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Introductie
Er valt iets op tijdens mijn bezoek aan het internationale forum voor dubstep. De

gebruikers refereren aan de muziek met een specifieke retoriek. Er wordt gesproken in

termen van geweld en specifiek moord, vuurwapens en oorlog.

‘Shit this tune is fucking killer, who made that?!’!
‘The BASS on that early Coki vocal tune was murderous!’2
‘ Absolute murder in the dance.”®

‘Congo Natty destroyed it!**

Deze geweldsretoriek zie je ook terug in de titels van feesten die gegeven worden:
bijvoorbeeld Dub War in New York of Reload in Utrecht. Uit enthousiasme spreekt het
publiek over ‘gunfingers ready’ of maakt op de avond zelf deze handgebaren.> Ook
brengen artiesten aloums uit met deze referenties, zoals Diary of an Afro Warrior (Coki,
2008) of Killing Sound (Kode9, 2014). Het lijkt paradoxaal om muziek te omschrijven
met deze termen. Immers wordt er aan muziek plezier beleefd terwijl dit hopelijk niet
het geval is bij geweld. Terwijl muziek meestal een plezierige belevenis betreft worden
er toch termen gebruikt die gepaard gaan met pijn om dit plezier te uiten en de muziek
te omschrijven. Daarnaast lijkt muziek ogenschijnlijk geen fysiek geweld aan te richten.
In dit eindwerkstuk onderzoek ik het genre dubstep en de paradox van deze
geweldsretoriek.

Het genre is omstreeks 2003 gevormd in de Zuid-Londense underground. Het
trad in de openbaarheid toen Mary Anne Hobbs in 2006 tijdens haar radioshow op BBC
Radio One een volledige sessie aan het genre wijde: The BreezeBlocks Dubstep Warz.
Het genre is een muzikale nazaat van de genres 2-step en dub. Vanuit 2-step ontleent
het de ritmische invloed als gesyncopeerde tegenhanger van de four-to-the-floor house-
stijl. Vanuit dub herkennen we de ruimtelijke, donkere, psychedelische sfeer en de

! Producer Pinch, “DSF Interview with Pinch” Dubstepforum, 2 juli 2015.
https://community.dsf.ninja/t/dsf-interview-with-pinch/2398 (geraadpleegd 19 december 2016).

2 User ‘wilson’, “System/V.1.V.E.K” Dubstepforum, 29 februari, 2015.
https://community.dsf.ninja/t/system-v-i-v-e-k/156/478 (geraadpleegd 19 december 2016).

3 User ‘Jake Patrick_Nevens’, “Kahn & Neek - Percy (JFO Remix) [Slimzee - Rinse FM Rip]”
Dubstepforum, 15 november, 2015. https://community.dsf.ninja/t/kahn-neek-percy-jfo-remix-slimzee-
rinse-fm-rip/4404 (geraadpleegd 19 december 2016).

4 User ‘T_macabre’, “Mala & Coki present - Broken Dub House- Brixton” Dubstepforum, 15 juni,
2015. https://community.dsf.ninja/t/mala-coki-present-broken-dub-house-brixton/674/30 (geraadpleegd
19 december 2016).

5 Een gunfinger is een handgebaar waar met de hand een geweer wordt geimiteerd.
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nadruk op subbas. Deze genres zijn niet alleen aansprakelijk voor de kruisingen die zich
voordoen binnen het genre. Invloeden van ragga-jungle, drum-en-bass maar ook hiphop
vinden hierin hun plek.® Tien jaar na de radioshow van Hobbs, terwijl fans inmiddels
over de hele wereld te vinden zijn, zijn er nog nauwelijks wetenschappelijke publicaties
over het genre dubstep verschenen.

De meest opvallende gemeenschappelijke factor van alle invlioeden welke
dubstep omarmt, is dat deze naast muzikaal, ook cultureel gelieerd is aan de uit Jamaica
ontspringende dub en soundsystemtraditie. Paul Sullivan stelt dan ook dat er een dub
diaspora bestaat: de overname en verspreiding van uitvoeringspraktijken,
productiepraktijken en esthetiek voortvloeiend uit dub als cultuur, methodologie en
genre.” Dubstep kan net als dancehall, ragga-jungle, drum-en-bass en grime gezien
worden als onderdeel van de dub diaspora en is één van de jongste nakomelingen van
deze diaspora. De voorvechters van de scene uiten ook sterk hun waardering voor de
verwekkers van dub uit Jamaica en de rituelen uit de soundsystemtraditie.®

Met het concept van de dub diaspora vallen parallellen te trekken op het vlak
van transnationaliteit en hybriditeit ten opzichte van Paul Gilroy’s concept omtrent de
Afrikaanse diaspora: The Black Atlantic. Gilroy trekt de Afrikaanse diaspora als
statisch in twijfel en suggereert in plaats daarvan een transnationaal en hybride cultureel
netwerk welke etniciteit en nationaliteit overstijgt en uitgaat van de gedeelde beleving
van het Euro-Amerikaans kolonialisme, de slavenhandel en de gedwongen verhuizing
vanuit Afrika met vervreemding tot gevolg.® De parallellen zijn te zien in de
overschrijding van landsgrenzen van de dub diaspora en de muzikale mutaties die
hierbij zijn ontstaan. Dit suggereert dat dubstep als onderdeel van een hybride cultureel
netwerk beschouwd kan worden: de dub diaspora. Het feit dat dubstep inmiddels
globaal bekend is en gewaardeerd wordt, onderstreept de notie van The Black Atlantic
als niet gebonden aan nationaliteit. De dub diaspora en dubstep vallen dus te
beschouwen als voorbeeld voor Gilroy’s Black Atlantic diaspora-theorie.

Binnen dub en de diaspora zijn referenties naar geweld niet ongewoon. Nabeel

Zuberi heeft eerder observaties gedaan omtrent dub, diens nazaten en referenties en

®Mike D'Errico, ‘Electronic Dance Music in the Dubstep Era’ Oxford Handbooks Online, (2015).
http://www.oxfordhandbooks.com/view/10.1093/oxfordhb/9780199935321.001.0001/oxfordhb-
9780199935321-e-74 (geraadpleegd 31 oktober 2016).

7 Paul Sullivan, Remixology: Tracing the Dub Diaspora (Londen: Reaktion Books, 2014), 7-11.

81bid., 140.

° Paul Gilroy, The Black Atlantic: Modernity and Double Consciousness (London: Verso, 1993), 15-17.
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representaties van oorlog.'° Zijn artikel verklaart dit verschijnsel grotendeels niet, maar
neemt het enkel waar. Christoph Hérter onderzoekt dubstep in relatie tot wat hij de
wedergeboorte van dub noemt. Hij bevestigt de muzikale elementen van dubstep als
onderdeel van de dub diaspora maar beschouwt niet de receptie en culturele elementen
van de muziek.!! Mike D’Errico richt zich op de transitie die dubstep heeft ondergaan
van lokaal naar globaal. De sterke aanwezigheid van de culturele soundsystemtraditie
en de betekenis hiervan benoemt hij echter niet.? De inmiddels globale verspreiding en
populariteit van het genre in tegenstelling tot de geringe wetenschappelijke aandacht
hiervoor bieden ruimte om dit genre en de specifieke kenmerken ervan nader te
interpreteren.

In dit eindwerkstuk wordt dubstep en de paradox van de geweldsretoriek
onderzocht. Deze paradox heeft betrekking op het omschrijven van plezier middels een
retoriek welke betrekking heeft op pijn, binnen het genre. Om een verklaring te geven
voor de aanwezigheid van deze paradox binnen dubstep ga ik in dit eindwerkstuk op
zoek naar de historische achtergrond van het genre en de culturele en muzikale
interpretatie om zo deze ogenschijnlijk tegenstrijdige retoriek te duiden.

Ten eerste zal ik de geschiedenis van de soundsystemtraditie onderzoeken om
de specifieke uitvoeringspraktijk van dubstep beter te begrijpen. Vervolgens ga ik op
zoek naar de interpretatie van het bestaan van deze traditie in Groot-Brittannié.
Daarnaast onderzoek ik de noties van mannelijkheid in de geweldsretoriek en beschouw
ik het component van authenticiteit in dit ‘nieuwe’ genre wat wel de oude tradities
voortzet. Daarna vraag ik mij af in hoeverre het geluid zelf verantwoordelijk gehouden
kan worden voor de geweldsretoriek. Tenslotte hoop ik een verklaring te geven voor de

aanwezigheid van de geweldsretoriek binnen dubstep.

Soundsystem Cultuur
Zoals eerder gesteld is dubstep niet alleen muzikaal maar ook cultureel een nakomeling

van de dub diaspora. Deze kent een zeer specifieke uitvoeringspraktijk: de
soundsystemtraditie. Om deze uitvoeringspraktijk beter te begrijpen en de huidige

betekenis hiervan binnen het genre en de geweldretoriek te duiden zal er allereerst

10 Nabeel Zuberi, “War Dubs’ Dancecult: Journal of Electronic Music Culture 7, no. 2, 2015,
(geraadpleegd 18 Januari 2017).

11 Christoph Harter, ‘The Dub Renaissance — Reflections on the Aesthetics of Dub in Contemporary
British Music’ in Multi-ethnic Britain 2000+: New Perspectives in Literature, Film and the Arts, eds.
Lars Eckstein, 263-283, (Amsterdam: Brill Academic Publishers, 2008).

2 D’Errico, ‘Electronic Dance Music in the Dubstep Era’, 2015.
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gekeken worden in hoeverre de oorsprong en karakteristiecken van deze
uitvoeringspraktijk betrekking kunnen hebben op de geweldsretoriek.

De soundsystemcultuur is ontstaan vanuit een tekort aan economische middelen
onder de Jamaicaanse bevolking. De Jamaicanen die rijk genoeg waren om een
radiogram en bijbehorende platen in bezit te hebben hielden luisteravonden in hun huis.
Deze radiogrammen zijn op den duur aangepast met losse draaitafels, speakersystemen
en betere versterking. Zie hier de eerste variant van een soort mobiele discotheek
oftewel een soundsystem. De wattages van de soundsystems begonnen toe te nemen,
de speakers werden groter. Nadruk op de basfrequenties was altijd al aanwezig in de
Jamaicaanse muziekesthetiek maar hier kwam steeds meer het accent op te liggen.
Feesten ontgroeiden de indoorlocaties en evenementen werden voortaan ook in de
buitenlucht gehouden. Door de betere versterking en de nadruk op de bas konden de
soundsystems al van mijlenver gehoord worden, wat vervolgens ook meer publiek
aantrok.’® Midden jaren vijftig van de vorige eeuw zijn de soundsystems geévolueerd
tot verfijnde en gerenommeerde instituten voor entertainment en de belangrijkste
plekken voor muziekpraktijk. Deze verdrongen zelfs de liveoptredens wat betreft
culturele betekenis, aangezien ze een goedkopere en flexibelere vorm van publiekelijk
muzikaal entertainment boden.*

Elk soundsystem werd met een eigen geografisch gebied geassocieerd en had
eigen volgelingen. Dances, oftewel soundsystemevenementen, werden een belangrijk
onderdeel van het sociale, culturele en politieke leven aangezien hier niet alleen naar
de nieuwste muziek werd geluisterd maar men hier ook sprak over wat er in de
gemeenschap gebeurde. Meer en meer soundsystems kwamen op en deze begonnen
wedstrijden te houden: de zogenaamde clashes. Tijdens deze clashes streden meerdere
soundsystems tegen elkaar om de Champion Sound titel te verdienen. Dit kan gezien
worden als een voortzetting van de competitieve uitvoeringspraktijk zoals we ook zien
bij andere afstammelingen van West-Afrikaanse culturen, zoals in Trinidad en
Brazilié.!® Met de soundsystem-sessies kon geld verdiend worden, daarom werd er hard

geinvesteerd om een grotere loyaliteit van het publiek te winnen met exclusieve muziek

13Dick Hebdige, Cut ‘N Mix: Culture, 1dentity and Caribbean Music (Londen: Comedia, 1987), 62-63.
14 Simon Jones, ‘Rocking the House: Sound System Cultures and the Politics of Space’, Journal of
Popular Music Studies 7, no. 1(1995): 2-3. Voor meer informatie omtrent de geschiedenis van
soundsystems, zie ook de boeken van Sullivan, Remixology: Tracing the Dub Diaspora, 2014 of
Partridge, Dub in Babylon, 2010.

15 Sullivan, Remixology: Tracing the Dub Diaspora, 16.
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in de vorm van dubplates.’® In deze context kwam ook de dub-instrumental op. De
producers begonnen te experimenteren met het materiaal dat ze voor handen hadden.
Vocalen werden verwijderd en de producers begonnen in de studio de tracks te
bewerken met effecten en nieuwe melodielijnen. Dit werd een version of dub genoemd.
Het publiek reageerde hier uitermate goed op en de dub had ook een economisch
voordeel aangezien zonder extra kosten meerdere nummers vanuit één opname konden
worden vervaardigd.l” Om de exclusiviteit te waarborgen gingen de systems ver: naast
het verwijderen van titels van de dubplates of spionage, was er soms ook sprake van
intimidatie en fysiek geweld.®

De rivaliteit tussen de systems is volgens Christopher Patridge nog steeds terug
te zien in de pseudoniemen van de diskjockeys: met namen als Duke Reid, King Tubby
en Prince Buster. Soms droegen deze diskjockeys kronen of andere vormen van
accessoires die gelinkt kunnen worden aan macht, zoals lange mantels. Ook speelden
zij met beelden van geweld en zetten zij zichzelf neer als gangsters, criminelen of
outlaws.'® Dit is tekenend voor hun zelf-dramatisering en hun stilering van geweld.
Blijkbaar hielp dit mede bij het afdwingen van respect in de systemcultuur en bij het
publiek, omdat ze weerklank gaven aan de eigen ervaring van de bezoekers in het
destijds gewelddadige Jamaica. Zo stelt ook Patridge: ‘Masculine, heroic, and often
violent personas within reggae and dub were powerful because they were interpreted
by their initial audiences in terms of their own, shared experiences living in poor,
oppressed circumstances in black, ghetto societies. They understood the rhetoric.’?°.

Ook betoogt Patridge dat het rebel-archetype van de outlaw, gangster of
badman? en diens opstand tegen het systeem binnen de Afrikaans-Caribische
geschiedenis, als heroisch wordt neergezet vanwege de geschiedenis van slavernij,
raciale onderdrukking en armoede. De heroische ‘badness’ van de rebel vindt zijn
oorsprong in weigerende slaven tijdens het kolonialisme.?? Opstand tegen het systeem

wordt dus als positief beschouwd en gevierd middels het mythische archetype van de

16 Een opname op acetaat.

17 Sullivan, Remixology: Tracing the Dub Diaspora, 25.

18 Christopher Partridge, Dub in Babylon: Understanding the Evolution and Significance of Dub
Reggae in Jamaica and Britain from King Tubby to Post-Punk (London: Equinox Publishing, 2010),
55.

19 Partridge, Dub in Babylon, 51-52.

20 1bid., 53.

21 Badman is Jamaicaanse Patois terminologie voor dit type en is nog steeds veel terug te horen in
muziek gelinkt aan de dub diaspora.

22 Partridge, Dub in Babylon, 54.
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rebel ofwel badman die buiten het systeem opereert. Geweld wordt hierbij
gerechtvaardigd omdat hij een ‘slachtoffer’ van het systeem is.?

We zien dit badman-archetype ook terug bij de jeugdgroepering van de rude
boys welke vanaf de Jamaicaanse onafhankelijkheid in 1962 onderdeel werden van de
soundsystemscene.?* Deze jongeren waren vaak werkloos en bewoonden de slums van
Kingston. Zij namen een voorbeeld aan de Amerikaanse gangsters die ze zagen in
(Western)films en richtten zich op criminaliteit. Deze rude boy-scene ontsprong na
toenemende escalatie op het gebied van politiek geweld en bendeoorlogen in het land.?
Ook het door Donna Hope omschreven type van de don als semi-legale machthebber
van bepaalde gebieden in Jamaica heeft veel weg van het type van de badman. Om de
macht in zijn gebied te behouden werden er allerlei middelen van geweld en intimidatie
ingezet. Zowel de identiteit van de rude boy als de don representeerden destijds de
heftige sociale en politieke veranderingen in de Jamaicaanse maatschappij.?®

Concluderend kunnen de bijzondere economische omstandigheden en het
competitieve muziekklimaat als hoofdfactoren gezien worden waarom in Jamaica de
techniek en praktijk van de soundsystem op deze specifieke manier is ontwikkeld.
Vanuit de cultuur van clashes fungeerde muziek als wapen tegenover andere
soundsystems om deze letterlijk en figuurlijk weg te blazen. De diskjockeys nemen alter
ego’s van een heroisch rebel-archetype van de badman aan die buiten het ‘systeem’
opereert en de leefomgeving van het publiek reflecteert, waarbij agressie en geweld
worden gestileerd. Tenslotte worden agressie en geweld ook gestileerd in de leefwereld
van de rude boy en de don maar worden deze uiteindelijk ook werkelijkheid in de
gewelddadige Jamaicaanse maatschappij. Deze soundclashes, stilering van geweld en
werkelijkheid van geweld in de Jamaicaanse cultuur hebben de soundsystemtraditie

historisch verbonden met een geweldsretoriek.

23 Sonia Sabelli, ¢‘Dubbing di Diaspora’: Gender and Reggae Music Inna Babylon’, Social Identities
17, no. 1 (2011): 139.

24 Hebdige, Cut "N Mix, 73.

25 Sullivan, Remixology: Tracing the Dub Diaspora, 18.

% Donna Hope, ‘Dons and Shottas: Performing Violent Masculinity in Dancehall Culture’, Social and
Economic Studies 55, no. 1&2 (2006): 119.
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‘War Ina Babylon®?’
Het genre dubstep is opgekomen vanuit de Londense underground. Dit lijkt ver weg

van de dagelijkse realiteit van Jamaica waar de soundsystemtraditie ontstond. Toch
grijpt het genre sterk terug op deze traditie. Hoe kan deze overname van traditie en
retoriek in Groot-Brittannié verklaard worden?

Jamaica en Groot-Brittannié lijken dan wel een wereld van verschil; door
kolonialisme zijn de twee eilanden met elkaar verbonden. Begin jaren vijftig kampte
Groot-Brittannié met een arbeiderstekort. De regering moedigde bewoners van de ex-
kolonién in de Cariben aan, waaronder Jamaica maar ook Trinidad en Barbados, om te
immigreren om zo het arbeidstekort op te lossen. Eenmaal geimmigreerd liepen ze
tegen meerdere problemen aan. De banen die ze kregen waren vaak de slechte banen
die de Engelsen zelf niet wilden doen. Daarnaast was het vinden van een woonruimte
zeer lastig omdat ‘kleurlingen’ vaak niet geaccepteerd werden. In de slechtere wijken
van de grotere steden, tussen de witte arbeidersklasse konden ze wel terecht. Ze
belandden in een vreemd en vijandig milieu vol discriminatie en vooroordelen en met
weinig vooruitzichten voor de toekomst. Toevlucht vonden ze in hun eigen Caribische
cultuur en muziek. Begin jaren zestig hebben enkele ondernemende Jamaicanen
soundsystems opgezet in de grotere Britse steden, de rivaliteit tussen deze bleef echter
net zo groot als in de Cariben.?

In het racistische, verharde culturele klimaat van Groot-Brittannié waarin deze
immigranten zich bevonden gingen velen steeds meer de religieuze-politieke
boodschap van de Rastafari aanhangen. Deze beweging met haar boodschap van raciale
trots en weerstand tegen Babylon?® sprak tot de verbeelding. Groot-Brittannié en diens
witte samenleving werd door de ogen van de Caribische immigranten als Babylon
gezien terwijl door de witte Britse samenleving de zwarte Caribische cultuur als
tegencultuur werd beschouwd.*® De Rastafari stelden de retoriek van oorlog en geweld
dubbelzinnig: namelijk als ideologisch en spiritueel geweld van Babylon welke zij
ondergaan. De geweldsretoriek had dus niet enkel meer betrekking op de dagelijkse
realiteit maar werd gepolitiseerd en ingezet om de spirituele oorlog van de Rastafari te

dienen.® In het geval van de immigranten in Groot-Brittannié kon deze taal ingezet

27 Titelnummer van het gelijknamige aloum door Max Romeo and The Upsetters, 1976.

28 Hebdige, Cut 'N Mix, 90-91.

29 Met Babylon wordt ook wel het establishment, de onderdrukker of het systeem bedoeld.
30 Partridge, Dub in Babylon, 106.

% 1bid., 54.
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worden als verzet van de zwarte gemeenschap.

Hier zien we Paul Gilroy’s concept van The Black Atlantic terugkomen. Zoals
eerder gesteld ziet Gilroy de Afrikaanse diaspora als een transnationaal en hybride
cultureel netwerk welke etniciteit en nationaliteit overstijgt. Gilroy pleit dat waar men
economisch, politiek en ideologisch onderdrukt wordt, de focus komt te liggen op de
constructie van een eigen culturele identiteit.%? In Groot-Brittannié werden de muziek,
traditie en retoriek ontwricht vanuit de conditie waaruit deze ontstond en opnieuw
gearticuleerd door de immigranten in de nieuwe Europese condities. Zo werkten de
immigranten een nieuw metafysisch concept uit van ‘zwartheid’ welke tot uiting kwam
in een expressieve cultuur waar muziek de boventoon voert.3® Gilroy stelt dat deze

herarticulatie bewust wordt geconstrueerd:

This subculture [of black music] often appears to be the intuitive expression of some
racial essence but is in fact an elementary historical acquisition produced from the
viscera of an alternative body of cultural and political expression that considers the

world critically from the point of view of its emancipatory transformation.3*

In deze zin werd de geweldsretoriek in de dub destijds gebruikt om de historische
achtergrond van de culturele identiteit te benadrukken, maar ook om dub als vorm van
tegencultuur en ervaring van het psychologisch lijden in Babylon uit te drukken.

De invloeden van de dub diaspora lijken ook door het genre dubstep te worden
omgevormd binnen het eigen culturele perspectief.®> Immers is bovenstaande
problematiek niet per se meer van toepassing in het postmoderne, multiculturele
Londen, maar Kkrijgt het te maken met andere vormen van geweld: de aanslag in New
York, de oorlog in Afghanistan en Irak, oftewel ‘the war on terror’, en aanslagen in
Londen, met een toename van beveiliging tot gevolg. Geweld is dus niet enkel meer
geestelijk, maar ook een dagelijkse confrontatie geworden. Nabeel Zuberi toonde in
zijn artikel “War Dubs’ al aan dat het dub genre met bijkomende technieken in staat is

tot het mediéren van de verwerking van oorlog in ons midden3® maar ik veronderstel

32 Gilroy, The Black Atlantic, 86.

3 Ibid., 83.

% Ibid., 39.

35 Zie hiervoor ook Christoph Hérter, ‘The Dub Renaissance — Reflections on the Aesthetics of Dub in
Contemporary British Music’ in Multi-ethnic Britain 2000+: New Perspectives in Literature, Film and
the Arts, eds. Lars Eckstein, (Amsterdam: Brill Academic Publishers, 2008), 263-283.

3 Zubeeri, ‘War Dubs’, 2015.
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dat dit ook van toepassing is op dubstep. De overgenomen culturele elementen zoals de
specifieke geweldsretoriek en een muzikale uitvoeringspraktijk hebben de culturele
identiteit van het genre vormgegeven, maar deze zijn vervolgens wel binnen het huidige
culturele perspectief geplaatst. In dit perspectief heeft de dagelijkse realiteit van andere
vormen van geweld en toenemende dreiging de geweldsretoriek omgevormd tot een
verwerkingsmechanisme. Op deze manier wordt dus niet de raciale essentie van de
Caribische cultuur overgenomen maar wel de alternatieve waarde en cultuur die het

behelst om betekenis te geven aan de dagelijkse realiteit.

Original Badman
Opvallend is dat de eerder beschreven badman, rude boy en don altijd zijn gebaseerd

op mannelijke figuren. In hoeverre hebben de in Jamaica ontstane noties van
mannelijkheid betrekking op het gebruiken van een geweldsretoriek?
De stilering van geweld en agressie welke bij het type van de badman komt
kijken is een vorm van performance. Jackson Katz stelt dat de performance van
mannelijkheid in toenemende mate gewelddadiger en dus hypermasculine geworden
is.3” Markers van mannelijkheid zijn belangrijk in de zoektocht naar een identiteit.®
Deze zoektocht naar identiteit lijkt extra belangrijk in het post-koloniale Jamaica. Dat
deze markers vaak hypermasculine verworden zijn heeft volgens Sonia Sabelli in haar
artikel ‘Dubbing di Diaspora: Gender and Reggae Music Inna Babylon’ te maken met
de koloniale geschiedenis waar de kolonisten om hun imperialisme te rechtvaardigen
en te bewerkstelligen de gekoloniseerde mannen altijd ontdeden van hun
mannelijkheid. 3° Sabelli stelt ook dat het stereotype van de badman uit de ghetto de
cultus van mannelijk voedt en de superioriteit van de zwarte man bevestigt.*® Agressie
wordt gezien als een normatief onderdeel van de traditionele hegemonie van
mannelijkheid.** Deze agressie vindt haar uiting in de geweldsretoriek binnen de
soundsystemtraditie. Dat deze retoriek specifiek in de soundsystemtraditie van Jamaica
tot stand is gekomen hangt dus samen met de koloniale onderdrukking in Jamaica en
vervolgens met de zoektocht en constructie van een (mannelijke) identiteit.

Een mannelijke hegemonie vinden we volgens Simon Jones ook terug in de

37 Katz in Donna Hope, ‘Dons and Shottas: Performing Violent Masculinity in Dancehall Culture’, 115.
Origineel vanuit een geluidsopname geciteerd.

% bid., 127.

39 Sonia Sabelli, ‘‘Dubbing di Diaspora’: Gender and Reggae Music Inna Babylon’, Social Identities
17, no. 1 (2011): 146. Ook gesteld in Gilroy, The Black Atlantic, 85.

0 1bid., 148.

41 Donna Hope, ‘Dons and Shottas: Performing Violent Masculinity in Dancehall Culture’, 122.
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structuur van de soundsystemcultuur. Hij stelt dat de soundsystemcultuur als mannelijk
domein wordt geconstrueerd. Dit zien we ook terug bij dubstep. Mannen zijn op het
vlak van dj’s, promotors en soundsystem-operators overduidelijk in de meerderheid.
Dit verschil in gender op het gebied van betrokkenheid heeft te maken met het feit dat
technologie een belangrijk onderdeel is van de productie van deze muziek en diens
uitvoeringspraktijk. Het verschil in participatie wordt veroorzaakt door de uitsluiting
van vrouwen bij het leren van technische vaardigheden en op het gebied van
‘apprenticeship’. Ook de diepgewortelde ideologieén en gebruiken, welke
mannelijkheid linken aan het hebben van technische kennis en bekwaamheid, dragen
hieraan bij. Dit zorgt ervoor dat mannen meer betrokken zijn bij de structuur en dus
culturele vorming van de muziekscene dan vrouwen.*? Hierdoor verwordt het genre
eerder masculien met bijkomende retoriek tot gevolg.

De badman, rude boy of don is een archetype gebleken welke volgens Anthony
Gunter nog steeds aantrekkingskracht heeft op jongeren in de buitenwijken van Londen.
Deze identiteitsconstructen en uitingen verschaffen de jongeren aanzien.*® Ook stelt hij,
in zijn etnografisch onderzoek hierover, dat deze vorm vaak gebruikt wordt om te
overleven in de stad, voor het verkrijgen van geld of bovenal vanuit esthetisch
oogpunt.** We zien dit bijvoorbeeld in sterkere mate terugkomen bij een ander aan
dubstep en de dub diaspora gelinkt genre: grime. Aangezien dubstep wordt neergezet
als een stedelijk Londens genre zijn deze termen om mannelijkheid als identiteit te
construeren in esthetische zin voor de hand liggend, want deze lijken aan te sluiten bij
de dagelijkse realiteit en de gewenste culturele identiteit.

Samenvattend valt te stellen dat het soundsystem als domein overmatig als
mannelijk wordt geconstrueerd vanwege de meerderheid van mannen in deze scene.
Dat deze mannelijkheid in de identiteitsvorming overmatig agressief tot uiting komt
kan betrekking hebben op de door kolonialisme hypermasculine verworden cultuur in
Jamaica waar in dit genre naar verwezen wordt. Ook de aanwezigheid van
hypermasculine identiteitsconstructies als rude boy, don en badman in de buitenwijken
van Londen zorgen ervoor dat bijkomende retoriek esthetisch weerslag vindt binnen het

genre, aangezien het aansluit bij de dagelijkse realiteit. Ook zijn mannen in meerderheid

42 Jones, ‘Rocking the House: Sound System Cultures and the Politics of Space’, 18.

43 Anthony Gunter, ‘Growing Up Bad?: Black Youth, ‘Road’Culture and Badness in an East London
Neighbourhood’, Crime Media Culture 4, no.3 (2008): 352.

4 Ibid., 350.
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aanwezig, wat ervoor zorgt dat een masculine retoriek eerder de norm wordt.

Roots
De eerder beschreven retoriek van geweld en agressie binnen dubstep, kunnen de

culturele identiteit construeren en mannelijkheid uitdrukken. Dubstep wordt
gepositioneerd als ‘nieuw’ genre, ondanks de voortzetting van de soundsystemtraditie.
Hierdoor rijst de vraag in hoeverre de geweldsretoriek binnen dubstep relevant kan zijn
als authenticiteitsaspect van het genre?

Mike D’Errico analyseerde al eerder in zijn artikel ‘Electronic Dance Music in
the Dubstep Era’ de transnationale verspreiding van dubstep. Hij betoogt dat er ondanks
argumenten omtrent de universele toegankelijkheid van muziek in het huidige
geglobaliseerde en gedigitaliseerde tijdperk altijd poortwachters omtrent authenticiteit
zullen blijven bestaan. Deze poortwachters beschermen specifieke culturele en
geografische muziekvormen tegen corruptie door invloeden van buitenaf. D’Errico
betrekt dit argument op dubstep. Binnen de dubstep beschermen de poortwachters het
genre door nadruk te leggen op een oorsprongsmythe in Zuid-Londen. Hierdoor krijgt
het een vorm van authenticiteit.*> Authenticiteit is aangewezen als de belangrijkste
waarde welke er aan populaire muziek wordt toegeschreven. Muziek wordt ervaren als
authentiek wanneer het oprecht en geloofwaardig overkomt en het ‘echt’ voelt. De
ervaring van muzikale authenticiteit kan als tegengif gezien worden tegen
vervreemding en dissimilatie in een wereld die bol staat van representaties via media
en mondiale bemiddeling.*® In de hedendaagse mondiale cultuur kan het zijn dat de
behoefte naar een authentieke muzikale ervaring alleen maar toeneemt en deze
authenticiteit benadrukt zal worden. Dit kan binnen dubstep enerzijds gebeuren door de
oorsprongsmythe zoals D’Errico stelt. Anderzijds kunnen referenties naar de ‘roots’
ook een authenticiteitscomponent genereren. Door de geweldsretoriek te gebruiken,
welke ook aanwezig is in de broncultuur, dub en de soundsystemtraditie, kan uitgedrukt
worden dat het genre authentiek is en deze waarde eraan toegekend dient te worden.
Waar de oorsprongsmythe de benoeming tot authentiek concreet maakt, kunnen de
referenties naar de ‘roots’ deze claim op abstracte wijze legitimeren.

Dubstep maakt aanspraak op een vorm van ‘zwarte’ authenticiteit. Deze vorm

van authenticiteit verschilt, volgens Sarah Thornton, wezenlijk van dancemuziek met

4> D’Errico, ‘Electronic Dance Music in the Dubstep Era’, 2015.
46 Sarah Thornton, Club Cultures: Music, Media and Subcultural Capital (Hanover: Wesleyan University
Press, 1996), 26.
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‘witte’ authenticiteit ongeacht de huidskleur van de makers ervan. Er wordt van zwarte
dancemuziek gezegd dat het een ‘body and soul’ bevat terwijl witte dancemuziek eerder
een viering is van het futurisme en het menselijke aspect in de muziek minimaliseert.
Deze tegenstelling bestaat ondanks dat beide vormen de techniek van sampling en
andere vormen van computertechnologie gebruiken om de muziek te produceren.*’
Tevens in aanduiding van herkomst wordt er authenticiteit uitgedrukt. Zwarte
dancemuziek wordt vaker betiteld als geworteld in een lokale, vaak stedelijke, scene.
Bij dubstep zien we dit ook terugkomen in de oorsprongsmythe. Het benoemen van
deze specifieke plaatsen maken de muziek ‘echt’ en tastbaar waardoor de muziek meer
authenticiteit toekomt. Dit terwijl witte dancemuziek eerder als globaal en los van een
natie wordt betiteld.*® De transnationale verspreiding van het genre dubstep en
vervolgens de bescherming van het genre middels de oorsprongsmythe laten de
ambivalentie hierin zien.

Thornton demonstreert met de overgang van de benaming ‘techno’ naar ‘soulful
techno’ dat de naamgeving van een genre gebruikt kan worden om het te linken aan een
van deze vormen van authenticiteit. Met de verandering van naamgeving vindt er
zogezegd ‘reasserting the blackness of a sound’®® plaats. Dit gebeurt omdat de
categorieén van zwart en wit, zoals eerdergenoemd, worden gerelateerd aan
verschillende culturele waarden. ‘They waver between an ancestral word of real bodies
and city places and the new high-tech order of faceless machines and global
dislocation.”®® We zien deze aanspraak op zwarte authenticiteit terug bij dubstep. De
oorsprongsmythe en de naamgeving bevestigen het genre als zijnde zwart. Ook de
geweldsretoriek welke bekend is in de ‘authentick zwarte’ soundsystemtraditie kan
binnen het genre worden voortgezet om de aanspraak op het geluid als zwart te
benadrukken. Deze aanspraak op zwart staat los van de huidskleur van de participanten
in de scene. Alhoewel het genre hybride van aard is en te zien valt in de lijn van Gilroy’s
Black Atlantic poogt het zich te identificeren met de culturele waarden welke gepaard
gaan met de ‘zwarte authenticiteit’.

Deze authenticiteitsclaim zien we in een andere vorm ook terug bij de

individuen binnen de scene. De personen welke zichzelf onderdeel van deze scene

47 1bid., 72.
8 1bid., 74.
9 1bid., 75.
% Ibid., 76.
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achten kunnen deze retoriek inzetten om zichzelf meer subcultureel kapitaal te
verschaffen. Sarah Thornton’s notie van subcultureel kapitaal ligt in het verlengde van
Bourdieu’s notie van cultureel kapitaal. Bourdieu stelt dat cultureel kapitaal gebruikt
kan worden om als persoon jezelf te onderscheiden ten opzichte van anderen of voor
een stijging van klasse in je sociale omgeving. Thornton stelt in haar notie dat hiernaast
ook een subcultureel kapitaal bestaat welke een alternatieve vorm van hiérarchie creéert
ten opzichte van cultureel kapitaal. Deze is alleen van toepassing binnen de subcultuur
waarin men zich bevindt. Deze vorm van kapitaal komt tot stand aan de hand van

allerhande factoren:

[T]hey constantly catalogue and classify youth cultures according to taste in music,
forms of dance, kinds of ritual and styles of clothing. They carry around images of
social worlds that make up club culture. These mental maps, rich in cultural detail and
value judgement offer them a distinct ‘sense of [their] place but also a sense of other’s

place’ >t

Jargon kan gezien worden in de lijn van de eerdere door Thornton gestelde
classificeringspunten van ‘taste in music, forms of dance, kinds of ritual and styles of
clothing’®2. Middels geweldsretoriek weten de individuen binnen de subcultuur zich
meer subcultureel kapitaal te verschaffen omdat het een soort ‘inside knowledge’
aangeeft betreft de gebruiken binnen het genre en de bijkomende cultuur. Deze vorm
van aanspraak maken op subcultureel kapitaal via specifiek jargon houdt vervolgens
ook de ‘zwarte’ authenticiteitsclaim van het genre in stand en onderstreept de culturele
identiteit.

‘One good thing about music, when it hits you feel no pain...’>

De geweldsretoriek, zoals gebruikt in dubstep, kent op cultureel-historisch vlak een

verklaring. Echter, is er binnen dubstep en de uitvoeringspraktijk van soundsystems
met de nadruk op volume en bas ook een sterk fysiek component aanwezig. In hoeverre
kan de muziek zelf verantwoordelijk zijn voor de specifieke geweldsretoriek?

De paradox van de geweldsretoriek heeft betrekking op de grens tussen plezier
en pijn en het omschrijven van plezier middels een retoriek welke betrekking heeft op

pijn. Muziek kan echter daadwerkelijk het menselijke lichaam fysiek schade

51 Thornton, Club Cultures, 99. Thornton citeert hier Bourdieu.
52 |bid., 99.
53 Songtekst van het nummer Trenchtown Rock door Bob Marley and The Wailers, 1975.
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toebrengen. Binnen de soundsystemtraditie kunnen zowel volume als bas hiervoor
verantwoordelijk zijn. Gehoorbeschadiging veroorzaakt door volume is hierin een
vanzelfsprekende schade. Echter kunnen lage basfrequenties ook het lichaam schade
toebrengen.> Er zijn meerdere gevallen van een klaplong bekend welke geassocieerd
worden met basgeluid in populaire muziek.>® In deze zin kan muziek, specifiek op het
gebied van bas en volume, dus daadwerkelijk in staat zijn tot geweld en het aanrichten
van pijn.

Een eenduidige drempel voor de grens tussen sonische pijn en plezier is echter
lastig aan te wijzen. Dit aangezien we een vorm plezier op esthetisch vlak of politieke
‘empowerment’ kunnen ontlenen aan de muziek welke ons schaadt. Pijn ontstaat
voornamelijk wanneer we niet zelf instemmen met de muziek waaraan we blootgesteld
worden.>® In het geval van dubstep kan de gradatie van plezier de gradatie van pijn
overschrijven wat de geweldretoriek als uiting van enthousiasme niet paradoxaal maakt.

Muziek is van alle geluiden in onze dagelijkse soundscape het meest ingrijpend
omdat het zeer snel en sterk markeringen van sociale verschillen uitdrukt.®’ In deze zin
IS muziek tweeledig aangezien elke keer wanneer met muziek een zogenoemde
individuele of gemeenschappelijke identiteit of territorialiteit wordt uitgedragen, het
onvermijdelijk is dat die van anderen wordt binnengedrongen of gemarginaliseerd.>®

Een wijze waarop de identiteit of territorialiteit van dubstep wordt uitgedragen
is middels de soundsystemtraditie. Julian Henriquez stelt dat er binnen de
soundsystemtraditie sterk sprake is van sonic dominance. Dit fenomeen vindt plaats
wanneer het sonische medium de dominantie van het visuele medium vervangt. Geluid
wordt het belangrijkste aandachtspunt. Dit terwijl visuele dominantie in het westen de
norm is, bijvoorbeeld ook binnen de wetenschap als basis voor kennis.>® Wat bij sonic
dominance in de soundsystem traditie direct opvalt is de fysieke kracht en het volume
van het geluid zelf. Het geluid is excessief maar zorgt tegelijkertijd ook voor een

ervaring van immersie. Er is geen ontkomen aan de veelheid en het volume van dit

%4 Bruce Johnson en Martin Cloonan, Dark Side of The Tune: Popular Music and Violence (Surrey:
Ashgate, 2009), 19.

%5 Ibid., 19.

% Ibid., 22.

57 Ibid., 163.

%8 |bid., 4.

59 Henriquez betrekt hierbij ook het voorbeeld van Plato’s grot. ‘Indeed the visual imperative is so
strong few stop to remark that by far the most striking sensory feature of any cave is not visual at all
but sonic — the echo.” Julian Henriquez, ‘Sonic Dominance and the Reggae Sound System Session’ in
The Auditory Cultures Reader, eds. by M. Bull en Les Back, (Oxford: Berg, 2003), 464-465.
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geluid.®® Middels sonic dominance heeft men de kans een boodschap uit te dragen
zowel in als mét het geluid: “It’s as if sound itself becomes both a source and expression
of this power.’.®! Dit fenomeen vindt bijvoorbeeld ook plaats bij politieke
demonstraties, voetbalmenigtes en religieuze rituelen. Middels sonic dominance kan de
eerdergenoemde gemeenschappelijke identiteit of territorialiteit worden uitgedragen.®?
Dit zien we terugkomen in de Jamaicaanse cultuur, maar ook het bestaan van de
soundsystemtraditie in Groot-Brittannié lijkt dit te bevestigen. Immigranten zonder
maatschappelijke stem, konden deze opeisen via de soundsystemtraditie. Zo konden zij
over een alternatieve vorm van macht beschikken middels sonic dominance en een
culturele identiteit uitdragen.

Ook binnen dubstep, welke de soundsystemtraditie volgt, lijkt sonic dominance
ingezet te worden om de culturele identiteit te onderstrepen en territorium af te bakenen.
Hierin valt een gelijkenis te trekken met de retoriek van geweld. Geweld, bijvoorbeeld
in de vorm van oorlog heeft altijd betrekking op macht en territoria. Muziek in de
soundsystemtraditie kan via sonic dominance een vorm van macht verkrijgen om
culturele identiteit en territorium te onderstrepen ten koste van de culturele identiteit en
territorium van een ander. In deze zin geeft dubstep middels sonic dominance een
alternatieve culturele identiteit weer. De geweldsretoriek kan slaan op het opeisen van
deze culturele identiteit en territorium.

Een van de factoren van belang bij sonic dominance in de sounsystemtraditie is
het gebruik van bas. Ten eerste wordt het gebruik van bas binnen de dub diaspora gezien
als stempel van authenticiteit. Dit hangt volgens Christopher Patridge samen met het
eerdergenoemde fenomeen van subcultureel kapitaal. Hoe zwaarder de bas, hoe meer
subcultureel kapitaal er wordt verschaft en hoe aantrekkelijker een soundsystem of
artiest wordt.5® Deze zwaarte en authenticiteit wordt gefaciliteerd door de fysieke kracht
van de speakers en versterkers. Hier wordt binnen de dub diaspora dan ook veel nadruk
op gelegd. Ook binnen dubstep zien we dit terugkomen, de producers richten zich via
subbas op bijna onhoorbare maar wel voelbare basgeluiden. De eerder gestelde
authenticiteit zou dubstep dus niet alleen retorisch maar ook muzikaal gezien claimen.

Naast dat er uiteraard allerlei semiotische interpretaties te doen zijn ten opzichte

60 Julian Henriquez, ‘Sonic Dominance and the Reggae Sound System Session’, 451-452.
%1 Ibid., 453.

62 Henriquez, ‘Sonic Dominance’, 461.

83 Patridge, Dub in Babylon, 138.
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van het gebruik van bas,% wordt het in de meeste culturen gelinkt aan mannelijkheid
vanwege de overeenkomst met de lage registers van de mannelijke stem.® In relatie tot
de masculiene uitdrukkingen zoals de geweldsretoriek stelt Patridge dat het niet
verrassend is dat de zwaarte van de bas essentieel is. De zwaarte van de bas wordt ook
expliciet gelinkt aan vermogen, of zoals Patridge tweeledig stelt: power, van het
soundsystem.®® Patridge ziet deze obsessie met grootte en vermogen/power als
mannelijk.” De lichamelijke impact die uit de zwaarte van de bas volgt kan enkel
veroorzaakt worden met een degelijk soundsystem. Deze lichamelijke impact is volgens
Patridge gelinkt aan macht en agressie.%® Dit zou de geweldsretoriek ook binnen
dubstep met zijn navolging van de soundsystemtraditie en de hypermasculiniteit

verklaren.

Conclusie
Ten slotte, is er in dit essay getracht te onderzoeken waarom er binnen het genre dubstep

wordt gesproken met een geweldsretoriek. Het leek in eerste instantie paradoxaal te zijn
om muziek, waar meestal plezier aan beleefd wordt, te omschrijven in termen van
geweld, pijn, agressie en oorlog. Na onderzoek blijkt dat dit fenomeen niet eenduidig
te verklaren is, maar dat er meerdere interpretaties mogelijk zijn.

Uit historisch onderzoek komt terug dat de geweldsretoriek vanuit de
competitieve clashes van de soundsystems gebruikt wordt in Jamaica. Hier werd het
vanuit kolonialisme ontstane badman-archetype aangenomen omdat deze de
leefomgeving van het publiek reflecteerde. In de werkelijkheid van geweld in de
Jamaicaanse maatschappij blijkt dit type ook tot uiting te komen in de vorm van de rude
boy en don, wat de soundsystemtraditie historisch heeft verbonden met de
geweldsretoriek.

Uit de overname van deze soundsystemtraditie met bijbehorende genres en
cultuurelementen is gebleken hoe deze wordt omgevormd binnen het eigen culturele
perspectief. In het geval van dubstep zien we dat de geweldsretoriek een positie heeft
gekregen binnen de culturele identiteit omdat het de dagelijkse realiteit met geweld kan

verwerken. Op deze manier wordt dus niet de raciale essentie van de Caribische cultuur

8 Voor elaboratie zie bijvoorbeeld: Philip Tagg, Kojak: 50 Seconds of Television Music (Goteborg:
Studies from the dept. of Musicology, 1979).

8 Johnson en Cloonan, Dark Side of the Tune, 20.

% patridge, Dub in Babylon, 140.

®7 1bid., 145.

%8 1bid., 140.
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overgenomen maar wel de alternatieve waarde en cultuur die het bevat om betekenis te
geven aan de dagelijkse realiteit. In dit opzicht blijken dubstep en de dub diaspora
Gilroy’s concept van The Black Atlantic te bevestigen. Sonic dominance van de
soundsystemtraditie wordt in dit geval ingezet als alternatieve vorm van macht om deze
culturele identiteit aan te geven.

Daarnaast is, om mannelijkheid als identiteit te construeren, de hypermasculine
figuur van de badman aanwezig in stedelijk London. Deze esthetiek vindt zijn weerslag
op het genre omdat deze aansluit bij de dagelijkse realiteit en het genre als domein
overmatig mannelijk wordt gedomineerd. Hierdoor komt een dusdanige retoriek eerder
tot uiting. De dominantie van mannelijkheid komt ook tot uiting in het gebruik van bas.
Deze wordt, wat betreft macht en lichamelijk impact, gelinkt aan agressie waardoor de
link tussen de geweldsretoriek en hypermasculine nadruk binnen het genre gelegd
wordt.

Ook op het vlak van authenticiteit kan de geweldsretoriek een rol spelen.
Dubstep tracht zich middels deze retoriek te identificeren met de culturele waarden
welke gepaard gaan met de ‘zwarte authenticiteit’. Tevens kunnen de deelnemers via
dit jargon aanspraak maken op subcultureel kapitaal van het genre. Deze authenticiteit
en subcultureel kapitaal kunnen daarnaast muzikaal bewerkstelligd worden door het
overmatig gebruik van subbas binnen het genre.

Tenslotte blijkt de grens tussen pijn en plezier met name te bestaan bij de
persoonlijke keuzevrijheid van blootstelling aan de muziek. In het geval van dubstep
kan de gradatie van plezier de gradatie van pijn overschrijven, wat de geweldsretoriek
in termen van enthousiasme niet paradoxaal maakt. VVerder onderzoek kan dit element
echter cognitief of etnografisch belichten om hier vanuit ander perspectief duidelijkheid

over te verschaffen.
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Abstract

Dit eindwerkstuk onderzoekt het elektronische dancemuziek genre dubstep en de hierin
voorkomende paradox van de geweldsretoriek. Met geweldsretoriek worden de
uitdrukkingen van geweld, oorlog, moord en vuurwapens bedoeld welke gebruikt
worden om de muziek te omschrijven. In dit eindwerkstuk wordt een verklaring voor
deze paradox gezocht aan de hand van historische, culturele en muzikale interpretatie.
Ik onderzoek de manier waarop de retoriek historisch met de uitvoeringspraktijk van
soundsystems verbonden is en hoe deze retoriek wordt ingebed en omgevormd binnen
de eigen culturele identiteit van de huidige deelnemers in het genre. Ook beschouw ik
de manier waarop deze culturele identiteit uitgedragen wordt middels het concept van
sonic dominance en in hoeverre deze retoriek bijdraagt aan claims van authenticiteit en
subcultureel kapitaal. Ten slotte analyseer ik op welke manier het geluid zelf

verantwoordelijk kan zijn voor het bestaan van een dusdanige retoriek.

Keywords: dubstep, diaspora, soundsystem, culturele identiteit, sonic dominance,
hypermasculinity, the black atlantic, subcultureel kapitaal
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