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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).



	 literatur für leser:innen 2/24 l	 141

Sandra Folie

   

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).



	 literatur für leser:innen 2/24 l	 145

Sandra Folie

 

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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