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Mtodziezowa kultura hip-hop od wielu lat budzi w Polsce i za granica zywe zainte-
resowanie przedstawicieli nauk spotecznych. Odnosza si¢ oni do jej afroamerykanskich
korzeni', ujmuja w teoretyczne ramy socjokulturowe faktory tego fenomenu w odnie-
sieniu zarowno do miodych czarnoskérych mieszkancéw Stanéw Zjednoczonych?, jak
i ztozonych etnicznie aglomeraciji zachodniej Europy’. Traktowana jest jako egzempli-
fikacja zachowan dewiacyjnych® albo poszukiwania siebie w okresie moratorium po-
przez recepcje globalnego tekstu oraz nadanie mu lokalnych znaczen®, badz tez jako
przejaw kulturowej tozsamosci zwiazanych z nia wykonawcow czy odbiorcow®. Hop-
-hop oraz jego elementy intryguja zardwno mtodziez, jak i dorostych. Skoro o hip-hopie
si¢ ,,mowi”, to staje si¢ on obiektem strategii komercjalizacyjnych’, tematem filmow
dokumentalnych® czy fabularnych. Pomimo bogactwa obcojezycznej literatury na ten

' G. Dimitriadis, Performing Identity/Performing Culture: Hip Hop as Text, Pedagogy and Lived
Practice, New York 2001.

% Droppin’ Science: Critical Essays on Rap and Hip Hop Culture, ed. W.E. Perkins, Philadelphia
1996; D. Hebdige, Cut’N 'Mix: Culture, Identity and Caribbean Music, London 1987.

3 Global Noise: Rap And Hip-Hop Outside the USA, ed. T. Mitchell, Middletown 2001; A. Bennett,
Hip Hop am Main: The Localisation of Rap Music And Hip Hop Culture, “Media, Culture & Soci-
ety” 1999, 21(1).

* E.G. Armstrong, Gangsta Misogyny: A Content Analysis of the Portrayals of Violence Against Rap
Music, 1987-1993, “Journal of Criminal Justice and Popular Culture” 2001, 8(2).

3 P. McLaren, Gangsta Pedagogy and Ghetocentricity: The Hip Hop Nation as Counterpublic Sphere,
[w:] Challenges of Urban Education: Sociological Perspectives for the Next Century, eds. K. McClafferty,
C. Torres, T. Mitchell, New York 2000.

S A. Krims, Rap Music And The Poetics of Identity, Cambridge 2000.

" MLE. Blair, Commercialization of the Rap Music Youth Subculture, “Journal of Popular Culture”
1993, 27.

§ Warto w tym miejscu wspomnieé¢ chocby Style Wars (1983, rez. Tony Silver) na temat graffitti, The
Freshest Kids — A History of the B-Boy z 2001 roku, dokument na temat break dance, Wild Style
(1982, rez. Charlie Ahearn), film na temat narodzin subkultury hip-hopowej w dzielnicy Bronx czy
popularny wéréd fandow hip-hopu w Polsce film pod tytutem Scratch (rez. Doug Pray, 2001) bedacy
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temat podkresli¢ nalezy stosunkowo skromny dorobek naukowy w tej materii w Pol-
sce’. Szkoda, bo od kilku lat jest to jeden z bardziej znaczacych nurtow w kulturze
milodziezowej. W niniejszym tekScie zostanie scharakteryzowana ogolnie istota hip-
-hopu oraz jego elementy sktadowe, przede wszystkim za$ przeanalizowane zalozenia
teoretyczne zwiazane z tym tematem, ze szczegolnym uwzglednieniem aspektu peda-
gogicznego i wielokulturowego.

Piszac o hip-hopie, nie sposob nie odnies¢ si¢ do nieco szerszego kontekstu terminolo-
gicznego, opisujacego kulturowe eksploracje miodziezy. Wedlug Anny Wyki'® grupy
subkulturowe to etap bardziej rozbudowanego i ztozonego procesu. Jest to dla niej pierw-
sza faza dziatan prowadzacych do kultury alternatywnej. Pomigdzy tymi elementami ma-
my do czynienia z etapem kontrkultury. Tak wigc mtodziez — cztonkowie subkultur mto-
dziezowych — poprzez zaangazowanie w taka forme ekspresji, poprzez dziatania kontrkul-
turowe dazy do wytworzenia kultury alternatywnej. Nieco szerszy zestaw kategorii pro-
ponowat Jerzy Wertenstein-Zutawski, ktéry w odniesieniu do miodziezy w Polsce oraz
tworzonych przez nig zjawisk kulturowych postugiwat si¢ nastgpujacymi terminami:

a) kultura spontaniczna — okre$lenie zjawisk powstajacych obok lub wbrew ramom
instytucjonalnym porzadku spotecznego, w jakim mtode pokolenie funkcjonuje.
»Spontaniczno$¢” rozumiana jako stworzenie dla siebie czego$ wlasnego, uzna-
wanego za swoje, przeciwstawieniu do tego, co oferuje ,,doroste” spoleczenstwo
dla mtodziezy;

b) subkultury — wytwarzajace wzory czy style kulturowe w sferze czasu wolnego i oby-
czajowosci, obejmujace czg$¢ zachowan i postaw; sa zalezne w pewnej mierze
od kultury dominujacej, ktora z kolei stanowi ich dopehienie;

¢) kontrkultura oraz kultura alternatywna (jako pézniejsza faza kontrkultury) — ro-
zumiane jako rozbudowane propozycje socjalizacji zycia, alternatywne wobec
mozliwosci oferowanych przez kulturg dominujaca, wspotistniejace obok niej;

d) ruchy spoleczne — aktywne sity pokolenia wplywajace na przemiany spofeczne''.

Dajacy si¢ zauwazy¢ w tym zestawieniu procesualny charakter znajduje odzwier-
ciedlenie réwniez w historii kultury hop-hop. Ten zwrot brzmi nieco gérnolotnie, jed-
nak jak wskazuja opracowania na ten temat'?, poczatki hip-hopu to rok 1974, kiedy

dokumentem traktujacym o muzyce rap. Nie sposob nie wspomnie¢ w tym miejscu filmu Blokersi
w rezyserii Sylwestra Latkowskiego (2001), opisujacego ten kulturowy fenomen oraz jego recepcjg
na gruncie polskim, czy fabularyzowanej historii tria Paktofonika, legendy polskiego hip-hopu — filmu
Jestes Bogiem Leszka Dawida z 2012 roku.

® W polskiej literaturze przedmiotu mozna wskaza¢ (migdzy innymi, choé da si¢ potraktowaé ten
wykaz jako niemal calkowicie wyczerpujacy stan rzeczy): A. Buda, Historia kultury hip-hop w Polsce,
Glogow 2001; A. Jawtowski, Gry i zabawy hiphopowe. Subkultura hiphopowa jako wspdlnota lu-
dyczna, ,Kultura Popularna” 2002, nr 1; Z. Kowalewski, Rap. Miedzy Malcolmem X a subkulturq
gangowq, Warszawa 1996 oraz J. Rychta, Ucieczka, bunt, tworczosc. Subkultura hip-hopowa w po-
szukiwaniu autentycznego stylu zycia, Krakéw 2005; B. Adamczyk, P. Tarasewicz, Encyklopedia
polskiego hip-hopu, Poznan 2004; Hip-hop: stownik, red. L. Drabik, Warszawa 2007; J. Pakuta,
Polski hip hop, Warszawa 2007.

' A. Wyka, Alternatywny $wiatopoglad i praktyka spoteczna, [w:] Spontaniczna kultura miodziezo-
wa. Wybrane zjawiska, red. J. Wertenstein-Zutawski, M. Peczak, Warszawa 1991, s. 47-78.

'], Wertenstein-Zutawski, M. Peczak, Wstep, [do:] tamze, s. 8-9.

'2T. Thorne, Mody, kulty, fascynacje. Stownik pojec¢ kultury postmodernistycznej, Warszawa 1999,
s. 139-141.
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mlodziez z poludniowego Bronxu w Nowym Jorku, organizujac w blokach prywatki,
zaczela podlaczaé aparature muzyczna do sieci zasilajacej uliczne lampy, a z glo$ni-
kéw ptyneta zmiksowana muzyka, poddawana tak zwanemu scratchingowi B do ktorej
disc jockeye dokrzykiwali badz dospiewywali melodie, co stato si¢ poczatkiem rapu.

Poniewaz odbywato si¢ to w dzielnicy zdominowanej przez czarnoskéra miodziez,
tresci nawigzywaly do d6wczesnych problemow tej wlasnie grupy etnicznej. Teksty czo-
towych grup raperskich w poczatkowej fazie odnosity si¢ przede wszystkim do poczucia
dumy z przynaleznosci do czarnoskérej spotecznosci Ameryki, odej$cia od przemocy ku
rapowi czy tancowi zwiazanemu z ta kultura, okreslanemu mianem breakdance. Stanowit
on nieodtaczny element wspomnianych wyzej zabaw mtodziezy z Bronxu. Cecha szcze-
g06lna bylo wlaczanie skomplikowanych figur do prezentowanych uktadow tanecznych.
Trzeci element hip-hopu, czyli graffiti, ma swoje zrodta w oznaczaniu granic terenu
przez lokalne gangi za pomocg farb w sprayu czy wodoodpomych mazakow, z czasem sta-
jac si¢ podstawowa forma ekspresji paraartystyczne;.

Szczegodlna role w ukonstytuowaniu si¢ hip-hopu odegrat jeden z mieszkancoéw potu-
dniowego Bronxu, noszacy pseudonim Afrika Bambaataa. Jak stwierdza Georg Lipsitz:

Obawiajac si¢ napigc¢ narastajacych pomi¢dzy mtodzieza, bedacych konsekwen-
cja ekonomicznej recesji, cztonek jednego z gangdéw ulicznych, nazywajacy sam sie-
bie Afrika Bambaataa, stworzyl quasi-organizacj¢ o nazwie Zulu Nation, ktorej ce-
lem stato si¢ kanalizowanie agresji mtodych ludzi zamieszkujacych potudniowa czg$¢
Bronxu nie w walki gangéw, a w muzyke, taniec i graffitti'*.

Termin ,,hip-hop” jako okreslenie tej kultury mtodziezowej zaczal funkcjonowaé
w mediach i opracowaniach od potowy lat osiemdziesiatych. Wedtug Tony’ego Thor-
ne’a przyjal si¢ od wykrzykiwanego przez ulicznych tancerzy hasta: Hip Hop, Don’t
stop!, tytulu nagrania Jima Parrisha"’. Jego istotg przybliza takze znaczenie stow skla-
dajacych si¢ na to pojgcie — hip w amerykanskim slangu to bycie sSwiadomym, poinfor-
mowanym °, hop za$ to nic innego jak podskakiwanie na jednej badz obu nogach, ta-
niec”; tak wigc wiaza¢ mozna t¢ kultur¢ w szczegolnosci z okre§lona muzyka oraz
wynikajaca z niej specyficzna forma ekspresji tanecznej. Jak pisze Tricia Rose', hip-
-hop, w ktorym wyrdznia si¢ muzyke rap, graffiti oraz breakdance, stal si¢ powszech-
nie uzywanym idiomem okreslajacym ekspresje¢ amerykanskiej mlodziezy, przekracza-
jacym z czasem granice wyznaczane przez rasg, klasg, miejskie czy podmiejskie $ro-
dowisko zamieszkania'®. Stwierdza ona zarazem, ze jest on (jako obszar subkulturowej
dziatalno$ci miodziezy) odzwierciedleniem specyficznych warunkow strukturalnych
oraz szans zyciowych ksztaltujacych afroamerykanska oraz latynoska miodziez w Sta-

13 Scratching, czyli manualne lub automatyczne znieksztalcanie badz powtarzanie zapisanego na ply-
cie winylowej utworu poprzez przesuwanie ramienia gramofonu lub ptyty. Szerzej na ten temat:
tamze, s. 322-323.

' G. Lipsitz, Dangerous Crossroads: Popular Music, Postmodernism and the Poetics of Place, Lon-
don 1994, s. 26.

'S T. Thorne, Mody, kultury, fascynacje..., s. 140.

16 Webster’s New Dictionary and Thesaurus, New York 1990, s. 262.

17 Tamze, s. 265.

'8 T. Rose, Black Noise: Rap Music and Black Culture in Contemporary America, Hanover 1994,

19 Tamze, s. 47.
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nach Zjednoczonychzo. Wskazuje rowniez, ze jezyk oraz styl ubioru dopetniaja konter-
fekt kultury hip-hopowej (rap jako specyficzna muzyka, breakdance jako forma eks-
presji tanecznej oraz graffitti jako szczegblna stylizacja graficzna). Tak wigc autorka
postrzega hip-hop jako hybrydowa forme¢ kulturowa, ktéra odwoluje si¢ do muzycz-
nych, stownych, wizualnych czy wreszcie tanecznych praktyk wywodzacych si¢ z Ka-
raibow oraz Afryki. Jej praca stala si¢ przez to komentarzem do warunkow, w jakich
przebiega proces socjalizacji mtodziezy, z odwotaniem do tradycji kulturowej wspo-
mnianych regionow” .

Muzyka rap to jeden z podstawowych, jezeli nie konstytutywny element kultury
hip-hop. Jej zrédet doszukiwaé si¢ mozna w muzyce reggae czy dub, ktdra taczona by-
fa przez DJ-6w (disc jockeyow) z innymi formami muzycznymi przy wykorzystaniu
samplingu®, scratchingu czy mixingu. Tego rodzaju podklad muzyczny jest tlem dla
rapera lub MC (od Master of Ceremony) improwizujacego rymowany tekst.

Zrédel muzycznych inklinacji w hip-hopie doszukiwa¢ sig rowniez mozna w trady-
cji wedrownych piesniarzy czy poetow, ktérzy z Afryki dotarli do Nowego Swiata. Na
szczegdlng uwage zastuguje w tej kwestii muzyka dub, wywodzaca si¢ z Jamajki, gdzie
narodzita si¢ w latach sze$¢dziesiatych minionego wieku. Jej istota byl wyrazisty,
energetyzujacy dzwigk instrumentow perkusyjnych. Z czasem stal si¢ on podkladem
dla recytatywow. Przyjmuje si¢, ze w 1967 roku wraz z emigrantami z Jamajki muzyka
dub przywedrowata do Nowego Jorku, gdzie rozwingla si¢ w rap — muzyczny funda-
ment hip-hopu, preferowany zwlaszcza przez czarnoskérych mieszkancéw Bronxu.
Tak bylo réwniez z czarnoskorym Jamajczykiem o pseudonimie DJ Kool Herc, ktory
jako pierwszy kupowat po dwa egzemplarze ptyty winylowej, po czym, przy wykorzy-
staniu sprz¢zonych dwoch gramofondéw iglowych (zwanych z angielska turntable),
wyselekcjonowywal kilkunastosekundowe fragmenty utworow, ktore (wielokrotnie
powtarzane) umozliwialy stworzenie podktadu muzycznego. Tak wigc w rekach DJ-a
wspomniany sprzet do odtwarzania muzyki (turntable) stawat si¢ raczej instrumentem
do tworzenia muzyki, a nie tylko sprzgtem do jej odtwarzania.

Z czasem muzyka hip-hopowa (podobnie jak inne ,,afroamerykanskie” nurty w wie-
lokulturowej muzyce milodziezowej™) wzbudzita zainteresowanie takze i bialych wy-
konawcow. Na szczegdlng uwage zashuguje w tym przypadku tworczosé zespotow po-
pularnych wéréd bialej mlodziezy na przetomie lat osiemdziesiatych i w pierwszej potowie
lat dziewiecdziesiatych, wykorzystujacych elementy rapu (Beastie Boys, Faith No Mo-
re), czy wspolpraca afroamerykanskich gwiazd hip-hopu (Run DMC) z hardrockowym,
»biatym” zespotem Aerosmith (Walk This Way, 1986). Co wigcej, jednym z najpopular-
niejszych raperow minionej dekady byt biaty wykonawca o pseudonimie Eminem. Ra-
per wigc to wspodtczesny ,,minstrel — trubadur”, ktoéry przy rytmicznym akompania-
mencie opisuje za pomoca recytatywow wydarzenia wlasne badz swojej ,,nowople-
miennej” grupy, traktujace o przesztosci lub terazniejszosci™ .

2 Taz, A Style Nobody Can Youth Deal With: Politics, Style and the Postindustrial City in Hip Hop, [w:]
Microphone Friends: Music and Youth Culture”, eds. A. Ross, T. Rose, New York 1994, s. 71-88.

2 Tamze, s. 85.

2 Tamze.

2 Zwraca na to uwage miedzy innymi I. Chambers, A Strategy for Living: Black Music and White
Subcultures, [w:] Resistance Through Rituals. Youth Subcultures in Post-War Britain, eds. S. Hall,
T. Jefferson, London 1993, za§ w Polsce J. Wertenstein-Zutawski.

** MLE. Blair, Commercialization of the Rap..., s. 23.
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Odnoszac si¢ do afroamerykanskiego rapu, Zbyszko Melosik stwierdza, ze teksty
wykonujacych t¢ muzyke dotycza probleméw zycia w murzynskich gettach (rasizm,
przestgpczos¢, narkomania, naduzywanie wladzy przez policjg, gwalty). Jak konstatuje:

narracja rapu (krawedz ,,.brzytwy, stow i dzwigku”) symbolizuje ,,miejskie piekto”
i ,,czas chaosu” [...] poprzez wyrazenie atmosfery zycia lokalnej spotecznosci, grup
,»hajnizszych”, gdzie dominuje nihilizm rosnacego uzaleznienia od narkotykow i al-
koholu oraz wzrost liczby zabdjstw i samobodjstw?.

Teksty utworow odnosza si¢ rowniez do relacji typu gender. Zarowno w USA, jak
i w Polsce da si¢ zauwazy¢ preferowanie modelu ,,macho” (w naszym kraju jako przy-
ktad stuzy¢ moze popularny kilka lat temu utwor Suczki autorstwa wielkopolskiego ze-
spotu Ascetoholix). Krytycy nurtu podkreslaja, ze muzyka hip-hopowa propaguje pogar-
de dla drugiego cztowieka, a preferowany styl zycia nacechowany jest ,,bylejakoscia”,
legitymizuje ,,nic nierobienie”. Jego obroncy za$ wskazuja, ze w tej muzyce prezentu-
je sig rzeczywiste warunki zycia mtodziezy oraz ich najblizszych; to swoisty ,,raport
Z 1 0 codziennosci”. Jak stwierdza Melosik, muzyka rap to doskonaty przyktad nieprzej-
rzystosci Swiata i ambiwalencji projektu politycznego w epoce postmodernizmu”.

Za poczatek kolejnego konstytutywnego elementu tej kultury mtodziezowej, jakim
jest graffiti w dominujacej obecnie formie, przyjmuje si¢ przetom lat sze§¢dziesiatych,
kiedy w sprzedazy pojawity si¢ wodoodporne flamastry, za pomoca ktérych mlodziez
zaczgla pisa¢ oraz malowac na $cianach, skrzynkach pocztowych oraz w innych ogol-
nodostepnych miejscach, zapoczatkowujac tak zwane tagi. Z czasem instrumentarium
wzbogacilo si¢ o zastosowanie farb w sprayu. Graffitti zyskato ponadlokalny wymiar,
stajac si¢ rowniez sposobem na wysyltanie komunikatu o wlasnym istnieniu poza teren
zamieszkania, a nawet poza miasto, poprzez malowanie §rodkéw komunikacji (pociagi,
autobusy). Powyzszym czynom nadaje si¢ takze zorganizowane formy dzialania. Tak
zwany bombing to wykonanie graffitti jak najwigkszego obszaru w mozliwie krotkim
czasie. Moze przybra¢ formg obrazkow, podpisow (fags, tagi) o charakterystycznym
wzorze pisma czy tez wydrapywania napisOw na szybach (scratchitti). W polowie lat
osiemdziesiatych graffitti, postrzegane dotychczas jako przejaw chuliganstwa (jako ze
na jego skutek niszczeniu ulegato publiczne mienie), znalazto swoje miejsce w gale-
riach sztuki wspotczesnej, stajac si¢ zarazem swoistym obszarem awangardy w sztuce.
To kolejny przyktad na procesualny charakter w percepcji oddolnych eksploracji kultu-
rowych mlodziezy przez ,,dorosty establishment”.

Trzecim konstytutywnym elementem kultury hip-hopowej sa formy taneczne zwane
breakdance. Preferujacy ja mtodzi ludzie okreslani sa mianem B-Boys. Trudno doktad-
nie zinterpretowac t¢ nazwe. Wedtug niektorych to ,,Boogie Boy”, inni za$ twierdza, ze
to skrot od ,,Break Boy”. Jego zrodet upatruje si¢ w wielu odniesieniach. Jest nim tak
zwany freestyle, uprawiany podczas koncertow przez czarnoskorego wokaliste Jamesa
Browna, ktéry promujac swoja plyte Good Foot, wykonywat charakterystyczne wygi-
basy, co znalazto potem wielu nasladowcéw. Pod koniec lat siedemdziesiatych popu-
larno$¢ filméw kung-fu przyczynita si¢ do zapozyczen réznorodnych figur tanecznych
ze sztuk walki, zarowno z Dalekiego Wschodu, jak i brazylijskiej capoeiry. W przy-

%5 7. Melosik, Rap, walka o znaczenia a pedagogika, ,,Kultura Wspotczesna” 1996, nr 1-2, s. 139.
2 Tamze; rowniez McLaren, Gangsta Pedagogy...
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padku wczesnej popularnoséci hip-hopu wskazywano réwniez na fascynacj¢ wykorzy-
stywaniem elektroniki w muzyce (utwér Blue Monday zespotu New Order, tworczosé
zespohu Kraftwerk), co wplyngto na wykonywanie tanca, w ktorym nasladowano ruchy
robotow oraz innych wyimaginowanych maszyn. Z czasem breakdance zaczat by¢ wy-
korzystywany przez choreograféw na Broadwayu, w teledyskach (nie)hip-hopowych
wykonawcéw (Mariah Carey i Emotions, Dream Lover, Fantasty czy Michael Jackson
1 Remember The Time).

Jak wilasciwie kazdy przejaw ekspresji kulturowe;j m10d21ezy (ktora zyska wymiar
ponadlokalny) h1p—h0p stal si¢ obiektem komercjalizacji*’, a wigc treécia powszechnej
konsumpcji; to nie tylko forma planowanego przez speCJahst(')w public relations sub-
stytutu undergroundu ale i tekst wykorzystywany w reklamach czy temat filméw fa-
bularnych Popularne muzyczne stacje telewizyjne (VIVA, MTV) poswigcaja temu
gatunkowi do tej pory znaczng czg$¢ czasu antenowego. Jak zauwaza Z. Melosik, ty-
powe dla undergroundowego hip-hopu ,krytyczne i opozycyjne znaczenia, ktére on
zawiera, ulegaja< swoistej inflacji. Dzieje si¢ tak poprzez wyrywanie rapu z krytycznego
kontekstu i przeniesienia dzwigku, tanca, a n1ekledy nawet tekstow do kontekstow po-
twierdzajacych istniejace formy dominacji””, co jest zgodne ze wskazywanym w przy-
thym paradygmacie teoretycznym zaiozemem chka Hebdlge a o inkorporowaniu tre-
$ci kulturowych wypracowywanych przez miodziez™. W obszarze nauk spotecznych,
a pedagogiki w szczeg6lnosci, ma ten proces znaczenie o tyle istotne, ze komercjaliza-
cja kultury mtodziezowej wymusza poszukiwanie drég ucieczki od samej siebie, przez
co ulega ona permanentnej zmianie w celu upodmiotowienia siebie oraz swojego miej-
sca. Rola kultury popularnej jest zas modyﬁkaqa a w efekcie unifikacja jej tresci, aby
ja popularyzowaé w ogolnie tolerowanej formie®'. To powoduje, ze dla Lawrence’a
Grossberga stanowi to obszar baudrillardowskiej symulakry, upozorowania, wielopo-
ziomowego 1 wielowymiarowego powielania oraz imitowania, przez co staje si¢ miej-
scem odgrywania tozsamosci — oblicza pod maska, bedacego jeszcze jedna maska™”.

Drugim procesem zwiazanym z inkorporowaniem hip-hopu przez kultur¢ masowa
w nawigzaniu do zatozen D. Hebdige’a jest ukazywanie go w aspekcie dewiacji, za-
chowan spotecznie nagannych i nieakceptowanych, budzacego przestrach, wskutek
czego wynikajaca zen Inno$¢ staje si¢ Obca, wrgez Wroga. Dotyczace go teksty kry-
tyczne nie bez powodu petne sa niepokoju o przysztos¢, epatowania niedostosowaniem
spotecznym czy budzacymi trwoge dziataniami podwazajacymi obowiazujacy porza-
dek spoteczny.

Przywtlaszczenie elementow stylu afroamerykanskiej kultury jako ,,gwaranta” mody
1 popularnosci ma d%ugac tl‘adyCJQ wsrdd biatej miodziezy w Stanach Zjednoczonych.
Wymka to po czesci rowniez z analiz J. Wertensteina-Zutawskiego™. Cytowany przez
niego Gary Indiana stwierdza, ze

*" MLE. Blair, Commercialization of the Rap...

2 Warto wspomnieé chocéby film 8 Mila (2002), ktorego gtéwnym bohaterem jest biaty, ,,politycznie
niepoprawny”’, amerykanski raper Eminem.

2 7. Melosik, Rap, walka o znaczenia..., s. 144.

39 D. Hebdige, Subculture. The Meaning of Style, London-New York 1982.

31 L. Grossberg, We Gotta Get Out of This Place. Popular Conervatism and Postmodern Culture,
New York 1992, s. 208-209, za: Z. Melosik, Rap, walka o znaczenia...

27 Melosik, Rap, walka o znaczenia...

33 J. Wertenstein-Zutawski, To tylko rock and roll!, Warszawa 1990, s. 13.
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w swojej najbardziej drazniacej formie ten sentymentalny odruch biatych hipstersow
lokowat cata swoja ,,autentyczno$¢” w doswiadczeniach czarmnych, wobec ktorych
wszystkie inne doswiadczenia staja si¢ groteskowg ironia. By¢ jak najbardziej ,,cool”
znaczy nosié¢ w sobie lub na sobie jakas rownowarto$é kultury Afroamerykanow”.

Rose rowniez podkresla, ze podobnie jak wcze$niejsze generacje nastolatkow iden-
tyfikujace si¢ z jazzem, rock’n’rollem, biali nastoletni fani wshichuja si¢ w kulturg
czarnych mieszkancow Ameryki, fascynujac si¢ jej odmiennos$cia, wyciaganymi przez
kultur¢ dominujaca elementami traktowanymi jako zabroniona narracja, symbol oporu
i rebelii®®. Jak wicc niegdy$ obecny byt model poprawnosci biatej miodziezy w ruchu
hippie, opierajacy si¢ na stylu czy image 'u kultury czarnych rowie$nikow, tak wspot-
cze$nie mozna (jej zdaniem) zaobserwowac wylanianie si¢ podobnych w swojej strate-
gii modeli ZapOZyCZCfl36. Globalna natura hip-hopu wynika z tego, ze jego kulturowe
znaczenie nie moze by¢ ograniczone do pojedynczych czy uproszczonych eksplanacji,
musi by¢ postrzegane raczej jako ciag, seria strategii, ktére sa wypracowywane oraz
stosowane w wymiarze lokalnym jako szczegdlne rozwiazanie problemu®’.

Wraz z tym, ze hip-hop zyskiwat popularno$¢ na calym $wiecie, jego fani stawali
si¢ ,,pionierami nowego trendu” w swoich spoteczno$ciach lokalnych. Nie chcac by¢
tylko ,,konsumentem” hip-hopu w stylu made in USA, kazda spoteczno$¢ przyswajata
go na swoj wyjatkowy sposob. Tak stalo sig¢ z przejmowaniem nie tylko muzyki, ale i ele-
mentdéw sktadowych tej kultury (graffitti, breakdance, MC-ing, DJ-ing). Na ich bazie
powstaly nowe subkultury, specyficzne dla danego kraju czy obszaru. Kultura hip-
hopowa, bedaca tekstem globalnym, staje si¢ zatem forma artykulacji zlokalizowanej
w wymiarze lokalnym kultury.

Cecha mtodziezowej kultury hip-hop jest wigc to, ze jako globalna tre$§¢ poddawana
jest reinterpretacji w lokalnym wymiarze. Podobna sytuacja ma miejsce rowniez w Polsce.
Na szczeg6lna uwage zashuguje chocby to, ze do hip-hopu oprocz jego ,.klasycznych”
elementéw (muzyka rap, breakdance i graffitti) wlacza si¢ takze subkultury skejtow
(kojarzonych z jazda na deskorolkach oraz rowerach BMX) i blokersow (postrzega-
nych jako miodych ludzi wystajacych pod blokami, nieprzejawiajacych zainteresowa-
nia aktywnoscia)™".

Tresci typowe dla glownego nurtu hip-hopu w Polsce znajdowaly odzwierciedlenie
migdzy innymi w utworach formacji punkrockowych z lat osiemdziesiatych (Nie ma
ciszy w bloku zespotu Deuter). Muzyka, ktéra mozna byto okresli¢ jako hip-hopowa,
pojawita si¢ natomiast pod koniec lat osiemdziesiatych. Na szczegolna uwagg zastugu-
je bliska mu stylistycznie ptyta Kazika Spalam sie z pierwszej polowy lat dziewigc-
dziesiatych. Kolejny istotny moment to pojawienie si¢ kieleckiego wykonawcy o pseu-
donimie Liroy, ktorego ptyta A/boom cieszylta si¢ bardzo duza popularnoscia w kraju.
Po jej wydaniu muzyka hip-hopowa przezywa w Polsce prawdziwy rozkwit. Pojawia
si¢ na rynku wielu wykonawcow, ktorych nagrania sa wydawane zarowno przez duze

3% 7a: Z. Melosik, Rap, walka o znaczenia..., s. 81.

3T, Rose, Black Noise: Rap Music..., s. 5.

36 Tamze.

3T R. Emerson, Where My Girls At? Negotiating Black Womanhood in Music Videos, “Gender & So-
ciety” 2002, 16(1), s. 126.

38 M. Jedrzejewski, Subkultura hiphopu, ,Problemy Opiekuficzo-Wychowawcze” 2002, nr 10.
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korporacje, jak i wlasnym sumptem przez nich samych (a okreslane sa mianem ,,niele-
gali”). To szczegdlny okres dla kultury hip-hopowej w Polsce, kiedy to czotowi wyko-
nawcy (Wzgorze YaPa3, Nagly Atak Spawacza czy Kaliber 44) w swoich tekstach od-
nosza si¢ do opisywania realiow zycia mlodziezy w blokowiskach, krytycznie wyraza-
jac si¢ o trudach codziennosci. Etap taczenia rapu z innymi gatunkami muzycznymi
(wzorem amerykanskiego pierwowzoru) polski hip-hop ma juz dawno za soba (wspo6l-
ny utwor zespotu Sweet Noise i poznanskiego rapera o pseudonimie Peja).

Za pionierow breakdance w Polsce uwaza si¢ powstata w 1986 roku profesjonalna
szczecinska grupe (crew) Be-bop. Warto réwniez zaznaczy¢, ze od 1985 roku w Piotr-
kowie Trybunalskim odbywaty si¢ mistrzostwa Polski w tym tancu. Ogodlnie jednak
podkresli¢ nalezy, ze ta forma ekspresji nie cieszyla si¢ przez wiele lat szczeg6lnym
zainteresowaniem polskiej mtodziezy, ktora w tej kwestii preferowata raczej bierna niz
czynng forme partycypowania w tego typu dziataniach. Radykalna zmiana nastapita,
gdy szczyty popularnosci zaczely zdobywaé najrozmaitsze produkcje telewizji pu-
blicznej 1 komercyjnych z tancem w tle. Na szczegdlna uwage zastuguje jednak, ze
wzgledu na szerszy kontekst, wystep breakdance’owej grupy z Polski w kwietniu 2004
roku w Watykanie, co ma wymiar symboliczny, legitymizujacy omawiana kultureg
miodziezowa, gdyz fakt ten zaowocowat wyrazeniem aprobaty dla tego rodzaju aktyw-
no$ci mtodziezy przez autorytet moralny kultury chrzescijanskiej, jakim wowczas byt
(i do dzisiaj pozostaje) papiez Jan Pawet I1.

Z kolei polskie graffiti, realizowane przez tak zwanych writerow, przybiera zazwy-
czaj kilka postaci: malowania (zwanego bombowaniem) pociagdéw czy srodkow komu-
nikacji miejskiej, tagow na budynkach osiedlowych czy wspominanego wyzej scra-
tchiti. Sa to formy ekspresji postrzegane negatywnie, zwiazane z prawnymi reperku-
sjami. Stad tez taka aktywno$¢ sprowadza si¢ do dziatan zespotowych, w trakcie ktd-
rych jeden z grupy writerow (zwanej zafogq, crew) wykonuje kontur grafiki (outline),
wypelnianej nast¢pnie przez pozostatych cztonkow grupy, co okresla si¢ mianem wrzu-
tow. W tym przypadku mozna wigc méwi¢ o ludycznym wymiarze dziatania, nazywa-
nego ilinx”’, a zwiazanego ze stanem oszolomienia, podniecajacego strachu. Z kolei le-
galne malowanie w wyznaczonej okolicy okre$la si¢ mianem dzemow, ktorym towa-
rzyszy klimat happeningu, zabawy przy muzyce, alkoholu i marihuanie. Jest to element
do$¢ powszechnie uprawiany przez mtodziez'’ w Polsce, zaréwno w formach sprzecz-
nych z obowiazujacym prawem, jak i majacych znamiona tolerowanego (a nawet nie-
jednokrotnie akceptowanego) street art u.

Tricia Rose®' sugeruje (podobnie jak Henry Giroux), ze w poczatkowej fazie hip-
-hop byt obszarem ekspresji afroamerykanskiej oraz latynoskiej mlodziezy, w ktorym
wyrazata ona swoje specyficzne warunki zycia w zurbanizowanym $rodowisku. Ba-
daczka postrzega zarazem zargon, styl ubioru (innymi slowy cechy dystynktywne tej
kultury i funkcjonujacych w jej ramach grup subkulturowych) jako krytyke warunkow

39 R. Callois, Gry i ludzie, Warszawa 1997, za: A. Jawlowski, Gry i zabawy hiphopowe...

0 Wskazuje na to Marian Golka (Graffitti w poszukiwaniu tozsamosci, [w:] Od kontrkultury do pop-
kultury, red. M. Golka, Poznan 2002, s. 131-147). W mojej pracy traktuje wylacznie o ,.hip-
-hopowym” graffitti, cho¢ Polska ma o wiele dluzsze tradycje w tej materii (warto wspomnie¢ czasy
solidarno$ciowej opozycji lat osiemdziesiatych oraz charakterystyczne muralia typu ,,Telewizja
ktamie”, ,,ZOMO=Gestapo”).

I T. Rose, Black Noise: Rap Music...

102



zycia mlodziezy ze §rodowisk zurbanizowanych, w ktorych bezrobocie, rasizm, margi-
nalizacja, niskie wynagrodzenie oraz problemy z zatrudnieniem, bedace wyrazem post-
industrialnej ekonomii Nowego Jorku, doprowadzaja do zaostrzenia poczucia nierow-
nosci. Jak stwierdza T. Rose:

Hip-hop wylania si¢ nam jako zrddlo alternatywnego ksztaltowania tozsamo$ci
oraz jako droga odmiany zurbanizowanego srodowiska lokalnego. Odgrywa istotna
role w spoteczenstwach, ktore zostaly spustoszone poprzez przemieszczenia §rod-
kow produkcji oraz przedstawione jako obraz zniszczenia oraz izolacji. Hip-hop ofe-
ruje alternatywne znaczenia osiagalnego statusu spotecznego mlodziezy swiadomej
ograniczonych mozliwosci akceptowanych drog awansu spotecznego zgodnych z ogo6l-
nie przyjetymi formami**.

Sugeruje zarazem, ze dystynktywne cechy stylu hip-hopu wskazuja ,,wyrazne sku-
pienie na konsumpcji, ktora umozliwia zacieranie roznic klasowych oraz hierarchii po-
przez stosowanie roznorodnosci w kulturowym obszarze™. Jest to wiec zarazem zbiezne
z recepcja roli ubioru brytyjskich modsoéw przez D. Hebdige’a™, gdzie nasycony wat-
pliwej jakosci przepychem i bogactwem styl miat by¢ zaprzeczeniem pochodzenia
z nizszych warstw spolecznych.

W muzyce hip-hopowej na szczegdlna uwage zastuguja jej elementy sktadowe. W od-
niesieniu do rapowania jego istotna cecha jest wspominany freestyle, czyli specyficzna
melorecytacja w rytm muzyki, co stanowi zarazem obszar popiséw MC. Jego istota jest
zgodna z ludycznym postrzeganiem kultury przez Johana Huizinge w trzecim dziale
ksiazki Homo ludens, noszacym tytut Zabawa i wspotzawodnictwo jako funkcja kultu-
rotwércza, jako tak zwanych ,turniejow polajanek™. Rowniez element wspolzawod-
nictwa, wyrazajacy si¢ w prezentacji na koncertach hip-hopowych umiejgtnosci przez
DJ-ow w dziedzinie loopowania, miksowania czy scratchingu, mozna postrzegac
w tym wymiarze. Powyzsze dwa typy prezentacji o charakterze konfrontacyjnym okre-
slane sa mianem ,,bitew” lub z angielska battles 1 niewatpliwie §wiadcza o ludycznym
charakterze analizowanego socjokulturowego fenomenu. Kultura hip-hopowa jest wigc
kultura karnawatu i ludycznosci — dwodch kategorii, ktore w pedagogice traktowane sa
drugorzednie™. W efekcie tego stanu rzeczy wypracowywane programy edukacji wy-
woluja opor wsrod miodziezy w przeciwienstwie do treSci oferowanych przez kulturg
mtodziezowa.

Ze wzgledu na glokalna specyfike z pewno$cia mozna wige postrzega¢ mtodziezo-
wa kulturg hip-hop za Benjaminem Barberem®’ dualnie: jako ,,dzihad” (tekst zawiera-
jacy treéci o lokalnym wymiarze, odnoszacy si¢ w szczegélnosci do osiedla, blokowi-
ska czy dzielnicy, zarbwno w slowach freestyle u, jak i treSciach graffitti), albo jako
,McSwiat” — element kultury globalnej, zblizonej w swym charakterze do obyczajo-
wosci, ludycznosci, do dziatan czy preferencji estetycznych, ubioru, specyficznej ge-

42 Tamze, s. 34-36.

“ Tamze.

* D. Hebdige, Subculture..., s. 52-53.

5 J. Huizinga, Homo ludens, Warszawa 1998, za: A. Jawlowski, Gry i zabawy hiphopowe..., s. 130.

4 J. Fiske, Understanding Popular Culture, London-New York 1991, s. 187, za: Z. Melosik, Rap,
walka o znaczenia...

4T B. Barber, Dzihad kontra McSwiat, Warszawa 2001.
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stykulacji rowie$nikéw z innych panstw, a nawet kontynentéw — innymi stowy, postu-
giwania si¢ niemal zunifikowanym kodem. Stad tez stuszne wydaje si¢ zalozenie o pe-
dagogicznych aspektach tej kultury jako ptaszczyzny interkulturacji, majacej wymiar nie
tyle szkolny, ile pedagogiki ulicy. Nalezaloby wicc przyja¢ teze Z. Melosika*®, ze peda-
gogike trzeba dopasowaé do $wiata mlodziezy. Pedagog powinien zarazem uczy¢ si¢ od
miodziezy tego, co dla niej wazne i warto$ciowe, wspotuczestniczac w codziennej prak-
tycznej narracji. Wydaje sig to alternatywa wobec obecnej, milczaco akceptowanej, sytu-
acji dysonansu pomigdzy ,.kanonicznym” $wiatem szkoly oraz realizowanych w niej
programéw edukacji a codzienno$cia wyboréw i odrzucen mtodziezy. Tak pojmowana
pedagogika bytaby wiec pedagogika oparta na postawach dialogu, a nie na zasadach do-
minacji versus podporzadkowania.

Kilka lat temu Andy Bennett opisat przyktad dziatan w tym wlasnie nurcie®. W jed-
nym ze swych artykutéow charakteryzuje dziatalnos$¢ streetworkerow z Frankfurtu nad
Menem, ktorzy realizujac swoj projekt, doprowadzili do rozszerzenia lokalnej oferty kul-
turalnej dla mlodziezy do muzykowania na wspdlnych koncertach przedstawicieli opo-
zycyjnych grup subkulturowych (w szczegdlnosci zwiazanych z hip-hopem oraz heavy-
-metalem, punk rockiem czy reggae), realizacji wideoklipdw, nagrywania utworéw w stu-
diu, a nawet wspodlnego prowadzenia audycji w lokalnych mediach. To pozwolilo na
uswiadomienie adolescentom, ze pod subkulturowa, niejednokrotnie obcg im fasada kry-
ja si¢ podobni im mtodzi ludzie o podobnych marzeniach, obawach, problemach, prze-
zywajacy podobne radosci i smutki. Nalezy zarazem przypomnie¢, ze Afrikaa Bambaata-
a, zalozyciel Zulu Nation i prekursor hip-hopu na nowojorskim Bronksie, i inni jemu po-
dobni stworzyli wszak jego podwaliny po to, aby mlodziezowe gangi zakonczyly walki
miedzy soba, kanalizujac energi¢ w uliczna zabawe.

Summary
HIPHOP YOUTH CULTURE AS A MULTICULTURAL TEXT

This article analyzes hiphop as a multicultural manifestation of the youth culture. The
youth culture is understood as the content offered for the young generation by the popular
culture. It is perceived as the result of complex processes that start with local youth groups,
cultural innovations and various rifuals. The author describes the beginning of hiphop cul-
ture in the urban ethnic dimension and goes on to analyze its core manifestations such as
rap, graffiti, and break dance. The author traces ways in which rap, graffiti and break dance
were created, interpreted, and assimilated according to the needs of multicultural exemplifi-
cation of youth’s local identities. This article also indicates the possibility of using elements
of hiphop youth culture in the prevention projects realized in multicultural environments.

Key words: youth subcultures, youth culture, marginalisation, alternative culture, incorporation
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