Die kubanische Rumba

Mag das Wort Rumba auch die unterschiedlichsten Assoziationen auslésen -
vielleicht Erinnerungen an die eigene Tanzstundenzeit wachrufen oder an den
Boom lateinamerikanischer Tanze, der in den dreiiger Jahren begann und sich
hielt, bis er vom RocknRoll abgeldst wurde - so soll es hier um die kubanische
Rumba gehen, die lefztlich dem, was wir gemeinhin unter Rumba verstehen,
nicht nur den Namen gegeben hat, sondern auch sfilistisch auf sie EinfluB
genommen hat.

Auch in der Gegenwart gehdrt die Rumba zum Repertoire lateinamerikanischer
Standardténze und wird in den Tanzschulen von Jugendlichen gelernt. Das, was
dort als Rumba getanzt wird, hat seinen musikalischen und choreographischen
Ursprung in Nordamerika und Kuba. Bis zum Ausbruch der Revolution in Kuba gab
es nicht nur zahlreiche nordamerikanische Touristen auf der Insel, sondern auch
in den USA stellten die Kubaner einen GroBteil der Tanzmusiker, die ihre eigenen
Tanzmusikfraditionen mitbrachten. Die Tanzmusik, die sie in Nordamerika spielten,
war haufig eine geglattete Version des in Kuba verbreiteten Son, zu der die
Nordamerikaner Foxfrott-dhnlich tanzten und dabei mit den HUften wackelten,
hatten sie doch bei den kubanischen Ténzern beobachtet, daB der Beckenregi-
on beim Tanzen zentrale Bedeutung zukommt. Diese Tanzform nannte man
Rumba (oder auch Rhumba) und Ubernahm damit einen Begriff, der eigentlich
fUr einen ganz anderen Tanz steht und um den es im folgenden gehen soll.
Rumba ist eine Musik der schwarzen und mulattischen Bevolkerung Kubas, es ist
weltliche Musik, die aber ihren musikalischen Ursprung in der religidsen schwarz-
afrikanischen Musik hat, welche von den schwarzen Sklaven aus Afrika mitge-
bracht wurde.

Das Wort Rumba steht nicht nur fur eine bestimmte musikalische Form, sondern
auch fur bestimmte Choreographien und fUr die ganze Veranstaltung, zu der
neben einem oder mehreren Té&nzern auch die Musiker - Instrumentalisten,
Gesangssolisten und ein Chor - sowie das Publikum gehdren. Entstanden ist diese
Form wohl Ende des 19. Jahrhunderts Gberall dort, wo afrikanische Religions- und
Kulturelemente verbreitet waren: in der Hafenstadt Matanzas an der NordkUste
der Insel und in der Hauptstadt Havanna, die immer einer der wichtigsten
Umschlagpl&tze fur den Sklavenmarkt gewesen war. In Havanna war und ist die
Rumba besonders im Stadtteil Regla zuhause, ein hauptsdchlich von schwarzer
Bevodlkerung bewohnter Stadtteil in der N&he des Hafens mit vielen Mietshdusern
und Hinterhofen. Diese Hinterhdfe sind ebenso Veranstaltungsorte einer Rumba
wie StraBenecken oder seit einigen Jahren auch Touristenhotels. Eine Rumba
kann aber ebenfalls auf Festivals oder im AnschluB an Gottesdienste stattfinden.
Vieles hat die Rumba aus der religidsen Musik verschiedener afrikanischer
Religionen Ubernommen: choreographische Elemente aus den zahlreichen
Tanzen, die die einzelnen Gotter verkdrpern, finden sich ebenso wieder wie
rhythmische Strukturen, die hdufig aus der Musik des Santeria-Kultes kommen, wo
jedem Goftt ein eigenes Rhythmuspattern zugeordnet ist. Auch das call-and
response-Prinzip, die Gesangstechnik und der formale Ablauf der Rumba sind
afrikanischen Ursprungs.

Neben zahlreichen auch lokalen Varianten hatten sich um 1920 drei Stilformen
herausgebildet: columbia, yambuU und guaguancd. Sie unterscheiden sich
musikalisch voneinander und haben verschiedene Choreographien.

Am bekanntesten ist wohl die Rumba guaguancé: ein Paartanz, zu dem ein
spanischer Text gesungen wird. Zu dieser Rumba gehdrt auch das Patftern auf
dem Arbeitsblatt S. 53. Der choreographische Inhalt ist das Flirfen der Tanzer und
T&nzerinnen. Der Mann tanzt mehr oder weniger aggressiv auf die Frau zu. Diese
versucht auszuweichen, zu fliehen, und vermeidet dabei, daB der T&nzer ihr
gegenubersteht. Ein mdglicher Hohepunkt des Tanzes ist der vacunao, ein
BeckenstoB des Tanzers gegen das Becken oder den Bauchnabel der Tanzerin.
Ihr steht es frei, diesen vacunao, der die sexuelle Vereinigung symbolisiert,
zuzulassen oder auch nicht. Ebenso kann sie die Tanzpartner wechseln oder neue
Paare k&nnen die Téanzer abldsen. Es fanzt aber immer nur ein Paar zur Zeit. Diese
Rumbaart wird in sfilisierter Form und publikumswirksamer Aufmachung auch
wdahrend jeder "Karibischen Nacht"in den Hotels der Touristenzentren vorgefUhrt.
Auch die Rumba yambu ist ein Paartanz mit ebenfalls spanischem Text. Sie ist
vom Tempo her langsamer, kennt den vacunao nicht und enthdlt choreogra-
phisch haufig pantomimische Darstellungen dlterer Leute bei Allflagshandlungen.
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In der sehr schnellen Rumba columbia sind auch afrikanische Texte mdglich und
es gibt nur einen mannlichen Tanzer. Die sehr akrobatischen Tanzschritte zeigen
ausschlieBlich afrikanische Tanzstile, wdhrend sich bei der Rumba guaguancd
und der Rumba yambu auch spanischer EinfluB finden 1&Bt.

Alle Rumbaensemble bestehen aus zwei Gruppen: ein Percussion- und ein
Vokalensemble. Dazu kommen natuUrlich die Tanzer und das Publikum, welches in
der Regel einen Halbkreis um Tanzer und Musiker bildet und beide Gruppen je
nach Verlauf des Geschehens mit anspornenden oder auch ironischen Zurufen
anfeuert. Das Vokalensemble besteht aus einem Vorsdnger und einem Chor; zum
Vokalensemble gehdren Claves, Palitos (zwei Sticks, die auf einen Holzkérper, wie
z. B. Woodblock, irgendeine Holzkiste oder auf das Korpus einer Conga geschlo-
gen werden), eine Quinto (hohe Conga) und zwei Tumbadoras (mittlere und
tiefe Congas). Das call-and-response-Prinzip gilt fur beide Gruppen. Der
Vorsénger und der quinto-Spieler sind die Leiter der beiden Ensembles. Sie
bestimmen den musikalischen Verlauf, der einerseits sehr spontan ist, andererseits
aber eine groBe Kooperationsbereitschaft aller Beteiligten erfordert.

Die Wahl des Instrumentariums hangt allerdings auch immer von den vorhande-
nen Méglichkeiten ab. So kédnnen die Palitos beispielsweise durch eine Flasche
ersetzt werden, auf die mit einer MUnze geschlagen wird, oder als fiefe Trommel
wird eine groBe Holzkiste verwendet, auf die man sich beim Spielen setzt.

Uber die Herkunft des Wortes rumba gibt es keine Einigkeit. Im Spanischen heiBt
rumbo soviel wie Zechgelage oder Orgie. Eine wichtige Funktion der Rumba ist
aber auch die Verarbeitung von Allfagserlebnissen, und zwar weniger beim Tanz,
sondern vielmehr bei den Texten. Sie behandeln - vielleicht dem Blues, oft aber
auch dem Calypso @hnlich - Dinge des taglichen Lebens: Trauriges, Lustiges,
Erfahrungen mit anderen Menschen. HAufig werden auch Ereignisse aus der
Nachbarschaft geschildert oder Probleme innerhalb zwischenmenschlicher Be-
ziehungen oder nationale Ereignisse in gelegentlich auch satirischer Art beschrie-
ben. Ein guter Gesangssolist wird daran gemessen, wie gut er improvisieren kann.
Teile, in denen improvisiert wird, gibt es in allen Rumbaformen und sie werden
meistens auf Vokalisen, die nonsense-Silben sind, gesungen. Der S&nger beendet
seine Improvisation durch eine spezifische SchluBformel, die dem Chor sagt, daB
er wieder einsetzen soll. Eine typische derartige SchluBformel, die man auch
deutlich heraushéren kann, ist bei yambuU und guaguancé "oye-lo".

Formal beginnt eine Rumba mit einer Diana, einer Einleitung, in der die Skalen for
das Stick festgelegt werden. Melodisch sind das hdufig Sequenzierungen in
absteigenden Bewegungen im Oktavambitus, die aber auch schon den Chorre-
frain enthalten kdnnen. Der erste eigentliche Hauptteil ist der Canto, in dem der
Vorsé@nger einen erz&hlenden Text hat. Danach folgt mit dem Montuno der
zweite Hauptteil. Erst jefzt setzt der Chor ein und auch die Tanzer beginnen zu
diesem Zeitpunkt. Der Montuio-Teil ist ein call-and-response-Abschnitt, wobei der
Vorsénger entweder eine Phrase oder ein Motiv fUr die Antwort des Chores
vorgibt, oder der Chor neues, abgewandeltes Material singt. Durch
ParallelfUhrungen Uber oder unter der Melodiestimme in Terzen, Sexten oder
Oktaven wird innerhalb des Chores Mehrstimmigkeit erreicht. Im Montuno-Teil
wiederholt der Chor standig dieselbe Phrase, wahrend der S&nger improvisierend
die Lucken zwischen den Phrasen fUllt und so seinen Part in das feststehende
Chorpattern webt. Durch vermehrte harmonische und rhythmische Nuancen,
wie z. B. Synkopen, wird die Spannung in diesem Abschnift stdndig gesteigert.
Wenn im Verlaufe der Rumba abzusehen ist, daB das Ende sich anbahnt,
beendet der Vorsé&nger den call-and-response-Abschnitt mit einer ganz bestimm-
ten Phrase, die den Grundrhythmus und das melodische Motiv des Chores
enthdlt.

Das starkste europdische Element findet sich wohl in der harmonischen Struktur,
denn es wird ein permanent wiederholtes [-V-Pattern benutzt.

Die Percussionisten singen in der Regel nicht mit. Da es hinsichtlich der
rhythmischen Struktur innerhallb der Percussiongruppen zahlreiche stilisti-
sche Variationen gibt, wird im folgenden ein in Havanna recht verbreite-
tes Pattern benutzt.
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Die claves spielen ein Pattern, welches guaguancd oder rumba-clave genannt
wird. Es weicht vom bekannten salsa-clave (= son-clave) ab, weil der dritte

Schlag ein Achtel spéater kommt:

Die Palitos spielen ebenfalls die ganze Zeit ein Pattern. Ein weit verbreitetes
Pattern heiBt cdscara. Wir finden es auch in der Salsa wieder, wo es von den

Timbales Ubernommen wird:
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Das Pattern wird immer auftaktig gespielt und empfunden; es beginnt also mit

dem letzten Achtel.
Die beiden tiefen Congas spielen zwei versc
Tumbadora (tiefe Trommel):

Segunda (mittlere Trommel):

hiedene Pattern:
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Das, was dabei als Horeindruck enfsteht, ist ein Ergebnis dieser beiden Spielfigu-
ren, denn der Horer nimmt hauptsd@chlich die offenen Schiége (hier als Viertelno-
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Die Schldge dieses einen wahrgenommenen Patterns hUpfen also tatséchlich
von einer Trommel zur anderen. Falls auBer dem Quinto-Spieler, der die héchste
Trommel hat, fir Tumbadora und Segunda nur ein Spieler zur Verfigung steht, so
spielt er eine Art Kombipattern, welches aber in jedem Fall die offenen Schlége

beider Trommeln Ubernimmt:
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Den schwierigsten Part hat der Quinto-Spieler, denn er improvisiert die ganze Zeit.
Er muB deshalb nicht nur ein sehr virtuoser Spieler sein, sondern er muB auch in
der Lage sein, mit den Tanzern und den Sé&ngern musikalisch in Kontakt zu treten.
Soist es z. B. seine Aufgabe, die beiden Tanzer anzuspornen und so die Spannung
zu steigern, oder mit dem Gesangssolisten im Sinne des call-and-response zu
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kommunizieren.

Das Tempo liegt bei der Rumba guaguancd ungefdhr bei 50 Takten pro Minute (= 200).
Das ist natUrlich fUr Schuler erheblich zu schnell und es empfiehlt sich, recht langsam zu
beginnen.

Es wird grundsatzlich mit dem Clave-Rhythmus angefangen, weil er fUr die Spieler der
zentrale Bezugsrhythmus ist. UngeUbte Spieler neigen dazu, beim rumba-Die Percussioni-
sten singen in der Regel nicht mit. Da es hinsichtlich der rhythmischen Struktur innerhalb
der Percussiongruppen zahlreiche stilistische Variationen gibt, wird im folgenden ein in
Havanna recht verbreitetes Pattern benutzt.

Die claves spielen ein Pattern, welches guaguancé oder rumba-clave genannt wird. Es
weicht vom bekannten salsa-clave (= son-clave) ab, weil der dritte Schlag ein Achtel
spater kommt:clave nach einiger Zeit das letzte Achtel auf die nachfolgende erste
Zahlzeit, auf der sich eine Pause befindet, zu setzen. Wird dieses Pattern nicht deutlich
auf der Zahizeit 4+ gespielt, ist es fUr die Spieler, welche den cdscara-Rhythmus haben,
sehr schwierig, im Rhythmusgefige zu bleiben, denn sie spielen auftakfig auf eben
dieser Zahlzeit 4+. Man kann den Clave-Rhythmus gut Uben, indem man in Vierteln im
Kreis geht und den Rhythmus dazu klatscht.

Das cdscara-Pattern, welches die Palitos (die man auch durch Claves ersetzen kann,
wenn man keine dunneren Sticks hat) spielen, muB immer auftaktig nach dem erfolgten
Einsatz der Claves beginnen. Man Ubt es am besten im Sitzen, in dem man jeweils wie
angegeben rechts und links auf die Oberschenkel klatscht. Wenn man sich dann einen
Woodblock zwischen die Knie klemmt und Sticks oder Claves in die Hdnde nimmt, hat
man fUr dieses Pattern bereits alles, was man braucht. Da die beiden Congarhythmen -
vor allem im Zusammenspiel - sehr schwierig sind, empfiehlt es sich, sie auf das Hérbild zu
reduzieren. Auch dieses Pattern kann man dann zun&chst auf den Oberschenkeln Uben
und braucht es nur noch auf zwei Congas zu Ubertragen, fur die dann auch nur eine
Schlagftechnik (offene Schldge) notwendig ist. Jeder Congaspieler braucht dann
maoglichst zwei verschiedene Congas.

Auf diese Weise kann man alle Rhythmen zundchst mit der gesamten Klasse einUben.
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Arbeitsblatt:

J = bis zu 200

= Wk

Die Instrumentalisten einer Rumba
(von links nach rechts):

Palitos- (nicht abgebildet), Tumbadora-, Quinto-, Claves-,
Segunda-Spieler
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