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Bernd Hausberger - Gerhard Pfeisinger 

Die Karibik. Eine Einleitung 

Der Name »Karibik« bezeichnet eine fest umrisseneImagination, hinter der sich eine sehr 
komplexe Realität verbirgt. Die Karibik ist Synonym für ein tropisches Inselparadies, 
eine Welt aus weißen Stränden, Palmen und türkisblauem Meer, Heimat von Leiden- 
schaften und Lebensfreude, von heißen Rhythmen, von Menschen aller Hautfarben und 
der fröhlichen Rassenmischung. Sie ist aber auch ein Raum dunkler Ekstasen, des 
Voodoo, geköpfter Hähne und halluzinogener Pilze, der Rastafari und des Sextourismus, 
der sozialen Ungleichheit und bitterer Armut. Die Wahrnehmung europäischer Fern- 
reisender oszilliert zwischen diesen Stereotypen und das Bild der Karibik löst sich 
letztendlich in widersprüchliche und gegensätzliche Einzelteile auf. 

Die Karibik wird vor allem als ein Wirrwarr großer und kleiner Inseln wahrgenom- 
men, auf denen Spanisch, Französisch, Englisch, Holländisch und eine Reihe kreolischer 
Sprachen gesprochen wird, bewohnt von Menschen aller Hautfarben und aller Religio- 
nen. Und auch das derzeitige wirtschaftliche Erscheinungsbild der einzelnen Inseln 
könnte heterogener nicht sein. Während das Sozialprodukt pro Kopfder Bevölkerung auf 
einigen »reichen<< Inseln wie den Bahamas und den Cayman-InselndurchTourismus und 
off-shore-Finanzaktionen (Banken mit Fremdwährungstransaktionen, Kasinos etc.) im 
internationalen Vergleich exorbitant erscheint, das Sozialprodukt der politisch abhängi- 
gen Inseln wie Puerto Rico, der französischen Überseetemtonen und der Niederländi- 
schen Antillen durch massive Subventionen immer noch überdurchschnittlich hoch ist, 
gelten Länder wie Guyana und vor allem Haiti als »Armenhäuser« der westlichen Welt 
(Nuscheler 1995:308). 

Wie wenige andere Regionen der Welt beschreibt sich die Karibik so aus ihrer 
inneren Heterogenität, aus der karibischen Vielfalt. und nicht über ihre Gemeinsamkei- 
ten. Dementsprechend herrscht kein Einvernehmen darüber (und kann auch gar nicht 
herrschen), welche Gebiete der Karibik überhaupt zugeordnet werden sollen. Aus 
geographischer Perspektive ist die Karibik die Inselwelt zwischen Nord- und Südameri- 
ka. Schon die Einbeziehung der Bahamas ist strittig. Gelegentlich wird eine weitere 
Definition verwendet, die neben dem Inselbogen auch den Küstensaum zwischen 
Venezuela und der mexikanischen Halbinsel Yucatin einbezieht, und zuweilen wird 
diese karibische Küste noch in beide Richtungen verlängert, im Süden unter Einschluss 
Guyanas, Sunnams und Französisch-Guayanas und im Norden um den Golf von Mexiko 
herum bis nach Florida. Bei allen diesen Definitionen - und je weiter sie gefasst sind, 
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Zngrid Kummels 

Von Salsa bis Latin Rap 
Globale Märkte und lokale Bedeutungen 

der karibischen Musik im 20. Jahrhundert 

Einleitung 

Als weltweite Paradigmen haben karibische Musik- und Tanzstile längst außerhalb der 
Karibi  Wurzeln geschlagen. So sind sie in Mitteleuropa zu selbstverständlichen Be- 
standteilen der Lebenswelt geworden: In den 30erJahren schwang die Generation 
unserer Großeltern in VarietCs das Tanzbein zu Conga, einer kubanischen Karnevals- 
musik. Die 68er-Generation hörte nicht nurjamaikanische Reggaes wie Bob Marleys No 
Wo-, No Cry, sondern auch Udo Jürgens' Interpretation von Harry Belafontes 
Interpretation von Mathilda, einem Calypso aus Trinidad. Noch heute unterziehen sich 
Jugendliche im Cha-Cha-Cha-Schritt dem Initiationsprogramm der Tanzschulen. Auch 
Erwachsene verbringen ihre Freizeit damit, sich Hüfte an Hüfte bei Merengue-Klängen 
näher zu kommen oder rücken mit Salsa-Aerobic ihren »Problemzonen« zu Leibe. Ein 
Ende der aus der Karibik stammenden globalen Moden ist nicht abzusehen: Der Erfolg 
der alten Herren aus Buem Vista Social Club irn Jahr 1997 löste einen noch anhaltenden 
Boom des kubanischen Lebensgefühls aus. Und auch Reggae ist wieder hip, seitdem der 
Kölner Pfarrerssohn Tilmann Otto -»Gentleman« genannt -die deutschen und österrei- 
chischen Charts stürmte. 

Wie konnte eine Weliregion, die in Bezug auf Landmasse, Zahl ihrer Bewohner und 
wirtschaftliche Macht unbedeutend ist, so viele weltumfassende Musik- und Tanzmoden 
hervorbringen? Viele in Europa glauben längst eine Antwort darauf gefunden zu haben. 
Sie behaupten, den »Schwarzen« sei Musikalität und Rhythmus angeboren, und sie sehen 
in den modernen Tanzmusiken eine »reine« Erfindung der Karibik. Diese teils rassisti- 
sche, teils essenzialisierende Sicht verschmilzt mit den Klischees der sonnendurchflute- 
ten Traumstrände, der windzerzausten Palmen und der hüftschwingenden Mulattinnen. 

Gelehrte mit karibischen Wurzeln haben als Erste die Koordinaten, an welchen sich 
diese Frage orientiert, problematisiert. Ihre Kritik galt dem dualistischen Weltbild, das 
die Karibik als Peripherie und Euro-Amerika als Zentrum trennt sowie Afrika konti- 
nuierliche Traditionen und »dem Westen« die Kraft zuschreibt, jene zu transformieren. 
Der Soziologe Paul Gilroy (1993:35,73) schuf mit Black Atlantic einen Begriff, der die 
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komplexe Aufeinanderbezogenheit der ästhetischen Ausdrucksformen und philosophi- 
schen Ideen von Europäern, Afrikanern und Amerikanern in den Vordergrund rückt. Er 
unterstrich die zentrale Stellung von Musik für die in Zeit und Raum kreuz und quer 
verlaufenden Verbindungen einer globalen Moderne. 

Teil dieser Moderne freilich sind die genannten Klischees, die die Innovationsfreu- 
digkeit sowie die unternehmerische, musikalische und körpersprachliche Intelligenz der 
Karibikbewohner grundsätzlich negieren. Sie leben nicht nur in den Köpfen von europäi- 
schen »Normalbürgern« fort, sondern werden von multinationalen Firmen reproduziert, 
die Musik in Sparten einteilen, sie mit suggestiven Namen versehen, im Klang homoge- 
nisieren und ihr ein bestimmtes Image verleihen, um sie besser vermarkten zu können. 
Die Stereotypisierungen verhüllen das eigentlich Spannende an der Erfolgsgeschichte 
der karibischen Musik: Die Genres, die eine weltweite Wirkung hatten, entstanden in 
einer engen Wechselbeziehung zwischen der Karibik undden kalten Küsten der USA und 
Englands sowie zwischen Menschen, die als »schwarz«, und jenen, die als »weiß« 
kategorisiert werden. Entlang der Achse Karibik - New York - London entfaltete sich 
ein zirkulärer Prozess: Jede Seite reagierte direkt oder indirekt auf die musikalischen und 
tänzerischen Neuerungen, die die andere Seite einführte. Auch die neuen Medien wie 
Platten, Schallplattenspieler, Mikrophone und Verstärker veränderten die Karibik- 
Bewohner kreativ nach ihren Bedürfnissen. Die so entstandenen jarnaikanischen Sound- 
Systems bereiteten der heutigen globalen DJ-Kultur den Weg, die in den 90er-Jahren in 
der Techno-Bewegung einen vorläufigen Höhepunkt fand. In diesem Spannungsfeld 
zwischen lokalen Erfindungen und transnationalen Einflüssen wurde karibische Tanz- 
musik Teil eines großen, weltumspannenden Geschäfts mit Tonträgern. 

Die globalen Musikwellen aus der Karibik, die Europa ab Ende der 1920er-Jahre 
erfassten, begannen mit dem als »Rhumba« (falsch) bezeichneten kubanischen Son. In 
den SOer-Jahren popularisierte Bandleader Pkrez Prado von den USA aus den Mambo 
und E ~ q u e  Jom'n aus Kuba legte den Cha-Cha-Cha nach. In den 6Oer-Jahren hörte man 
die von Hany Belafonte gesungenen Calypsos aus Tcinidad rund um den Globus. In den 
7Oer-Jahren breitete sich die Salsa kontinentübergreifend aus und Reggae entwickelte 
sich zur ersten worMmusic. Ab den 8Oer-Jahren setzte Rap oder Hiphop zum Siegeszug 
in den Jugendkulturen dieser Welt an - kaum einer weiß, dass er von den karibischen 
Einwanderern in der New Yorker Bronx miterfunden worden ist. In den 90er-Jahren 
waren Merengue und die Bachata-Klänge eines Juan Luis Guerra aus der Dominikani- 
schen Republik angesagt. Innovationen, die wir diesen Moden verdanken, sind: Musik- 
stücke, die im Gegensatz zu den symmetrisch sirukturierten Balladen europäischen 
Ursprungs auf die beständige Wiederholung und Variation von kurzen musikalischen 
Themen aufbauen (sie besitzen folglich eine offene, zu Improvisation anregende Siruk- 
tur) sowie der geschmeidige, fließende Paartanz mit der Erotik des Hüftschwungs und 
den in die Beine gehenden Polyrhythmus (Manuel 19959). Karibische Tanzmusik hat 
zudem zu neuen kulturellen und sozialen Dynamiken beigetragen, so zur schichtenüber- 
greifenden Ausbreitung von Genres, die ehemals als Ausdrucksformen der Unterschicht 
streng ausgegrenzt worden waren, sowie deren Einsatz für Protest und für eine 
Vergemeinschaftung, die die Nationalgrenzen transzendiert. 

Charakteristiken und Dynamiken der heute international 
verbreiteten karibischen Musikgenres 

Die Breite und Reichhaltigkeit der karibischen Musikszene zwingen zu einer Eingren- 
zung. Entwicklungen, die zu einer weltweiten Revolution der Populärmusik führten, will 
ich beispielhaft anhand der Evolution von Son, Salsa, Reggae und Latin Rap nachzeich- 
nen; ich konzentriere mich somit auf Kuba und Jamaika stellvertretend für die spanisch- 
und englischsprachige Karibi. Vorab seien wichtige transnationale Prozesse skizziert, 
die die Musikszene der gesamten Karibik im 20. Jahrhundert bestimmten (Manuel 
1995:l-16,232-246; O'Brien ChangfChen 1998:13-14; Avemll 1999:126-130). 

1. Im Zuge der Plantagenökonomie und der Arbeitskraftbeschaffung über Sklaverei 
entwickelte sich die Karibik zu einem Raum von frappierender Komplexität. Menschen 
verschiedener Kontinente, Europäer, M a n e r  sowie in einem geringeren Maß Ameri- 
kaner und Asiaten - aus Hunderten von Lokalkulturen - koexistierten und vermischten 
sich. Vor diesem Hintergrund vollzogen sich dort früh Prozesse einer kulturellen 
Vermischung oder Kreolisierung. Der Schwerpunkt auf Musik, Tanz und Religion hing 
mit den Freiräumen zusammen, die die Kolonialherren den afrikanischen Sklaven 
gewährten: Insbesondere die Spanier unterschatztendie Bedeutung von Wissen, das über 
den Körper vermittelt wird, und erlaubten es den Sklaven im Rahmen von cabiMos de 
mcidn - neuerschaffene ethnische Gesellschaften - mit Musik und Tanz die Gemein- 
schaft zu pflegen. Auch über die Kolonialzeit hinaus nutzten Unterprivilegierte, in erster 
Linie »Schwarze« und »Mulatten«, diese Arenen als Mittel des sozialen Aufstiegs und 
als Instrument, um politischen Protest in verdeckter Form kundzutun (die verwendeten 
nrassischen« Kategorien sind dabei immer sozial konstruiert. »Mulatte« bezeichnete 
einst den Nachkommen eines Weißen und einer Schwarzen. Heute verwenden Kubaner 
den Begriff allgemein für Personen mit einem gemischt-ethnischen Familienhintergnind, 
die in ihrem Phänotyp einem Mulatten ähneln). Die Zonen der spanischen und der 
englischen Kolonialherrschaft weisen unterschiedliche musikalische Einflüsse auf. 
Während die Briten in Jamaika Kirchenlieder und Choräle aus der anglikanischen Kirche 
einführten, brachten die Spanier nach Kuba und Puerto Rico katholisches und maurisch 
beeinflusstes Liedgut mit. Ähnliches gilt für die aus Afrika verschleppten Sklaven. Die 
ersten importierten Sklaven stammten aus Senegambien sowie aus den portugiesischen 
Kongo-Gebieten und besaßen andere Musiktraditionen als die im 18. Jahrhundert 
vorherrschenden Sklaven von der Goldküste oder die im 19. Jahrhundert dominierenden 
aus der Yoruba-Kulturregion. Solche Faktoren irugen dazu bei, dass Jamaikas Reggae 
und Trinidads Calypso mit ihrem schweren, zentralen Grundrhythmus einander stilis- 
tisch mehr ähneln als Reggae und der po l~ythmische  kubanische Son, auch wem 
Jamaika und Kuba nur 140 Kilometer voneinander entfernt liegen, Jamaika und Trinidad 
hingegen eine Strecke von 1 700 Kilometern trennt. 

2. Auch nach Ende der Koioniaizeit blieb in den meisten karibischen Ländern die 
politische und ökonomische Macht in der Hand einer weißen und kreolischen Elite, 
während am unteren Ende der sozialen Hierarchie die Schwarzen standen, die kleine 
Landbesitzer oder ungelernte Arbeiter waren. Die sozialen Gegensätze wurden durch 
eine rassische Ideologie legitimiert, wobei sozialer Status anhand von körperlichen 
Merkmalen indexiert wurde. Auch die Musikszene war entlang rassischer Trennlinien 
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segregiert. Die Oberschicht ließ zu Beginn des 20. Jahrhunderts nur Europäisches bzw. 
vermeintlich Europäisches gelten - so als solche klassifizierte Musikstile, Instrumente 
und Tänze. Die Unterschicht hingegen bekannte sich zu Afrikanischem - zu hand- 
gespielten Trommeln, zu von afrikanischen Rhythmen geprägter Musik und zu Tanz- 
stilen, die der Sinnlichkeit und Sexualität zwischen Mann und Frau offen Ausdruck 
gaben. Erst nationalistische Bewegungen, die sich gegen die europäischen Kolonial- 
mächte und später gegen die neokoloniale Herrschaft der USA wandten, brachten diesen 
Dualismus zu Fall. Um dem erwachenden Nationalstolz Ausdruck zu geben, verein- 
nahmten erstmals Angehörige der Oberschicht die neoafrikanischen Musikgenres. Die 
einst lokalen Formen von Son, Reggae und Bomba stiegen in Kuba, Jamaika und Puerto 
Rico zu landesweit akzeptierten Nationalsymbolen auf. 

3. Die meisten Länder vollzogen im 20. Jahrhundert einen Wandel von der Plantagen- 
Ökonomie zu kapitalintensiven Industrien wie die exportorientierte Agroindustrie und 
der Tourismus. Im Zuge dessen nahm die Migration zwischen den Karibik-Ländern und 
von dort in die USA drastisch zu. Als Gegengewicht zur Zerschlagung von Familien- 
strukturen während der Sklaverei hatten die Karibik-Bewohner vielfältige Formen 
entwickelt, um Gemeinschaft über rituell verwandtschaftliche und über ethnische Vor- 
stellungen neu zu konstruieren. So gerüstet knüpften sie soziale Beziehungen zwischen 
ihrer Herkunftsgesellschaft und der ihrer neuen Ansiedlung. Die Ziele der Migration, 
New York, Miami und London, verwandelten sich in Brückenköpfe der Verbreitung von 
karibischer Musik. Die transnationalen Vemetzungen leiteten eine neue Ära der ~usbre i -  
tung und Beschleunigung des kulturellen Austauschs ein. 

4. Zur internationalen Ausbreitung karibischer Musik- und Tanzgenres trugen vor 
allem Musikfans und Nachahmer, versierte Musikmanager sowie Vertreter multinatio- 
naler Konzeme an den Migrationszielorten in New York, Miami und London wesentlich 
bei. InNew Yorkaufgewachsene Popstars karibischer Herkunft wieHarry Belafonte und 
Jennifer L6pez sind Schlüsselfiguren für die Popularisierung von karibischer Musik. Was 
Puristen ihnen als eine Verfälschung oder »Weichspülung« ehemals »authentischer« 
Klänge ankreiden, lässt sich durchaus als kreativer Prozess der Anpassung an den 
Geschmack eines breiten Publikums bewerten, der auf die lokalen Musikszenen Rück- 
wirkungen hatte. Dies führt vor Augen, dass gerade im Bereich der Populärmusik 
wechselseitige Einflüsse, Vermischungen und Überlappungen zwischen den als Opposi- 
tionspaaren gedachten Akteuren, Produkten und Produktionsprozessen charakteristisch 
sind. Künstler, Musikgewerkschafter, Impresarios, Vertreter von Radiosendern und 
Plattenuntemehmen, Journalisten, Musikwissenschafter, Folkloristen, Kulturfunktionäre, 
Landes- und Nationalpolitiker sowie Konsumenten verhandeln und s-iten um Bedeu- 
tungen und Praktiken, die als »populär« konzipiert werden - meist im Sinne von: der 
Kultur der untergeordneten Klassen zugehörig und von der Massenindustrie unberührt 
oder unbeeinträchtigt und daher »authentisch«. 

5. Instrumentalistinnen, Sängerinnen und Tänzerinnen sowie Konsumentinnen ha- 
ben diese globale musikalische Modeme, die von der Karibii ausging, wesentlich 
mitgestaltet. Sängennnen wie M d a  Teresa Vera und Rita Montaner stiegen ab den 
1920er-Jahren zu nationalen Identitätssymbolen von Kuba auf, die die männlichen 
Kollegen überstrahlten. Auch spielten ab den 30er-Jahren Instrumentalistinnen nicht nur 
für die rasch anwachsende Vergnügungsindustrie Havannas - wie allein die Zahl der 

Frauenbands belegt -, sondern für die nationalistische Bewegung des afrocubanismo 
eine tragende Rolle (Castro/'Kummels/Schäfer 2002:50ff). Musikmoden wie die interna- 
tional erfolgreiche Salsa Romhtica und Großbritanniens Lover's Rock (eine Fusion aus 
Soul und Reggae) wurden wesentlich von Frauen als Konsumentinnen und Sängennnen 
gestaltet. Diese Stile, die in den 80er-Jahren die musikalisch aggressivere Salsa Dura mit 
ihren frauenverachtendenund gewaltverherrlichenden Texten sowieden männerzentrierten 
Roots Reggae ablösten, verliehen der internationalen Verbreitung von Salsa und Reggae 
neue Schubkraft (Aparicio 2002; Hebdige 1987:128-135). Umso unverständlicher ist, 
dass bis heute die Geschichte der karibischen Musik überwiegend als eine beschrieben 
wird, die stets männlich dominiert war. 

Der kubanische Son 

Ende der 1920er-Jahre zog Son-Musik über Kuba hinaus auch Zuhörer in den USA, in 
Frankreich und in weiteren europäischen Ländern in ihren Bann -viele Jahrzehnte bevor 
Buenu Vista Social Club Son erneut zu globaler Bekanntheit verhalf. Der Son (wörtlich: 
Klang) markierte einen Wendepunkt innerhalb der gesamten karibischen Musikge- 
schichte: Zum ersten Mal gewann eine lokale, vom Land stammende Musik landesweit 
und schichtenübergreifend Akzeptanz. Er entstand vermutlich im 19. Jahrhundert in 
ländlichen Gebieten im Osten von Kuba und gelangte nach Ende des Unabhängigkeits- 
krieges gegen Spanien im Jahr 1898 mit der Migration einfacher Bauern nach Havanna. 
Dort bildeten sich in den 1920er-Jahren die als typisch geltenden Sextette und Septette, 
letztere bestehend aus einer Besetzung mit Gitarre, Tres, Kontrabass, Maracas, Clave- 
Hölzern, Trompete und schließlich Bongo-Trommeln, die das augenfälligste afnkani- 
sche Element dieser Musik darstellten. 

Revolutionär am Son war, dass er erstmals spanische und afrikanische Elemente zu 
gleichen Teilen kombinierte. Nach demmelodischen ersten Teil des Son, dem t e m ,  folgt 
die rhythmisch geprägte zweite Hälfte, der montuno. Dabei improvisiert der Sänger oder 
die Sängerin kurze Texte (inspiraciones) im Wechselgesang zum Chor der übrigen 
Musiker. Dieses Schema von call und response entspricht dem des traditionellen 
Liedguts von Westafrika. Charakteristische musikalische Elemente des Son sind darüber 
hinaus das ~Clave-Muster«, bei dem ein Musiker mit den gedrechselten Clave-Hölzern 
einen Rhythmus vorgibt, nach welchem sich alle anderen Instrumentalisten orientieren. 
Dazu versetzt spielt der Kontrabass »vorgezogen«, während Bongo und Gitarre die 4. 
Zählzeit des 414-Taktes betonen (Moore 1997:89-91). Die durch das Clave-Muster 
zusammengehaltenen Rhythmen bilden einen afrikanisch geprägten Polyrhythmus, der 
zum Tanzen regelrecht antreibt und in den Ohren der Zuhörer das Neuartige a m  Son 
ausmachte. Die verwobenen Rhythmen wurden zum ersten Mal in einen fließenden 
Paartanzstil umgesetzt, der sich vom steiferen danzbn und dem argentinischen Tango 
abhob(Manuell995:37). Neu am Son waren auchdie vollcsnahe Sprache, der direkte und 
angeberische Ton sowie die Sujets der Texte: Das Feste-Feiem, das Trinken, das Essen, 
die Partnerschaftsprobleme sowie die ebenfalls diesseitsorientierte Religion der Santena. 

Noch Anfang der 20er-Jahre wurde der Son nur von Mulatten und Schwarzen der 
Armenviertel Havannas gespielt und geschätzt. Sie produzierten und konsumierten 
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Musik und Tanz oft in Sphären, die sie gegenüber den staatlichen Autoritäten verheim- 
lichen mussten, so im Rahmen von religiösen Kulten wie der Santena, die Teil der 
heutigen kubanischen Volksreligion sind. Die weiße Oberschicht lehnte diese ästheti- 
schen Ausdrucksformen als »afrikanisch« - für sie gleichbedeutend mit »primitiv« und 
»barbarisch« - ab. Die politischen Amtsinhaber verboten zeitweise das Spielen von 
Trommeln in der Öffentlichkeit, das Tanzen von Son und das Singen von Texten, die den 
neoafrikanischen Religionen entlehnt waren. Die Oberschicht genoss stattdessen euro- 
päische Kammermusik in vornehmen Salons und ließ nur diese sowie den als europäisch 
angesehenen danzbn als legitime musikalische Praktiken gelten. 

An Akzeptanz gewann der Son allmählich, als er über Privatfeste hinaus auch in 
Bierbrauereien und in den als »Tanzakademien« getarnten Bordellen gespielt wurde. 
Wegen dieser Verbindung zur Prostitution wurde Son diskriminiert, übte aber zugleich eine 
besondere Anziehungskraft aus. Reiche und speziell Politiker gingen dazu über, Privat- 
gelage (encerronas) mit Son-Musik zu begehen. Auch der bereits 1922 aufgenommene 
Radiobetrieb beschleunigte die Verbreitung. Besonders Musikerinnen ebneten Son den 
Weg in die Oberschicht. So verschmolz die Sängerin Maria Teresa Vera, bereits zu Beginn 
der 20er-Jahre ein Platten-Star von RCA Victor, den Son mit romantischen Trova-Liedern 
und brachte ihndamit neuenPublikumsschichten nahe (Moore 1997: 106-107). Das einzige 
Frauen-Son-Septen, Anacaona, konnte die Rassen- und Klassengrenzen in Havannas 
Musikszene leichter überwinden als Musiker, die wie sie als Mulatten klassifiziert wurden. 
Noch vor vergleichbaren Formationen von Männern spielte Anacaona Son für die Ober- 
schicht der vornehmen Clubs von Havanna (Castro/Kummels/Schäfer 2002:83). 

Neben diesen lokalen Faktoren war für den Durchbruch des Son entscheidend, dass 
er imRahmen der nationalistischen Bewegung des afrocubanismo als originär kubanisch 
bewertet wurde. Weiße und mulattische Intellektuelle - Schriftsteller, Künstler und 
Foikloristen - bekämpften die politische Diktatur von Gerardo Machado (1925-1933). 
indem sie sich gegen die von ihm tolerierte Vorherrschaft der USA wandten. Der US- 
Kultur stellten sie Afrikanisches als Fundament einer unabhängigen kubanischen Kultur 
entgegen. Dies stand in Zusammenhang mit der neuen Wertschätzung, die Afrikanisches 
im Rahmen der Primitivismus-Kunstbewegung in Paris und der Harlem-Renaissance in 
New York erfuhr. Kubanische Musik war dort außerordentlich erfolgreich. Dem kuba- 
nischen Bandleader Don Azpiazu gelang 1930 mit dem Son EI manisero (»Der 
Erdnussverkäufer«) in den USA ein Hit (Roberts 1985:86). Um die gleiche Zeit eroberte 
kubanischer Son das Pariser Vergnügungsviertel Montmartre. Die kubanische Band 
LecuonaCuban Boys tourte in den 30er-Jahren wiederholt durch dieeuropäischen Städte. 
Die von ihnen gespielte Conga-Musik und der Conga-Tanz fanden dort eine begeisterte 
Aufnahme, als beide in Kuba noch verboten waren. All dies beeinflusste die kubanische 
Oberschicht. Allmählich hielt sie wie die afrocubanistas in Son-Musik und Tanz 
ausgedrückte Leidenschaft und Triebhaftigkeit als Sinnbild einer vitalen kubanischen 
Mischkultur hoch. 

Diese transnationalen Wechselbeziehungen schlugen sich im Stil der lokalen Sones 
nieder. Ein Beispiel ist Ay, M u d  Ines. Der weiße kubanische Komponist Eliseo Grenet 
integrierte eine parodistische schwarze Sprechweise in diesen traditionellen Son und 
begeisterte damit Zuhörer in Spanien und Frankreich. Ein weißes Publikum in Übersee 
konnte darin sein exotisches Bild der Schwarzen bestätigt finden. Das Septeto Nacional, 

das sich wie die meisten Son-Ensembles aus schwarzen und mulattischen Arbeitern und 
Handwerkern zusammensetzte, nahm daraufhin Ay, M u d  Ines in Grenets, einer die 
Sprechweise von Schwarzen karikierenden Version auf (Moore 1997:95). Ihre schwarze 
Zuhörerschaft in Havanna vermochte dies als Persiflage bestehender Vorurteile ihnen 
gegenüber zu lesen. 

Der Siegeszug des Son muss auch vor dem Hintergrund der Verflechtung der 
Kulturszene Havannas mit demTourismus aus den USA gesehen werden. Bis zu 120 000 
US-Amerikaner jährlich suchten die Metropole während der Zeit der Prohibition (1920- 
1933) auf, um ihren Traum von den Tropen Wirklichkeit werden zu lassen. Zum 
touristischen Pflichtprogramm gehörte der explizit auf Sexualität anspielende Rumba- 
Tanz, den professionelle Tanzpaare in Nachtclubs aufführten. Die US-amerikanischen 
Firmen RCA Victor und Columbia vermarkteten daraufhin Son in den USA und Europa 
unter dem Etikett »Rhumba« und dies mit großem Erfolg. Unter dem Sammelbegriff 
»Rhumba« ließ sich lateinamerikanische Musikjeglicher Art undHerkunft gut verkaufen 
(Perez 1999: 199,214). 

Im Zuge der Son-Begeisterung -in den USA »rhumbacraze« genannt -verwandelte 
sich New York ab Ende der 1920er-Jahre in eine Produktionsstätte von kubanischer 
Musik. Aufgrund der besseren Verdienstmöglichkeiten ließ sich eine kleine, aber 
musikgeschichtlich äußerst einflussreiche kubanische Künstlerkolonie dort nieder. Die 
Musiker bedienten in denEdelhotels und angesagten Clubs im vornehmen Downtown ein 
englischsprachiges Publikum und im Uptown, in Spanish Harlem - von den Bewohnern 
»E1 Barrio« genannt -, die wachsende Gemeinde der Latinos (Roberts 198557, 86; 
Manuel1995:67-70). Besonders der in Spanien geborene kubanische Bandleader Xavier 
Cugat verstand es, Son, Rumba und Conga dem breiten US-Publikum zu vermitteln. Er 
verlangsamte das Tempo und verkaufte die Musik vor allem optisch über eine schöne 
Sängerin oder Tänzerin, da »die Amerikaner nichts von lateinamerikanischer Musik 
verstehen«. wie er einem spanischen Reporter verriet (Roberts 198587; siehe auch Perez 
1999:204). Cugat brachte diese Strategie die meisten Auftritte als Band-Leader in 
Hollywood-Filmen ein. Flötist Alberto Socarriis, Arrangeur Mario Bauzii, Bandleader 
Machito und Sängerin Graciela, die mit US-amerikanischen Jazz-Größen in den 
angesagtesten Clubs von New York spielten, legten die Fundamente für den Latin Jazz, 
den Dizzy Gillespie im Zusammenspiel mit dem kubanischen Perkussionisten Chano 
Pozo in den 40er-Jahren perfektionierte. So entstand die erste crossover-Musik zwischen 
Kuba und den USA auf dem Boden der USA. 

Salsa 

Die Ausbreitung von Salsa (wörtlich: Sauce) ab Beginn der 6Oer-Jahre hatte gegenüber 
der Son-Welle neue Qualitäten: Salsa gehört neben Mambo zu den ersten karibischen 
Tanzmusiken. die außerhalbder Karibikentstanden sind, nämlich imNew Yorker Viertel 
Spanish Harlem. Nachdem sie in weiteren Karibik- und karibiknahen Ländern Fuß 
gefasst hatte, erhielt Salsa einen »translokalen« Charakter. Anhänger fühlen sich von 
dieser Tanzmusik angezogen, weil Menschen auf der ganzen Welt ihr gleichzeitig frönen 
und sprichwörtlich von ihr bewegt werden (Santos Febres 1997; Waxer 2002b:5). 
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Lange Zeit war unter Musikwissenschaftern umstritten, ob Salsa überhaupt ein neues 
Genre sei. Musikstilistisch basiert sie weitgehend auf dem kubanischen Son und den 
daraus hervorgegangenen Gattungen Guaracha, Mambo und Cha-Cha-Cha. Ihnen ge- 
meinsam ist der Clave-Rhythmus, der aber im Gegensatz zum Son nicht unbedingt über 
die Clave-Hölzer akzentuiert wird. Heute sind sich die meisten Musikwissenschafter, die 
nicht mehr wie früher die Musikgenres auf der Grundlage von »objektiven« musik- 
stilistischen Kriterien unterscheiden, sonderndem sozialen Kontext und den Sichtweisen 
von Produzenten und Konsumenten größeres Gewicht beimessen (Bem'os-Miranda 
2002:24-25), darüber einig, dass Salsa aufgrund seiner sozialen Bedeutung ein gänzlich 
neues Genre darstellt. Es waren die Latinos von Spanish Harlem - mehrheitlich 
Puertoricaner und an zweiter Stelle Kubaner -, die Salsa als Teil ihres Lebensstils 
formten und zuni Ausdruckihrerneuen Gemeinschafterkoren. WasMusikwissenschafter 
als subtile stilistische Veränderungen bewerteten, verlieh aus Sicht dieser Konsumenten 
Salsa unverkennbar eine eigene Charakteristik (Bem'os-Miranda 2002). So erzeugten 
Salsa-Ensembles im Gegensatz zu den erweiterten Son-Ensembles der 1940er-Jahre 
(conjuntos) einen aggressiveren Klang auf der Grundlage einer Orchestrierung mit 
durchdringenden Perkussionseinsätzen und hervorstechenden Posaunen-Riffs. In den 
70er-Jahren wurden verstärkt puertoricanische Elemente wie das Singen von »le-10-lai«, 
das Instrument cuatro und das »Güiro-Muster« integriert. Diese neuen Elemente lassen 
sich auf die Bomba- und Plena-Musik aus Puerto Rico sowie auf den nordamenkanischen 
Jazz und Rock zurückführen (Moore 200259; Waxer 2002b:7). 

Salsa stieß in ein gewisses Vakuum hinein. Mit Beginn des Kalten Krieges lief New 
York als Produktionsstätte internationaler Tanzmusikmoden Havanna allmählich den 
Rang ab. Die kubanische Revolution von 1959 und Kubas Hinwendung zum Sozialis- 
mus, die die USA mit dem Abbruch der diplomatischen Beziehungen und einem 
Handelsembargo straften, kappte die fruchtbare Wechselbeziehung von Musikern und 
ihren Ideen auf der Achse New York - Havanna. Das Regime von Fidel Castro sah das 
Nachtleben von Havanna als Inbegriff kapitalistischer Dekadenz an und ließ in großer 
Zahl die Nachtclubs schließen. Die US-amerikanischen Plattenfirmen kehrten Kuba den 
Rücken. 

Folglich entwickelte sich die kubanische Musik in der Tradition des Son erst einmal 
in einer gewissen lokalen Abgeschiedenheit weiter. In Spanish Harlem erfreute sie sich 
größter Beliebtheit, so bei dendort vorherrschenden Puertoricanern, die den kubanischen 
Son bereits in den 40er-Jahren übernommen hatten. In den 50er-Jahren reicherten die im 
»Bamo« lebenden Latinos den Son um US-Elemente an und erfanden den Bugaloo. In 
den 6Oer-Jahren nahmen sie in Anlehnung an die schwarze Bürgerrechtsbewegung von 
der Assimilationspolitik der USA Abstand und bekannten sich erstmals mit Stolz zu den 
eigenen kulturellen Wurzeln. Salsa wurde zum Bestandteil dieser politischen Agenda. 
Die ersten großen Salseros, derpuertorico-stämmige Willie Colon und ~ u b t n ~ l a d e s  aus 
Panama, formten die rebellische Haltung dieser neuen Musik, indem sie halb anklagend, - 
halb verherrlichend das von Gewalt und Gesetzlosigkeit gezeichnete Leben in den 
barrios besangen. Sie schufen so eine »Chronik der urbanen spanischsprachigen Kari- 
bik« (Manuel 1995:78). 

Ins Bewusstsein der Konsumenten prägte sich dieneue Musikein. als Johnny Pacheco, 
ein Bandleader mit familiären Wurzeln in der Dominikanischen Republik, 1964 in New 
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York die Plattenfirma Fania gründete. Er bezeichnete die Musik, die er verkaufte, als 
Salsa und subsumierte darunter auch Sones und Guarachas im »original« kubanischen 
Stil, so wie sie die aus Kuba eingewanderte Celia Cruz sang. Daran entzündete sich eine 
Kontroverse. Inselkubanische Musikwissenschafter klagten, dass die USA unter der 
kultunmperialistischen Mogelpackung Salsa kubanische Musik kommerziell ausbeute- 
ten. Maßgeblich dafür war, dass in Kuba lebende Künstler aufgrund der auf Eis gelegten 
Beziehungen keinerlei Tantiemen seitens der USA erhielten. Andererseits hatte Kuba 
bereits ab 1961 aufgehört, Copyright-Rechte aus den USA zu respektieren (Moore 
2002:62). So war die Kontroverse vorailem Teil eines ideologischen Grabenkampfes, bei 
dem sich Kubaner und Exilkubaner jeweils als Protagonisten eines weltweiten Kampfes 
zwischen Sozialismus oder Kapitalismus stilisierten - und dazu selbst über die Urheber- 
schaft von ästhetischen Ausdrucksformen stritten. Seitdem das sozialistische Kuba 
Anfang der 90erJahre die Musik als eine Devisenquelle entdeckt hat, hat sie die 
Vorbehalte gegenüber der Bezeichnung Salsa fallen gelassen. In Kuba wird heuteTimba, 
die ~achfo l~emus ik  des Son, mit offiziellem Segen auch unter dem Namen Salsa 
vermarktet. Timba hat sich im Gegensatz zur Salsa lange außerhalb des internationalen 
Markts entwickelt. Interessanterweise haben inselkubanische Musiker in eklektischerer 
Weise als die exilkubanischen Stilelemente und Musikinstrumente aus dem nordamen- 
kanischen Jazz und Rock integriert (Moore 2002:60). 

Salsas Bezug zu urbanen Themen machte sie für die Bewohner lateinamerikanischer 
Städte attraktiv, die sich ebenfalls mit den Problemen konfrontiert sahen, die das rasche 
Wachstum der Metropolen begleiteten. So sprang zu Beginn der 1970er-Jahre der Funke 
nicht nur nach Puerto Rico, sondern auch nach Venezuela und Kolumbien über. In erster 
Linie sorgten Fans, Musiker und Disc Jockeys - und nicht globale Vermarktungs- 
strategien - für eine Verbreitung. So bereiteten Salsotecas, in denen zu Salsa-Platten 
getanzt und ein besonderer Lebensstil gepflegt wurde, die Entstehung der ersten kolum- 
bianischen Salsa-Bands vor, darunter auch zahlreiche Frauenbands (Waxer 2002a). Salsa 
verstand man zunehmend als Vehikel einer panlateinamerikanischen Identität. 

Salsa fand in den 1980er-Jahren auch bei Europäern, Westafrikanem und Japanern 
großen Anklang, wobei sie teils als Alternative zur Hegemonie des US-amerikanisch- 
britischen ~ o c k ~ e l e s e n  wurde, teils als eine Musik, die die Tropen und einen sinnlichen 
Lebensstil evozierte (Waxer 2002b:7). Die internationale Ausbreitung wurde durch einen 
Stilwechsel befördert. Die so genannte »Salsa Dura« (wörtlich: harte Salsa) hatte in erster 
Linie das aufreibende Leben in den Armenvierteln der Latinos besungen, bisweilen mit 
sozialkritischen Untertönen, aber steis von einer machistischen Geschlechterideologie 
begleitet. Nun wurde sie von der Salsa Romhntica abgelöst, auf Boleros genannten 
Balladenberuhend, dievoneinemvereinfachten Rhythmus begleitet wurden(Washburne 
2002: 102). Der Schwerpunkt ihrer Texte lag auf dem Thema der unerfüllten Liebe. Für 
die Neuorientierung zeichneten insbesondere die in New York lebenden Latinas verant- 
wortlich, die als Konsumentinnen und Künstlerinnen subtile Möglichkeiten wahrnah- 
men, um die SalsaDura im Sinne gleichberechtigter Geschlechterrollen umzudefinieren. 
Sängennnen wie La Lupe, La India und Celia Cruz interpretierten zunächst bestehende 
Lieder in Text und Musikmangement neu in Richtung eines Diskurses, der zum ersten 
Mal die historische Kontinuität der weiblichen ästhetischen Produktion thematisierte 
(Aparicio 2002). Ihre Macht wurde jedoch gleichzeitig von der Musikkritikbegrenzt, die 
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Salsa Romintica als unpolitisch und kommerziell abtat, sowie von der Musikindustrie, 
die weiterhin das Bild von Salsa als einem ausschließlich von Männern dominierten 
Musikstil propagiert (vgl. Manuel 1995:91; Negus 1999: 136-137). 

Salsa hat aus verschiedenen Gründen nie die weltweite Massenwirkung von Reggae 
und Rap erlangt. KeithNegus (1999: 140) weist auf folgende Stniktur des Musikgeschäfts 
hin: Die fünf weltweit herrschenden T~nträger~rmen - Sony, EMI, Vivendi Universal, 
BMG und AOL Time Warner- haben durch die Einteilung und Organisation von 
Musikspartenentlang ethnischen und sprachlichen Linien zu einer gewissen Ausgrenzung 
von Salsa als Nischenprodukt für Lateinamerikaner beigetragen. in Reaktion auf die 
»Salsamanie« der 1980er-Jahre richteten die Multis getrennte Abteilungen für ~latein- 
amerikanische Musik« ein. Diese Gliederung führte zu Nachteilen bei der Vermarktung. 
Eine weitere Folge dieser Einteilung ist, dass Salsa paradoxerweise in seinem Ursprungs- 
land, den USA, als ein »internationales« und daher »ausländisches« Musikgenre gehan- 
delt wird. Dies steht im Einklang mit der Konstruktion einer US-Nationalidentität, die die 
Latinos und ihre Kultur nicht als einen integralen Bestandteil mit einbezieht. Seit Ende 
der 90er-Jahre ist allerdings ein neuer Popularitätsschub von Salsa festzustellen. Dies hat 
zu einer Neubesinnung von US-Künstlern auf ihre Wurzeln geführt. 1993 erregte es noch 
Aufsehen, als die kubastämmige Gloria Estefan nach einer langen Zeit des crossover zum 
Englischen erstmals mit Mi Tierra ein Album auf Spanisch herausbrachte. Heute gehört 
es für Popstars wie Christina Aguilera (mit ecuadorianischem Familienhintergmnd) und 
Jennifer Lopez (mit Wurzeln in Puerto Rico) zum guten Ton, wenigstens ein Album mit 
spanischsprachigen Liedern herauszubringen. Hierin liegt vielleicht eine weitere Erklä- 
rung, weshalb Salsa-Queen CeliaCruz bereits vor ihrem Tod im Jahr2003 für Latinos in 
den USA eine überragende Symbolfigur war: Obwohl sie seit Anfang der 6Oer-Jahre in 
New York lebte, hatte sie bis auf wenige Ausnahmen stets in Spanisch gesungen, war im 
Sinne der panlateinamerikanischen Bewegung immer »sie selbst geblieben«. 

Reggae 

Nicht minder wichtige Impulse zur weltumspannenden Revolution der Populärmusik 
gingen von der englischsprachigen Karibik aus. Jamaika hat mit einer Musik, die recht 
anders als Son und Salsa klingt, die erste wahre Weltmusik hervorgebracht. So bekannt 
ist Reggae, dass er sich inzwischen als Sammelbegriff für vier Genres etabliert hat: Ska 
(1960-19661, Rocksteady (19661968). den eigentlichen Reggae (1969-1983) und den 
seither in Jamaika populären Dancehall. Auch die Entstehungsgeschichte von Reggae 
verdeutlicht. dass es eine kolonialeProjektion ist, ihn schlicht als eine authentische Musik 
der Jamaikaner zu interpretieren. Die hohe internationale Popularität lässt sich zum einen 
darauf zurückführen, dass Reggae seitens der US-amerikanischen Rhythm & Blues 
starken Einfluss erfuhr und somit an Hörgewohnheiten anknüpfen konnte. Zum anderen 
verdankt er seinen globalen Status auch der erfolgreichen Verschleierung seiner hy bnden 
Herkunft (Gilroy 1993:82). Reggae wurde in einem höheren Maß als der frühe Son und 
die Salsa als Ware für einen Massenmarkt gehandelt. Dies mündete in eine Aufspaltung 
der lokalen und globalen Musikszenen: in Jamaika tanzt man seit Beginn der 8Oer-Jahre 
zu den elektronisch erzeugten Rhythmen des Dancehall, während man auf dem Welt- 

markt weiterhin auf Roots Reggae in der Tradition von Bob Marley beharrt (Manuel 
1995: 143). 

Was kennzeichnet den Reggae musikstilistisch? Wie die meisten weltweit populären 
Musikgenres besitzt ereinen4/4-Takt, doch betonendas Schlagzeug u n d d i e ~ i k e  nicht 
wie in der europäischen Musik die erste und dritte Zählzeit. Reggae ist »eine Art 
tropischer Rock and Roll mit Akzent auf dem zweiten und vierten Taktteil* (Davis zitiert 
nach Hebdige 1987:44). bei welchem Europäer leicht aus dem Takt geraten. Dieser 
afierbeat wurde erstmals beim Ska-Hit Oh Caroiina im Jahr 1959 auf Schallplatte 
gebannt. Als weitere Instrumente fungieren Klavier, Saxophon, Posaune und Trompete. 
Schließlich verkündeten die Liedtexte des Reggae neuartige Botschaften: Selbstbewusst 
wurden darin das afrikanische Erbe und der afrikanische Kontinent, als Pol der Hoffnung 
auf Befreiung und Wiedergutmachung, hochgehalten sowie eine künftige Einheit der 
schwarzen Diaspora beschworen (Zips 2001 :6 1). 

Ein Blick auf das 19. Jahrhundert veranschaulicht, wie komplex sich die Fusionen 
von europäischen und afrikanischen Einflüssen auf Jamaika gestalteten. Die Bevölke- 
rung, die überwiegend aus den Nachkommen der afrikanischen Sklaven bestand, hatte 
sich in großer Zahl afroprotestantischen Kirchengemeinden zugewandt. In den Gottes- 
diensten des Revivalismus bzw. des Pocomania wurden das afrikanische Schema von 
call-und-response, vonTrance und Tanz sowie das In-Zungen-Sprechen integriert. Auch 
in den neoafnkanischen Kulten wie der Kumina wurden afrikanische Rhythmen mit 
europäischen Traditionen verschmolzen, so mit dem Singen der so genannten Sankey- 
Hymnen (Hebdige 1987:47; O'Brien ChanglChen 1998: 11). 

Auch im säkularen Bereich wurden Musikstile fusioniert - etwa im Mento, einer 
Voiksmusik, die sich vom Ende des 19. Jahrhunderts bis in die 1930er-Jahre großer 
Beliebtheit erfreute. Sie gründete auf sozialen Tänzen, die aus Europa eingeführt worden 
waren (wie die französische Quadrille) und ähnelte Trinidads Calypso und Kubas Son. 
Im Zuge der starken Land-Stadt-Migration gelangte Mento nach Kingston, doch wandten 
sich die städtischen Einwanderer allmählich von der Musik ab, die sie mit dem beschwer- 
lichen Landleben identifizierten. Sie zogen Jazz und Swing, gespielt von Tanzkapellen 
nach Art der nordamerikanischen Bigbands, vor (Manuel 1995:154-155). 

Zu einer begeisterten Aufnahme von Rhythm & Blues kam es in den 50er-Jahren 
infolge der zyklischen Migration von Jamaikanern in den Süden der USA, wo sie als 
Lohnarbeiter Zuckerrohr ernteten. Jamaikaner schätzten den entspannten, trottenden Stil 
von Rhythm & Blues, seinen tröstenden Charakter. Die elektrifizierenden Blues aus dem 
nördlichen Chicago sagten ihnen weniger zu. Wanderarbeiter sahen sich angeregt, neben 
Rhythm & Blues-Platten Audioanlagen in ihre Heimat zu bringen. Unternehmerische 
Jamaikaner entwickelten daraus die so genannten Soundsystems, mobile Diskotheken. 
Diese setzten sie vor allem in spezialisierten Dancehalls ein, Tanzstätten oft unter freiem 
Himmel, die in der Innenstadt von Kingston zum Zentrum des sozialen Lebens wurden. 
Seither, soThomas Schroedter (2004:9), hat JamaikadenRufderlautesten Inselder Welt. 

Da die Soundsystems ein gutes Geschäft waren, ließen sich deren Betreiber allerlei 
einfallen, um ihr tanzfreudiges Publikum bei Laune zu halten. Die Etiketten Von 
erfolgreichen Platten kratzten sie ab, um Spionen der Konkurrenz die Identifikation und 
den Ankauf ihrer Hits zu erschweren (Hebidge 1987:64). Als in den späten 50er-Jahren 
Rock and Roll den Rhythm & Blues in den USA verdrängte, kamen Duke Reid, Prince 
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Buster und Sir Coxsone Dodd in der Not auf die Idee, Cover-Versionen der Musik, die 
in den USA aus der Mode gekommen war, zu produzieren. Die jamaikanischen Sänger 
und Musiker kopierten die Rhythm & Blues-Lieder nicht einfach eins zu eins. Sie 
brachten -möglicherweiseunbewusst -dieTraditionen des Mento und desRevivalismus, 
mit denen sie aufgewachsen waren, in die Cover-Aufnahmen mit ein. Auch entwickelten 
Konsumenten und Produzenteneinevorliebe für Versionenderselben Lieder. Soundmen, 
Disc Jockeys, legten gern die allseits beliebten Instrumentalversionen auf und gestalteten 
sie vor Publikum mit ihrem improvisierten Geplapper, dem talkover oder toast, werteten 
sie also mit ihrer Live-Performance auf. Ska, der erste abgehackte, schnelle Reggae- 
Rhythmus, entstand so wesentlich aus dieser direkten Interaktion zwischen den Betrei- 
bern der Soundsystems und ihren Anhängern (Hebidge 1987236; O'Brien ChangIChen 
1998:25). 

Musikalische Einflüsse verdankt der Reggae auch der Rastafari-Bewegung, die ab 
den 1930er-Jahren in den Armenvierteln von Kingston Verbreitung gefunden hatte. Sie 
verlieh Reggae zudem eine originär jamaikanische Weltanschauung inklusive ganja- 
oder Marihuana-Rauchen. In Anlehnung an eine Prophezeiung des Politführers Marcus 
Garveys verehrten die Rastafari Haile Selassie (der den Titel Ras Tafari trug) als den 
afrikanischen König, der die von ihnen herbeigesehnte Ära der Einheit aller Schwarzen 
einläuten sollte. Musikalisch stützten sich die Rastas sowohl auf die Tradition der 
evangelikalensankey-Hymnenalsauch aufdiedes Kumina-Kultes, umden Schöpfer Jah 
zu preisen und den westlichen Imperialismus und Neokolonialismus, von ihnen Babylon 
genannt, singend anzuklagen (»to chant down Babylon~). Eine lebende Brücke zwischen 
der Rastafari-Bewegung und der entstehenden Ska-Musik war der Perkussionist Count 
Ossie, der den neuen Liedern Rastafari-Rhythmen beigab. Er beeinflusste die Mitglieder 
der legendären Band Skatalites, die sowohl auf der Bühne als auch im Studio den Ska 
wesentlich gestaltete (Manuel 19953158f). 

Wie beim Son war es der erwachende Nationalismus im Zuge der Unabhängigkeit 
der Insel von Großbritannien 1962, der SkaiReggae zu einer Anerkennung über die 
Armenviertel hinaus verhalf. Als Nationalmusik Jamaikas etablierte sich der Reggae 
1972, als die sozialistische Nationale Volkspartei (PNP) an die Regiemng gewählt wurde 
und die bis dahin gültige prowestliche Ausrichtung durch eine der Solidarität mit der 
Dritten Welt ersetzte. Als ersterReggae-Star wagtees Big Youth 1973 mit der Haartracht 
der einst verachteten Rastas auf die Bühne zu gehen und löste damit eine Kettenreaktion 
aus: Zuhörer und andere Musiker wie Bob Marley wechselten vom Afrostil zu den 
Dreadlocks über (O'Brien ChangIChen 199853). Zu jener Zeit erfuhren die Reggae- 
Lieder eine Politisierung: Anstatt banale, lediglich den Rhythmus untermalende und zum 
Beispiel auf Kinderreimen bemhende Verse zu singen, gingen Bob Marley, Jimmy Cliff 
und andere dazu über, das harte Leben in Trenchtown, aus dem sie selber stammten, die 
soziale Ungleichheit und das neue Selbstbewusstsein der Schwarzen zu thematisieren. 
US-Amerikaner und Europäer wurden so mit einem gänzlich neuen Bild der Tropen 
konfrontiert. 

Reggae wurde in den 70er-Jahren über die Achse Kingston - London gestaltet. Der 
in London lebende jamaikanische Geschäftsmann Chris Blackwell sorgte für die Ver- 
marktung vonBob Marleys Rebellenmusik. Er fördertedas Rasta-Imageseiner Schützlinge, 
da er für europäische und amerikanische Fans die ethnischen Wurzeln und Authentizitätder 

Musik belegte. Gleichzeitig achtete Blackwell darauf, Stereo-LPs von hoher technischer 
Qualität zu produzieren. Kunden erstanden so mit Reggae ein veredeltes Produkt, das 
einerseits dem gewohnten technischen Standard entsprach, dem aber andererseits die Aura 
des Urtümlichen und Verwegenen anhaftete. In den englischen Aufnahmestudios mischte 
man die in Jamaika aufgenommenen Lieder eigens für den US-amerikanischen und 
europäischen Markt neu. Marleys Stimme wurde hervorgehoben, der prägnante Bass 
unterdrückt und in Großbritannien aufgenommene Rockgitarren neu beigemischt. Dieser 
»internationale Reggae« inkorporierte Elemente von Rock, Soul, Blues und Funk. Virgin 
Records schuf Ende der 70er-Jahre ein Label speziell für Reggae und popularisierte ihn als 
erste Weltmusik (Hebidge 1987:79f; Bradley 2003:393f). Nachdem Bob Marley die 
Reggae-Texte intellektualisierte und zur Symbolfigur wurde, erkoren Marginalisierte 
und Unterdrückte auf der ganzen Welt - bis hin zu den Maori in Neuseeland - den 
rebellischen Sound zu ihrem Banner. Reggae wurde in den 80er-Jahren zum Massenme- 
dium für die Internationalisierung von politischen Fordemngen (Zips 2001 :66). 

In dieser Periode liefen der Geschmack des internationalen Publikums und der der 
Jamaikaner immer mehr auseinander. Der überwiegend im Ausland lebende Bob Marley 
wurde zwar in Jamaika als Stargefeiert, doch zog diedortige BevölkerungdieTanzmusik 
einheimischer Größen vor (O'Bnen Chang/Chen 199857). Als Gegenreaktion zum 
internationalen Roots Reggae kreierten Jamaikaner in Kingston den Dancehall. Der Hit 
Under Me Sleng Teng im Jahr 1985, dessen Hintergrund-Musik allein mit Hilfe eines 
Casio Keyboard gestaltet wurde, löste eine digitale Revolution aus. Im Zentrum des 
Dancehall steht der Disc Jockey, der mit seinen toastings zu der mit elektronischen 
Instrumenten und Mischpult kreierten Musik die tanzende Menge aufpeitscht. Er würzt 
die Background-Musik oder den Dub mit zotigen Sprüchen bis hin zu originellen 
Geräuscheffekten und Stimmfetzen, verwandelt so seine Stimme in ein Perkussions- 
instrument. In Jamaika erhob man auf diese Weise erneut die Improvisation über die von 
modernen Medien geförderten Fixierung. Der Dancehall schaffte es, »die Stimmung der 
Menschen unmittelbar zu reflektieren«, so Jimmy Cliff (zitiert nach: Bradley 2003:253). 
In den USA und in Europa aber wurde der Rückgang von Roots Reggae von den meisten 
als künstlerischer Niedergang betrauert. Der jamaikanische Dancehall wurde wegen 
seines slack style -pornographische, sexistische, die käufliche Sexualität verherrlichen- 
deTexte - verschmäht. Außenstehende nehmen kaum seine Mehrdeutigkeit wahr. Die in 
Jamaika kontrovers diskutierten weiblichen DJs und Dancehall Divas treiben über den 
slack ein Spiel mit den männlichen Bildern von Weiblichkeit und stellen so die 
bestehende Geschlechterordnung in Frage (Stolzoff 2000:238-246). 

Mit ebensoviel Irritation wie Dancehall wurde seinerzeit in Großbritannien ein 
Reggae-Stil aufgenommen, der als der erste originär britische Reggae gilt: Lover's Rock, 
eine Mischung aus Soul und Reggae. Als Folge davon, dass Jamaikaner als Gastarbeiter 
in großer Zahl nach Großbritannieneingewandert waren, entstanddort inden 6Oer-Jahren 
eine eigenständige Reggae-Szene mit Soundsystems und britischen Bands (Hebdige 
1987:90-92). Sie wurde zunächst von Roots Reggae mit seinen typischen gegen »Baby- 
lon« gerichteten Botschaften bestimmt, seiner Absage an den Konsum und seiner 
Zentriertheit auf die Männerwelt der Rastafaris. Damit konnten sich die in Großbritan- 
nien aufgewachsenen westindischen Immigranten der zweiten Generation und junge 
weiße Briten wenig identifizieren. Discjockey Dennis Bovell ersann deshalb einen Stil, 
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der den lebensweltlichen Bedürfnissen dieser Generation mehr entgegenkam. Seine erste 
Entdeckung, die 15-jährige Louisa Mark, und zahlreiche weitere junge Sängerinnen 
verkauften mit Liedern über den Schmerz des Sich-Verliebens und Entliebens Hundert- 
tausende von Platten. Lover's Rockbedeutete in mehrerer Hinsicht einen Durchbruch: Er 
brachte vielen europäischen Konsumenten erstmals den britischen Reggae nahe und 
diente Sängerinnen als Sprungbrett, um die Entwicklung des Reggae in neuen Richtun- 
gen stärker mitzugestalten (Hebidge 1987: 13 1). Lover's Rock wurde auf Dauer zum 
beliebtesten Reggae-Stil in England (Bradley 2003:387). Dass er von den Mainstream- 
Medien als unpolitischer Schmalz abgetan wurde, ähnelt dem Muster der Diskriminie- 
rung von Salsa RomAntica als »feminin« und »verweichlicht« (vgl. Waxer 2002b: 14). 
Auch das geschah im Rahmen einer Musik- und Medienszene, deren Geschäftsstnikturen 
weitgehend von Männern bestimmt wurden. 

Latin Rap 
und ein Ausblick auf die Transformation karibischer Musik 

Wie die Evolution von Son, Salsa und Reggae zeigen, sind geographischlethnisch 
eingrenzende Bezeichnungen wie nkubanische* und »karibische« Musik in sich wider- 
sprüchlich. Sie verschleiern nicht nur den transnationalen Entstehungskontext dieser 
Genres, sondern konterkarieren die erklärten Absichten von Akteuren, mit ihrer Musik 
ethnische und politische Grenzen zu überwinden und einem transnationalen Wir-Gefühl 
Ausdruck zu geben. 

Ähnliche Widersprüche sind Teil der jungen Geschichte des »Latin« Rap. Rap, der 
Sprechgesang, und HipHop, der ihn begleitende Lebensstil mit Kleidung, Sprache und 
Graffiti, werden inzwischen - auch aufgmnd seiner Vermarktungsstniktur - nur mit 
»den schwarzen Ghetto-Bewohnern« identifiziert. So sehen sich Latinos paradoxerweise 
gezwungen, mit dem Zusatz »Latin« ihre Mitgestaiterrolle beim Rap zu unterstreichen, 
obwohl sie von der Geburtsstunde dieses Genres an mit von der Partie waren. Die 
Wurzeln vom Rap liegen in der Southern Bronx von New York, einem Viertel mit hohem 
Anteil an US-Afroamerikanern sowie Einwanderern aus der Karibik, mehrheitlich aus 
Puerto Rico. Ein Miterfinder war der 1967 aus Jamaika eingewanderte Discjockey Kool 
Herc. Weil seine afroarnerikanische Zuhörerschaft bei Reggae der Tanzfläche fernblieb, 
ging er dazu über, seine tomtings vor dem Hintergrund von Hard Funk-Musikzu gestalten. 
Diese versah er mit Fetzen von New Yorker-Straßenslang. Auch produzierte er seine 
Hintergrundmusik, indem er mit Hilfe von mehreren Plattenspielern und Kopien derselben 
Schallplatte Instnimentaisequenzen verlängerte. Dieser Stil wurde als break-beats bekannt. 
Andere DJs aus der Bronx fügten dem die Technik des scratching hinzu, das manuelle Vor- 
und Z u r ü c k ~ p i ~ e n  einer Platte, die sie in ein Perkussionsinstmment verwandelt. Die 
Mischungen aus zweiter Hand mündeten in einem äußerst dynamischen Sound, oft 
mitreißender als der einer Live-Aufnahme (Hebidge 1987: 138; Bradley 2003: 138). 

Rap eroberte das Publikum der Karibikimmigranten vor dem Hintergrund eines 
Generationenkonflikts. Die Nachkommen der spanischsprachigen Einwanderer entwar- 
fen Hybridformen von karibischer Musik mit dem Rap, um sich gegenüber der ~traditio- 
nellen~ Salsa-Musik ihrer Eltern abzugrenzen. Die Latino-Rapper hielten sich anfangs 

eng an den afroamenkanischen Hiphop, zum Teil aus Angst mit spanischem Gesang nur 
ein Nischenpublikum zu erreichen. Nach und nach mischten sie ihrem Rap musik- 
stilistisch und sprachlich zunehmend lateinamerikanische Elemente bei. Dieser Latin 
Rap erfuhr 1988 einen Durchbruch. Der in Ecuador geborene Gerardo (Mejia) landete mit 
dem in Spanglish gesungenen Rico Suave einen Hit und Cuban American Mellow Man 
Ace stürmte mit Mentirosa die Charts (Manuel 1995: 92f; Pacini Hernandez 2003:26f). 

Freestyle, Meren-Rap, Reggaeton und viele andere Hybridformen des Rap, die 
inzwischen in der gesamten Karibik Verbreitung gefunden haben, zeugen von einer 
schier unübersichtlichen Vielfalt. Reggaeton - eine Fusion aus Rap und Dancehall mit 
Einflüssen von Salsa und der Puertoricanischen Bomba - fand im Jahr 2004 bei den 
Latinos in den USA einen weit größeren Absatz als Salsa und Merengue. Universal Music 
Latino nahm erstmals mehrere Reggaeton-Stars unter Vertrag (Jordan Levin, The Miami 
Herald, 18.7.2004). Musikwissenschafter fragen sich, weshalb gerade Mischformen mit 
Rap derart erfolgreich sind und vermuten, dass sich Rap aufgrund seiner Identifikation 
mit den Schwarzen und als Symbol für die Unterdrückten besonders als Medium eignet, 
um den Protest gegen soziale Ausgrenzung, räumliche Segregation und Rassismus zu 
artikulieren. Auch schlagen seine musikstilistischen Elemente mehr als Salsa eine 
akustische Brücke zu weltweit etablierten Musikmoden wie Rock (Pacini HemAndez 
2003:21f). Rap findet zudem nicht nur über den Umweg reisender Migranten Verbrei- 
tung, sondern wird über globalisierte Medien wie MTV vor Ort empfangen, unmittelbar 
kopiert und neu interpretiert. Über das Fernsehen und das Radio haben Rap und die Rap- 
Hybride vielerorts bereits einen gewissen Eingang in den Mainstream gefunden. Trotz- 
dem sorgen die lokal angeeigneten Formen des Rap - insbesondere Strömungen, die sich 
am Gangsta Rap orientieren, der das harte Leben in den Ghettos mit sexistischen, 
ordinären und gewaltbereiten Texten thematisiert - auch für äußerst kontroverse Debat- 
ten innerhalb der jeweiligen Gesellschaften (zu Puerto Rico siehe Giovanetti 2003). 

Auch Latin Rap zeigt, wie sehr hegemoniale und oppositionelle Kräfte in den 
karibischen Musikgenres miteinander verwoben und gleichzeitig am Wirken sind. 
Karibische Musikund karibischer Tanzbesitzen nicht per se subversive oder transformie- 
rende Eigenschaften. Je nach Interaktion zwischen Musikern, Musikmanagern und 
Konsumenten und deren Auslegung können sie als Emblem für lokale, nationale oder 
transnationale Interessen eingesetzt werden, als Vehikel von Befreiungsbewegungen 
genutzt oder aber auch vor den Karren politisch konservativer Interessen gespannt 
werden. Als Arenen der Aneignung besitzen Musik und Tanz folglich einen quecksilber- 
artigen Charakter. Für die Akteure bedeutet dies eine ständige Herausforderung, eine, die 
sie unter neuen Koordinaten annehmen: Klänge und Tanzbewegungen erfahren im Zuge 
der Dynamik von zunehmender Migration und der Verbreitung elektronischer Medien 
eine beschleunigte Ausbreitung. Allein durch die größere Zahl und die geographische 
Streuung der sie gestaltenden »Mitspieler«, vermögen die Botschaften, die Musik und 
Tanz transportieren, einen globalen Charakter anzunehmen. Weltweit bestimmen diese 
Mitspieler mit, ob ihre lokale Praxis in Differenz zu globalen Trends tritt und wie sehr 
Rap-hybride etablierte Sparten wie Salsa, Lateinamerikanische Musik, Rock und World 
Music und die damit verbundenen ethnischen und sprachlichen Kategorisierungen 
aufzumischen oder gar zu verändern vermögen. 
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