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Global und afrikanisch: Annaherungen an
HipHop-Performer im Township Philippi in Kapstadt’

HipHop in einem ,afrikanischen” Township'

Es war einer dieser normalen Freitagnacht-Gigs in der Dance Hall von Marcus
Garvey, einem Sektor des Philippi-Townships in Kapstadt. Die Session hatte schon
begonnen. Der DJ kiindigte an, dass es spéter Stage Performances geben wiirde. In
der Zwischenzeit legte er Musik-CDs auf. Diese Performances sind Biihnenauf-
tritte von Kiinstlern wie Blackface? mit dem ich, Nceba, seit einiger Zeit fiir meine
Untersuchung zu HipHop und afrikanischer Identitdt zusammen gearbeitet hatte,
und den ich in dieser Nacht zu der Halle begleitete. Kurz nachdem wir ankamen,
verlie mich Blackface, um in einer Ecke der Halle einige Lieder, die er in dieser
Nacht auffiihren wollte, zu rezitieren. Bis wir an der Halle ankamen, wusste ich
nicht, dass er in dieser Nacht auftreten wiirde. Jetzt sah ich, wie er zusammen mit
meinen zwei weiteren Hauptinformanten, Digital und McKnowledge, die neben
voll aufgedrehten Lautsprecherboxen standen, ernsthaft probte. Wahrend sie prob-
ten, konnte ich die Begeisterung und den Enthusiasmus des sie umgebenden Publi-
kums spiiren. Ich kam néher, um diese Situation genau mitzubekommen, da ich von
der Aufmerksamkeit, die ihnen zuteil wurde, liberrascht war, denn der Biihnenauf-
tritt hatte ja noch nicht begonnen und es schien, dass die Musik, die sie jetzt spiel-
ten, allein dem Warmspielen dienen wiirde. Ein Austausch von Gedichten floss
zusammen und traf sich mit dem Beat des Sounds der Halle. Blackface und
McKnowledge hatten einen sehr ernsten Gesichtsausdruck. Es schien als seien sie
von dem Sound musikalisch besessen. In einem besonderen Moment, als
McKnowledge sein Lied und Gedicht auf Xhosa (die meistgesprochene afrikani-
sche Sprache in den Townships von Kapstadt) vortrug, schien das Publikum dies

* Dieser Artikel basiert auf einer ethnographischen Forschung, die von Nceba Destile fiir sein
Honours Project 2005 durchgefiihrt wurde. Die Forschungsergebnisse wurden in der weiterfiih-
renden Forschung iiber Bedeutungen und politics of culture im gegenwirtigen Stidafrika disku-
tiert. Dank gebiihrt Emile Boonzaier und den anonymen Gutachtern. Die Autoren sind dankbar
fiir die vom Schwerpunktprogramm Indigenous Knowledge Systems der National Research
Foundation bereitgestellten Mittel. Sie sind Mitarbeiter an der University of the Western Cape.

PERIPHERIE Nr. 104, 26. Jg. 2006, Verlag Westfilisches Dampfboot, Miinster, S. 434-455



Global und afrikanisch: Anndherungen an HipHop-Performer ... 435

so sehr zu geniefen, dass sie die Wiederholung eines der rezitierten Verse forder-
ten. Der Gebrauch der Xhosa-Sprache in den Gedichten und Liedern schien in der
Menge einen besonderen Eindruck zu hinterlassen.

HipHop, Identitat und populare Jugendkultur
im gegenwartigen Sudafrika

Diese Begebenheit erdffnet unsere Diskussion tiber HipHop, Identitit und globa-
le kulturelle Stromungen unter jungen Menschen im heutigen Kapstadt. Nach
dem Ende der Apartheid sind junge Siidafrikaner verschiedener sozialer und ras-
sischer Hintergriinde auf der Suche nach neuen Identititen. Popularkultur spielt
in diesem Prozess eine entscheidende Rolle, da sie es jungen Menschen erlaubt,
sich mit den von den aktuellen Sozio-Politiken Siidafrikas geprigten Diskursen
zu beschéftigen.

Beziiglich des HipHops wurde argumentiert, dass die Auswirkung, die diese
Musik auf die Form der Popkultur unter vielen jungen Menschen hat, verbunden
ist mit der Art und Weise, wie sie von den Medien als von multikulturellen Iden-
titdten dominierte Jugendkultur prasentiert wird (vgl. Dimitriadis 2004). Multi-
kulturelle Identititen werden in den siidafrikanischen Medien prisentiert, um
jungen Menschen etwas zum Nachdenken zu geben.* Dariiber hinaus wird der
gegenwirtige siidafrikanische HipHop oft als kommodifizierte Einheit wahrge-
nommen, im Gegensatz zur ,,0ld skool“* des politisch bewussten Anti-Apartheid-
HipHops, der in Kapstadt in den 1980er Jahren entstand (vg. Badsha 2003). Der
Post-Apartheid-HipHop — als ,,new skool® betitelt — wird oft als am Ende von
globalen kulturellen Stromungen stehend angesehen. Dabei, so heil3t es, soll er
die kritische Vordringlichkeit der friiheren Generation lokaler Kiinstler verloren
haben. Die Kommodifizierung des gegenwértigen HipHops wurde eine besonde-
re Fragestellung der Intellektuellen, die die neue HipHop-Szene als ,,von Geld
oder Kommerzialisierung verschmutzt und mit Sex und Gewalt beschiftigt™
(Badsha 2003: 133) charakterisieren.

Kritische Beobachter des HipHop in der Post-Apartheid-Ara halten fest, dass
Performances internationaler Artisten in Musikvideos von den gegenwértigen lo-
kalen Musikern adaptiert und benutzt werden, um ihre eigene Musik aufzufiihren.
Im Gegensatz zu dieser Position argumentieren wir, dass siidafrikanischer HipHop
keine einfache lokale Adaption des ,,Globalen® oder, genauer, amerikanischer kul-
tureller Formen ist. Aktuelle wissenschaftliche Arbeiten zu populidrer Musik und
ihrer globalen Aneignung und Verortung haben gezeigt, dass HipHop eine globale
kulturelle Bewegung ist, die weltweit unterschiedliche Identitéten in unterschiedli-
chen Gesellschaften geprégt hat (vgl. u.a. die Beitridge in Mitchell 2001).
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Besonders fiir Teile Afrikas haben Beobachter argumentiert, dass Rap-Musik
Anleihen bei zuvor existierenden lokalen Musikformen (,.traditionelle Folklo-
re*) gemacht hat (vgl. z.B. Ssewakiryanga 1999, zitiert in Comaroff & Comaroff
2005: 27). Vielleicht bedeutsamer ist die weitverbreitete Anwendung lokaler
Sprachen im Rap auf diesem Kontinent, zu der viele afrikanische Rapper nach
einer kurzen Anfangsphase reinen Konsumierens und Imitierens ausldndischen
HipHops iibergegangen sind (Kiinzler 2006: 7).

Wir argumentieren weiter, dass die angebliche Kommodifizierung und Ent-
Politisierung des HipHop kein notwendigerweise iiberall vorkommendes Phéno-
men ist. Whiteley u.a. (2004) folgend argumentieren wir in diesem Artikel statt-
dessen, dass HipHop fiir die sozial und 6konomisch Entrechteten seinen Fokus
behalten hat und weiterhin als eine Form kulturellen Widerstands operiert, der
ein unterdriickendes System herausfordert. In diesem Sinne dient und fordert er
die Herausbildung von Identititen, indem er Freirdume erdffnet. Wie Michael
(1996) argumentiert, bietet HipHop jungen Menschen dort eine Moglichkeit zur
Selbstreflektion, wo das Verhandeln von Identitdt in einem sozio-psychologi-
schen Prozess in Bezug zu Vergangenheit und Gegenwart stattfindet.

Welche Bedeutung hatte dies nun fiir verschiedene Aspekte des HipHop in
den vergangenen zwanzig Jahren, in denen er in Siidafrika als eine populdre
Musikform und Jugendkultur priasent war? Wihrend der Zeit der Apartheid in
Siidafrika schufen einige HipHop-Gruppen eine Identitét, die auf dem Wider-
stand gegen die unterdriickerischen Gesetze der Apartheid basierte. Autoren wie
Badsha (2003), Watkins (2004) und Donne (2003) haben herausgearbeitet, dass
einige der HipHop-Pioniere Kapstadts (besonders die Gruppen Prophets of da
City (P.O.C.) und Black Noise) eine Identitdtsvorstellung mit einer rassisch und
politisch bewussten Perspektive annahmen und aushandelten. Hier miissen wir
anmerken, dass fiir den Grofteil der Geschichte des HipHops in Siidafrika Kap-
stadt die Hochburg der Rap-Musik und einer Reihe mit ihr verbundener kulturel-
ler Ausdrucksformen war, die HipHop zu einer kulturellen Bewegung machten.
Eine Beschreibung der Wiege des siidafrikanischen HipHop ist aufgrund der be-
sonderen Bevolkerungsentwicklung der Stadt bedeutsam: Der GrofBteil der Kap-
stddter waren und sind ,,Farbige®, die siidafrikanische Bezeichnung fiir Men-
schen gemischter rassischer Abstammung, die zumeist Afrikaans als erste Spra-
che sprechen. Die Gruppen der 1980er Jahre in Kapstadt forderten das Konzept
einer ,,schwarzen* oder ,,afrikanischen® kulturellen Identitdt, um der vom Re-
gime vorgenommen Kategorisierung als ,,Farbige® Widerstand zu leisten und um
die Schranken der vom Apartheidsystem eingefiihrten rassischen Kategorisierung
zu brechen.

Die Situation des Post-Apartheid-HipHops ist komplexer, als es seine gemein-
hin geltende Charakterisierung als multikulturell und kommodofiziert vermuten
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lasst. Wir argumentieren stattdessen, dass in der aktuellen Situation die Konflu-
enz verschiedener Strome neue Formen sozial und kulturell bewusster populérer
Jugendkulturen mit sich gebracht hat, die junge Menschen benutzen, um der sie
umgebenden Welt Sinn zu geben und Identitit auszuhandeln. Es gibt sowohl
Kontinuitdten als auch Diskontinuitdten mit der Vergangenheit. Zum einen ist der
soziale Bewusstseinshorizont des ,,farbigen” HipHop immer noch aktiv, wie Adam
Haupt (2003) in seinen Schriften iiber die vom unabhingigen ,,Bush Radio®-
Sender geleiteten Emceeing-Workshops gezeigt hat, die sowohl Fragen der
Selbstreflektion als auch thematische Debatten zu Themen, die von AIDS bis
Globalisierung reichen, anstoen. Diese Anstrengungen, die von der alternativen
Radio-Station, einer langjdhrigen Ikone des Anti-Apartheid-Kampfes in Kap-
stadt, und etablierten lokalen Rappern wie Shaheen Ariefdien, frither P.O.C., ge-
tragen wurden, werden von jlingeren Initiativen wie CONTACT ergénzt, die
Aktivitidten wie internetbasierte Online-Wettbewerbe fiir DJs und JAMS in 6f-
fentlichen Parks durchfiihren. Als ein Ziel gibt Shamiel X von CONTACT im
Dezember 2004 an, ,,mit der Kriminalitit und HIV fertig zu werden und die Massen
der vergessenen jungen Menschen in unseren Townships zu erreichen (Hip Hop
Contact 2004).

Solche Aktivitdten fithren die frithere Anstrengung politischer Intervention
(,,Widerstand*‘) der Protagonisten der HipHop-Szene Kapstadts mehr oder min-
der weiter, obwohl die in der Post-Apartheid-Situation aufgegriffenen Fragestel-
lungen sich sicherlich von den fritheren unterscheiden. Dennoch unterscheidet
sich die aktuelle Situation nicht allein in Bezug auf die politischen Veranderun-
gen, die in dem Land seit 1990 stattgefunden haben. Uns interessiert nun beson-
ders die Rolle, die HipHop aktuell bei der Aushandlung von Identitéten spielt.
Um zu beginnen: In der heutigen siidafrikanischen Gesellschaft findet die Aus-
handlung von Identitdt in dem Kontext eines demokratischen, ,.freien” Staates
statt. Daraus folgt, dass die Vorstellung von afrikanischer Identitdt gleicherma-
Ben als widerstidndiges und affirmatives Phdnomen gesehen werden kann. Jene,
die HipHop als ,,widerstindige Musikkultur betrachten, glauben, dass die Schaf-
fung einer afrikanischen Identitdt durch die ,,neue Welle* des Post-Apartheid-
HipHop eine Art Dekonstruktion restriktiver politischer Ideologien ist (vgl. z.B.
Watkins 2004). Dagegen argumentieren wir, dass es auch neue Formen des HipHop
gibt, die jungen Siidafrikanern ein Vehikel liefern, um eigene Ideen iiber das
,~Afrikanisch-Sein“ zu entwickeln, die Aspekte gegenwirtiger sozialer und poli-
tischer Diskurse aufnehmen, wie die ,,afrikanische Renaissance®, die besonders
von Préasident Thabo Mbeki verfochten wird. Die Frage ist, wie solche Ideen von
den Rappern und ihrem Publikum im Kapstadt der Post-Apartheid aufgenommen
werden, eine Frage, die die Grenzen konventionellerer Konzepte von Zivil-
gesellschaftspolitik iiberschreitet. Mit anderen Worten, wie benutzen junge Men-
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schen HipHop als kulturelle Form, um Citizenship — Zugehdrigkeit — im gegen-
wartigen Siidafrika einzufordern?

In diesem Artikel bearbeiten wir ein Biindel von Themen, das mit der gegen-
wirtigen HipHop-Kultur in Kapstadt verbunden ist. Erstens nehmen wir den
Vorschlag von Whiteley u.a. (2004) auf, dass HipHop als Populédrkultur und die
Konstruktion von Identitdt mit den Besonderheiten von ,,Raum und Ort“ in Ver-
bindung stehen, und betrachten verschiedenen Formen der Performance von
Kiinstlern und Publikums der HipHop-Kultur in verschiedenen Raumen im Grof3-
raum von Kapstadt. Die Diskussion um Raum und die Politics of Culture ist mit
zwel miteinander verwobenen Aspekten verbunden, die besonders signifikant
fiir die Diskussion kultureller Strome und Identitdten sind: Erstens fragen wir,
wer die HipHop-Kiinstler im heutigen Kapstadt sind. Im alltdglichen Verstdndnis
ebenso wie in einem GroBteil der relevanten akademischen Literatur (vgl. Badsha
2003 oder Faber 2004) wird HipHop in Kapstadt in erster Linie als ein von farbi-
gen Jugendlichen entwickeltes Phdnomen betrachtet. Wir dagegen argumentie-
ren, dass friihere Studien zum HipHop in Kapstadt lange die historischen Ein-
fliisse globaler Strome, die in der afro-amerikanischen Kultur entstanden, auf die
afrikanischen urbanen Gebiete des westlichen Kaps ignoriert haben.

Eng verkniipft mit dieser Konzeption des kapstédtischen HipHops als farbige
kulturelle Form ist die Behauptung von Autoren wie Watkins (2004) und Faber
(2004), dass Afrikaans die in der gegenwértigen HipHop-Szene Kapstadts vor-
herrschende Sprache ist. Deshalb schauen wir zweitens auf den Gebrauch von
Sprache, und besonders die Performance von HipHop-Lyrik in afrikanischen
Sprachen in Kapstadt und anderswo.’

Die Bedeutung des Gebrauchs der Sprache in Populédrkulturen wurde unter-
strichen von Hall und Jefferson (1982: 136), die schrieben, dass ,,Sprache als
besonders effektives Mittel zum Widerstand gegen Assimilation und zum Schutz
vor Infiltration durch Mitglieder der dominanten Gruppen genutzt wird“. Unsere
Diskussion lotet aus, wie die Benutzung afrikanischer Sprachen sowie ein Mix
afrikanischer Sprachen und Englisch dazu beitrdgt, die Bemiihungen junger Siid-
afrikaner zu unterstiitzen, ein Selbstbewusstsein nach dem Ende der Apartheid
zu entwickeln. Um unsere Diskussion iiber Rdume, Menschen und Sprachen ab-
zuschlieBen, gehen wir der Frage nach, wie die Beobachtungen des HipHop in
Kapstadt zu gegenwiértigen siidafrikanischen Ideen tiber Kultur in den Zwischen-
rdumen des Globalen, Nationalen und Lokalen in Beziehung zu setzen sind.

Raume des HipHop in Kapstadt

Die Untersuchungen fiir diesen Artikel wurden in multiplen Rdumen durchge-
fiihrt. Erstens wurde eine klassische ethnographische Untersuchung in einer lo-
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kalisierten, kleinen Gemeinschaft {iber einen Zeitraum von drei Monaten durch-
gefiihrt, in einem Gebiet, in dem eine groBe Anzahl afrikanischer HipHop-Kiinstler
leben. Zweitens bewegte sich der Forscher in einer Vielzahl von Raumen in un-
terschiedlichen Vierteln Kapstadts, in denen HipHop-Musik und Lyrik aufge-
fithrt und gehort werden.

Das Hauptstudiengebiet war ,,Marcus Garvey*, ein Teilgebiet des Townships
Philippi. Philippi liegt zirka 20 km vom Zentrum Kapstadts entfernt und war
frither Gebiet einer weiflen Farm. Philippi ist eine der neueren Siedlungen, die
sich in den 1990ern entwickelten, um den urbanen Zustrom aus den &lteren
Townships und informellen Siedlungen aufzufangen. Obwohl Philippi lokal als
schwarzes Township angesehen wird und die iiberwiegende Mehrheit der Philippi-
Bewohner afrikanische Sprachen sprechen, lebt auch eine kleinere Anzahl Farbi-
ger in Philippi. In den frithen 1990ern war die Siedlung tiberwiegend informell.
Heute ist Philippi bestimmt durch kleine Ziegelsteinhduser, die die Regierung im
Rahmen des Reconstruction and Development Programme (RDP) errichtete.
Bretterhiitten sind in den Hinterhdfen vieler fester Hauser zu finden.

Wie der Name Marcus Garvey nahe legt, zeichnet sich diese besondere Sekti-
on des Townships durch eine hohe Anzahl von Bewohnern aus, die Anhénger der
Rastafari-Bewegung sind. In den 1990ern besiedelten ,,Rastas“ dieses Gebiet und
gaben ihm seinen Namen, zu einer Zeit als — gemaf3 der moglicherweise nostalgi-
schen Erinnerung einer ihrer ersten Anwohner — die Unterkiinfte noch beschei-
den waren, aber das Leben ,,ganz natiirlich ... mit Bdumen und Kriutern drum-
herum* war. Obwohl die bebaute Umwelt sich seitdem entscheidend verdnderte,
ist das Gebiet noch immer als ,,Rasta-Gemeinschaft* bekannt, aufgrund der ho-
hen Identifikation vieler seiner Bewohner und der vielen Zeichen der Rastafari-
Kultur, die in diesem Teil von Philippi deutlich sichtbar sind.

Etliche Performance-Kiinstler aus Marcus Garvey verkorpern eine Mischung
von Signifikanten aus der Rastafari- und der konventionelleren HipHop-Pop-
kultur, die mit afrikanisch-amerikanischen ,,Ghetto*-Stilen assoziiert wird.
Blackface mag beispielsweise an einigen Tagen in Tarnhosen und T-Shirts, was
mit der HipHop-Kultur in Verbindung gebracht wird, gekleidet sein, wéahrend er
gleichzeitig seine Dreadlocks mit einer vielfarbigen Strickmiitze bedeckt — ein
Zeichen, dass bei den lokalen Anhdngern der Rastafari-Bewegung benutzt wird,
um sich von jenen, die Dreadlocks allein aus Modegriinden tragen, abzugrenzen.
Er wird auch eher handgemachte ,,Zulu“-Sandalen (aus Autoreifen hergestellt)
tragen, als Sneakers oder schwere Stiefel, die gewdhnlich mit HipHop-Kultur
assoziiert werden.

Bis zu einem gewissen Grad modellieren sich die HipHopper aus Marcus
Gravey auf Grundlage der Bilder, die auf amerikanischen HipHop DVDs und
Musikvideos projiziert werden, wobei sie globalen kulturellen Trends in der Klei-
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dung ebenso folgen wie auch anderen Accessoires, die bei jungen Menschen ,,in*
sind, besonders solchen, die sie mit der HipHop-Kultur assoziieren. Dimitriadis
(2004) bemerkt, dass Mode und Kleidung wichtige Marker der HipHop-Kultur
sind, in Ergdnzung zu solchen Elemente wie Graffiti, Breakdancing, Sprache
und Emceeing. Blackface besteht darauf, dass ein Performer ,einzigartig und
ansehnlich® fiir sein Publikum aussehen muss, denn er glaubt, dass Kleidung viel
iiber eine Person aussagt. Diese inszenierte Identitdt sendet dem Publikum eine
Botschaft (Dimitriadis 2004). Dariiber hinaus symbolisiert fiir Blackface und
andere die Art der Kleidung auch ihr inneres Selbst: sie tragen ihr Ornat und ihre
Frisur, die auf afrikanische und afro-amerikanische materielle Kulturen verwei-
sen, tagtiglich, nicht nur wéhrend der Performance. Die wachsende Popularitdt
von materiellen Rastafari-Signifikaten und das starke Anwachsen der Zahl der
Rastafaris unter jungen Kapstidtern auf der Suche nach neuen Formen afrikani-
scher Identitidt ist beispielhaft fiir einen interessanten transnationalen Strom von
Dingen, die als afrikanisch betrachtet werden, aber in Wirklichkeit ihren Ursprung
in der afrikanischen Diaspora, oder genauer, in Jamaika haben. Die Aneignung
kultureller Formen der afrikanischen Diaspora fallt mit afro-amerikanischen kul-
turellen Einfliissen zusammen, die einen groflen Einfluss auf die urbanen schwar-
zen siidafrikanischen Styles, zumindest des letzten Jahrhunderts, hatten.S

Im Folgenden zeigen wir an Hand einer detaillierten Beschreibung dreier Gigs
(HipHop-Events), die in verschiedenen Teilen der Stadt im Zeitraum der Unter-
suchung von 2005 stattfanden, die Bandbreite der materiellen Kultur und Perfor-
mance des HipHop in Kapstadt. Wahrend bestimmte globale, und besonders afro-
amerikanische Referenzen in jedem dieser Ridume des HipHop sichtbar waren,
so zeigt doch ihre Heterogenitdt unterschiedliche und vielschichtige Erfahrun-
gen und Reprisentationen gegenwértiger Jugendkultur in Siidafrika auf.

Materielle Signifikanten des Rastafaritums gab es wéahrend des HipHop-Events
in der Marcus Garvey Dance Hall zuhauf. Der Forscher nahm besonders die en-
thusiastische Dekoration der Halle, die bestimmenden Dress-Codes und eine Art
Verkdrperung wahr, die ihm geradezu vornehm erschien und einen tiefen Ein-
druck auf ihn hinterlieB3:

Die Gigs, zu denen ich in Marcus Garvey ging, haben ein Set-Up, das sie von
anderen HipHop-Gigs in Kapstadt unterscheidet, wobei die Atmosphéire demon-
strativ ,,afrikanisch® ist; iiberall in der Dance Hall hingen Poster von Reggae-
Musikern und politischen Figuren. Handler verkaufen alle Arten ,,afrikanischen®
Materials, wie Biicher, Musikinstrumente und Kleidung. Erwachsene Frauen tra-
gen meist lange Rocke und ein um den Kopf gewickeltes Tuch; andere Frauen —
meistens die jiingeren’ — tragen Jeans, Hosen oder Rocke. Unter den Méannern
gibt es die, die legere Kleidung tragen, und andere mit in Rastafari-Farben — rot,
gold und griin — gestreiften Kleidungsstiicken. Wenn sie tanzen, stellen sie sich in
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einer Reihe auf, bei der einer den Rest fiihrt, wéhrend alle in Kreisen zum Rhyth-
mus der Musik gehen. Die Reihe wird als ,,Zug™ bezeichnet, und die meiste Zeit,
die ich in der Hall war, fiihrt Blackface die Reihe an. Sie bewegen sich mit einem
energetischen Geist, der sie weiter tanzen lésst, bis der Song zu Ende ist. Dies war
eine grofle Erfahrung wihrend der HipHop-Gigs in Marcus Garvey: Ich nahm am
Tanz teil sowohl mit einem Gefiihl der Zugehorigkeit als auch als akademischer
Beobachter, um die Emotionen und Gefiihle der Erregung der Menschen, die an
dem Gig teilnehmen, zu verstehen. Es war ein ermiidender Tanz, wenn wir in der
Linienform den ,,Zug* tanzten und dabei in der Hall herumsprangen, aber ich fiihl-
te, dass es auch eine gute Ubung fiir Korper und Geist war, da die Musik mit den
sozial-kritischen Liedern, die ich aus der Sound-Machine horte, erbaulich war.

Auf den ersten Blick scheint der wochentliche Marcus-Garvey-Gig ein sehr
lokales Ereignis zu sein, bei dem Performance und Interaktion zwischen Kiinst-
ler und Publikum durch den Gebrauch einer afrikanischen Sprache definiert sind,
und wo der Raum sichtbar von eindeutigen afrikanischen materiellen Signifikan-
ten gepragt ist. So wie die Wahl afrikanischer Identifikation der globalen sozia-
len und spirituellen Rastafari-Bewegung zeigt, ist dieser afrikanische HipHop
keineswegs nur lokal geprigt. Wir schlagen deswegen vor, dass dies besser ver-
standen werden kann als eine vieler mdglicher Wege der Aneignung der globalen
Strome der HipHop-Kultur.

Im Gegensatz hierzu kann die Beschreibung eines Samstag-HipHop-Gigs ver-
schiedener lokaler Gruppen, der von einem Lokalradio und anderen Sponsoren
in Guguletu organisiert wurde, herangezogen werden. Obwohl dieses Event auch
in einem der afrikanischen Townships von Kapstadt stattfand, nahmen die Beob-
achter eine stark ,,amerikanisierte* Atmosphire wahr. Die Tatsache, dass die Show
in einem extra aufgestellten Zelt stattfand, scheint zu dem Gefiihl, fehl am Platz
zu sein, das einige Bewohner von Marcus Garvey, die teilnahmen, artikulierten,
beigetragen zu haben.

Das Event dauerte einen ganzen Tag und eine Nacht. In dieser Show (anders als
in Marcus Garvey, wo die HipHop-Performance nur aus Musik und der Rezitation
von Texten besteht) gab es die verschiedenen Elemente des HipHop zu sehen:
Cycling, Skateboarding, Grafitti, Breakdancing und Emceeing. Das Publikum be-
stand aus jungen Frauen und Ménnern verschiedener Orte rund um Kapstadt. Wei-
Be, farbige und schwarze Jugendliche nahmen an der Show teil. Die meisten von
ihnen waren junge Menschen aus Kapstadts Institutionen der hoheren Bildung; es
gab Studenten der University of Cape Town, von der Cape Peninsula University of
Technology und von der University of Western Cape. Man konnte Studentinnen
sehen, denen es Spafl machte, zur Melodie der Songs Tanzbewegungen zu machen.
Einige der jungen Frauen trugen Kameras und machten Fotos der Performances,
riefen und machten Tanzspriinge. Sie trugen ein trendiges Outfit wie Jeans und
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Marken T-Shirts; einige waren in einem Afrolook mit big Afros und Dreadlocks
geschmiickt. Diese Frauen dhnelten einer vibrierenden Menge, die Spaf3 hatte, auch
bei der Wiederholung einiger Texte, die sie — so wie ich vermute — von fritheren
Besuchen kannten. Ich beobachtete dieses Tanz-Spektakel, wobei ich selbst in Trance
und ins Springen geriet und mit einer Gruppe ménnlicher Gig-Besucher zu den
Beats der HipHop-Musik tanzte.

Der Rahmen dieses Gigs unterschied sich von der des Freitagnacht-Gigs in
Marcus Garvey. Alles Tanzen und performing fand drauflen in dem groBen Zelt
im Hinterhof der Halle statt. Es wurden mehrere Bithnen zusammengestellt, da-
mit die Kiinstler ihr Kénnen im Cycling und Skateboarding vorstellen konnen.
Eine weitere Bithne wurde von den Performing-Kiinstlern und Breakdancern
besetzt. Dieses Set-Up unterschied sich von dem, was ich in Marcus Garvey ge-
sehen habe, da das Publikum mehrheitlich aus der ,,Stadt*, den wohlhabenden,
vormals ,,weiflen” Vororten, kam. Weille und Farbige kamen mit schwarzen Ju-
gendlichen zusammen. Gruppen wie Control Panel, Dungeon Dwellers, Native
Yards und Archetypes waren unter den auftretenden Gruppen. Control Panel und
Archetypes sind Gruppen junger Ménner, die auf Englisch rappen und die eine
tief-poetische Sprache nutzten, um die Aufmerksamkeit ihres Publikums junger
Frauen und Miénner auf sich zu richten. Die Gruppen sind in ihrer Ausdruckswei-
se sehr fliissig und sie haben ein rauhes Auftreten, wobei sie mit langen Marken-
T-Shirts (PHAT FARM), Baggy Pants und Timberland Sneakers einem typischen
amerikanischen HipHop-Kiinstler gleichen. Ich habe auch jemanden ausgemacht,
der Caterpillar-Schuhe, tragt. Es bleibt ein anderes Gefiihl zuriick als das, was
ich von meinen regelméBigen Besuchen der Gigs in Marcus Garvey kannte. Fiir
mich sah es wie eine amerikanische HipHop-Show aus, wobei Kiinstler und Pu-
blikum auf English interagierten; das wichtigste war, dass die Rapper nur Eng-
lisch sprachen und ihre groflen Baggy-Klamotten trugen, die sich so vom
Kleidungsstil der Kiinstler und des Publikums in Marcus Garvey unterschieden.

Die unterschiedlichen Bilder und das fliissige Rappen auf Englisch in diesem
HipHop-Raum irritierten einen der Marcus-Garvey-Kiinstler, der mit dem For-
scher an dem Event teilnahm. Blackface beschrieb den von den Kiinstlern ge-
wiahlten Sprachton als ,,nigga accent” und betonte damit das Amerikanische.
Blackface und seine Kiinstlerkollegen aus Marcus Garvey schienen sich in noch
einem anderen HipHop-Raum in Kapstadt wohler zu fiihlen, wo der Forscher in
Begleitung seiner Schliisselinformanten aus Marcus Garvey an einem Gig teil-
nahm. Thre unterschiedliche Reaktion scheint von besonderem Interesse zu sein,
da dieser dritte Raum in einem zuvor ,weilen® Teil der Stadt lokalisiert ist.
HipHop-Kiinstler aus den Townships, wie Blackface und seine Freunde, sehen
den All Nations Club® in Observatory als den besten Ort in Kapstadt an, um
HipHop-Musik zu férdern, weil er in der ,,Stadt”, der umgangssprachlichen Be-
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zeichnung fiir die ehemals ,,weilen® Gegenden, liegt, und sie gutes Geld machen
kdnnen, wenn sie hier auftreten. Wie sich zeigt, hat es aber mehr auf sich als eine
rein kommerzielle Betrachtung, die sie zu diesem Raum zieht.

Observatory ist ein kompaktes Gebiet mit viktorianischen Reihenhdusern in
der Nihe der University of Cape Town, das vor zirka hundert Jahren fiir die
weille Arbeiterklasse gebaut wurde, in dem aber heute viele Studenten, Intellek-
tuelle und Kiinstler wohnen. Es hat unter Kapstiadtern und Besuchern eine hohe
Reputation wegen seiner multikulturellen und toleranten Boheme-Atmosphére.
,,Obs*, wie das Gebiet liebevoll genannt wird, hat auch eine Geschichte als Hoch-
burg politischen Aktivismus in den 1980ern und wurde kiirzlich von einem For-
scher, der selbst auch in diesem Stadtteil lebt, als ,,ein zunehmend globalisierter
Treffpunkt fiir jene, die das ‘neue’ Siidafrika erleben und dariiber berichten wol-
len* (Colvin 2004: 18) beschrieben.

Die Unverwechselbarkeit dieses Gebiets scheint sich auch in der HipHop-
Szene widerzuspiegeln, auf die der Forscher in dem All Nations Club in Observa-
tory traf. Auf der einen Seite fillt ein multi-rassisches Publikum junger Menschen
auf, das aus ganz Kapstadt sowie den ldndlichen Orten der Provinz Western Cap
kommt. Bemerkenswert sind auerdem die offen ,,politischen” Botschaften der
Performer, unabhingig davon, ob sie in einer englischen Slang-Version oder ver-
mischt mit Texten auf Xhosa vorgetragen werden.

Bei meiner Ankunft war ich erstaunt {iber die gro3e Anzahl Jugendlicher, die
zu der HipHop-Nacht gekommen ist. Junge Menschen aller ,,Rassen Siidafri-
kas: Weille, Farbige und Schwarze. Einige kamen sogar aus Stellenbosch und
Paarl.’ Die erste Gruppe die auftrat war Fifth Floor, die neben Black Noise und
P.O.C. als eine der HipHop-Veteranen Kapstadts gilt. Ihr Rap-Stil kann als ,,glo-
bal“ bezeichnet werden, da sie allein englischsprachiges Vokabular benutzen.
Sie bewegten mit ihrem Rap-Stil die Menge, wobei sie zumeist sozio-politische
Fragen aufgriffen. Der Bithnenraum in diesem Club war eigentlich nur so gro8,
dass vier Menschen darauf Platz hatten, doch als die Gruppe Driemanskap die
Biihne betrat, dringten alle zu ihnen hinauf. Diese Gruppe ist fiir ihren volks-
nahen Township-Slang beriihmt, den sie kreativ mit Geschichten iiber personli-
che Beziehungen und das Township-Leben mit all seinem Elend verbindet. Als
diese Gruppe auftrat bemerkte ich, dass ein Sturm unter dem Publikum, einschlie3-
lich meiner Informanten ausbrach, die beim Rappen das Xhosa vorziehen, was
sie als ,,spaza“'® bezeichnen. Offensichtlich erregte dies die Aufmerksamkeit vieler
Horer. Wahrend ich den Club und die Leute beobachtete, stellte ich fest, dass es
hier viele junge stidtische Schwarze und Farbige gab, die sich mit der Idee der
Afrikanitét identifizierten. Dies wurde verdeutlicht durch ihre enthusiastische
Reaktion, als Blackface wihrend seines Biithnenauftritts fragte: ,,wie kdnnen wir
behaupten afrikanisch zu sein, wenn wir uns noch immer in der Ausdruckssprache
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der Herren ausdriicken und uns mit amerikanischer Kleidung, die von uns wie
der Teufel Besitz ergreift, schmiicken?* Aus dem Xhosa transkribiert und iiber-
setzt beschreiben diese Texte, die von ihm und anderen Kiinstlern stammen, die
Problematik, Identitdt zu definieren und wie sie durch den HipHop konstruiert
wird. McKnowledge bemerkte zu dem All-Nations-Gig: ,,Der HipHop der mei-
sten Kiinstler hier ist ‘underground’ und dies gibt uns ein Gefiihl, uns erst einmal
selber zu kennen und dann erst die Fragen der Welt. Aber viele MC hier tendie-
ren mehr dazu, das Englische zu gebrauchen, was sich sehr von dem unterschei-
det, was wir tun.

Die detaillierte Beschreibung dreier Raume fiir HipHop-Performances in
Kapstadt zeigt sowohl die Unterschiedlichkeit als auch die Konfluenz verschie-
dener lokaler Formen sowie globaler und nationaler Strdmungen. Das reicht von
Veranstaltung und Publikum, die scheinbar die volle Aufmerksamkeit des
Mainstreams, eine amerikanisch-verwurzelte globale HipHop-Jugendkultur, auf
sich ziehen, die von lokalen Radiostationen in Guguletu organisiert wurde, liber
die Marcus Gravey Dance Hall, ein unauffilliges wochentliches Event, das ei-
nem angeblich ,,afrikanischem* Format folgt, was auf das Rastafaritum als glo-
bale kulturelle Bewegung und spezifische globale Quelle fiir Konzepte der
Afrikanitét verweist, und, schlieBlich, im suburbanen Observatory, eine Mix von
Performern, die in verschiedenen Sprachen rappen, aber geeint erscheinen, was
ihr multirassisches Publikum und ihre kritische Underground-Orientierung an-
geht, wobei sie die sozialen, kulturellen und politischen Angelegenheiten des
gegenwirtigen Stidafrikas zur Sprache bringen.!! Jeder dieser Rdume des HipHop
in Kapstadt eignet sich Elemente globaler Jugendkultur an, obwohl sie sich in
den unterschiedlichen Wegen und dem Bezug auf unterschiedliche globale For-
men unterscheiden. Im folgenden Abschnitt wenden wir uns néher der Betrach-
tung zu, wie der Gebrauch afrikanischer Sprachen und sozial-bewusster Lyrik in
der Version des sogenannten Spaza-HipHop, der von jungen Xhosa-sprachigen
Kiinstlern in Marcus Garvey aufgefiihrt wird, miteinander verbunden sind.

Menschen, Sprache und Texte des Spaza-HipHop

Die HipHop-Kiinstler von Marcus Garvey sind junge Méanner um die zwanzig
Jahre, das heil3t, siec gehdren zur ersten Generation, die nach dem Ende der Apart-
heid aufgewachsen ist. Blackface, McKnowledge, Digital und ihre HipHop-Kol-
legen sind in Xhosa-sprachigen, Arbeiterklasse-Familien in den Townships von
Kapstadt aufgewachsen. Alle haben einen héheren Schulabschluss. Thre Eltern,
typische Migranten der ersten Generation aus den ldndlichen Gebieten der Regi-
on Eastern Cape, hatten gehofft, dass nach dem Ende der Apartheid ihre S6hne in
Mittelklasse-Positionen als stddtische Professionals aufsteigen wiirden. Doch
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bereits als Teenager entdecken die jungen Méanner ihr eigenes Gefiihl von ,,Diffe-
renz‘, als sie sich der kulturellen Bewegung des HipHop anschlossen. Die Lei-
denschaft fiir die Musik wuchs stidndig weiter, zusammen mit einem Bewusstsein
fiir einige der politischen und sozialen Ansichten, die in den Songs, die sie hor-
ten, rezitiert wurden, und die sie mit den sozialen Bedingungen, die sie als schwar-
ze Schiiler in den Townships erlebten, verkniipften. ,,Politischer Kram* und ,,what’s
going on‘ bleiben zentral fiir ihre Musik und ihre Auftritte.

Wie wir beobachtet haben, sind die wichtigsten Aspekte des HipHop in den
Townships Emceeing und Rapping, das heifit jene Aspekte der HipHop-Kultur,
die am engsten mit der Performance von Musik und Sprache verkniipft sind."
Andere Formen kultureller Produktion, die normalerweise mit HipHop assozi-
iert werden, fehlen bei ihren Ausdrucksformen, etwa Skateboarding, Graffiti und
Breakdancing. Diese kulturellen Ausdrucksformen werden seit langem mit dem
(US-)amerikanischen Rap assoziiert, aber auch mit der fritheren und der heuti-
gen ,.farbigen” HipHop-Szene von Kapstadt."> Heute scheinen sie sogar noch
verbreiteter zu sein unter jenen Stromungen der heutigen HipHop-Szene in Kap-
stadt, die in englisch rappen und weitgehend aus farbigen, weiflen und schwarzen
Jugendlichen aus der oberen Mittelschicht bestehen, insbesondere die, die an
den sogenannten ,,Model C* (einstmals ,,weilen) Schulen gewesen sind.

Die Township-Kiinstler konzentrieren sich dagegen auf die Vorstellung, sie
iiben praktisch jeden Tag und rappen in ihrer Muttersprache. Die Benutzung von
afrikanischen Sprachen im HipHop hat zum Konzept des Spaza-HipHop gefiihrt,
der Begriff, den die Kiinstler von Marcus Garvey fiir ihre Art von HipHop benut-
zen, der meist in Xhosa gesungen wird, wobei sowohl Slang als auch hoch-
sprachliche Ausdriicke poetisch genutzt werden. Spaza ist ein Begriff, der in
Siidafrika géngig ist und weithin verstanden wird, und bezieht sich auf die nicht-
lizensierten Verkaufsbuden, die von den Township-Bewohnern wéhrend der Apart-
heid eingerichtet wurden, um die wirtschaftliche Entrechtung der Schwarzen zu
kontern (Spiegel 2002). Obwohl die genaue Herkunft des Begriffs nicht ganz
klar ist, schlagen einige von Spiegels Informanten vor, dass er abgeleitet wurde
von ukuphazamisa (Xhosa: Unterbrechung), was impliziert, das sie geschaffen
wurden mit dem Ziel, die repressiven politischen Gesetze, die Schwarzen den
Besitz von Geschiften verbot und damit weille Einzelhandelsgeschéfte privile-
gierte, zu ,,unterbrechen® oder zu stéren. Auf der Grundlage der Idee von Wider-
stand, die im Ursprung des Begriffs steckt, zeigt die Benutzung des Begriffs Spaza
in Verbindung mit HipHop in afrikanischer Sprache einen Widerstand gegen den
amerikanischen Einfluss auf HipHop. Das bedeutet, die Spaza-HipHop-Kiinstler
beharren darauf, ihre eigene Auffassung von HipHop im afrikanischen Kontext
zu schaffen.'
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Dennoch wire es falsch zu vermuten, dass die Betonung des ,,Afrikanischen®,
wie er im Spaza-HipHop zum Ausdruck kommt, den Abschluss gegen transnationale
kulturelle Einfliisse bedeuten wiirde, oder die Suche nach einer fixierten, angebli-
chen ,.traditionellen” afrikanischen Identitét. Die Beziige der HipHop-Performance
in afrikanischer Sprache sind sehr viel breiter und offener. Wéhrend die sprachli-
che Identitdt und die Subjektivitdten, die von den Township-HipHoppern einge-
nommen werden, ihr soziales Leben reflektiert, sind die von ihnen eingenomme-
nen Standpunkte in verschiedener Weise spezifisch. Einerseits artikuliert das auf
das Konzept von ,,Schwarz* oder ,,Afrikanisch” bezogene Verstindnis von Identi-
tdt, die sie durch die HipHop-Musik schaffen, afrikanische und schwarze Perspek-
tiven. Fiir sie fehlen kommerziellem HipHop und sogar Underground-Rappern, die
ausschlieBlich in englisch rappen, das Gefiihl fiir lokale Identitdt, was sie als
,slackness“ bezeichnen. Im Unterschied dazu wird die Benutzung afrikanischer
Sprachen im Underground-HipHop, verbunden mit sozial bewussten Botschaften,
verstanden als Beginn fiir ein Verstdndnis von neuen Formen von Identitét.

Doch das bedeutet nicht, das die Spaza-HipHopper niemals amerikanischen
Rap horen wiirden oder fiir bestimmte Aspekte davon nicht empféanglich wéren.
Sie betrachten einiges davon tatsichlich als Repridsentation eines bewussten Un-
derground-HipHop, der Menschen auf ihre sozialen Probleme aufmerksam macht
und kdnnen ihn zu ihrer eigenen sozialen Situation im heutigen stadtischen Stidaf-
rika in Beziehung setzen. Das zeigte sich zum Beispiel in ihrem Verstdndnis und
ithrer Zustimmung zu einem Song eines US-amerikanischen HipHop-Kiinstlers
mit dem Titel ,,New World Water®, der sich mit Umweltgefdhrdungen auseinan-
dersetzt und die Menschen vor den Problemen bei der Verteilung von Wasser
und mit sanitdren Einrichtungen warnt. Im Text wird auf die Bedeutung von
Wasserverbrauch und -erhaltung hingewiesen, weil es in der Neuen Weltordnung
des globalen Kapitalismus, in der Ressourcen durch die reiche Erste Welt zum
Nachteil der Dritten Welt manipuliert werden, daran mangelt. Der Kiinstler
MosDeaf singt, dass das ,,New World Water make the tide rise high®, was heif3t,
dass es Wasser jetzt nur noch fiir viel Geld gibt, wahrend es friiher kostenlos zur
Verfligung stand. Das Lied von MosDeaf bezieht sich auf die Situation in den
Vereinigten Staaten, aber fiir die HipHopper in Philippi driickt sich darin auch
die neoliberale Neue Weltordnung rund um den Globus aus.'

Auch zum Leben in Marcus Garvey gehodrt die Erfahrung unzureichender
Wasserversorgung, wie die jungen Kiinstler aus dem Township erkldren. Weiter-
gehend beklagen sie unzureichende 6ffentlichen Dienstleistungen, weil die Um-
welt nicht sauber und hygienisch ist. Gelegentlich verwandeln verstopfte Abwas-
serrohre das Gebiet in einen stinkenden Platz und das Wasser wird ungenief3bar.
Das bedeutet, dass sie sich selbst mit Erfahrungen und sozialen Themen assozi-
ieren, die sie mit dem amerikanischen ,,Ghetto“-Underground-HipHop gemein-



Global und afrikanisch: Anndherungen an HipHop-Performer ... 447

sam haben. Doch nach ihrer Auffassung sollten sie durch Spaza-Underground-
HipHop, also in der lokalen Sprache, ausgedriickt werden. Die Spaza-HipHop-
Texte verwenden sowohl abstrakte Begriffe als auch alltagssprachliches Vokabu-
lar, das sie dem Xhosa entleihen, und das Metaphern, Parallelismen und Wort-
spiele umfasst. Die Inhalte der Texte und die Sprache verbinden die Performer
mit ihrem Publikum, die einen gemeinsamen Hintergrund als Jugendliche in den
Townships der Post-Apartheid-Stadt teilen.

Die jungen Ménner verwenden die lokale Sprache nicht, um separate Identita-
ten auf der Grundlage von Ethnizitit zu markieren. Stattdessen sind sie angetreten,
ein neues Selbstgefiihl zu entwickeln, das um sozio-kulturelle Aspekte herum ent-
steht und einen Eindruck von HipHop und linguistischer kultureller Identitét als
Ausdruck ihrer Verortung als Rapper in der Post-Apartheid-Gesellschaft vermit-
telt. Sie erkennen die allgegenwértige Realitdt von Ethnizitdt, Rasse und Rassis-
mus als etwas, das im HipHop ausgedriickt wird (siche Shomari 1995) an, beab-
sichtigen aber, Raum fiir Allianzen iiber diese Differenzen hinweg zu schaffen. Als
Individuen, die zu Underground-HipHop-Gruppen gehoren, die in Xhosa rappen,
driicken sie ihren Stolz iiber ,,die Neuheit” dessen aus, was sie in der Post-Apart-
heid-Ara reprisentieren.

In einem der Song von Blackface heif3t es:

,,0 yes we come from those lands defined to be black and stinky

Poverty is what they think of us, O what a pity, stupidity and

Shame for characterizing blacks as if we lack creativity,

Inequality still exists today while children get hungry whose is to blame in this
state of political democracy.“'¢

Der Song veranschaulicht den politischen und sozialen Kontext, aus dem heraus
das Versténdnis von Identitdt konstruiert wird. Die Formulierung der Texte im Spaza-
HipHop fiihren zur Formierung einer kulturellen Sprachidentitit, die Marcus Garvey
als einen afrikanischen sozialen Raum betrachten, der durch die Verwendung einer
afrikanischen Sprache definiert ist. Man konnte argumentieren, dass durch die Ver-
wendung afrikanischer Sprachen zur Selbstartikulation die Gruppe der HipHopper
in Marcus Garvey das Konzept der Afrikanischen Renaissance iibernommen hat,
das durch den Prisidenten Siidafrikas, Thabo Mbeki, popularisiert wurde'’. Be-
deutet das, dass die Motivation fiir die Verwendung einer afrikanischen Sprache in
der Ausdrucksform, die als Spaza bezeichnet wird, die ,,Erhaltung® des afrikani-
schen Erbes war? Wenn das der Fall wire, wiirde die Verwendung afrikanischer
Sprachen in der Populdrkultur die Zuriickweisung der globalen und nationalen Ver-
bindungen zeigen und einen Aufschwung fiir lokale Identitdten darstellen, die auf
der Idee einer ,,puren Authentizitit beruhen wiirden.
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Allerdings scheint dies angesichts der Daten der Feldforschung unwahrschein-
lich. Die Formen afrikanischer Identitit, die sich durch den Spaza-HipHop in Marcus
Garvey ausdriickt, zeigen stattdessen, wie die jungen Kiinstler einige der nicht-
essentialistischen Aspekte des gegenwértigen Diskurses iiber ,,Afrikanische Re-
naissance” libernommen haben, wie er durch die ANC-Regierung und die neuen
wirtschaftlichen und politischen Eliten des Landes vorangetrieben wird. Die Afri-
kanische Renaissance wurde recht zutreffend beschrieben, dass sie auf ,,die Forde-
rung und das Empowerment von spezifisch afrikanischen Weisen des Managements
von Modernisierung und Globalisierung abzielt (Coplan 2001: 117, zit. nach
Bongmba 2004: 301). Zweifelsohne hat sie eine Bandbreite unterschiedlicher In-
terpretationen hervorgerufen, die von neo-traditionalistischen und essentialistischen
Rufen nach einer ,,Wiederbelebung* afrikanischer ,,Kulturen* bis zu modernisti-
schen Interpretationen wie Mbekis Aufruf , fiir ein Empowerment von Frauen als
Bestandteil der afrikanischen Renaissance® reichen. (Bongmba 2004: 315)

Auf der einen Seite haben die HipHop-Kiinstler des Townships wiederholt
ihren Stolz ausgedriickt, indem sie sich selbst stolz als ,,schwarze Afrikaner, die
eine afrikanische Sprache fiir den Rap anstelle des populdreren Englisch oder
Afrikaans benutzen®, bezeichnen. Dennoch ziehen sich Blackface und die ande-
ren nicht auf eine sprachlich ,,reine Version der Muttersprache zuriick. Sie ver-
wenden stddtische Varianten von Xhosa und vermengen es kreativ mit englischem
lokalem Slang. In Ubereinstimmung mit ihrer Verwendung hybridisierter Spra-
che fordern ihre Texte keine kommunalistischen Vorstellungen. Im Gegenteil, sie
verurteilen ein ausschlieBendes Verstdndnis von Ethnizitdt und Rasse. Thre Inspi-
ration fiir Texte und Auftreten speisen sich aus dem Bewusstsein ihres spezifi-
schen raumlichen und sozialen Kontextes, die es ihnen erlauben, ihre Song in
ihrer Muttersprache zu verfassen. Dabei singen sie sowohl iiber soziale Proble-
me wie Armut und Kriminalitdt wie iiber Themen, von denen sie meinen, dass sie
,bei den Leuten® positives Bewusstsein inspirieren. Doch sind diese Themen
nicht neo-traditionalistisch oder essentialistisch, was die sozialen Bedingungen
in den Post-Apartheid-Townships ignorieren wiirde. Stattdessen beziehen sich
ihre Texte auf jene Aspekte der Ideologie einer Afrikanischen Renaissance, die
,,Afrikanisch-Sein‘ als umfassend konzeptualisieren, und sind bestrebt, den Kon-
tinent durch die Beseitigung sozialer und politischer Missstinde zu erneuern.
Die oben zitierten Zeilen von einem ihrer Songs zeigen das sehr anschaulich.

Der HipHop hat fiir die Spaza-Rapper einen Raum geschaffen, um neue Iden-
titdten zu entwickeln, die sich anscheinend implizit, wenn nicht sogar explizit bei
der dlteren Tradition des black Consciousness bedienen. Angesichts des erkenn-
baren Wiederauflebens von black Consciousness ist die Bedeutung des Rastafa-
rismus als einer kulturellen Bewegung in der HipHop-Szene von Philippi nicht
zu unterschétzen. Die wachsende Anziehungskraft des Rastafarismus unter jun-
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gen Schwarzen im heutigen Siidafrika, besondern unter jungen Ménnern, wird
seit kurzem auch in den siidafrikanischen Medien aufgegriffen als ,,eine neue
Form des black Consciousness und als die Antithese zur kwaito-Kultur*!?, die als
individualistisch und orientiert auf Personlichkeits-Kult gesehen wird (Mail &
Guardian 26 August 2005). Die Verschmelzung von lokaler Aneignung des
HipHop und globaler kultureller Bewegung des Rastafarismus scheinen nach
unseren Erkenntnissen ein spezifisch siidafrikanisches Phanomen. In einem na-
tionalen und lokalen Kontext, in dem Reggae niemals zu einer verbreiteten Form
populédrer Musik geworden ist, haben sich stattdessen viele junge Rastafaris dem
HipHop zugewendet.

Einige abschlieRende Bemerkungen
Uber Post-Apartheid-HipHop als Agens sozialen Wandels

In diesem Artikel haben wir gezeigt, wie HipHop als eine Vehikel fiir die Aushand-
lung von Identitdt im heutigen Siidafrika funktioniert. Die Diskussion hat gezeigt,
dass die Suche nach lokalen Formen afrikanischer Identitét in Zeiten der Globalisie-
rung nicht notwendig eine Bestétigung alter Abgrenzungen oder die Konstruktion
von sich gleichfalls abgrenzenden ,,new ethnicities* — um den Begriff von Stuart
Hall (1992) zu verwenden — bedeutet, die sich selbst als Widerstand zu Kultur-
imperialismus und globaler kultureller Uniformierung verstehen. Die Dichotomie,
oder gar die Dialektik von homogenisierenden Trends (,,McDonaldisation*) and
verstirkter kultureller Heterogenitit (,,ethnic revival), die Beobachter in verschie-
denen Zusammenhéngen von Identitéitspolitik identifiziert haben (siche zum Bei-
spiel Meyer & Geschiere 2003) sind hier eindeutig kein Thema. Anstatt Formen
globaler populérer Jugendkultur als eine Bedrohung fiir angeblich ,,authentische*
afrikanische Kultur abzulehnen, eignen sich die Protagonisten der Spaza-HipHop-
Kultur aus den Townships von Kapstadt den HipHop in ihrem Streben nach alter-
nativen, flieBenden afrikanischen Identitdten im heutigen Siidafrika an. Dieses fas-
zinierende Phinomen, fiir dessen Analyse dieser Artikel nur eine erste Annidherung
ist, fordert die Sozial- und Kulturforschung im heutigen Siidafrika heraus, die ab-
laufenden Prozesse, wie ,,Abgrenzungen, Lokalisierungen und ‘Kultur’ unter be-
stimmten Machtkonstellationen geschaffen und verworfen werden* (Meyer &
Geschiere 2003: 4) zu untersuchen.

Die HipHopper von Marcus Garvey im Township Philippi versuchen, das Ver-
stdndnis einer Afrikanischen Identitit durch mindestens drei Formen von Agen-
den zu erweitern: erstens durch ihre praktizierten Anspruch, eine afrikanische
Sprache in einer globalen, kulturellen Form zu verwenden, zweitens durch die
Behandlung aktueller sozialer und politischer Themen, und schlieBlich durch die
Bildung und eine aktive Beteiligung an multikulturellen sozialen Zirkeln. Zwei-
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felsohne ist ihre Musik beeinflusst durch die Moglichkeiten und die Politik im
heutigen Siidafrika. Die HipHopper von Marcus Garvey machen deutlich, dass
sie sich als Kiinstler und als junge Ménner in der hochgradig komplexen Post-
Apartheid-Gesellschaft verorten. Doch das geschieht ausgehend von ihrer be-
sonderen sozialen und kulturellen Verortung als Township-Jugendliche, die
sie unterscheidet von jungen Leuten mit einem anderen sozialen, ethnischen und
lokalen Hintergrund, die sich ihrerseits in anderen Formen von HipHop engagie-
ren, wie die Diskussion der verschiedenen HipHop-Szenen in Kapstadt gezeigt
hat. Der Township-Rap bringt eine Identifizierung mit einem bewussten Under-
ground-HipHop, den die Beteiligten als eine Kraft des ,,Widerstandes® gegen die
vorherrschende sozio-6konomische, immer noch weitgehend auf ethnischer Zu-
gehorigkeit basierende Ungleichheit im heutigen Stidafrika betrachten. Die Xhosa-
Texte rufen die Jugendlich im Township zu kulturellem und politischem
Bewusstsein auf. Damit sprechen sie Jugendliche an, die auch weiterhin im heu-
tigen Siidafrika durch sozio-6konomische, wenn auch nicht mehr offen rassisti-
sche Umstédnde entrechtet (disenfranchised) sind.

Hier ist eine Bemerkung iiber den rdumlichen und geschlechtsspezifischen
Charakter von HipHop notwendig: Wie anderswo auch bleibt der HipHop in
Siidafrika weitgehend ein ménnliches, stiddtisches Phdnomen. Er entstand in der
Metropole, insbesondere in Kapstadt. In jiingster Zeit hat er sich zunehmend
auch in anderen groferen Stddten des Landes wie Johannesburg und Durban ent-
wickelt, und hat auch eine wachsende Anhéngerschaft in Provinzstddten wie East
London und Port Elizabeth in der Provinz Eastern Cape. Trotz einiger weniger
Frauenbands, darunter am bekanntesten Godessa aus Kapstadt, sind die meisten
stidafrikanischen Rapper junge Méanner. Alle Spaza-Rapper, die wir wihrend der
Feldstudien getroffen haben, waren junge Méanner, auch wenn viele junge Frauen
die Auftritte besuchten. Autoren wie Kiinzler (2006) und Haupt (2001) haben
versucht, einige der Geschlechter-Implikationen in ihren Anmerkungen iiber den
afrikanischen HipHop im allgemeinen und in der etablierteren, ,,coloured*
HipHop-Szene von Kapstadt zu erkldren. Im Anschluss an Marasztos (2002)
Bemerkungen iiber Rap im Senegal argumentiert Kiinzler (2006:8), dass Rap-
Texte oft Ménnerperspektiven iiber soziale und politische Probleme vertreten
und es daher Frauen und Madchen schwer fallt, sich damit zu identifizieren. Wir
haben nicht genug empirisches Material um beurteilen zu kdnnen, ob diese Ana-
lyse mit der Situation in Siidafrika iibereinstimmt. Doch ein kiirzlich erschiene-
ner Artikel der bekannten Dichterin Lebogang Mashile (2006) deutet darauf hin,
dass komplexere Erwartungen an Feminitét fiir die geringe Prasenz von Frauen
in der siidafrikanischen HipHop-Szene verantwortlich sein konnten. Sicherlich
sind weitere Forschungen iiber den geschlechtsspezifischen Charakter von HipHop
in Kapstadt und in Siidafrika insgesamt notwendig.
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Ebenso wie in anderen Teilen der Welt erlaubt auch der HipHop in Kapstadt,
sich transnational auszudriicken. Das geschieht seit der Entstehung der Musik in
den schwarzen Ghettos in den Vereinigten Staaten. Uber seinen schwarzen US-
amerikanischen Ursprung hinausgehend betrachten Autoren wie Donne (2003)
den HipHop als Ausdrucksform afrikanischer Ideologien. Dementsprechend er-
moglicht er jungen Leuten, sich mit einer globalen afrikanischen Identitét zu iden-
tifizieren, die in den Liedern von HipHop- und Reggae-Kiinstlern ausgedriickt
wird. Die HipHopper von Marcus Garvey erklédren, dass ihre personlichen und
sozialen Perspektiven im HipHop durch sozio-politisch bewusste Songs, die von
lokalen und internationalen Hiphop- und Reggae-Kiinstlern produziert wurden,
beeinflusst sind.

Durch die Schaffung des Spaza-HipHop als ein alternativer Lebensstil, der sich
um eine neue afrikanische Identitdt ausbildet, haben die Township-HipHopper die
HipHop-Szene in Kapstadt umgestaltet. Im heutigen Siidafrika wird HipHop als
ein globaler kultureller Trend immer noch durch junge Leute aufgenommen, um
ihre Sorgen auszudriicken, so wie es in den 1980er Jahren war, als ,,0ld skool*-
HipHop-Gruppen wie P.O.C., Black Noise, oder Public Enemy ihn nutzten, um
ihre Opposition gegen die politischen und rassistischen Vorstellungen des Apart-
heid-Regimes zu verkiinden. Unter den Bedingungen der Post-Apartheid bezeich-
nen junge Leute, die in der HipHop-Kultur verankert sind, die gegenwiértige Situa-
tion immer noch als ,,unterdriickend*, aber sie bestdtigen auch, dass nach dem Ende
der Apartheid neue soziale Identititen, ausgedriickt durch das Medium HipHop,
moglich werden. Mit anderen Worten, ihre politische Kultur befasst sich vorrangig
mit der Rekonstruktion neuer Formen afrikanischer Identitét, erst danach mit so-
zialen Aspekten, wie das Leben zum besseren verdndert werden kann.

Anders als einige der élteren Kapstadt-Rapper fligen sich die Protagonisten des
Spaza-HipHop nicht in die herkémmlichen Vorstellungen von politischem und so-
zialem Aktivismus ein, da sie momentan nicht in direkten Interventionen oder ak-
tuellen sozialen Bewegungen engagiert sind. Dennoch ist ihr HipHop ein bedeu-
tender sozialer und kultureller Faktor, indem er neue Formen afrikanischer Identi-
tat unter jungen Schwarzen im heutigen Siidafrika ausdriickt. Noch wichtiger ist
moglicherweise im besonderen Kontext von Kapstadt, wo Afrikaner lange Zeit
starker marginalisiert wurden als anderswo im Land, dass dies den Anspruch auf
Citizenship und Zugehorigkeit zur Stadt ausdriickt. Daher kann die kulturelle Be-
wegung das Spaza-HipHop als ein Katalysator des Wandels verstanden werden.

Autorisierte Ubersetzung aus dem Englischen: Uwe Hoering & Olaf Kaltmeier
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Anmerkungen

1 Eine Anmerkung zur Verwendung der rassischen Kategorien ,,afrikanisch®, ,,schwarz* und ,,far-
big* (im Folgenden ohne Anfiithrungszeichen verwendet) ist notwendig: Die Persistenz der
rassischen Kategorisierung der Apartheid ist im gegenwirtigen siidafrikanischen Umgang all-
gegenwartig. Weil wir nicht die von der Apartheid eingefiihrte Nutzung unterstiitzen wollen,
benutzen wir die Kategorien in diesem Artikel so, wie sie gemeinhin lokal verstanden werden:
,Afrikanisch® und ,,schwarz® sind fiir die meisten Bewohner Kapstadts austauschbar und be-
zeichnen Menschen, die eine afrikanische Sprache als erste Sprache sprechen. In unserem Kon-
text dienen die Begriffe in erster Linie dazu, zwischen ,,afrikanischen” oder ,,schwarzen*
Townships und ,,farbigen Gebieten zu unterscheiden. Wo wir in diesem Beitrag von ,,afrikani-
schen* Formen der Identitdtsformation sprechen, bezieht sich dieser Begrift auf einschlieen-
de Konzepte auf der Linie der Popularisierung der Ideologie der afrikanischen Renaissance.

2 In diesem Artikel benennen wir die HipHop-Kiinstler, die an der Untersuchung teilnahmen,
mit ihren selbstgewéhlten Bithnennamen wie ,,Blackface®, ,,Digital® oder ,,McKnowledge* (im
Folgenden ohne Anfiihrungszeichen).

3 Nach Meinung einer Reihe kiirzlich in den siidafrikanischen Printmedien erschienener Artikel
sind urbane siidafrikanische Teenager (als ,,frei Geborene“ oder ,,Kinder Mandelas* betitelt)
vereint in ihrer Anhdngerschaft zu einer konsumistischen, allgemeinen Jugendkultur und kom-
plett ,,farbenblind“. (vgl. z.B., ,,New generation ignores race, but worships money*, Sunday
Times, 19. Juni 2005).

4 Zu beachten ist die Schreibweise in Afrikaans, die die Assoziation des Kapstadt HipHop mit
der farbigen Afrikaans sprechenden Bevoélkerung verdeutlicht.

5 Waihrend dieser Artikel um den HipHop in Kapstadt kreist, sind dhnliche wie die hier von uns
diskutierten Entwicklungen auch in anderen Regionen Siidafrikas feststellbar. Siehe beispiels-
weise einen von einer Zeitung in Port Elisabeth veroffentlichten Artikel {iber HipHop in der
Provinz Eastern Cape, der ,,von der benutzten Sprache, einer Fusion von Xhosa und Englisch,
bestimmt ist* (The Weekend Post, 20.September 2003).

6 Fiir eine prizise Geschichte der wechselseitigen afro-amerikanischen und siidafrikanischen
kulturellen Einflisse vgl. Magubane (2003).

7 Die Bezeichnungen ,,erwachsen® und ,,jung® weisen hier auf sichtbare Eindriicke hin, ob eine
Person bereits vollstindig erwachsen ist oder nicht. Grundlage sind eher verkorperte soziale
Kategorien denn ein spezifisches biologisches Alter.

8 Im siidafrikanischen Gebrauch heifit eine Einrichtung, die fiir Tanz- und Musikauffithrungen
bestimmt ist, ,,club®, anderswo mag sie Diskothek genannt werden.

9 Paarl und Stellenbosch sind Kleinstddte im Hinterland Kapstadts.
10 Fiir eine Erkldrung iiber die Urspriinge des Begriffs ,,spaza“ und seine besondere Bedeutung im
kapstadtischen HipHop, siehe weiter unten.
Eine detaillierte Diskussion, woraus sich dieser HipHop-Underground und Populédrkultur im
gegenwirtigen Siidafrika zusammensetzt, reicht {iber die Ziele dieses Artikels hinaus, ist aber
Gegenstand aktueller Debatten in populdren und akademischen Zirkeln. Wir miissen uns hier
mit einer recht allgemeinen Beschreibung begniigen, die den kiinstlerischen Ausdruck kriti-
schen sozialen und politischen Bewusstseins betont. Wahrend der Underground-HipHop Kom-
modifizierung, verstanden als kulturelle Produktion fiir rein kommerzielle Ziele, ablehnt, ver-
suchen dennoch einige Kiinstler — wie Blackface —, die stolz darauf sind, dem Underground
anzugehoren, ihren Lebensunterhalt mit den Performances und Aufnahmen zu bestreiten.

12 Einige der Kiinstler aus Marcus Garvey widmen ihre ganze Zeit ihrer Musik. Sie verkaufen und
werben fiir CDs und Posters, schauen DVDs und lesen entsprechende Biicher.

13 Insbesondere Breakdancing wird inzwischen eng assoziiert mit ,,farbiger Jugendkultur, sogar
in dem Ausmaf, das junge ,,farbige” Ménner ihn nutzen, um ihre ,,ethnische Kultur” zu de-

1
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monstrieren, wie einer der Verfasser dieses Beitrag bei Feierlichkeiten zum ,,Heritage Day* der
Philippi Police Training Academy am 27 September 2006 beobachten konnte.

14 In einem Interview mit Nceba Dastile beschreibt Blackface ausfiihrlich, wie die Spaza-HipHop-
Bewegung in Kapstadt entstand: ,,The involvement with conscious spaza hip-hop dates back to
1994. We used to rap in English without realising the American slang influence on us from
listening to hip-hop songs from Rakim, Nas, Common,... and many others. One day while
attending a concert in Mitchell’s Plain [a coloured township on the Cape Flats] where we were
going to perform a guy by the name of Culamile from Jo’burg was rapping on stage in a language
I could not understand but he flowed non stop on the beat that was playing. I was amazed by
this dude as we heard him rap. The performance made us question ourselves as to whether we
can be able to rap like this or not. Because at times when we were busy rapping in English we
used to follow the rhyme of other artists’ lyrics which made us sound not original. For one,
English was not our language and some of the things we wanted to say we could not say properly
so Rettex [a fellow hip-hopper] suggested we try our own mother tongue and mix it with other
languages. We kept writing, reading and practising the Xhosa style of rapping until we were
able to express ourselves clearly when singing. This made us resist using English because we
were able to define ourselves now as different in a rapping style which was not familiar to other
rappers. They weren’t concerned at all in terms of uplifting hip-hop in an African language
way. So we decided that we would adopt spaza to express ourselves more.

Whiteley u.a. (2004) berichten von dhnlichen Entwicklungen unter Jugendlichen in Kuba,
die in Spanisch, das sie als ,,vernaculars* bezeichnen, rappen. Wie in Fufinote 5 erwihnt,, gibt
es auch eine recht starke HipHop-Bewegung in der Provinz Eastern Cape, wo Kiinstler in Xhosa
oder einer Mischung aus Xhosa und English singen, und Afrikaans-sprechende HipHopper
haben angefangen, in ihrer Muttersprache zu singen. (The Weekend Post 20 September 2003).

15 New World Water make the tide rise high
Come inland and make your house go ,,Bye“ (My house!)

Fools done upset the Old Man River

Made him carry slave ships and fed him dead nigga
Now his belly full and he about to flood somethin
So I’ma throw a rope that ain’t tied to nothin

Tell your crew use the H2 in wise amounts since
it’s the New World Water; and every drop counts
You can laugh and take it as a joke if you wanna
But it don’t rain for four weeks some summers
And it’s about to get real wild in the half

You be buying Evian just to take a fuckin bath
Heads is acting wild, sippin poor, puffin dank
Competin with the next man for higher playin rank
See I ain’t got time try to be Big Hank,

Fuck a bank; I need a twenty-year water tan.

16 Ubersetzt aus dem Xhosa von Nceba Dastile:

Ewe siphuma kulomihlaba/kwezondawo z imnyama, zimavumba endlala, izinto abazicingayo
ngathi, O bayasisizela, ubudenge, kwanemfesane enjonga abantu abamnyama ngathi abaphuh-
langa. Ukungalingani kusekhona nana mhlanje ngenxa abantwana belamba ngubani onetyala
kule nkululeko yezopoliko*

17 Fiir eine sorgfiltige Diskussion des Gedankenguts und der Verwendung der Ideologie afrikani-
scher Renaissance vgl. Bongmba 2004.

18 Kwaito ist eine seit den 1990ern hochpopulire, urspriinglich in Johannesburg entstandene
Musikform, die im populdren Sprachgebrauch zum Merkmal der Post-Apartheid Jugend hoch-
stilisiert worden ist.
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