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Leben entlang der Achse Havanna - New York - Paris: 
Cuchito Castro Zaidarriaga (1907-1976) und 

ihre Frauenband Anacaona 

Einleitung 

1932 gründete die 25-jahrige Concepcion Castro Zaldarriaga, ge- 
nannt Cuchito, in Havanna gemeinsam mit Freundinnen und Schwes- 
tern das erste Frauen-Son-Septett Kubas, Anacaona; 1934 erweiterte 
sie gemeinsam mit den zehn Schwestern das Septett zu einer Jazz- 
band. Die Band hatte 1937 ihren internationalen Durchbruch, als sie 
für die Eröffnung exklusiver Nachtclubs wie das Hauana-Madrid am 
Broadway und das Chez Florence am Montmartre engagiert wurde, 
beide Treffpunkte der internationalen Jazzszene.' In Paris spielten sie 
im Programm gemeinsam mit Django Reinhardts Quintette du Hot 
Club de France und in New York wurden sie regelmäßig von Xavier 
Cugat, Harry James sowie Tommy und Jimmy Dorsey gehört. 
Anacaona wurde im Lauf der Jahre über Kuba hinaus bekannt und 
augrund des Erfolgs war Cuchito als Musikerin und Bandmanagerin 
von Mitte der 1930er- bis Ende der 1950er-Jahre etwa die Hälfte des 
Jahres gemeinsam mit ihren Schwestern und weiteren Bandmitgliedern 
aufTournee in der Karibik, Mittel- und Südamerika. 

Inwieweit trug Cuchito, die regelmäßig zwischen ,Brückenköpfenc 
der karibischen Musik pendelte, zur Transnationalisiemng der Musik- 
und Tanzgenres Son, Rumba und Conga in den 30er-Jahren bei? Wel- 

' Shack 200 1. 
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che Neuerungen fiihrte sie als Mittlerin zwischen lokalen und globalen 
Strömungen in die Musikszene ein? Inwiefern beeinflusste sie Havan- 
nas ineinander verwobene Rassen-, Klassen- und Genderhierarchien, 
indem sie sich mit ihrer Band in der männlich dominierten Musik- 
szene durchsetzte? Weil diese Fragen in Bezug auf Cuchito und weitere 

I kubanische Instrumentalistinnen noch ungeklärt sind, weiß man ins- 
gesamt noch zu wenig über die Wechselwirkung zwischen den lokalen 
Entstehungszusammenhängen von Musik- und Tanzstilen und den von 
ihnen ausgehenden internationalen Moden, die die globale Vergnü- 
gungskultur revolutionierten. Bekannt ist, dass Son eine Wende in der 
sozial tief gespaltenen kubanischen Gesellschaft auslöste. Er kombi- 
nierte erstmals deutlich hörbar europäische und afrikanische Elemen- 
te, wobei letztere noch in den 20er-Jahren seitens der Oberschicht als 
primitiv abgelehnt worden waren. Hand in Hand mit einer als afro- 
kubanisch konzipierten Nationalidentität gewannen afrokubanische 
Genres allmählich schichtenübergreifend Akzeptanz. Dies stand im 
Zusammenhang mit der neuen Wertsdiatz~n~, die afrikanisches Kul- 
turgut im Rahmen der Primitivismus-Kunstbewegung in Paris und der 
Harlem Renaissance in New York erfuhr. 

In der Fachliteratur wurde lange die Schlüsselrolle von weißen, 
männlichen Intellektuellen wie Aiejandro Garcia Caturla und Eliseo 
Grenet bei diesem Globalisierungsschub hervorgehoben, weil sieAfri- 
kanisches in die Elitemusik integrierten und als Mittler zwischen der 
lokalen Musikzene Havannas und den europäischen Salons agier- 
ten. Folglich gingen sie als Mitbegründer der Bewegung des afio- 
cubanismo ein. In den letzten Jahren erkannten Musikwissenschaft- 
ler, die sich stärker der popularkulturellen Ebene zuwandten, den 
großen Einfluss von mulattischen und schwanen, ofi nicht akade- 
misch ausgebildeten Musikern ,aus dem Volk'. LoMgrößen wie die 
Son-Musiker Ignacio Pifieiro und k o  Herrera, beide vom Scpteto 
Narional, richteten ihre musikalische Arbeit ebenfalls international 
aus und feierten in Madrid und Chicago Erf~lge .~  

Moore 1997,92-96,100,186. 
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Ailein die Rolle von Sängerinnen und Instrumentalistinnen bei 
der ,,Son-Revolution" und dem ,Jazz Craze" bleibt unterbelichtet, 
obwohl es klare Hinweise auf ihre Schlüsselrolle gibt: so Iiir die De- 
mokratisier~n~ der Musikszene, die Popularisierung von Son und 
Jazz sowie die Mitgestaltung dieser neuen ästhetischen Ausdrucks- 
mittel der Moderne über einen zirkulären Prozess, der sich damals 
unter anderem entlang der Achse Havanna - New York - Paris entfal- 
tete. So eroberten sich Anaraom und weitere Frauenbands zunächst 
eine der interessantesten Vergnügungsmeilen von Havanna: Die Stra- 
ßencafks des Aire Libre am Paseo del Prado im Herzen der Stadt und 
verliehen der Promenade ihren einzigartigen Charakter.j Frauenbands 
popularisierten dort den als Nischenrnusik geltenden Jazz. Anacaona 
zählte zu den wenigen Bands, die Son und Jazz beherrsch- 
ten, weshalb sie Mitte der 30er-Jahre zum Kreis der kubanischen 
Ensembles aufrückte, die internationalen Erfolg hatten.4 

Cuchito gehörte zu den kleinen, aber in Beug auf die internatio- 
nale Verbreitung und Gestaltung von kubanischer Musik äderst  ein- 
flussreichen Künstlergruppen, die entweder in den damaligen Zentren 
der karibischen Musikszene wie Havanna, Mexiko-Stadt, Caracas, New 
York und Paris wohnten oder sie regelmäßig bereisten. Was bedeutete 
es für ihr künstlerisches Schaffen, dass sie Alltag, Partnerschah, Famili- 
enleben, Kinderetziehung und Arbeit über Monate in oder zwischen 
verschiedenen Ländern organisierte? Wie beeinflusste speziell eine 
Frauenband wie Anacaona die Geschlechterentwiirfe des Son, der von 
US-amerikanischen Planenfirmen - in Anlehnung an den Sexualität 
thematisierenden Rumba-Tanz - als ,,%umbau eintraglich vermarktet 
wurde? Der individualbiographische Zugang verspricht ein besseres Ver- 
ständnis von den Handlungsmoglichkeiten, die Individuen wie Cuchito 
innerhalb der komplexen lokal-globalen Verflechtungen wahrnahmen, 
und den von ihnen mitgestalteten transnationalen gesellschaftlichen 

Acosta 2003, 52. 
Roberts 1999,215. 
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D ~ n a m i k e n . ~  Ein Ergebnis sei vorweggenommen: Cuchito enrwickel- 
te mit ihrer Band einen musikalisch und visuell kosmopolitischen Dis- 
kurs, der auch Geschlechterrollen thematisierte. Ais kosniopolitisch be- 
zeichne ich Diskurse und Prakt~ken, die explizit auftransnationale Klän- 
ge, Bilder und Stile verweisen und mit denen sich Lokalbewohner die 
durch die Globalisierung ausgelösten Wandlungsprozesse im Glaubens- 
System, in Werten, kulturellen Vorlieben und Körperpraktiken aneig- 

I nen.6 Vielseitigkeitsinszenieningen wurden zu Anacaoms Markenzei- 
I chen. Die Band wechselte Musikgenres wie Son und Jazz, die mit un- 

terschiedlichen Länderkontexten und ethnischen Zuschreibungen as- 
soziiert wurden, sowie entsprechend das Format ihres Ensembles mit- 
samt Musikinstrumqnten, Kleidung und tänzerisches Bewegungs- 
repertoire innerhalb eines einzigen Auftritts mehrfach. Dadurch popu- 
larisierte sie die Kombination von musikalischer Virtuositat mit dem 
Motiv des Sichneuerfindens auf der Bühne und förderte ihre Integrati- 
on in den Mainstream. Im Folgenden soll nachvollzogen werden, wie 
sich Cuchito in verschiedenen transnationalen Kontexten einen Zu- 
gang zu diversen musikalischen Registern erschloss und sie in weltge- 
wandte Musik- und B~hnendarbietun~en umsetzte. 

Eine individuelle Lebenswelt zu analysieren heißt, die Gefühle, Ein- 
stellungen und Wahrnehmungsweisen eines konkreten Menschen in 
der Wechselwirkung mit der sozialen Umgebung und den politisch- 
gesellschaftlichen Verhältnissen zu erfassen.' Sie lässt sich zum Teil 
mittels der Beschreibung des Kommunikationsnetzes einer Person 
mit ihrer Umgebung rekonstruieren. Doch die Quellenlage zu In- 
strumentalistinnen und ihren Netzwerken ist mehr als dürftig, weil 
ihnen in der Musikgeschichte bisher keine den männlichen Kollegen 

HermannlRöttger-Rössler 2003,2; Emiliantseva 2005, 5. 
Pollock u.a. 2000; Waxer 2001, 15. 
Emiliantseva 2005, 3. 
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gleichwertige Akteursrolle zugestanden wurde." Cuchito starb 1976, 
ohne dass jemand ein ausfuhrliches Gespräch mit ihr aufgezeichnet 
hatte. Bis auf zwei kurze Zeitungsinte~iews sind keine direkten Aus- 
sagen von ihr überliefert. Andererseits existieren von der Musik ihrer 
Band zahlreiche Tondokumente, die von Plattenfirmen, Radiosen- 
dern oder als Demo-Schallplatten aufgezeichnet wurden. Dies ist 
ungewöhnlich, da die meisten kubanischen Frauenbands als Live- 
Attraktionen kaum Tondokumente hinterließen. Den Aufnahmen 
ist die große Bandbreite von Anacaonas Repertoire zu entnehmen, 
das Son, Jazz, Cha-Cha-Cha, Mambo bis hin zu romantischen Bole- 
ros, gesungen von einem Stimmenquartett, umfasste. Die Stücke 
wurden unter anderem in Havanna, Caracas, Medellin und Rio de 
Janeiro aufgezeichnet und lassen erkennen, wie die Band je nach Markt 
und Land zwischen Genres wechselte oder auf bestimmte Genres fest- 
gelegt wurde. So interessierte sich die in den USA ansässige Platten- 
firrna RCA Victor 1937 bei der internationalen Vermarktung von 
Anacaona als kubanische Band nur für deren Son-Lieder, während 
die Gruppe zu dieser Zeit Jazz gleichwertig in ihrem Repertoire h h r -  
te. Die Radiostation von MedellIn (Kolumbien) hingegen schätzte 
ahnlich wie die von Havanna Anfang der 5Oer-Jahre ihre gesamte 
musikalische Palette. 

Die Quellenlage ist zudem ungleich günstiger als bei vielen zeit- 
genössischen Musikern, weil Cuchito ab Ende der 20er-Jahre Zei- 
tungsartikel über die Band, Programme sowie unzählige Privat- und 
Werbefotos akribisch aufbewahrte. In Bezug auf Kuba dokumentier- 
te sie ihr Leben als Privatmensch und Musikerin in getrennten Foto- 
alben. Aiben, die sie jeweils einer Tournee widmete, besitzen den 
Charakter eines visuellen Tagebuchs, weil sie Fotos aus der Freizeit, 
von Auftritten und touristische Postkarten kollageartig kombinieren. 
Dem Betrachter erlaubt dies, sich ihrer Wahrnehmung fremder Län- 

V i e h e  hierzu die Analyse von Aparicio 2002, 135-6. Myers 1993 weist 
auf die größere Akzeptanz von Sängerinnen vor dem Hintergrund der 
Vorliebe für die hohen Stimmen von Kastraten in der Neuzeit hin. 
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der anzunhern, die sie als exotisch, aber zugleich als gastfreundlich 
zeichnete. Die Fotoalben geben Cuchitos Vergnügen am Visuellen 
wieder und lassen auf ihren Umgang mit Musik, Körperbewegung 
und Bühnendarstellungen als Formen der Wissens~ermittlun~ schlie- 
Ren. Sie dokumentieren ihr Sendungsbewusstsein über das Wirken 
der Band, denn intendiert waren sie sicherlich für ,die1 Nachwelt und 
vielleicht spezieller für Nachkommen der Familie wie mich.' Schließ- 
lich bieten die Fotos Einblick in die über Bühneninszenierungen ver- 
mirtelten Botschaften. Meines Erachtens geben diese ähnlich wie die 
von irrelevanten Bedeutungen ,bereinigte1 Werbung wesentliche An- 
liegen, Ängste und Wunschvorstellungen einer Gesellschaft prägnant 
wieder.1° Darüberbinaus zeichnete ich ausführliche Erzählungen über 
Cuchitos Wirken im Rahmen der Band Anacaona auf, so von ihrer 
Schwester Aiicia Castro (geb. 1920), die sie 1976 ais Bandleiterin 
ablöste, und von Musiker-Kolleginnen wie Graciela Pe r a  (geb. 191 5) ,  
die zwischen 1934 und 1944 Sängerin der Band war. 

Cuchito Castros transnationale Lebenswelt 
im Havanna der 3Oer-Jahren 

Es gibtmehrere Ausgangspunkte von Cuchitos kosmopolitischen Ent- 
würfen. So wuchs sie im Havanna des beginnenden 20. Jahrhunderts 
a d ,  das als Hafenstadt und Hauptstadt des führenden Weltzucker- 
produzenten ein Knotenpunkt von stark divergierenden kulturellen 

Über meine Mutter, Argirnira .MilloU Castro, die ehemaiige Perkus- 
sionistin der Band, bekam ich die Geschichte der Band im Verlaufmeiner 
Kindheit und Jugend zunächst ,Per Osmose' mit. Im Jahr 2000 zeich- 
nete ich gemeinsam mit Manfred Schäfer eine ausführliche Biographie 
von Alicia Cascro. einer der Gründerinnen der Gruppe, auf (Castrol 
Kummels/Schafer 2002). Auch Zeitzeugen wie Musikwissenschaftler 
und Musikerkollegen interviewte ich zum einen als Gegencheck zu den 
subjektiv gefärbten Erzählungen der Musikerinnen, zum anderen um 
ihre Interaktion mit weiblichen und männlichen Künstlern, Managetn 
und Publikum nachzuvollziehen. 

'O Vgl. Iliouz 2003, 20. 
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1937; Scpmo Anacaona auf drr lianrntlannkiibnfahrt nach Lc Havrr, ganz nchts 
C~chito. 

Einflüssen war. Dies fand einen Niederschlag in ethnisch geprägten 
Straßen und Stadtteilen, der Internationalität der angebotenen Waren 
und Speisen sowie in einer Vielfalt kultureller Angebote, die von Stier- 
kkrnpfen bis hin zu chinesischen Opern reichten.'' Die Hauptstädter 
waren deswegen nicht per se kosmopolitisch orientiert. In den 1920er- 
Jahren erachtete die Oberschicht gemäl3 der bipolaren Rassenhierarchie 
alles Spanische (oder als Spanisch Wahrgenommene wie die hybride 
danzdn-Musik) als kreolisch, das heißt einheimisch, und als Kern ku- 
banisdier Lebensart. Die Kultur von Mulatten, Schwarzen, Chinesen 
und Einwanderern aus Europa und dem Nahen Osten - die unter der 
Sammelbaeichnung pohcos zusammengefasst wurden - grenzte sie 
hingegen aus. Diese hegemoniale Bewertungsskala hatten sich zum Teil 
auch besser gestellte Mulatten und Schwarze einverleibt, weshalb sie als 
afrikanisch erachtetes Kulturgut wie Son ablehnten.12 

" Castro/Kummels/Schäfer 2002,30-34, 100-101. 
I' Moore 1997, 39. 
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Cuchito entstammte einer wirtschafrlich und sozial nicht-privile- 
gierten Familie, die aber einen - auch FUr Havannas Verhältnisse - rei- 
chen ethnischen und kulturellen Hintergrund hatte: Ihr Vater, ein 
Nachkomme von chinesischen Kulis, hatte sich als Jugendlicher von 
der Schuldknechtschafi freigekauft und sich zielstrebig vom Zigarren- 
roller zum Ladenbesitzer hochgearbeitet. Seine anfängliche Orientie- 
rungzur chinesischen Kulrur gab er bald auf, weil er wegen Unkennt- 
nis der Muttersprache in chinesischen Traditionsvereinen diskrimi- 
niert wurde. Er wandte sich zunehmend der kreolischen Kultur zu 
und war zudem allem Afrikanischen gegenüber aufgeschlossen, da er 
sich seiner Ziehmutter, einer in Afrika geborenen Sklavin, eng ver- 
bunden hhlte. Auch, begeisterte ihn die universalistische, Egalität 
fordernde Ideologie des Mancismus. Er heiratete die Tochter eines in 
Kuba niedergelassenen Basken und danzdn-Musikers, deren Mutter 
vermutlich afrikanische Vorfahren hatte, weshalb ihre Kinder als 
Mulatten galten. Ihr Faible für Musik vermittelten die Eltern ihren 
insgesamt dreizehn Kindern, darunter Cuchito, die zweitälteste von 
elflöchtern, indem sie viel Zeit, Geld und Liebe investierten. Cuchito 
ließen sie an einer Musikakademie Klavier und Gesang studieren. 
Noch wichtiger war, dass sie regelmäßig Hausfeste veranstalteten und 
dazu die großen Son-Musiker jener Zeit einluden, so Sängerin Maria 
Teresa Vera und Ignacio Piiieiro, Leiter des Srytrto Nußonal. Mit bei- 
den waren sie eng befreundet." 
Cuchito begann 1928, an der Universität von Havanna Zahnmedi- 
zin zu studieren, was in das neue Muster passte, nach dem die ersten 
Studentinnen vorzugsweise Pharmazie, Medizin oder Jura wählten.14 
Mehrere Schwestern, die wie für Unterschichtfrauen üblich ein Hand- 
werk wie Sticken, Schneidern oder Schusterei zu Hause ausgeübt 
hatten, arbeiteten ab Beginn der 30er-Jahre als Kaufhausangestellte. 
Diese jungen Frauen sorgten für einen Umbruch in den Geschlechter- 
beziehungen. Sie hielten sich nicht mehr an die Tradition des Vor- 

Castro/Kummels/Schäfer 2002, 54-58. 
l4 Henning 1996, 105 fT. 
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sprechens, bei dem ein Mann ei- 
ner Frau ausschließlich im Haus 
ihrer Familie den Hofmacht, son- 
dern vereinbarten eigenständig 
Rendezvous.I5 Diesen allgemei- 
nen ,,Exodus der Frauen aus dem 
Haus und in die öffentliche Sphä- 
re" dokumentierte Cuchito in Fo- 
tos, die die alte gesellschafiliche 
Idealvor~tellun~, der Frau- 
en ins Heim und an den Herd, 
Männer hingegen auf die StraRe ~ b ~ ~ b j t ~  um 1330 
gehören, konterkarierren.l6 Sie 
ließ sich als Tenni~s~ielerin ablichten, eine Sportart, die sich Frauen 
neben Schwimmen und Judo neu eroberten. Für Strandfotos insze- 
nierten sie und ihre Schwestern sich in einer neuen Körperkultur. In 
ihren Badeanzügen gaben sie sich als sexy, befreit, selbstbewusst und 
sportlich und taten dies ungezwungen in Begleitungvon den als adrni- 
radores (Verehrer) oder novios (Freunde) klassifizierten Männern. Die 
ungebundenen und kinderlosen Frauen und Männer ließen sich als 
ein Paar abbilden, bisweilen begleitet von einem Kind, dies in wech- 
selnden, eine freie Partnerwahl suggerierenden Konstellationen. 

Daneben verkörperte Cuchito auf Fotos ethnische Figuren und 
Frauenbilder, die sie später bei ihren Bühnendarstellungen aufgriff 
und weiterentwickelte. Sie verkleidete sich zum einen als Spanierin, 
Zigeunerin oder Kubanerin a & guarachera," Figuren, die dem teatro 

l 5  CastroIK~rnmel~ISdläfer 2002,48-52. 
vgl. Myers 1993. 

" Die mit Kaskaden an Rüschen besetzten guarachcro-Kleidungsscücke, 
insbesondere Heind- oder Blusenärmel und Rocke, gehen interessan- 
[erweise auf eine Parodie von afrokubanischen Gruppen wie die negros 
curror zurück, die sich betont auffallend kleideten. Dieser Kleidungsstil 
wurde in den 1920er- und 193Oer-Jahren zum Inbegriff des Kubani- 
schen. Moore 1997, 54. 
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diesem Bereich neue Erwerbsmöglichkeiten und traten erstmals auch 

, als Instrumentalistinnen in der Populärmusik auf, eine wenig angese- I 
auch wegen der Ra~sezuschreibun~ der Musikerinnen als Schwarze. 

' 1930 formierte sich das Frauen-Ensemble Emwfio, deren als Weiße I 
. . . -. 

Son entschied, bedeutete eine Grenzüberschreitung. Noch Anfang der 
20er-lahre, als Son seitens der weißen Oberschicht abgelehnt worden I 

Anacaona anr Strand uon kradpm 1940 

verndculo entlehnt waren. Diese seit 1860 populäre Form von Ko- 
mödienstadel hatte auch nach der Einführung von Kino und Radio 
den größten Publikumszustrom. In den Stücken wurden widersprüch- 
liche Konzepte der kubanischen Nationalidentität auf der Basis von 
Gestalten wie dem Galizier, dem Chinesen oder der Mulattin, die als 
Gegensäae oder Komponenten der cubanidad interpretiert wurden, 
ausgehandelt." Cuchito inszenierte sich teils als solche traditionellen 
Figuren, teils aber auch als moderne Frau im Stile einer ,aufgeklärten1 
US-Amerikanerin und in Kleidern und Posen, die den sich an den 
USA orientierenden Modeheften entlehnt waren. 

1932, als Diktator Machado die Universität von Havanna schlie- 
ßen ließ, bedeutete dies das Aus h r  Cuchitos Zahnmedizinsmdium. 
Studenten aus begüterten Familien setzten ihr Studium in Mexiko fort. 
Cuchito entschied sich wegen der prekaren familiären Wirt~chaftsla~e 
dafür, sich ihren Lebensunterhalt mit Musik zu verdienen. Sie betrat in 
zweifacher Sicht Neuland. Erste Frauenbands hatten sich seit wenigen 
Jahren formiert. Der rasante Zuwachs des US-Tourismus infolgeder in 
den USA erlassenen Prohibition (1 920-1933) fuhrte zur Ausweitung 
der Vergnügungsindustrie von Havanna. Frauen eroberten sich auch in 

., . - 
war, galt das Spielen der als afrikanisch klassifizierten Bongos unabhän- 
gig vom Geschlecht des Spielers als anrüchig. Für Angehörige der Un- 
terschicht stand das Trommelspielen im Zentrum von neoafrikanischen 
Kulten und galt noch als ausschließlich maskuline Domäne. Doch 
Cuchitos persönliche Netzwerke erleichterten ihr den Schritt. Über 
ihre Eltern kannte sie Maria Teresa Vera gut, die bereits seit Mitte der 
20er-Jahre ein Platten-Star bei Columbia war. Sie hatte Son mit ro- 
mantischen Trova-Liedern verschmolzen und Son so neuen Publikums- 
schichten nahegebracht.I9 

Weitere Vorbilder und Musikernetzwerke erschloss sich Cuchito 
neu. Zusammen mit ihrer Kommilitonin Isolina Carrillo - spätere 
Komponistin des Bolero ,,DOS gardenias para ri" - bewegte sie sich 
im Intellektuellenkreis um die sog. Minoristas mit dem Dichter Nicolh 
Guillkn sowie dem Komponisten und Jazzer Aiejandro Garcia Caturla. 
Isolina und Cuchito lernten damals ,klassische weibliche' Instrumen- 
te wie Gitarre und Klavier, doch mit den Minoristas gemeinsam spiel- 
ten beide bei Jam Sessions Jazz - und sie flirteten mit ihnen. Nicolis 
Guillkn wird nachgesagt, sich in Cuchito Castro verliebt zu haben. 
Die gemischtgeschlechtliche Gruppe bewertete Son als originär ku- 
banisch und sie bekämpfte die Diktatur von Machado (1925-1933), 
indem sie sich gegen die von ihm tolerierte Vorherrschaft der USA 

'' Moore 1997, 4 1-6 1. Moore 1997, 106-107. 
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Castro/Kummels/Schäfer 2002, 52. 
Die erste Sängerin der Band kam aufden Namen, weil die beiden äites- 
ten Castro-Schwestern, darunter Cuchito, mit ihren langen Zöpfen „wie 
Indianerinnen" aussahen, was nahe legt, dass sie sich schon vor der 
Bandgründung als solche inszenierten. 

wandte. Der US-Ku1 tur stellte sie Afrikanisches als Fundamen t einer 
unabhängigen kubanischen Lebensform entgegen. Solche Ideen spiel- 

I ten in die Privatsphäre mit hinein. Weiße, Mulatten und Schwarze 
verkehrten bewusst miteinander und bekannten sich auch über so 
genannte interrassische Partnerschaften zur Idee des afiocubani~rno.~~ 

Indem sie ihrem Septett den Namen Anacaona gab, setzte Cuchito 

I einen Akzent in Richtung einer im Sinne von ethnisch gemischten 
cubanidad.'' Die meisten anderen Frauenbands wählten Namen, die 

i Romantik gepaart mit Weiblichkeit suggerierten wie E m h o  (Traum), 
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A 

Saisonaler Wechsel der  Lebenswelten und  Cuchito.Castros 
Rolle als Akteurin im Kulturtransfer 

1 Ilwibn und Renovacibn (Erneuerung). Anacaona hingegen erinnerte 
an eine auf Hispaniola lebende indianische Fürstin, die als Folge ihres 
Widerstands gegen Kolumbus' Mannen von den Spaniern zum Tod 
durch den Strick verurteilt worden war. Als Komponistin von areitos 
hatte sie politische Macht und musikalische Produktion iii sich ver- 
eint. Cuchito vermittelte dem Publikum den Bandnamen über das 
Erkennungslied ,,Anacaona" sowie Indianerinnenbildnisse, die an 
Notenständern, Standarten und Musikinstrumenten der Band ange- 
bracht wurden. Darüber gelang es, verschiedene Publikumssegmente 
gleichzeitig anzusprechen: Je nach Geschlecht konnte das Publikum 
Anacaona als Rebellin gegenüber einer Kolonialmacht, aber auch als 
eine gegenüber der männlichen Herrschaft mutige, selbstbewusste 
Frau oder auch als schöne und erotische Figur interpretieren. Über 
die Bedeutungsvielfalt des Symbols von Anacaona verband Cuchito 
die mit männlichen Minoristm geteilte cubanidad-Vorstellung mit der 
einer egalitären Geschlechterstruktur. 

Die von Cuchito in Havanna geknüpften Netzwerke, die beruflichen 
Wei~henstellun~en und die gebildeten Überzeugungen trugen zu ei- 
ner positiven Sicht von Auslandsreisen bei, noch bevor sie die erste 
unternommen hatte. Die intensive Tourneetätigkeit, die die Band ab 
1935 aufnahm, war ein weiteres Novum für ein Frauen-Ensemble. 
Anacaona bereiste Jahr für Jahr Länder der Karibik, Mittel- und  Süd- 
arnerika, so u.a. Puerto Rico, Mexiko, Guatemala, Nicaragua, Pana- 
ma, Kolumbien, Venezuela und Brasilien, insbesondere aus Anlass 
der Karnevalsaison und hielt sich dort zwischen einem Monat und 
einem Jahr auf. Dies blieb so bis zur Casttistischen Revolution. Wie 
initiierte Cuchito die Tourneetätigkeit und wie hielt sie diese konti- 
nuierlich aufrecht? Inwiefern und wie eignete sie sich über Reisen 
neue, unterschiedliche Lebenswelten an? Welche Rückwirkungen hatte 
dies aufAnacaonas musikalische Produktion? 

Tourneen von dieser Reichweite und Intensität waren keine Selbst- 
verständlichkeit fur eine kubanische Band. Sie waren Zeichen von 
lokalübergreifender Popularität, erforderten ein geschicktes Manage- 
ment und den Willen, Belastungen auf sich zu nehmen. Verbunden 
waren solche Gastspielreisen meist mit der Trennung von Familie, 
Partnern, dem monatelangen Leben in Hotels und den damaligen 
Unbequemlichkeiten der Transportmittel, denn bis 1945 reisre man 
meist per Schiff und Bahn und nicht mit dem Flugzeug. Ein solches 
Leben behagte auf Dauer nicht jedem. Graciela quittierte nach zehn 
Jahren den Dienst als Sängerin bei Anacaona, weil sie endlich Feierta- 
ge und Familienfeste zu Hause in Havanna erleben wollte.22 Cuchito 
hatte demgegenüber den Vorteil, mit der Band einen Großteil der 
Familie auch bei Tourneen bei sich zu haben. Auch war sie mit Blick 
auf die Karriere „ihrerc' Band hochmotiviert zu reisen. Hinzu kam 
das Anliegen, wie es Nicolh Guillin in Bezug auf Sängerin Rita Mon- 
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taner formuliert hatte, die ,,Klänge von Havannas Hinterhöfen zu 
einer universellen Kategorie zu erheben". Sie gab deshalb dem En- 
semble bald den Beinamen ,,Botschafterinnen der Musik" und ließ 
ihn aufVisitenkarten und Briefpapier drucken. Dabei bedeuteten die 
Tourneen für Cuchito eine besondere Veranwortung, denn sie war 
nicht nur die Bandmanagerin, sondern agierte zudem als Ziehmutter 
ihrer zum Teil noch minderjährigen Schwestern. 

Einem Zeitungsintewiew und den Aussagen Aiicias ist zu ent- 
nehmen, dass Cuchito früh zur Meinung gelangte, dass Gastspielrei- 
sen zu Metropolen der internationalen Musikszene fiir den Durch- 
bruch der Band unerlässlich seien.23 Um diese Internationalität zu 
erreichen, nahm sie einiges auf sich. 1935, als noch kein Angebot aus 
dem Ausland erfolgt war, scheint sie einigermaßen verzweifelt gewe- 
sen zu sein, denn trotz der Konkurrenz zwischen den Frauenbands 
nahm sie die Gelegenheit wahr, wenigstens als Ersanspielerin der Band 
Ihidn nach Jamaika zu reisen. Mit ihrem ersten Auslandsaufenthalt 
verband sie die Hoffnung, beruflich weiterführende Kontakte knüp- 
fen zu können. Ausgerechnet während ihrer Abwesenheit erhielt 
Anacaona das Angebot, während der Karnevalsaison in Puerto Rico 
im noblen Hotel Condado aufiutreten. Die Initiative ging vom Ma- 
nager der Frauenband Orbe und Ehemann von deren Direktorin Esther 
Lines aus. Die Mitglieder beschlossen, das Engagement auch ohne 
Cuchito wahrzunehmen, was fast fatale Folgen gehabt hätte. Der 
Manager von Orbe versuchte in Puerto Rico, Anacaona mit seiner 
Band zu vereinen und die Gesamtleitung an sich zu reißen. Cuchitos 
Schwestern konnten dies gemeinsam verhinde~n.~~ 

Die Widrigkeiten bei der ersten Auslandstournee gaben den Aus- 
schlag dafiir, dass Cuchito ihre Vormachtstellung ausbaute. Sie ent- 
wickelte Anacaona zu einer neuartigen, frauenzentrierten Institution, 
denn im Gegensatz zu anderen Frauenbands, die meist von einem 
Mann verwaltet wurden, war sie neben musikalischer Direktorin auch 
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Managerin. Sie traf - teilweise in Absprache mit einzelnen Band- 
mitgliedern - die Entscheidungen in Bezug auf das Musikrepertoire 
und die Veranstaltungsorte. Auch verwaltete sie die Finanzen, wobei 
sie einen Teil der Einkünfte der Musikerinnen einbehielt, um in künf- 
tige Unternehmungen zu investieren. Auch wenn sie die Band nach 
aul3en als Familienunternehmen ,verkaufte6, rekrutierte sie stets auch 
nicht-verwandte Musikerinnen, so insbesondere Sängerinnen wie 
Graciela Pirez, die Schwester des später berühmten Bandleaders 
Machito und Schwägerin des Arrangeurs Mario Bauzi, Mitbegrün- 
der des Latin Jazz. Auch viele Instrumentalistinnen fanden über 
Anacaona Zugang zur öffentlichen M u s i h n e .  Einige stammten aus 
bekannten Musiker-Familien wie die Trompeterin Dolores Socarris, 
Schwester von Alberto, sowie Dolores, Sofia und Lourdes Garcla, 
Töchter des Komponisten Garcfa Caturla. Zu Beginn der 50er-Jahre 
sangen Omara Portuondo und Celia Cruz bei Anacaona, eine wichti- 
ge Etappe vor ihren Solo-Karrieren als Sänge~innen.~~ Cuchito sollte 
wiederum über diese diversen, zum Teil auch kurzfristigen Band- 
mitglieder einen direkten Draht zu herausragenden Musikern in Kuba 
und in den USA erhalten. 

Im Verlauf weiterer Auslandsengagemenrs, so in Panama, Kolum- 
bien und Venezuela 1936, eignete sich Cuchito Wissen und Erfah- 
rung an, die für das Zustandekommen der wichtigen Tournee nach 
New York und Paris 1937-38 entscheidend sein sollten. Auf diese 
über vier Monate andauernde Gastspielreise soll als Beispiel für die 
damit verbundenen organisatorischen Herausforderungen ausführli- 
cher eingegangen werden. Cuchitos Talent als Geschäftsfrau bemhte 
wesentlich auf ihrem Gespür für Schlüsselpersonen, die der Band in 
Bezug auf das Ausland mit interkulturellen Kenntnissen und Kon- - 
takten behilflich sein konnten. In Kolumbien fremdete sie sich mit 
dem kubanischen Konsul, den Kolumbianer Enrique Buitrago, an, 
der der Band die erste Tournee nach Venezuela vermittelte und sie 
auch in den folgenden Jahrzehnten beruflich förderte. 1937 machte 



Cuchito in Havanna die Bekanntschaft von Aiberto Socarris, ein 
damals in Kuba weitgehend unbekannter Musiker. Weil sie bereits - 

während ihrer Studienzeit Jazzfan geworden war, wusste sie zu schät- 
zen, dass er im legendären Cotton Club als Querflötenspieler zusam- 
men mit Duke Ellington, Louis Armstrong und Cab Calloway auf- 
trat. Im Gegensatz zu anderen nahm Cuchito ihn als Teil einer trans- 
nationalisierten kubanischen Musikszene ~ahr.~"ocarris war seit 
1927 Teil einer musikgeschichtlich äußerst einflussreichen kubani- 
schen Kolonie in New York. Diese rekrutierte sich unter anderem aus 
herausragenden Künstlern, die wie er aufgrund ihrer Kategorisierung 
als Schwarze in Havanna entweder ihre Arbeit verloren hatten oder 
bei den angesagten Qands keine Anstellung fanden. Aus dem glei- 
chen Grund wanderten 1936 Machito und Mario Bauzi nach New 
York aus.27 Socarris wurde für Cuchitos Band zur zentralen Figur, 
indem er ihr als Gelegenheits-Impresario mit internationalen Kon- 
takten, als Dolmetscher und als Freund den Weg nach New York 
ebnete. Dank seiner Hilfe konnte sich Cuchito aufdem internationa- 
len Parkett bewegen, ohne sich alle dah r  notwendigen Fihigkeiten 
selber aneignen zu müssen. 

Über Socarris' gute Beziehungen zur New Yorker Musikszene er- 
hielt Anacaona - die kurz vorher von der Plattenfirma RCA Victor 
unter Vertrag genommen worden war - 1937 das erste internationale 
Top-Engagement: das Septett wurde für die Eröffnung des Revue- 
theaters Havana-Madrid am Broadway eine Saison lang engagiert.2" 
Cuchito hatte ihrerseits auch Socarris einiges zu bieten. Dank ihrer 
Kontakte konnte ein attraktives Programm h r  das Havana-Madrid 
zusammengestellt werden. Über Delia Valdks, die Pianistin von Ana- 
caona, wurde deren Mann Alfredito Valdks, Sänger des Septero Nacio- 
nal, mit engagiert und über den Lehrmeister und Freund L h r o  
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Herrera das Rumba-Tanzpaar Clara und Aiberto. Socarris wusste 
bestens über die restriktiven Einwanderungs- und Berufsbestimmun- 
gen in den USA Bescheid. Die US-Musikgewerkschafi hatte die Be- 
stimmung durchgesetzt, dass nicht-amerikanische Musiker keineTanz- 
musik spielen durften. Aus dieser Not machten Socarris und Cuchito 
eine Tugend: Anacaona trat am Broadway im Gegensatz zum Haus- 
orchester von Ni10 Menindez nicht als eineTanzkapelle, sondern als 
eine Show-Band auf. Dass man ihr nur zuschauen und zuhören durf- 
te, erhöhte ihren Attraktionswert. Die Band durfte aus kommerziel- 
len Gründen nur Son und keinen Jazz spielen, was dem Selbsrver- 
ständnis der Mitglieder widersprach. Ihrem Erfolg in den USA tat 
dies jedoch keinen Abbruch. Sie erhielten weitere prestigereiche En- 
gagements und wurden zur Geburtstagsfeier von US-Präsident Frank- 
lin Roosevelt im Waldorf Astoria eingeladen, wo sie zusammen mit 
der damaligen Creme-de-la-creme der internationalen Showszene 
auftraten. Mit den New Yorker Künstlern konnten sie trotz der Sprach- 
barriere über die Musik kommunizieren, so mit den Bandleadern 
Tommy und Jimmy Dorsey sowie Harry James, und in Einzelfällen 
knüpften sie Freundschaften, so mit Schlagzeuger Buddy Rich. Die 
US-Musiker nahmen damals kubanische Lieder auf Platte auf und 
waren folglich am kubanischen Son brennend interessiert. Xavier 
Cugat und Cab Calloway suchten die Mitglieder von Anacaona auch 
später in Havanna auK2' 

Musik war in mancher Hinsicht eine der Sprache vergleichbare 
und für das berufliche Fortkommen der Band wichtigere Kommu- 
nikationsebene. Cuchito vereinbarte mit Socarris, dass er nach Feier- 
abend im Havana-Madrid, ab 1 Uhr morgens, Anacaona in Jazz wei- 
terbilden sollte. Sie hatte es sich zum Ziel gesetzt, Jazz in der Qualität 
einer nordamerikanischen Tanzkapelle zu spielen. Hintergrund war 
Socarrds' Information, dass der Künstleragent Carl Fischer h r  eine 
Europa-Tournee des New Yorker International Casino auf der Suche 
nach einem Ensemble war, das sowohl ,,internationale Musik" wie 
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Tango und Jazz als auch kubanischen Son sowie die damals gleichfalls 
international populäre Conga beherrschte. Für ein Vorspiel bei Carl 
Fischer übte die Band Jazz und eine der Schwestern, dieTrompeterin 
Ondina, lernte zwei Lieder perfekt auf Englisch zu singen - Englisch 
sprechen konnte sie nicht. Dieser Plan ging auf. Fischer bot Anacaona 
das Engagement an und diese Entscheidung fällte er ausschließlich 
auf der Grundlage des Musikregisters, von dem er am meisten ver- 
stand. Socarrh handelte daraufhin ein fürstliches Honorar aus: Wah- 
rend in New York die gewerkschaftlich organisierten Musiker in der 
Regel 2 bis 4 Dollar pro Abend erhielten, vereinbarte er mit Fischer, 
dass die Musikerinnen von Anacaona im Edel-Cabaret Les Ambassa- 
deurs an den Champs-Elysees 30 Dollar die Woche und die Direkto- 
rin das Doppelte ~erdienten.~' 

Vor der Europa-Reise sah sich Cuchito allerdings mit einem vor 
Tourneen stets wiederkehrenden Problem konfrontiert: Partner ein- 
zelner Bandmitglieder, die vor der Verlobung oder Ehe von Anacaonas 
Auftritten entzückt gewesen waren, zeigten sich hinterher davon we- 
nig angetan, dass ihre Frau vor einem männlichen Publikum Musik 
spielte. Der Mann von Cachita, der Bassistin - sie hatte als Erste der 
Schwestern geheiratet - verhinderte ihre Teilnahme. Um Cachita zu - 
ersetzen, musste die Sängerin Graciela innerhalb kürzester Zeit Bass 
spielen lernen. Solche Konflikte traten bei fast allen Reisen auf und 
waren mit ein Grund für die Fluktuation unter den Bandmitgliedern 
sowie für ihre Flexibilität. Die meisten verstanden es, kurzfristig neue 
Instrumente zu erlernen undloder als Sängerinnen einzuspringen. Vor 
diesem Hintergrund heirateten Cuchito und ein Teil der Schwestern 
nie. Cuchito gab ausdrücklich an, die Band - die sie als Familien- 
unternehmen betrachtete - gehe vor. Zu einem ,offiziellen' Freund 
bekannte sie sich leatmals zu Beginn der 30er-Jahre. Cuchitos Schwes- 
tern und Graciela sind überzeugt, dass sie auch danach Liebesbezie- 
hungen hatte, darunter vielleicht zu Alberto Socarris, aber dass sie 
derart diskret damit umging, dass auch sie darüber nur spekulieren 

können.3' Diese Diskretion hatte mehrere Gründe. Einer war die 
geschhlich motivierte Gegenstrategie zum damals verbreiteten Ste- 
reotyp, dass Instrumentalistinnen ihren Attraktionswert ihrem Ge- 
schlecht und Aussehen verdankten, wenig künstlerischen Ehrgeiz 
hätten und von fragwürdiger Moral seien. Anders als die Leiter von 
Männerbands verlangte Cuchito von den Mitgliedern, ihre Anstän- 
digkeit demonstrativ zu unterstreichen. Sie hielt sie dazu an, a m  
Veranstaltungsort die üblichen Einladungen von Gästen zu Drinks 
auszuschlagen und nicht zu tanzen. Diese Regelung handhabte sie 
nicht streng, doch nahm sie Zuwiderhandlungen zum Anlass, einige 
nicht-verwandte Musikerinnen zu entlassen. Hauptsächlich war es 
Cuchito, die den Ehrbarkeitsanspruch einhielt, in der Hoffnung, mit 
ihrem guten Beispiel die anderen weiblichen Bandmitglieder zu be- 
einflu~sen.~' 

Noch schwerer war das Musikerinnenleben mit dem Auhiehen 
von Kindern unter einen Hut zu bringen. Der Lebenspartner von 
Ada, die Tres, Posaune und Bass spielte, versuchte sie 1947 von der 
Teilnahme an einer Tournee nach Aruba und Curacao abzuhalten 
und argumentierte, dass sie, die Mutter, zu Hause den gemeinsamen 
vierjihrigen Sohn zu versorgen habe. Ada widersetzte sich, ging trotz- 
dem auf Tournee und nahm ihren Sohn kurz entschlossen mit. Ihr 
Mann konterte, indem er sie über seine guten Beziehungen zum ku- 
banischen Verkehrsminister per Haftbefehl in Curacao aufspüren und 
nach Hause zurückbeordern ließ. Ada reiste jedoch auch nach diesem 
Vorfall weiterhin regelmäßig mit der Band mit. Den Sohn überließ 
sie vorübergehend der Obhut ihrer Mutter. Cuchito und weitere le- 
dige Schwestern verzichteten darauf, eigene Kinder zu haben. Trotz- 
dem zogen sie einen „Sohn" auf. Ihre Schwester Flora, die zu Beginn 
der 40er-Jahre mit Mann und Kind nach New York auswanderte, 
ließ den zweiten Sohn auf Wunsch ihrer Schwestern bei ihnen und 
der Mutter in Havanna aufwachsen. In Kuba ist es nicht ungewöhn- 

" Pkrez 2006; siehe Castro/KummelslSchafer 2002, 175. 
32 Pkrez 2006. 
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lich, dass Geschwister die soziale Elternschaft von Nichten oder Nef- 
fen übernehmen. 

Zurück zur nächsten Etappe der Tournee von 1937-38, Paris: Die 
Kunstbewegung des Primitivismus schuf eine h r  die Verbreitung von 
Son, Rumba und Conga günstige Atmosphäre. Bereits zu Beginn der 
30er-Jahre dominierten diese Genres in den Clubs von Montmartre. 
Doch ahnlich wie in New York war eine kubanische Künstlerkolonie, 
wie sich in Paris eine gebildet hatte, wesentlich für diese E n t w i c k l ~ n g . ~ ~  
Kubanische Instrumentalistinnen wie Joaquina Riestra und Sänger Oscar 
Lbpez waren im Zuge der musikalischen Wanderarbeit nach Paris ge- 
kommen und hatren sich dort niedergelassen. Als Cuchito ankam, stell- 
ten sie Kontakte zur ansässigen Künstlerswne her und sorgten zudem 
dafür, dass sich die ~ a n d h i t ~ l i e d e r  auch heimisch fühlten. Trotzdem 
stießen Cuchito und ihre Schwestern in Paris vielerorts zunächst an die 
Sprachbarriere, die in den zwei Monaten kaum zu überwinden war - 
keine aus der Band sprach Französisch, auch Socarris nicht. Also ver- 
legten sie sich darauf, die vornehme Umgebung ihres Berufsalltags ge- 
nau zu beobachten. Selektiv versuchten sie sich dem Oberschicht- 
ambiente des Les AmbassadPurs und Chez Florence anzupassen - zu de- 
ren Gästen der Herzog von Windsor und Marlene Dietrich zählten -, 
indem sie Statussymbole wie Speisen, Kleidung, Schmuck und Par- 
füms übernahmen. Die Oberschicht in Paris zu imitieren hatte im 
Gegensatz zu Havanna etwas Spielerisches. Cuchito hieß es gut, dass 
fast alle vom guten Lohn relativ viel Geld in Pariser Chic, Parfüm und 
Schmuck investierten. Schmuck war neben einem Stanissymbol eine 
Wertanla~ge, mit der die Schwestern sogar Jahrzehnte später wirtschaft- 
liche Engpässe im sozialistischen Kuba überbrückten. Den Feierabend 
begingen die Bandmitglieder, indem sie bewusst das Beste aus Küche, 
an Getränken und Lwus  von Havanna und Paris zusammenführten. 
Um mit Freunden aus der kubanischen Kolonie von Paris zu feiern, 
bereitete die Sängerin Graciela Reis mit schwarzen Bohnen und einen 
boliche genannten Braten, zu dem nicht wie in Kuba Bier, sondern 

Moore 1997, 176; Acosra 2003, 50. 

Champagner serviert wurde. Solche Elemente sollten in der Erinne- 
rung der Schwestern an dieseTournee eine ungleich größere Rolle spie- 
len als dieTatsache, dass sie in die Zeit vor dem Ausbruch des Zweiten 
Weltkriegs fiel und der AUtag in Paris bereits von Flüchtlingen, Truppen- 
aufmärschen und Probealarmen gekennzeichnet war." 

Die USNEuropa-Tournee hatte einen groflen Einfluss auf Ana- 
raonas lokale Musikproduktion: In Havanna hatte Cuchito größere 
Freiheiten, die neuen Wissensressourcen in Bezug auf Musik- und 
Bühnenperformance in publikumswirksame Neuentwürfe umzuset- 
zen als im nordamerikanischen und europäischen Ausland, wo die 
Band auf ,kubatypischeC Genres festgelegt wurde. Für das Publikum 
in Kuba, darunter US-Amerikaner, wechselte die Band die Musik- 
stile, das entsprechende Ensemble-Format, Instrumente, Kleidung 
und Bewegungsrepertoire innerhalb von nur einer Show. Pedrito Soroa, 
Conga-Spieler der Orquesta Riverside, war Augenzeuge: 

,,Anacaona bot ein einmaliges Schauspiel: Sie fing mit einem Duo 
und zweistimmigem Gesang an. Danach bildete sie ein Trio und dann 
ein Quartett von Stimmen und dann kam das Septett, ein typisches, 
traditionelles kubanisches Septett. Danach formierte sie sich zu einer 
orquesta t+ira, die danzones spielt, und so weiter. So wurden ständig 
die Instrumente gewechselt, im Septett fing zum Beispiel Ada mit 
dem Tres an und in der Jazzband spielte sie Posaune . . . Jede von 
ihnen spielte zwei oder drei Instrumente . . . Am Ende traten sie als 
Jazz-Band auf, was damals das Größte war. Das war eine Schau und 
zudem waren sie alle sehr, sehr attraktiv und noch dazu sahen sie alle 
sehr ahnlich aus. Man sah, dass sie Schwestern waren. . . . Es war eine 
einzigartige, phantastische Show, sehr professionell, es gab kein Or- 
chester, das das konnte, nicht einmai ein Männerorchester konnte 
das bieten. Damals nicht."35 

Dieses Feuerwerk von Metamorphosen auf mehreren Ebenen per- 
fektionierte und verwandelte Cuchico irn Laufe der Zeic. Die Band hatte 

34 Castro/Kummels/Schafer 2002, 184-1 85. 
35 Soroa 1998. 
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seit 1934 neue Akzente durch einen körperbewegren Auftritt gesetzt, so 
der Bläserinnen. Die Bandmitglieder setzten sich in ihren Auftritten ne- 
ben kokett und selbstbewusst zunehmend auch glamowös in Szene. Die 
klassische kubanische Tracht a & guarachera, die sie in vielen Abwand- 
lungen trugen, tauschten sie zunehmend h r  spektakuläre und körper- 
betonte Kleidung ein oder auch elegante Kostüme, die sich an interna- 
tionalen Vorbildern, so an Hollywood-Sm Marlene Dietrich, orientier- 
ten. Flora, eine von zwei Schwestern, die früh den Musikerberuf wieder 
aufgaben, schneiderte nehen Kleidern h r  Atmaona nach ihrer Auswan- 
derung nach New York für andere Latino-Stars wie Graciela und in einer 
Werkstatt an der Wall Street die Filmroben von Hollywood-Stars wie Liz 
Taylor. Cuchito gelang es ,auf diese Weise erstmals, musikalische Seriosi- 
tät mit Laszivität zu kombinieren - envas, das bis dahin Frauenbands 
abgesprochen worden war. Hand in Hand mit dieser ,,absichtlichen 
Selbsterotisier~ng~'~ mittels Bekleidung leistete sie auch eine in Musik 
und Text. Durch die Umdeutung von bestehenden Son-Liebesliedern 
von einer männlichen Perspektive in eine weibliche, eignete sich die 
Band die männliche Domänedes öffentlichen Flirtens an. Bei den sechs 
Liedern, dieAnacaona 1937 für RCA-Victor aufnahm, riskierte Sänge- 

I rin Graciela bei „Besame Aqui!“, „Küss mich hier an dieser Stelle!", eine 

j radikal neue Perspektive. Sie interpretierte das Lied von Gelasio Delis 
auf mehreren Ebenen in eine weibliche Perspektive um. Den Impro- 
visationsteil, den montuno, gestaltete sie weit suggestiver als es männ- 
liche Sänger mit den meist doppeldeutigen Son-Texten taten. Mehr 
als nur eine Umkehrung der Geschlechrerrollen, bedeutete dies, die 
Anmache über eine Radikalisierung zu parodieren und somit den 
männlichen Normenkodex potenziell zu transformieren." 

I 

1 36 Aparicio 1998, 151. 
" Gracielas Irnprovisacion im montuno, im callandresponse mir dem Chor 

der Instrumentalistinnen, der „Küss mich hier an dieser Stelle!" singt, 
lautet: „Langsam 1 Aber, mein Kleiner! 1 Ein Kuss will ich von deinem 
Mund 1 Aber, Kleiner / Auch wenn du mich verlässt ... /... küss mich 
hier / Mein Kleiner! / Ganz langsam ... /... ein Küsschen ... /... ein hei- 
ßes 1 Langsam, Kleiner l Gib mir ... l... ein Küsschen ... l . .  . ein leckeres 

Der Alltag in Havanna wurde für Cuchito durch den internatio- 
nalen Erfolg nicht unbedingt leichter. Die Mitglieder von Konkurrenz- 
bands machten ihr und der Band bisweilen das Leben schwer; abseits 
der Bühne hatten einzelne Schwestern nach wie vor unter Rassismus 
zu leiden und manche Engagements in Havanna wurden von un- 
durchsichtigen Machenschaften übers~hat te t .~~  Das Pendeln zwischen 
Ländern bedeutete manchmal eine angenehme Abwechslung zum nun 
als umso provinzieller empfundenen Havanna und wurde für Cuchito 
zu einem durchwegs positiv wahrgenommenen Lebensstil. 

Das Markenzeichen der Vielseitigkeitsin~zenierun~en förderte den 
langen Bestand von Anacaonu: Es erwies sich unter anderem als vorteil- 
haft, um verschiedene Publikumssegmente anzusprechen und für den 
flexiblen Einsatz der Band zu werben. Auch weitere Engagements gin- 
gen darauf zurück, dass taknt scouts Anacaona arn Aire Libre entdeck- 
ten. Cuchito stellte deshalb nach der Europatournee eine „zweite 
Anacaona" aus nicht-verwandten Musikerinnen zusammen, dic sie an 
den Aires Libres vertrat, d r e n d  die Originalband nur noch besser 
bc~ahlte Engagements wahrnahm. Ende der 40er-Jahre verlor der Aire 
Libre im Zuge neuer Live-Musik-Arenen und neuer Medien an Attrak- 
tivität. Dieser Niedergang bewirkte, dass sich so gut wie alle anderen 
Frauenbands auflösten. Cuchito schafhe es mit Anacaona weiterhin 
gut in1 Geschäft zu bleiben. Anfang der 5Oer-Jahre wurden die Ver- 
anstaltungsorte in Havanna zu einem heiß umkampften Pflaster, das 
von Musikrnanagern, darunter den Musikergewerkschaften, wie Clainis 
abgesteckt wurde. Ähnlich wie die Bands von Beny Mor; und Mam- 
bo-Erfinder P i r a  Prado wich Anacaona aus Mangel an Engagements 
in Kuba zunehmend auf Mexiko aus. Cuchito g i f f  auf bewährte Stra- 
tegien zurück: Sie nutzte ihre guten Beziehungen zum kubanischen 
Star, der Rumba-Tänzerin Nin6n Sevilla, die sich in Mexiko etabliert 
hatte, und so wirkte Anacaona unter anderem bei mehreren Spielfil- 

/ Küss mich hier, an dieser Stelle / Aber gib mir einen Kuss hier / Hier 
I Ay, hier! / Küss mich hier!" Anacaom 1993. 
CastrolKummels/Schafer 2002, 187-192. 233 ff. 



280 Ingrid Kummels 

men mit. Auch nach der Castristischen Revolution machte die Band 
weiter, obwohl die Bedingungen h r  die Tanzmusik zunächst 

alles andere als einfach waren. So gelang Cuchito noch etwas Unge- 
wöhnliches: Anucaona blieb von allen kubanischen Frauenbands am 
längsten bestehen, nämlich in der Originalbesetzungbis zum Jahr 1989; 
in einer neuen Besetzung gibt es die Band bis heute. 

I Schluss 

Die individualbiographische Perspektive edaubt es, das kreative Potenzial 
und den Einfluss von Musikerinnen in einem rransnationalen Kontext 
besser zu erfassen als jepe Studien, die Bands und ihr Wirken vor allem 
in einem makrohistorischen und makrostrukturellen Kontext analysie- 
ren. Gerade die Entwicklung von als ,,kubanischu konzipierten Musik- 
und B~hnenre~ertoires wurde lange in einem geschlechtlich und na- 
tional homogenen Kontext betrachtet. Cuchito Castro und ihre sozia- 
len Beziehungen und damit kleine, transnational agierende Musiker- 
nerzwerke in den Mittelpunkt zu rücken, bietet die Chance, solche 
Ansätze zu überwinden. Zutage treten der Zugang zu neuen sozialen 
und Wissensressourcen, den sich diese Künstlerin erschloss, so über 
ihren Familienhintergrund, ihre Mitgestaltung neuer gemischt- 
geschlechtlicher und gemischtrassischer K o n t b n e n ,  über ihr Studi- 
um und die Gründung der Frauenband als eine neue, frauenzentrierte 
Institution sowie über ihren saisonalen Wechsel von Lebenswelten. Vor 

I 
diesem Hintergmnd erfind Cuchito die Kombination von musikaii- 

I scher Virtuosität mit dem Motiv des sich ständigen Verwandelns auf ~ der Bühne und förderte ihre Integration in den Mainstream. Gesell- 
schaftliche Schranken in Bezug auf Gender, Rasse und Nation defi- 
nierte sie so über ihr künstlerisches Schaffen neu. 

Cuchiro Cascro Zaldarriaga ( 1907- 1976) 28 1 
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