefüllt mit grünem Laub, wimmelte von 
unzähligen Raupen aller Art. Nur Löwen, Leoparden und Elefanten fehlten in diesem Zoo! Das aber, was 
nicht in unseren Köpfen eine Lösung fand und für uns Schüler merkwürdig vorkam, war, dass keines von 
den Tieren unserem Herrn Lehrer nie eine ernstliche Verletzung beizubringen vermochte! Aus diesem Grun-
de war die Wohnung für uns sehr gefürchtet. (JD 76)

In dieser ins Komische überzeichneten Szene wird dasjenige als verwirklicht darge-
stellt, was Gissibl als den „utopischen Überschuss des deutschen Kolonialprojekts“ 
beschrieben hat:24 die Vorstellung einer umfassenden Zähmung und Kontrollierung 
der kolonisierten Menschen und Tiere, die die kamerunischen Schüler in der Re-
gierungsschule ebenso wie (in Wirklichkeit überwiegend erfolglose) „Versuche der 
Zähmung und Nutzbarmachung bislang nicht domestizierter afrikanischer Säugetiere“ 
inkludierte.25 Der Lehrer als offensichtlich furchtlose, risikobereite und im Umgang mit 
Schülern wie Tieren kundige Figur verkörpert dabei diese utopische Formation totaler 
Kontrolle und wird zusätzlich mit Attributen des führungsstarken Mannes versehen,26 
als dessen Verkörperung der sich freiwillig in gefährliche Situationen begebende, mu-
tige Jäger traditionell betrachtet wurde.27 Gleichzeitig hat diese Darstellung jedoch 
hier auch etwas Gebrochenes, das ähnlich wie die Fistelstimme des Lehrers in der 
Prügelszene das Narrativ von umfassender Kontrolle konterkariert:28 Denn Ekwes  
Lehrer wird gerade nicht mit dem ikonischen Bild des stolz über seinem erlegten 
tierischen Gegner posierenden weißen Jägers in Verbindung gebracht, das für  
Gissibl „one of the lasting icons of European imperial rule“ darstellt.29 Stattdessen ist 
der Lehrer von ausgesprochen lebendigen Tieren umgeben, mit denen er sogar sein 
Bett teilt. In seiner Charakterisierung zeigt sich somit die von Borgards beobachtete 
Ambivalenz des Jagens von Tieren, die als Kulturtechnik eine Naturbeherrschung, als 
Naturphänomen jedoch auch eine Annäherung „an die Natur der Tiere und an die ei
gene Natur“ bedeutet.30 In der Wohnung des Lehrers sind die Anteile der Annäherung 
mindestens ebenso deutlich vertreten wie jene der Beherrschung. Damit vermittelt 
der Text auch die Hybris und Widersprüchlichkeit des kolonialen Unterfangens und 

23	 Aus dem Text lässt sich nicht eindeutig sagen, ob es tatsächlich Ekwes Klassenlehrer oder ein anderer Lehrer 
der Regierungsschule ist, der Ekwe auf die Reise nach Deutschland begleitet. Die Verbindung der Szene im 
Frankfurter Zoo mit der Szene über die Jagd- und Sammellust des Lehrers in Duala ist aber in jedem Fall klar 
im Text angelegt, u.a. durch die Bezeichnung der Wohnung des Lehrers als Zoo (siehe Blockzitat).

24	 Gissibl: Das kolonisierte Tier, S. 12.
25	 Ebd.
26	 Die Tätigkeit des Lehrers in verschiedenen ‚Disziplinen‘ bestätigt die Beobachtung von Lindiwe Breuer, „dass 

die in Kamerun tätigen Kolonisten sich nie auf ein einzelnes wissenschaftliches Gebiet beschränkten“, sondern 
verschiedenes zugleich waren – etwa Militärs, Kolonialbeamte, Plantagenbesitzer und Großwildjäger. Vgl. 
Breuer: Der ‚erste deutsche Elefant‘, S. 186.

27	 Vgl. Bernhard Gissibl: Hunting and Empire. In: The Encyclopedia of Empire. The First Encyclopedic Record of 
the Greatest Empire in the History of the World. Bd. II. Hrsg. von John M. MacKenzie. Chichester, West Sussex 
2016, S. 1131–1142, hier S. 1131.

28	 Für eine Analyse der Fistelstimme vgl. den Artikel von Marlen Rieffel in diesem Heft, S. 159f.
29	 Gissibl: Hunting and Empire, S. 1139.
30	 Roland Borgards: Gasteditorial. Tiere jagen. In: TIERethik 5/2013, H. 7, S. 7–11, hier S. 7.
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unterwirft die kolonial-rassistische Version anthropologischer Differenz einer Ver-
schiebung: Während diese vor allem weiße Europäer:innen von den Tieren abgrenzte 
und Menschen aus den kolonisierten Ländern in die Nähe von Tieren rückte, erzählt 
Misipo – in einer Art Persiflage des Topos vom ‚going native‘ – von der Tiernähe des 
weißen Lehrers. Diese grenzt er von den in europäisierter, städtischer Umgebung 
aufgewachsenen und meist aus Familien mit viel Sozialprestige stammenden kame-
runischen Regierungsschülern ab, in deren Haltung gegenüber Tieren sich Distanz 
und Abgrenzung ausdrückt.

Schließlich ist diese Charakterisierung der kamerunischen Schüler ein Element, das 
die Szene in der Wohnung des Lehrers noch in einer weiteren Hinsicht mit jener über 
Ekwes Besuch im Frankfurter Zoo verbindet. Insbesondere die dritte, eingangs ge-
nannte Möglichkeit für den Zoobesuch – die Annahme, den kamerunischen Jungen 
hier an einen vertrauten, seiner Heimat ähnlichen Ort zu führen – wird durch die in 
beiden Szenen sichtbare Betonung von Ekwes Distanz und Ängstlichkeit gegenüber 
Tieren unterlaufen. Die Zoo-Szene liest sich folgendermaßen:

Wir stiegen in eine Straßenbahn und fuhren nach dem Zoo. Hier bekam ich Tiere zu sehen, die ich in mei-
nem Leben noch nie gesehen hatte. Ich bewunderte zum ersten Mal den König der Tiere, den Löwen. Ich 
sah ihn in seinem eisenumgitterten Käfig auf und abschreiten, immer an der Barriere der eisernen Stangen 
entlang. Sein funkelndes Auge, sein furchtbarer Zorn, die bodenlose Ohnmacht seiner Pranken und sein 
nie enden wollender Spaziergang in dem engen Käfig, wirkten sehr traurig auf mich. Im Tigerkäfig war es 
nicht anders. Ich beobachtete alles sehr aufmerksam und dachte in diesem Augenblick an die Erzählungen 
meiner Oma. Wir schritten weiter und gelangten zum Elefantenhaus. Als ich der grauen Ungetüme ansichtig 
wurde, lief ein Zittern durch meinen Körper und Schweiß rieselte mir unter die Achselhöhlen. Wie erstarrt 
blieb ich vor diesem afrikanischen Riesen stehen. Für meine damaligen Begriffe waren sie ja viel zu mächtig! 
Vielleicht dachte ich im selben Moment an die Einweihung unserer Nordbahn in meiner Heimat, heute weiß 
ich es nicht mehr genau, jedenfalls wurde ich ohnmächtig! (JD 53)

Während die Ohnmacht am Ende der Szene von einem Moment des Kontrollver-
lusts erzählt und Ekwe eine fast aristokratisch wirkende Empfindlichkeit zuschreibt, 
charakterisieren die vorhergehenden Sätze ihn als aktiv schauenden Zoobesucher, 
der viele der tierischen Zoobewohner – anders als die meisten seiner europäischen 
Zeitgenossen – zum überhaupt ersten Mal in seinem Leben zu Gesicht bekommt.31 
Im Kontrast zu Hagenbecks Völkerschauen, in denen die ‚ausgestellten‘ Personen 
analog zu Zootieren in die Position von betrachteten, Schaulust befriedigenden und 
ökonomisch ausgebeuteten Objekten gerückt wurden, betont der Text also Ekwes 
Position als betrachtendes Subjekt – und das so deutlich, dass die Kritik an der  
kolonial-rassistischen Parallelisierung von kolonisierten Menschen und Tieren evident 
ist, auch wenn sie lediglich als Subtext präsent ist: Ekwe sieht die Tiere, bewundert 
den Löwen und beobachtet alles um sich herum sehr aufmerksam.

Die Betonung von Ekwes Zugehörigkeit zu einer ausschließlich menschlichen Um-
gebung setzt sich auch in der direkt an den Zoobesuch anschließenden Szene fort. 
Denn während die beängstigende Fremdheit des Zoos zu seiner Ohnmacht führt, be-
darf es zu seiner Erholung einer Umgebung, die sich tatsächlich ein Stück weit nach 
zu Hause anfühlt. Eine solche Umgebung findet Ekwe gerade nicht im Zoo, sondern 
in der Wohnung des Zoodirektors, wo er gebettet auf eine Chaiselongue wieder zu 

31	 Laut Stephan Oettermann dürfte es bereits um 1850 „in Mitteleuropa kaum einen Menschen gegeben haben, 
der noch nie einen Elefanten in natura gesehen hatte“ (Stephan Oettermann: Die Schaulust am Elefanten: eine 
Elephantographia curiosa. Frankfurt/ M. 1982, S. 76).



176	 l literatur für leser:innen 2/24

sich kommt und wo sich eine „sehr sympathische Frau“ (JD 53) um ihn kümmert. 
Später darf er sich hier auch mit Kaffee und süßem Gebäck stärken, während sich 
die „Herren […] über geschäftliche und wissenschaftliche Probleme, vielleicht auch 
über Politik“ (JD 56) unterhalten. Der Text lässt keine Zweifel daran, dass es eine 
nicht nur ausschließlich menschliche, sondern noch dazu besonders gesittete und  
bürgerlich-kultivierte Umgebung ist, zu der Ekwe – auch dank seiner sozialen Klasse 
und Bildung – natürlicherweise gehört. Entsprechend wird auch direkt in Anschluss 
an den Absatz über den „sehr appetitlichen Kaffeetisch“ (JD 56) – und nicht in Zu-
sammenhang mit dem Zoobesuch – der Verweis auf die Akklimatisierung wieder 
aufgegriffen: „‚Das ist ein Teil meines Akklimatisierungsprozesses!‘, sagte ich zu 
Dr. Jünger, Redakteur des ‚Kicker‘.“ (JD 56)

Mit dem Begriff der Akklimatisierung, den Misipo hier zum dritten Mal in seinem  
Roman verwendet, greift er bemerkenswerterweise ein Konzept auf, das als „the 
paradigmatic colonial science with applications as diverse as agriculture, settlement 
schemes, field sports, and human health“ galt.32 Doch während die im 19. Jahrhun-
dert von zahlreichen Akklimatisierungsgesellschaften diskutierten Fragen neben ehr-
geizigen Züchtungs-, Kreuzungs- und Auswilderungsideen vor allem um die Einge-
wöhnung neuer Tier- und Pflanzenarten in Europa sowie um die Ansiedelung weißer 
Europäer (und insbesondere Europäerinnen) in ‚tropischen‘ Gebieten kreisten,33 gilt 
Misipos Verwendung des Begriffs in umgekehrter Stoßrichtung dem Heimischwerden 
eines kamerunischen Jungen in Deutschland. Dieses Heimischwerden umfasst nicht 
nur die (durchaus auch präsente) klimatische Dimension im Sinn einer Gewöhnung 
an die kälteren Temperaturen, sondern wird hier mit der Aufnahme in eine in Hinblick 
auf Bildung, Kultiviertheit und soziale Klasse adäquate gesellschaftliche Umgebung 
verbunden.

Ein weiteres Kennzeichen der Umgebung, in der Ekwes Akklimatisierung voran-
schreitet, ist ihr ausgesprochen elitärer Charakter. Denn es spricht für sich, dass die 
Wohnung keine andere als die des Zoodirektors ist, was noch dazu daran denken 
lässt, dass Misipo seinen Alter Ego Ekwe hier in die Nähe einer Person rücken könn-
te, mit der er sich selbst immer wieder in Verbindung brachte: den Afrikaforscher Leo 
Frobenius, über den Misipo sich stets bewundernd äußerte und als dessen „engster 
Mitarbeiter“ er sich mehrfach ausgab.34 Frobenius war nicht nur Enkel des Berliner 
Zoodirektors Heinrich Bodinus, sondern pflegte auch eine Selbstdarstellung „als eine 
eigenartige Mischung aus Karl May und Zirkusdirektor“.35 In einem Interview von 1934 

32	 Michael A. Osborne: Acclimatizing the World: A History of the Paradigmatic Colonial Science. In: Osiris 
15/2000, S. 135–151, hier S. 135.

33	 Zur Akklimatisierung vgl. Osborne: Acclimatizing the World; Rieke-Müller/Dittrich: Der Löwe brüllt nebenan, 
S. 115–124 sowie Pascal Grosse: Kolonialismus, Eugenik und bürgerliche Gesellschaft in Deutschland 1850–
1918. Frankfurt/M. 2000, S. 53–95.

34	 So wird Misipo zum Beispiel in der biografischen Angabe zu seinem zweiteiligen Artikel über Frobenius 
bezeichnet. Vgl. Dualla Misipo: Leo Frobenius. Ein Afrikaforscher. In: Die Neue Brücke. Deutsche 
Wochenzeitung der YMCA in Frankreich, 15.01.1949, S. 6. Während in Misipos Texten seine intensive 
Frobenius-Lektüre erkennbar ist und beide zeitgleich für mehrere Jahre in Frankfurt lebten, finden sich für eine 
direkte Bekanntschaft oder gar Mitarbeit Misipos im von Frobenius geleiteten Institut für Kulturmorphologie 
(heute: Frobenius-Institut) bisher keine Belege. 

35	 Sibylle Ehl: Ein Afrikaner erobert die Mainmetropole. Leo Frobenius in Frankfurt (1924–1938). In: Lebenslust und 
Fremdenfurcht. Ethnologie im Dritten Reich. Hrsg. von Thomas Hauschild. Frankfurt/M. 1995, S. 121–140, hier 
S. 138.
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sagte er gar von sich selbst: „Ich stamme direkt aus dem Zoo in Berlin. […] Im Ber-
liner Zoo habe ich als kleiner Junge die erste Sehnsucht nach Afrika empfunden.“36

3.   Zwei Könige der Tiere

Während es jedoch zu Frobenius᾽ eigenwilliger Selbstrepräsentation gehörte, auf Ele-
fanten zu reiten und Feste zu feiern, bei denen „sich selbst die Tiger und Löwen im 
Zoo – dem Orte eines seiner pomphaften Feste – erschreckten“,37 ist Ekwes Perspek-
tive auf die Tiere im Zoo der eines sie dominierenden Reiters oder Dompteurs denkbar 
fern. Die Spezifik seiner Wahrnehmung zeigt sich am deutlichsten anhand der beiden 
Tiere, die im Absatz über seinen Zoo-Besuch hervorgehoben werden: Löwe und Ele-
fant. Zunächst ist zu bemerken, dass diese beiden Tiere einiges gemeinsam haben. In  
den Klassifikationen des ‚edelsten‘ Wildes, die von den sich als Jäger betätigenden  
weißen Kolonisatoren erstellt wurden, standen insbesondere Elefanten und Raub-
tiere wie Leoparden oder Löwen an der Spitze der Hierarchie, da sie „sich aufgrund 
von Aggressionsverhalten, physischer Kraft und Größe, evolutionärer Ursprünglichkeit 
oder zugeschriebener Intelligenz mit zeitgenössischen Vorstellungen von Männlichkeit 
assoziieren ließen“.38 Noch dazu galten Löwe und Elefant auf ihre je eigene Weise als 
‚Könige der Tiere‘,39 was sie zur anthropomorphen Projektionsfläche für Fragen des 
Regierens oder auch für nationalistische Narrative machte.40 Königlich war am Löwen 
u.a. sein nächtliches Gebrüll, die Ausstrahlung von majestätischer Ruhe in liegender 
Pose und die Vermittlung von Stärke, Entschlossenheit und Wille in schreitender Hal-
tung.41 Das königliche Wesen des Elefanten basierte auf Eigenschaften wie Stärke, 
Besonnenheit, Gedächtniskraft und Edelmut, aufgrund derer er in Legenden und 
Fabeln häufig als souveräner, weiser Führer oder als unvoreingenommenes, streit
schlichtendes Oberhaupt über die Tiere des Waldes vorkommt.42

Doch trotz dieser Ähnlichkeit in Hinblick auf ihren erhabenen Status und ihre Sym-
bolik haben Löwe und Elefant eine unterschiedliche Wirkung auf Ekwe. Beim Löwen 
ist Misipos Nutzung traditioneller, abendländischer Rhetorik und kanonischer euro-
päischer Quellen besonders augenfällig. Er verwendet zur Beschreibung des Löwen 
nicht nur explizit den Topos vom „König der Tiere“ (JD 53), sondern rekurriert auch 
auf Rainer Maria Rilkes berühmtes Gedicht Der Panther. Im Jardin des Plantes, Paris 

36	 Das zitierte Interview wurde 1934 in Nr. 10 der Frankfurter Illustrierten abgedruckt. Zitiert nach: Hans-
Jürgen Heinrichs: Die fremde Welt, das bin ich. Leo Frobenius: Ethnologe, Forschungsreisender, Abenteurer. 
Wuppertal 1998, S. 70.

37	 Ehl: Ein Afrikaner erobert die Mainmetropole, S. 135.
38	 Gissibl: Das kolonisierte Tier, S. 20.
39	 Vgl. Oettermann: Die Schaulust am Elefanten, S. 80.
40	 Eine der berühmtesten Darstellungen des Löwen als zoomorphe Herrschaftsfigur findet sich bei Machiavelli. 

Vgl. dazu Alexander Kling: Die Tiere der Politischen Theorie. In: Tiere. Kulturwissenschaftliches Handbuch. 
Hrsg. von Roland Borgards. Stuttgart 2016, S. 97–110, hier S. 103. Auf die Nutzung des Elefanten als 
nationalistische Projektionsfläche in den Schriften des deutschen Offiziers der Kaiserlichen Schutztruppe für 
Kamerun, Hans Dominik, hat Lindiwe Breuer hingewiesen. Vgl. Breuer: Der ‚erste deutsche Elefant‘, S. 189.

41	 Vgl. Clemens Zerling: Lexikon der Tiersymbolik. Mythologie, Religion, Psychologie. München 2003, S. 195.
42	 Vgl. ebd., S. 79–80. Das Lexikon verortet die erwähnten Legenden und Fabeln in ‚Afrika‘, ist für eine genauere 

räumlich-kulturelle Einordnung und Differenzierung jedoch zu unspezifisch.
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(Erstabdruck 1903, verfasst vermutlich 1902).43 Insbesondere die zweite Strophe von 
Rilkes Gedicht, die die Gefangenschaft und Selbstentfremdung des Panthers anhand 
seines Zwangs, immer im Kreis zu gehen, darstellt – „Der weiche Gang geschmeidig 
starker Schritte, / der sich im allerkleinsten Kreise dreht“ –44 hallt in Misipos Be-
schreibung des Löwen wider: „Ich sah ihn in seinem eisenumgitterten Käfig auf und 
abschreiten, immer an der Barriere der eisernen Stangen entlang.“ (JD 53) Dieser 
Zustand der Gefangenschaft und Isolation in einer fremden Umgebung weckt nicht 
nur Ekwes Mitleid mit dem Löwen, es rückt ihn auch selbst in die Nähe von die-
sem: Während der Begriff der Ohnmacht („die bodenlose Ohnmacht seiner Pranken“, 
JD 53) in Misipos Zoo-Szene zuerst dem Löwen zugeschrieben wird, ist es am Ende 
des Absatzes der Protagonist Ekwe, den ebenfalls eine Ohnmacht ereilt – wenn auch 
keine im Sinn eines dauerhaften Kontrollverlusts, sondern in Gestalt einer temporären 
Bewusstlosigkeit.

Damit findet über die Figur des Löwen etwas statt, das der im vorherigen Teil heraus-
gearbeiteten Strategie der Betonung der Distanz zwischen kamerunischen Menschen 
und Tieren ein Stück weit zuwiderläuft beziehungsweise diese Strategie schärft und 
differenziert. Denn obwohl Misipo gegen die kolonial-rassistische Version anthropo-
logischer Differenz anschreibt, rückt er hier seinen Protagonisten Ekwe in die Nähe 
des Löwen. Wie dieser ist er – dank der in Kamerun und Deutschland erworbenen 
Bildung, Kultiviertheit und sozialen Klasse – „mit königlichen Gütern“ (JD 47) geseg-
net; wie dieser erfährt er jedoch auch den Verlust von Autonomie, Heimat und stabiler 
Identität, den das Leben als Kolonisierter wie auch als Kolonialmigrant mit sich bringt. 
Dabei liegt der literarische Mehrwert des Rekurses auf den Löwen insbesondere in 
der Artikulation von Erfahrungen der letzteren Art, die angesichts des totalen An-
spruchs kolonialer Herrschaft von kolonisierten Menschen und Tieren geteilt werden. 
Es scheint fast, dass ein Text wie Der Junge aus Duala, der vordergründig mit der 
literarischen Rückgewinnung von agency, der durchaus kämpferischen Aneignung 
des Subjekt-Status und der widerständigen Umkehrung des kolonialen Blickregimes 
befasst ist, zur Darstellung der unabänderlich düsteren, (post)kolonialen Erfahrungen 
von Kontrollverlust, Entwürdigung und Entfremdung auf weniger sichtbare, subtile 
Elemente des Textes ausweicht: nicht zuletzt aufgrund der intertextuellen Verbindung 
zu Rilkes Panther ist der Löwe hier ein dichtes, vielschichtiges Motiv, das sozusagen 
für sich selbst spricht.

Rilkes Panther-Gedicht legt nicht nur die Möglichkeit einer anthropomorphen, identi-
fikatorischen Lesart des Löwen nahe,45 sondern macht auch den kolonialen Kontext 
evident. Vermutlich ein halbes Jahr nach dem Panther-Gedicht verfasste Rilke ein 
weiteres, von einer exotistischen Seherfahrung inspiriertes Gedicht, das in unmit-
telbarem Zusammenhang zu diesem steht.46 Die Aschanti (Jardin d’Acclimatation) 
(Erstabdruck 1906) berichtet vom Besuch einer Völkerschau in einem anderen 
Pariser Garten und wurde in der Forschung meist als ambivalenter Ausdruck einer 
enttäuschenden Erfahrung gelesen: „At the center of this poem is the first-person 

43	 Vgl. Erich Unglaub: Panther und Aschanti. Rilke-Gedichte in kulturwissenschaftlicher Sicht. Frankfurt/M. 
2005, S. 23.

44	 Rainer Maria Rilke: Der Panther. In: Ders.: Ausgewählte Gedichte. Leipzig 1946, S. 22.
45	 Vgl. Unglaub: Panther und Aschanti, S. 36–37.
46	 Vgl. ebd., S. 106.
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narrator’s twofold disappointment with the Africans᾽ inauthentic performance catering 
to European onlookers᾽ expectations and, as a result, with the performers᾽ failure to 
confirm his own preconceived ‚Vision von fremden Ländern‘.“47 Damit werden über 
die Rilke-Referenz auch die stereotypen, Inauthentizität produzierenden Erwartungen 
des weißen, europäischen Publikums erneut abgerufen, die zu brechen ein zentrales 
Anliegen des Jungen ist. Noch einen Schritt weiter gehend ließe sich sagen, dass der 
zentrale Vers von Rilkes Aschanti-Gedicht – „Und mir war so bange hinzusehen“ –48 
in der Traurigkeit und buchstäblichen Ohnmacht von Misipos Protagonisten nachhallt, 
jedoch anders motiviert ist als dort. In dieser Lesart sind es dann nicht nur die Reiz
überflutung, Fremdheitserfahrung und Angst vor eigentlich wilden, gefährlichen Tie-
ren, die Ekwe in der Zoo-Szene ‚bange‘ und schließlich ohnmächtig werden lassen, 
sondern es ist der beim Anblick des Löwen empfundene und über den Subtext der 
Völkerschau hergestellte Moment des Sich-selbst-Sehens in den ausgestellten, afri-
kanischen Lebewesen, das heißt die Konfrontation mit Schicksalen, die dem eigenen 
auf eine unheimliche Weise äußerst nahe sind oder zukünftig sein könnten.

Deutlicher noch als mit dem Löwen wird die Erfahrung der Ohnmacht in Misipos 
Zoo-Szene jedoch mit dem zweiten, hier im Fokus stehenden, königlichen Tier in Ver-
bindung gebracht: dem Elefanten. Während der Anblick des Löwen in Ekwe erst ein 
Gefühl von Bewunderung und dann Traurigkeit auslöst, dominieren bei der Sichtung 
des Elefanten von vornherein andere Emotionen: ein Zittern des ganzen Körpers, 
Schweiß in den Achselhöhlen, ein Gefühl von Erstarrung, woraufhin dann die Ohn-
macht folgt. Zusätzlich verweist Misipo hier explizit auf eine womöglich zur Ohnmacht 
beitragende Erinnerung, die später im Text ausführlicher erzählt wird: die Anwesen-
heit seiner Klasse der Regierungsschule bei der feierlichen Einweihung der Kameru-
ner Nordbahn (Eisenbahnstrecke von Bonaberi nach Nkongsamba), wo die Schüler 
einstudierte deutsche Lieder vorsingen. Bei der Rückfahrt im feierlich geschmückten 
Eisenbahnzug sitzen sie jedoch ausgerechnet in dem Wagen, der aus den Schienen 
springt und allein auf dem Rangiergleis stehengelassen wird, während um sie her-
um „[d]ie tropische Nacht […] und mit ihr das Leben im Waldesdickicht“ (JD 123) 
hereinbricht. In dieser Szene ebenso wie in der im Frankfurter Zoo und in weiteren 
Erwähnungen von Elefanten (v.a. im Kriegsäpfel-Märchen) zieht sich eine bestimm-
te Bildlichkeit durch. Die Elefanten sind „graue[] Ungetüme“ (JD 53) und „Bestien“ 
(JD 119), „die den Menschen nicht wohlwollen“ (JD 119) und denen die im Zugwa-
gen festsitzenden Kinder befürchten, zum Fraß zu fallen (JD 124); sie sind monster-
artige Wesen, die in wilden Herden auftreten und als solche im Kriegsäpfel-Märchen 
einen Fürstensohn angreifen (JD 105) und in den von den Regierungsschülern aus-
getauschten Gerüchten sogar „Züge aufhielten oder die Schienen durchwühlten und 
ein großes Durcheinander anrichteten“ (JD 119).

An dieser Darstellung ist auffällig, dass im westlichen Diskurs präsente Vorstellungen 
von Elefanten als friedliche, freundliche, mitfühlende und äußerst empfindungsreiche 
Wesen, wie sie etwa in Buffons Histoire naturelle générale et particulière (1749–
1788), Alfred Brehms Brehms Tierleben (1876–1879) oder auch George Orwells 

47	 Katharina von Hammerstein: ‚Imperial Eyes‘: Visuality, Gaze, and Racial Differentiation in Texts and Images 
around 1900. In: Colloquia Germanica 43/2010, H. 4, S. 295–317, hier S. 305.

48	 Rainer Maria Rilke: Die Aschanti. In: Ders.: Das Buch der Bilder. Leipzig 1920, S. 37.
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Essay Shooting an Elephant (1936) zum Ausdruck kommen,49 hier kaum eine Rolle 
spielen. Es liegt der Verdacht nahe, dass das mit Misipos Rekurs auf kamerunische 
Vorstellungen von Elefanten, die sich etwa in Märchen oder Legenden ausdrücken, 
zu tun haben könnte, jedoch zeigt sich auch bei nur oberflächlicher Recherche, dass 
die Elefanten in solchen Texten nicht unbedingt diesem Bild entsprechen. So ist etwa 
der einzige Elefant in den vom Missionar F. Ebding herausgegebenen Duala-Märchen 
relativ harmlos,50 und in der Geschichte vom Papagei und Elefanten in Karl Atanganas 
und Paul Messis Jaunde-Texten wird gar ein Elefant von einem Papagei betrogen 
und stirbt daran.51 Auch wenn eine tiefergehende Recherche als die von mir aus 
rein europäischer Perspektive geleistete nötig wäre, um mehr zur Bedeutung ka-
merunischer Kontexte für Misipos Schreiben sagen zu können, so sticht doch etwas 
anderes ins Auge: Misipos Darstellung der Elefanten als entfesselte, nicht zu bändi-
gende Naturgewalten passt zu einer Transformation in der „europäische[n] Imagologie 
des Elefanten“,52 die Stephan Oettermann auf das 19. Jahrhundert datiert. In seiner 
Monografie über die europäische Schaulust am Elefanten verweist er auf zahlrei-
che, für öffentliche Aufmerksamkeit sorgende Fälle wie die Münchner Elefantenpanik 
von 1888, bei der von einer Straßenlokomotive aufgescheuchte Zirkuselefanten eine 
Massenpanik auslösten, und wirft folgende Frage auf: „Wie kommt es, daß, nachdem 
der Elefant jahrhundertelang friedlich gewesen ist, plötzlich die Zeitschriften und Ma-
gazine voll von sensationell aufgemachten Meldungen über Unglücke sind, die durch 
wildgewordene Elefanten verursacht wurden?“53

Der von Oettermann vermutete Grund für diese Veränderung europäischer Vorstel-
lungen vom Elefanten ist profan: Die sich im Lauf des 19. Jahrhunderts langsam ver-
bessernden Haltungsbedingungen hätten zu einer längeren Lebenszeit der in Europa 
gehaltenen Elefanten geführt, was zur Folge hatte, dass Bullen in größerer Zahl über-
haupt erst die Geschlechtsreife erreichten und dadurch gefährlich werden konnten.54 
In Hinblick auf Misipo lässt sich natürlich annehmen, dass ein an die Phase der Musth 
bei Elefantenbullen angepasstes Elefantenbild auch deswegen zu seiner Perspektive 
passte, weil das Erleben dieser mit einem Anstieg des Testosteron-Spiegels und 
erhöhter Aggressivität einhergehenden Phase für die in Freiheit lebenden Elefanten-
bullen, auf die Ekwe und seine Mitschüler etwa in dem dichten Urwaldgebiet entlang 
der Kameruner Nordbahn hätten stoßen können, ohnehin der Normalfall war. Noch 
dazu könnte der ebenfalls im 19. Jahrhundert florierende Elfenbeinhandel, der auch 
in Kamerun zur drastischen Reduzierung der Elefantenbestände beitrug, zur Dämoni-
sierung der Elefanten im Sinne einer Rechtfertigungsideologie beigetragen haben.55

49	 Vgl. dazu Nigel Rothfels: Elephant Trails: A History of Animals and Cultures. Baltimore 2021, S. 52–60.
50	 Vgl. dazu den Beitrag Duala-Märchen. Gesammelt und übersetzt von F. Ebding. In: Zeitschrift für Eingeborenen-

Sprachen 18/1927-28, S. 140–152, hier S. 144–145.
51	 Vgl. Karl Atangana/Paul Messi: Jaunde-Texte. Hrsg. von Martin Heepe. Hamburg 1919, S. 223–224.
52	 Oettermann: Die Schaulust am Elefanten, S. 9 (Herv. im Original).
53	 Ebd., S. 69.
54	 Vgl. ebd., S. 70.
55	 Die Rechtfertigung der Elefantenjagd durch ein möglichst negatives Elefantenbild könnte nicht nur für den 

europäischen Zusammenhang eine Rolle spielen, sondern betraf vielleicht auch die Duala, die zumindest bis 
1900, als die deutsche Kolonialverwaltung ein Jagdverbot an Nicht-Deutsche erließ, ebenfalls finanziell von 
der Elefantenjagd und dem Elfenbeinhandel profitierten. Vgl. Christian Bommarius: Der gute Deutsche. Die 
Ermordung Manga Bells in Kamerun 1914. Berlin 2020, S. 73.
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Auffällig ist jedoch nicht nur, dass Misipo die europäische Vorstellung des Elefanten 
als entfesselte Naturgewalt aufgreift, sondern auch das sich in dieser Zeit im euro-
päischen Diskurs etablierende Bild ihres Gegenspielers. Oettermann schreibt dazu: 

Der wahre Elefant des 19. Jahrhunderts aber ist die Lokomotive. Der stählerne Elefant ist der vollendete 
Gegenspieler des lebendigen. […] In vielerlei Form, in „wahren“ Geschichten und Karikaturen werden der 
Gegensatz und die Ähnlichkeit zwischen urzeitlichem Riesen aus Fleisch und Blut und dem Riesen des 
Industriezeitalters aus Dampf und Stahl thematisiert.56

Im Jungen ist es zum einen die sprachliche Ebene, die lebende und stählerne Elefan-
ten verbindet. Sind die Elefanten in der Zoo-Szene „graue Ungetüme“ (JD 53) und an 
anderer Stelle „Waldriesen“ (JD 105, 119) und „Bestien“ (JD 119), so wird der Zug in 
der Nordbahn-Szene gleich dreimal ebenfalls als „Ungetüm“ (JD 120, 125) und darü-
ber hinaus als „Dampfungeheuer“ (JD 120) bezeichnet. Noch dazu wird die Parallele 
in der Nordbahn-Szene auch auf Plot-Ebene artikuliert: Als die im liegengebliebenen 
Wagon festsitzenden Regierungsschüler sich entschließen, in einer Kolonne singend 
entlang der Zugstrecke durch den Urwald zu marschieren, hören sie nach einer Weile 
ein Brausen und Zischen: „Zwei große feurige Augen blitzten auf. Sie kamen auf 
uns zu und beleuchteten unseren Haufen. Fauchend und stöhnend, knirschend und 
pustend, näherte sich langsam ein mächtiges und dunkles Ungetüm unserem Stand-
ort.“ (JD 125) Was beschrieben wird wie ein riesenhafter Elefant, entpuppt sich als 
die zur Rettung der Kinder eintreffende Lokomotive. Doch die Eigenschaften von 
Zug und Elefant überlagern sich auch nach dieser Erkenntnis; die Schrecklichkeit, 
Unkontrollierbarkeit, Lautstärke, Geschwindigkeit des einen färbt ab und steigert die 
des jeweils anderen. Diese Überlagerung steckt letztlich auch in Ekwes Ohnmacht in 
der Zoo-Szene, die im Text gleichermaßen direkt mit dem Anblick des Elefanten und 
mit der Erinnerung an die Fahrt mit der Nordbahn verknüpft wird. Damit resultiert die 
Ohnmacht auch aus der Angst vor einem Anderen, das – ob natürlichen oder künstli-
chen Ursprungs – mächtig und unkontrollierbar ist. Wie die Beispiele in Oettermanns 
Buch zeigen, dürfte diese Begründungslinie für Ekwes Ohnmacht auf die von Misipo 
möglicherweise antizipierten, weißen europäischen Leser:innen der 1930er Jahre 
verständlicher gewirkt haben als die mit dem Löwen und dem Völkerschau-Subtext 
verbundene Lesart. Denn während weiße Europäer:innen in ausgestellten, für eu-
ropäische Sehgewohnheiten inszenierten afrikanischen Tieren wohl nur selten ein 
Schicksal sahen, das dem eigenen ähnelte oder künftig ähneln könnte, war die mit 
dem Elefantenmotiv verbundene Angst vor natürlichen und technischen Gewalten ein 
Gefühl, das vielen aus eigener Erfahrung und aus Literatur und Film bekannt war.

4.   Ein Papagei namens Lorchen

Der Löwe und der Elefant erscheinen im Jungen aus Duala als namenlos bleibende, 
in Gefangenschaft lebende Wildtiere, die hauptsächlich über allgemeinbekannte, gat-
tungstypische Merkmale beschrieben werden und weder einen Namen noch individu-
elle Eigenschaften tragen. Obwohl sie eindeutig als Lebewesen im Text auftreten – 
also diegetische Tiere sind –, ist ihre Funktion deutlicher noch eine semiotische: 
Mehr als ihre materiellen Wirklichkeiten als historische Tiere betont der Roman ihre 

56	 Oettermann: Die Schaulust am Elefanten, S. 85.
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symbolische Bedeutung, die im Fall des Löwens in eine anthropomorphe Lesart mün-
det und beim Elefanten die Schnittstelle von Natur und Technik adressiert. Bei dem 
Tier, das nun im Mittelpunkt der Analyse steht, ist dies anders. Der den jungen Ekwe 
ab der Überfahrt begleitende Papageienjunge, der seinem künftigen Pflegevater „als 
Geschenk und Andenken aus Kamerun“ (JD 51) mitgebracht wird, trägt zum einen 
alle Eigenschaften eines Heimtiers, worunter laut dem Lexikon Mensch-Tier-Bezie-
hungen jene Haustiere zu verstehen sind, die aus ausschließlich emotionalen Grün-
den gehalten werden, einen Namen erhalten und die Rolle von Individuen, Gefährten 
oder gar Ersatzmenschen einnehmen.57 Zum anderen ist der Papagei im Jungen 
deutlicher als die anderen Tiere des Textes in doppelter Hinsicht interessant: als spe-
zifisches Tier mit konkreten, aus seiner Tierhaftigkeit resultierenden Erfahrungen und 
Lebenswelten, wie auch als Ekwes anthropomorpher Spiegel, über den Fragen der 
Integration und Entfremdung verhandelt werden.

Bevor ich genauer auf diese beiden Ebenen eingehe, muss aber die Geschichte des 
Papageis kurz zusammengefasst werden. Noch bevor der konkrete Papagei erwähnt 
wird, rekurriert der Text allgemein auf die Vögel, da der Protagonist seine kameruni-
sche Heimat romantisierend u.a. dadurch charakterisiert, dass dort „graue Papageien 
in den Wäldern schreien“ (JD 47). Wenige Seiten später kommt es dann zur ersten 
Beschreibung des noch namenlosen, zwei Monate alten Papageienjungens, der als 
„[d]er vierte im Bunde“ (JD 51) die Überfahrt mitmacht und dessen Unreife und 
Jugend in Analogie zu Ekwe betont wird: „Er war in meiner Heimat aus dem Nest 
herausgeholt worden und beherrschte das Fliegen noch nicht. Auch er war noch 
nicht heimisch in seiner tropischen Waldheimat gewesen. Er verstand ihr Wesen noch 
nicht und konnte vorläufig nur kreischen und mit seinem krummen Schnabel um sich 
beißen, wenn man sich ihm näherte.“ (JD 51) Nach der Ankunft in Deutschland wird 
dem Papagei im Haus der Pflegeeltern „die Nische im Esszimmer als seine nunmeh-
rige Heimat angewiesen“ (JD 136), wobei ihm „diese zweite Heimat komisch vorge-
kommen sein“ (JD 136) müsse. Ekwe beobachtet nicht nur, dass der Papagei sich in 
seinem Käfig „sehr ruhig und geradezu anständig“ (JD 136) benimmt und anfänglich 
keinen Laut von sich gibt, sondern versucht sogar sich seine Gedanken vorzustellen. 
Deutlich wird die Parallele zwischen Ekwe und dem Papageien betont, wenn sich die 
Pflegeeltern um die Erziehung von beiden kümmern:

In dieser großen Wohnung lebten nun meine Pflegeeltern bis zu dem Tage, wo sie mich als ihren „Bubb“ 
aufnahmen und das Erziehungswerk an mir begannen. Gleichzeitig setzte auch die Zivilisierung des jungen 
Papageien ein. Jeden Morgen stellte sich der gute Onkel vor den Käfig und wiederholte mit einer Geduld 
ohnegleichen, dem Vogel beizubringen, dass von jetzt ab sein Name lautet: „Lorchen!“ „Lorchen – Loor-
chen – Looorchen!“ Der Papagei begriff! Er begriff es verhältnismäßig sehr schnell und leicht, denn er 
stammte ja aus Kamerun! In kurzer Zeit konnte er schon den Satz herunterleiern: „Ich bin aus Kameruuun 
und heisse Lorchen!“ (JD 137)

Nach dieser zentralen Stelle folgen noch mehrere Szenen mit dem nun „Lorchen“ 
genannten Papagei, der interessanterweise trotzdem weiterhin ein männliches Pro-
nomen trägt: Wie Ekwe freut er sich über den eintreffenden Frühling, stellt in seinem 
Käfig Flugversuche an und besingt sich selbst nicht nur als „Looorchen“, sondern 
auch als „Mädchen aus dem Schwarzen Wald“ (JD 144). Als der schon studierende 

57	 Klaus Petrus: Heimtier. In: Lexikon der Mensch-Tier-Beziehungen. Hrsg. von Arianna Ferrari/Klaus Petrus. 
Bielefeld 2015, S. 144–146, hier S. 145.
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Ekwe wegen des grassierenden Rassismus verzweifelt ist, vergleicht er sich mit Lor-
chen: „So bin ich hier wie das ‚Lorchen‘ im Käfig. Auch mich haben sie geblendet, wie 
dich, ‚Lorchen‘.“ (JD 144f.) Schließlich wird Lorchen zum letzten Mal in Zusammen-
hang mit dem inzwischen ausgebrochenen Ersten Weltkrieg erwähnt, da auch der 
Papagei spürte, „dass irgendetwas nicht ganz in Ordnung sei.“ (JD 149) Neben sei-
nem Lieblingslied über das Mädchen aus dem Schwarzen Wald plappert Lorchen nun 
Kriegspropaganda nach beziehungsweise vermischt sie mit seinen anderen Liedern: 
„‚Jeder Stoooß ein Franzooos! / Jeder Schuss ein Lololooorchen! / Jeder Russ – ei, 
ei, ei – aus Kameruuun –!“ (JD 149)

Nun zur ersten der beiden Ebenen, die sich über Lorchens hier abrupt endendes 
Schicksal verfolgen lassen: Als spezifisches, individuell gezeichnetes Tier erzählt Lor-
chen von der historischen Rolle und den materiellen Wirklichkeiten von Papageien 
im (post)kolonialen Deutschland – einer selten betrachteten Facette des deutschen 
Kolonialismus. Auch wenn im Text keine explizite Artenzuordnung stattfindet, spricht 
viel dafür, sich in Lorchen einen Graupapagei vorzustellen. Der Graupapagei zählt 
nicht nur zu den in Kamerun vorkommenden Papageienarten, er galt aufgrund sei-
ner außergewöhnlichen Sprech- und Nachahmungsbegabung auch als „Inbegriff des 
Papageien“58 und entwickelte sich „wegen seines ausgeprägten Imitationsvermögens 
zum begehrten Statussymbol in wohlhabenden Bevölkerungskreisen“.59 Dass Lor-
chen dem hessischen Pflegevater als Geschenk mitgebracht wird, passt zu dieser 
Lesart und bestätigt dessen Charakterisierung als von Statusdenken gekennzeich-
neten Mann des Bürgertums (siehe Teil 2); gleichzeitig reiht sich die fiktiv bleibende 
Geschichte von Lorchens Überfahrt, über deren Realitätsanspruch nichts bekannt ist, 
in mit (auto)biografischem Anspruch verfasste Erzählungen kamerunisch-deutscher 
Überfahrten ein, in denen ebenfalls Papageien mitgenommen werden.60 Auffällig ist, 
dass in den frühen Beschreibungen Lorchens eine Erfahrung artikuliert wird, die – 
auch wenn ihre Schilderung in zurückhaltender Sprache stattfindet – eindeutig von 
tierischem Leiden erzählt: Lorchen wird, noch bevor er fliegen kann, aus seinem Nest 
gerissen und erscheint nach der Ankunft in der hessischen Kleinstadt zunächst fast 
apathisch. Misipos Beschreibung korrespondiert mit den drastischeren Darstellungen 
in papageienkundlichen Texten, die darauf verweisen, dass Verhaltensstörungen bei 
Graupapageien – wohl wegen ihrer außergewöhnlichen Intelligenz – „mit Abstand das 
höchste Maß unter den Papageienvögeln“ erreichen,61 wobei insbesondere das Fe-
derrupfen „traurige Berühmtheit“ erlangt hat.62 Zwar ist von Lorchen kein rupfendes 
Verhalten bekannt, jedoch ordnet der Papageienexperte Werner Lantermann auch 
das vielgerühmte Sprechen der Papageien in dieser Hinsicht ein:

Das „Sprechen“ der Papageien ist demnach als extreme Verhaltensanpassung an ein Leben in menschli-
cher Obhut zu bewerten. […] Damit unternimmt der Vogel den Versuch, die Isolation des Käfigdaseins zu 

58	 Werner Lantermann: Papageienkunde. Berlin 1999, S. 442.
59	 Ebd., S. 20.
60	 So wird in einer Biografie über den ersten „Reichsschullehrer“ der auch von Misipo besuchten kaiserlichen 

Regierungsschule von Duala erwähnt, dass dieser bei einer Überfahrt nach Deutschland einen grauen 
Papageien mitnahm. Vgl. Nathanael Böckheler: Theodor Christaller. Der erste deutsche Reichsschullehrer in 
Kamerun. Schwäbisch Hall 1897, S. 87. Danke an Sandra Folie für den Hinweis auf Christaller!

61	 Lantermann: Papageienkunde, S. 440.
62	 Klaus Petrus: Exotisches Heimtier. In: Lexikon der Mensch-Tier-Beziehungen. Hrsg. von Arianna Ferrari/Klaus 

Petrus. Bielefeld 2015, S. 97–99, hier S. 98.
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durchbrechen und durch erlernte Laute Kontakt mit dem Menschen als einzig erreichbarem „Sozialpartner“ 
im Umfeld des Tieres aufzunehmen. Insofern signalisieren „sprechende“ Papageien meist Defizite, nämlich 
unzureichende Haltungsbedingungen und fehlende Sozialkontakte zu Artgenossen.63

Im weiteren Verlauf von Lorchens Schicksal deutet sich einerseits ein teilweises 
Gelingen dieser Suche nach einem menschlichen Sozialpartner an, da der Papagei 
dank seiner Sprachbegabung in der Tat Aufmerksamkeit von seinen „Pflegeeltern“ 
bekommt und in den späteren Szenen fröhlicher wirkt. Gleichzeitig verweist aber die 
nachgeplapperte und in ihrer Absurdität entblößte Kriegspropaganda auf Lorchens 
anhaltende Deformation, die im Zusammenhang mit dem Ersten Weltkrieg und den 
kriegsbedingten Änderungen der Lebensumstände von Mensch und Tier eher wieder 
zunimmt. Die historische Erfahrung, die sich mit dem Verweis auf die Kriegspropa-
ganda andeutet, könnte dabei zeitlich auch noch weiter voraus deuten: Zur Zeit des 
Nationalsozialismus hießen die an den Eingängen von Zoos und Tierparks aufgestell-
ten Papageien die Besucher:innen mit dem Hitlergruß willkommen –64 eine Erfah-
rung, die Misipo selbst in den 1930er Jahren noch gemacht haben könnte und die er 
bei vielen seiner intendierten Leser:innen als erlebt voraussetzen konnte.

Zugleich verweist die in Lorchens Sprachbegabung zum Ausdruck kommende Kom-
bination aus Intelligenz und extremer Verhaltensanpassung auf etwas anderes: auf 
die zweite Ebene des literarischen Tiers, das heißt auf die anthropomorphe, ihn in 
Parallele zum Protagonisten Ekwe setzende Lesart. Auch für diese Lesart ist es zu-
nächst hilfreich, sich einige Kontexte vor Augen zu führen: Als „Affen des Vogelrei-
ches“ gehören Papageien zu den Tieren,65 die neben Menschenaffen, Raben oder 
Delfinen oft als Beispiel für die Brüchigkeit oder zumindest Unschärfe der Annahme 
einer anthropologischen Differenz und einer überlegenen Sonderstellung des Men-
schen gegenüber den Tieren genannt werden.66 Gleichzeitig hat mit René Descartes᾽ 
Discours de la méthode (1637) auch die umgekehrte Lesart prominent Eingang 
in die europäische Kulturgeschichte gefunden, da der französische Philosoph dort 
„das sinnlose Plappern des Papageis zum Beweis für die Vernunftlosigkeit des Tie-
res überhaupt – und umgekehrt für die Einzigartigkeit der menschlichen Vernunft“  
erklärte.67 Im 19. Jahrhundert hatten die Vögel etwa in Alfred Brehms vielaufgeleg-
tem Gefangene Vögel (1872) daher zwei Seiten: Dank ihres Nachahmungstriebs und 
ihres herausragenden Gedächtnisses seien sie einerseits „einem erziehbaren Hund 
ähnlich“, andererseits offenbarte sich in ihrem „Nachäffen“ auch eine Kehrseite des 
Tieres: „die Wahllosigkeit bezüglich der Phrasen, die es sich einprägt und wieder-
gibt“.68 Sowohl das „Nachahmen“ als auch das „Nachäffen“ waren unübersehbar an-
schlussfähig für den (post)kolonialen Diskurs über kolonisierte Menschen. Ersteres 
lässt an Homi K. Bhabhas der Biologie entlehntes Konzept der Mimikry als eine Form 
der Nachahmung der Kolonisatoren durch die Kolonisierten denken, die von den Be-
herrschten als Möglichkeit der Überwindung der ihnen zugeschriebenen Inferiorität 
wahrgenommen wurde und gleichzeitig von „makelbehafteter“, aber manchmal ins 

63	 Lantermann: Papageienkunde, S. 51.
64	 Vgl. Klaus Lindemann: Der Papagei. Seine Geschichte in der Deutschen Literatur. Bonn 1994, S. 207. 
65	 Ebd., S. 109.
66	 Vgl. Borgards: Einleitung: Cultural Animal Studies, S. 1.
67	 Reinhard Heinritz: Fontanes Vogelpark. Literarische Ornithologie im 19. Jahrhundert. Bucha 2019, S. 275.
68	 Ebd., S. 280.
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Produktive wendbarer Differenz geprägt blieb.69 Zweiteres zeigt sich etwa in einem 
historischen Dokument über das Schulwesen in den deutschen Kolonien, in dem der 
deutsche „Missionsinspektor“ Martin Schlunk kritisch über die Frage der Einführung 
des Deutschen als Schulsprache in den kolonialen Schulen schrieb: „Gewiß sind un-
sere Kolonialvölker zu einem Teil erstaunlich sprachbegabt. Diesen sprachbegabten 
Teil würde man in sechs- bis siebenjährigem Kursus zweifellos zu einer an die Kunst 
der Papageien erinnernden Fertigkeit im Deutsch-Sprechen herandrillen können. 
Was wäre aber damit gewonnen?“70

Im Licht dieser unterschiedlichen Kontexte erscheint Lorchen – noch deutlicher als 
der Löwe im Zoo – als Parallelfigur zum Protagonisten Ekwe. Wie Lorchen so erweist 
sich auch Ekwe als erzieh- und beeinflussbar nach den Vorstellungen des Kolonisators  
und als herausragend begabt in der Nachahmung seiner Sprache(n). Das kommt nicht 
nur in dem Zitat über das „Erziehungswerk“ (JD 137) seiner Pflegeeltern zum Aus-
druck, sondern zeigt sich auch durch die vielen im Text wiedergegebenen Zitate aus 
unterschiedlichen europäischen Sprachen, die Ekwe in einem imaginierten Gespräch 
seiner Mutter auswendig entgegenwirft: „‚Ja, liebe Mutter, wenn du geahnt hättest, 
dass ich noch mehr Sprachen in mein Gehirn stopfen musste, so hättest du wieder 
sicherlich gemeint, ich sei an der Grenze des Wahnsinns angekommen.“ (JD 125f.) 
Während Papageien wie Lorchen durch ihre Sprachbegabung die Annahme einer an-
thropologischen Differenz in Frage stellen beziehungsweise diese andererseits gemäß  
Descartes auch wieder bestätigen, dienen Ekwes Begabungen der Infragestellung 
des kolonial-rassistischen Verständnisses vom Menschen und sollen damit Sichtwei-
sen wie jene des Missionsinspektors widerlegen. Gleichzeitig kommt die literarische 
Nutzung der Papageien-Analogie jedoch nicht ohne Risiko, da Ekwes (und metatex-
tuell Misipos) Ausstellen von auswendig gelerntem, europäischem Wissen in diesem 
Licht als verständnis- und zusammenhangloses Nachplappern erscheinen könnte und 
sich gegen die antirassistische Intention des Textes wenden ließe. Diesem Risiko 
begegnet der Text einerseits durch eine Strategie der literarischen Aneignung, die 
intertextuelle Referenzen wie etwa jene auf einen Vers aus dem Buch Genesis nicht 
bloß zur Demonstration von Belesenheit nutzt,71 sondern sie umformt und mit neuem 
Sinn füllt. Darüber hinaus eröffnet das Bild des erlernte Textfetzen nachplappern-
den und sie neu kombinierenden Papageis, insbesondere in der Szene zur Zeit des 
Ersten Weltkriegs, auch eine metatextuelle Lesart, da sich in Lorchens Nachplap-
pern der Kriegspropaganda nicht notwendigerweise ein vernunftloses Nachäffen, 
sondern auch eine Form der aus Papageienperspektive kommenden Kriegskritik se-
hen lässt. Denn durch seine neuen, scheinbar sinnlosen Wortkombinationen entblößt 
Lorchen gewissermaßen die Absurdität der den Krieg motivierenden, nationalistisch- 
imperialistischen Motive wie auch dessen Auswirkungen auf die Alltagssprache, in der 
nun beispielsweise das Wort „Adieu“ wegen des französischen Ursprungs verboten 
ist (JD 150). In diesem Sinn deutet sich im Jungen daher auch eine selbstreflexive 
Perspektive auf das literarische Schreiben an, in der der mit Intertextualität arbeitende 

69	 Vgl. Stefan Hermes: Mimikry. In: Handbuch Postkolonialismus und Literatur. Hrsg. von Dirk Göttsche/Axel 
Dunker/Gabriele Dürbeck. Stuttgart 2017, S. 185–187, hier S. 185.

70	 Martin Schlunk: Das Schulwesen in den deutschen Schutzgebieten. Hamburg 1914, S. 88. Auch diesen 
Hinweis verdanke ich Sandra Folie.

71	 Für eine knappe Analyse von Misipos literarischer Aneignung dieses Verses vgl. die Einleitung zu diesem 
Themenheft, S. 101f.
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Schriftsteller – so wie etwa in Gerhard Köpfs Eulensehen (1989) oder Julian Barnes’ 
Flaubert’s Parrot (1984) – als eine Art besonders raffinierter Papagei erscheint.72  
Angesichts der vielen, oft unmarkierten intertextuellen Referenzen des Textes dürfte 
eine solche Sichtweise durchaus in Misipos Sinn sein.

Neben dieser, aus der Parallelität von Lorchens und Ekwes Sprachbegabung resul-
tierenden Analogie ist es aber auch Lorchens Leidensgeschichte in der Diaspora, 
die Ekwes eigenes Schicksal noch mal in einem anderen Licht erscheinen lässt. Wie 
ich gezeigt habe, lesen sich die in zurückhaltender Sprache artikulierten Erfahrungen 
von Lorchens Heimatverlust, Isolation, Gefangenschaft und Verhaltensanpassung im 
Kontext neuerer papageienkundlicher Darstellungen noch um einiges drastischer. 
Lorchens Erfahrungen wirken in diesem Zusammenhang – um den Misipo natürlich 
nicht gewusst, den er jedoch erahnt haben könnte – geradezu traumatisch. Damit 
fungiert Lorchen – ähnlich wie der Löwe – für Misipo auch als Möglichkeit, um die mit 
der Kolonisierung verbundenen Erfahrungen von Leid, Entfremdung und Kontrollver-
lust in der Diaspora auf subtile Weise zu artikulieren. Die sich in Lorchens Verhalten 
zeigende psychische Deformierung wirft ein Schlaglicht auf diese Erfahrungen, die 
im Text auch deswegen nicht explizit zur Sprache kommen, weil Ekwes Geschichte 
vordergründig von postkolonialem Erfolg und interkultureller Versöhnung handelt.

In Hinblick auf diesen letzten Aspekt besonders eindringlich ist die Szene von Lorchens 
Benennung durch den vor der Käfigtür stehenden Pflegevater. Der Papagei erhält 
einerseits einen seiner neuen Heimat entsprechenden, eindeutig deutschen Namen, 
der noch dazu als Papageienname äußerst gängig war;73 andererseits ist der Name 
ebenso wie die auf Leon Jessels Operette Schwarzwaldmädel (1917) anspielende 
Selbstcharakterisierung „Mädchen aus dem Schwarzen Walde“ eindeutig weiblich, was 
sowohl in Gegensatz zum verwendeten männlichen Pronomen wie auch zu der Paral-
lelisierung mit Ekwe steht. Auf einer vordergründigen Ebene liest sich die Szene der 
Benennung als positive Geschichte des Aufstiegs zum Heimtier: Als Lorchen hört der 
Papagei auf lediglich Repräsentant seiner Gattung zu sein und wird zum Individuum, zu 
dem seine menschlichen Sozialpartner persönliche Beziehungen pflegen und dessen 
Wohl ihnen am Herzen liegt. Hinter dieser Lesart deutet sich jedoch etwas anderes 
an: Lorchen wird von seinem weißen deutschen Pflegevater allem Anschein nach ent-
gegen seines Geschlechts benannt und zur korrekten Verwendung seines Namens 
erzogen – ein Prozess, der zumindest Leser:innen von (neo-)slave narratives an ge-
waltvolle Benennungsszenen wie etwa jene des versklavten Kunta Kinte in Alex Haleys 
Roots (1976) erinnert, der von einem U.S.-amerikanischen Plantagenhändler in Toby 
umbenannt und mit Brutalität zur Verwendung dieses Namens gezwungen wird. Der 
Protagonist Ekwe selbst erleidet in Deutschland zwar keine ähnliche, radikale Um-
benennung, jedoch weichen seine Pflegeeltern in den Szenen, die zeitlich im Umfeld 
von Lorchens Benennung angesiedelt sind, der Verwendung seines kamerunischen 
Namens ebenfalls aus. Für sie ist er „der Bubb“ (JD 137) oder „das Bübche“ (JD 138) 
oder wird gar mit dem M-Wort, das ebenfalls ein häufiger Papageienname war und 
sich in der Verkleinerungsform noch dazu auf „Lorchen“ reimt (JD 138), bezeichnet. 

72	 Vgl. Lindemann: Der Papagei, S. 223.
73	 Diese Einsicht verdanke ich Lindemanns Buch über die Literaturgeschichte des Papageis, der u.a. Texte von 

Christian Morgenstern, Kurt Tucholsky, Karl Valentin und Elisabeth Langgässer erwähnt, in denen Lore oder 
Lora heißende Papageien vorkommen. Vgl. Lindemann: Der Papagei, S. 177, 195, 198, 208. 
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Damit deutet sich hier ein empfundener Identitätsverlust auf Seiten Ekwes an, der den 
Entzug des männlichen Pronomens und dessen Ersetzung durch das neutrale „das“ 
umfasst. In dieser Perspektive erzählen Ekwes Fleiß und Ehrgeiz als Sportler oder Me-
dizinstudent von Versuchen der Kompensation und Überanpassung gemäß des Kon-
zepts der Mimikry und dem Schema des „guten Migranten“, die jedoch nie vollständig 
gelingen: Selbst bei seiner Verlobten Marianne, die die Beziehung zu Ekwe aus freien 
Stücken und ohne wahrnehmbar exotistische Motivation eingeht, bleibt eine „Angst vor 
dem Schwarzen Mann“ zu einem gewissen Grad spürbar, da sie ihren Geliebten auch 
„Ekwechen“ (JD 167, 180) nennt und mit dieser liebevollen Verniedlichung ebenfalls 
das männliche Pronomen vermeidet.

5.   Fazit

Löwe, Elefant, Papagei: Über die drei ausgewählten, an zentralen Stellen im Jungen 
aus Duala vorkommenden diegetischen Tiere wie auch über Szenen des Jagens, 
Sammelns und Ausstellens von Tieren habe ich in meinem Beitrag gezeigt, wie Misipo 
historische Kontexte rund um die deutsche Kolonisierung von Menschen und Tieren 
anspricht und gegen die kolonial-rassistische Parallelisierung von kolonisierten Men-
schen und Tieren anschreibt. Dabei haben die über die Zoo-Szene vermittelte Kritik 
an Völkerschauen (Teil 2), die durch die Rilke-Referenz ermöglichte, anthropomor-
phe Lesart des Löwen (Teil 3) und die Parallelisierung der Leidenserfahrungen des 
Papageis und des Protagonisten (Teil 4) eines gemeinsam: Sie bringen auf subtile 
Weise Erfahrungen zum Ausdruck, die das vordergründige Narrativ der postkolonialen 
Erfolgsgeschichte und der Wiedergewinnung von agency in der Diaspora um eine 
tragischere Bedeutungslinie ergänzen. Es ist dies eine Linie, die die entwürdigen-
de Erfahrung der Objektifizierung und des in die Nähe von Tieren Gerückt-Werdens 
andeutungsweise spürbar werden lässt, dabei jedoch nicht in eine Mensch-Tier- 
Dichotomie mündet, die sich lediglich durch das Fehlen der rassistischen Implikati-
on von der kolonial-rassistischen Version anthropologischer Differenz unterscheidet. 
Vielmehr zeigt sich in der Figur des Löwen und stärker noch in der des Papageis, der 
am deutlichsten von allen Tieren im Roman auch als tierischer Akteur, d.h. hinsichtlich 
spezifischer, aus seiner Tierhaftigkeit resultierender Erfahrungen gezeigt wird, dass 
es gerade die Parallele zu kolonisierten Tieren ist, über die der Roman menschliche 
Erfahrungen von Ohnmacht, Kontrollverlust, Isolation und Entfremdung anzusprechen 
vermag.

In der Terminologie der Cultural literary animal studies bedeutet dies: Misipos Tiere –  
und hier insbesondere Löwe und Papagei – lassen sich als „materiell-semiotische 
Mischwesen“ verstehen,74 die diegetisch wie auch semiotisch – hinsichtlich ihres ei-
genen Schicksals wie auch als Figurationen des Menschen – von Bedeutung sind. 
Doch die „semantische Explosion“,75 die über die Tiere und die durch sie vermittelten 
intertextuellen Bezugslinien im Jungen aus Duala bewirkt wird, bleibt nicht auf eine 
anthropomorphe, Menschen mit Tieren identifizierende Lesart beschränkt: Wie sich 

74	 Borgards: Tiere und Literatur, S. 237.
75	 Renate Lachmann: Gedächtnis und Literatur. Intertextualität in der russischen Moderne. Frankfurt/M. 1990, 

S. 57.
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an der Figur des Elefanten zeigt, fungieren diegetische Tiere im Roman auch als Zei­
chenträger für andere Kontexte, im konkreten Fall etwa als Verweis auf die Schnitt­
stelle von menschlich nicht beherrschbarer Natur mit ebenso ‚gewaltiger‘ – für den 
Protagonisten Ekwe sowohl angsteinflößender als auch beeindruckender – Technik.

Hinsichtlich dieser Schnittstelle artikuliert der Text auch eine Kritik, die jene am eu­
ropäischen Kolonialismus und Rassismus noch ergänzt: eine Kritik an allgemeiner, 
menschlicher Selbstüberschätzung. Naheliegenderweise wählt Misipo für diese Kritik 
wiederum die Perspektive eines ‚Marginalisierten‘ – in diesem Fall die eines Papageis:

Vielleicht dachte er [d.i. Lorchen], dass die Menschen verlernt haben, in dem lebendigen Wesen der Schöp­
fung den eigentlichen Schöpfer zu erkennen, in dem die Menschen ihre eigenen Eigenschaften so sehr 
überschätzen, dass sie diejenigen anderer Wesen belächeln. Wenn aber die Papageien und alle anderen 
Wesen der Natur Sinne hätten, die Zeit zu ermessen, sie in Vergangenheit und Zukunft zu überschauen, so 
würden sie vielleicht ehrwürdiger sein, bescheidener und frömmer als der homo sapiens! (JD 136f.)

Lorchen – und mit ihm Ekwe – imaginiert hier eine Welt, in der menschliche Selbst­
überschätzung weniger zentral ist – was auf die ‚Kolonialmigration‘ von Papageien 
und anderen Wildtieren, auf unbeherrschbare Lokomotiven und auf den totalitär- 
utopischen Überschuss des deutschen Kolonialprojekts gleichermaßen verweist, aber 
auch an die im Roman eingebauten Referenzen auf Atomenergie, Düsenmaschinen 
und Fernsehen (JD 114) denken lässt. Diese aus imaginierter Tierperspektive artiku­
lierte Utopie einer Welt, in der ‚Ehrwürdigkeit‘, ‚Bescheidenheit‘ und ‚Frömmigkeit‘ 
die leitenden Werte sind, ergänzt die essayistischen Passagen auf den letzten Seiten 
des Romans, in denen in ähnlichem Vokabular die Vision von afrikanisch-europäischer 
Versöhnung formuliert und der Glaube an den „falschen Gott der rassischen Überle­
genheit“ (JD 185) kritisiert wird. In anderen Worten: In Misipos Utopie einer besseren 
Welt, die in Ansätzen die afropäische Vision einer Léonora Miano vorwegnimmt und 
wie diese auf das Bild einer in Zukunft zusammenstürzenden, unsichtbaren Mauer 
des Rassismus rekurriert,76 wäre auch das menschliche Zusammenleben mit Tieren 
ein anderes: Statt im Zoo ausgestellte Objekte oder zu extremen Verhaltensanpas­
sungen gezwungene Heimtiere wären diese eher „Mitspieler einer gemeinsamen Ar­
beit“,77 anders gesagt: companion species.

76	 Zum Bild der Mauer bei Misipo und Miano sowie zu Misipo als Vorläufer des Konzepts von Afropea vgl. auch 
Sandra Folie/Gianna Zocco: Zwischen gelebter Realität und utopischem Potenzial: Afropea als Gegenwelt 
bei Léonora Miano und Johny Pitts. In: Gegenwelten. Alternativentwürfe zur Gegenwart. Hrsg. von Eva Axer/
Matthias Schwartz/Katrin Trüstedt. Göttingen, erscheint voraussichtlich 2026.

77	 Katja Kynast: Geschichte der Haustiere. In: Tiere. Kulturwissenschaftliches Handbuch. Hrsg. von Roland 
Borgards. Stuttgart 2016, S. 130–138, hier S. 136.




