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Marlen Rieffel, Berlin

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.
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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.

https://www.bpb.de/themen/zeit-kulturgeschichte/sound-des-jahrhunderts/209559/heil-dir-im-siegerkranz/
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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.
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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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