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Abstrakt

Hlavni téma ptedklddané dizertacni prace je konstrukce autenticity v ¢eském rapu, tedy na
zékladé€ jakych charakteristik 1ze urcity rapovy projev oznacit za ,,pravy*. Teoreticka ¢ast prace
obsahuje vymezeni pojmu subkultura, zdkladnich atributi hiphopové (sub)kultury a zejména
definici autenticity jako kli¢ového konceptu. V konfrontaci se studiem zdpadnich hiphopovych
(sub)kultur prace zkoumad, které pozadavky na autenticitu lze najit v Ceské rapové hudbé a
v jakych kontextech ¢i situacich je autenticita ¢eskych rappert a rapperek zvyznamnovana.
Empiricka ¢ast prace je postavena na metodé ,,pohledu zevniti* (insider research) a na tiech
kvalitativnich pfistupech ke sbéru dat: (1) polostrukturované rozhovory s dvaceti rappery
(v€etné jedné rapperky), (2) kvalitativni obsahova analyza rapovych textl a (3) zicastnéné

pozorovani. Vyzkum probihal od roku 2010 do roku 2016.

Z daného vyzkumu vyplyva, Ze ¢eskou hiphopovou subkulturu a ¢esky rap neni mozné
analyzovat bez ohledu na ptivodni, afroamerickou hiphopovou kulturu, kterd dodnes slouZzi jako
piedloha. Pro ¢eskeé rappery je dllezité vérohodné reprezentovat sebe sama, a zaroven i zanr a
jeho pravidla. Vlastni autenticitu jakozto rappefi vyjednavaji v souladu s pravidly toho, jak ,,se
dela® pravy hip hop/rap. Svymi vypovéd’'mi Cesti rappefi autentizuji nejen sebe, ale také své
posluchace. V tomto dialektickém vztahu ma praveé posluchacstvo moc urcovat, kdo si ndlepku
autentického rapu ,,zaslouzi“, a kdo ne. Rappeti a rapperky se aktivné vymezuji ve vztahu

k hiphopové subkultufe i ve vztahu k Siroké veiejnosti. Cesky rap je také konstruovan jako



exkluzivni doména muzi. Tradi¢ni pojiméani maskulinity uréuje genderovou dynamiku a pozice
dostupné Zenam, ovliviluje vSak také preferovana témata rapperti. V nékterych aspektech se
konstrukce autenticity rozchazi s principy amerického hip hopu. Pro Ceské rappery je dulezita
reflexe jejich zité zkuSenosti. Otazka rasy a etnicity v konstrukci autenticity neni pro ceské
rappery dulezita, nebot’ v ¢eském rapu dominuje (nizsi) stiedni vrstva (bilych) muzi. Stejné tak

se v zasadni mife v ¢eském rapu neobjevuje politicky, ¢i ,,spoleCensky* uvédomély rap.

Abstract

The dissertation focuses on the construction of authenticity in Czech rap music. It seeks to
explore attributes based on which one can define a certain rap expression as the “real” one. The
theoretical part includes the definition of the term subculture, main attributes of hip hop
(sub)culture, and the definition of authenticity, the key concept of the dissertation. In dialogue
with the findings of the hip hop studies of Western countries, this dissertation looks at the
authenticity claims expressed in Czech rap music and the context and situations in which the
question of authenticity of Czech rappers becomes important. The empirical part of the
dissertation is based on the perspective of the insider research using a combination of qualitative
methods: (1) semi structured interviews with twenty rappers (one of them female); (2)
qualitative content analysis of selected rap lyrics; and (3) participant observation at different

hip hop events. The research took place between 2010 and 2016.

The research shows that Czech rap music is always in dialogue with Afro-American hip
hop culture which serves as a blueprint. For Czech rapper it is important to convey credibility,
to be truthful to themselves as well as to the rules and principles of the genre. Czech rappers
negotiate their personal authenticity with the way “real” rap “is done”. In their narratives, Czech

rappers authenticate themselves as well as their audiences. Usually the audience has the power



to assign the authentic label, to decide who “deserves” it. Czech rappers actively negotiate their
position within the hip hop subculture as well as in relationship with the broader public. Czech
rap is also constructed as an exclusive male domain. Traditional notions of masculinity
determinate the gender dynamics, the positions available to women, and the preferred topics of
rap music. There are moments in which the construction of authenticity in Czech rap music
differs from the American blueprint. It is important for Czech rappers to express their lived
experiences. The (lower) middle class of (white) men dominate Czech rap music, therefore race
and ethnicity does not play a significant role in the construction of authenticity. In a similar

vein, political and “socially conscious” rap are not a permanent part of Czech rap music.
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Uvod'

Hudba a texty pisni maji nepopiratelnou moc. At uz jde o estetiku, asociace ¢i symbolickou
hodnotu hudby, ta miize byt vyuzita v ramci hnuti, kulturnich tradic ¢i v kazdodennim zivoté.
Texty pisni nam mohou nabidnout rizné narativy, na zaklad¢ kterych zvyznamnujeme svou
zkusSenost. V. momenté, kdy k ndm urcity hudebni styl promlouva, ddva smysl naSim prozitkiim
a zkuSenostem, mtizeme jej dokonce povazovat za vlastni (Mursi¢ 2013). Hudebni ritualy, jako
naptiklad navstévy koncertt €i festivali, mohou tento pocit umocnit. V ramci sdilené komunity
koncerty a festivaly zprostfedkovavaji smysluplny emocionalni kolektivni zazitek (Futrell,
Simi, Gottschalk 2006: 277, cf. DeNora 2000). Hiphopova? kultura obecné a konkrétné rapova

hudba nejsou v tomto ohledu vyjimkou.

Ze sidlist’ v Jiznim Bronxu, ptes Marseille do Berlina, az na prazské Jizni Mésto. Od
experimentll se starymi gramofonovymi deskami, pfes nové technologie az k vyprodanym
arénam. Od napist na zdech a vlacich, ptes platno az do narodnich galerii. Od toceni se na hlavé

v lokalnim parku, ptes choreografii v hudebnich videoklipech, k tane¢nim krouzkim ¢i skolam

1 Casti prace byly publikovany nebo jsou ptipraveny k publikaci:

Oravcova, Anna. 2013. ,,In Search of the ‘Real’ Czech Hip Hop: Construction of Authenticity in Czech Rap
Music”. Pp. 125-143 in S. A. Nitzsche, W. Grunzweig (eds.) Hip-Hop in Europe: Cultural Identities and
Transnational Flows. Germany: LIT Verlag. ISBN: 978-3-643-90413-3.

Oravcova, Anna. 2016. ,,Rap on Rap Is Sacred: The Appropriation of Hip Hop in the Czech Republic®. Pp. 111-
130 in M. Schwartz, H. Winkel (eds.). Eastern European Youth Cultures in a Globalized World. Palgrave
Macmillan. ISBN: 978-1-349-55912-1.

Oravcova, Anna. 2017. ,,The Power of Words: Discourse of Authenticity in Czech Rap Music®. Pp. 267-282 in
M. Miszczynski, A. Helbig (eds.) Hip Hop at Europe’s Edge: Music, Agency, and Social
Change. Bloomington and Indianapolis: Indiana University Press. ISBN: 9780253022738.

Kolatrova, Marta, Anna Oravcova. 2018. ,,Gender a subkultury: prosazovani zen v punku a hip hopu*. Pp. 287-326
in Jan Charvat, Bob Kuftik a kol. ,,Mikrofon je nase bomba* Politika a hudebni subkultury mladeze
v postsocialistickém Cesku. Praha: Togga. ISBN: 978-80-7476-137-9.

Oravcovéa, Anna, Jan Charvat. 2018. ,,Czech Rap Music and Right-Wing Attittudes.” Central European Journal
of Politics 4 (1): 80-105.

Oravcova, Anna. 2018. ,,When ‘Likes’ Are Not Enough: Political Rap and Hip-Hop Activism”. Pp. 119-141 in J.
Charvat, A. Oravcova (eds.) Out of Step. Politics and Subcultures in Post-socialist Space. Praha:
Dokotan. ISBN: 978-80-7363-911-2. (v tisku)

Oravcova Anna, Ondfej Slacalek. 2019. ,,Roma Youth in Czech Rap Music: Steretypes, Objectification and ‘Triple
Inauthenticity’”. Journal of Youth Studies (http://dx.doi.org/10.1080/13676261.2019.1645946).

2 Ve své praci sklofiuji termin hip hop podle standardii skloniovani slova New York.
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az do narodnich divadel. Od prvnich rymi v notysku, pies freestyle v parku, k prvnim
nahravkam, vyprodanému svétovému turné az do Bilého domu. Od mimoskolnich
volnocasovych aktivit, pies stiedni Skoly az na Harvardovu univerzitu. I tak lze ve zkratce
popsat vyvoj hiphopové kultury za posledni Ctyfi desetileti, jeji ,,mainstreamizaci* a vliv na

soucasnou popularni kulturu.

Hip hop je v soucasnosti jednou z nejpopularnéjsich hudebnich subkultur mladeze po
celém svéte. Tento kulturni fenomén je mozné zkoumat z riznych pozic a ptistupt, a odhalovat
tak jeho komplexnost s cilem analyzovat ¢asto protichidné ndzory a postoje ¢lend a ¢lenek
hiphopové komunity (viz Sciullo 2019). To, co vzniklo za¢atkem sedmdesatych let dvacatého
stoleti jako zpisob traveni volného ¢asu a zdroven snahy vypofadat se se stavajicimi
podminkami zivota v postindustrialnim ghetté Jizniho Bronxu, se posléze stdva miliardovym

byznysem a masinérii globalniho kulturniho pramyslu (Rose 2008).

Tak jako v jinych hudebnich subkulturach, lenstvi v hiphopové (sub)kultuie® je mozné
interpretovat jako touhu nékam patfit, sdilet skupinovou identitu, a tedy pocitovat urcitou miru
bezpeci v neustile se ménicich podminkach pozdni modernity. Rapové texty nas informuji o
tom, jak clenové a ¢lenky vnimaji okolni svét, reflektuji spoleCenské zmény, ¢i zpochybnuji
status quo. Zaroven ,,odkryvaji to, co mladi lidé povazuji za dalezité* (Speers 2017: 124).
Nekteti €lenové a Clenky piijimaji hiphopovou identitu do té miry, Ze ji podfizuji veskeré
aspekty osobniho, profesniho ¢i rodinného Zivota, tedy ,,71ji a dychaji hip hop* (Rose 2008).
V takovém ptipad¢ hip hop hraje roli v tom, jak se lidé organizuji, co konzumuji (ve smyslu

jidla a piti, ale také medidlnich sd€leni), co maji oblecené, ¢i na ¢em jim zalezi (Sciullo 2019).

3V prostedi Spojenych statli americkych se mluvi vyhradné o hiphopové kultufe jako piivodné afroamerické
oralni tradici. Apropriace zanru mimo USA se projevuje vznikem ,,glokalnich® hiphopovych subkultur. V své
praci pouzivam distinktivni formu (sub)kultura v ptipad¢€, ze mluvim o aspektech, které se tykaji jak americké
hiphopové kultury, tak ,,glokalnich* forem po celém svéte.



V dtsledku komercniho tspéchu zanru a vyuzivani prvki hiphopové kultury v médiich
a v popularni kultufe hlavniho proudu jsou diskurzy ohledn¢ toho, co je ¢i neni povazovano za
autentické hiphopové vyjadieni, zasadni. Autenticita je dilezita nejen z diivodu vyjednavani
pozice v hierarchickém zebiicku lokalni subkultury. Pro ¢leny a ¢lenky globalniho hip hopu,
zejména pokud sami nepochazeji z domaciho tizemi Spojenych stati americkych, je dulezité

dokazat, Ze jsou schopni reprezentovat zanr, ktery pifimo nevytvofili.

Tato prace je zaméfena na Ceskou hiphopovou subkulturu, konkrétné¢ na jeden
z nejvyraznéjsich elementd — rapovou hudbu. Kli¢ovym konceptem je autenticita, tedy to,
jakym zptisobem cesti rappeti a rapperky legitimizuji své hodnoty a aktivity, jak autenticitu
vytvareji, komu a v jakych situacich ji pripisuji, a jak ji ztélesiiuji. Autenticita také hraje roli ve
vymezovani hranice mezi ,,pravymi‘ ¢leny a ¢lenkami hiphopové subkultury na jedné stran¢, a
pouhymi ,,pozéry* na stran¢ druhé, tedy urcuje, kdo ma narok hlasit se k hiphopové kultuie (cf.

Rodger 2011).

Cilem prace je na piikladu hip hopu poukazat na to, jakym zplisobem dochazi ke
kulturni translaci ur¢itého fenoménu, jakym zptisobem jsou vytvaieny a vyjednavany vztahy
vnitini hierarchie, a zejména v jakém vztahu je Ceska hiphopova subkultura ke svému vzoru,
k americké hiphopové kultufe. V rdmci interdisciplindrniho oboru hiphopovych studii se
akademicky a akademici zaméfuji na rizné elementy hiphopové (sub)kultury, jejich pozornost
je vSak vénovana americkému prosttedi ¢i zemim zipadni Evropy. Oblast takzvaného
vychodniho bloku €1 postsocialistickych zemi je ¢asto opomijena. Mym cilem je tedy rozsitit
zaber hiphopovych studii a pfispet do diskuzi, které se zaméfuji na prolinani lokdlnich a
globalnich aspektl specifickych hiphopovych subkultur. Pfedmétem analyzy této prace je tudiz

konstrukce identity ¢eskych rapperti a rapperek prostfednictvim autenticity.

Ve studiich hudebnich subkultur je dal$im okrajovym tématem gender, ktery Casto

vstupuje do diskuze az takika dodatecné, jestli vibec. M) vyzkum je socidlné
3



konstruktivisticky a zaroven feministicky orientovany*. Konstrukce a performance maskulinity
a feminity, stejn¢ tak jako genderova dynamika jsou dilezit¢é i pro proklamovanou a
piipisovanou autenticitu v ramci hiphopovych (sub)kultur, bude tedy dualezitd 1 pro mij

vyzkum.

V prvni ¢asti predklddané prace se zaméfuji na teoreticka vychodiska hlavnich
konceptt, jez se vazou k tématu prace. Pouzivat budu primarné zahrani¢ni literaturu, zejména
amerického (¢i ,,zapadniho®) piivodu, zabyvajici se hudebnimi subkulturami obecné, ¢i pfimo
hiphopovou kulturou. Te&zisté prace predstavuje maj vlastni vyzkum ceské hiphopové
subkultury, ve kterém se zaméiuji na formu a obsah ceského rapu, na to, jakym zptisobem cesti
rappeti a rapperky na jednu stranu odkazuji k lokalnim podminkam a tématiim a zaroven udrzuji
dialog s globalni ¢i ptivodni americkou hiphopovou kulturou. Samotny vyzkum, ktery probihal
od roku 2010 do roku 2016, je postaven na kombinaci kvalitativnich metod: polostrukturované
hloubkové rozhovory s ¢eskymi rappery a rapperkami, kvalitativni obsahova analyzou
vybranych textli a terénni vyzkum, jehoz soucasti je zcastnéné pozorovani na rtznych

hiphopovych akcich ¢i neformalni rozhovory.

Prvni kapitola je vénovana teoretickym ptistupiim ke zkoumani uskupeni mladeze, které
spojuje preference ur€it¢tho hudebniho Zanru. Zaméfim se zejména na pojem subkultura a
promény jeho pojimani. Vysvétlim, proc je termin subkultura vhodnym konceptem pro analyzu
¢eského hip hopu. V druhé kapitole se zamétuji na samotnou hiphopovou (sub)kulturu, jeji
vyvoj v USA, zemi jejiho vzniku, a jeho pfenos mimo Spojené staty americké. Soucasti této
kapitoly je vymezeni rozdilu mezi hip hopem jako subkulturou a rapem jako jednim z jejich

nejvyznamnéjSich elementd. Kratce zminim také vyvoj ¢eské hiphopové subkultury.

4V textu prace pijmeni zahrani¢nich védkymi nepfechyluji.



Tteti kapitola je vénovana autenticité, kliCovému konceptu prace. Zde vychazim
z ruznych zapadnich teorii s cilem odhalit, ktera koncepce je pro Cesky rap nejvhodnéjsi.
Hledam tedy vztahy, sit¢ a diskurzy, které do znacné miry urcuji, kdo d€la ten ,,pravy* rap.
V tomto ohledu je nutné pojednat také o konceptech jako komodifikace ¢i komercionalizace,
neboli o subkulturni ideologii, na zékladé¢ které dochazi k polarizujicimu dé€leni subkultury na

takzvany ,,mainstream‘ a ,,underground*.

Kapitola ¢tvrta se zaméfuje na genderovou analyzu hiphopové kultury a rapové hudby,
zejména na diskurzivni utvareni rapu jako domény muzi, na maskulinni atributy a prosazovani
z4jmli muzl, coz ve vysledku vylucuje ¢i minimalné omezuje aktivni participaci Zen. Zde
vychdzim ze zahrani¢nich studii maskulinity a feminity v hip hopu a z feministické kritiky

hiphopov¢é kultury.

Pata kapitola se zamé&fuje na otazky rasy/etnicity. Jelikoz hip hop vychazi pivodné
z afroamerické oralni kultury, zajimaji mne ptfedev§im otdzky ptenosu tohoto kulturniho
fenoménu do zemi, které jsou povazovany za rasové homogenni. V souvislosti s touto
specifickou formou kulturni apropriace zdnru mimo USA budu polemizovat s prevladajici tezi,
ktera tvrdi, ze hip hop funguje primarné jako platforma pro vyjadieni marginalizovanych
skupin. Zamyslim se také nad tim, do jaké miry je mozné tvrdit, Ze hip hop je aktivni pomocnou

silou v boji proti rasismu a rasovym stereotypiim.

V metodologickych poznamkach nastinim vlastni logiku vyzkumu. Nejdiive se vénuji
definici takzvaného vyzkumu ,,zevniti*, a v souladu se zdsadami feministicky orientované¢ho
vyzkumu vymezuji vlastni pozici v ¢eské hiphopové subkultuie. Moje aktivni participace, ale
také moje identifikace s (hiphopovym) feminismem do zna¢né miry ovliviiuji predmét mého
vyzkumu a zpusob kladeni otdzek. Zaroven také urcuje typ vyzkumu, vybér respondentli ¢i

vybér prostiedi pro zucastnéné pozorovani.



V posledni kapitole analyzuji materidly ziskané z hloubkovych rozhovora s ¢eskymi
rappery a rapperkami, z textli pisni a ze zucastnéné¢ho pozorovani. Zaméiim se na to, jakym
zpusobem cesti rappeti a rapperky definuji hip hop, kde je dle jejich nazorti mozné rozpoznat
hranice zanru, jakym zplisobem konstruuji vlastni autenticitu, co se za témito diskurzy skryva,
o ¢em vlastné vypovidaji. Soucésti sporu o autenticitu neboli kdo dé¢la ¢i nedéla ten ,,pravy*
rap, je také specificka ideologie takzvaného mainstreamu a undergroundu, analyzovat budu i
tyto diskurzivni praktiky. Zamétim se také na to, jak je Cesky rap konstruovan jako muzska
doména (redln¢ 1 symbolicky), a jakym zpiisobem jsou zeny verbaln¢ a vizudln¢€ zobrazovany.
V neposledni fadé¢ se zaméfim 1 na otdzky spojené s tfidou a etnicitou a na takzvany

» i 5
,Luveédomély* rap.

V zavéru prace shrnu hlavni argumenty a klicové diskuze, které se vztahuji ke
konstrukci autenticity v ¢eském rapu. Pfedstavim hlavni atributy kulturni translace, kterd vede
k vytvoteni glokalni subkultury se v§emi shodami ¢i odklony od ptivodni americké predlohy.
Poskytnu také pohled na wvnitini hierarchizaci hiphopové subkultury, zejména z hlediska
genderu a rasy/etnicity. Mym cilem je piiblizit ¢tendfi vnitini fungovani Ceské hiphopové
subkultury a nabidnout analyzu toho, jakym zptisobem ¢lenové a ¢lenky konstruuji, vyjednavaji
a performuji vlastni identitu prostfednictvim rapu, a timto zptisobem poskytnout vhled do
subkultury, kterd je komplexnéjsi nez medidlni zobrazovani tancici mladeze s kalhotami u

kolen a rovnymi kSilty.

5V pribéhu doktorského studia jsem spolupracovala na grantovém projektu ,,Zdroje a formy politizace subkultur
v postsocialismu® (GACR, projekt ¢. 14-19324S, IPS FSV UK), v ramci kterého jsem zpracovala &tyfi ptipadové
studie: (1) postaveni Zen a jejich strategie prosazovani v hip hopu a punku, (2) postaveni a relativni neviditelnost
romské mensiny v ceském rapu, (3) moznost vyuziti rapu nacistickymi skupinami a krajni pravici a (4) rozdil mezi
politickym rapem a hiphopovym aktivismem a to, jak se tyto kategorie projevuji v ceském rapu. Ve vSech studiich
hraje koncept autenticity zasadni roli.



1. kapitola: Subkultura

Hudba je od socialniho zivota neoddélitelna. V pribéhu bézného dne se setkavame s hudbou
takika vSude — at uz si pouStime vlastni hudbu v telefonu, nebo zrovna nakupujeme
v supermarketu ¢i nakupnim centru, sledujeme oblibeny seridl nebo film, ¢i navstivime
oblibeny bar, restauraci nebo klub. Zatimco néktefi se s hudbou setkavaji denné, aniz by ji
aktivné vyhledavali, jini se s uritym hudebnim stylem identifikuji do takové miry, ze ji

ptizplsobi svij zivotni styl ¢i kariérni ambice.

Hudba formuje socialni vztahy a je v nich zaroven ukotvena. Roy a Dowd (2010), ktefi
se ve sv¢ stati zabyvaji otazkou, co je vlastné na hudbé sociologické, rozlisuji dvé vyznamové
roviny: textualni (hudba jako objekt, tedy texty pisni ¢i hudebni struktura a jeji interpretace) a
kontextudlni (hudba jako proces, zaméteni na posluchace a aktivity, které hudba provazi). Z
hlediska konstrukce identity hudba funguje na individualni urovni jako technologie utvareni
identity vlastniho ja (technology of self) (DeNora 2000). Vybér preferované hudby zalezi na
konkrétni naladé posluchacstva ¢i schopnosti identifikovat se s obsahem texti. Na urovni
kolektivni hudba funguje jako sdileni urcitého vkusu, utvafeni a upeviiovani ,,my* coby
kolektivni identity. Kolektivni produkce hudby je charakteristicka tim, Ze v ni prevladaji
klasifikace a kategorizace kulturnich objektl a lidi do hudebnich zanrl (znalost Zanru funguje
také jako nastroj socializace). Zaroven v ni pretrvava urcitd hierarchizace: ve specifickém
diskurzu ohledné hudby dochazi ke kvalitativnimu, hodnotové zatizenému rozliSovani mezi

klasickou hudbou a hudbou popularni (¢i ,,vysokou a ,,nizkou* kulturou).

Vyvoj a promény v pojiméni subkultur, stejné¢ jako kritika validity tohoto konceptu pro
zkoumani skupin, které spojuje preference ur€it¢ho hudebniho Zanru, ptfedstavuje dnes i
v Ceském prostiedi zdokumentovanou oblast (viz Pysnakova 2007, Kolarova 2011, Hefmansky,

Novotna 2011, 2019, Daniel, Kavka, Machek 2013, Charvat, Kufik a kol. 2018). Kotfeny studia



subkultur sahaji do 20. let minulého stoleti. Na katedie sociologie Chicagské univerzity dochazi
k obratu ke studiu marginalnich socidlnich skupin a ,,deviantniho* spole¢enského chovani.
Takzvana ,,chicagska Skola“ se zaméfovala na studium skupin na okraji spolecnosti, pticemz
kladla diraz na empiricky vyzkum a etnografické metody. V Sedesatych a sedmdesatych letech
minulého stoleti se centrem studia soucasnych subkultur stdva Birminghamské centrum pro
soucasna kulturalni studia (CCCS). Subkultury délnické mladeze byly pojimany jako vyraz
vzdoru, a to jak vici rodicovské kulture, tak vici burzoazii. Pro CCCS byl charakteristicky
strukturalisticky pfistup a zejména sémiotickd analyza. Studiem subkultur se zabyval také
Manchestersky institut popularni kultury (MIPC). Badatelé a badatelky takzvaného
postsubkulturniho obratu nésledné kritizuji validitu subkulturniho rdmce a nabizeji nové
koncepty jako ,nové kmeny“, ,scéna“ ¢i ,zivotni styl (Gelder 2007, Kolafova 2011,
Hefmansky, Novotna 2011). V této kapitole se zaméfim na vlastni vymezeni pojmu subkultura

a na to, zdali je 1 v soucasnosti vhodnym konceptem pro uchopeni studia ¢eského hip hopu.

Pojem subkultura ma mnoho vyznamovych rovin a je pravdépodobné, Ze jeji definice
subkulturu jako podmnozinu urcitych kulturnich vzorch. Jako subkultura je také vnimana
jakakoliv komunita, ¢i skupina lidi, kterd sdili ur¢itou ¢innost, z4jem nebo problém, ¢i jako
volbu Zivotniho stylu. Z hlediska stratifikace spolecnosti odkazuje subkultura na marginalni
skupiny. V akademickém prostiedi subkultura ptedstavuje urcity analyticky koncept k oznaceni
urcité podkategorie. Zaroven subkultury konstruuji samotni védci a védkyné, média €1 lenové
a Clenky subkultur, pfi¢emz jsou vzdy hodnotove zatizené (Kolatova 2011: 14-16). Badatel¢ a
badatelky Birminghamského centra pro soucasnd kulturdlni studia (CCCS), v cele
s predstaviteli Richard Hoggard, Raymond Williams a E. P. Thompson, se zamé&tovali zejména
na anglickou délnickou tfidu, kterou pojimali jako komunitu svdzanou s uritym mistem a

s rodinou. Subkultury chapali jako stojici mimo tfidu, mimo pracovni trh, jako neproduktivni



vyvrhely spolecenskych tifid. Masovou komunikaci, zabavu a konzumerismus vnimali
negativné, jako hrozbu otupujici mladou generaci. Clenstvi v subkulturach tito badatelé chapali
jako pouze ,,magické feSeni‘ strukturalnich nerovnosti charakteristické pro délnickou mladez,
¢i jako vyjadreni generacniho konfliktu. Gelder (2007) shrnuje Sest charakteristik subkultur,
tak, jak se jevi z historického hlediska: v protikladu k masové kultuie se jedna o neproduktivni,
hédonistické a parazitické skupiny, které se pohybuji v teritoriich, ktera nevlastni, jsou soucasti
volného Casu, jsou pIné excest a pfehanéni a vytvareji se mimo domov a rodinu (cf. Kolafova

2011: 17).

CCCS bylo posléze kritizovano. Tato kritika se zameétila na nékolik faktort: (1)
zjednodusené dichotomni pojimani monolitické povahy mainstreamu a rezistentnich subkultur
(hranice jsou nejasné a neustale se méni); (2) explicitni politickou agendu, tedy snahu odhalit
rebelie v hnutich mladeze délnické tfidy bez reflexe miry participace subkultur
v ekonomickych procesech (stylistické inovace); (3) podcenovani vztahu k médiim a toho, jak
je mladez dokaze vyuzivat ve sviyj prospéch; (4) zaméteni na ,,spektakularni* aktivity mladeze

na ukor téch, kteti se do Zadnych subkultur nezapoji (Weinzierl, Muggleton 2003).

Jako klicové pro soucasnou kulturu mladeZe vyzdvihuji autofi a autorky spojovani
s takzvanym postsubkulturnim obratem fragmentaci a fluiditu. Ta je také charakteristicka
prolinanim globalniho a lokalniho kontextu, pfitomnosti hybridnich kulturnich vzorct a
vztahem mezi vkusem, hudebni preferenci a politikou v postmodernim svété. Tito autofi a
autorky zastavaji v zasad€ dvé hlavni pozice, které se vSak vzdjemné nevylucuji. Z prvni pozice
vychazi apel na piepracovani teoretického aparatu CCCS s dlirazem na teoretické koncepty (1)
vkusu, distinkce a kulturniho kapitalu (Bourdieu, Thornton); (2) performativitu jako zdklad pro
porozumeéni subkulturnich identit (Butler); a (3) fluiditu a mlhavé ,kmenové®“ formace

v Maffesoliho pojeti (Weinzierl, Muggleton 2003).



Druhou pozici reprezentuji badatelé¢ a badatelky, ktefi odmitaji pojem subkultura, a
hledaji nové koncepty, které¢ by umoznily vhodné zachytit ménici se praktiky postsubkulturnich
formaci. Mezi ty patii napiiklad pojem ,,nové kmeny*. Bennett (1999) je toho nazoru, ze pojem
subkultura v sobé zahrnuje konotaci koherence a solidarity, ur¢itou podskupinu spolecnosti,
avSak délici linie a socialni kategorie nelze empiricky ovéfit. Jako alternativni nabizi
Maftesoliho koncept ,,nové kmeny*, ktery chape jako sérii docasnych uskupeni, pro které jsou
charakteristické fluidni hranice a nestalé¢ Clenstvi. Z diivodu mnohondsobnych identifikaci
muze cloveék v postmoderni dob¢ zaujmout rizné docasné role. Viditelnost a zivotnost uskupeni
tedy zavisi na interakcich, a proto nemtize byt permanentni (Maffesoli 1996 cit dle Bennetta,

1999).

Ve spolupraci s Petersonem, Bennett (2004) pozdgji ptichazi s revizi konceptu ,,scéna*S.
V jejich pojeti je ,,scéna® uréity kontext, v rdmci kterého neformalni seskupeni producentt,
hudebnikt a fanouskl kolektivné sdileji hudebni vkus, ¢imz se odliSuji od jinych skupin.
V ramci scény existuje moznost neformalniho kariérniho postupu. Piestoze je kazda scéna
unikatni, Peterson a Bennett rozliSuji tf1 zdkladni typy: lokalni, translokalni a virtuélni scénu,
které umoznila zejména digitdlni revoluce a demokratizace nahravaciho proces. Takové
vymezeni je vSak tak obecné, Ze se v podstaté stava nic netikajicim. Pojem scéna lze aplikovat
v ramci riznych subkultur k zachyceni lokalnich podob a charakteristik ur¢itého hudebniho

stylu (naptiklad 1ze pfedpokladat, Ze prazska rapova scéna se bude liSit od t¢ brnénske).

24

Dalsi alternativu k pojmu subkultura pfinas§i Webb (2007). Koncept ,,milieu* (prostiedi)

jako vzajemné pusobeni sité¢ lidi, hudebnich kultur, a aktivit v rdmeci $ir$i kultury, v rameci

5 Pojem scéna se ustavil v Zurnalistickém diskurzu jiz v sedmdesatych letech minulého stoleti. Jako prvni tento
pojem pouzil Will Straw k popisu rockové scény severni Ameriky. Ta z jeho pohledu byla fluidni, kosmopolitni,
docasna a geograficky rozptylena. Byla vytvaiena na zakladé¢ alianci lidi se stejnym hudebnim vkusem a ovladana
mocenskymi vztahy, které urCovaly jeji povahu a pojimani. Tento koncept byl kritizovan jako pouze deskriptivni,
moc $iroky a nic nefikajici, a zaroven zaménitelny s pojmy jako komunita ¢i nové kmeny.

10



kterych se vyvijeji. Klade diraz na prolinani populdrni hudby a komunit, tedy na dopad

prostiedi, ve kterém hudebni komunity vznikaji, a vliv hudebniho primyslu.

Tyto teoretické modely jsou vSak vesmés zaméfené na studium zépadnich subkultur
mladeze a je otazkou, do jaké miry jsou vhodné pro studium takzvanych postsocialistickych
subkulturnich formaci. Tuto problematiku mapuje také Kolarova (2011), ktera shledava, ze
glokalni charakter subkultur byl vzdy dtlezity v oblastech byvalého vychodniho bloku. V ramci
vyzkumu soucasnych ¢eskych subkultur dochézi k zavéru, ze v utvaieni téchto subkultur hraje
dilezitou roli transkulturni pienos ve spojeni s lokalni absorpci zejména zapadnich vlivi (ibid:
238). Zatimco Kolafova zachycuje prolinani subkultur, také dochéazi k zavéru, ze Ceské
subkultury (konkrétné punk, hip hop, techno a skinheads) vykazuji tradi¢ni prvky, naptiklad
Cistotou stylu a mirou uzavienosti. Hranice téchto subkultur jsou dale urovany vztahem
k hodnotam, typu zabavy ¢i uzivani drog. Maji casto spolecné hodnoty, sdileny hudebni vkus a
smysl pro vytvafeni komunity. V rdmci dané komunity je vSak potfeba odliSovat jadro
subkultury (aktivni ¢lenové a ¢lenky) a ,,obyCejné* konzumenty (neaktivni fanousci/fanynky).
Tato fragmentace je bliz8i definici postsubkultur. Z hlediska politické angazovanosti a

aktivismu vSak tyto formace nezapadaji do idedlniho modelu postsubkultur (ibid: 241).

JelikoZ hip hop jako (sub)kultura vznika az pozdé&ji, v klasickych teoriich subkultur
(CCCS) se neobjevuje. Ruzné formy glokalnich variaci hiphopovych subkultur zaclenuji do
svého studia teprve teoretici postsubkulturniho obratu. Na zéklad¢ svého dlouhodobého

7 se ve svém teoretickém vymezeni &eského hip hopu piiklanim k apelu na

vyzkumu
rekonceptualizaci pojmu subkultura. Jsem ptesvédCena, ze koncept subkultury je vhodnym

pojmem pro studium mladych lidi, ktetfi se identifikuji jako ¢lenové a cClenky hiphopové

7 Studiu Geského hip hopu se vénuji od roku 2005. Ve své bakalafské praci jsem se zaméfila na genderové
stereotypy (Oravcova 2007), v praci diplomové jsem se vénovala prosazovani zen v ¢eském rapu (Oravcova 2010).
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komunity. Koncept subkultury vSak musi reflektovat to, jakym zptisobem dochazi k vnitini
hierarchizaci subkultury na zékladé akumulace specifick¢ho kapitalu (kulturni, socialni,
ekonomicky). Ve svém pojimani hip hopu jako subkultury také kladu diraz na performativitu
jako klicovy aspekt k dosazeni autenticity, a na vyjednavani pozic v ramci samotné subkultury,

¢i v souvislosti s $irsi spolecnosti.

Ve své praci zohlediuji také relacni perspektivu ke studiu subkultur, ,.,tedy perspektivu,
zdUraziujici vyznam vztahti subkultur s dalSimi aktéry” (Hefmansky, Novotnad 2019:8).
Hefmansky a Novotna (2019) se inspirovali symbolickym interakcionalismem, soudobymi
teoriemi identity a alterity a konceptualizaci takzvaného mainstreamového jiného. V tomto
pojeti je subkulturni identita zavisla od urcité situace a kontextu, pricemz je vzdy vyjednavana
v sitich aktéra a vztahti. Teorie alterity zde reprezentuje vytvaieni dichotomie My versus Oni,
pro vymezeni té€chto hranic je dilezité neustalé vyjednavani autenticity. Co se tyce reprezentace
Jiného, autoti doporucuji ,,zamé&fit pozornost na konstrukci Jiného priméarné ve ttech zakladnich
rovindch: mainstreamu jakozto reprezentaci dominantni spolec¢nosti; jinych subkultur ¢i jinych

mainstreamovych uskupeni; a riiznych zpisobi ustanovovani vlastni subkultury* (ibid: 17).

Na ceské hiphopové subkultufe spatiuji zékladni charakteristiky tak, jak je formuloval
Williams (2007). V jeho pojeti subkultury charakterizuje (1) specificky styl (tanec, slang,
hudba, ¢i obleceni); (2) sidleni urcitého prostoru (ten muze byt fyzicky, virtudlni, lokalni,
translokalni ¢1 diskurzivni); (3) vyjadieni rezistence (generacni €1 spolecenské); (4) vzbuzovani
reakce spolecnosti (represe i cenzura); a v neposledni radé (5) utvatreni identity a vnitfnich

hierarchii na zaklad¢ konceptu autenticity.
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1.1 Hiphopova studia

Pfedtim, nez se zaméfim na konkrétni vymezeni hiphopové (sub)kultury, rada bych kratce
zminila interdisciplinarni oblast badéni, které se institucionalizovalo v rdmci akademické obce
pod nazvem ,hiphopova studia“. Nejvetsi centrum v této oblasti piedstavuje The Hiphop
Archive & Research Institute na Harvardove univerzité, ktery vznikl v roce 2002 pod vedenim
profesorky Marcyliena Morgan. Vznik tohoto institutu byl posvécen podporou Henry Louise
Gates (npr.org 2018). V roce 2004 editoii Forman a Neal vydavaji prvni edici kompilace eseji
mapujici rizné zaméfeni takzvanych hiphopovych studii: historie, hiphopové elementy,
vymezeni prostoru, gender, nahravaci prumysl, politika a rezistence, produkce a hudebni

estetika ¢i v neposledni fad¢ debaty ohledné autenticity.

V roce 2010 vznikla pod vedenim Marthy Diaz platforma Hip Hop Education Center
(H2Ed) ve spolupraci s New York University. Cilem této platformy je jednak vytvofit
multimedialni digitdlni knihovnu, a jednak archivovat a propagovat aktivity hiphopovych
umélct, organizaci ¢i Skol. V ramci kazdoro¢ni konference Hip Hop Think Tank probihaji
workshopy a diskuze na téma zapojeni elementt hip hopu do vyuky. Platforma hiphopovych
studii je dale upeviiovana vytvafenim formdalnich (mezindrodni konference) 1 neformalnich
(mailing listy ¢i facebookové skupiny) siti. Posledni mezinarodni konference s ndzvem ,, It Ain'’t
Where You From, It’s Where You're At”: Hip Hop Studies Conference se konala v ¢ervnu 2016
na britské University of Cambridge, Wolfson and St John’s College. V prub¢hu tii dnti zaznély
ve Ctyfech paralelnich sekcich ptispévky mapujici jednotlivé aspekty hiphopové (sub)kultury
ze vSech koutdl svéta. To, Ze se konference konala na tak prestizni univerzité, je mozné
povazovat za statusovy posun i symbolické uznani studia hip hopu jako ,,opravdové* védecké
discipliny. V roce 2014 dale vznikl prvni akademicky ¢asopis The Journal of Hip Hop Studies

a pro rok 2020 je planované prvni ¢islo ¢asopisu Global Hip Hop Studies.
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Kromé vyzkumu jednotlivych hiphopovych elementii z hlediska riiznych akademickych
disciplin (viz Sciullo 2019) se hiphopova studia zaméiuji naptiklad také na vyuziti hip hopu
jako nastroje vzdélavani na vSech urovnich vzdé€lavaciho systému (cf. Seidel, 2011; Hill,
Petchauer 2013). Tématem diskuzi v rdmci hiphopovych studi je také reflexe vlastni pozice
v ramci institucionalizovaného vzdélavani (cf. Snell, Soderman 2014). Soucasti hiphopovych
studii je jednak snaha zapojit ¢lenky a Cleny této subkultury do procesu vzdélavani, ale také
nezapominat na to, ze je dilezité, aby i dana komunita méla piistup k védéni, které hiphopova

studia produkuyji.
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2. kapitola: Hiphopova (sub)kultura

To, co bylo v sedmdesatych letech povazovano za urcity vystielek ¢i prechodnou zalezitost,
dnes predstavuje fenomén, ktery ovliviiuje na jedné stran¢ mladez po celém svéte, a na strané
druhé globélni trh a populdrni kulturu. Mladi vyuzivaji hip hop k identifikaci a konstrukci
vlastni identity. Ucitelé vyuzivaji hip hop ve svych osnovach. Aktivisté vyuzivaji prvky hip
hopu k podpote vlastni agendy. Korporace vyuzivaji hip hop k prodeji svého zbozi. Akademici
a akademicky zkoumaji hip hop jako mezinarodn¢ sdileny jazyk, globalni fenomén s lokalnimi

variacemi.

Mytus vzniku hiphopové kultury byl kodifikovan v akademické ¢i popularné nau¢né
literatufe na zakladé popularnich narativi, které sdileji ¢lenové a ¢lenky hiphopové kultury: hip
hop vznika v sedmdesatych letech dvacatého stoleti. Hlavni podil na jejim vzniku maji mladi
lidé (zejména etnické a rasové minority slabSich socidlnich pomért) zijici v Bronxu, jedné
z péti Casti amerického mésta New York (Alim 2009: 7, Forman 2013: 69, Nitzsche 2013: 14).
Tuto kulturu tvoii ¢tyfi zékladni elementy (rap, DJing, breakdance a graffiti)® a u jejiho zrodu

staly osobnosti jako DJ Kool Herc® a Afrika Bambaataa a jeho Zulu Nation.

Hip hop je v obdobi svého vzniku 1 v soucasnosti pojimén jako prostiedek vyjadieni
specifické afroamerické zkuSenosti mladeze v postindustridlnich méstech Spojenych stata

americkych (Bennett 2004: 178, Keyes 2004: 1, Cobb 2007: 3, Asante 2008: 9). Od svého

8 Afrika Bambaataa k uvedenym ¢tyfem elementim piidava jesté paty, a to poznani (knowledge). Toto poznani se
vztahuje k sebereflexi, k znalostem historie své komunity, a v neposledni fadé k znalostem historie svétové. KRS
One na druhé stran¢ rozliSuje pét uméleckych elementi: rap, DJing, breakdance, graffiti, beatbox a dalsi Ctyfi
elementy, mezi které fadi jazyk, modu, poznani a zpisob podnikani (KRS-One 2009).

9 Mezi dalsi sdilené myty vzniku hiphopové kultury patii naptiklad prvni hiphopova akce, ktera se konala 11. srpna
1973 v rekreacni mistnosti panelaku na adrese 1520 Sedgwick Avenue. Akci pofadal DJ Kool Herc na popud své
sestry jako ,,Back to School Jam®. Vstupné bylo 25 centl pro damy a 50 centti pro pany. Kool Herc mél udajné
pfipravené pohosténi. V ramci akce platila pravidla: mladi muzi nemohli jen tak pfijit z basketbalového hristé
nevysprchovani. V prostorach paneldku byly také zakazany jakékoliv hadky. To si méli jedinci vyfesit venku,
nejlépe na jiné ulici. Tato ubytovaci jednotka je dnes vyhlasena za narodni pamatku.
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vzniku se hip hop rozsitil do celého svéta diky rozvoji technologii, zejména internetu. Vytvofil
tak komunitu mladych lidi, ktefi se identifikuji jako hiphopefi/hiphoperky. A nejen to, jak
poznamenala Tricia Rose (2016), nékteii Clenové a Clenky hiphopové (sub)kultury se pfimo
prezentuji jako ztélesnéni samotného hudebniho stylu, coz se projevuje sloganem ,,ja jsem hip

13

hop*.

Chapani hiphopu jako jednotné, monolitické kultury je v soucasnosti zpochybiiovano.
Badatelé¢ a badatelky nabizeji alternativni pojmy, které poukazuji na rozmanitost ,,glokalnich*
forem vyjadreni hip hopu po celém svété. Mezi tyto pojmy patii napiiklad ,,hiphopovy narod*
vyjadiujici fluidni pfechod mezi hranicemi tfidy, rasy a narodnich statii (Fernandes 2011),
,»globalni hiphopova identita® (Mattar 2003: 284), ¢i ,,globalni hiphopovy narod (GHHN)®,
tedy ,,multilingvalni, multietnicky ‘narod’ s mezinarodnim dosahem, fluidni kapacitou

prekonat hranice a neochotou drzet se stavajicich geopolitickych danosti (Alim 2009: 3).

Hudebni primysl, jednotlivé slozky kulturniho primyslu i samotni ¢lenové hiphopové
(sub)kultury pouZivaji terminy hip hop'® a rap jako zaménitelnd synonyma. Ve své praci
pouzivam termin hip hop k oznaceni urcitého zivotniho stylu a kulturni praktiky, ktera zahrnuje
vSechny elementy hip hopu. Rap povazuji za konkrétni element hip hopu, ktery zahrnuje rapové
nahravky 1 freestyle, tedy improvizované rymovani ,spatra® pfimo na misté¢ (cf. Motley,

Handerson 2008: 246, Alim 2009: 2).

10V ramci hiphopovych studii zatim nedoslo ke shodé na tom, jakym zplisobem psét slovni spojeni hip hop.
Nekteti autofi a autorky upfednostiuji hip hop, jini zase hip-hop. KRS One, jedena z nejvyraznéjsich osobnosti
rapu a autor knihy The Gospel of Hip Hop (2009) tvrdi, Ze pojem hip hop je nutné psat s ohledem na to, o jaké
entité se zrovna vyjadfujeme. Hiphopové byti nezavislé na jedincich oznacuje jako Hiphop. Toto byti pak oslovuje
jedince, ktefi maji pfedpoklady rozvijet hiphopovou kulturu, v tom pfipadé mluvime o Hip Hopu. Kdyz ale
pfidame kulturni primysl a jeho vyuzivani hiphopové kultury vesmeés za ucelem zisku, pak se jedna o hip-hop
(mala a velka pismena jsou v tomto pojeti dulezitd). V ¢eském jazyce doslo také ke zméné ve zptisobu psani slova
rapper. Plivodné se pouzivala verze ,raper” a ,raperka“, nicmén¢ anglicky mluvici ¢lenové ¢eské hiphopové
subkultury poukazali na fakt, ze v anglickém slovniku ma slovo ,,raper* zcela odliSny vyznam. V této praci tudiz
pouzivam piepis ,,rapper” a ,,rapperka®.
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2.1 Rapovéa hudba

Z hlediska vyvoje hip hopu slouzil rap pivodné jako pouhy doprovod pro DJe. Rappefi v té
dobé m¢éli rozproudit zabavu a povzbuzovat tanecniky (Fricke, Ahearn 2002, Chang 2005).
Posléze se vSak rap dostava na prvni misto a stava se prioritou nejen z toho divodu, Ze rapovy
text obsahuje nejvic sdéleni ve srovnani s ostatnimi elementy, ale i z hlediska marketingu ¢i
moznosti analyzy vypovédi v nich obsazenych. S postupnym vyvojem hiphopové kultury a
s jejim presunem na dal$i kontinenty se také rozristaly kategorie, které lze do zakladnich
elementli zapojit. V tomto smyslu lze do kategorie rap zahrnout také mluvené slovo (neboli
Slam Poetry), ale také zpév. V obecné rovin¢ je tedy mozné tento element chapat jako

distinktivni zptisob verbalniho vyjadieni.!!

Sociolozka Tricia Rose (1994) definuje rap jako formu rymovaného vypravécstvi za
doprovodu vysoce rytmické hudby. Oznaceni ,,emcee” (MC), které vychazi ze zkratky
amerického terminu master of ceremony, odkazuje ke schopnosti ¢lovéka zaujmout publikum
a udrzet jeho pozornost. RozliSovani mezi terminem emcee na jedné stran€, a rapper na strané
druh¢ je v hiphopové (sub)kultuie hodnotové zatizené. Jak tvrdi Cobb (2007: 8), ,,ne kazdy
rapper je MC*. V tomto pojeti je rapper spojovan s hudebnim primyslem (dokéze prodavat
hudbu, ¢i je chodici reklamou) a MC s hiphopovou komunitou. Podobnym zptisobem rozlisuje
Greene (2008) mezi hiphopovou hudbou a rapovou hudbou. Tuto distinkci déla na zakladé

predpokladaného ucelu: hiphopova hudba, kterou vytvareji hiphopovi umélci, je kreativni,

1 Také element, ktery ptivodné oznacoval konkrétni tanecni styl breakdance, je dnes rozsifen o dal3i tane¢ni styly
a Casto nazyvan obecnéji ,,street dance* (zpopularizovany filmy jako naptiklad Step Up). DJing ptivodné odkazoval
k praxi, ve které se vyuzivaly dva gramofony, ze kterych se poustéla ta sama deska, zejména pasaze nejvic oblibené
mezi publikem, typicky nazyvané ,breaks® (trvaly v priméru nékolik sekund). Dnes DJing zahrnuje rtizné
technické kategorie i technologicky pokrok, jako napfiklad vyuziti softwaru Serato. V tom pfipadé uz DJ fyzické
vinyly nepotiebuje. Element graffiti 1ze dnes zahrnout pod obecné;jsi kategorii ,,street art®, do které patii naptiklad
i technika stencil. Rap jako samostatna kategorie také prosel vyvojem a dnes uz neni pravidlem, Ze by se rapovalo
jenom do hiphopové hudebni produkce.
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umeélecka a vyjadiuje pravdiva tvrzeni, obsahuje v sobé néjaké podstatné sdéleni. V opozici
k hiphopové hudb¢ stavi Greene rapovou hudbu, jejiz jedinym cilem je finan¢ni obohaceni

daného interpreta (2008: 92-93).

Ctenafi a &tenafky maji dnes k dispozici publikace vénované riznym technikdm
pfednesu (v specifickém hiphopovém slovniku nazvané flow), vyuzivani prvkl poezie
(metafory, pfirovnani ¢i vicevyznamové roviny), ¢i ndvodd, jak pfistupovat ke tvorbé rymil (viz
Pate 2010, Bradley 2009, Edwards 2009, Edwards 2013). Pravé flow je to, co odliSuje
pramérného rappera od toho nejlepsiho (Morgan 2009: 69). Umét dobie rapovat vSak neni
vSechno, od rappert a rapperek se dale ocekava, ze budou ve svych textech reflektovat souc¢asné

déni na lokalni i zahrani¢ni hiphopové scéné ¢i v popularni kultute obecné (Morgan 2009: 66).

Autofi vénujici se vyvoji rapové hudby (Bradley, Dubois 2011, Cobb 2007) rozliSuji
n¢kolik obdobi, které Ize odlisit jednak na zékladé stylu rapovani a flow, a také na zdkladé vlivu
rapové hudby na priimysl populdrni hudby. V této klasifikaci hraje klicovou roli obdobi
takzvanych ,,zlatych ¢ast“ (Golden Age), odehravajici se priblizné mezi lety 1985-1992. M4 se
za to, ze pred tim, nez se rap dostavd do mainstreamové popularni hudby, vedle sebe existuje
mnoho rovnocennych subzanrd. Toto obdobi je dilezité z hlediska konstrukce autenticity, jako

obdobi ,,pravého hip hopu®.

Jak jiz bylo zminéno, pro hip hopovou (sub)kulturu je charakteristickd zejména
konstrukce autenticity. Ta souvisi s dalSimi charakteristikami subkultur, jako je vymezeni
subkulturniho prostoru, specificky styl, vyjadieni rezistence a zaroven specifickd reakce

spole¢nosti.
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2.2 (Hiphopovy) styl

Jeden z klicovych zptsobli vyjadieni pfisluSnosti k ur¢ité hudebni subkultufe pfedstavuje
adopce (potazmo adaptace) specifického stylu. Subkulturni styl zahrnuje vzajemné propojené
slozky: celkovou vizdz (obleceni a uces), vystupovani (pouzivani gest, ale také postoj) a
v neposledni tad¢ také slang (znalost odbornych terminti a jejich spravné vyuzivani) (cf.
Hefmansky, Novotna 2011). Proces vytvareni stylu lze pojimat jako selektivni apropriaci
symbolickych objektii z velkého pole moznosti, krystalizaci praktik, aktivit a vzhledu kolem
expresivnich forem a jejich organizace do koherentniho shluku (Clarke 2006). Stylisticka
odli$nost spociva ve slozeni stylu a materidlnich a kulturnich podminek, ze kterych vznikl. Styl
je dale dilezity ve vytvareni skupinové identity a dilezitou roli hraje definovani hranic jak
vn¢jSich (vztah k jinym skupinam a jejich reakce na dany styl), tak vnitinich (dtlezité védét, co
je zrovna ,,in“). Stylistické odliSeni jako vytvareni hranic je dilezité pro samotnou existenci
subkultury. Zaroven stylistické odliseni ¢asto slouzi jako zdroj vizualizace ptislusnikti dané
subkultury v médiich (jako faktor k zarazeni urcité skupiny a identifikace chovani na zaklad¢

ustalenych stereotyptt).

Vznikem specifického stylu se zabyvala také McRobbie (2005), kterd poukazala na to,
ze tvorba subkulturniho stylu je vic neZ pouhd transakce, vyména penéz za urcité zbozi. Co
nabidnout, co koupit a co pfetvofit ve specificky subkulturni styl je prace, kterd vyzaduje
podnikatelského ducha a specifické know-how. Jedna se o komplexni proces aktu nakupovani,
procesu selekce a vyhledavani stylistickych prvki, schopnosti umét opravit obleceni, ¢i védét,
kde se nejlépe nakupuje a zaroven, jaka je klientela. Tyto aktivity jsou povazovany za Zenské a

zéaroven jsou spojovany s konzumerismem.

Ptijeti a osvojeni si urcitého slangu, tance, gest, ptizpiisobeni obleceni ¢i ucest ¢leny a

¢lenkami hudebnich subkultur jsou vysledkem stylizace. Tyto ukony jsou kazdodenné
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performovany v zavislosti na tom, do jaké miry je subkulturni identita ¢lena ¢i ¢lenky dané
subkultury slucitelnd s dalSimi rovinami jejich identity (zaméstnani, Skola, vystupovani na

vefejnosti versus volnocasové aktivity).

Soucasti specifického hiphopového stylu, jak jiz bylo naznaceno, je urcity postoj
(attitude, Casto spojovan s asertivitou ¢i az pfimou konfrontaci, coz je vyjadieno i sloganem ,,in
your face®). Rappefi a rapperky jsou pak ti, ktefi si ,,neberou servitky* a tikaji vSechno ptimo.
Stejny postoj piebiraji i clenové a ¢lenky hiphopové (sub)kultury. Proména hiphopového stylu
je snad nejpatrnéjsi z hlediska mody. V nejsirSim pojimani je v hiphopové komunité typické
vytahané obleceni, nejlépe hiphopovych znadek slavnych rapperi'?>. Nemiize chybét ani
ksiltovka, ¢i dopliiky jako fetézy a Sperky. Vztah Zen ke specifickému hiphopovému stylu je
vSak komplikovany tim, ze preferovany styl je postaveny na muzskych normach. V momenté,
kdy zeny pfijmou tento styl, jsou povazovany za malo ,,zenské®. Jak poukazuje Weller (2006),
pfijimani muzského stylu oblékani umoziuje divkdm zapadnout do muzského kolektivu.
V moment¢, kdy za¢nou divky aktivné zvyraznovat svou feminitu (a tedy i sexualitu), méni se
také pristup muzi. Nehled¢ na to, ze vyzyvavé obleCeni je podporovano specifickou
reprezentaci zen v hiphopovych hudebnich videoklipech, a zarovenn z Zen d€la disponibilni

sexualni objekty (cf. Hurt 2006).

To, do jaké miry adopce subkulturniho stylu ptsobi ,,pfirozené a je v souladu se
subkulturnimi pozadavky a pravidly, urCuje také miru autenticity dan¢ho c¢lena/Clenky
(hudebni) subkultury. S aktivni stylizaci je spojen 1 specificky diskurzivni prostor dané

(hudebni) subkultury.

12 Andy Brown (2007) ve svém vyzkumu heavymetalové subkultury analyzoval roli komerénich produkti,
konkrétné trika s kapelami daného zanru, na formovani identity mladeze. Identifikuje tfi zakladni funkce trik
zobrazujicich hudebni skupiny: zdroj uznani a sounalezitost s urCitou exkluzivni subkulturou; mezinarodni
komunikace vkusu a pfislusnost k danému subzanru; a zaroven hrozba pro ,,nezasvécenou” ¢ast spolecnosti.
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2.3 Vymezeni (hiphopového) prostoru

Peterson a Bennett (2004) v pojimani prostoru ve spojeni s hudebnimi scénami rozlisuji tii
zékladni dimenze: lokalni, translokdlni a virtualni. Pro lokdlni scény je charakteristicka
spolecenské aktivita, kterd se odehrdva na urcitém konkrétnim misté v ur€itém casovém
rozsahu. Skupina producentti, hudebnikii a fanouski se sdilenym hudebnim vkusem vyuziva
hudebnich a kulturnich znakli zjinych mist, které ptizptisobuji a preskupuji tak, aby
reprezentovaly lokéalni scénu. Hudba je tak soucasti kreativniho procesu, na zékladé kterého
Clenové urcité scény vytvareji sdilené narativy kazdodenniho zivota. Lokélni scéna je dale
udrzovana sérii koncertti, klubovych noci ¢i festivalii, kde se fanousci potkavaji, komunikuji

ptimo a posiluji pocit soundlezitosti.

Geograficky roztrousené lokalni scény, které pravidelné komunikuji o distinktivni
formé¢ své hudby a zivotniho stylu, vytvareji scény translokalni. Takova scéna se formuje
vyménou nahravek, cestovanim kapel a fanouska &i cirkulaci ¢asopisti a fanzint. Clenové a
Clenky téchto scén vytvareji affective communities, tedy komunity, které spojuje pocit
sounalezitosti, a pro které interakce tvaii v tvaf neni nezbytnou podminkou Elenstvi. Jako

specialni druh translokalni scény uvadéji Peterson a Bennett (2004) hudebni festivaly.

Treti dimenzi pfedstavuji scény virtudlni, které mohou byt vénované konkrétnim
umélctim, hudebnim skupindm ¢i subZanrm. Prostfednictvim komunikace na internetu
(mailing listy, chatovani) dochdzi k vytvatreni scény a k propojeni jednotlivcl z celého svéta.
Velkou kontrolu nad obsahem maji ¢asto fanousci a zivotnost scény zaleZi na frekvenci jejich

komunikace'?.

13 Jako priklad zcela virtudlnich scén uvadi Vroomen (2004) scénu vytvoienou fanynkami zpévalky Kate Bush,
Gault (2015) se zaméfila na roli socialnich siti ve vytvafeni komunity gospelovych rapperti v americkém méste
Buffalo a Lee a Peterson (2004) zkoumali virtualni hudebni scénu alternativni country hudby. Williams (2006)
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Hiphopové (sub)kultury po celém svété vykazuji vesmes vSechny zminované dimenze.
Zejména diky internetu a socidlnim sitim mohou lokalni subkultury udrzovat vztah s jinymi
¢leny/¢lenkami v ramci jedné zem¢, ¢i mezinarodné. V disledku vyvoje digitalnich technologii
mohou rappefti a rapperky spolupracovat takika s kymkoliv, aniz by se musely setkat ¢i znat

osobné.

Vztahem mezi hiphopovou (sub)kulturou a vymezenim mista a prostoru se zabyva
zejména Murray Forman (2002). Prostorové dimenze, které nachézi v hip hopu, jsou
aplikovatelné na jakoukoliv hudebni subkulturu. V nejSirSim, abstraktnim pojeti se jedna o
prostor diskurzivni. V tomto sméru jsou jazyk a jiné symbolické formy umoziujici komunikaci
a vytvareni vyznamu nejdilezitéjsi, nebot’ vytvareji zaklad pro jakoukoliv praxi (talked to life).
Ve specifickém hiphopovém diskurzivnim prostoru Forman (2002) spatfuje také ,,diskurzivni
brikolaz“, otevieny systém, v ramci kterého dochazi ke hie s dominantnimi kédy, jejich
posilovani ¢i odmitani. Tato brikolaz spociva ve vypuj¢ovani z riznych diskurzi a schopnosti
prechazet z jednoho (dominantniho) diskurzu do druhého (v tomto ptipadé afroamericky

dialekt), tedy code switching.

Druhou rovinu ptredstavuje prostor textovy. Do tohoto prostoru lze zahrnout jednak
texty pisni a riizné polysémické produkty popularni kultury — videoklipy, Casopisy, filmy ¢i
televizni seridly. Slova, obrazy, a ideologie v nich obsazena vytvareji reprezentaci spoleCenské
reality, jejiZz intepretace nasledné zavisi na kulturnim a socidlnim zazemi ¢lovéka. V tomto
ohledu je zejména interpretace a analyza rapovych textli znaéné komplikovana nejen tim, ze je
Casto vyjadiena afroamerickym dialektem, ale také ptfitomnosti slangovych slov ¢i vulgarismi

(Bradley 2009, Pate 2010). Schopnost ,,dekodovat* rapové texty zavisi i od toho, do jaké miry

poukazuje na vztahy v rdmci straightedge scény mezi témi, ktefi vyuzivaji prostfedi internetu a témi, kteti formuji
scénu na zakladé osobnich vztah tvafi v tvar.
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zname kontext tvorby rappera, tedy jeho osobnost, specificky styl, ¢i ndzory a postoje. Rapové

texty mohou obsahovat nadsazku, ironii, specificky styl humoru, ¢i se mize jednat o parodii.

Androutsopoulos (2009) také pojima hip hop jako komplexni oblast praktik, v rdmci
kterych dochazi k produkci, reprodukei a transformaci socidlni reality prostfednictvim riznych
zanrt mluvy zprostfedkovanych rozmanitymi komunikaénimi technologiemi. Mezi zdkladni
diskurzivni praktiky fadi rapové texty, komunikaci mezi ,,profesiondly*, hiphopové casopisy a
zanrové rozhlasové vysilani, komunikaci fanouska s hiphopovymi umélci a umélkynémi ¢i
kazdodenni mluvu na socialnich sitich. Androutsopoulos vyuziva koncept sité¢ intertextualnich
vztahti k analyze horizontélni a vertikalni intertextuality v hip hopu. Horizontalni intertextualita
predstavuje explicitni vztah mezi jednotlivymi texty (v hiphopovych skladbach mize mit formu
pfimé zminky rapperem ¢i rapperkou, nebo vyuzivani hudebnich samplt jinych hudebniki).
Vertikalni intertextualita se sklada ze tfech slozek: (1) primarni text ve form¢é uméleckého
vyjadieni; (2) sekundarni text — medialni diskurz, jehoz hlavnim cilem je propagovat
preferované Cteni primarnich textd (napiiklad recenze) a (3) terciarni text, tedy diskurz
fanouski a aktivistd (mize mit formu stylizace dle vzoru celebrit ¢i pfizpiisobeni primarnich
textll a vytvareni vlastniho obsahu). Tyto hranice v$ak nejsou jednozna¢né definovany a mtize

dochazet k jejich prolinani ¢i dokonce slouceni vsech tii aspekta.

Prostor hudebniho primyslu Forman (2002) pojima jako dominantni prostor
reprezentujici autoritu a vliv. Hudebni primysl ma na jedné strané nesporny ekonomicky vliv
a mocenské vztahy a na stran€ druhé mezinirodni dosah. Zaroven vSak prostor hudebniho
pramyslu nema zadnou moc nad tim, jakym zpisobem bude kulturné vytvorené zbozi

ptizptisobené lokalnim praktikdm a zité zkuSenosti posluchacti a posluchacek.

Konkrétni lokalita pfedstavuje posledni dimenzi prostorového vymezeni hudebnich
subkultur. Lokalnimu mistu, které je daleko strukturovanéjsi a blizké jedincim, ktefi ho

obyvaji, je vzdy pfidélena urCitd hodnota. Zaroven je konkrétni misto definovdno a
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zvyznamnovano prostfednictvim diskurzi a narativii. Timto se dimenze prostorového
vymezeni vzajemn¢ ovliviiuyji a jejich hranice je ¢asto t¢zké vymezit. V hiphopové (sub)kultuie
je konkrétni lokalita Casto zvyznamiiovana v textech rappert a rapperek. Muze to dojit do
takové miry, ze pokud osoba z posluchacstva v takovém prostfedi nevyristala, nemusi byt

schopna referenci k ur¢itému mistu rozklicovat.

Identifikace dané lokality v rapovych textech muze mit celou Skalu referenci: od
konkrétni ulice, urcité Casti mésta ¢i mésta jako takového (Casto vyjadieno posStovnim
smérovacim c¢islem), pfes stat ¢i danou zemi. Specifické misto v rapovém diskurzu zastava

metafora ulice ¢i ghetta. Hudba a prostor jsou ve vztahu neustalého vzajemného ovliviiovani.

Jednotlivé studie zvyznamiiovani urcitého mista prostiednictvim hudby (kulturni
geografii populdrni hudby), 1ze najit naptiklad v sborniku editovaném autory Lashua, Spracklen
a Wagg (2014). Tyto ptipadové studie dokazuji, Ze hudba odrazi socialni, ekonomické, politické
a materialni aspekty mista, ve kterém je tvofena. V nékterych pfipadech se mésta stavaji

synonymem urcitého hudebniho Zanru ¢i osobnosti'.

New York City ma v tomto sméru specifické postaveni. Hiphopovi fanousci navstévuji
jednotlivé kulturni pamatky mésta s cilem poznat prostiedi, ve kterém vznikla hiphopova
kultura. Tuto situaci vyuzili samotni ,,zakladatelé* kultury a vytvofili agenturu HusH Hip Hop
Tours zprostiedkujici autenticky, hiphopovy pohled na mésto. K autentizaci této agentury
ptispiva fakt, ze privodci turistickych skupin jsou hiphopové legendy jako Grandmaster Caz ¢i
Kurtis Blow. Nejedna se tedy o externi element, ktery se snazi profitovat na hiphopové kultute,

ale o ,,pravy* zazitek zprostiedkovany témi nejpovolanéj$imi.

14 Napiiklad stat Memphis a jeho kulturni dédictvi jako misto vzniku rock n rollu a zaroveti misto narozeni Elvise
Presleyho (Rushing 2014); komodifikace lokalni bluesové scény v americkém Chicagu (Grazian 2004); ¢i vliv
lokalnich podminek postindustridlniho Birminghamu na vznik metalové subkultury (Weinstein 2014).
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2.4 Reakce spole¢nosti

Hudebni subkultury a popularni hudba a kultura hlavniho proudu jsou ve vztahu neustalého
vzajemného ovlivilovani. Presto, ze se (hudebni) subkultury riznym zptisobem vymezuji vici
Sedé¢ mase majoritni spolecnosti, tvoii zaroven jeji soucast. Dulezitou roli v Sifeni urcitého

obrazu subkultury sehravaji média, a to jak masmédia, tak média subkulturni.

Klasické studie Centra pro soucasna kulturalni studia pojimala média a procesy s nimi
spojené jako stojici mimo subkulturu. Tato romantické vize autentickych subkultur existujicich
mimo média a komerci, které¢ odolavaji a zapasi s kolonizujicim svétem zprostredkovanym
masovymi médii, je dnes jiz neudrzitelnd. Subkultury jsou nezbytn¢ fenoménem médii a kazda
hudebni subkultura mé distinktivni soubor medialnich vztahti (Thornton 1995). Thornton dale
rozliSuje tii druhy médii, kterd maji rizné vyuziti subkulturnimi ¢leny a ¢lenkami a plni také
rizné funkce. (1) Masmédia svou velikosti, slozenim publika a zptisobem cirkulace maji rizné
disledky pro subkultury mladeze. Na jedné stran¢ napiiklad Sifeni negativné hodnoticich
¢lankt legitimizuje danou subkulturu mladeze a dodava ji autenticitu, na druhé stran€ vyuzivani
téchto kanalii mize pusobit jako ztrata exkluzivity a ,,zaprodani* distinktivnich subkulturnich
prvkd a produkti. Clenové a &lenky hudebnich subkultur dale vyuZivaji vlastni (2) lokalni
mikro-média ve formé letakt, fanzint ¢i Sifeni informaci Gstnim podanim. V tomto ptipadé je
dualezita uspesna socializace v ramci dané subkultury, nezbytné je védeni, kde tyto informace
hledat. Specificka média zaméfena na hudbu a styl Thornton (1995) oznacuje pojmem ,,niche*
média. Hudebni Casopisy, specializované prodejny a malé nahravaci spole¢nosti, Zurnalisté a
hudebni fotografové hraji kli€ovou roli ve spoluutvafeni hudebnich (sub)kultur. Vzajemna
interakce vSech druhli médii vytvafi hranice a smérovani vyvoje dané hudebni subkultury.
Média tak funguji jako urcity vzdélavaci systém: vytvareji, distribuuji a klasifikuji znalosti, a

tim také to, co znamena byt in the know.
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Vsechno, co miize nékterym piipadat jako atraktivni, a jinym jako nepochopitelné, mtze
byt vinimano jako hrozba. K analyze vztahu mezi majoritni spolecnosti a (hudebni) subkulturou
je vyuzivan koncept ,,moralni paniky“. Tento problematicky koncept, ktery byl revidovan i
kritizovan (viz Slacalek 2018), ma koteny v klasické studii Cohena. Moralni panika ma v jeho
pojeti Ctyfi charakteristiky prezentace urcit¢ho jevu nebo fenoménu: (1) velkd mira
znepokojeni, které ve zvySené mife vyvolava (2) nepratelstvi. Moralni paniky jsou dale
charakteristické svou (3) pomijivosti a (4) nepiiméfenosti reprezentace. Masmédia tak
v procesu démonizace urcité skupiny maji tendenci problém zveliCovat, nasledné piedvidat
jeho opakovéni, pfiCemz klicové symboly dané skupiny ziskdvaji negativni podtext
(Hefmansky 2013: 266-269). Toto pojimani bylo revidovéno a kritizovano i z hlediska
dostupnosti novych komunikaénich technologii a prostfedki, i z hlediska vyuziti médii
samotnymi ¢leny a ¢lenkami (hudebnich) subkultur. Slacalek (2018: 25-26) poukazuje mimo
jiné 1 na problematiku spojenou s ptedstavou pomijivosti moralnich panik. Ackoliv je mozné,
7e moralni panika v masmédiich ustane, otazkou je, jaké mize mit dlouhodobé disledky pro
danou skupinou, nehled¢ na to, Ze n¢které skupiny jsou stigmatizované permanentné. Slacalek
(2018) dale uvadi, ze z dneSniho hlediska riznych panik je nepfitel pfitomen az v druhé fad¢.
Pro paniky dneska jsou podstatna specifickd témata, vCetné zlo¢inu, drog, nasili v televisi ¢i

terorismu (ibid: 28).

V souvislosti s hiphopovou (sub)kulturou mizeme vysledovat n€kolik riznych linii
panik, které se zaCinaji objevovat zaCatkem devadesatych let dvacatého stoleti. ZvySeny zéjem
vefejnosti je spojeny s rostouci popularitou rapové hudby a jejim prechodem do hlavniho
proudu populdrni hudby. Watkins (2006) za klicovy moment pfenosu rapu do popularni hudby
povazuje implementaci systému SoundScan v roce 1991. Pomoci ¢arového kddu a systému

zaznamenavani prodeje mély velké nahravaci spolecnosti ndhle pfistup k pomérné presnym
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udajim, odrazejicim popularitu riznych hudebnich zanr. Soucasné také zjistily, Ze rapova
hudba je daleko popularné€jsi, nez se do té doby domnivaly.

oy e

Jednalo se o kritiku rapovych texti, jejich vysokého obsahu vulgarismli a zejména sexudlné
explicitniho jazyka. Moralni panika ohledné obscénnosti rapovych textl tfetiho alba As Nasty
as We Wanna Be floridské rapové skupiny 2 Live Crew vyustila v rozhodnuti, ze rapova alba
obsahujici obscénni jazyk a vulgarismy musi byt oznac¢ena nalepkou parental advisory explicit
content, jako varovani pro rodice, ze dana hudba obsahuje explicitni jazyk (O’Gallagher,

Gaertner 1992, Berry 1994).

Tricia Rose (2008: 4) uvadi, ze v letech mezi 1995 a 2001 mezi spotiebiteli hip hopu
figurovalo 70-75 % bilé populace. Negativni reakce spolecnosti, dle autorky, spociva v obavach
z dopadu hip hopu a rapové hudby na hodnoty bil¢ americké mladdeze. Ve své knize autorka
shrnuje zakladni argumenty kritikii hiphopové kultury a rapové hudby, které se objevuji
v riznych momentech, na rGznych mistech a z pozic ruznych zajmovych skupin. Mezi
nejcastéjsi patii: hip hop (1) vyvolava nasili, zejména gangsterska rapova hudba svou propagaci
kriminalniho Zivota a ilegdlnich aktivit; (2) podporuje dysfunkéni kulturu ghetta, zejména
narativy spojené s prodejem drog; (3) upeviiuje patologické predstavy o cerno$ské maskulinité

a feminit¢; (4) ni¢i americké hodnoty a (5) ponizuje Zeny.

Jak upozorniuje Rose (2008), vyhranéné, polarizujici debaty, které na jedné strané
kritizuji hip hop bez porozuméni jeho kofentim a vnitini dynamice, a na stran¢ druhé slepé
obhajuji hip hop bez jakékoliv reflexivni kritiky, nijak véci neprosivaji. V roce 2012 platforma
Google+ piendsela debatu Hip-Hop on Trial, do které organizatofi pozvali pravé zastance
téchto dvou pozic z fad védcii a védkyn, hudebnich kritikti a kriticek ¢i samotnych umélct a
umélkyn. Jak napovidd podnazev udalosti, cilem debaty byla snaha zjistit, zdali hip hop

spole¢nosti prospiva, nebo ji naopak degraduje. Nutno fici, Ze v ramci dvou hodin se diskuze
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neposunula nikam i z toho divodu, Ze jednotlivi mluvéi se neshodli na zédkladnich definicich
hip hopu. Zatimco kritici v souvislosti s pojmem hip hop v podstaté mluvili pouze o
mainstreamové rapové hudbé, na stran¢ obhdjcti figuroval hip hop jako komplexni kultura.
Proklamovanou otazku dopadu hip hopu na spolecnost nebylo mozné zodpovédét 1 z toho
davodu, zZe jednotlivi ¢lenové a Clenky panelu zaujimali ¢asto hodnotove zatizena stanoviska.
Jako protiklad a korektiv negativnich soudi o hiphopové kultufe a rapové hudbé riizné
badatelky a badatelé, Ci ¢lenové a clenky subkultur predkladaji ptiklady toho, jakym zptisobem

hip hop a rap vyuzivaji rizné grassrootové skupiny.

V Ceském prostiedi vyvolava moralni paniku, stejné tak jako vasnivé diskuze uvnitf
hiphopové subkultury, horrorcore, specificky subzanr rapu. Horrorcorové texty jsou ¢asto plné
nasili, vulgarismi, extrémnich ndzort ¢i sexismu az misogynie. Tento ,,tvrdy rap™ u nas
reprezentuji naptiklad skupiny Masovy Wrazi ¢i Sodoma Gomora. ,,Brutalni realismus®, ktery
rappefi v textech zobrazuji, je Casto interpretovan jako nadsazka a ironie, zpisob jak poukazat
na problémy soucasnosti. Na druhé strané clenové a ¢lenky hiphopové (sub)kultury ¢asto tento

subzanr odmitaji a vyjadiuji obavy z dopadu horrorcorovych textti na mladé posluchacstvo.

Moralni paniku $irsi vefejnosti ve spojeni s horrorcorovymi rappery vyvoli zejména dvé
udalosti. V reakci na hudebni videoklip ke skladbé ,,Konecny feseni* (2008) byli Hrobka, Pitva
a Reznik obvinéni statnim zastupitelstvim pro Prahu 4 z rasismu a extrémismu. Rappertim tak
hrozili tfi roky vézeni, nicméné byli obvodnim soudem pro Prahu 5 osvobozeni na zakladé
ustavniho préva pro svobodu projevu ¢1 umélecké tvorby (Zeleny 2011). O dva roky pozdéji
se Reznik ve zpravach objevil opét, tentokrat ve spojeni s udélovanim hudebnich cen Cesky
Slavik v kategorii Hvézda internetu. Jak poznamenava Vedral (2013), Reznik ,,vyuzil diry
v hlasovani na internetu®, mobilizoval své fanousky a ,,lidi, kterym lezi tuzemsky stedni proud
v zaludku*®. To je v podstaté v souladu se zasadamy horrocoru jako Zanru. Reznik byl nasledng
z ankety vyfazen kratce pred uzavienim hlasovdni v momenté, kdy bylo patrné, Ze danou
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kategorii vyhraje. Organizatofi tak udajné udélali z diivodu vulgarnosti texti Reznika, které
kazi moralku. Rapperovi vSak cely proces jiz poskytl dostatek reklamy, at’ uz pozitivni ¢i
negativni. Tuto formu rakce na fadni stfedni proud ¢eské popularni hudby mizeme pojimat jako

zpusob rezistence.

2.5 Rezistence

Analyza hudebnich subkultur mladeze je ¢asto postavena na binarnich opozicich (subkultura
versus vétsinova spolec¢nost; makropolitika versus mikropolitika; inherentni politizace versus
apoliti¢nost). Skupiny mladeze, které spojuje urcity hudebni zanr, projevuji rezistenci riiznou
Skalou participace na rozliSnych aktivitach, které mohou zahrnovat naptiklad: antifasistické
postoje, cast na demonstracich, veganstvi ¢i ekologie. Apoliti¢nost je také mozné chapat jako

politicky postoj (Charvat, Kuiik a kol. 2018).

Charvat, Kuiik a kol. (2018) rozliSuji pét zakladnich rovin politizace hudebnich
subkultur mladeze. (1) Navazujic na klasické studie CCCS a postsubkulturni obrat, prvni rovinu
piedstavuje politizace subkulturnim stylem a jeho ¢tenim (apriorni ptredpoklad vzdoru na jedné
stran¢ spektra a podcenovani politiky ve prospéch hédonismu na druhé¢ stran€). (2) Pod pojmem
politizace moci autofi sleduji $ir§i mocenské vztahy, jinymi slovy moznost prostfednictvim
hudebnich subkultur mladeze zkoumat historické i aktualni konfigurace moci ve spole¢nosti.
Pro tento pfistup je nutné propojovat osobni interakce se SirSimi otazkami. (3) Tieti rovina,
politizace kazdodenniho Zivota, odrazi miru, jak dalece jsou subkulturné zakotvené kazdodenni
praktiky politicky relevantni. Anarchopunk a prefigurativni politika zde mohou byt pfikladem.
(4) Politizace vnitini dynamiky dle autort piedstavuje kiizovatku mocenskych vztahii uvnitf
subkultur, véetn¢ vyjednavani o jejich podobé i o statusu jedincti. Subkulturni ideologie,
subkulturni kapitél a konstrukce autenticity jsou v tomto ohledu klicové. Posledni rovinu (5)
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piedstavuje politizace k organizovanosti: zda, do jaké miry a jakym zptisobem ¢lenové a ¢lenky

subkultur piechéazeji do organizovanych a otevienych podob politiky.

Marchart (2003) uvadi, ze pro to, aby se subkultura stala politickou, je nutné, aby
piekrocila vlastni, specifické zajmy a spojila se se socialnimi silami mimo subkulturni sféru.
Pro proces piechodu z mikropolitiky na makropolitiku musi, dle Marcharta, dojit ke ¢tyiem
kroktim: explicitni antagonizace, vytvoieni kolektivity a posléze organizace. Proces je pak

ukonéen hnutim k univerzalizaci.

Alternativu pfedstavuje také pojimani uskupeni spojenych s hudebnim stylem jako
Haenfler (2006) Straight Edge jakoZto socialni hnuti, v ramci kterého existuje shoda na tom, co
jsou zakladni principy (abstinence a ,,Cisty* Zivotni styl) a podle toho se ¢lenové chovaji. Od
¢lenti a ¢lenek je explicitné vyZadovan celoZivotni zavazek. Straight Edge jako socidlni hnuti
ptedstavuje spiSe individualizovanou formu aktivismu neZ dosaZeni jasné vymezeného

politického cile.

Pojimani hiphopové (sub)kultury jako inherentné politické a protestni formace se
objevuje i v hiphopovych studiich. Konkrétni definice hip hopu ¢i rapu zavisi na tom, koho se
ptame. Pro né¢koho je zédkladem heslo ,,mir, laska, jednota a zédbava® (peace, love, unity and
having fun) pochazejici od Zulu Nation. Hiphopova kultura je v prvni fad¢ kultura mladeze a
element zdbavy je pfitomen od pocatku. Ptikladem miZe byt prvni komeréné uspésna skladba
,»Rapper’s Delight” (1979) skupiny Sugarhill Gang. Po textové strance tato skladba ptedstavuje
hru se slovy spise nez hluboké sdé€leni. V opozici k pojeti hip hopu jako prostredku zdbavy stoji
druhd linie vykladu hip hopu na zaklad¢ jeho mytologizovaného pivodu — hip hop jako

inherentn¢ politické hnuti.
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Dle autort Martinez a Malone (2015:2) ,,hip hop ve svém jadru a ve svych elementech
obsahuje ojedin¢lou kulturu hnuti, které obsahuje kulturni, socidlni a poltické moznosti, které
jiné hudebni zanry vychazejici z urcitych tradic v sobé nemaji*“. Z hlediska tohoto piistupu je
hip hop vzdy jiz politicky, protoze vychazi z afroamerické oralni tradice a je tak soucasti
afroamerickych hnuti (Deis 2015: 272, Greene 2008). Stejn¢ tak jako v pisnich otroki,
v bluesové tradici, v ¢ernosskych kostelech, harlemské renesance ¢i Black Arts Movement,
koédovany jazyk a skryté vzkazy jako formu rezistence mizeme najit i v hip hopu a rapu
(Bonnette 2015: 32, 39, Stapleton 1998: 220-221). I z toho divodu jsou rappefi oznacovani
jako ,,organicti intelektualové* (Forman 2010, Martinez, Malone 2015), kteti zachycuji Zivotni
zkuSenost ¢ernos$skych komunit v centrech americkych velkomést. Rap, ktery je v tomto pojeti
chépan jako ,,rytmickd socidlni antropologie* (Lusane 1993: 50), nejenze odrdzi okolni svét a
socialni podminky, mize byt také zdrojem spoleCenské transformace (Trapp 2005, cf. Ogbar

2015, Jeffries 2015)'.

Specificky subzanr rapové hudby, ktery se zaméfuje na reflexi socialnich podminek
zejména afroamerické komunity, je nazyvan ,,uvédomély* ¢i ,,spolecensky uvédomély* rap.
Forman (2010) uvadi, ze ,uvédomély rap reflektuje soucCasny sociopoliticky kontext a
podminky, které nasledné vztahuje k riznym z&jmim komunity prostfednictvim rtznych
uméleckych strategii (zejména co se tyCe témat rasy a ttidy)“. Pocatky tohoto sméru se datuji
vydanim skladby ,,The Message* (1982) skupiny Grandmaster Flesh and the Furious Five,
povazované za prvni politicky rap (Neal 2016: 455). V prubéhu osmdesatych a devadesatych
let se nasledné€ objevuji oteviené politicti interpreti (jako naptiklad Public Enemy ¢i Paris), kteti
jsou vSak posléze odsunuti do takzvaného undergroundu, zejména z divodu propagace

cerno$ského nacionalismu, ktery nahravaci primysl odmitnul podporovat. Mezi témata, ktera

15 Dle Bailey (2014: 113) hip hop a protest reprezentuji to samé: ,,zaujmout stanovisko, vefejné promluvit a zaroveii
byt slySet, a navazat na kofeny v ulicich®.
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se v soucasnosti objevuji v tomto subzanru, patii rasova profilace, policejni brutalita, valka
proti drogam, soukromé véznice ¢i masové véznéni, témata izce spojena s projevy rasismu a
s problémy afroamerické komunity (cf. Ogbar 2007, Gosa, Nielson 2015). Dtuvod, proc¢
interpreti odmitaji tuto nalepku, spoc¢iva v tom, ze se od nich o¢ekava, ze jejich rap bude vzdy
obsahovat substantivni kritiku spolecnosti. Jako vychodisko z této situace navrhuje Bonnette
(2015) namisto oznaceni umélce ¢i umélkyné za ,,uvédomélé rappery zaméfit pozornost na
jednotlivé skladby a na zakladé jejich obsahu urcit, zdali se jedna o rap politicky ¢i nikoliv.
Autorka dale specifikuje tii kritéria, na zéklad¢ kterych lze posoudit, zdali je skladba politicka:
(1) musi obsahovat implicitni nebo explicitni odkaz na politiku a zaroven (2) odkazovat na
néjaky spolecensky problém, anebo (3) nabidnout néjaké vychodisko a feSeni konkrétniho

problému ve spolecnosti (ibid: 25-26).

Soucasny americky hip hop charakterizuje jeho dudlni postaveni. Pfedstava hip hopu
jakozto hlavni ¢asti prumyslu popularni kultury stoji ¢asto v protikladu k pfedstavé hip hopu
jako opoziéni kultury (Gosa, Nielson 2015: 2)!¢. Jinymi slovy, pro hip hop je charakteristick
duélni pozice jako prostfedek vyjadieni rebelujici mladeze na jedné strang, a peclivé ptipraveny
bali¢ek socidlni nespokojenosti, ktery je prodavan po celém svété (Lusane 1993: 42; Rollefson
2017: 8). Hip hop zaroven funguje ve tfech rovinach, které jsou soub&zné, a také se v mnoha
ohledech mohou ptekryvat. Hip hop je (1) vynosné kulturni vyjadieni a komercni pramysl; (2)
sit' grasrootovych organizaci, které se snazi poukazat na problémy spojené se socidlni
spravedlnosti; (3) platforma politického aktivismu (Malone, Martinez 2015: 14-15; Neal 2004:

308-309). Bailey (2014: 119) zarovenn vyzdvihuje adaptacni potencidl rapu, kdyz tvrdi, Ze

16 Dle Clay (2006: 110-111) je tato dualita evidentni v popularni kultufe jako takové, kde je mladeze, a zejména
mladez jiné barvy pleti nez bilé, oslavovana a zaroven zatracovana. Popularni kultura také vytvofila pro tuto
mladez dualni identitu: na jedné stran¢ jako vlivni konzumenti a na strané druhé utlacovana minorita.
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dokaze pracovat pro i proti politickym a socidlnim zméndm, a to v zavislosti na kontextu, ve

kterém je prezentovan.

Jako priklad vyuziti hip hopu v kontextu vefejné politiky (vzdélavani a sluzby
poskytované mladezi) uvadi Rupa Huq (2007) tii formy inkorporace. (a) Hip hop je v kontextu
UK vyuzivan v ramci mimoskolnich aktivit jako prostfedek rozvoje hudebnich dovednosti
mladeze ze slabsich socialnich a ekonomickych pomért, a tim zvySuje jejich Sanci na prosazeni
se na pracovnim trhu (alternativni kariérni postup, pfevedeni subkulturniho kapitalu v kapital
ekonomicky, viz Thornton 1995, cf. Halberstam 2005). Ve Francii Huq (2007) spatfuje (b)
vyuziti hip hopu na zdklad¢ jeho potencidlni integracni funkce zejména v ,,problémovych®
oblastech s vysokou koncentraci migrantl a vysokou nezameéstnanosti. (c¢) Tieti zpusob
reprezentuje vyuziti francouzského rapu k vyuce francouzského jazyka jako alternativa
k zastaralym u¢ebnicim ¢i monoténnim cvi¢enim gramatiky. Ve Francii hip hop také figuruje
jako agent politické mobilizace v ramci anti-rasistickych kampani ¢i anti-imigracnich zédkont.
Zaroven predstavuje oblast kultury ve sluzbach socialni kontroly. Estetika hip hopu je po ruce

k riznym interpretacim podle potieby politické levice ¢i pravice.

S globalnim tspéchem rapu a hip hopu si badatelé a badatelky zabyvajici se studiem hip

hopu kladou zésadni otazku: co na hip hopu rezonuje u mladeze po celém svéte?

2.6 Hiphopova (sub)kultura mimo USA

Prestoze je vznik hip hopu vazan ke specifickému €asu a mistu, jiz v té tob€ byl zaloZen na
propojovani lokalnich a globélnich aspektl. Kelley (2006: xi) tvrdi, Ze hip hop ,,byl globélni,
nebo minimalné mezinarodni, jiz od svého pocatku*. Potter (1995: 142) dale upozoriuje, Ze
ditkazem toho, ze hip hop je zalozen na ,.,transnaciondlnich a proménlivych kulturnich hnutich

a apropriacich® je to, Ze Afrika Bambaataa vytvofil afroamerické hymny z podkladu pfevzatého

33



z némeckého technorocku ve jménu afrického naroda ,,Zulu®, o kterém se dozvédél z britského
filmu. DJ Kool Herc, ktery pfinasi prvni hiphopové akce, tak ¢ini ovlivnén soundsystémy

z Jamajky, zemé& svého ptivodu.

V tvodu do jedné z prvnich kompilaci esejt, vénovanych hip hopu mimo USA'7, Tony
Mitchell tvrdi, Ze hip hop nelze vnimat pouze jako vyjadieni afroamerické kultury (pfestoze je
zalozen na afroamerickych oralnich tradicich) (2001: 1-2). Sina Nitzsche, editorka knihy Hip-
Hop in Europe (2013), dale dodava, ze hip hop je nutno pojimat jako ,,mnohosmérny fenomén,
ktery plyne tam a zpatky napfi¢ bariérami, hip-hop v Evropé pfekondva ustavené hranice
narodnich stati ve prospéch sitovani s hiphopovymi umélci a fanousky. Americky rap slouzi
jako zdroj inspirace, ktery je napodobiiovan, oslavovan, ptekroucen, ¢i nékdy dokonce odmitan,

a na ktery se neustale odkazuje* (ibid: 9).

Ve studiu kulturniho pfenosu uréitého fenoménu badatelé a badatelky odkazuji na
koncept ,,glokalizace®. Pojem, ktery zavedl George Ritzer (2003: 193), definuje jako
minterpretace globalniho a lokalniho, na zaklad¢ které vznikaji unikétni vysledky v riznych
geografickych oblastech®, pfi¢emz diraz klade na globalni heterogenitu a odmita pfedstavu
kulturni homogenity. V ndvaznosti na tento ptistup, proces ,,glokalizace* hip hopu ,,pfedstavuje
boj plny napéti a protifeceni, spiSe nez plynuly a konsensudlni ptechod, jelikoz se mladi lidé
snazi sladit prvky autenticity spojené s hudebnim stylem s lokdlnimi prvky, jejich identitou a
kaZzdodennim Zivotem.* (Bennett 2004: 180, cf. Motley, Henderson 2008: 249, Brown 2006:
138). V podobném duchu Pennay (2001: 111) kulturni ptenos hip hopu pojima jako ,,selektivni

osmozu“. Lokalni hiphopovou (sub)kulturu ovlivityji lokéalni podminky stejné tak jako globalni

17 Mezi dalsi publikace vénované tématu kulturni translace hip hopu mimo izemi svého pGvodu patii, mimo jiné,
Blackening Furope (Raphael-Hernandez 2004), The Vinyl Ain’t Final (Basu, Lemelle 2006), Global Linguistic
Flow (Alim, Pennycook, Ibrahim 2009), Close to the Edge (Fernandes 2011), ¢i Hip Hop at Europe’s Edge
(Miszczynski, Helbig 2017).
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tok komodit, nazort a lidi. Vytvareji tak ,,souvisejici, ale zaroven unikatni zanr, ktery ma svou
vlastni vnitini dynamiku a referencni body* (ibid:128). Vyznam, ktery je hiphopové
(sub)kultute prikladan, se tedy méni v zavislosti na ¢ase a prostoru hostujici zem¢. Motley a
Henderson (2008) definuji tfi hlavni slozky procesu glokalizace: (1) apropriace, (2) adaptace, a
nasledné (3) konstrukce autenticity. Speers (2017: 29) dodéava, ze u vSech apropriovanych
forem hiphopovych subkultur probiha dialekticky vztah k zemé ptvodu, tedy neustalé
srovnavani s americky rapem, a to nezavisle na tom, do jaké miry se v dané oblasti hip hop

lokalizoval.

Kulturni ptenos hip hopu ma riizné formy a rizny dosah, a to na zéklad¢ zptisobu, jakym
se do jinych casti svéta dostava. Fernandes (2011) v rdmci svého vyzkumu v pribéhu 11 let
zkoumala hiphopové (sub)kultury v USA, Australii, na Kub¢ a v Jizni Americe. Jako dilezité
faktory v pfenosu hip hopu mimo USA shledava (1) medialni obrazy a ptistup k sdélovacim
prostfedktim; (2) disponibilni pfijem (nutny k pofizovani nahravek) a (3) ptibuzenstvo

v zahrani¢i ¢i moznost cestovat (cf. Waegner 2004).

Bennett (2004) ve svém studiu ptenosu hip hopu do dvou evropskych zemi (Némecko
a Anglie) ukazuje dva rtizné ptistupy k apropriaci hip hopu. V prostiedi némeckého mésta
Frankfurt nad Mohanem je pro autentizaci rappera dulezity diraz na matetsky jazyk,
prostiednictvim kterého se poslucha¢ s umélcem identifikuje. V némeckém prostredi dale hraje
roli etnicita, ¢i spiSe vztah narodni identity ve srovnani s etnickymi kofeny rappert (piipad
turecké rapoveé scény). Rap zde tedy slouZi 1 jako prosttedek, pomoci kterého rappeti a rapperky
reaguji na otazky rasismus a vylouceni na zaklad¢ rasové ptislusnosti a etnicity. V porovnani
s némeckym prostfedim Bennett (2004) uvadi rapovou subkulturu britského postindustridlniho
meésta Newcastle upon Tyne, ktera je pfevazné slozena z bilé pracujici tfidy, a to zejména muza.
Zde nachézi dva zakladni piistupy k apropriaci hip hopu: (1) rap a hip hop lze pojimat pouze
jako afroamerické vyjadieni, které nelze oddélit od jeho americkych kotenti (britsky hip hop a
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rap je tedy oxymoron) a (2) ptizpuasobeni rapu jako médium, které piimo odrazi zkusenosti
britské pracujici tfidy. Zaroven vSak Bennett poukazuje na to, Ze piijimani rapu a hiphopového

vvvvvv

prostiedi jinych bélocht, jde ruku v ruce s netoleranci ¢ernosskych minorit (ibid: 195).

Jednotlivi badatelé a badatelky se také zaméiuji na to, jakym zptisobem mladi lidé po
celém svété vyuzivaji hip hop k tomu, aby poukdzali na lokdlni problémy svych komunit.
Nekteti veéti, ze hip hop a rap jsou v soucasnosti nejvlivnéjsimi prostiedky k mobilizaci mladeze
(Lusane 1993; Clay 2006; Jeffries 2015). Rizné formy socidlnich nerovnosti a utisk ur¢itych
skupin z hlediska historie spojuje mladez ze vsSech koutl svéta na zaklad¢ ,,sdilené

marginalizace* pravé prostfednictvim hip hopu (Osumare 2015: 6).'8

V Evropé, tvrdi Rollefson (2017: 2), si hip hop naSel své misto jako specifické vyjadieni
socialni solidarity a politické opozice ,,zejména mezi détmi a vnoucaty migranti ptivodnich
kolonii a periferii®, ktefi hip hop vyuzivaji k tomu, aby ,,zpochybniovali ahistorické ptedstavy
narodnostni pfislusnosti“. Na druhou stranu, Franz (2015), kterd se zaméftila na hip hop ve
sttedni Evropé, ,,oblasti, ktera nema takika zadnou kolonidlni minulost® tvrdi, Ze to je divod,
pro¢ trvalo delSi dobu, nez se zde rap zacal vyuzivat jako prostfedek vyjadieni politickych
postoji ¢i spoleenskych problémi. Svou roli v tomto ptenosu sehral fakt, ze hip hop se do
téchto oblasti dostava prostiednictvim masovych médii ve své komercionalizované formé
(prostfednictvim MTV a dalsich kanalti), zatimco undergroundovy hip hop by ¢lovék musel

aktivné vyhledavat. Podle jeji analyzy ma hip hop ve sttedni Evropé dveé zvlastni

18 Afro-brazil$ti hiphopefi se zaméfuji na problémy chudoby, nasili, rasové profilace ¢i policejni represe,
negativniho obrazu v mediich, a zaroven vzdélavaji mladez v komunitnim centru Casa do Hip Hop (Osumare
2015). Hip hop je vyuzivan jako forma kulturni rezistence i u afro-kubanské mladeze, ktera kritizuje rasismus,
marginalizaci své komunity ¢i policejni brutalitu soucasné Kuby (Fernandes 2003). Digitalni a technologicky
pokrok a platforma, kterou poskytuje rapova hudba, byly zasadni v hnuti arabského jara (Sharma 2016). Rap hral
také dulezitou roli v mobilizaci mladeze ucastnit se na protestech egyptské revoluce v roce 2011 ¢i v rezistenci
viici neokolonizaci moderni Ghany (Bailey 2014).
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charakteristiky: (a) byl adoptovan a adaptovan jako zbozi pro stfedni tfidu a (b) obsahuje

specifické chapani ,,CernosSskosti spojované s americkym hip hopem. V jadru tohoto pojimani

vvvvv

vvvvvv

a umelkyn, ktefi se nachazeji mezi dvéma a vice kulturami* (ibid: 160). Zaroven vSak mtize byt
hip hop dulezity pro mladez vétSinové spolecnosti, ktera se citi zanedband nebo znudéna tim,
co nabizi populdrni kultura hlavniho proudu. Hiphopova identita tak mtze byt urcitou formou

rebelie.

2.7 Ceska hiphopova subkultura'®

Prvni znamky vznikajici ¢eské hiphopové subkultury lze spatfit po otevieni hranic a zméné
rezimu v roce 1989. V disledku novych moznosti a piilivu informaci ze zahranici se objevuji
prvni ndznaky adopce a adaptace hiphopovych prvki. At uz se jednalo o hudebni nosice, které
ze zahranic¢i pfivezli rodinni pfislusnici, filmy jako Wild Style ¢i Beat Street nebo moznost
vycestovat (zejména do zédpadniho Berlina). Vyznamny je zejména rok 1993, kdy prvni graftiti

crew vytvareji prvni rapové skupiny (Walach 2010).

Prvni krok adopce amerického hip hopu v ¢eském prostiedi vSak nastal jiz dekadu
piedtim. Za pocatek c¢eského hip hopu se povazuje nahravka ,,Jizak* skupiny Manzelé (oficialné
vydana v roce 1990). Traduje se, Ze Lesik Hajdovsky v té dob¢ ilegaln€ instaloval anténu ve
svém byté na prazském Jiznim Mésté. Jediné tak mohl naladit vysilani ze zdpadniho Berlina.

(13

V momenté, kdy poprvé uslySel skladbu ,,New York, New York*“ amerického uskupeni

19V této Gasti prace nastifiuji pouze nékteré mezniky historie Seské hiphopové subkultury. Nejedna se tedy o
vycCerpavajici vycet udalosti ¢i interpreti, to je mimo zamér této dizertacni prace.
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Grandmaster Flesh and the Furious 5, byl uchvacen novou formou hlasového projevu. Tento
piibéh dnes predstavuje zakladni mytus ptivodu ¢eského hip hopu a ustanovil Jizni Mésto jako

kolébku ¢eského hip hopu.

Mezi prvni rapové uskupeni vznikajici na pocatku 90. let patii napiiklad WWW ¢i
Peneti Stry¢ka Homeboye (dnes PSH). Tito pionyii ¢eského rapu jsou dodnes aktivni a do
znacéné miry urcuji smér ¢eského rapu. Vladimir 518 ze skupiny PSH zalozil label BiggBoss,
ktery je Casto oznacovan za mainstream cCeského rapu (viz také dokument Kmeny). V druhé
poloviné devadesatych let dosahla nejvétsiho komeréniho uspéchu rapova skupina Chaozz.
Prestoze v té dob¢ byla kapela kritizovana za kopirovani stylu a témat amerického hip hopu,
jeden z hlavnich ¢lenti této formace Kato (piivodné vystupujici pod piezdivkou Deph) je dnes
frontmanem skupiny Prago Union a je povazovan za jednoho z nejlepSich ¢eskych rappert

(Benes 2006: 31).

Ceska hiphopova subkultura se rozvijela a rozristala i diky aktivitam, které
provozovala skupina mladych lidi, kterd mimo jiné v fijnu 2001 zalozila prvni hiphopovy
casopis BBaRaK (Barevna Breakova a Rapova Kultura). Brzo nato vznikla prvni pravidelna
prazska hiphopova akce Hip Hop Foundation. Zde se jednou do mésice setkavaly nejen vSechny
elementy hip hopu, ale také lokalni umélci z celé Ceské republiky. V roce 2002 se také konal
prvni ro¢nik hiphopového festivalu Hip Hop Kemp, ktery je dnes fazen mezi 50 nejvétsich
letnich festivalil svéta (Bremmer 2015). Zpravidla tfeti tyden v srpnu se v Hradci Kréalové
schazi mezinarodni hiphopova komunita, pfi¢emz ameri¢ti rapovi umélci v programu dominuji.

Festival dnes trva Ctyfi dny a vystupuje na ném vice nez 500 umélcu.

V roce 2003 ¢eskd hudebni akademie poprvé zatadila Zanrové ocenéni v kategorii rap
v rdmci udélovani hudebnich cen Andé€l. V roce 2006 si jednu z hlavnich cen, Objev roku,
odnesla skupina Gipsy.cz, kterd ve své tvorbé kombinovala hip hop s tradi¢nimi prvky romské

hudby. Pfestoze Ceskd hiphopova kultura mé vice neZ dvacet let, prozatim jeji historie neni
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systematicky zachycena.?’ Lze vsak rozlisit riiznd vyvojova obdobi. Benes (2006), ktery se ve
své bakalarské praci vénoval poetice a kulturni identité ¢eského hip hopu, povazuje desku
Repertoar (2001) od PSH za ptelomové dilo. Benes je toho nazoru, ze az touto deskou cesti
rappeii zaCinaji do svych textl vkladat motivy, piibéhy a zplisoby vyjadifovani, které odrazi
jejich specifickou vychodoevropskou zkuSenost. Benes také predpokladal, Zze zatimco se rap
v Ceské republice institucionalizoval, je§té v té dobé nebyl plné soucasti hudebniho primyslu
(2006: 29-30). Predpovédel takeé, Ze proces komercializace a komodifikace ovlivni i ¢esky hip

hop, stejné tak jak tomu doslo v americké hiphopové kultute.

Radio Spin 96,2, prvni stanice zaméfend na hip hop a ,,¢ernou hudbou®, zacala vysilat
v roce 2007. V té dobé také Vladimir 518 zalozil BiggBoss?!' a soustedil kolem sebe elitu
¢eského hip hopu. Komerc¢ni uspéch subkultury se zacal projevovat nejen ve stylu oblékani, ale
1 v rozrustani kategorie rap a jeho riznych zanri. Hip hop jiz nepiedstavuje uzavieny prostor
uzce provazané komunity, ale jeden z fenoménti ovliviujicich ¢eskou mladez (v riizné mifte a
intenzité). I z toho divodu se urcitd skupina ¢lenti a ¢lenek hiphopové subkultury zac¢ina
vyClenovat a utvaret takzvany ,,underground”. V roce 2008 se Jaro Cossiga, jeden z prvnich
Ceskych beatboxert, vydal se svou partou na expedici do New Yorku, kolébky hiphopové
kultury. Tam navazal kontakt s lokalni undergroundovou scénou a nato€il desku Hop’n’Nob.
Vytvofil tak most mezi ¢eskou a newyorskou undergroundovou scénou. To je vSak jen jeden

z prikladt sitovani mezi Geskou a zahrani¢ni hiphopovou kulturou.?? Dalsi piiklady najdeme

20 Historii graffiti subkultury zachycuje Martina Overstreet v knize In Graffiti We Trust (2006).

21 BiggBoss funguje také jako nakladatelstvi. Zde vySla prvni a zatim jedind populdrné-nau¢na kniha v Ce$ting,
ktera mapuje vyvoj afroamerické hudby,,od jazzu po hip hop a dale” (Vesely 2012).

22 Utvaieni prazské undergroundové scény a jeji postoje k hip hopu jsem popsala v kapitole Underground Ceského
hip hopu (2011). Na zakladé tohoto spojeni dodnes funguji dvé pravidelné akce pievzaté z newyorské scény:
Freestyle Mondays (open mic s zivou kapelou, ktery se kona zpravidla tieti pondéli v mésici), a End of the Weak
(Ceské pobocka je soucasti mezindrodni sité této alternativni soutéze a v roce 2017 organizovala v Praze svétové
finale, na kterém se seslo vice nez 70 hiphopert a hiphoperek z celého svéta).
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v jednotlivych elementech hip hopu. V navazovani téchto vztahti sehral samoziejmée nejvetsi

roli pfistup k internetu.

Za milnik rozrastani ¢eského rapu lze povazovat nastup Yzo gangu v roce 2012. Do
poveédomi se dostava trap, jako dalsi ze specifickych subzanrii rapu, za jehoz zakladatele lze
povazovat interpreta pod prezdivkou Logic (dnes Yzomandias). Logic je také jeden ze
zakladatelti labelu Milion+. Tvorba tohoto lebelu je ovlivnéna stylistickymi i estetickymi prvky
amerického trapu,? ktery v soucasnosti dominuje ve Spojenych statech americkych, coz je

patrné i na proméné stylu i vizaze Logica.

Mezi dal$i nezévislad hudebni vydavatelstvi, kterd dnes urcuji smér rapové hudby, patii
napiiklad TyNikdy, Blakkwood ¢i jiz zmiflovany BiggBoss. O tspéchu ceské rapové hudby
vypovida také fakt, Ze rappefi jako PSH ¢i Ektor figuruji jako ,trendsettefi* sponzorovani
spole¢nosti RedBull. Z iniciativy Vladimira 518 vysly knihy vé€nované riznym subkulturam

(Kmeny, Kmeny 0, Kmeny 90) av roce 2018 rapper Marpo vyprodal koncert v prazské O2 arén¢.

Existence riznych subzanrti v ramci rapové hudby, pfistup k finanénim prostredkiim,
sponzoring ze strany velkych firem, pfistup k internetu a moznosti produkce a vic nez dvé
generace ¢lent a ¢lenek hiphopové subkultury, to v§echno pfispiva k va$nivym debatdm o tom,

kdo je a kdo neni ,,real®, kdo d¢la ¢i nedéla ten ,,pravy* hip hop.

2 Trap se vyvinul ze specifického zvuku jizanského hip hopu v USA. Tento termin Ize volné pieloZit jako ,,v
pasti“, jelikoz interpreti ve svych textech casto odkazuji na prodej drog, zivot na ulici, chudobu a nasili v
afroamerickych ghettech. Do popiedi mainstreamového rapu se dostava kolem roku 2010. Interpreti, ktefi
vyuzivaji trapovy zvuk, jsou Casto pejorativné oznacovani za ,,mumble rap*. Jsou tak oznacovani z diivodu, ze jim
neni rozumeét, anebo jejich text postrada jakékoliv sdéleni.
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3. kapitola: Autenticita

Autenticita je v soucasnosti ¢asto sklonovanym pojmem ve vSech sférach spolecenského zivota.
At uz se jedna o autenticky zazitek, autentické jidlo, autentickou lokalitu ¢i autentickou hudbu.
Z hlediska historie je tento pojem aplikovatelny v riznych kontextech na odlisné aktivity. Mtize
se jednat o ovéfovani pravosti ptivodu dokumentu, uméleckého dila, ¢i podpisu na pravnim
dokumentu. Nebo také o pravdivé vyjadieni lidské podstaty a ujistovani, ze ¢lovek je tim, ¢im
upfimnost, Cistota, pravost, originalita, pfirozenost, podstata (Lindholm 2008, Straub 2013).
Vasnivé debaty o tom, zda je umélecka hudebni produkce autentickd, tedy bud’to v souladu se
zasadami a pravidly daného Zanru anebo na zéklad¢ predvedené produkce uréitym umélcem ¢i
umélkyni, nalezneme v kazdé hudebni subkultute. At uz se jedna o desku hiphopového umélce,
clanek k urcité rapové udalosti, ¢i komentdi k rapovému videu na socidlnich sitich, je
pravdépodobné, ze ¢loveék narazi na otdzku autenticity. Je to ten ,,pravy rap? Reprezentuje
»true school“? K jakému subzanru rapu se interpret hlasi? A lIze vibec fici, jestli je nékdo

»real“? A pro€ je to dilezité?

Moor (2002) vidi zdklad neustdlého hledani autenticity v pocitu spolecenského
odcizeni, které vytvaii modernita. Lindholm (2013: 309) je toho ndzoru, Ze snaha dosdhnout
autenticitu je kulturni konstrukt, ktery se objevuje, mimo jiné, spolu s rstem dlrazu na
individualismus, s vyvojem pozdniho kapitalismu a s nadstupem nacionalismu. To, co jednotlivé
hudebni subkultury povazuji za autentické vyjadreni, miZze slouzit jako ukazatel toho, co jejich

¢lenové povazuji v souCasnosti za dilezité.

Autenticita ptedstavuje slozity a Casto té€Zce uchopitelny pojem s nejasnym vymezenim.
Definice toho, co je autentické, Casto zaleZi na konkrétni vé€dni discipliné a na tom, jakym

zpusobem pfistupujeme k socialni realité (cf. Lindholm 2008, Straub 2012, Fillitz, Saris 2013).
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Grazian (2010: 191-192) pojima autenticitu jako ,,socialni konstrukt s moralnim podtextem,
spiSe nez objektivni, nezaujat¢ hodnoceni [...] autenticita jako takovd nemtize byt nikdy
autentickd, musi byt vzdy performovana, hrana, vytvorena ¢i jinak domyslenda*™ (cf. Jeffries
2011: 117, Ochmann 2013: 425). To, co ¢lenové a ¢lenky hiphopové (sub)kultury chapou jako
Lautenticky®, ,.pravy“, ¢i ,,opravdovy* hip hop je ,diskurzivni a symbolicky konstrukt*
(Forman 2013: 64).2* Duélni charakter autenticity odkazuje jednak k bezprosttednimu prozitku,
ktery je zaroven zprostiedkovavan, tvari se jako nefalSovana a zaroven je vzdy performovana,

vzbuzuje dojem spontannosti, a pfitom je peclivé inscenovana (Straub 2012: 10).

Autenticita pfedstavuje néco, co ,neexistuje jako inherentni vlastnost urcitého
socialniho objektu, je to aspekt procesu interakce a zkusenosti v kazdodennim zivoté* (Vannini,
Williams, 2009: 14; Peterson 1997). Autoii Vannini a Williams (2009: 3) chépou autenticitu
jako urcity soubor atributil, na kterych se urcita skupina (v daném case a daném prostoru)
shodne, Ze jsou tim, co piedstavuje idedl. Autenticita je neustale vyjedndvana a jeji definice se
méni v zavislosti na tom, jak do téchto diskuzi vstupuji vzajemné se ovlivitujici skupiny. Mezi
tyto skupiny patii naptiklad samotni interpreti, ¢lenové a clenky hudebni subkultury (aktivni i
pasivni), vnitini a vnéj$i komercni zajmové skupiny ¢i skupiny, které ovliviiuji neustale se

vyvijeci medialni obraz dané subkultury.

Nekteti autofi se zaméfuji na to, jakym zplsobem je autenticita zvyznamiovana, tedy
na autenticitu jako na urcity proces (Vanini, Williams 2013, Moore 2002, Speers 2017). Moore
(2002) za zéklad procesu autentizace povazuje apropriaci — ptivlastnéni si ur¢it¢ho hudebniho

zéanru a stylu. Na zakladé svého vyzkumu rockové scény, kde se zaméfil na to, kdo je v ramci

24V mnoha pfipadech se jednd o neviditelné lokalni praktiky, kterym rozumi pouze ,,zasvéceni ¢lenové®.

-----

subkultury je vSak dokazou rozeznat, precist a pojmenovat druhy malby. Specifické zdsady a principy fungovani
komunity tohoto elementu jsou vSak odhaleny jen jejich cleniim a ¢lenkdm (MacDonald 2001).
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hudebniho vystoupeni autentizovan, piinasi tfi typy autenticity. (1) Autenticita prvni osoby
(first person authenticity) se vztahuje k samotnym umélctiim/umélkynim, ktefi v podstaté mluvi
pravdu sami o sob¢. Dokazi tedy u svého publika Gispésné vzbudit dojem, ze jejich sdéleni ma
integritu, jejich komunikace je spontanni a ni¢im neovlivnéna (napiiklad komercnimi zajmy)
(ibid: 214). (2) Autenticita druhé osoby (second person authenticity) se vztahuje k publiku.
V tomto ptipadé¢ dany umélec/umélkyné mluvi pravdu o své kultufe, reprezentuje pritomné
Jiné, ale hlavné potvrzuje kulturni identitu posluchaci. Tento typ autenticity je dosazen
v moment¢, kdy umélec/umélkyné dokaze u posluchace vyvolat pocit potvrzeni urCité zivotni
zkuSenosti, tedy ze ,,fikd to jak to je* (ibid: 220). (3) Autenticita tieti osoby (third person
authenticity) se tyka neptitomnych jinych a jejich situace. V tomto sméru umélec ¢i umélkyné
dokéazou vzbudit dojem, Ze umé;ji pfesné reprezentovat ustavené tradice vystupovani, které jsou

spojené s danym hudebnim Zanrem (ibid: 218).

Podobnym zplisobem se autofi Barkera a Taylor (2002: x-xi) zamé&fuji na dva druhy
autenticity ve vztahu publiku, které hodnoti, zdali se jedna o ,,pravé* hudebni vyjadieni.
V jejich pojeti je zakladnim prvkem osobni (personal) autenticity nutnost navazat upfimny
vztah s posluchaci. Hudba mé v takovém piipadé odrazet osobnost clove€ka, ktery ji produkuje.
Reprezentacni (representational) autenticita na druhé strané spociva v tom, ze hudba odrazela
piesné to, co je (naptiklad skupina Milli Vanilli jen ptedstirala). Tito autofi pojimaji autenticitu
jako spolecensky konstruovany mytus, tvofeny autoritami (kritickd, Zurnalisticka 1 akademicka
obec), komer¢nimi z4jmy a diskurzivnimi praktikami (klasifikace a vyvoj zanru, vytvafeni

reputace). Autenticita je tak neustalym hledanim cile, kterého vSak nikdy nelze pln€ dosdhnout.

Jelikoz se jednd o hodnotové zatizeny pojem, ktery v sobé inherentné obsahuje
klasifikaci a diferenciaci, vytvari také hierarchie a kategorie ,,my* (ti ,,pravi®) a ,,oni“ (ti

»falesni®, ,,pseudo®, ,,fake). Mursic (2013: 47) poukazuje na to, ze koncept autenticity jakoZzto
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prvek homogenizace a prostfedek exkluze, mize byt problematicky, jelikoz jeho varianty

mohou slozit jako ideologicky zaklad rasismu ¢i nacionalismu.

Rozliseni ,,my* a ,,oni“ lze aplikovat jednak na vztahy subkultury k §irsi spolecnosti,
jednak v ramci dané subkultury. Teoreticky ramec, ktery osvétluje proces hierarchizace uvniti
subkultury, pfinasi sociolozka Sarah Thornton ve své knize Club Cultures (1995). Thornton,
v ndvaznosti na Bourdieho, zavadi pojem ,,subkulturni kapital“ a ukazuje, ze ptesto, ze se
klubova scéna muize prezentovat jako rovnostaiska, prece jen existuje urcita hierarchie. Dle
Thornton ma subkulturni kapital dvé formy: vtélenou (naptiklad gestikulace, Gcesy ¢i tane¢ni
kroky) a objektifikovanou (sbirka limitovanych edici desek). Zalezi také na socialnich vazbéach
a sitich daného ¢lena ¢i ¢lenky subkultury ¢i na dobé participace v ramci dané subkultury. To
vSechno urcuje pozici jedince na pomysiném zebificku subkulturni hierarchie. Aktivni
participace je vzdy hodnocena 1épe nez pouhé poslouchani daného hudebniho Zanru.

prirozené. Clen ¢i ¢lenka subkultury nesmi puisobit, jako Ze se snazi ,,az moc*.

V ramci hiphopovych studii polozil zdklady pfistupu ke studiu autenticity Kembrew
McLeod ve své studii ,,Authenticity within Hip-Hop and Other Cultures Threatened with
Assimilation® (1999). Na zaklad¢ obsahové analyzy rapovych textl, rozhovord s rappery a
¢lankd vybranych rapovych casopist pfichazi s klasifikaci, dle které lze urcit, jestli jsou
¢lenové/Elenky hiphopové kultury opravnéni/y tvrdit o sob€, Ze jsou autenticti. Autenti¢nost
hiphopera urc¢uje Sest zakladnich faktort: (1) rasova identifikace; (2) socialni status; (3) gender;
(4) individualismus; (5) vztah k hiphopové kultufe; a (6) vztah k hudebnimu primyslu
(McLeod 1999: 139). Rapper afroamerického ptivodu pochazejici ze socialné slabych pomért,
ktery reprezentuje saim sebe, ma znalosti historie hiphopové kultury a hlasi se k hiphopovému
nezli naptiklad béloska z amerického predmésti, ktera se piizpisobuje popularnim trendim,
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nema moc znalosti o historii hip hopu a podepsala nahravaci smlouvu s velkou nahravaci
spolecnosti. Piestoze autor netvrdi, ze jde o kategorie, které by se vzajemné vyluCovaly, jeho

piistup byl Casto kritizovan jako staticky model postaveny na binarnich opozicich.

V reakci na McLeodovu klasifikaci Harkenss (2012) ukazuje, jakym zplsobem
vyjednéavaji svou pozici vramci hiphopové (sub)kultury ti, ktefi nespliiuji normativni
v hip hopu autenticita nemlze byt pfizndna né¢komu jen tak, bez toho aby byla peclivé
provétena, ukazuje, Ze autenticita je vyjednavana mezi rappery a publikem vzdy v urCitém
kontextu, kde hranice mezi tim, co je ,real“ a co je ,fake™, jsou vytvareny, udrzovany a
prilezitostné piekracovany. V jeho pojeti se situacni autenticita odviji od konkrétnich
kulturnich praktik a rétorickych prostfedkt. Jedinec, ktery si narokuje byt ,,pravy* rapper,
v dané situaci zvyraziuje urcité kategorie normativnich podminek daného zanru, zatimco jiné
upozadi. Naptiklad Zzena nemuize zménit sviij gender (fixni kategorie), ale mize zdiraznit sviij
puvod ze slabsich socidlnich podminek (kategorie, kterou lze do jisté miry interpretovat) (ibid:
288). V ramci zivého vystoupeni zavisi to, zdali publikum pfizna autenticitu vystupujicimu
rapperovi ¢i rapperce, nebo ne, na nékolika faktorech. Mezi tyto faktory miiZe patfit napiiklad
to, v jakém prostoru se koncert odehrava, v rdmci jaké akce a jaké je slozeni publika (ibid).
Harkness poukazuje na strategie rappert, ktefi konstruuji svou identitu jako vyjimku tim, ze
kladou vétsi diiraz na kategorie, které podléhaji riizné interpretaci. Diky tomuto vyjednavani

mohou zapadnout do urcitého stylu bez toho, aby narusili jeho pravidla (ibid: 296).

Konceptualizaci autenticity jako zavislé na kontextu a situaci v ramci urcité interagujici
skupiny, kde hraje dtlezitou roli sdilené ocekéavani, standardy a pravidla zdnru a konkrétni
praktiky uptednostiiuje 1 Ochmann (2013: 425). Zaroven upozoriiuje, Ze koncept autenticity

v hip hopu se odviji hlavné od toho, co pod pojmem hip hop rozumime (ibid: 432).
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Na tyto debaty navazuje také Larua Speers (2017), ktera se zabyvala autenticitou
rappert Londynské scény. V rozporu s vyse uvedenymi teoriemi Speers navazuje na Firtha a
autenticitu chape jako vznikajici prostiednictvim aktivit dané skupiny. Diiraz klade také na
proces autentizace, tedy zdali je autenticita jedinci pfiznéna ¢i zamitnuta ,,relevantnimu jinymi
(ibid:16) a na to, jakym zpusobem je autenticita prozivana (lived out) v ramci kazdodenniho
zivot rappertl — jak se o ni bavi, jak ji chapou, ztélesnuji, vyjednavaji a spravuji. V tomto pojeti
je autenticita relacni (relational), jelikoz ji nelze porozumét bez konkrétniho spoleCenského
kontextu, ve kterém se odehrava a na zaklad¢ dialogu s danou komunitou (ibid: 12). Rappefi
také musi vyjednavat svou osobni autenticitu vyjadieni (rapper authenticity) v konfrontaci a
dialogu s konvencemi dané komunity (hip-hop authenticity). Musi byt osobiti a origindlni a

zaroven dodrzovat pravidla, praktiky a tropy vyplyvajici z historie hip hopu (ibid: 15)

Na zéklad¢ nasbiranych dat Speers (2017) predstavuje sedm strategii ¢i taktik, na
zéakladé¢ kterych rappeti proplouvaji kazdodennim Zivotem a vypotadavaji se tak s kulturnimi,
technologickymi a socialné-ekonomickymi zménami. (1) Strategie/taktika, kterd umoznuje
rapperiim vymanit se z pocitu, Ze vyjednavaji nékolik riznych roli, je snaha o to, aby se hip hop
stal jejich hlavnim pracovnim uvazkem. Jedna se o integrace riznych vrstev identity (stratified
integration), tedy osobniho, profesniho i1 rodinného Zivota tak, aby se neustale vztahoval k hip
hopu. (2) Druhé strategie spociva v pozicionalité rappera ¢i rapperky v opozici (oppositional
positioning) k ,neautentickému® jinému jako zpusobu vyjednavani tenze mezi osobni a
hiphopovou autenticitou. Tento ,,jiny* mlze byt: rapper vyznavajici jiné hodnoty, rétorika
komercionalizace a mainstreamu, ,,poz€fi®, ¢1 kdokoliv jiny, kdo nezapada do scény. (3)
Svétove spolecenstvi (universal commonality) evokuje pocit komunity a sounalezitosti a chape
hip hop jako prostor otevien pro vSechny. Nezédvisle na tom, Ze mizeme mit rizné Zivotni
zkuSenosti, vSichni jsme lidé, ktefi maji Casto stejné obavy. (4) Vztah k hiphopové historii

(historical affiliation) je dalsi strategie autentizace, na zaklad¢ které se rappefi riznymi zptisoby
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vztahuji ke kofenim hiphopové kultury. (5) Takika v opozici figuruje dale radikalni
individualismus (radical individualism), jako snaha o vytvoieni originalni identity a rezistence
vuci konformité naptiklad diirazem na urcitou zivotni fazi ¢i urcité preferované téma. (6) Dalsi
strategii predstavuje explicitni vyjadieni (explicit claims) autenticity v textech, ve forméalnich a
neformalnich rozhovorech ¢i v prispévcich na socidlnich sitich. (7) Internet je dilezity pro
posledni strategii, spravovani socidlnich médii (social media management). Zde se mohou
objevit vSechny vyse zminéné strategie jako explicitni tvrzeni, vztah k historii ¢i k jinym

rapperim a nahravacim spolecnostem vyznavajicim stejné hodnoty.

Speers (2017) tento model aplikuje na specifickou Londynskou scénu. Dle autorky rap
v tomto prostfedi neni soucasti hlavniho proudu popularni hudby, ma spise undergroundovy
status. Zaroven je rap chéapan jako pokracovani afroamerické oralni tradice. To vSak nemusi
vzdy byt pravidlem. V procesu adopce, adaptace a apropriace zanrd muze dojit k tomu, ze
lokalizovana forma hip hopu popira jakykoliv vztah k ptivodni, afroamerické kultuie. Na tento
fakt poukazal Véaclav Walach (2010: 47), ktery rozliSuje dva typy vyuziti hip hopu: subkulturni
a instrumentalni. Zatimco instrumentélni vyuZiti hip hopu znamen4, ze jedinec piejme jenom
elementy hip hopu, specificky slang a mddni styl, v subkulturnim vyuZiti je zapotiebi také
hiphopovy postoj (attitude). Takové rozliSeni Casto hraje roli v hierarchizaci subkultury a
urcovani, kdo je ¢i neni pravym ¢lenem/¢lenkou. Nasledovani popularnich trendli bez hlubsi
znalosti hiphopové historie je jen jednim z ptikladl rozliSeni toho, kdo je ¢i neni ,,pravy*
hiphoper. Specifickd subkulturni ideologie déleni subkultury na takzvany mainstream a
underground se v hiphopovych (sub)kulturach objevuje v disledku prechodu hip hopu/rapu do

hlavniho proudu populérni hudby.
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3.1 Mainstream vs. underground (aneb zaprodani vs. pravovérni)

Stejné tak, jako jsou koncepty subkultura ¢i autenticita bézné pouzivany v kazdodenni
komunikaci se zdanlivé samoziejmymi vyznamy, i koncept underground a mainstreamu jsou
uzivany zpusobem, ktery predpoklada, ze vSichni vime, o ¢em mluvime, pficemz se jednotlivé
definice jedinct znacné lisi (cf. Huber 2013: 9). Tyto terminy nejsou definitivné dany. Jelikoz
se jednd o socialni konstrukt, jejich definice se 1iSi v Case, v zavislosti na tom, kdo, kde a kdy
je pouziva (Forman 2013:62). Prave proto, ze hranice, které oddéluji mainstream a underground
jsou propustné, musi byt neustale stiezeny a redefinovany. V dichotomni délbé subkulturniho
prostoru na mainstream a underground® jsou dale dilezité dva pojmy, zejména komodifikace

a komercionalizace.

Lze tvrdit, Ze autenticita se vytrdci v momenté, kdy je né&jakym zplsobem
zprostifedkovana (napiiklad na hudebnim nosici). Russell Potter (1995: 45) tvrdi, ze v tomto
ohledu bylo jediné autentické vyjadieni mozno zazit pouze v dobé zrodu hip hopu, kdy se
koncem sedmdesatych let odehravaly prvni hiphopové akce v parcich ¢asti mésta New York.
Podstatou hudebni produkce je vSak jeji cirkulace. Bez toho, aby bylo moZzné hudbu sdilet, by
se z hip hopu nikdy nestal nejvlivnéjsi hudebni zanr soucasnosti. Otazkou tedy neni samotna

komodifikace, ale to, kdo, jak a za jakym ucelem vyuziva hip hop jako pfedmét spotieby.

Pokud nékdo vyuZzije hip hop za ucelem zisku, mluvime o komercionalizaci. Dnes je
mozné spatfit prvky hip hopu ve vSech odvétvich zabavniho priimyslu — ve filmech, seridlech,

prolinajicich se hudebnich Zanrech, v divadle ¢&i tanci.?® Z hlediska komercionalizace je viak

%5 Ve vztahu k hudebnimu primyslu Webb (2007) rozliSuje mezi mainstreamem jako masovou produkei (vice
ekonomického kapitalu, méné kapitalu symbolického, méné nezavislosti na mocenskych vztazich) a mezi
omezenou produkci jako alternativni, nezavisly underground (velky stupeil nezavislosti na mocenskych
strukturach, vysoka troven symbolického kapitalu). Tyto dale chape jako ,,niche oblasti, kultury vkusu.

%6 Vliv hip hopu na promé&nu ekonomické struktury Spojenych statli americkych popisuje napiiklad Stoute (2011).
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nejdiskutovanéjsi vyuziti hip hopu v reklamé. At uz se jedna o rapujicitho udrzbare ci

beatboxery v restauraci McDonald’s, ticast na takovém pocinu se miize setkat s ostrou kritikou.

Komercializaci miizeme spatfit nejen ve vztahu k vnéj§im aktérim, ale také ve vtahu
k aktérim wvnitinim. Specifickd subkulturni ideologie bindrniho d€leni na mainstream a
underground vychézi pravé z toho, do jaké miry dany interpret ,,zaprodd™ zanr za ucelem co
nejvetSiho vydelku (Huber 2013: 8). Toto rozdéleni neni nijak specifické pro hip hop, jak tvrdi
Marchart (2003: 86), objevuje se ve vSech hudebnich subkulturach, kde ,,je underground
prezentovan jako autenticky a inovacni a je stavén do protikladu vuci parazitnimu
mainstreamu®. Ti, ktefi pfejdou na druhou stranu, jsou nasledné oznacovani za zradce, ktefi
zaprodali svou subkulturu (ibid). Misty tedy dochazi k romantizaci undergroundu jako prostoru,
do kterého kapitalistické vlivy nezasahuji (Ochmann 2013: 428).2” Ve specifickém hiphopovém
diskurzu se dale mluvi o takzvaném dumbing down, ¢ili zjednoduseni rapovych text do takové
miry, aby spliiovaly zdanlivou nendro¢nost populdrni hudby. Dle tohoto narativu velké
nahravaci spole¢nosti vyzaduji od rapperd, aby podporovali stereotypni obraz Cernosské
maskulinity, nebot’ ,,neberou ohled na etiku a moralitu, vydéavaji nésilny a sexisticky rap* (Lena

2006: 486).

Také pojem mainstream neboli stfedni proud, synonymum masovosti a konformity, je
pouzivan k oznaeni vnitinich vztahtl v rdmci hudebnich subkultur a vnéjSimu vztahu k
popularni kultuie obecné. Pysnakova (2007: 241) upozoriuje, ze mainstream je dilezité vnimat
jako multidimenzionalni, mezigenerané sdileny prostor, ve kterém dochazi k synchronizaci

homogenity a heterogenity a zaroven k posilovani konformity a kreativity. Stejné tak kdyz

27 Underground pojimany jako relativné nezavisly prostor, do kterého nezasahuje trh, je také povazovany za
prostor, kde se umélci mohou bez omezeni vyjadfovat k politickym tématiim a participovat na grassrootovém
aktivismu. Politické vyjadfeni v rdmci mainstreamu je zna¢né limitovano. Ikony hip hopu, jako naptiklad Jay-Z,
mohou byt progresivni a zaroven kooptované. Jay-Z je Casto kritizovan za ptijmuti rétoriky neoliberalismu, a jeho
aktivismus je chapan jako oportunismus ¢i snaha o vlastni obohaceni (Boyd 2004).
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mluvime o undergroundu, nejedna se o staticky koncept, ale o uréitou metaforu,?® ktera ¢lentim
a Clenkam pfisuzuje urcity status a vymezuje hranice tém, kdo jsou ,,in“ a ,,out”. Zaroven vsak
existuje $kala toho, co znamena byt underground,®® od naprostého odmitani jakékoliv spojitosti
s komerci, a takika hrdosti vyplyvajici z nezaprodavajici se tvorby, az po strategické vyuzivani
komer¢né prospésnych aktivit ve prospéch dosazeni cild, které jsou v souladu se zakladnimi

principy tvorby toho ,,pravého* hip hopu (Harrison 2009: 9).

V americkém kontextu, kde rapova hudba v soucasnosti pfedstavuje nejpopuldrnéjsi
hudebni Zanr, a je v podstaté synonymem popularni hudby, jiz underground*® neznamena
marginalni pozici vi¢i kulturnimu primyslu. Spolu s proménou nahravaciho primyslu jiz také
neplati, Ze by umélci potiebovali smlouvy s velkymi nahravacimi spole¢nostmi, které jsou
povéstné nevyhodnymi podminkami, v nichz zpravidla umélci postupovali spole¢nosti prava
na veskerou svou tvorbu. Diky internetu, socidlnim sitim a streamingovym sluzbam muiize mit
umeélec ¢i umélkyné pod kontrolou veskerou svou tvorbu. Mainstream v tomto smyslu znamena
hudbu, ktera je medialn¢€ podporovana a preferovana. Underground je prostorem pro ty umélce,

ktefi nemaji v umyslu pfizpisobovat svou tvorbu masovym trendiim. Nekteti rappefi

28 Naptiklad americky profesor MK Asante (2008) popisuje takzvany underground prostiednictvim metafory
telefonu. Zatimco kdyz ¢lovék pouziva mobilni telefon, miize Casto ztratit signal, klasicky telefon signal nikdy
neztrati, protoze je takzvané u zdroje. Telefonni drat tak pfedstavuje kofeny. Pokud ¢lovék zistava u zdroje, tak i
komunikace bude vzdy jasna.

2 Solomon (2005) ve svém vyzkumu undergroundové scény v tureckém Istanbulu pouZiva pojem ,,underground-
ness“ k oznaceni této Skaly. RozliSuje tfi paralelni vyznamy slova underground: hudba, ktera je distribuovana
alternativnimi cestami (zejména prostiednictvim internetu ¢i pfimo interpretem na koncertg), protoze nemiize byt
vydana oficialné (kvili cenzufe lokalni vlady); marginalni pozice zaru ve vztahu k turecké popularni kultuie; ¢i
aktivity spojené s ilegalnimi ¢i zakazanymi aktivitami (ibid: 4-7). Solomon dale tvrdi, Ze pfedstava zaprodani (sel/
out) nesouvisi ani tak se odmitanim komeréniho ispéchu, jako s tvorbou, ve které jsou specifické stylistické prvky

-----

30 Podrobnou analyzu riznych vyznamovych rovin slova underground v afroamerické historii obecné, a zejména
v afroamerické oralni tradici, nabizi Peterson (2014).
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v soucasnosti upiednostituji oznaceni ,,nezavisly umélec* (independent artist) aby se tak vyhli

konotacim, které oznaceni underground vyvolava.

V kontextu australského hip hopu Rodger (2011: 100) ukazuje, ze zaprodani se (sellout)
funguje jako nejhorsi urdzka, protoze zpochybnuje integritu daného rappera a poukazuje na
vztah mezi autenticitou, finanénim tspéchem a komercializaci. Pro udrzeni autenticity rapper
tedy musi prokazat, ze mu nejde v prvni fad€ o slavu a penize. Pokud se vSak rapperova tvorba
stane soucasti hlavniho proudu popularni hudby, musi dany rapper dokazat, ze investuje zpatky

do své (hiphopové) komunity.

Co se ty¢e Ceské republiky, rap je stale specifickou Zanrovou kategorii v ramci
popularni hudby. Za mainstreamové rappery jsou v hiphopové subkultufe povazovani ti, ktefi
jsou znami Siroké vefejnosti. Zde mizeme zatadit napiiklad Vladimira 518, Ektora ¢i Marpa
(kazdého z umélct z jinych specifickych diivoda). Tyto dvé pomyslné skupiny, které stoji
v zdanlivé opozici, lez pojimat jak urcity postoj a statusovy symbol. MliZzeme je ale rozlisit i na
zékladé dalsich parametri jako je hudebni produkce a obsah textii*!. Takzvani mainstreamovi
rappefti si mohou dovolit 1 ,,mainstreamovy zvuk*, maji ptistup do kvalitnich nahravacich studii,
¢1 dostatek financi na post-produkci a master nahranych skladeb. Na druhou stranu,
technologicky pokrok umoznuje tvorbu hiphopovych skladeb z pohodli domova. V podstaté
kazdy si mize vytvofit ,,punkové” nahravaci studio a naSetfit na master. Undergroundovi

rappefi jsou ¢asto hrdi na to, Ze jejich skladby maji ,,undergroundovy* zvuk>2. Jak tedy ukazuje

31 Proménu obsahu texttli slovenského rapu spojenou s pfechodem hudebniho Zanru do hlavniho proudu popularni
hudby popisuje Barrer (2017).

32V reakci na ,.krizi domaciho hip-hopu* Ravendk (2011) nabizi typologii ¢eskych rappert z hlediska toho, co je
motivuje k produkci rapové hudby, kterd v zasad¢ odrazi subkulturni ideologii mainstream vs. underground. (1)
Byznysmen podiizuje svou tvorbu masovému vkusu, tak, aby se s chytlavymi melodiemi a srozumitelnymi rymy
mohl ztotoznit takika kazdy; hlavnim ucelem je tedy libit se. (2) Truskller déla rap, protoze to délat chce:
. Trusktiler déla rap, piSe to, co Zije, a mysli to upfimné. [...] Znamkou uspéchu je poplacani po zadech stejné
smyslejicich kolegl a zejména presvédCeni o vlastni vyjimecnosti“. Posledni kategorii je (3) basnik, ktery chce
néco svétu sdélit, néco po sobé zanechat, a vlastni spokojenost je jeho konecnym cilem.
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Stahl (2003: 31) z hlediska definice autenticity a jejich hranic, které se neustdle méni, jsou

dualezité zejména mocenské vztahy a pristup k prosttedkiim a komoditam.

vvvvvv

vyvolava vasnivé diskuze. Zatimco mainstreamova rapova hudba zni skvéle zejména v klubech,
obsah textli téchto rapperu je kritizovan kvuli propagaci alkoholu, drog, sexismu a homofobie.
K tomu dale ptispivaji hiphopové videoklipy. V opozici k ,,party rapu®, ,,bling bling rapu‘ ¢i
,mumble rapu‘ stoji druha skupina, kterd je ¢asto oznacovana jako ,,spole¢ensky uvédomély
rap®. Umélci, ktefi jsou Casto do této skupiny fazeni, sami toto oznaceni odmitaji, protoze je to
automaticky stavi na okraj scény. Spolecensky uvédomély rap je charakteristicky tim, ze se
v textech zamétuje na kritiku soucasné spolecnosti, politické déni ¢i rizné formy diskriminace.
Je dilezité zminit, ze nélepka underground neznamena, ze by se dani interpreti vénovali pouze

tématiim spojenym s politikou ¢i aktivismem.

Rivers (2018: 102) déle upozoriuje, Ze ,tvrzeni, kterd pojimaji hiphopovou kulturu
pouze jako prostiedek socidlni inkluze a progresu, vsak riskuji to, ze budou ignorovat to, jakym
zpiisobem je hiphopové kultura nadéle zaujata vici alternativnim maskulinitdm, homosexualité
a zenam na jedné strané, a k riiznym zpisobiim, kdy je hiphopova hudba adoptovana v ramci
urcitych kontextd k tomu, aby propagovala rasovou segregaci, etnickou ¢istotu a extrémismus*.

Praveé témto ptipada piipadiim se budu vénovat v dalsich kapitolach.

Roy a Dowd (2010) také poukazuji na roli hudby v udrZzovani sociélni stratifikace a
socidlnich nerovnosti. Zdanlivé pfirozeny vybér preferované hudby je ur€ovan ekonomickymi
moznostmi posluchadstva. Casto tedy dochazi k souladu hudebni preference a spole¢enského
statusu. V tomto procesu sehravaji roli nejen samotni posluchaci, ale také hudebni
nakladatelstvi ¢i kritici a Zurnalisté. Zarovenl vSak dochdzi k prolinani hudebnich Zanri a k

(¢asto docasnému) prechodu do hlavniho proudu populdrni hudby (crossover success) a i
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marginalizované zanry ziskavaji nové publikum (prostor pro potencialni zménu stavajici

socialni stratifikace).

Technologicky pokrok, socidlni média, internet, moznost cestovani a mobilita lidi jsou
aspekty, které napomahaji cirkulaci kulturnich symbolii. Tento proces, ktery je dnes rychlejsi
nez kdy predtim, ovliviiuje povahu ¢eské hiphopové subkultury. Lokalni aspekty se misi s vlivy
ze zahrani¢i a vytvaii ,,glokalni“ charakter této subkultury. Cesky hip hop nelze analyzovat bez
toho, abychom vzali v potaz ptivodni, americkou hiphopovou kulturu, jeji vznik a vyvoj. To,
jakym zptisobem je hip hop v Cechach piizpiisoben lokalnim podminkam, jak ho ¢lenové a
¢lenky hiphopové subkultury chépou a jak ho vnimaji, je zavislé na tom, jakd média sleduji ¢i

jakeé jsou jejich osobni sité a vztahy s jinymi ¢leny hiphopovych subkultur po celém svéte.

Dal$im z permanentnich atribut svétovych hiphopovych (sub)kultur je jejich
maskulinni charakter. Muzi zpravidla pocetné ptfevazuji ve vSech elementech hiphopové
(sub)kultury a maji tak moznost urCovat jeji pravidla ¢i vyvoj. Hiphopové (sub)kultury jsou

postaveny na tradi¢énim vniméni maskulinity a od toho se odviji i genderova dynamika.
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4. kapitola: Gender**

V navaznosti na diskuzi ohledné konceptu autenticity poznamenava Sarah Thornton (1995:
105), ze autenticita je chapana ve smyslu generického maskulina, takze jakakoliv spojitost
s feminitou je povaZzovani za neautentickou. Zeny v hudebnich subkulturach musi tudiz
vynalozit daleko vic snahy pti akumulaci jejich subkulturniho kapitalu. Pokud chtéji dosdhnout

stejného statusu jako muzi, ,,se musi stat jednou z kluka* (ibid: 104, cf. Rodger 2011: 166,

Harkness 2012: 293).

Genderové stereotypy a tradicni genderové role ovliviiuji to, jaké pozice mohou zeny
v hudebnich subkulturach zastdvat. Mezi tyto Thornton (1995) fadi (1) ptfedstavu, Ze Zeny maji
odlisny zivotni cyklus (kazda Zena je potencidln€ matkou), jejich zapojeni do subkultury tedy
nebude v plném nasazeni. Z dnesniho hlediska lze fici, Ze tato kategorie se vztahuje k mladezi
jako takové, nebot’ z divodu rodi¢ovstvi ze subkultur odchazeji také muzi, ackoliv u Zen je to
daleko pravdépodobnéjsi. Druhym stereotypem je piedpoklad, ze se (2) zeny nevénuji
subkulturnimu Zivotu tolik co muZi ani ve smyslu investice finan¢ni, protoZze maji jiné
preference (make-up, moda a dopliiky, zejména kabelky). Dalsi predpoklad je zaloZen na tom,
ze (3) davody, pro€ se Zeny zapojuji do subkulturniho zivota, nespocivaji v lasce k hudbé a s ni
spojenych aktivitach, nybrz v zaméteni na spolecensky zivot subkultury, tedy snahu najit si

vhodného partnera (v ptipad¢ rapu nejlépe bohatého, isp&Sného rappera).

Lze fici, Ze analyza hudebnich subkultur z genderové perspektivy v zahrani¢ni literatuie
Jiz neni ojediné€la. Autofti a autorky se zamé&fuji na fakt, Ze vnitini nerovnosti a mocenské vztahy

nadale pretrvavaji i vtéch subkulturach, které o sobé tvrdi, ze jsou oteviené a zaroven

3V této kapitole do zna¢né miry Cerpam z publikované staté ,,Gender a subkultury: prosazovani Zzen v punku a
hip hopu* (Kolafova, Oravcova 2018).
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progresivni. Moznosti a formy kumulace subkulturniho kapitdlu jsou zésadné ovlivnény

genderem jako jednim z hlavnich faktora, ktery urcuje pozice dostupné muziim a zenam.

Kritika studii subkultur, které¢ se zamétuji na muze a muzské aktivity, vzesla i z fad
badatelek birminghamského Centra pro soucasna kulturalni studia. Autorky Angela McRobbie
a Jenny Garber (2006 [1975]) poukazaly na to, Ze se tehdejsi studium subkultur zamétovalo
zejména na zpusob, jakym mladi bili muzi travili sviij volny cas. V téchto studiich Zeny
vystupuji jako pasivni sexualni objekty, u kterych je dalezita spiSe sexudlni atraktivita nez
formy jejich aktivniho zapojeni do subkulturniho Zivota. Tyto autorky tedy dochazeji k zavéru,
ze divky se ve volném cCase pohybuji v jinych prostorech, proto je nelze najit v tradi¢nich

subkulturach mladeze povalecného obdobi.

Z hlediska feministické kritiky subkultur McRobbie (1990) déale poukazala na fakt, ze
Zeny zustavaji neviditelné 1 proto, Ze se studium subkultur omezovalo na tradicné muzské
aktivity, jako poflakovani se po ulicich, chozeni na fotbal ¢i uzivani drog, zatimco oblast
domova je opomijend. Zaméfila se také na sexismus pfitomny v subkulturach, a to pravé proto,
ze v subkulturach dominuje agresivni maskulinita, patriarchalni fad a sexualni jazyk. I v rdmci
subkultur dale pfevlada genderové délba prace, kdy se Zeny vénuji napiiklad roznaSenim letaka,

pomoci v Satnach na koncertech ¢i péci o vystupujici.

V soucasnosti jsou Zeny v subkulturach viditelné, ackoliv 1ze fici, Ze jsou stale v pozadi.
V hudebnim svété se Zeny prosadily jako hudebnice, textatky, producentky, zpévacky,
zurnalistky, moderatorky a dramaturgyné subkulturnich potadid, vydavatelky casopisi ¢i

organizatorky akci**. Subkultury mladeze v$ak nadale stavi na maskulinnich normach. Zeny

3 Napiiklad internetova platforma female:pressure (http://www.femalepressure.net/) funguje jednak jako

databaze umélkyn, které jsou spojené s riznymi hudbenimi zanry, zaroven také jako podplrna sit’ a moznost
navazovani profesionalni spoluprace.
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v muzskych prostorech jsou vzdy v prvni fad¢€ zeny, az pak hudebnice (Casto prezentovano
hodnocenim ,,na holku dobry*). Styl, chovani, ¢i subkulturni kapital a autenticita jsou nadale
definovany maskulinitou. Tradi¢n€ pojimana maskulinita brani Zendm v prosazeni a dosazeni
urcitych pozic, které zastavaji vyhrazeny muzam. Jakakoliv aktivita zen je také hodnocena na

zéklad¢ dvojich standardi ptisnéji.

Je otdzkou, zdali subkultury, které urcitym zptisobem reflektuji nerovnost z hlediska
genderu a které se snazi podporovat aktivni zapojeni Zen do subkulturniho zivota, tohoto stavu
opravdu dosahuji. Goticky styl zde miize byt piikladem. Zvyraziovani Zenskosti ve formé stylu
oblékani ¢i napadného make-upu u muzi i u Zen je jednim z prvka subkulturniho kapitalu této
hudebni subkultury. Pfijeti tohoto stylu Ize chapat jako zpochybnéni ustalenych genderovych
norem, avSak pouze u muzd. Realné se tak androgynie projevuje jenom u muzu, ktefi tim
ziskavaji vyssi subkulturni kapitdl. Hyperfeminita u Zen jen potvrzuje tradi¢ni pojimani

zenskosti (Brill 2007).

Problematikou ¢eskych umélkyn v rockové hudbé, které by oteviené vlastni tvorbu
oznacovaly za feministickou, se ve své dizertaci zabyva Pavla Jonssonova (2013). Jako ¢lenka
div¢ich kapel Plyn (pozdéji Dybbuk) a Zuby nehty, kde piisobila jako kytaristka a baskytaristka,
konstatuje, Ze piestoze ¢lenky téchto skupin chapaly kapelu jako unikatni prostor pro vyjadieni,
nechtély se profilovat jako Zenské skupina se specificky Zenskym poslanim. Jejich tvorba totiz
pfedchéazela viné€ Riot Grrrl a produkce zapadnich div€ich kapel je nijak neovlivnila, protoze

jim nebyla dostupna.

Hajdikové a Prokipkova (2011) pfinaSeji dalSi pohled na genderové vztahy, tentokrat
v ramci prazské hardcorové scény. Zamétuji se napiiklad na to, jak maskulinni normy omezuji
aktivni participaci zen napiiklad v organizaci akei, Clenstvi v kapelach ¢i participaci na
specifické formé tance. Mosh, charakteristicky styl tance pro tuto subkulturu, popisuji jako

drsny, tvrdy a maskulinni, s moZnosti rrazu, do které¢ho se zapojuji pfevazné muzi. Daéle
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poukazuji na hierarchizaci témat diskutovanych v ramci subkultury. Zatimco v ramci této
subkultury existuje povédomi o genderové problematice, antifasismus ¢i veganstvi jsou

povazovany za dilezitéjsi témata.

V Ceském prostiedi jsou problematice genderu v subkulturdch vénované zavérecné
prace vysokoskolskych studentii a studentek, populdrné naucné texty ¢i tematicka Cisla
hudebnich publikaci. Vyvoj a principy Riot Grrrl v zahrani¢i a ptfenos do ¢eského prostiedi
tematizuje Jitka Kolatova (2005, 2009). Casopis His Voice vydal v roce 2005 tematické &islo
,Hudba Zen®, v¢etn¢ ptispévku Karla Veselého, ve kterém se zabyva pozici zen v americkém
2008 kulturni magazin 42. Zenskou kontrakulturou, patriarchalni moci a zviditeliiovanim
tvorby zen se zabyva Mirek Vodrazka (2008). Soundsystémy, freetekno a zdanlivou

genderovou svobodu tematizuje Kellyova (2008).

4.1. Hip Hop jako doména muzi

Jak jiz bylo zminéno, jeden z pievladajicich narativii reprezentuje pojimani hip hopu
v globalnim méfitku jako prostredek, prostfednictvim kterého mohou mladi lidé vyjadtfovat
svij nazor. A to zejména mladi lidé, kteti nemaji jiné prostiedky ¢i moznosti nebo ktefi jsou
riznym zpuisobem umlcovani. Pro hip hop po celém svété je také symptomatické, ze Zeny,
jakoZto nejvetsi skupina, kterd je umlCovana a diskriminovéna, nejsou do tohoto diskurzu
zahrnuty. Zatimco se rappefi aktivné vyjadiuji k tématim spojenych s rasou, etnicitou ¢i
tfidnim postavenim a kritizuji je, jejich postoje ke genderu a sexualité zlstavaji zaloZené na
tradi¢nich stereotypech (McFarland 2003: 94, Pardue 2010: 434, Katz 2007: 15). Tricia Rose

(1994: 150) tento proces neustalého podceniovani a zneviditelnéni pfinosu Zen oznacuje jako
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»jaké zeny?* syndrom. VSem elementiim hiphopové kultury, vCetné rapové hudby, dodnes

dominuji muzské aktivity, zdjmy a hodnoty (cf. Ogbar 2007, Dyson 2007, Katz 2007).

V této Casti prace se zamefim na nékolik faktort, které ptispivaji ke konstrukci rapu
jako siln€¢ maskulinni discipliny. Prvnim z diskurzivné vyuzivanych prostfedki je ptirovnani
rapu ke sportu, zejména k boxu nebo k basketbalu (McLeod 2009). Jay-Z (2010: 70),
skvéle slucuje poezii a box. VétsSina umélcil je samoziejmé soutéziva, avSak hip-hop je jediné
umeéni, které znam, které je postaveno na piimé konfrontaci®. Tak, jak boxefi sazeji rany,
rappefi sazeji rymy, které maji toho druhého ,,uzemnit®. Na tomto principu funguji takzvani
,battles®, souboje, Casto ritudlniho charakteru, které se odehravaji v kazdém z elementd
hiphopové kultury. Dlraz na konfrontaci, tvrdost, soutézivost a priibojnost jsou tradi¢né

maskulinni domény.

Pivod hiphopové kultury je dale Casto vysvétlovan mytickymi piibéhy promény
newyorskych gangli mladeze v hiphopové ,.crew™ (Fricke, Ahearn 2002, Chang 2005).
V gangsterském rapu je také casto vyzdvihovan pouli¢ni Zivot a kriminalni aktivita umélct, coz
jsou opét aktivity pripisované spise muzim nez zenam. Odlisna socializace divek a chlapct je

tedy dalsi diivod nizkého zapojeni Zen do hip hopu.

Tradi¢né pojimana maskulinita, kterd je postavena na pozitivnim hodnoceni ,,agrese,
heterosexuality a kapitalistického uspéchu® (Randolph 2006: 205), slouzi vrapu jako
socializatni prvek, a to nejen pro muze, ale i pro Zeny. Maskulinni identita je postavena na
patriarchalni opozici k feminité. MuzZstvi je tradi€né spojovano se socidlnim a ekonomickym
statusem, imperativem mit vSechno pod kontrolou, vlddnout vefejné sféfe, byt silny,
sebevédomy, a hlavné neprojevovat emoce (Greene 2008: 6) Slovy Michaela Kimmela (2005:

47-48), nejhorsi je byt oznacen za ,,sissy*, vSechno, co muz neni, a zZena je. Hypermaskulinita
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v rapu odrazi postoje spolec¢nosti (posilené medialni propagaci), kde typicky a idealni obraz
»pravého muze* spociva na opozici k tomu, co je povazovano za tradicni zenské atributy.
Otevienost, zranitelnost a jakékoliv vyjadfeni emoci je popirdno ve prospéch tvrdosti,
agresivity, Ci fyzické a sexualni zdatnosti (alfa samec), které maji evokovat respekt a moc

(Iwamoto 2003: 45).

Hypermaskulinita a takzvand ,,cool pdéza*“ dale vyplyvaji ze specifické konstrukce
cernosské maskulinity. Byt ,,cool”, tedy hlavné nedat najevo jakoukoliv emoci ¢i reakci na
okoli, je jedna ze strategii, jak se vyrovnat s rasismem a zaroven potvrdit muznost (Iwamoto
2003: 45; hooks 2004: 61; Hollander 2013: 109; Jeffries 2015: 57; Greene 2008: 9-10). Stejné
jako ,,cool” pdzu je i hypermaskulinitu mozno chapat jako vysoce stylizované chovani.
Hypermaskulinita se dale projevuje degradaci zen a projevy moci nad Zenami a jinymi muZi.
Ve spojeni s afroamerickou komunitou je mozné tento postoj chapat jako reakci na b&losskou
nadvladu. Zéaroven je tento obraz podporovan nahrdvacim primyslem. Stereotypni obrazy
patologie ¢ernosské sexuality a nachylnosti ke kriminalité je to, co udajné napliuje fantazie

bélosské mladeZe o Zivoté v chudych Sernosskych ghettech (Perry 2004, Sciullo 2019: 57).%

Hiphopova (sub)kultura je Casto pojimana jako prostor, ve kterém je maskulinita
konstruovana, performovédna a potvrzovana. Je to také prostor, kde muzi mohou navazovat
vztahy a vytvaret tak smysl pro solidaritu. Rodger (2011: 155) tento narativ povazuje za
samotnou podstatu hiphopové (sub)kultury a ukazuje, Ze participace Zen v hip hopu miize tuto
podstatu znacné ohrozit. Proto ¢lenové (ale 1 ¢lenky) hiphopové (sub)kultury vyuzivaji

implicitni i explicitni strategie, které omezuji moznost zapojeni zen, ale také muzl, ktefi

% Téma hypermaskulinity v rapové hudb& a hiphopové kultufe analyzuje také Byron Hurt (2006) ve svém
dokumentarnim filmu Hip-Hop: Beyond Beats and Rhymes. Ukazuje mimo jiné, jak specificka konstrukce
maskulinity ovliviiuje genderové vztahy na jedné strané, a limituje moznosti vyjadieni samotnych rappert na
stran¢ druhé.
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nesplnuji standardy tradi¢ni maskulinity. Jak poznamenéava Rose (2008), hiphopova kultura je
zalozena na homosocialnich vztazich. Zaroven zde vladne povinna heterosexualita a jakékoliv
naznaky projevu cith vac¢i jinému muzi musi byt explicitné odd€lena od potencialné

kompromitujici homosexuality. To je vétSinou vyjadieno slovnim spojenim ,,no homo*.

Zda se, Zze se souCasnym vyvojem rapové hudby a jeji diverzifikaci je diraz na
hypermaskulinitu viditelnéjs§i. Dochdzi casto ke generaénim konfliktim v pojimani
genderovych roli. S pfichodem trapu a mumble rapu je styl dnes$ni generace mladych rapperti
charakteristicky také tim, ze se upfednostiiuji uzké kalhoty a velmi barevné obleceni (véetné
cervené a razové). StarSi generace rapperd tento posun v modé vnima jako prevraceni
genderovych roli. Dal§i ze subzanrt rapové hudby piedstavuje tzv. queer rap*®. Umélci jako
Mykki Blanko, Lelf ¢i Zebra Katz a jejich relativni viditelnost, ¢i rapperky, které se oteviené
hlasi ke své homosexualité¢ (Young MA, Snow Tha Product) ¢i bisexualit¢ (Princess Nokia),

pomalu ale jist¢ méni stavajici genderovou dynamiku (amerického) hiphopu.

4.2 Zeny v hip hopu

Diiraz na tradi¢ni aspekty maskulinity stavi Zeny, které participuji na hiphopové (sub)kultuie,
do specifickych pozic, a to zejména jako tanecnice, zpévacky (refrénu a doplnujicich vokali),
fanynky ¢i pritelkyné slavnych rapperd. Mezi pietrvavajici stereotypy patii naptiklad to, ze
zeny nejsou dostatecné talentované, nemaji fyzické ani psychické predpoklady na to, aby se
zapojovaly do takzvanych battlli, natoz aby je vyhraly, a jejich z&jem o hip hop je povrchni (a

aZ se rozejdou s aktivnim ¢lenem hiphopové (sub)kultury, pfejdou na néco jiného) (Rodger

36 Interpreti, ktefi jsou do kategorie queer rap za¢lefiovani (vét§inou subkulturnimi médii ¢i médii hlavniho proudu
popularni hudby, fanousky ¢i jinymi rappery a rapperkami) tuto nalepku odmitaji. Z jejich pohledu je rap rapem
nezévisle na sexualni orientaci téch, ktefi ho vytvareji. Podobnym zpiisobem americké rapperky odmitaji oznaceni
female rapper. To, Ze jsou zeny, by nemélo mit nic spolecné s tim, Ze délaji rap.
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2011, Harkness 2012). Rapperky jsou casto nespravedlivé povazovany za pouhé imitatorky
rappert (Gaunt 2004: 252; Guevara 1996 [1987]: 51) a jsou castéji dotazovany, zdali jsou
autorkami vlastnich textl. Také kritika jejich tvorby je ostiej$i nez u muza (Philips et al. 2005:
259, cf. Dyson 2007). Pardue (2010: 447) na zaklad¢ analyzy brazilského hip hopu poukazuje
na to, ze pokud Zeny pfijmou maskulinni, ,,gangstersky* model, podle muzi ,,zaprodaly* svou
Zenskost, uz nejsou ,,pravymi zenami®, nybrz pouhou imitaci muzi. Zeny, které se aktivné
ucastni hiphopové (sub)kultury tedy musi vyjednavat svou pozici tak, aby nebyly na jedné

strané hypersexudlni, a na strané druhé nedostateéné ,,hol&i¢i (Harkness 2012: 291)*.

Americka sociolozka Nancy Guevera (1996 [1987]) se v€novala pozici Zen v riznych
elementech hip hopu a napsala jednu z prvnich stati na toto téma jiz v roce 1987. Ackoliv byla
jeji prace znacné kritizovana®®, jeji hlavni argument, spocivajici v tom, Ze nehledé& na vybrany
element, Zeny vzdy budou muset vyjednavat svou zenskost, zistava platny dodnes. Zeny jsou
nuceny piizpisobovat se pravidlim, kterd jsou postaveny na muzskych hodnotach. Zarovei se
musi pfizpisobovat tomu, jaké role jsou pro Zeny v hip hopu vymezeny.

Objektivizace Zen v hip hopu vytvati (zdroven) hierarchii mezi Zenami. Nejzietelngji se

<39

objektivizace Zen objevuje v hudebnich videoklipech, kodifikujicich ,,idedl krasy*“””. Kromé

vzhledu se musi zeny aktivni v hip hopu vyrovnavat také s dichotomickym diskurzem, na

37V bakalaiské praci jsem se zabyvala genderovymi stereotypy v Ceském hip hopu o¢ima aktivnich ¢lenti a ¢lenek
(Oravcova 2007). V diplomové praci jsem se zaméfila na Ceské rapperky a jejich pozice v ¢eském rapu (2010).
Poznatky z obou praci potvrzuji zmifiované stereotypy zahrani¢nich studii. Ceské rapperky konstruovaly vlastni
identitu ,,vyjimeénych® Zen dirazem na preference maskulinnich aktivit a muzskych kolektivi, ¢imz také
legitimizovaly svou pozici v hip hopu.

38 Hlavnim zdrojem kritiky této stat€ byl vyzkumny vzorek. Guevara (1996 [1987]) postavila tuto studii na
rozhovorech s tfemi Zenami: rapperkou, writerkou a tanecnici breakdance.

39 Tomuto tématu se vénuje ve své knize zejména Sharpley-Whitting (2007). Z jeji analyzy hip hopu a hiphopovych
videoklipti v dob¢ jejiho vyzkumu vyplyva, ze ideal krasy pfedstavovala mulatka, zejména brazilského ptivodu.
Tento ideal krasy je samoziejmée zavisly na Case a prostoru. V soucasnosti bychom za takovy ideal krasy mohli
oznacit Nicki Minaj, Cardi B ¢i Iggy Azelia, jejichZ nejzdliraznovangjSimi rysy jsou velké pozadi a uzky pas,
dlouhé rovné vlasy ¢i velké poprsi.
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zéklad¢ kterého existuji jen dvé kategorie zen. Na jedné strané se jedna o ,,dobré* Zeny, které
splnuji vSechny patriarchalni pozadavky tradi¢ni feminity (,,poslusna® ptritelkyn¢). V opozici
k t€émto Zenam stoji ty ,,Spatné®, promiskuitni Zeny, které vyuzivaji svou sexualitu za ucelem
finan¢niho zisku nebo urcitého postaveni (Rose 2008, Sharpley-Whitting 2007, McFarland
2003: 95)*. Dvoji standard ohledné sexuality je v hip hopové (sub)kultuie a v rapové hudbé
evidentni. Zatimco Zeny, které se snazi ziskat v rapu urcity status a postaveni, si musi hlidat své
soukromi a své osobni vztahy, aby nepusobily jako promiskuitni, status muze se ¢asto odvozuje

od jeho schopnosti mit kolem sebe spoustu atraktivnich zen (cf. Weller 2006).

Objektivizace Zen se projevuje také vrapovych textech. Zeny jsou nejéastéji
oznacovany jako ,,bitches* ¢i ,,hoes*. Jak Rose (2008: 178) upozoriiuje, toto oznaceni ovliviiuje
celou skupinu Zen, nehledé na to, jak se chovaji nebo oblékaji, neni v jejich moci ovlivnit, kdy
budou oznaceny jako takové, jelikoz pravé muzi maji v rukach moc urcovat tuto domnélou
hranici*'. Zeny aktivni v ramci hiphopové (sub)kultury maji tedy tendenci ,,hlidat* jiné Zeny, a
tim zachovavat stavajici hodnoty. ,,Spatna* reputace jedné Zeny potencialné ohrozuje viechny

ostatni (Rose 2008, Weller 2006).

Zeny, které se (relativn¢) prosadily v ramci hiphopové kultury, jsou ¢asto oznacované
za ,,vyjimku®. Takovéto pojimani je vSak problematické, protoze v momenté, kdy se Zenam
nedafi prosadit, je jejich neuspéch pfisuzovan nedostateCné snaze. Tento pfistup zastira

strukturalni nerovnosti a sexistické praktiky (sub)kultury (i §ir§i spolednosti). Zenam jsou

40 Ve specifickém hiphopovém slangu nazyvany ,,hoes* (odvozeno od anglického slova ,,whore®, tedy , kurva‘),
,Hgolddiggers®, ,,groupies® ¢i v soucasnosti nejcasteji oznacovany akronymem ,,thot* (That Hoe Over There).

41 Rose (2008) také poukazuje na to, jak diskurzivni praktiky degradujiciho oznaGovani Zen v podstaté podporuji
image rappera, jeho status a hodnotu jako alfa-samce, proto musi specificky obraz zen neustale vytvaret. Zamétila
se také na strategie, které rappefi vyuZzivaji k tomu, aby se vyhnuli jakékoliv diskuzi ohledné sexismu v rapové
hudbé. Mezi tyto strategie patii: 1. hierarchizace prioritnich témat (jsou dulezitéjsi véci, o kterych je potieba se
bavit); 2. degradujici oznaceni nejsou genderoveé specificka (chlapi mizou byt také ,bitches®); 3. feC je pouze o
urcité skupin€ Zen (o jinych zenach v rapu vsak slyset neni); 4. vychazeji z osobni zkuSenosti.
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v hiphopovych subkulturach po celém svéte piistupné jen dvé pozice: sexudlni objekt nebo
vyjimecna, silna Zena, ktera ,,ma koule* (Piano 2003: 258). Toto rozliSeni je patrné i z vyvoje
rapu. Na zaklad¢ pfistupu k sebereprezentaci a k tvorbé textlh muzeme rozliSit dvé skupiny
rapperek. Jiz zminovany ,,zlaty vék* (zhruba v letech 1984-1992) je prezentovan jako obdobi,
kdy nejenze existovalo mnozstvi riznych smeérit v rapu, ale prosadily se i rapperky, jejichz
tvorbu lze povazovat za pro-zenskou (Queen Latifah, MC Lyte, Salt’'n Pepa). V dobé
nasledujici (1992-1997) piichazi druha vlna rapperek, které sdzeji na vyzyvavou image,
obscénni jazyk a otevienou tematizaci sexuality (zejména Foxy Brown a Lil Kim). Tento
piistup je interpretovan jako strategie prosazeni. Sexualné explicitni jazyk stavi tyto rapperky
do pozice subjektil, coZ je diilezité v prostiedi, které zeny neustéale objektivizuje (Oware 2009:
798). Rapperky se tak zmocnuji muzského prostiedi prostfednictvim explicitnich texti (Perry

2004).

Postaveni zen v hip hopu také ovliviiuje symbolickd pfitomnost (¢i absence) Zen
v rapovych textech a to, jakym zptisobem se o Zenach rapuje. Rappefi Casto konstruuji identitu
zen zejména v romantickém vztahu. Z rapovych textd se vétSinou dozvime, jaka kritéria musi
Zena splilovat, aby byla povazovéana za vhodnou partnerku. To, co z rappera dé€la vhodného
partnera je pouze implicitni a vychézi z jeho statusu a moci (Pough 2004). Rozborem skladeb,
které zachycuji dynamiku genderovych vztaht v rapu, se zabyvala naptiklad Hollander (2013).
Na zakladé rozboru vybranych textli pomoci kritické diskurzivni analyzy usuzuje, ze rappefi
musi vzdy mluvit o lasce zplisobem, ktery by nezpochybiioval jejich maskulinitu. U rapperek
pak spatfuje piejimani dominantnich identit, které spocivaji v prejimani muzského pojimani
intimnich vztaht, lasky a sexuality. Zeny se tak stavi do pozice loajalni Zeny, a to ve viech
piipadech (ride or die). Hollander dale tvrdi, ze pravé kategorie ,,uvédomélého rapu‘ ¢i
prolinani zanrt, zejména R&B a neo-soulu s rapovou hudbou, vytvaii prostor pro nové identity,

ve kterych je zdiiraznovana intimita, péce a spojeni na intelektudlni rovni (ibid: 113-114).
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Z historie hip hopu je patrné, Ze zeny Casto potiebuji pomocnou ruku muzi, aby se
prosadily ve vétsim méFitku*?. V rliznych hiphopovych uskupenich najdeme vétsinou jenom
kterymi spolupracuje (Diner 2006: 204). V ramci hip hopu funguje genderova dynamika
exkluze, na zaklad¢ které existuje urCitd sdilend pfedstava bratrstvi mezi ¢leny hiphopové
subkultury po celém svété. Takto postavené kamaradstvi mezi muzi zeny a priori vylucuje a
stavi je na okraj (Fernandes 2011). Mark Katz (2007: 582), ktery se zabyval studiem genderové
dynamiky v rdmci hiphopovych DJskych battli, se u muzi setkaval s nazory, ze by urcité
ocenili vétsi zastoupeni zen v DJingu. Tento pozadavek vSak Katz chape jako politickou
korektnost, néco, co je ,,cool”“. Tento postoj totiz potvrzuje ,,povinnou heterosexualitu®, kterd
je zasadni pro image mnoha skupin, ve kterych dominuji muzi. Wivian Weller (2006) zaroven
ukazuje, Ze v ptipad¢€ skupiny tanecnikii breakdance, kterou zkoumala, jsou Zeny piijimany jako
,0Zv1astnéni“ predstaveni a pfistup k nim se zdsadné méni v momenté, kdy divky dospivaji

anebo se snaZzi projevit svoji sexualitu (naptiklad vyzyvavym oblecenim).

Kyra Gaunt (2015) poukazuje na to, Ze v soucasné dobé socidlni sité¢ a média figuruji
jako prvek socializace stejnou mérou jako primarni a sekundéarni socializa¢ni skupiny.
Platformy jako YouTube a sociélni sité predkladaji specifické performance genderovych roli.
Z jeji analyzy ,,online participacni kultury*, kde se uzivatel¢ stavaji tvlirci a producenty novych
obsahtl, vyplyva, ze mladé (zejména afroamerické) divky piebiraji obrazy takzvanych ,,bad

bitches“* pravé z mainstreamovych rapovych videoklipii. V té&chto videoklipech dominuji Zeny

42 Jako vyjimku z tohoto pravidla mizeme povazovat rapperku Cardi B, jejiz sebeprezentace naznaduje, Ze svijj
status celebrity a v souCasnosti komeréné nejiispésnéjsi rapperky za poslednich dvacet let, dosahla sama, bez
pomoci jakéhokoliv muze.

4 Slovni spojeni ,,bad bitch“ se vrapové hudb& pouziva jako specifické oznaleni asertivnich Zen, které
charakterizuje vyzyvavé obleCeni, oteviené vyjadiovani sexuality a sexualné explicitni jazyk. Vyklad tohoto
slovniho spojenti je zavisly na kontextu, ve kterém je vyuzivano. Slovo ,,bad* (§patnd) miize znamenat piesny opak,
tedy ,,good" (dobrd).
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v roli pasivnich sexualnich objektii. Usp&$ny rapper je ¢asto obklopen fadou polonahych Zen,
které potvrzuji jeho maskulinitu. Gaunt (2015) tedy upozoriiuje, Ze intervence v této oblasti je
nutna, pokud nechceme, aby byly divky socializovany do digitalniho Zivotniho stylu, ktery je

ovlivnén patriarchalnimi vzorci.

Kritikou genderové struktury hip hopu a pfiznavanych genderovych roli se zabyva
takzvany hiphopovy feminismus. Jak ukazuje Tricia Rose (1994), zeny jiné barvy pleti nez bilé,
maji komplikovany vztah k feminismu, ktery je tradi¢né pojiman jako zalezitost bilych Zzen ze
stiedni tfidy. SpiSe nez feminismus rapperky upfednostiiovaly pojem ,,prozenské® (pro women).
V soucasnosti je pro badatele a badatelky, které je mozné do této kategorie zahrnout,

cahrakteristicky dtraz na intersekcionalitu.

Termin hiphopovy feminismus poprvé pouzila Joan Morgan (1999) ve své knize When
Chickenheads Come Home to Roost: A Hip Hop Feminist Breaks It Down, ve které
charakterizuje hip hop jako kulturu, se kterou se identifikuje, ktera ji dava pocit sebevédomi a
posileni (empowerment), na druhé stran¢ ji vSak také neustdle ponizuje. Vztah k hip hopu
piirovnala k situaci, ktera vznika v prostfedi domdaciho nasili. V jejim pojeti je oteviena kritika

genderovych vztaht v hip hopu projevem lasky k této kulture.

Na zaklad¢ analyzy studii genderu ve spojeni s hudebnimi subkulturami mladeze 1ze
vysledovat nékolik zasadnich ptetrvavajicich aspektl, které Zendm brani ve vétsi participaci.
Mezi né patii napiiklad: (1) vétsi zastoupeni muzti v hudebnich subkulturach; (2) hodnoty a
normy, které jsou konstruovany v kontrastu s pfedstavou feminity; (3) autenticita jako
maskulinni konstrukt; (4) mytus rebela ¢i psance; (5) dvoji standardy (v souvislosti

s hodnocenim tvorby Zen ¢i dvoji sexualni moralka); (6) nutnost vyjednavat feminity na zaklad¢
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maskulinnich pravidel; a (7) hierarchie Zen v subkulturach (,,jedna z kluka* vs. sexualni objekt)

(Kolatova, Oravcova 2018).

Kdyz vezmeme v potaz ranou socializaci v rdmci rodiny, kde ¢asto ptevlada ,,prirozené*
déleni genderovych roli ve smyslu muz jako chlebodarce a Zena jako pecujici o rodinny krb,
vzdélavaci systém, ktery odrazi stejn¢ dichotomni ptistup ke studentim a studentkdm a cesky
jazyk, ktery je zalozen na pouzivani generického maskulina (cf. Kanéckova 2012), a verbalni 1
vizualni diraz na hypermaskulinitu propagovanou americkymi rappery, neni divu, ze

maskulinita je zdkladnim prvkem autenticity i1 v ¢eské hiphopové subkulture.

Koncept autenticity v hiphopové (sub)kultuie a rapové hudbé souvisi se specifickou
konstrukci maskulinity a feminity jako jedné z ,,fixnich kategorii* (Harkness 2012). Tu druhou
predstavuje rasova Ci etnickd identifikace rappera/rapperky. Ta souvisi s pojimanim hiphopové
kultury jako plvodné afroamerické ordlni tradice. Mladi 1idé jiné barvy pleti nez bilé jsou
povazovani za zakladatele hiphopové kultury. Od toho se odviji specifické strategie
vyjednavani autenticity ,,bilymi“ ¢leny a ¢lenkami hiphopové (sub)kultury (v zavislosti na

specifickém Case a prostoru).
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5. kapitola: Rasa/etnicita

Vznik hip hopu je neodmysliteln¢ spjat s afroamerickou mlédezi a dal§imi etnickymi
minoritami. V névaznosti na historii kulturnich apropriaci afroamerickych hudebnich zanrii
(jazz ¢i thythm and blues) popularni hudbou hlavniho proudu se i v hip hopu obc¢as objevuji
obavy ztoho, Ze popularita zanru vyusti v jeho ,,vybileni* (whitewashing). N&kteti jsou
dokonce toho nazoru, ze urcité kulturni aspekty je potfeba pfijimat pouze v ramci jejich
puvodniho kontextu. Young (2008:34-5) poukazuje na argument, ktery uptednostiiuje
specifickou kulturni zkusSenost a ktery je postaven na premise, ze umélci nemohou uspésné
prevzit urcity styl, dokud nemaji vlastni zkuSenost s Zivotnimi podminkami skupiny, ktera styl
vytvoftila. Napiiklad Amiri Baraka byl toho ndzoru, ze hudebnici se nemohou naucit hrat blues,
protoze k tomu je potfeba mit zkuSenost se socidlnimi, kulturnimi a ekonomickymi

podminkami zivota afroamerické komunity (cf. Berry 1994:167-8).

Obavy z apropriace hip hopu po stopach predchozich hudebnich zanrii do takové miry,
7e ptinos Afroameri¢anti bude vymazan z historie Zanru, jsou jednim z divodd, proc¢ je diraz
na rasu a etnicitu jednim ze zakladnich prvka konstrukce autenticity americkych rapperti a
rapperek. Nelze vSak tvrdit, Ze béloSskd mladez nemela Zadny vliv na vznik a vyvoj hip hopu,
piestoze ve vyzkumech se ukazuje, Ze umélci jsou vétsinou jiné nez bilé rasy, zatimco béloSska

mladez pfedstavuje primarni skupinu konzumenti.

Young (2008: 39) rozliSuje dva druhy apropriace obsahu: (1) neinovativni, kdy umélci
nevytvaii novou kategorii uméni, pouze se snazi drzet stanovenych standardi v ramci dané
kultury. V protikladu k tomu stoji (2) inovativni apropriace obsahu, ¢ili ptizptisobeni ur¢itého
stylu ¢i motivu jedné kultury a jeho vyuziti zplisobem, ktery se v piivodni kultufe neobjevuje.
Ze studii hiphopovych (sub)kultur svéta vyplyva, Ze tyto dvé pozice se nevylucuji. Zatimco

néktefi ¢lenové a Elenky povazuji lokalni adaptaci stylu za oxymoéron, neb jenom americky hip
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hop je ten ,,pravy®, jini propojuji globalni vlivy s lokalnimi prvky (cf. Bennett 2004, Krims

2001).

oy e

kterém je dlraz na rasovou identifikaci tak silny, byli nuceni vyjednévat svou pozici. Timto
tématem se mimo jiné zabyval Mickey Hess (2005), ktery shledava v historii hip hopu tfi faze
tohoto vyjednavani. V prvnim obdobi (1973-1990), ve kterém nejvyraznéji figurovala skupina
Beastie Boys, bélossti rappefi vstupuji do hiphopové kultury bez toho, ze by imitovali model
cerno$ské maskulinity. Druhé obdobi (1990-1999) je charakteristické pravé onou imitaci,
napiiklad rapper Vanilla Ice, ktery si svij ptvod z chudého velkomésta (ghetta) vymyslel
(apropriace v negativnim smyslu). V soucasném obdobi dochazi dle autora k inverzi, kdy
konkrétné¢ Eminem obraci narativ autenticity zalozené na rase k poukazu na to, Ze je pro ngj
téz$1 vstup do subkultury, a zaroven uznal, Ze jeho ,,bélosskost™ mu umoznuje vétsi pristup
k trhu, a tedy i prodejnost (identifikace s bilym poslucha¢em). Eminem vsak vyuziva i dalSich
diskurzivnich prostfedki k dosazeni autenticity: identifikaci s ,,bilou $pinou* mésta Detroit, a

zaroven podporu Dr. Dre, jedno z nejvlivnéjSich rapperti a producenti (cf. Grealy 2008).

Harrison (2009) se ve svém etnografickém vyzkumu vénoval studiu undergroundové
scény kalifornské oblasti Bay Area. Zam¢fil se na konstrukci autenticity ve spojeni s rasovou a
etnickou identifikaci ¢lent této komunity. Pfestoze ¢lenové této scény tvrdi, Ze rasa by neméla
byt dilezita a Ze v jejich Zivoté nehraje roli (tedy ze rasu ,,nevidi®, zadkladni princip ideologie
color blindness, cf. Rodriguez 2006), Harrison dospiva k zavéru, Ze tento nazor je prosazovany
jenom v roving rétoriky (ibid: 34). Dle autora je prostor, ktery se tvaii jako otevieny nezavisle
na rase, etnicité, genderu ¢i tfidy, de facto otevieny pouze muzim bilé sttedni vrstvy. Harrison
chape underground jako prostor, ve kterém konzumenti mohou produkovat a vydavat vlastni

hudbu v souladu s mantrou Do It Yourself (udélej si sam). Ukazuje vSak, ze k tomu je nutné
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mit piistup ke specifickym technologiim a dostatek finan¢nich prostiedkli, proto neni

piekvapivé, ze se do této scény zapojuji zejména muzi z bilé sttedni tridy (ibid: 33).

Tématu apropriace hip hopu v australském prostiedi se vénovala také Rodger (2011).
,»Pravy* hip hop v tomto prostfedi se neodviji od barvy kize, ale od toho, jakym zpiisobem
rapper hodnovérné reprezentuje sam sebe. Rappefi tedy nesmi lhat, napodobovat americky
slang ¢i ¢ernosskou maskulinitu (ibid: 39). Jak bylo zminéno v kapitole 3, rappefi a rapperky
zaujimaji rizné strategie ve vyjednavani autenticity. Harkenss (2012) ukazuje, ze za urcitych
podminek mohou byt i bili rappeti autenti¢ti. Ti jsou vétSinou stereotypné zobrazovani jako
aspiranti, ktefi si pfectou knihu nebo shlédnou film, a najednou chtéji byt rappefi, protoze je to
stra$n¢ ,,cool®. I u nich je dulezité reprezentovat sebe sama, rapovat o svém zivoté na predmesti

a problémech stfedni tiidy, spiS nez se snazit imitovat cernoSské rappery.

Specifické diskurzy kolem autenticity dané hiphopové (sub)kultury odrazeji lokalni
podminky, v rdmci nichZ dani interpreti a interpretky tvotfi. Westeinen (2014: 67), ktera ve své
diserta¢ni praci zkoumala diskurzy autenticity finského hip hopu, usuzuje, Ze rasa a etnicita
nejsou ,,né¢jak zvlasté zdiraziovana témata lokalni rapové produkce, snad z toho divodu, ze

bélosskost zustava neoznacena“.

Dtraz na rasovou identifikaci, kterd pfedstavuje jeden z dominantnich narativi
afroamerickych rapovych umélci, vedl nckteré badatelé a badatelky 1 ¢leny hiphopové
(sub)kultury k domnéni, Ze rap mlZe slouZit také jako cesta ke vzdélavani, zejména v otazkach
odliSnych zkuSenosti a k porozuméni kulturnimu, spoleenskému a politickému utlaku
minoritnich skupin. Na druhé strané¢ Raphale-Hernandez (2004: 6) pted takovym pfistupem
varuje a upozoriuje, Ze ,toto pfijeti nebo fascinace evropské mladeze afroamerickymi,
afrokaribskymi ¢i africkymi vlivy neukazuje, ze by se tato generace posunula v chipani

specifickych problému cernochti.
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Kulturni pfenos hip hopu mimo USA, zejména v jeho pocatcich, je doprovazen riznou
mirou fascinace, ale také neporozuménim. V lokélnich variacich hip hopu tak mtize dochazet
k rozporiim spojenym s nepochopenim (napiiklad specifick¢ afroamerické zkuSenosti),
vynasenim soudl na zakladé predpokladi postavenych na stereotypech ¢i na zaklad¢ smiSenych

signala (Fernandes 2011).

V této souvislosti je pouzivani takzvaného ,,slova na N (N word) znaéné kontroverzni
téma. Vyznam tohoto slova z&visi na kontextu jeho pouzivani a miize vyjadfovat celou skalu
pocitd a vztahi, od nadavky az po oznaceni sounalezitosti k ur¢ité skupiné lidi bez ohledu na
rasovou ¢i etnickou pfislusnost. Cobb (2007) poznamenava, ze hlavni roli v Sifeni afroamerické
kultury ma kapitalismus. Vznikajici hiphopovy primysl v§ak propaguje jen stereotypni vnimani
cernosské sexuality, kriminality, nasili a socidlniho vylouceni. Ironicky ditkaz globalniho vlivu
hiphopového primyslu spatfuje ve vlastni zkuSenosti, kdy ,,clovék miize obletét pilku svéta a
v Ceské republice byt piivitan slovy ,,what up, Nigga?* (ibid: 6). Piebirani hiphopového
slovniku bez reflexe pivodu daného slova mize zpiisobovat rizné konfliktni situace, zejména

pokud dané slovo nabira rizné vyznamy v zavislosti na kontextu socialni situace, vztahu mezi

danymi lidmi ¢i tonu hlasu (Williams 2004, Pate 2010)*.

Specifickou pozici v zapadoevropském hip hopu maji minoritni skupiny. V rdmci
hiphopovych studii se badatel¢ a badatelky ¢asto zamé&iuji na skupiny, které prozivaji ur¢itou

[ 24

formu ekonomické, politické ¢i  spoleCenské diskriminace jako autentitéj$i nez

4 Zatimco v americkém jazyku je mozné odliSit slovo ,nigger vyuzivané k degradujicimu oznaceni
Afroamericanii v dob¢ otroctvi i rasové segregace, od slova ,,nigga“, které v kontextu hip hopu ¢asto funguje jako
pfisvojeni si negativniho osloveni a jeho pfetvoieni ve slovo, které oznacuje skupinovou identitu ve smyslu
pozitivniho osvojeni, takové distinkce se s kulturnim ptenosem vytraci. Cesky jazyk tuto distinkci neni schopen
reflektovat a bez znalosti historie pojmu je termin pfijiman lokalni mladezi ¢asto zcela nekriticky (cf. Oravcova
2011).
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privilegovanéjsi skupiny, které si ptivlastiuji hiphopovou kulturu (Rodger 2011: 37, cf.

Fernandes 2003, Tickner 2008, Osumare 2015).

Takika opaény pftistup ke studiu minorit pfinasi Soysal (2004), ktery se zabyval mimo
jiné pozici tureckych hiphopovych umélcti v Némecku. Zkusenost této skupiny popisuje jako

,,dvoji neautenticita®, jelikoz ziji v cizi kultufe, a k tomu reprodukuji cizi umé¢lecké vyjadieni

(cf. Franz 2015: 98).

Rap miize byt chapan pouze jako urcita forma vyjadreni, ktera umoziuje fici vic nezli
klasicka struktura popularni pisn€. Pokud budeme ignorovat celou historii a vyvoj hip hopu,
pak neni ptekvapujici, Ze hip hop miiZze byt prosttedkem vyjadieni hlast a nédzori, které nejsou
v souladu s hiphopovou ideologii (naptiklad apropriace hip hopu krajni pravici, Franz 2015).
K tomu, aby bylo mozné zabéhnuté uzivani ur¢itého zanru vyuzit novym zpiisobem (a novymi
aktéry), je dilezité podniknout ,.kroky dekontextualizace a rekontextualizace* (Czirjak 2015:
176). Opét se tedy dostavame k zdsadni otazce, k definici rapu a hip hopu. Pennay (2001)
zdUraziuje, ze takzvani ,,tradicionalisté* trvaji na tom, Ze rap a hip hop prosté nelze odd¢lit,
tedy odmitaji argument, Ze by tento hudebni zdnr mohl byt pfivlastnén urcitou skupinou bez
znalosti historie €1 spojitosti s afroamerickou kulturou. Na druhé strané autoti Czirjak (2015) ¢i
Putnam a Littlejohn (2007) poukazuji na to, jakym zplsobem je rapova hudba vyuzivana

k propagaci nacionalistickych postoji v Mad’arsku a Némecku.

V kontextu Ceské republiky se tématu mozné apropriace rapové hudby krajni pravici
vénoval zejména Walach (2010). Témata jako odmitani rasismu ¢i opozice proti extremismu
krajni pravice vcetné skinheadl poklada za nedilnou soucast repertoaru eskych rapperd, a to
od samého vzniku této subkultury. Tyto nazory rappeti vyjadiuji v textech ¢i organizaci
koncertl ,,proti rasismu* nebo vystoupenim v ramci takto koncipovanych akei (ibid: 52-53).
V zavéru své studie Walach spatiuje, Ze je vysoce nepravdépodobné, Ze by krajni pravice mohla

infiltrovat hip hop a vyuZzivat jeho elementy, v€etné rapu, a rekrutovat tak mladez.
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Spojeni hip hopu s etnickymi a rasovymi minoritami je v o¢ich zédpadnich hiphoperii a
hiphoperek takika samoziejmosti. Na riiznych konferencich ¢i v konverzacich se zahrani¢nimi
rappery a rapperkami jsem byla ¢asto dotazovana, jaka je role romské komunity v ceském rapu.
Tato otazka vyplyvala z pfedpokladu, e pravé romska mladeZ je v Ceské republice nejveétsi
skupinou praktikujici elementy hip hopu. Toto téma jsem zpracovala ve spolupraci s Ondiejem
Slacalkem v ¢lanku ,,Roma Youth in Czech Rap Music: Steretypes, Objectification and ‘Triple

299

Inauthenticity’” (2019). Inspirovani konceptem ,,dvoji neautenticity” chapeme specifickou
pozici romské mladeze v hip hopu jako cCelici ,,troji neautenticité*‘: kromée toho, Ze se nachazeji

v cizi kultufe a pfejimaji cizi uméleckou formu vyjadieni, obsah jejich tvorby musi spliiovat

predstavy ,,romstvi® tak, jak ji definuje bila ceskd majorita.

Jak ukazu v nasledujici analytické ¢asti, relativni neviditelnost romské komunity (a také
zen) je spojena se zpusobem apropriace hip hopu a rapu v ¢eském prostiedi, se strukturalnimi

bariérami a se specifickou konstrukei autenticity.
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6. kapitola: Metodologie

K vyzkumu ¢eské hiphopové subkultury, konkrétné ¢eské rapové hudby, vyuzivam kombinaci
n&kolika kvalitativnich metod. Prvni soubor dat piedstavuji polostrukturované rozhovory*’
s dvaceti Seskymi rappery, véetné jedné rapperky®®, uskute¢néné v letech 2010-2016.%
Dotazované rappery jsem pracovné rozdélila na dvé skupiny v souladu se specifickou
subkulturni ideologii déleni na mainstream a underground. Deset rappert reprezentuje takzvany
,2underground, tedy nejsou soucasti zadné velké nahrdvaci spolecnosti ¢i popularniho
rapového labelu. Sva alba vydavaji v zasadé na vlastni ndklady a v hudebnich zebfticcich je
nenajdeme. Druhou polovinu pfedstavuje takzvana ,elita® ¢eského rapu. Jejich pisné mizeme

slyset v hitparadach a jejich hudbu ocetiuji také potadatelé hudebnich cen And&l*®,

Druhy soubor dat predstavuje kvalitativni obsahova analyza vybranych rapovych texti
alb vydanych v daném ¢asovém obdobi, které dopliuji vypovedi rapperti. Cilem prace je zjistit,
jakym zptsobem je konstruovana autenticita v ¢eském rapu. Na zéklad¢ popularniho narativu

je dllezitym imperativem pravdivé zobrazovat sebe sama a zkusenosti svého Zivota. Texty pisni

4 Scénaf polostrukturovaného rozhovoru viz piiloha &. 1. Potadi kladenych otazek jsem pfizplsobila pribéhu
konverzace. Jednotlivé rozhovory se konaly bud’to v misté vybéru respondenta, anebo u piilezitosti vystoupeni
v Praze, poptipad¢ pied oficidlnim rozhovorem v prostorach Radia Spin 96,2. Rozhovory trvaly v rozmezi jedné
az ¢tyt hodin. Kratsi rozhovory byly piepsany doslovné, u delsich byly doslovné piepsany klicové pasaze.

46 Tento vzorek povaZzuji na jednu stranu za reprezentativni (v obdobi vyzkumu se jednalo o jedinou rapperku,
ktera byla v ramci Ceské subkultury aktivni a zaroven relativné viditelna), na druhou stranu mne zajimalo, zdali
doslo k uréitému posunu ve vnimani genderovych vztahl v rapu v porovnani s poznatky z mé diplomové prace
(Oravcova 2010).

47 Dané ¢asové obdobi odpovida na jedné strané piechodu rapu do hlavniho proudu popularni hudby, ktery miizeme
spatfovat od roku 2010, a kon¢i momentem, kdy se ceska rapova hudba dale vnitiné diverzifikuje pfichodem
subzanru trap a jeho stoupajici popularitou. Vliv trapu na ¢eskou rapovou hudbu by si zaslouzil samostatnou studii
a je mimo zamer této prace.

8 Seznam respondentli viz pfiloha ¢. 2. Jedna se o mé vlastni déleni, pti¢emz si uvédomuji, Ze hranice mezi
mainstreamem a undergroundem jsou proménlivé a zavislé od kontextu vyjednavani autenticity. Co je pro nékoho
underground mize pro jiného znamenat mainstream.
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jsou v tomto ohledu vhodnym zdrojem. Zajima mne tedy, jakym zplsobem je autenticita
vyjadiena at’ uz explicitné ¢i implicitn€, v jakych momentech je zvyznammnovana a vici komu
se dani rappeti vymezuji. To, co rappefi fikaji, at’ uz v textech ¢i v rozhovorech, nemusi nutné
korespondovat s tim, co dé€laji a jak se chovaji. Dal§im zdrojem dat, ktera v této praci vyuzivam,

jsou terénni poznamky ze zucastnéného pozorovani a neformalnich rozhovorii (viz nize).

K takto nasbiranym datim pfistupuji metodou kvalitativni obsahové analyzy pomoci
programu Atlas.ti. V rozhovorech s rappery (a jednou rapperkou) i v jejich textech jsem hledala
pravidelnosti, které jsem nasledné kodovala. Pomoci otevieného kédovani jsem odhalovala
témata, kterd se vztahuji k vyzkumné otazce, tedy ke konstrukci autenticity. Nasledné jsem
pomoci axidlniho kédovani hledala vztahy mezi jednotlivymi tématy a kategoriemi. Jednotlivé
kody spolu s poznamkami o jejich vztazich jsem zaznamenala do kédovaci knihy (Hendl 2005).
Na zékladé¢ takto vytvorenych kodu a vztaht interpretuji ziskané poznatky. Citace z rozhovort
a textd vyuzivam k podlozeni argumentti, dokresleni pojednavanych témat, ale také k tomu,

abych ptedstavila zptisob mluvy ¢eskych rappert a rapperek.

6.1 Pohled ,,zevniti

Takzvany pohled zevnité (insider research) je metoda zkoumdani,*® kterou vyuzivam ve
vlastnim vyzkumu ¢eské hiphopové subkultury. Jedna se o kvalitativni ptistup, ktery je nejbliz
etnografickému vyzkumu. V pribéhu terénniho vyzkumu i v dalSich fazich vyzkumného

procesu pro mne bylo dillezité analyzovat vlastni pozici v ¢eské hiphopové subkultuie a to,

49 Pohled zevnitf jako metoda zkoumdni je tematizovén také v metodologické ¢asti sbirky esejii o soucasnych
hudebnich subkulturach Ceské republiky Revolta stylem, kde jsem figurovala jako ¢lenka vyzkumného tymu (viz
Kolafova 2011: 39-42)
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jakym zplisobem muze tato pozice ovlivnit samotné vysledky vyzkumu. Zéarovei je nutné

reflektovat otazky spojené s etikou a zodpoveédnosti viic€i respondentiim/respondentkam.

S pohledem zevnitf je spojena otazka bindrni opozice mezi ,,insiderem* ¢i ,,outsiderem*,
respektive mezi subjektivizujicim a objektivizujicim pohledem na zkoumané téma. Jsem
piesvédcena, Ze je celkem nepravdépodobné, ze vyzkumnice/vyzkumnik a subjekty jejiho/jeho
vyzkumu nemaji nic spole¢ného ¢i nesdileji stejné nazory. Jakkoliv dlouhy Cas stravi praci v
terénu v ramci urcité skupiny, je jen otazka cCasu, kdy si uvédomi, nakolik se ztotoznuji Ci
odliSuji od ¢lenti zkoumané skupiny, at’ uz k vyzkumu pfistupuji z pozice nezainteresovanych
,»haivnich®* pozorovatelil ¢i jako ¢lenové dané skupiny upfednostiiuji pohled zevnitt (Crang,
Cook 2007: 43). V souvislosti se zkoumanim toho, jakym zplisobem zejména mladi lidé
konstruuji vlastni identitu jako ¢lenové a ¢lenky riznych subkultur a jaké vyznamy ptikladaji
svym ¢innostem, je etnograficka studie v soucasnosti nejpopularnéj$i metodou zkoumani této
oblasti (Hodkinson 2005, Muggleton 2000)°. Diraz je pfitom kladen na explicitni vyjadieni
vztahu vyzkumnika/vyzkumnice k subjektim vyzkumu, protoze to ovliviiuje vSechny faze
vyzkumu od pfistupu do subkultury, ptes sbér dat a jejich analyzu, aZ k finalni podobé psaného

textu.

Paula Saukko (2003) pouziva pojem ,nova etnografie”, pod kterym rozumi urcity
zavazek vérohodné reprezentovat zkoumanou komunitu, a to na zakladé sebereflexe
badatele/badatelky 1 reflexe toho, jaké diskurzy ovliviiuji terminy pouZzivané k jejimu popisu a
zkuSenost védcl/védkyn v prib&hu terénni prace. Badatelé a badatelky si tak musi uvédomit

vlastni spolecenskou situovanost, kterd mize brzdit porozuméni zkusenosti jinych (kap. 3).

30 Mezi vyznamné monografie zabyvajici se vyzkumem hiphopové kultury prostfednictvim etnografie a
kvalitativnich metod patfi napfiklad: etnomuzikologicka studie Cheryl Keyes (2004); etnograficka analyza hip
hopu jakozto kulturni formace Grega Dimitriadise (2009) ¢i studie zaméfujici se na posluchace hip hopu Michaela
P. Jeffriese (2011).
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Mark Sherry (2008) je toho nazoru, ze diiraz na reflexivitu identifikace a vztahu k subjektim
vyzkumu vnesly do spolecenskych véd zejména antropologie, feminismus a takzvané disability
studies. Pozice vyzkumnika/vyzkumnice jako ¢lena dané komunity tak miize ovliviiovat vstup
do terénu, odpovédnost vii€i respondentiim a respondentkdm, povahu jejich dalSiho vztahu i

uroven duveéry, kterou subjekty vyzkumu projevuji (ibid: 433).

MacRae (2007) identifikuje tfi zakladni pfistupy ve vyzkumu kultur mladych lidi, které
charakterizuje socidlni a kulturni vzdalenost vyzkumnice/vyzkumnika k ¢lenim a ¢lenkam
subkultury. Pod pojmem ,,outsider-in“ rozumi klasickou etnografii prezentovanou Chicagskou
Skolou, na zaklad¢ které vySly na povrch metodologické otazky ohledné blizkosti a vzdalenosti
badatele k ¢lenim zkoumané skupiny, ohledné¢ délky pobytu v terénu a nasledné distanci
v pribé¢hu analyzy ziskanych dat a psani vysledného textu. Terminem ,outsider-out
charakterizuje MacRae pfistup vyzkumnikti birminghamského Centra pro soucasna kulturni
studia (CCCS), ktefi seskupeni mladeze chapali az moc fixné a rigidn€, aniz by se snazili
zachytit skutecné sdilené vyznamy v ramci subkultur mladeze. Takovéto studium mladeze bylo
posléze oznacovano jako studium ,,od stolu“. Posledni, tfeti pfistup v popisu autorky je
takzvany ,,insider-in“ vyzkum, postaveny na pohledu zevnitt, ve kterém je diiraz kladen na
otazky spojené se statusem a mocenskym vztahem mezi badatelem/badatelkou a subjekty

vyzkumu (ibid: 53-55).

Jak je patrné z vyse uvedenych teoretickych pfistupti k etnografickému vyzkumu, je pro
mne v této fazi dulezité ozfejmit mé vlastni postaveni v ¢eské hiphopové subkultuie. Toto
postaveni mi umoziuje rizny piistup k respondentiim, vlastni (mocensky) vztah k rapperim a

rapperkam, a zaroven urcuje typy otazek, na které¢ hledam odpovédi.
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6.2 Vlastni situovanost v ¢eské hiphopové (sub)kulture

Diilezitost osobniho narativu, ktery pfedstavuje unikatni data zakotvend ve spoleCenském
kontextu a ktery je ovlivnén osobni zkuSenosti badatele/badatelky, zdtirazituje Amanda Coffey
(2002: 313). Dle jejiho nazoru by méla etnograficka a kvalitativni terénni prace zahrnovat
biografickou dimenzi. Reflexivitu v ramci kvalitativniho etnografického vyzkumu mutzeme
definovat jako ,nepfetrzité uvazovani o tom, jakym zplsobem vlastni socidlni identita a
hodnoty vyzkumnika/vyzkumnice ovlivituji nasledné vytvoteny obraz socialniho svéta® (Reay
1996: 60). Jinymi slovy, gender, rasa, tfida ¢i sexualita budou zasadn¢ ovliviiovat to, jak budou
badatelé a badatelky formulovat otdzky, interpretovat data, a vyvozovat zavéry své terénni

prace (McRobbie 1982: 48).

Pro mou dizertacni praci je zasadni reflektovat své aktivni zapojeni v rdmci Ceské
hiphopové subkultury, a to v oblasti organizace hiphopovych koncertd, moderovani na
hiphopovém radiu, poskytovani odbornych prednasek na téma historie amerického hip hopu ¢i
akademického pojeti hiphopové kultury nejen v Ceské republice, ale i v zahraniéi. Zaroveti je
pro mne dulezité zvazit, do jaké miry vybér respondentli, udalosti pro zucastnéné pozorovani a
vybér produkce rapoveé hudby zavisi na mém dosavadnim vztahu k ¢eské hiphopové subkultuie
(dé¢lka pasobeni, socialni kapital, dostupnost respondentl) a na demografickych faktorech,
neboli ,,ztélesnénych distinkci“ (Woodward 2008: 537) jako jsou vek, gender ¢i vzdélani.

Vsechny tyto faktory dale urc¢uji moji fluidni pozici uvnitt subkultury.

Clenkou &eské hiphopové subkultury jsem se stala vroce 2001, kdyz jsem se
ptestéhovala do Prahy za uc¢elem studia. Hip hop jako hudebni Zanr jsem vSak poslouchala uz
od roku 1994 a s ¢leny a ¢lenkami ¢eské hiphopové subkultury jsem navazala kontakt jiz pred
rokem 2000 prostfednictvim internetu. Konkrétné se jednalo o portal xchat.cz a mistnost hip

hop, ve které jsem denn¢ rozebirala, mimo jiné, riiznd témata spojend s Ceskym, slovenskym i
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svétovym hip hopem. Jiz pted piijezdem do Prahy jsem se citila jako Clenka uzaviené komunity
a nem¢la jsem problémy s pfijetim ze strany ¢eskych hiphoperti a hiphoperek. Od roku 2005
jsem se zacala vénovat studiu hiphopové kultury z akademického hlediska, o cemz svéd¢i ma
bakalafska prace (Oravcova 2007) a diplomova prace (Oravcova 2010). Svij vyzkumny zamér
jsem omezila pouze na rap, jakozto jedno z uméleckych vyjadieni hiphopové kultury. Jelikoz
se sama rapu neveénuji, nebudu nikdy v opravdovém smyslu ,,jednou z rappert/rapperek* a vzdy
budu vystupovat v pozici toho ,,druhého®. Pozitivnim aspektem mého dlouhého piisobeni
v ramci hiphopové kultury je to, Ze s Cleny a Clenkami subkultury sdilim spolecny jazyk a dalsi
socialni siti a subkulturnimu kapitalu mém pfistup i k respondentlim a respondentkédm, coz jsou
zékladni vyhody pohledu zevnitt jako metody zkoumani (Yakushoko 2011: 280). I to vSak mé

sva omezeni (bliz k vybéru respondentil nize).

V popisu své zkuSenosti s terénnim vyzkumem ve vlastni komunit¢ Kanuha (2000)
varuje pred nastrahami sdilené¢ho jazyka a vyznamil. Casto dochézi k situaci, kdy respondent &i
respondentka namisto explicitni artikulace myslenek spoléhaji na to, ze tazatel/ka presné vi, o
¢em mluvi. To dokazuji 1 vyjadieni typu ,,vzdyt vis, jak to chodi* (ibid: 442). V takovém
pfipadé zalezi na schopnostech a zkuSenostech vyzkumnika a vyzkumnice vyzvat své
respondenty k dokoncCeni myslenky ¢i ozfejméni néceho, co se muze zdat jako jasné a
samoziejmé. Od roku 2010 pusobim jako moderatorka pravidelného zanrového potradu
zaméieného na ,,undergroundovy hip hop* na rozhlasové stanici Radio Spin 96,2 FM. Do
zna¢n¢é miry tedy mohu urcovat, co je a co neni povazované za ,,underground* a u respondentti
také Casto dochazelo k predpokladu, Ze sdilime stejné nazory. V priibéhu rozhovora s ceskymi
rappery se tato situace objevovala pomérn¢ Casto. Respondenti ptedpokladali, Ze se shodneme
na tom, co je ,,pravy hip hop*. V téchto momentech jsem své respondenty vyzyvala, aby ke

mn¢ piistupovali jako k laikovi, ktery o hip hopu nic nevi. Sdileny jazyk je také potiteba
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reflektovat v ptipad¢ vyuzivéani in-vivo kodu (naptiklad v akademickych textech), které pro

vnéjsi publikum nemusi byt srozumitelné.

Dlouhé¢ zapojeni do subkulturniho Zivota a moje osobni zkuSenost z pfechodu hip hopu
od malé uzaviené subkultury k hudebnimu Zzanru, ktery se dostal do populérni kultury a
dominuje v soucasnych hudebnich Zzebficcich, ma i1 svoje nevyhody. Tento piechod do
povédomi vétSinové spolecnosti je Casto nahlizen jako ztrata autenticity a je popisovan
nostalgickym ¢i romantickym narativem a steskem za starymi dobrymi ¢asy. Pro mne je také
tuto stranku vyvoje hiphopové kultury nutné pfiznat a tematizovat. To, jak sama pohlizim na
produkci rapové hudby, je dale ovlivnéno mou znalosti americké hiphopové kultury, jejich
pocatki, idealti i soucasnych tendenci. Zatimco je tato znalost historie a vyvoje amerického hip
hopu nezbytné pro teoretické uchopeni zékladniho cile mé dizertacni prace (jak je v Ceském
rapu konstruovéna autenticita, a tim na pfikladu hiphopové subkultury ukdzat, jakym zpisobem
dochazi ke kulturni translaci, v tomto pfipad¢ hip hopu jako hudebniho Zanru, a k formaci
lokalnich subkultur mladeze), bylo pro mne dilezité vyvarovat se normativnich soud a mych

osobnich preferenci rapové produkce.

6.2.1 Fluidni pozice ve zkoumani hudebnich subkultur

Dle MacRae (2007) je vyhoda pohledu zevniti z velké ¢asti vazana k problematice ptistupu do
terénu a k ¢lenim a ¢lenkam subkultury, zatimco vyhody pohledu zvenéi autorka vidi
v explicitnim vyjadfeni implicitnich praktik. Dodava vSak, Ze schopnost porozumeét
subkulturdm mlédeZe nezavisi ani tak na pozici vyzkumnika/vyzkumnice v ramci skupiny,
kterou zkouma, jako spiSe na schopnosti kritické reflexe této pozice. Autorka dale dodava: ,,pro

ty, ktefi zkoumaji mladeZ ve spojeni s hudebnimi subkulturami pomoci etnografickych metod,
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je dulezité to, aby si byli neustale védomi toho, co a jakym zptusobem se dozvédéli a jakym

zpusobem k tomu piispély jejich socidlni vazby* (ibid: 61).

Yakushoko (2011: 291) z toho divodu upfednostiiuje termin ,,prostor mezi‘, dialekticky
piistup v uvédomovani si promény pozic badateld uvnitt nebo mimo zkoumanou komunitu,
které také zalezi na riznych formach identifikace ¢i diferenciace s potenciadlnimi respondenty.
Ptistup ke zkoumani dané komunity na zakladé pohledu zevnitf si v zadném pitipad¢ nendrokuje
pozici jediného pravdivého obrazu, ale naopak piedstavuje jednu z moznych perspektiv

(Kanuha 2000: 443).

Pohled na zkoumanou komunitu zevniti nebo zvenci je tudiz nutno chépat jako neustale
se meénici socidlni lokace, které jsou vnimany riznym zpisobem v zavislosti na tom, kdo zrovna
vystupuje v pozici respondenta/respondentky. Dle Naples (1996: 84) upfednostnénim konceptu
fluidni pozice ,,insidera® a ,,outsidera” mizeme pfipustit tfi zakladni metodologické body: (1)
jako etnografové nikdy nemizeme vystupovat pln¢ jako ¢lenové/¢lenky urcité komunity, ani
jako upln¢ objektivni a nezaujati pozorovatelé; (2) naS vztah k dané komunité je neustéle
vyjednavan na zakladé¢ situace, ve které se zrovna nachazime a které se neustale méni; (3) tyto

vztahy jsou dale ovliviiovani ménicimi se vztahy €lent a ¢lenek dané komunity.

Kazdy etnograficky vyzkum zavisi na kontextu a v zasadé na tfech zékladnich otazkach:
kdo jsou subjekty vyzkumu, z jaké pozice na n¢ nahlizime a pro¢ se zabyvame pravé touto
komunitou (Reay 1996: 63). Zaroven je dulezité reflektovat asymetrické mocenské vztahy,
které urCuji vztah mezi badateli a UCastniky vyzkumu. Kazdy vyzkumnik/vyzkumnice by se
m¢l vyvarovat ndroku na pravdu (objektivitu) na zakladé€ své pozice jednoho z ¢lenii zkoumané
komunity a jasn¢ identifikovat momenty, které ho/ji spojuji ¢i naopak odliSuji od danych
respondent (Woodward 2008: 555). Kazdé poznani, které¢ je vysledkem etnografického

vyzkumu, je situované a do jisté miry zaujaté. Proto je potieba zdlraznit, za jakych okolnosti a
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k jaké situaci se toto poznani vaze. Jak fikd Amanda Coffey (2002: 325): ,kazdy Zivot je

ojedinély, vazany na urcitou lokalitu, ¢asové urceni a kulturni a historickou situovanost*.

Ke svému vyzkumu pfistupuji na jedné strané z pozice feministky, a na strané druhé
z pozice dlouhodobé ¢lenky hiphopové subkultury. Obé tyto pozice se Casto prolinaji, jelikoz
jsem se za léta svého pilisobeni v hiphopové (sub)kultufe setkala s riznymi formami
diskriminace na zdkladé genderu. V tomto ohledu je mozné fici, Ze mlij vyzkumny zamér je
»zkompromitovany* vlastni zkuSenosti (cf. Griffin 2012). Svoji pozici, respektive autenticitu,
jakozto Zena jsem v podstaté nucena vyjednavat v kazdém kontaktu s jinymi ¢leny/¢lenkami
hiphopové (sub)kultury. Ostatné, tato pozice se nijak nelisi od pozice jinych ¢lenti a ¢lenek,
jelikoz kazda situace v ramci subkultury je utvafend riznymi vztahy a riznymi aktéry, a

zaroven utvaii ¢i upfednostituje uréitou formu autenticity.

Mt vyzkum zasadné ovlivnila moje genderové identita a to, Ze jsem rozhovory
provadéla prevazné s muzi, kterych jsem se mimo jiné¢ dotazovala na zobrazovani Zen v hip
hopu a v jejich vlastnich textech. Dotazovani rappeti mé konstruovali jako ,,vyjimku* toho, jak
to v hip hopu chodi, a jaké Zeny se v daném prostiedi pohybuji, a to 1 z divodu, ze vlastné o
mém soukromém zivoté zpravidla nic nevédéli. Je mozné piedpokladat, ze pokud by stejné
otazky kladl rapperim jiny muz v bezpecném prostiedi muzské solidarity, odpovédi by se
zéasadné liSily. Je pravdépodobné, ze v otazkach zaméfenych na projevy sexismu a pojimani
muzstvi dochéazelo k vyrazné stylizaci ze strany respondentt a ke snaze podat o sob¢€ co nejlepsi
obraz. To je vSak obecné platné pro jakykoliv rozhovor. Je spiSe naivni predpokladat, ze
respondent bude opravdu fikat ,,pravdu®, aniz by byl ovlivnén vlastni Zivotni fazi, zkuSenostmi
¢i predsudky, a ze vyzkumnik/vyzkumnice rozpozna, kdy respondenti fikaji néco jiného nez

pravdu (Brodsky, Faryal 2006: 314).

Kazdy z provedenych rozhovortt mél odlisnou dynamiku z hlediska mocenskych pozic

a z hlediska vzdjemného vyjednavani autenticity. N&kteti respondenti napiiklad védeéli, Ze se
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zajimam o historii hip hopu. Kdyz jsem se na toto téma ptala v ramci rozhovort, Casto se
zdrahali odpovédét, poptipadé konstatovali, Ze si nejsou jisti, jestli to tak opravdu bylo. M¢é
respondenty jsem proto ujistovala, ze je pro mij vyzkum dualezity jejich nazor a jejich
piesvédceni, a ze se rozhodn¢ nejednd o zkouSku z historie hip hopu. Nékteti rappeti naopak
mé znalosti hip hopu provérovali predtim, nez k rozhovoru svolili. Také jsem pocitala s tim, ze
nekteti rappeti rozhovor odmitnou, mohu se jen domnivat z jakého divodu. Nékolikrat jsem
byla oslovena komentovat (a kritizovat) sexismus v rapu. Je pravdépodobné, ze n¢kteti rappeti
rozhovor se mnou odmitli pravé z toho diivodu, Ze mne povazovali za feministku. Jeden
z potencialnich respondentti naptiklad zpochybnil mou autenticitu tim, Ze se vlastné aktivné
nevénuji zadnému z elementd, a tedy jsem pro Cesky hip hop nic neud¢lala, akorat o tom

neustale mluvim.

Délka mého zapojeni do hip hopu, akademicky zdjem o zkoumanou oblast, aktivity
v radiu ¢i potradani akci, to v§e ovlivnilo mij vybér respondentd i prostfedi pro zucastnéné

pozorovani, a stejn¢ tak i interpretaci nasbiranych dat.

6.3 Vybér respondentil

Mezi zakladni etické podminky kvalitativniho vyzkumu patii zachovani anonymity a davéry,
obeznameni s projektem, zplisobem prezentace dat i to, do jaké miry se vyZaduje zapojeni
ucastnikt/c¢astnic vyzkumu. Déle by méli byt potencialni respondenti obeznameni s tim, kdo
a pro¢ vyzkum provadi a zda na to mé dostatecné opravnéni (Watts 2006: 394). Proto i v mém
vyzkumu vS§ichni dotazovani rappefi a rapperky podepisovali informovany souhlas o zachovani
anonymity osobnich udaji. Piestoze se néktefi respondenti nechali slySet, Ze by jim nevadilo
se pod své vyroky podepsat (coz je v zdsadé jeden z procest autentizace), v praci uvadim u
citace pouze to, jestli daného rappera pojimam jako rappera, ktery reprezentuje mainstream
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nebo underground. Ceska hiphopova subkultura, zejména skupina, ktera reprezentuje aktivni
jadro, reprezentuje relativné malou provazanou komunitu. Z divodu zachovani anonymity tedy

neuvadim napiiklad misto ptisobeni, etnicitu ¢i dalsi doplnujici udaje.

Jak jiz bylo zminéno, jako ¢lenka hiphopové subkultury mam zna¢né€ usnadnény ptistup
k respondentiim. Moje pozice moderatorky mi umoziuje ptistup k potencialnim respondentim
a k jejich tvorbé, jelikoz potad, ktery na radiu uvadim, je zaméteny na produkci rapperi, kteti
casto nemaji oficidlni nahravaci smlouvu a hudebni nosice vydavaji na vlastni naklady (tedy
vystupuji v mocenské pozici). Tito respondenti tvoii polovinu mého vzorku. Obracend
mocenska pozice se projevila v rozhovorech s takzvanou elitou ¢eského rapu. Peclivé jsem
vybirala prostfednika, ptes kterého potenciadlni respondenty oslovit. Ukézalo se, ze dileZitou
roli hraje spokojenost respondenta s rozhovorem, dany rapper pak doporucil své kolegy, u
kterych ptedpokladal, Ze budou mit co fici k tématu prace. Vyuzivala jsem tudiz i metodu

sn¢hové koule, nabalovani respondentd.

Pro rozhovory v kvalitativnim vyzkumu je také dulezité navazat pozitivni vztah
k respondentim, a to i v pfipad€, ze se s jejich tvorbou neztotoziuji a sama citim urcitou
predpojatost. Zkusenost s negativnimi pocity a viibec dliraz na jejich priznani a funkci v ramci
vyzkumu tematizuje Sharryl Kleinman (2002), kterd analyzuje vlastni pfedpoklady a agendu,
kterou vnasi do vyzkumného projektu zejména jako feministka. Uvédomuje si strukturalni
bariéry zabranujici zendm v rovnocenném postaveni (nejen na pracovnim trhu), a sviij vztah
k respondentkam, které nijak nebojovaly proti své druhotadé pozici. V ramci sebereflexe
dospéla k zavéru, ze dilezité je nejen byt progresivni akademickou pracovnici, ale také
vybudovat novou alternativu, ktera by dal nereprodukovala stavajici nerovnosti. Ve vysledku
je tedy dulezité to, jak védec/veédkyné vyuZzije své pocity vici subjektim vyzkumu k jejich

pochopeni (ibid: 380). Piestoze se s hudebni produkci nékterych rapperti neztotoznuji,
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podstatnéjsi pro mne bylo odhalit jejich postoje a ndzory, které jsem se snazila interpretovat

bez hodnoticich soudd.

Z toho diivodu bylo pro mne dilezité dopliiovat analyzu rozhovorti s rappery obsahovou
analyzou textl a zdznamu ze zUcastnénych pozorovani v terénnim deniku. Zde budu
tematizovat i to, do jaké miry jde o umélecké vyjadieni a do jaké miry soucasny duraz na
autenticitu a v jistém smyslu pravdivé vyjadieni rusi hranice mezi soukromou osobou rappera

a jeho uméleckym jménem.

6.4 ZucCastnéné pozorovani

Rizné techniky pozorovani maji v zasadé dva hlavni rozméry: (1) co se tyce struktury (oteviené
az presné¢ vymezené a strukturované) a (2) miry zapojeni badatelky/badatele do aktivit
zkoumané¢ skupiny. Hammersley a Atkinson (1983: 93) rozliSuji ¢tyfi rizné faze zapojeni se do
aktivit dané skupiny: Giplna participace, ucastnik jako pozorovatel, pozorovatel jako ucastnik a
uplny pozorovatel. Tyto faze samoziejmé nejsou fixné¢ dané a v zavislosti na konkrétnich
podminkach terénniho vyzkumu muze badatel ptrechazet z jedné pozice do druhé (cit dle
Wellington 2007: 80). Pozice vyzkumnika ¢i vyzkumnice, ktefi se pln¢ ucastni a zapojuji do
¢innosti zkoumané skupiny ¢i komunity, je Casto provazana riznymi konflikty a etickymi
dilematy. V piipad¢, Ze je badajici soucasti zkoumané skupiny, mize dojit k situaci, kde je
nejasnd hranice mezi tim, kdy vstupuji do terénniho vyzkumu za cilem ziskavani dat a kdy se
ho tucastni jako opravdovi Clenové dané subkultury. Otazkou tedy zUstava, jak s témi

informacemi nalozi (Babbie 2004: 285).

Co se ty¢e mého vyzkumu hiphopové subkultury, je pravé tato pozice ucastnice a
pozorovatelky slozitd. Hranice mezi aktivitami v rdmci subkultury a za€astnénym pozorovanim

je pro mne jako organizatorku rtznych workshopt a koncertii a zarovenn moderatorku na
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hiphopovém radiu ¢asto nepiehlednd. Bylo pro mne tedy dilezité vést si podrobny denik, do
kterého jsem zaznamenavala data ziskana zudalosti, které jsem navstivila za ucelem
pozorovani (Silverman 2005: 250)°!. Zaroven vsak bylo pro mne dileZité zaznamenat
momenty, které jsou zasadni pro mé téma konstrukce autenticity v ¢eském rapu, které jsem
vypozorovala, ackoliv jsem se udalosti netc¢astnila primarné jako vyzkumnice. V tomto bod¢
jsem Casto narazela prave na jiz zminované etické dilema. Je vhodné takto ziskanou informaci
pouzit? Jaka je v tom piipadé¢ moje zodpovédnost ve vztahu k ¢leniim a ¢lenkam hiphopové
subkultury? Odpovéd’ na tyto otdzky se nesnadné hledaji v teorii a obtizné anticipuji pied
vstupem do terénu. Strategie zii€astnéného pozorovani je potieba promyslet, a zvazit vSechny

nalezité implikace.

Jelikoz jednim z prostfedkii analyzy vypovédi rapperti, rapovych texti i dat ze
zucCastnéného pozorovani je subkulturni ideologie déleni na mainstream a underground,
pfizplsobila jsem tomu i prostiedi terénniho vyzkumu a zucastnéného pozorovani. V letech
2010-2016 jsem za ucelem sbéru dat navstivila akce, které by se dalo oznacit za
undergroundové, 1ty mainstreamové. Co se ty¢e undergroundovych akci, zde jsem vystupovala
pievazné jako ucastnice-pozorovatelka, jelikoz se jednalo o udalosti, které jsem Casto pomahala
organizovat. Do této skupiny patii naptiklad dvé pravidelné akce: (1) Freestyle Mondays,
prostor, kde si miize kdokoliv pfijit zarapovat ¢i zazpivat za doprovodu zivé kapely i DJe a (2)
End of the Weak, takzvany pétiboj v rapu, ktery je soucasti mezindrodni sité stejnojmenného

nazvu. Vitéz této soutéze postupuje na svétoveé findle, kde své schopnosti v rapu pométuje

31 Mezi dalsi piiklady toho, jak uchopit vlastni situovanost v rdmci vyzkumu, patii naptiklad: zapisky z terénu,
tedy jiz zminovany vyzkumny denik, vlastni popis vyzkumného procesu, piihody, ve kterych se
vyzkumnik/vyzkumnice zpovida, ¢i analyza vlastni pozice v ramci komunity (Coffey 2002: 317). Avsak i
v piipadé, Ze jsou tyto poznamky zvefejnény, casto jsou publikované v editované formé. 1 zde
vyzkumnik/vyzkumnice uplatiiuje svou mocenskou pozici, nebot urcuje to, co se do vysledné publikace dostane,
a co ne. To samé plati i pro analyzu vyslednych dat: nejen to, co bude analyzovano, ale i to, jakym zplisobem, je
v rukou badatele/badatelky.
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s finalisty dalSich zemi. Jako ucastnice-pozorovatelka jsem provadéla terénni vyzkum i v ramci
hiphopového festivalu Hip Hop Kemp, kde figuruji jako medidlni koordinatorka. Tato pozice
mi umoznila vhled to zékulisi mainstreamového hip hopu. Kromé toho jsem navstivila riizné
koncerty ¢i akce spojené s vydanim desky, at’ uz se jednalo o interprety mainstreamové ¢i

undergroundové. Zde vystupuji Casto jako pozorovatelka.

M¢ terénni poznamky obsahuji také zdznamy zajimavych diskuzi, spojenych s definici
,»pravého* rapu ze socidlnich siti (zejména Facebook a Instagram), poznamky z rozhovort

v ramci mého potadu na Radiu Spin 96,2 FM ¢i z neformélnich rozhovort.

6.5 Vyzkumné otazky

Hlavni vyzkumnou otdzkou predkladané prace je konstrukce autenticity v ¢eském rapu, neboli
jaké charakteristiky musi ¢esky rap spliiovat na to, aby ho publikum i samotni rappefi chapali
jako ,pravy“ rap, a vjakém kontextu ¢i v jaké situaci se apel na autenticitu objevuje
nejvyraznéji. K zodpovédeni téchto otazek, stejné tak jako k vytvofeni polostruktorovaného
dotazniku pro hloubkové rozhovory s ceskymi rappery, jsem vychazela za zahrani¢nich studii

hiphopovych subkultur, zejména z prostiedi USA, mista vzniku hiphopové kultury.

Zajimalo mne tedy, (1) jakym zplisobem a zda viibec ¢esti rappeti vnimaji rozdil mezi
rapovou hudbou a hip hopem jako specifickou kulturou; (2) zdali je znalost historie hip hopu
ditlezita pro konstrukcei autenticity; (3) jakym zplsobem se v ¢eském rapu projevuje specificka
subkulturni ideologie déleni Zanru na takzvany mainstream a underground, jak tyto pojmy
rappeti chdpou, a co vypovidaji o ,,pravém* rapu; (4) do jaké miry je ¢esky hip hop doménou
muzil; a (5) do jaké miry musi obsah texti odpovidat zité zkuSenosti rappert a jak se to

projevuje na preferovanych tématech ¢eského rapu.
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7. kapitola: Vysledky analyzy

Z analyzy rozhovorl s dvaceti vybranymi rappery (vcetné jedné rapperky) vyplyva, ze
autenticita je promeénlivy koncept, ktery je neustidle performativné a diskurzivné utvaten.
Autenticita je zprostfedkovana nejen v rapovych skladbach, ale také v rozhovorech a
v narativech, které¢ jednotlivi rappefi vytvaieji svym chovanim a svymi postoji. Ze
zucastnéného pozorovani dale vyplyva, ze vliv na konstrukci autenticity maji také lidé, ktefi
maji moc urcovat smér Ceské hiphopové subkultury, vcetné organizatort/ek akci,
moderatori/ek hiphopovych poradil ¢i novinaiské obce. V neposledni fadé také Clenové a
¢lenky hiphopové subkultury i pouhé posluchac¢stvo rapové hudby spoluurcuji to, co je

povazovano za ,,pravy‘ rap.

Ceska hiphopova subkultura dnes existuje uz vice nez dvacet let. Rappefi, ktefi stali u
vzniku této subkultury, vzpominaji na jeji pocatky taktka s nostalgii. V narativech rapperi
figuruji zejména starsi bratfi jako ti, ktefi je seznamili s hip hopem a s rapovou hudbou.
Dtlezitou roli hral také vztah srodinnymi piisluSniky ze zahraniéi, ktefi pocatkem
devadesatych let minulého stoleti do Cech piivezli audiokazety americkych umélct. V dobg,
kdy hiphopové akce byly jeste raritou, rappeti vzpominaji na skupiny svych kamaradi, v ramci
kterych si vyménovali hudbu a znalosti. Dal§im dllezitym milnikem v rozvoji ¢eské hiphopové
scény bylo zavedeni satelitu, tedy moznost sledovat hudebni televizni stanice ze zahranici.
Internet posléze pomohl propojit jednotlivé lokéalni scény, a vytvotit tak Ceskou hiphopovou
subkulturu. Pro apropriaci hip hopu a rapu v Ceské republice v jeho poéatcich bylo dileZité mit
ptistup ke sdélovacim prostfedkiim, disponibilni ptijem (k potfizovani desek ¢i navstévovani
koncertl po celé republice), ¢i mit pfibuzenstvo v zahrani¢i a moZnost cestovat (cf. Fernandes

2011). Neni proto piekvapivé, Ze se této subkultury ujimaji zejména mladi muzi sttedni tfidy.
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S postupnym rozvojem digitalnich technologii a novych platforem k propagaci hudby
dochazi i k rozsifeni scény, a to do takové miry, Ze dnes ,,rapuje kazdy druhy* (R 1, M). Zatimco
rappeii, ktefi se o hiphopovou subkulturu zacali zajimat jiz v dobé jejiho vzniku v Cechéch,
casto odkazuji na idealy amerického hip hopu a jsou ovlivnéni i americkym rapem, mladsi
rappeii se identifikuji s ¢eskou produkci a o americky rap se Casto ani nezajimaji. V ocich
starSich rappert je autenticita chapana daleko striktnéji. To v§ak nemusi byt pravidlem, jak jsem
puvodné predpokladala. SpiSe nez vek hraje roli to, v jakém kolektivu se rappeti/rapperky ¢i
¢lenové a ¢lenky subkultury pohybuji, zdali se aktivné zajimaji o historii hip hopu (nebo jsou

k tomu vedeni), a jaka socidlni média spotifebovavaji — tedy v jakych sitich vztaht se pohybuji.

Na zdklad¢ nasbiranych dat 1ze usoudit, ze pojimani autenticity se v prvni fad€ odviji
od samotné definice hip hopu a rapu, neboli, v pojeti Vaclava Walacha (2010) zdali mluvime o
subkulturnim €1 instrumentalnim vyuziti hip hopu. Od toho zavisi rizné chapani hranice mezi
takzvanym mainstreamem a undergroundem, se vSemi implikacemi ohledné preferované¢ho
zvuku ¢i obsahu textd. Na tomto zaklad¢ dochazi k vytvareni hierarchie v ramci subkultury a
k déleni na ,,my“, tedy ti ,,pravi®, vs. ,,oni“, ti ,faleSni“, k vymezovéani opozice k jinému,
neautentickému (Speers 2017). Mezi dalsi faktory, které pfispivaji k autentizaci rapperi patti
dale zpiisob vyuzivani jazyka, zvladani zakladnich technik rapu, vérohodna reprezentace sebe

sama, diraz na maskulinitu ¢i dodrZovani standardii rapové hudby (napiiklad co se tyce

preferovanych témat).

V nasledujici ¢asti se zaméfim na to, jakym zpiisobem rappefi vyjedndvaji svou
autenticitu v konkrétnim kontextu dané situace a v zavislosti na tom, jak chdpou autenticitu
hiphopové (sub)kultury. V jednotlivych kapitolach se ddle zaméfim i na momenty, ve kterych

jsou rizné strategie autentizace rapperti zvyznamnovany.
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7.1 ,,Hip hop je Zivotni laska, je to osud*

V Ceském prostiedi se rap a hip hop Casto pouzivaji jako zaménitelné pojmy, pfestoze ¢lenové
hiphopové subkultury dbaji na jejich odliSovani, zejména ti, ktefi na subkultuie aktivné
participuji. Rappefi nejsou vyjimkou. Respondenti chapou hip hop jako kulturu, ktera obsahuje
nekolik zékladnich elementl (tfebaze zejména mladsi rappefi vSechny vyjmenovat neumi, a
v podstaté jim to nepfijde az tak dilezité). Siroky zabér aktivit v ramci hiphopové (sub)kultury

jeden z respondentii definuje nasledovné:

V hip hopu se mize najit kazdy. Ten, kdo neumi malovat, tak umi tancovat. Ten, co ho
nebavi tancovat ani malovat, tak umi mluvit. A ten, co neumi mluvit, tak tfeba ho bavi
poustét muziku lidem (R 4, U).
Takto definovand hiphopova kultura, zejména jeji univerzalnost, koresponduje se strategii
atuentizace rappert (cf. Speers 2017). Hip hop je tak pojiman jako kultura, ktera
nediskriminuje, jako prostor, do kterého ma pfistup takika kazdy. ,,Takika“ z toho divodu, ze
bliz$i pohled na vnitini fungovani subkultury ukazuje, ze takto definovany univerzalné sdileny

prostor ma ve skutecnosti sva pravidla a oteviené i subtilni mechanismy exkluze.

Hip hop je dale pojiman jako Zivotni styl. Zaroven jistou roli hraje 1 rebelie, hip hop je
chapan jako ,,svoboda, svobodné Zit podle svého a zbytetné se nepiizplisobovat néjakym
pravidlim spole¢nosti“ (R 9, M). Vsichni z dotazovanych rapperii vzpominaji na posledni
ro¢niky zékladni Skoly jako na moment, kdy se poprvé sezndmili s rapem. Reflektuji 1 to, ze
zapadnout do urcCité komunity lidi byl jeden z divodi, pro€ inklinovali pravé k rapové hudbé:
»tehdy rapovali vSichni ve tfide. Tieba kdyby v té dobé byl popularni jiny Zanr, tak bych ted’

rap nedé¢lal” (R 15, U).

Rap je pojiman jako zpiisob sebevyjadieni, konkrétni element hiphopové (sub)kultury,

jako ,,forma vypravécstvi, kdy ty mluvis k t€ém lidem* (R 8, M). At uz se jedna o strasti a radosti
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kazdodenniho zivota, reflexi soucasné doby, rap o rapu ¢i vyjadieni ndzori o jinych
interpretech, rappeii si neberou servitky a fikaji vSechno narovinu. Pro vétSinu respondentt
v daném vyzkumu piedstavuje rap zasadni soucast jejich identity, at’ uz upiednostiiuji
pojmenovani rapper nebo MC. ,,Pro m¢ je rap néco jako soucast zivota, prosté me¢ to doprovazi.
Funguje taky jako 1€k, protoZe rapuju o svém zivote, je to urcita forma terapie, ze vSechno, co

chci fict, ze sebe dostanu, a to mé asi na tom bavi nejvice (R 20, U).

Rap je také néco, ¢eho se nemini vzdat a podfizuji mu dalsi Casti svého Zivota.
Dotazovani rappefti €asto ,,ziji a dychaji hip hop kazdy den* (Rose 2008: 8): ,,mné ptijde, Ze uz
ten hip hop 1 dycham, ze vlastné ned€lam nic jiného, Ze mam pocit, Ze 1 kdyz ¢tu knizku, tak je
to hip hop. Je to o tom ptistupu (R 17, U). Speers (2017) tuto strategii autentizace pojima jako
integraci riznych roli, mnohondsobnych identit rappera ¢i rapperky. Dotazovani rappefi si
uvédomuji, Ze ne kazdy je schopny ¢i ochotny chapat své ¢lenstvi v hiphopové subkultuie jako
celozivotni zavazek. V tomto ohledu je dilezité, zdali dani rappefi ¢i €lenové hiphopové
subkultury dokdZou proménit svlij subkulturni kapital v kapitdl ekonomicky (cf. Thornton
1995). To, zda se budou nadéle aktivné v€novat hip hopu a rapu, zalezi na tom, do jaké miry
dokézou skloubit hip hop jako ,.koni¢ek* s tim, co je Zivi. Pokud je jejich profesni kariéra
propojena s kariérou rappera, vénovat se rapu je daleko jednodussi. Nekteti rappeti tak nasli
uplatnéni v reklamnich agenturach jako copywritefi, pfivydélavaji si vedenim workshopt
zaméfenych na rap ¢i jiné elementy hip hopu, pracuji v malych nahravacich studiich, potazmo
si je sami vybuduji, nebo zalozi vlastni label. Dotazovani rappefi spatfuji vékovou hranici tficet
let jako milnik, kdy se ukaze, jestli rappefi ¢i ¢lenové hiphopové subkultury opravdu ,,Ziji hip
hopem®, anebo se zanou vénovat své kariéfe a/nebo partnerskym vztahtim, respektive

rodinam.

Ptistup rapperti k hip hopu a k pojiméni rapu se projevuje i v jejich textech. Khomatoriv

(2011) postoj k rapu je evidentni jiz dle ndzvu alba i prvni skladby: ,.,rap je terapie, kdyz ti beat
90



. v

bije do usi, Zije do doby, dokud ho nosis v dusi* (,,Terapie). V této skladb¢ také zazni znama
véta amerického rappera KRS-One ,,Hip hop je néco, co zijes, rap je néco, co délas*. Khomator
tak vyuziva horizontdlni intertextualitu (Androutsopoulos 2009), odkaz na jednoho ze
zakladateli hiphopové kultury, jako strategii autentizace. Idea (2012) ve své skladbé
»Superhrdina® tvrdi, Ze ma rap pod kiizi a Safari (2012) ptirovnavaji rap k ur¢itému druhu drogy

ve skladbé ,,Zapal mozkovych blan*:

Tak lezu z postele, tieba 1 pétkrat za noc

Abych zaznamenal to, co se mi honi hlavou

Laska, kterou si vezmu az za hrob

Je to zapal, mozna vétsi nez je zdravo

Diky nému mlzu projevit svobodné svilj vlastni ndzor
Vsichni z dotazovanych rapperd vidi své aktivity v rdmci ¢eské hiphopové subkultury jako
celozivotni zéavazek, se kterym nehodlaji v blizké budoucnosti koncit. Prestoze sami sebe

vnimaji jako autentické rappery, kazdy z nich se jiz setkal se situaci, kdy byl nucen svou pozici

obhajovat, a to vii¢i jinym rapperim nebo vuci posluchactim.

7.2 ,,Nejhorsi je, kdyz ti to poslucha¢ neuveéti*

Ptestoze je hiphopova (sub)kultura povazovana za prostor pro svobodné vyjadieni, z rozhovora
vyplyva, Ze samotna subkultura, stejné¢ jako rapova hudba coby jeden zjejich zékladnich
elementli, maji sva (Casto nepsand) pravidla. Pro rappera je dulezité, aby zvladal formalni
stranku véci, umél skladat rymy a dodrZoval urcity rytmus. Dobry rapper dale musim mit urcity
vSeobecny rozhled a prehled o aktualnim déni, aby dokazal ve svych rymech reagovat na to, co
se déje na domaci scéné 1 ve svété (specialni roli ma v tomto sméru popularni kultura) (cf.

Morgan 2009).
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V tomto ohledu mne zajimalo, po vzoru americkych studii (Watkins 2006, Cobb 2007),
do jaké miry je pro Cesky rap dulezité, aby ,pravy“ rapper ovladal také freestyle jako
specifickou rapovou disciplinu. Skladat rymy ,,spatra® rappeti obdivuji, ackoli se této discipling
vénuje aktivné jen nékolik dotazovanych rappert. Dotazovani chépou freestyle jako formu
projevu, kterou je potieba neustale trénovat, a pifiznavaji, Ze ne vSichni jsou schopni tak
rychlych reakci. Hlavni je obava, Ze ,,kdybych dal freestyle, tak tam asi budou rymy, ale byly

by to nejspis nesmysly* (R 13, M). Freestyle a psani textl jsou povazovany za odlisné kategorie.

Clovek, ktery dava freestyle, je jako podle mé jestd vétsi MC neZ ja, protoZe to jsou jako
ty pravi rappefi, ktefi jdou na ulici a daji tam beatbox, a okomentuji pani, kterd jde o
holi. To je podle mé ta podstata toho rapu... jako ja to délam jako umélec, ze si napisu
text, pracuju na ném hodiny, pak si ho na tficetkrat zarapuji a fikédm si ,,jo jsem dobry*,
ale jako oni to daji z fleku prosté z hlavy a to je bomba. Ja to obdivuju (R 1, M).
V dané citaci se objevuje popularn¢ sdileny narativ o podstaté rapu jako zivotniho stylu: dany
¢lovek prosté ani nemuze jinak, nez se vyjadfovat v rymech a komentovat déni kolem sebe,
pricemz specifické postaveni v tomto narativu ma ulice. V takovémto pojimani dochazi
k souladu autenticity rappera s tim, jak jsou nastavena pravidla hiphopové autenticity. Citovany
rapper se dale vymezuje vici tomuto piistupu a zdliraziuje Cas a pili, kterou vyzaduje dobie
napsany text. Implicitné se predpoklada, Ze byt dobrym freestylerem nemusi znamenat, Ze dany
interpret také umi dobie skladat psané texty. Z rozhovoru také vyplyva, Ze to nemusi znamenat,
Pfestoze ve vySe zminéném uryvku dany rapper pouziva oznaceni MC, kvalitativni
rozli$eni mezi rapperem a MC se do Cech nepieneslo. Vétsina rapperi z mého vzorku se timto
rozliSenim nezabyva i z toho diivodu, Zze Ceska republika je mald zems, a tolik (Gsp&$nych)
rapperl zatim nemame, aby bylo dileZité je rozliSovat. Ackoliv n€ktefi poznamenavaji, ze je

mozné, ze ,,ortodoxni clenové hiphopové subkultury budou ziejmé na takové rozlisSeni dbat.
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Z mého zucastnéného pozorovani vyplyva, ze ,,ortodoxni“ ¢len ¢i ¢lenka hiphopové
subkultury zpravidla odkazuje na ,,zlaté ¢asy* amerického hip hopu devadesatych let, vyzaduje
hluboké znalosti historie amerického rapu i soucasného déni, avSak zejména americké
,undergroundové® scény, uptednostiiuje politicky a ,,tvrdy* rap (s tim souvisi 1 tradi¢ni vnimani
maskulinity) a zdsadn¢€ odmitéa veskerou rapovou produkci, kteréd je komercné€ uspésna. Otazka
»koho bys zafadil/a mezi svych pét nejobliben€jSich rappert” muze slouzit jako vhodny
prostiedek k urCeni preferovaného subzanru rapu ¢i preferované éry, ve specifickém
hiphopovém slovniku oznacované jako stara Skola (old school) a nova Skola (new school).

Z toho dale vyplyva i konkrétni pojiméni autenticity.

V momenté, kdy dle ptrevladajiciho narativu ,,dnes rapuje kazdy“, je diraz na
individualitu a originalitu zésadni. Speers (2017) oznacila tento zpusob strategického
vymezovani se vici jinym jako radikalni individualismus. Aby se rapper ¢i rapperka odlisili,
potfebuji, dle dotazovanych, mit charisma a osobity zpisob, jakym si hraje s flow, tedy se
specifickym pfednesem. Schopnost rappera ¢i raperky je dokazovéna tim, jak jsou schopni
jednotliva slova zasazovat do rytmu skladby. Dulezitou roli hraje také rychlost rapového
piednesu (doubletime). Kazdy rapper ,,musi mit vlastni styl, byt originalni, hlavn¢ nikoho

nekopirovat® (R 5, M).

Specifickd forma rapu jakozZto rymovaného vypravecstvi dale dava prostor vSem, kteti
neum¢ji zpivat. Dotazovani rappeti se vymezovali vici klasické skladbé populdrni hudby, ktera
v porovnani s rapem neposkytuje dostatek prostoru pro vyjadieni. Rap je tedy konstruovan jako
,veéc, ktera dala svétu a spolecnosti nejvice pravdy, nejvice myslenek, pohledii a nazord a
nejvice rebelie. Ve zpévu je straSné maly prostor a vétSinou se to stale opakuje (R 6, M). Rap
je chépan jako odlisné forma, nejen co se tyce kvantity mozného vyjadreni, ale i jeho kvality.
Rappeii si ,,neberou servitky a jdou do hloubky a do detailu“ (R 10, U). Zd4 se vSak, Ze ,,pravy*
rap se pozna podle toho, zdali ,,to nékomu vefis. A nékomu zase ne* (R 17, U).
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Osobni autenticita spo¢iva vtom, ze dany interpret Ci interpretka vérohodné
reprezentuje sebe sama. V rapu je tento imperativ kli¢ovy. Ulohou rappera je dokazat, Ze to, o
¢em mluvi ve svych textech, je pravda a vyplyva to z jeho zité reality. Postoj a nazory vyjadiené
v textech tedy musi korespondovat s jeho osobnosti mimo pddium a s jeho sebeprezentaci na
socialnich sitich. Od fanouskl a fanynek rapové hudby se nasledné¢ ocekava, ze budou umét
spravné ,,dekddovat rapové texty, coz od nich vyzaduje aktivni zapojeni ve smyslu
vyhledavani informaci o jednotlivych interpretech, neustalé sledovani déni na scéné¢ a prabéhu
kariéry jednotlivych rappert. Toto vytvafeni vlastni image a navazani upiimného vtahu
s posluchaci vyzaduje také aktivni praci ze strany rapperd, jelikoZz ,,to misto si musi$ zaslouzit,
aby ti to lidi véfili, to ¢lovek prosté vyciti, ze nékdo néco tikd, a nemysli to fakt vazne* (R 19,
U). Autenticita v rapu neni nikdy garantovéana ,,jen tak®, ¢lenové a clenky si peclivé stiezi

vnitini 1 vnéjsi hranice subkultury.

Clen ¢&i ¢lenka &eské hiphopové subkultury tedy vi, ze Kato, frontman skupiny Prago
Union (2013), je znamy svou nedochvilnosti (,,Zalozka®), a zaroven je povazovan za nejvétsiho
basnika v ¢eském rapu (,,Rapvi3m*), o Restovi (2013) se vi, Ze zapamatovat si jména lidi je
jeho slabou strankou (,,Sklerotik®), ¢i to, ze MC Gey (2014) ma specificky humor a rymy
s nadsazkou. Ektor (2015) se nijak netaji svou kariérou ,,hustlera® (,,Ve dne, v noci) a jeden
z nejstarsich rapperti v Cechach Orion (2014) piesné vi, co se na scéné ¥ikd o ném a o jeho

zalibeni v drogach, cigaretach a alkoholu (,,C.C.D.%).

7.2.1 ,,Bez ceského jazyka by nebyl ¢esky rap*

Jeden z popularnich narativli popisuje hip hop a rap jako univerzalni jazyk, ktery sdili mladi
lidé po celém svété: ,,i kdyZ tomu nerozumis, tak to taky tak né&jak citis, tam je spise sila v té

hudbe (R 17, U). Kdyz se sejdou na jednom mist€ hiphopefi z riznych koutii svéta, staci, aby
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jeden udal rytmus, a uz se vytvoti kolecko (v rapovém slovniku cypher) a jednotlivi rappefi se
zapojuji do tohoto sdileného prostoru svymi versi. V zdsadé kazdy ve svém rodném jazyce.
Obcas jsem byla dokonce piekvapena, jak dokazou naptiklad ¢esti a ameriCti rappefi mluvit o

tom samém, aniz by si rozum¢li.

Diiraz na cCesky jazyk jako jeden z prvki autentizace rapperit miize v kontrastu
k pojimani rapu jako univerzalniho jazyka piisobit takika paradoxn¢. Jazyk, kromé gestikulace
¢i specifickych ucest, hraje dilezitou roli také jako jeden z aspekti vtéleného (embodied)
subkulturniho kapitalu. Autentické vyjadieni musi vzdy plisobit nenucené, pfirozen¢, jako by
vychazelo ze samotného autora (cf. Thornton 1995). Jinymi slovy: ,,bez Ceského jazyka by
nebyl ¢esky rap* (R 20, U). Zatimco v jinych zemich Evropy prvni snahy o rap zaznivaly
v angli¢ting (naptiklad Holandsko, Krims 2011: 158), v Cechach, jak dokladd mytus vzniku
¢eskeho hip hopu, vznikaji prvni skladby v ¢esting, tiebaze se jedna o kopirovani amerického
stylu. Stejn€ jako na Slovensku (Barrerr 2009: 96) zde nenajdeme vyznamnou fazi rapové
produkce v anglickém jazyce. V zemich jako je Anglie ¢i Austrélie, kde je anglictina Gfednim
jazykem, hraje roli dialekt a ptizvuk. Rodger (2011) na ptikladu australského hip hopu ukazuje,
ze dulezité je rapovat v lokalnim dialektu, pficemz ptejimani amerického pfizvuku je pojimano
jako neautentické. Pfestoze si rappefi uvédomuji, ze Cesky jazyk znamend ,,nedostane se nikam
dal neZ na Slovensko a do Polska* (R 5, M), €eStina je rappery povazovana za ,,nadherny jazyk,

ktery mizes§ ohybat lip jak gymnastiku® (R 18, U).

Na freestylovych akcich, které jsou koncipovany jako otevieny prostor, do kterého se
muze zapojit kdokoliv (véetné rappert, ktefi chtéji predstavit svou tvorbu, zkusenych
freestylerti 1 rapperi zaCinajicich), obCas vystoupi rappefi, ktefi rapuji anglicky. Tento
undergroundovy prostor Casto poskytuje urcité bezpecné prostiedi. Rappefi se navzijem
podporuji a radi si, co se tyCe technik rapu, flow ¢i praktickych véci jako naptiklad drzeni

mikrofonu. To je dilezité zejména v kontrastu k presvédCeni, ze rapper by m¢l ,,vyjit na
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vefejnost”, az kdyz doma vypiluje svou techniku, jak to obCas zaznivd v internetovych
diskuzich. V roce 2015 zacal tyto akce pravideln¢ navstévovat jeden mlady aspirujici rapper.
Nejdfive jako posluchac, posléze se chytil i mikrofonu a rapoval v anglictin€. Na prvni pohled
by se mohlo zdat, Ze tato situace neptedstavuje velky problém. Reakce publika byly vSak vlazné
v porovnani s tim, jak reaguje publikum na Cesky mluvici rappery. Jeden letni vecer, kdy se
akce konala na zahradkach, si tento rapper po svém vystoupeni pfisednul ke stolu, kde krome
me sed€l jesté hiphoper starsi generace, ktery se jednu dobu zivil jako producent, dnes tvoii
hudbu spise pro vlastni potéSeni a obCas podpoti undergroundové akce. Aspirujici mlady rapper
si jeSté ani nesednul a jeho starSi kolega se ho zeptal s podeziravym pohledem: ,,a pro€ ty jako
nerapuje§ Cesky? To neumis$?* Posléze nasledovala asi tficetiminutova konverzace, kteréd
pfipominala spiSe vyslech. Starsi hiphoper mladému rapperovi mimo jiné vytykal, Ze neumi
artikulovat, a Ze to je stejné jedno, protoze v jeho anglickém projevu je slySet esky ptizvuk.
,»Pravy“ rapper by se mél vyjadiovat v prvni fad€ ve své mateiStiné. Mlady rapper na svou
obhajobu tvrdil, Ze se mu v anglickém jazyce piSe 1épe, jelikoz se zivi jako tlumocnik, a Ze si
nemysli, Ze by dotycny hiphoper mél pravo hodnotit jeho tvorbu, jelikoz, jak sam pfiznal,

ovlada jen zéklady anglictiny.

Tato anekdota doklada ptistup k cizojazy¢nému rapu, ktery jsem v ramci terénniho
vyzkumu vypozorovala. Pokud se nejednd o osobu, kterd mé alesponn jednoho rodice ze
zahranici, jsou takové pokusy pfijimany vlazn¢, zejména pokud je v daném projevu slySet Cesky
prizvuk. Dal§im diivodem je také to, zZe publikum takovym textiim ¢asto ani nerozumi, tedy
muze téZko posoudit €i ocenit rapperovy schopnosti pracovat s jazykem. Na druhé strané,
zahrani¢ni rappefi, zejména undergroundovi rappeii ze Spojenych statil, jsou pfijimani vzdy
s nadSenim. Zde jazykova bariéra nehraje roli, jelikoz se automaticky ptedpoklada, ze pokud

americky rapper reprezentuje takzvany underground, jeho texty maji také hloubku.

96



S kulturni apropriaci souvisi 1 pfizptisobeni zanru doméacimu jazyku. Rapper by mél
mluvit tak, ,,jak mu zobék narostl* (R 7, U). Zajimalo mne také to, jakou roli hraje v konstrukci
autenticity v ¢eském rapu znalost historie, jeden ze zasadnich momentli autentizace rappert

v prostiedi Ameriky (McLeod 1999, Jeffries 2011) ¢i Londyna (Speers 2017).

7.2.2 ,,Malo lidi hleda historii hip hopu*

Jen nékteti z rappert povazuji znalost zakladt hiphopové kultury a historie rapové hudby za
dilezity aspekt pojiméni autenticity. Skoro polovina dotazovanych rapperti ani americky rap
nesleduje, ani neposloucha. Vesmés rappeii ptizndvaji, ze ,,malo lidi hleda historii hip hopu*
(R 7, U). VSichni respondenti v mém vyzkumu védi, Ze rap a hip hop vznikl v Americe a Ze se
jedné o afroamerickou kulturu. V momenté€, kdy mé cesky hip hop dostatek vlastni historie a
produkce, znalost americkych déjin hip hopu jiz neni tak dulezita, ackoliv ,,aspoii téch pét jmen
by mél znat kazdy*“ (R 8, M). Samoziejm¢ téch pét jmen se liSi u kazdého rappera a zalezi

vesmes na tom, v jakém obdobi vyristal a v jakém se pohybuje kolektivu.

V rapovych textech se odkaz na historii hip hopu objevuje ve formé explicitnich
vyjadieni (Speers 2017). Ty mohou mit formu reference urcitého obdobi rapové historie (jiz
zminovany golden age), konkrétni skupiny, ¢i proklamace ,,opravdoveého rapu. Tato explicitni
vyjadieni se ve tvorbé rapperti objevuji ve vztahu k (neautentickym) jinym, zejména vsak k

mladsi generaci hiphoperd.

Naptiklad Rest, ,,vll, ktery jede boombap cely Zivot* ve skladbé ,,Raz, dva“ (2013),
reaguje na nedostatek obeznamenosti s produkei americkych rapovych kapel devadesatych let
nasledovné:

Jede tu disco rap, kam zmizel boombap

smysl to zabalil a opustil 1 tvlj track
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uz neznaji Lootpack, Wu-Tang and Boot Camp Click

historie jim nefika viibec nic

véci byly uderny a ted’ jsou primérny

klauni jsou umeély, nemiizu jim veétit
V této skladbé Rest shledava produkci mladé generace rappert jako ,,pramérné“, plytké a
,uméelé*“ vyjadreni, které postrada prvek vérohodnosti v porovnani s jeho verzi idedlni rapové
produkce, kterou reprezentuji vyjmenované boombapové skupiny, tedy klasicky zvuk hip hopu
devadesatych let. Novou generaci rapperu kritizuje také Idea ve skladb¢ ,,Dlichodce® (2012).
Zameéfuje se zejména na jejich obsesi stylem, vyjadienou anglickym terminem swag. Sdm sebe
stavi do role diichodce, ktery neni schopen pochopit novou generaci, kterd nerespektuje pravidla
rapu a v podstaté nema co fici:

Nechci, aby vSichni znali vinyly (za kazdou cenu)

A byli posrani z Looptroopii a J. Dilly

Sbirali originaly a na show chodili

Neékdy si staci najit holku, vy debili

Podej mi backory, to neni pro mé

Litdme ve vzduchu a Zijem v hovnech

Cekam na krutou sloku jako na diichod, tak pojd’'me
Idea v prvni ¢asti tohoto Uryvku vymezuje aspekty, které prispivaji k subkulturnimu kapitalu,
povazuje potvrzeni maskulinity a povinné heterosexuality. Co mladé generaci rappert schazi,

je ve shodé s Restem, ,,krutd sloka* a implicitné podstatné sdéleni.

Kromé& mladé generace maji zejména undergroundovi rappefi tendenci vymezovat se
vici vlivu komercializace na hiphopovou (sub)kulturu. Khomator (2011) se ve skladbé
,Onelove* hlasi k ,.,true school* rapu. V tomto textu najdeme odkaz na jeden z prvnich filmt o

hip hopu, Beat Street, ¢i referenci na Martina Luthera Kinga, ¢imz Khomator dokazuje nejen
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znalost historie hip hopu, ale 1 historie afroamerické komunity. Khomator také kritizuje dnesni

generaci za to, ze nevi, Ze rap v mainstreamovych médiich nereprezentuje hip hop jako kulturu.

To, co Sirokd vefejnost vnima jako hiphopovy styl, a Casto jako reprezentaci celé
hiphopové subkultury, piedstavuje druhou skupinu, viiéi které se rappeti vymezuji. ,,Clovek,
ktery nezna hip hop a neposlouché ho, tak si pod tim pojmem piedstavi toho rovnoksiltového
typka, ktery huli a nadava a pouziva slovo motherfucker, ale o tom to neni“ (R 18, U). Tento
obraz je déale podpoien medialnim obrazem hiphoperd. S pfechodem rapu do hlavniho proudu
popularni hudby souvisi i to, ze urcité stylistické prvky, véetné hiphopové mody, soucasti které
jsou ksiltovky ¢i hiphopové znacky obleceni, se stavaji popularni i mezi soucasnou mladezi.
Dotazovani rappefti kladou daleko vétsi diiraz na to, jak ¢lovek hip hop proziva, nez na to, co
ma na sob¢. Druhou strankou ptechodu rapu do popularni hudby je to, Ze interpreti, kteti jsou
nejvice vidét, reprezentuji pro nezasvéceného posluchace celou subkulturu:

Ja to vnimam tak, Ze u nés hip hop uZ neni kultura, ale moda. Ze si lidi napiiklad vezmou

Rytmuse a vidi, tak toto je rapper a ma dobry hadry, no a to je hip hop. No ale pfitom
vibec nevédi nic o téch zakladech (R 16, U).

V zévislosti na kontextu je tedy nutné prokazat subkulturni kapital, jehoZ ¢ast tvofi i znalost
historie, at’ uz ¢eské hiphopové subkultury ¢i americké hiphopové kultury, podle toho s kym
zrovna mluvime. Schopnost vyjmenovat oblibené rappery, zatadit je do patiicné vyvojové etapy
rapu, znat producenty ¢i klicova alba a jejich rok vydani je mozné vnimat jako jeden z ritudlt
provéfovani znalosti hiphopera/hiphoperky. S timto ritudlem jsem se ¢asto setkavala poté, co
jsem se pirestehovala do Prahy. V momenté, kdy jsem nékomu (zpravidla muzi) tekla, ze
posloucham rap a doty¢ny ho poslouchal také, byla jsem zasypana jmény a otdzkami
provéiujicimi mé znalosti. V rdmci terénniho vyzkumu jsem se s timto pozadavkem setkala
zejména v undergroundové komunité. Pokud jsem v rameci urcité diskuze vyjadiila zejména

negativni nazor na n¢jakého umeélce ¢i pisnicku, setkala jsem se s typickou reakcei: ,,kdybys o
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hip hopu néco védéla...*“. To jsem v ramci vyzkumu brala jako skvélou pfilezitost nechat si
doty¢nym vysvétlit, co to tedy ten hip hop je. Pravé tyto rozhovory odhalovaly pojimani

autenticity v ceském rapu.

Zvladat zakladni techniky rapu, skladat texty v matetském jazyce a mit alespon zékladni
znalost historie hiphopové subkultury jsou prvky, jejichz prostfednictvim rappefi konstruuji
autenticitu a buduji sviij subkulturni kapital. Také musi reprezentovat sebe sama a jejich
osobnost na pdéddiu musi korespondovat s postoji a nazory vyjadfovanymi mimo pddium,
zejména pak na socialnich sitich. Rappefi se tak aktivné vymezuji vii¢i (neautentickym) jinym,

at’ uz se jedna o jiné rappery, posluchace rapu ¢i Sirokou vetejnost.

Proklamované upfimnost rapperti se netykd jenom reprezentace jejich osobnosti, ale
také jejich intenci a divodul, které je k hip hopu a k rapu pfivedly. I v rapu se projevuje
specificka subkulturni ideologie, na jejimz zaklad¢ dochézi k vnitini hierarchizaci a déleni na
takzvany mainstream a underground. Hranici, kterd se neustdle méni, a jako diskurzivni
konstrukt musi byt neustale hlidana, urcuji zejména tfi faktory: (1) co rappefi od své tvorby

oc¢ekavaji; (2) ke komu promlouvaji; (3) co je obsahem jejich textu.

7.3 ,,Mainstream je stfecha a underground jsou zaklady toho bardku*

Koncept autenticity hraje diileZitou roli 1 v ur€ovani hranic mezi tim, co rappefi povazuji za
mainstream, elitu hiphopové (sub)kultury a takzvany underground. Zasadni pro urovani téchto
hranic je komer¢ni Uspéch interpreta, ptistup k prostiedktiim (naptiklad ve formé sponzoringu),
obsah textil a sebereprezentace rapperd. V nazorech rapperti se ob¢ kategorie jevi jako spektra
riznych pfistupli k hudebni produkci a kjeji propagaci. Specifickou roli sehravaji také
posluchaci, pravé oni €asto urcuji, kde konci underground a za¢ind mainstream, a hiphopova

média, zejména pak recenze rapovych alb.
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Elita ¢eského rapu je Casto kritizovana za to, ze mlad$im rapperim neporadi, a uz viibec
je nepusti do svych fad. U mainstreamovych rappert se predpoklada, ze maji lepsi pfistup
k prosttedkiim nezbytnym pro vydavani kvalitni hudby (nahravaci studio ¢i finan¢ni prosttedky
na kvalitni master), ale také k riznym formam sponzoringu. Pro zac¢inajici hiphopové projekty
je znacn¢ obtizné ziskat finan¢ni podporu, zejména od velkych firem. Napftiklad skupina PSH
a rapper Ektor dnes figuruji jako trandsettii pro firmu RedBull, ktera hiphopovou (sub)kulturu
znaéné podporuje. Casto je obtizné ziskat relevantni kontakty, jelikoZ si kazdy své misto stiezi.
Dalsi moznost je vyuZzivat platformy crowdfundingu ptfimo od fanouski. Nicméné to, zdali dany
rapper takovych moznosti vyuzije, nebo zda viibec o nich uvazuje, zavisi na tom, jakym

zpusobem chape ,,zaprodani se* (sell out).

Rozdil mezi undergroundem a mainstream se dle rappert také projevuje jednak kvalitou
hudebnich nahravek ¢i videoklipti, jednak v obsahu texti. Jeden z dotazovanych rappera
vyjadiil rozdil mezi mainstreamem a undergroundem pomoci metafory (uméleckého) vytvareni
a (strojového) vyrabéni, kterd v podstaté shrnuje ptistup rappert k tomuto tématu:

Jsou tady lidi, ktefi hudbu vyrabi, tim padem pfemysli, jak tu véc udélat, aby se libila,

aby nejvic lidi v klubu na to bouncovalo, aby to bylo tanecni, tak to je proces vyrabéni.

Ale vytvafeni, tam jde o to, Ze nehledi na Zadné okolni vlivy (R 6, M).
V kazdém rozhovoru zaznéla véta ,,at’ si déla kazdy, co chce®, po které néasledovalo vétSinou
,»ale, poukazujici na zpusob, jakym se dany rapper odliSoval od jinych (rappert ¢i posluchaci
rapu). VétSina dotazovanych rapperi pfiznala, Ze vyd¢lavat si rapem na Zivobyti je v podstaté
konec¢ny cil kazdého, at’ uz toho stadia dosahli nebo ne. Nakonec ,,pro¢ bys neméla dostdvat
penize za néco, co t€ bavi délat?* (R 5, M). Rozchdazeji se vSak v ndzorech, jak takového stavu

doséhnout a co je kdo ochoten pro profesionalni kariéru rappera obétovat.
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7.3.1 ,,NeZenes se za zadnou slavou*

Opravdu dobry underground jsou lidi, které to bavi, davaji do toho srdce a je to jejich
vasen. Opravdu $patny underground jsou ti, ktefi teprve zacinaji, nemaji skills a jejich
primarni cil je byt slavny a bohaty rapper (R 4, U).
V této citaci mizeme spatfit hned nékolik zékladnich faktorti autentizace undergroundovych
rappert: délat rap s laskou, byt do rapové produkce vasnivé ponoten, coz implikuje, Ze je to
také bavi délat. Primarnim cilem rapové produkce vSak neni (respektive nesmi byt) honba za
slavou a financnim Uspéchem. To, Ze né€kdo nemd dostatecné zkuSenosti (skills), neni
determinujici faktor, protoze ty je mozné ziskat tréninkem a sebezdokonalovanim. Motivace je

tedy zasadni. Jak je vSak mozné ur¢it, zda cloveék de€la rap s laskou, ¢i nikoliv?

Pojmem underground dotazovani rappeti vyjadiovali celou skélu riiznych perspektiv.
Na jedné strané §lo o zpochybnéni existence undergroundové scény v Cechach. Takovy stav
bylo, dle respondentii, mozné prozit pouze v dobé pocatecniho vzniku hiphopové kultury
v USA (cf. Potter 1995):

Pro mé je underground néco, co jsem ani ja nezazil, mohu si o tom akorat prec¢ist. Mozna

ty zacatky Ceského hip hopu, tak to mizeme povazovat za underground. Ale jinak si

myslim, Ze v Cechach ani nikdy nebyl. To mozna byl tamhle v Americe, kde to zaclo.

KdyZ tam n€kde v metru nebo v parcich se schazeli a nékdo délal beatbox a do toho se

rapovalo a tancovalo (R 16, U).

Pro nékteré rappery underground reprezentuje urcity specificky zvuk, zejména klasického
amerického hip hopu devadesatych let minulého stoleti. V tomto sméru je underground pojiméan

jako ,,hudba nahrédvana v neprofesionalnich studiich, nékde po doméacku* (R 15, U).

Underground je také chapan jako nastaveni ambici daného rappera, at’ uz takovy pfistup
rappefi vnimaji jako ten ,,pravy®, nebo jej kritizuji jako omezujici a neprogresivni: ,,pokud tam

chce$ patfit, tak nesmi§ mifit vys, do radii, do médii a délat ze sebe pozéra®“ (R 12, U).
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V takovém striktnim pojimani nesmi byt rapper nijak spojovan s zddnou medialni platformou
¢i sponzorovan urcitou znackou, to znamena:
Nahraju cédécko a v dnesni dobé mohu mit maximalné Facebook, takze madm jenom
facebookovou stranku, kde napiSu ,,vydal jsem cédécko a jestli ho nékdo chcete, tady

mam mail®, nic Silenyho, obycejny mail, anebo prosté ,,tady v ty dny jsem tam a tam a

tam*, to je underground (R 9, M).
Jako undergroundovy rapper se ,,nezenes za zadnymi pen€zi a furt rapujes za par Supt a zijes
tim hip hopem* (R 1, M). Undergroundovi rappeii tak upfednostiiuji vydavani hudby pro ty,
,Ktefi to oceni, ktefi mi feknou, Ze jim to néjak pomohlo a ze se v tom vidi, nez pro tisice lidi,
kteti to sjizdéji jen kvili tomu, Ze je to trendy* (R 19, U).

J& jsem undregraund’ak, délam to pro par lidi a vice méné, jak jsem fikal, Ze to d€lam

pro zabavu a pokud to nékoho zaujme, tak to je pro mé takovy ten vysledek dobie

odvedeny prace (R 18, U).
Zda se, ze primarnim cilem undergroundovych rappert je $ifit své nazory a postoje pro lidi,
které to zaujme, a potencialné se s tim identifikuji. Zprostfedkované tedy propiijcuji autenticitu
i1 svému publiku. U poslucha¢t undergroundového rapu se predpoklada, Ze je s danym rapperem

poji stejna laska k hip hopu, nikoliv pouhé nasledovani trendd.

vvvvvv

alibismus netspésnych rappert:

Mam trochu pocit, Ze kazdy, kdo dé€la hip hop a nedokéze si tim vydélat a zaroven nema
dobry vyhlidky, a ani to moc neumi, tak fika ,,ale ja jsem ale undergroundovy MC, vis,
jato nechci délat jako ve velkym*®, ale pfitom by to hrozné chtél délat ve velkym. Akorat

se k tomu nikdy nedoSplha (R 3, M).
Underground je cCasto odvozovan od poctu posluchacii a posluchacek. Pokud za¢ne byt néco
populérni, pak zalezi na tom, jak se dany interpret k takovému tspéchu dopracoval. Vesmés

rappefi rozliSovali dvé moZznosti, bud'to je dand rapova produkce tak dobrd, ze svou kvalitou
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zaujme, anebo se dany ¢lovek zaprodal. Zaprodani se mize mit formu jednak kompromitace
obsahu textli tak, aby oslovil co nejvétsi publikum (cf. Solomon 2005), a jednak podlézani
rapoveé elité (,,lizt do zadku tém spravnym lidem* R 19, U) misto tvrdé prace na svém umeéni.
Underground je tedy postaven na individualismu (,,nemuset nikoho o nic prosit*“ R 19, U) a
darazu na integritu:
Jako j& délam ten underground, a kdyz za to budu brat prachy, tak klidné budu komer¢ni,
ale budu se drzet toho stylu, ktery mam rad. J& jsem mél nabidku z radia a pani mi fekla,

ze bych musel zménit beat a instrumentalky a ze bych musel zménit své texty a ja jsem

tekl, ze diky, ale to bych uz ned¢lal muziku, kterou chei délat (R 7, U).
U takzvanych mainstreamovych rappert se predpokladd, ze vyd¢€lavaji velké penize na své
hudbg, coz je obcas doprovazeno i jejich sebereprezentaci (naptiklad v ptipadé Ektora). Mohou
si tak dovolit cely tym, ktery se stard o jednotlivé aspekty spojené s profesni kariérou rappera.
Zatimco rappeti undergroundovi musi aspekty jako prodej merche (obleceni spojené s danou
znackou rappera, z anglického slova merchendise), ptipravu videoklipi, koncertl ¢i propagaci

na platformach socidlnich médii spravovat sami.

Z textl interpretd jako Ektor, Paulie Garand ¢i Lipo je patrné, Ze tito interpreti jsou si
védomi vyhody toho, Ze se dokazou zivit svym konickem. Idea ve skladbé ,,Uhasit ohenr* (2012)
nachazi rovnovahu, ,,nohama nad zemi, hlavu v mainstream oblaku, a pfitom vzdy nezévisle,
se srdcem tam dole*. Ve skladbé ,,Superhrdina® Idea popisuje rap jako: ,,Hudba a zaroven
byznys, a pocitej s tim, Ze pocitam prachy a ¢im vic chci vydélat, tim vic musim platit®.
Pojiméni rapu jako byznysu je jednim ze zékladnich pfistupil k d€lbé mezi undergroundem a
mainstreamem, stoji takika v opozici k proklamované lasce a vasni pro toto umélecké

vyjadieni. Rapova kariéra vSak nemusi vZdy znamenat kompromitaci autenticity rappera ¢i

zasad hiphopové (sub)kultury.
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7.3.2 ,,Rap o klobése a pivu*

Opravdu dobry mainstream, to je Kato, ktery pfesto, Zze se tim Zivi, ty texty ma
odusevnély a mé to hloubku. A pak tfeba Rytmus, to je opravdu Spatny mainstream,
protoze tam jde primarné o to, aby Sokoval a co nejvice vydélal, a uz ho nezajima, jaky
to ma dopad na spolecnost (R 4, U).
Dotazovani rappefi do kategorie mainstream fadi takovou hudebni produkci, ktera se stane
populérni na zakladé jejich kvalit. Podminkou vsak je to, Ze si dany interpret zachova svou
integritu a zustdva konzistentni, tedy neméni svou hudbu na zéklad¢ poptavky. Do této
kategorie vSichni dotazovani rappeti fadi formaci Prago Union, zejména rappera Kata. Jeho
schopnosti jako textafe a basnika nejsou nijak zpochybiiovany, nebot’ jeho primarnim zamérem
neni pfedem kalkulovat a vytvaret hudbu tak, aby se libila co nejvice lidem. Na druhou stranu
spojena s hudebnim primyslem populérni kultury. S tim se automaticky vaze predpoklad, ze
takova hudba musi byt nutné jednoduchad, o ,,klobase a pivu* (R 11, M). Jedna se tedy o ,.rap,
ktery je smichany s popovymi prvky, kde je troSka toho zpévu a také troSka té jednoduchosti*

(R 15, V).

Koncept mainstreamu je v binarni opozici k undergroundu a od toho se odviji 1 jeho
rizné pojimani. Jak jsem zminila vySe, underground je Casto chéapan striktné jako odmitani
jakékoliv spojitosti s médii, s propagaci ¢i s korporatnimi znackami. V tomto pojiméni
znamena mainstream pravy opak:

Pokud jsem mainstream umeélec, tak mi nevadi jit do TV talkshow, do radia

odprezentovat svou pisnicku a vyjadiit se k uritym vécem. Neodmitdm rozhovory v

novinach, jelikoz je to zpiisob jak nejen svym fanouSkiim, ale i ostatnim lidem néco

sdélit. A mam pozitivni pfistup k t€émto vécem a nebranim se rtiznym spolupracim se

znackami, protoze dejme tomu mé bavi obuv XY, takze pokud oni maji zajem, proc ja
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bych mél fict ne, kdyz je to zrovna moc mainstream, kdyz ty boty nosim a mam je rad a

oni maji zdjem o tu spolupraci (R 11, M).
V rozliseni, zda se jedna o ,,opravdu Spatny* mainstream ¢i ,,opravdu dobry‘ mainstream, hraje
roli to, sjaky zamérem se dany interpret ,,zaprodd*“ velkym znackam, nato¢i reklamu ¢i
mainstreamovou skladbu. ,,Nefikam, Zze kdyby mi ted’ v Nike fekli, Ze mé budou oblikat, tak
nefeknu, ze ne. Nebo Ze bych pro n¢ neudélal kampan, to asi jo. To bych asi udélal, protoze by
mi to pomohlo splnit ty sny, coZ je pracovat s détmi* (R 4, U). Zda Clenové a Clenky ,,zaprodéani
se* prominou, nebo nikoliv, zavisi od kontextu situace, konkrétniho interpreta a jeho reputace
¢i sebeprezentace. Pokud tedy takto vyd€lané penize pouzije v ramci aktivit hiphopové
subkultury, nebo jiz ,,splatil dluh® subkultufe aktivitami, kterymi svou komunitu rozvijel,
¢lenové a ¢lenky byvaji shovivavéjsi (cf. Rodger 2011). Vyjimku tvoii ,,ortodoxni* ¢lenové a

¢lenky hiphopové subkultury, kteti zpravidla neodpoustéji vitbec nic.

Jak uvadi dalsi rapper, investice penéz vydélanych mainstreamovymi aktivitami je
dilezita pro konstrukei autenticity interpreta:

Tteba jak Ego [Clen slovenské skupiny Kontrafakt] udé€lal ten letni hit, tak jsem se s nim

o tom bavil a on fika, vi§ co, postavil jsem si za to studio. A pro¢ taky ne. OK, hudebné

to je sracka, ale postavil si za to studio a neni to zla véc, nehajluje se tam, jenom extra

pozitivni mainstream a na tom neni nic $patné. A on véd¢l, Ze na tom chce vydélat a to

je mainstream. Tebe musi zajimat ta hudba, ten track a nic vic t€ zajimat nemusi. [ kdyz

to ve findle zajima lidi vic neZ ten track no (R 8, M).
Z dané vypovédi je patrné, ze Clenové a ¢lenky hiphopové subkultury, tak jako jini rappeti a
rapperky, posuzuji autenticitu nejen na zakladé samotné skladby, ale na zakladé celkové
sebeprezentace rappert/rapperek a jejich aktivit. V rdmci pravidelné akce Freestyle Mondays,
kterou organizuji ve spolupraci s dal§imi rappery a kterou pojimame jako undergroundovou
zalezitost, davame jednou do mésice interpretiim moZznost rapovat za doprovodu Zivé kapely 1

DJe. Kromé toho dostdvaji prostor i kapely ¢i rappeti pifedstavit svou tvorbu v ramci
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dvacetiminutové showcase. Tuto akci pofadame od roku 2010. V priabehu let jsme se setkali i
se situaci, kdy lokalni rappefi akci bojkotovali, protoze méli pocit, ze na této akci vydélavame
(ptestoze bylo docela jednoduché spocitat naklady na vedeni akce v porovnani s penézi, které
jsme vybrali na vstupném). I z toho diivodu jsme se pocinaje rokem 2017 rozhodli akci pojimat
jako charitativni vecCer, jehoz vytézek ze vstupného a z aukci umélecky obrazl jde na rizné
charity. Kapela, moderatofi i organizatoii akce se vzdali naroku na honoraf. Tento akt Ize
pojimat jako strategii autentizace: vSichni zainteresovani dokazali, Ze nemaji zadné postranni
umysly, a ze akci potradaji z Cisté lasky a vasni k rapu a hiphopové kulture. Takovy piistup je
vSak udrzitelny jen v ptipadé, ze jednotlivi aktéti jsou jinde vydéle¢né €inni, tudiZ si mohou

ucast na takové akci dovolit jako volnocasovou aktivitu.

Rappeti jsou si tedy védomi toho, jak je fanousci, ¢lenové a ¢lenky subkultury i jini
rappefi/rapperky vnimaji. Zda se, ze specidlni roli hraji pravé posluchaci, ktefi od interpreti
vyzaduji integritu a konzistenci. Nejhor$i mozny scénaf vyvoje kariéry interpreta miiZze nastat
v moment¢, kdy publikum shleda, Ze si protife¢i: zatimco ptredtim tvrdil, Zze nikdy
mainstreamem nebude, najednou se objevuje ve vSech médiich a na vSech plakatech. A jak
poznamenava jeden z rapperu, ,,posluchaci, ti prosté¢ neodpousti (R 9, M). Souvisi to také se
zménou postoje, napiiklad ke konzumaci drog, vyjma marihuany, ta ma v hiphopové

(sub)kultute specifické postaveni.

Dalsi z moZnych narativii subkulturni ideologie dé€leni na (neautenticky) mainstream a
(autenticky) underground poukazuje na roli publika, (hiphopovych) médii, marketingovych

strategii ¢i dalSich aktéri, ktefi z daného interpreta vytvoii hvézdu:

J& jsem zastancem toho, Ze hvézdu ze sebe nedéld ¢lovek, ten interpret. Hvézdu z ngj
délaji lidi. Pro me to je tedy uméle vytvotfena véc, kterd interpreta interpretuje. Tieba
ten Clovek takovy ani byt nechce, ale to z né¢j udélaji lidi. A pak, vzdyt' vis, vétSina
skon¢i na drogéch, protoZe nezvladnou tu situaci. Udélaji néjaky song a lidi se z nich
poserou, jako kdyby byli nadlidsky, a pfitom jsou to Uplné€ obycejni lidi, ktefi délaji
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stejny sracky, slavi stejny vadnoce jako my, akorat s rozdilem finan¢nich hodnot. Um¢lé

vytvareni hvézd, prodej a marketing (R 16, U).
Nutno fici, ze piestoze je mozné polovinu dotazovanych rapperi oznacit za ,,mainstream®,
z4adného z nich nelze oznacit za ,,uméle vytvotrenou hvézdu®“. VSichni disponuji dostateCnym
subkulturnim kapitadlem na to, aby prokazali svlij upfimny vztah k hiphopové (sub)kultute, at’
subkultury. Zda se, ze rappery autentizuji zejména posluchaci. ,,Pravost* rapperi je odvozovana
od toho, kdo takovou hudbu poslouch4 — zda se jedna o ,,pravé“ Cleny a ¢lenky subkultury,

anebo a masu mladeze, ktera to povazuje zrovna za styl, ktery je ,,in*.

Vsechny zminéné faktory a elementy jistym zptisobem vzdy souvisi s tim, jak je v rapu
konstruovana maskulinita. Rappefi ve svych textech, na koncertech i v rozhovorech vesmes
pouzivaji generické maskulinum, a jen ziidka promlouvaji k Zendm. Generické maskulinum
pouzivaji také zurnalisté, ale i promotéti ve svych pozvankach na koncerty. Stejny trend se
objevoval doneddvna i ve vysilani hiphopové stanice Radio Spin 96,2 FM. Dnes jsou
moderatorky a moderatofi vyzyvani k tomu, aby ve vstupech do éteru vzdy pouzivali oba tvary,

piestoZe nejcastéji je oslovovan poslucha¢ v druhé osobé.

Zeny a divky jsou &asto spojované s mainstreamem a v ramci subkultury musi ¢asto
prokazovat vys$si subkulturni kapital, pokud chtéji byt brany vazné (cf. Thornton 1995). Jak
uvidime v dalsi kapitole, ¢eska rapova hudba je postavena na tradi¢né pojimané maskulinité,
ktera ovliviiuje vnimani Zen, ale také muzl, zejména pokud ve své tvorb¢ vyjadiuji city. Pravy

rap ma totiz ,.koule®.
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7.4 ,,Koule, koule, na co jiného jsme hrdi*

V Ceském rapu existuje ustalena piedstava toho, co déla rappera rapperem. VSsichni dotazovani
rappeii (véetné jedné rapperky) v mém vzorku se shodli na tom, jaké charakteristiky by m¢l

idealni rapper spliiovat.

Pokud chce ¢lovék v Cechach délat rap, tak musi pochéazet z ulice, musi mluvit nutné
sproste, protoze to k tomu patii, musi byt takovy typicky tvrd’ak, vis, zadny roztomily
kluk, to k tomu nepatii. Drsny kluk z ulice, ktery jesté nejlépe prodava néjaké drogy,
néjakou travu, protoze to je husty. Spousta lidi to podle mé takhle vnima, zejména pokud

to ma byt fakt dobrej rap, tak to musi byt takovy clovék (R 11, M).

Dotazovani rappeti se vSak zahy vymezovali vii¢i takovému pojeti. Speers (2017) tento piistup
pojima jako jednu ze strategii autentizace vlastniho individualismu. Kromé osobni autenticity
je vrapu dulezitd autenticita reprezentacni (Barker, Taylor 2002): ,rap obsahuje i to
vystupovani, a to je hrozna ego masturbace, to musis byt fakt trochu exhibicionista® (R3, M).
Jak poznamendva McLeod (1999) ve své studii vyjedndvani autenticity v americkém rapu,
nejen maskulinita, ale zejména muzské pohlavi hraji klicovou roli — kromé atributli tvrdosti,
agresivity a jinych tradi¢né maskulinnich hodnot, je dilezité mit muzské pohlavi. V ¢eském

prostiedi se tato tendence projevuje diirazem na metaforu ,,mit koule®.

V ramci svého vyzkumu jsem se rozhodla zaznamenavat pocet explicitnich referenci na
,koule*“. Tato metafora se objevovala ve formalnich i neformalnich rozhovorech s rappery a
¢leny a ¢lenkami hiphopové subkultury, v hiphopovych recenzich a v ¢lancich, ¢i v diskuzich
na socidlnich sitich. V priibéhu roku 2015 bylo téchto referenci 167 a to nejen v diskuzich, které
se tykaly produkce rapperek, ale i v moment¢ srovnavani dvou rapperti. Nékdo to prosté ma, a
nékdo ne. Jak se ukdzalo, v konstrukci maskulinity hraje roli to, do jaké miry ¢lenové a ¢lenky

subkultury, ktefi ¢eskou hiphopovou subkulturu spoluutvaii, pfipusti ¢i dovoli jinakost.
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Jak jiz bylo zminéno, v ur€ovani autenticity hraje roli to, do jaké miry dany ¢len/Clenka
subkultury disponuje vtélenym subkulturnim kapitdlem. Soucasti embodimentu hraje roli i hlas,
zejména jeho hloubka. Tento postoj apriori vylucuje zeny, ,,holky maji takovy ty jemny hlasky,
a to m¢ tieba nebavi“ (R 16, U). Na akcich, které¢ jsem navstivila v pribéhu zacastnéného
pozorovani, se obCas objevila i Zena za mikrofonem. Reakce na pfednes Zen zahrnovaly
vétsinou poznamky typu ,,radéji zpivej, ,,je to n¢jaky ujeceny*, nebo ,,ukaz kozy* (vétSinou
v zavislosti na mife konzumace alkoholu). Diirazu na vtéleny subkulturni kapital ve formé
hlubokého hlasu si je védoma 1 rapperka v mém vzorku: ,,ja médm ten chraplak, takze v tom
jsem méla vzdy vyhodu* (R 17, U). Jeden z ditvodu dlirazu na hloubku hlasu je pfedpoklad, Ze
Jemny‘ hlas neni schopny zprostfedkovat kyzenou ,,drsnost®, ze které vyplyva vétsi respekt.
To samé plati i u muzi:

Jako kdyz ptijde namakany typek, tak to budes mit vzdy vétsi respekt, nez kdyz ptijde

néjaky usSmudlany typek v uzkych kalhotach. Jako dnes uz muzes byt citlivéjsi a mit

mek¢i hlas, ale vZzdy zaujme kazdého spis ta hloubka hlasu (R 19, U).
V rozhovorech se vSak ukdzalo, ze rappefi sice mohou ,,byt citlivéjsi®, nicméné to Casto
implikuje ztratu autenticity v o€ich jinych rappert ¢i publika. Rappefi, kteti projevuji své
emoce a ukazuji svou citlivost, ¢eli moZnosti, Ze budou oznaceni za ,teply rap“. Takové
oznaceni rapperovy tvorby zavisi na tom, pro koho je pisen urcend a co je jejim obsahem. Oba
faktory musi, v souladu s pfedepsanou autenticitou, odpovidat rapperoveé osobnosti a tomu, jaky

obraz o sobé& vytvaii.

V ceském rapu prevlada diskurzivni a performativni imperativ, na zakladé kterého jsou
rappefi pojimani jako ,alfa samci, coz se projevuje dominanci nad Zenami a jinymi muzi
(zejména témi, ktefi jsou povazovani za slabsi). Souvisi také s povinnou heterosexualitou a

s homofobii, ktera se v rapu projevuje.
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7.4.1 ,,To je takovy ten ukinourany rap

V rozhovorech s ¢eskymi rappery se oznaceni ,,teply rap* objevovalo ve dvojim pojeti. Na
jedné strané byla definice ,,teplého rapu‘ spojovana s obsahem textii: ,,to je spis takovy to, kdyz
ten chlap ma ty Zensky texty jako o lasce a tak, ale nepfijde mi to néjak extra sdileni schopny,
ze je to takovy ten ukiiourany rap. Ten chlap by pfece jenom mé byt trosku silnej* (R 3, M).
Diraz na tradi¢ni pojimani maskulinity a feminity se vyskytoval Castéji u star$i generace
rappertl. Jakykoliv ndznak zranitelnosti a emoci byl u téchto rapperti odmitan. Jako synonymum

k ,,teplému rapu‘ se rozhovorech rappeti pouzivali také oznaceni ,,mékky rap*:

To je, kdyZ se za kazdou cenu nesnazi byt neporazitelnym muZem. Je i rap, kde je to

wevr

tak vlastn¢ v uvozovkach je mekky anebo mékci, ne tak vyhroceny (R 10, U).

Rappeti také naznacili, ze k projevu citl je potieba jistd ddvka odvahy. Pokud se rapper
rozhodne vytvafet ,,zalaskovany véci* (R 13, M), musi pocitat s tim, Ze jeho maskulinita bude
zpochybnéna. Na druhé strané definice ,,teplého rapu* byla spojovana s primarnim publikem,
které udajné takovou hudbu konzumuje a pro které je vytvafena: ,,jsou to prosté pecky, které
jsou délany pro buchty a kundic¢ky a plavky a bikinky a tohle je teplej rap prosté* (R1, M).
Implicitné se tedy pfedpoklada, Ze ,,pravy* rap je délan pro muze, zatimco zenské publikum
kompromituje autenticitu rappera. Jako piiklad uvadim pasaz z textu jednoho z nejstarSich
ceskych rapperd. Orion na své s6lové desce Nocni videni (2014) ve skladbé ,,Neni koho dissit™
rapuje:

Jsou hromady rapperti, na netu, na siti

samej hodnej kluk, ale zadni previti

poslouchaj je jenom holky pod patnéct
bydlej po tfech na byte, ale neni to Pankrac

Diss track (odvozeno z anglického slova disrespect) je skladba, jejiz obsah je namifen vici

konkrétnimu rapperovi ¢i abstraktni mase ,hater0“ scilem je urazit. Je také soucasti
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standardnich témat rapové hudby. Orion ve vySe zminéné skladb¢é konstatuje, ze se uz vlastné
ani nema vuci komu aktivné vymezovat, protoze mu za tu ndmahu ani nikdo nestoji. Rymy
této skladby vyznivaji jako nostalgicky postesk za starymi dobrymi Casy, kdy rap délali drsni
chlapi, kteti v horSim ptipad¢ §li za své Ciny sedét. Hodné kluky, ktefi vydavaji hudbu na
internetu, poslouchaji stejn¢ jenom malé holky. Z rozhovori také vyplyva, Ze autenticita
rappera je odvozovana od slozeni publika, u které¢ho je dualezity zejména veék a gender. Na
zéklad¢ své zkuSenosti jeden z rapperti dodava:

Ta hlavni urdzka je vétsinou to, ze délam hudbu pro déti, ano, jsou tam i ty ¢trnéactky,

ale neni jich tam pét set, jsou tfeba v prvnich ¢tyfech fadach a to tak muize pusobit

z fotky, ale uz nevidi, Ze vzadu na baru stoji dospéli lidi, protoze na tom koncerté nikdy

nebyli (R 11, M).
Do skupiny rappert, kteii se ,,neboji* vyjadrit své city a v textech vybocovat ze zabéhnutych
rapovych témat, mizZzeme zafadit tii interprety: Johny Machette, Paulie Garand a Lipo. Jak
vyplyva z jejich tvorby, tito rappefi jsou si dobfe védomi toho, jakym zplsobem je v ramci
rapové hudby vnimaji posluchaci i jini rappefi. Ve své tvorbé se aktivné vymezuji vici tomu,
co se o nich fiké. Johny Machetta (2015) reaguje na kritiku své tvorby ve skladbé ,,Zlodé; roku*

a Paulie Garand (2015) ve skladbé ,,Prdele v plamenech*:

Stale si nehraju na krale, v krizi haters maj na male
Prej fake, jsem Smejd, proste to co voni cht¢j
Nejvetsi loser a gay

Prej na rapovy koncerty uZ chodgj jenom kids

A vis, co se fika o tobé? Vibec nic.

Rappefi ve svych textech reaguji na kritiku, ktera zazniva od takzvanych ,,haters®, ktefi nemaji

vvvvvv

V jistych momentech je mnozstvi ,,haterii* vniméno také jako ditkaz toho, Ze to dany interpret
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nckam dotahl. Negativni reklama je také reklama a jak vyplyva z rozhovoru s rappery, ,,hateii*

obcas ud¢laji vétsi promo nezli dlouholeti fanousci.

Zminéni rappefti se také aktivné vymezuji viici predstave ,,tvrdého rappera®. Lipo (2014)
reaguje na kritiku své tvorby ve skladb¢ ,,Porad jen to svoje®:
Primitivnim lidem imponuje sila
Ja se naucil jenom véci dobfe vnimat

To, co jsou nejvice dope, o tom nejmin fvou

Znam hafo téch, co na pddiu gestama jen maskujou
Hlavni argument obrany téchto rapperti spociva v tom, Ze ,,pravy* muz to o sob¢ vi, a nema
zapotiebi o své maskulinité nikoho ptfesvédCovat. Zaroven jsou si svou muznosti jisti do takové
miry, Ze se nemusi ,,obavat*“ vyjadfovat city a ve svych skladbach promlouvat o intimnich
vztazich, rozhodech a zklaménich ¢i néjaké zen€ vyznat lasku. Mluvi také piimo k Zenskému
publiku: Lipo (2014) ve skladbé ,,Vim, ze jsi tam nékde®, ,,Hlubiny* ¢i ,,Sen®, Paulie Garand
(2015) ve skladbé ,,Kiiz* (,,klidn€ to mé&jte za mekkej song*), Johny Machette (2015) ve skladbé
At tu neni ticho* ¢i ,,Nefe§ to“. Pro rappery je tedy dilezité mluvit o lasce zpisobem, ktery

nezpochybiiuje jejich autenticitu (cf. Hollander 2013).

V kontrastu s témito umélci uvedu jako piiklad rappera Ektora, ktery svou virilitu
dokazuje v pisni ,,Nohy v pést (2015). V této skladbé Ektor promlouva k pomysiné zZeng,
pficemz vyzdvihuje jeji fyzickou krasu. Celou skladbu uzavird konstatovanim: ,,;ja tipuju, Ze
jsem posedlej tak, Ze bych skoro 1 tieba fekl picovinu jako miluju té!* V souladu s tradi¢nim
pojimanim maskulinity u Ektora mizeme vidét jeho apetit pro sex, ale ne intimitu, ¢imz

potvrzuje svoji maskulinitu, tudiz i autenticitu.

Hiphopova (sub)kultura a rapova hudba jsou vesmés heteronormativni, at’ uz se jedné o
prostiedi Ceské €1 americké. Ve svétovém rapu zdomdacnélo oznaceni ,,no homo*, které se
objevuje zejména v momente, kdy rapper vyzna city néjakému jinému muzi, jako ujisténi, ze
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v jeho vyroku neni pfitomen sexudlni podtext (cf. Rose 2008). Oteviené se piihlasit ke své
sexualité je v rapu stale tabu, ackoliv v americkém prostiedi se prvni ndznaky takzvaného queer

ey e

rapper je vzdy jen heterosexudlni muz a vSechny ostatni verze jsou pojimany jako odchylky od

normy, proto je také dilezité tuto odchylku uptesnit pojmoslovim.

Jeden z dotazovanych rapperii poukazuje na popularitu tohoto zdnru v americkém
prostiedi, a zaroveni vysvétluje, pro¢ je spojeni homosexuality a rapu v Ceské republice
nemozné ¢i nemyslitelné:

Ve svéte je to in, Mikky Blanko to jede strasné. Kdybys to pustila bez toho vizualu, tak

ti to pfijde kruty, ale jinak je to queer rap. Tady by to ale neslo, protoZe tady jsou vSichni
tough (R 8, M).

Diiraz na maskulinni hodnoty, atributy a aktivity, které rapper musi vyjadiovat a ztélesnovat, a
zéaroven silny heteronormativni ramec ¢eského rapu ma vliv i na to, jaké pozice mohou v ramci
ceské hiphopové subkultury zastavat Zeny. Ty vystupuji zejména ve dvou rolich: jako rapperky

anebo jako fanynky, pfitelkyné ¢i doplnek hiphopovych videoklipt.

7.4.2 ,,0 ¢em by asi tak holky rapovaly?*

Ve své diplomové praci (2010) jsem se v rozhovorech s ¢eskymi rapperkami zaméfovala no to,
jaké vytvéreji strategie prosazovani se v ramci rapové hudby. Nyni se zamétuji zejména na
muze, a na to, jakym zplsobem konstruuji rap jako doménu muzi. Nejdiive jsem se
v rozhovorech ptala, pro¢ si mysli, Ze je v ¢eské rapové hudbé malo rapperek. Zahy jsem
zjistila, Ze rappefi si tuto otdzku v podstaté ani nekladou. Po vzoru studie MacDonald (2001)

jsem se rozhodla otdzku otocCit a ptat se svych respondentt, pro¢ rapuji pravé muzi.
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Cesti rappefi legitimizuji svou pozici v ramci &eské hiphopové subkultury na zéklads
toho, jakym zplisobem travi ¢as. OdliSnéd socializace divek a chlapct hraje dilezitou roli
v konstrukei rapu jako domény muzu, jako ,,chlapské femeslo* (R 18, U). V narativech rappera
o starych dobrych casech dominuje vzpominka na zpusob trdveni Casu v parté kluki a
poslouchéni amerického rapu ,zlatych Cast“ v auté ¢i parcich. Jak poznamenava jeden

z rappert, ,,ja nevim, ktera holka si to prozila tak jak my* (R 8, M).

Vysvétleni nepiitomnosti zen v rapu nabizi i dalsi z rappert: ,,Rap vychazi v podstaté
z gangll, tam bylo vzdy vice muzii neZ Zen. I vojéci jsou spiSe muzi, vi§ jak. Takze je to vlastné
dany, Ze rapovat budou spiSe muzi“ (R 20, U). Dalsi z rapperii zpochybiiuje motivaci zen
k §ifeni jejich nazort: ,,veskery Samani a filozofové byli premyslivi chlapi, kteti se snazili hlasat
svilj ndzor. Zeny nemaji potfebu sviij nazor tlacit (R 6, M). V tomto pojimani jsou muzi spojeni
s vefejnou sférou a s reprezentaci na vetejnosti, zatimco Zenam ptindlezi sféra soukroma. Malé
zastoupeni Zen v rapu respondenti odvozuji od tradi€éné muzskych aktivit a hodnot. Zatimco
kluci travi €as venku na ulici ¢i v parku, ,,holky travi ¢as s jinymi holkami doma u koktejla, tak

o ¢em by asi rapovaly?“ (R 1, M).

V postojich vii¢i Zendm v rapu pfevladd u dotazovanych rapperti domnéni, Ze se Zeny
stydi, nemaji se ¢im inspirovat a vesmeés ,tihnou spi§ k tomu zpévu*“ (R 20, U). Zaroven ve
svych ndzorech potvrzuji genderové stereotypy, na které¢ poukdzala Thornton (1995): zdjem
pouze o socialni stranku subkulturniho Zivota, odli$ny Zivotni cyklus ¢i neochota investovat do
subkulturnich aktivit. V rozhovorech byla zminovana odlisna motivace divek pro zapojeni se
do hiphopové subkultury: ,,vétSinu zajima, kdo koho sbali a kdo ma jaky lak na nehty, a nefesi
vétsi principy* (R 19, U). Jiny z rapperti poukéazal na odliSny Zivotni cyklus Zen a jejich

primarni spojovani s matefstvim:
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Vétsina Zen chce byt matkou, maji prosté ten matetsky pud, ktery je provazi cely zivot.

Tim nechci fict, ze by nemohla byt zena matkou i rapperkou, ale... jsou to prosté

vvvvvv

Nekteti rappeii v mém vyzkumu si nebyli zcela jisti, jestli je malé mnozstvi Zen v Ceském rapu
vyhodou ¢i nevyhodou. Na jedné strané méli za to, ze jelikoZ Zen je malo, prosadit se mize
kazda, kterad zvlada minimalné zakladni pozadavky jako je vytvoieni rymu a strefovani se do
tempa podkladové hudby. Na druhé strané je maly pocet Zzen bran jako nevyhoda, protoze
nedostatek konkurence znamena nedostatek moznosti zdokonalovat svou tvorbu, jak konstatuje

jeden z rappert:

Rapperek, co cenim, je asi pét. A u nds a na Slovensku neni zadna. Napftiklad kdyz

srovnas$ nékoho od nas s nékym z Ameriky, tak je to k smichu. Tteba kdyZ srovna$§ mné

v

bych ptirovnal ke mné a Lamarovi. Kdyby pfisla holka, kterd by to zabijela, tak by to
bylo super. A podle mé¢ ani nebudou, to by jich muselo byt padesat a pak by vedly vnitini
boj a vzajemné se posouvaly. Kdyz je jenom jedna zenska, tak pak mé ten monopol a

bude slavna nehled¢ na to, co vyda (R 8, M).

V idedlnim piipad¢ by dle nazoru dotazovanych rappert ta ,,spravnd*“ rapperka meéla nejen
dobfe rapovat, ale také zpivat a hlavné byt ,,silna osobnost, prosté prirazna“ (R 4, U) jelikoz
,»podium, autogramy, rozhovory, to neni takova sranda, na to je potfeba mit koule* (R 9, M).
Dle predstav vybranych ¢eskych rapperti by se mélo jednat ,,0 takovou holku, ktera se neboji
vSem rozdat facky, prosté spi§ néco jako kluk* (cf. Thornton 1995). Na druhou stranu pfijeti
muzského stylu (at’ jiz v méde¢, ¢i v rapovém projevu) miize, z pohledu rapperd, znamenat ztratu
feminity, Zenské néznosti (cf. Pardue 2010, Harkness 2012):

Pokud se najde zenska, kterd ma koule a nastartuje to, tak je potom otdzka, zda je to

opravdu Zena, zda to neni muZzatka, protoze drsna zenska, ktera jakoby rapuje boombap,

tak potom ztraci tu Zenskost a uz je tu trosku ten problém. Ja bych se nebal v Cechach
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zen, které budou preferovat rap, R&B, pokud z nich bude citit ta zenskost, néznost (R
18, U).
Dotazovani rappeii jsou také toho nazoru, ze zeny maji dvefe do svéta Ceské hiphopové
subkultury oteviené, ale zfejmé ,,0 to nemaji zajem™ (R 7, U). Ve svych vypovédich tito rappeti
konstruuji takovou rapperku jako ,,vyjimecnou zenu®. Neuspéch Zen prosadit se v ceském rapu
je posléze vniman jako nedostatek pile, Gsili a snazeni se, a v disledku zastira rizné formy
systematické diskriminace a mechanismii, které¢ zeny z Gi€asti na ¢eské hiphopové subkultute

vylucuji.

Rapperky aktivni v ramci ¢eské hiphopové subkultury musi svou feminitu vyjednavat
v souladu s maskulinnimi normami a hodnotami ¢eského rapu. Jako zptsob legitimizace svého
postaveni v ceském rapu maji také tendenci stylizovat se do pozice zeny, kterd v podstaté vzdy
tihla k muzskym aktivitim a neméla problémy pohybovat se v muzském kolektivu (Oravcova

2010). Tato strategie autentizace je patrna i z vypovedi rapperky v mém vyzkumném vzorku:

Pro mé to bylo automaticky, Ze jsem zacala rapovat, proste jsem to chtéla zkusit a pak
jsem si uvédomila, Ze nas jako moc neni. Asi mam v sobé kus né&jakého muzského

elementu. Zkusila jsem si napsat n¢jaky text, tak to prosté slo (R 17, U).
Absence zen v ¢eském rapu je téma, které neni povazované za dulezité. Dotazovani rappefi si
casto nedokazou vybavit vic nez tfi jména aktivnich rapperek. Toto téma je asto opomijené i
v samotnych hiphopovych médiich. Jeden z ojedin€lych ¢lankd vénovany zendm v Ceském
rapu, ,,Pro¢ nema Cesky rap ani v roce 2014 zadného distojného zastupce nézného pohlavi®,
jehoZ autorem je rapper a hudebni publicista Austy (2014), v samotném ndzvu obsahuje n€kolik
diskurzivnich praktik, které Zeny z rapu apriorné vylucuji. Autor ¢lanku zde predstavuje takika
vSechny Zeny, které kdy byly aktivni v ramci ¢eského rapu. Na svou otdazku nachazi odpovédi
v podetné pfevaze muzi nad Zenami &i ve velikosti hiphopové scény v Cechach. Dale tvrdi, Ze

si zeny mozna ,,neumi najit sami cestu k rapu a musi je k nému ptivést protéjSek®. Takeé
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poukazuje na to, jak je tvorba zen ¢asto hodnocena, pticemz piedpoklada, ze zeny se s takovou
situaci neumi vyrovnavat: ,,Zeny stale nemaji takovd ramena, a uz viibec ne lokty, aby se
prodraly tou fadou prekazek, vysmécht a urazek, kterymi jsou Casto zasypavany*. A to zejména

v protikladu k muzim, u kterych pievazuje dominance a sebevédomi.

Jednou z diskurzivnich strategii, ktera se v ¢eském rapu objevuje nejCasteji ve spojeni
s zenami, je vSak popis jejich vzhledu ¢i obleceni spiSe nez jejich rapu. Austy (2014) tak
dodava: ,,No sami v paméti zavzpominejte, kolik pozornosti se v§i vaznosti jste kdy vénovali
princezné v SatiCkach, kterd zkouSela na stagi rapovat. A stim souvisi asi i ta vydrZnost
interpretek v nasem rybniku®. ,,Princezna v Satickdch* zde funguje jako diskurzivni taktika
zesmeSiovani tvorby Zen, které tak nemaji Sanci plsobit na podiu distojné. Autor ani nehleda
rapperku, ale ,,dstojného zéstupce nézné¢ho pohlavi® ¢imz implicitné fika, Ze se v§i vaznosti
lze sledovat jen muze, ktefi se o nic nesnazi, a ani nemusi, prosté to d¢laji. Nehledé na to, ze
v rdmci mého ztcastnéného pozorovani na riznych hiphopovych akcich jsem nezaznamenala
ani jednou, ze by rapperka vystoupila v ,,Satickadch®. V roce 2018 jsem byla oslovena festivalem
Hip Hop Kemp, abych ptelozila medailonky vystupujicich interpreti. V ramci festivalu toho
roku vystoupilo takika 500 interpretd, z toho jen Ctyfi rapperky. VSechny medailonky téchto
zahrani¢nich umélkyn obsahovaly odkazy na riZovou barvu, Saticky ¢i ostré lokty. Zatimco
medailonky interpret obsahovaly relevantni informace o jejich tvorbé, u rapperek tyto
informace schazely. PoZadala jsem proto organizatory festivalu, aby tyto medailonky stahli a
vymeénili za ty, které jsem sama napsala. Plivodni text jsem odmitla pteloZit do angli¢tiny. A to

1z toho dlivodu, Ze se jednalo o rapperky, které bojuji za Zenskou solidaritu a empowerment.

Kromé rapperek se v ¢eské hiphopové subkultuie pohybuji Zeny v rtiznych profesnich
odvétvich, které maji vliv na ur€ovani sméru a vyvoje ¢eského hip hopu, casto se vSak pohybuyji

spiSe v pozadi scény, kterd zlistava siln€ maskulinni. V roce 2011 hiphopovy portal bbarak.cz,

vvvvvv
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ceského hip hopu* (Bobby 2011), a to 1 pfesto, ze se v ném objevuji Ctyfi zeny. Aktivni ¢lenky
hiphopové subkultury musi Casto vyjednavat svou pozici nejen konfrontaci s muzskymi
pravidly, ale také se specifickym obrazem zen v hip hopu. Ten je nejCastéji zndzornovan

v rapovych skladbach o zenach (bez zen) a ve videoklipech.

Z hlediska dynamiky genderovych vztaht je zvlasté zajimavy prostor festivalu Hip Hop
Kemp, a zejména prostiedi backstage, do kterého jsem méla moznost nahlédnout. Od roku 2013
pracuji pro festival v oddéleni médii a komunikace, kde zprosttedkovavam rozhovory
hiphopovych médii s nejvétsimi hvézdami festivalu. VSimala jsem si zejména specifické
politiky pfistupu do backstage. V nékterych piipadech do zakulisi pfivadéli fanynky manazeti
zahrani¢nich kapel, n€které notoricky znamé Ceské fanynky ziskavaly ptistup do backstage na
zéklad€ své reputace a ,,povolnosti splnit ptani rapperd. Rappeti byli zpravidla schopni
rozeznat, které Zeny pro festival pracuji a které jsou pouhé fanynky, ptesto ¢asto pifedpokladali,
7e pracovat pro festival znamena zafizovat backstage a pfindSet obcerstveni, tedy aktivity
spojené s predstavou zenstvi jako pecovatelstvi. V roce 2016 jsem pro festival také spolu
s kolegou délala rozhovory s interprety. I zde se projevovala specifickd genderova dynamika.
Zatimco kdyZ rozhovor provadél kolega, ktery je Brit, cernoch (a muZz), rozhovorim ptedchazel
vstiicny pozdrav, minimalné podéani rukou a nadSeni do rozhovoru. V ptipad¢, Ze jsem rozhovor
délala ja, rappeti se mé Casto nejdiive zeptali, kdo bude délat rozhovor. Moje odpovéd’ Casto
vyvolala jen chladné ,,aha®. Zatimco kolega potvrzoval vétSinu kritérii autenticity, €ili jeho
pfitomnost v prostiedi backstage hiphopového festivalu znamenala, Ze je vérohodny ,,insider*,
moje autentickd pozice nebyla az tak ziejmd, tudiz musela byt v rozhovoru s kazdym

interpretem vyjednavana a dokazovana (naptiklad znalosti jejich diskografie).

Vramci Hip Hop Kempu bylo pro mne zajimavé sledovat i dvoji pojiméni
fanouskovstvi. U Zen se automaticky piedpokladalo, Ze fanynka znamend ,,groupie®, které

v podstaté nejde o rappera jako takového ¢i jeho tvorbu, ale o jeho status a pozici. Pokud néjaké
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zena chtéla napiiklad autogram na svou gramofonovou desku, zpravidla o to fekla
zprostiedkovan€, nékomu z organizacniho tymu. U muzl se pfedpokladalo, ze jsou fanousci
hlavné z diivodu jejich lasky k zanru a specifické produkci daného interpreta. V roce 2015 na
festivalu vystoupil mimo jiné legendarni DJ Premier se svou formaci PRhyme. V dany
podvecer jeho koncertu jsem se kratce vzdalila z arealu vyhrazené¢ho pro média. Kdyz jsem se
vratila, stadlo v prostoru, kde obvykle nikdo nebyl, minimaln¢ 70 lidi tal¢icich se ke vchodu do
prostoru backstage. Zeptala jsem se tedy kolegy, co se d¢je. ,,Prijel DJ Premier. Nutno
podotknout, Ze vétSina téchto fanousktl byli muzi. Posléze mne oslovil jeden z Ceskych
hiphopovych producentti a zeptal se mé, jestli bych mu mohla zafidit, aby se s DJem Premierem
setkal, a také jestli bych mu pomohla s tltumocenim, jelikoz by mu rad néco vyftidil. Toto setkani
jsem pomohla zprostfedkovat a pofidila jsem i fotografie. Tlumocit nebylo potieba, protoze
jediné co ze sebe dany cesky producent v té chvili dostal, bylo: ,,I love you*. Posléze mi také
podékoval s komentarem, Ze se ,,radosti malem poctral, DJ Premier je jako muj tata®. Jak by

takova situace vyznéla, kdyby se jednalo o fanynku?

V ramci hiphopové subkultury a rapové hudby dochdzi i k hierarchizaci mezi Zenami.
Zpravidla mezi témi, které se aktivné podileji na utvareni subkultury a mezi fanynkami, jejichz
obraz je podporovan vizudlni reprezentaci v hiphopovych videoklipech. V prib¢hu terénniho
vyzkumu v prostiedi undergroundovych akci bylo patrné, Ze se téchto udalosti ucastni
v podstaté stabilni skupina né€kolika Zen. Zajimavé bylo sledovat reakce v moment€, kdy
ptivedl hostujici interpret svou pfitelkyni. Pokud tato ptitelkyné dorazila v obleceni, které bylo
pfiméfené undergroundovému prostiedi, tedy obleceni sportovni, Gcastnici akce tomu moc
nevénovali pozornost. Pokud vSak pfisla ve tipytivych Sati€¢kach a na sedmicentimetrovych
podpatcich, plsobila jako pést na oko a vétSinou ji doprovazely zvidavé pohledy. To samé vSak
plati o prostiedi mainstreamovych akci. Nékolikrat jsem se ocitla v zékulisi koncertu ,,elitnich®

rapperl, a to v momenté, kdy jsem stim ani nepocitala. Ve spolec¢nosti jinych Zen na
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sedmicentimetrovych podpatcich jsem si tentokrat ja ptipadala zcela nepatticné (jesté k tomu
ve sportovnim obleceni a bez make-upu). To, jakym zpiisobem bude Zena v rdmci rapové akce
pojimana, zalezi tedy na jeji sebeprezentaci a na prostiedi, ve kterém se pohybuje. S prostorem

(hiphopovych) klubii souvisi specificky narativ spojeny s Zenami v rapové hudbé.

7.4.3 ,Klub je hnusny misto, fakt*

Tradi¢ni vnimani maskulinity a feminity jako bindrnich opozic ve tvorbé rapperi stavi zeny do
pozice sexualnich objekti, trofeji uspéSnych rappert, hloupych fanynek ¢i loajalnich ptitelkyn,
které chapou, co obnasi kariéra rappera (at’ uz jsou schopny se s tim vyrovnat, anebo je to diivod

rozchodu).

Dle vzoru amerického rapu se zeny ve videoklipech objevuji zejména jako sexudlni
objekt a dopln€k muza. V souladu s rétorikou ,,sex prodava“ se dotazovani rappetfi véetné
zpovidané rapperky nad timto faktorem moc nepozastavuji,: ,,chapu, ze nah4 Zenska proda klip.
J& si myslim, Ze Zensky jsou v hip hopu na druhém misté, protoZe ony vlastn€ délaji tu krasu
tém chlapim® (R 17, U). Pfitomnost Zen v rapovych videoklipech potvrzuje maskulinitu
rapperu a jejich status, tedy jejich autenticitu:

Je to taky takovy trend, ze ty kapely se rady obklopuji péknymi Zenskymi, a tim si

dokazuji takovy to alfasamectvi a tu svoji pozici v té smecce jako Ze maji na to mit ty

buchty a maji na to, aby jim umyvaly auta (R 2, M).
Nekteti dotazovani rappefi jsou toho ndzoru, Ze se jednéd o urcitou pozu, ktera nema Zadnou
souvislost s osobnim zivotem daného rappera: ,,tak stejnak vSichni védi, Ze to tak neni, ze o tom
jen tak rapuji a pak jsou doma se svoji holkou a koupi ji vecefi, a pak se ptaji, jestli se nezlobi
kvili tomu, Ze si nedal ty ponozky do pradla® (R 3, M). Pojimani Zen ve videoklipech také
souvisi s reprezentaci rappera. Nékomu to posluchaci a jini rappefi véfi, nékomu zase ne.
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V textech vybranych rapperti 1 v doprovodnich videoklipech se nejcastéji objevuji dva
typy zen: ty, které z muzi dé€laji ,,podpantoflaky* a ty, které zajima pouze to, co ma dany muz
v penézence. Lze se domnivat, ze éru ,,zlatokopek* v ¢eském (a slovenském) rapu odstartoval
Rytmus stejnojmennym singlem z alba Krdl (2009). Jedna se o zenu, ktera je pro penize,
materidlni zajiSténi (v tomto sméru je nejdilezitéjsi metafora drahé znackové kabelky), drogy
(zejména kokain) schopné udé¢lat Gplné cokoliv (zejména v oblasti sexu) pro muze, ktery je
schopen tyto véci pro ni zajistit’2. Pfedstava ,,laciné“ Zeny v rapovych videoklipech mé vsak
dopad i na to, jakym zplisobem jsou fanynky rappert pojimany v redlném Zzivote:

Hele jako mné¢ staci se podivat na Instagram né&jaké holky a béhem minuty poznas, co

je to za holku. Pro mé to je strasné lacina véc zajit za né¢kym do backstage... ta holka by

za tebou nepfisla, kdyby t¢ potkala na ulici. Ja chapu, Ze se se mnou chce vyfotit a ze se
ji tfeba libim, ale ja to mohu vysvétlit tém holkam béhem minuty a nemusim jim davat

facky (R 8, M).

Z vypovedi rappera je patrné, ze spravovani socialnich siti jako strategie autentizace
(Speers 2017) je dulezité i pro rapperky a ¢lenky hiphopové subkultury. Soucasti ptijeti do
muzského kolektivu jako ,,jedné z kluki“ je také ptizplisobeni obleeni a sebeprezentace.
Aktivni zvyraznéni feminity, respektive sexuality méni postoj muza vici zenam (cf. Weller

2006).

Ve vysSe uvedené vypovédi rapper na konkrétni udalost, kterd se odehrala kolem
osobnosti rappera Ektora. Ektor, ktery je v soucasnosti povaZzovan za ztélesnéni ,,alfasamce*
¢eského rapu, v roce 2014 udajn¢ dvakrat fyzicky napadl dvé zeny. Tyto aféry se dostaly 1 do
bulvarnich Casopist. U té ptilezitosti také vydal vyjadieni, ve kterém legitimizuje své chovani

a fyzické naésili na zenach. Apeluje pfitom na publikum, kdyz ptedpoklada, ze vSichni vime, Ze

52 Podobné téma zpracovava napftiklad v singlu ,#Bitches“ rapper Marpo a jeho skupina Trouble Gang (2015),
Viktor Sheen v singlech ,Instantni cubky* (2014) a ,Instantni ¢ubky II* (2015) ¢i Refew (2015) ve skladb&
LKurvy®.
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kdyz se zena chové hystericky, nic jiného nez ,,pohlavek® nepomtize. Mimo jiné také podotkl,
Ze je potfeba rozliSovat mezi zenami, které se pohybuji v rdmci hiphopové (sub)kultury a
ostatnimi zenami. Dle Ektora si Zeny, pohybujici se kolem rapperti, oznaceni ,,zena* nezaslouzi.
K hysterickému chovani Zen v klubech dale pfispivad mira konzumace alkoholu a drog. Touto

rétorikou Ektor aktivné ptispiva k dichotomii ,,dobrd* a ,,Spatna‘“ Zena.

Ektor posléze vydal skladbu ,,JJak jinak® na albu Detektor (2015), kde posluchactim
vysvétluje, jak to chodi v klubech —u Zen se zde ,,probudi Slapka* a jsou schopny udé¢lat cokoliv,

zejména pro financné zajisténého muze. V momenté, kdy se druhé rano probudi:

zoufalost ji dostala do posledni faze

a najednou z ni vypadla legendarni fraze
nékdo mi hodil néco do piti, dobry
n¢kdo mi hodil néco do piti, jo, jo
nekdo ti hodil néco do piti

nebo ses chovala jak dilina

protoze jsi dilina?
Dotazovani rappefi maji za to, Ze to, co Ektor popisuje, je ,,real”, s ¢imZ €asto souhlasi i clenové
hiphopové subkultury, ktery oslavuji tuto skladbu jako dlouho o¢ekavané upiimné sdéleni o
tom, jak to v hip hopu chodi (patrné naptiklad z komentait pod videem na platformé YouTube).
Touto skladbou Ektor autentizuje nejen sebe a svou individualni zkuSenost, autentizuje také své
publikum (vcetné jinych rapperi), ktefi se s nim identifikuji. Zaroveni autentizuje zanr jako
takovy, jelikoZ jeho schopnosti jakoZto rappera jsou nepopiratelné (Moore 2002). Zapomina se
vSak na jeden dulezity aspekt, konkrétné na trivializaci redlné moZnosti toho, Ze dané zené
opravdu ,,n¢kdo hodi néco do piti“ (date rape). Ektor, kolem které¢ho koluji riizné ,,méstské
legendy* o jeho ,tvrdosti“, konstruuje svou autenticitu na zakladé¢ performativnich a

diskurzivnich praktik, jejichZ zakladem je toxicka maskulinita.
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Jak bylo zminéno vyse, dle dotazovanych rapperti obraz jednotlivé Zeny Casto zavisi na

tom, v jakych kruzich se ¢lenka hiphopové subkultury pohybuje:

Klub je hnusny misto, fakt. Ty holky tam jsou piesné tak, jak to [Ektor] popsal. Ze jdou
do klubu, jako ze nic, za pil hodiny se s frajerem liba, za dv€ hodiny s nim Suka nékde
na zachod¢. To je strasné real. A dalsi den d¢€la, Ze jakoze byla oZrala. A to je miliarda

holek. Cim vic nakouknes do té skupiny téch lidi, tak to vidi3 GipIny zla (R 9, M).

Dalsi z rappertt ma podobnou zkusenost:

Dnes kdyz ses$ trochu znaméjsi rapper, tak staci holce fict, ze ji vezmes$ do klipu, coz
v podtextu znamena, ze to vezmete pies postel, minimalné tiikrat a ja ti dam zabér a tam
ukazes kozy a ukazes tam prdel... j& strasné nerad to¢im s Zenskymi, abych tekl pravdu.
Kor v Praze na ty akce chodi holky, které ti ho klidn€¢ na zachodé vykouti. Pro mé ty
holky strasné¢ zlacinély. Kolikréat jsme si z koncertli odvazeli tii, ¢tyfi holky sebou Ze jo

(R 16, U).
U dotazovanych rappert se Casto objevoval vyrok ,,ony si za to mizou samy* (R 7, U), protoZe
kdyby do videoklipu nechtély, tak by tam ani neSly. Obdobn¢, kdyby na rappery nenahlizely
jako na superhrdiny (identita, kterou rappeii aktivné vytvéieji) a kdyby se chovaly jako
,hormalni holky*, tak se nemusi obavat o svou povést. Takova logika je vSak postavena na

dvojim pojimani sexudlni moralky.

J& si myslim, Ze kdyby ty nactilety holky nepodléhaly tomu syndromu, Ze on je hrdina,
roztdhnu se kdekoliv, tak si myslim, Ze by nevznikaly ty fAmy, Ze jsou to Cubky, Ze jsou
to dévky, ze daji kazdému. Pokud by to byly normalni holky, které se jdou bavit, tak
prosté by to bylo jina¢i. Oni sice rapuji o dévkach, ale nerapuji o Zenach vSeobecné, ale
o t&ch, které¢ vidi na téch koncertech, s kterymi méli co do ¢inéni, a tudiZ se pak
nemuzeme divit, Ze ty Zeny takhle utkvéli v paméti. Hiphop je po6za drsnych,
sebevédomych, a tudiz museji mit vedle sebe zenské, které jsou poddajné a povolné (R

18, U).
Argument, ze rappefi ,,nemluvi o vSech Zenach®, obstoji jen stézi, protoze o jinych Zenach

v podstaté nemluvi (cf. Rose 2008), piestoze vychazeji z vlastni zkuenosti. Zeny a divky, které
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¢esky hip hop poslouchaji, nemaji ptistup k alternativnim, natoz pozitivnim obraziim sebe
sama. V rapovych textech rappefti jen zfidka mluvi pfimo k zendm. VétSinou zprosttedkovavaji
obraz Zen, kterych se je potfeba vyvarovat. Pfedstava ,,poddajnych a povolnych* Zen jako
fanynek, které jsou ochotny ukazovat Casti svého téla ve videoklipech rappert stoji tak
v opozici k vySe zminovanym zZenam, které¢ za mikrofonem diktuji, a jsou ,,jednou z kluka®, a

piispiva k hierarchizaci mezi zenami v ramci hiphopové subkultury.

Druhy nejcastéjsi obraz zen v Ceskych rapovych textech je ten, kdy jsou vnimany jako
hrozba tradi¢né pojimané maskulinity, jelikoz z muzt d€laji ,,podpantoflaka®. Jako priklad zde
opét poslouzi rapper Ektor a jeho skladba ,.Sikana“ (2015). Ektor zde varuje pomyslného
posluchace pfed zesmésnénim pied rodinou a komunitou, pokud se necha ovladat jako ,,pejsek*
a necha ,,kundou manipulovat s tvym mozkem®. Ektor vyzyva:

Koule, koule, kdmo to ti chybi, hledej

Koule, koule, to normalni buchty cen¢j

[...]

Koule, koule, na co jiného jsme hrdi

Koule, koule, to je to, za co t& drzi
Zobrazovani zen v rapovych textech a videoklipech ovliviiuje pozice dostupné zenam
v hiphopové subkultute. Obrazy ,,zlatokopky* a ,,hysterky* jsou soucasti mechanismu exkluze
participace Zen. Rodger (2011) tento pfistup chape jako vytvaieni obrannych mechanismu
v momenté, kdy je hip hop jakoZto prostor pro vytvareni muzské solidarity naruSovéan

pritomnosti Zen, které odvadéji jejich pozornost.

V Ceskych rapovych textech se genderovd dynamika ftidi tradicnim pojimanim
maskulinity a feminity, pfi¢emzZ Zeny a muZi jsou ¢asto pojimani jako radikalné odli$ni (cf.
Weitzer, Kurbin 2009). Texty rappert se ¢asto odviji od dvojiho pojimani sexualni moralky

s dominantnim narativem ,.,kluci jsou uz takovi“. Naptiklad Khomator (2011) stavi skladbu
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,Ony x oni“ na binarnich opozicich mezi muzem a Zenou. Zatimco zeny o vSem jen mluvi,
muzi konaji. Muzi se fidi pudy, a Zeny zbytec¢n¢ vSechno prozivaji, véetné zvednutého prkynka
¢i vlastni vahy. Zeny se zajimaji o pomluvy a zivoty jinych, zatimco muzim staci teplé jidlo,

pivo a televize. Muziim staci ,,pfedavat informace* a Zeny berou ,,taty od rodiny*.

Stereotypnimu zobrazeni muzli a zen v rapovych textech se nevyhnul ani Kato ze
skupiny Prago Union (2013). Ve skladb¢ ,,Ona Mi, Tsunami®, zobrazuje Zenu jako naladovou,
podeziravou ¢i piehnanou, a v podstaté tak odliSnou od muze. Kato, jeden z hlavnich ¢lenti
formace Chaozz (v t€¢ dobé vystupujici pod ptezdivkou Deph), nejuspésnéjsi rapové skupiny
druhé poloviny devadesatych let minulého stoleti, ma v ramci ¢eské rapové hudby specifické
postaveni. At uz se jedna o subkulturni ideologii d€leni scény na mainstream a underground
nebo tradiéni pojimani maskulinity, Kato se vymyka t€émto diskurzivnim a performativnim
imperativiim, které ustavuji domaci i mezinarodni pravidla toho, jak se d€la ,,pravy rap“.

V souladu s typologii Ravenaka (2011) jej vSichni dotazovani rappefi oznacili za ,,basnika®.

Texty Kata jsou vyzdvihovany jako ukazka splynuti poezie a rapu. Kato také nemusi
nijak potvrzovat svou maskulinitu ve svych textech ¢i ve svém vystupovani. Texty Kata jsou
plné metafor a dvojich ¢i trojich vyznami a asimilaci. Na albu Vazna hudba (2013) lze najit
hned né€kolik skladeb vénovanych Zenam. Ve skladbé¢ ,,Recept® Kato vtipné€ vyuziva vSechny
mozné metafory spojené s jidlem k vyjadieni svych citli k Zené. Ve skladbé ,,GPS (Gde’Pa’Si)*
Kato tematizuje neshody ve vztazich, jak je ptfeCkat a jak najit cestu zpatky. Ve skladbé
»Kramle* Kato mluvi o rozchodu a konc¢icim vztahu, pticemz vyuziva storytelling, specifickou

formu rapu, ve které je hlavni diraz kladen na vypravéni ptibehu.

Jak vyplyvé z rozhovortl, ,,pravy™ rap ,,ma koule“. Cetnost vyskytu této metafory také
napovidd, ze maskulinita konstruovana rappery je zavisld na performativité, neustalém

opakovani a potvrzovani své muznosti a zarovenl poukazuje na jeji zranitelnost. Rapper musi

126



byt drsny, prubojny, mit moc nad ostatnimi (muzi i zenami) a vzbuzovat respekt, jinak mu hrozi

oznaceni ,,teply* ¢i ,,mekky* rapper.

Autenticita v rapu zavisi na tom, do jaké miry rapper zvlada zakladni techniky rapu, do
jaké miry ve svych postojich na pddiu i mimo né&j reprezentuje sebe sama, a zejména do jaké

miry ve svych textech vyjadiuje zitou zkusenost.

7.5,,Real rap je, kdyz pises, co zijes*

Um¢ét rapovat neni zdaleka jedinou podminkou dosazeni ur¢itého postaveni v rapové hudbg.
Jak poznamenava jeden z dotazovanych rappert, ,,m¢ nezajima, ze umis rapovat. Spousta lidi
umi dobie rapovat. No a co? Ale neumis se postavit za kdmoSe, neumis dealovat s tou véci,

umis proste jen rapovat. M¢ vSak zajima ta podstata véci (R 13, M).

Idealn¢ by méli byt posluchaci schopni rappera poznat prave prostfednictvim jeho textl
a rozpoznat podle specifického ptednesu, tedy podle toho, jakou ma flow. Rappeti by méli
ukazat ,,svou pravou tvar, dat najevo své pocity, ukazat, co jsem dokazal, i to Ze mam svoje
chyby, ¢i jaky jsem blbec* (R 12, U). Hlavnim aspektem aktivni konstrukce autenticity je
neustalé vytvareni vztahu s poslucha¢em, pricemz nejdilezitéjsi je vérohodnost. Zaroven vsak
rapper musi ,,mit co fici a psat vlastni texty* (R 13, M). Od rappert se o¢ekava, ze budou ve
svych skladbach vyjadfovat postoje a nazory, za kterym si budou stat: ,,ten opravdovy hip hop
ma opodstatnéni, ma naplii a obsah, ktery vyzaduje urcity nazor a ‘Zabokrysi jelen huli asfalt’
neni nazor* (R 4, U).

Real rap je kdyz pises, co zijes. Nebudu ted’ psat o tom, Ze mam Mercedesy a Bavoraky,

kdyz jsem sem pfijel metrem. Hlavni je nebyt fake. To je mij zdklad. Nebudu rapovat

o tom, ze zabijim lidi, jezdim v drahych autech a prodavam kila kokainu, to viibec (R 9,

M).
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Témata Ceského rapu se drzi standard, které ustavuje piivodni americkd hiphopova kultura.
Rappeii si presto uvédomuji, Ze ,,v tom hip hopu jsou témata, ktera se toci stale dokola® (R 2,
M). Mezi n¢ patii naptiklad rap o stavu soucasného rapu, reprezentace mista ptivodu, rizné
formy ,,vychloubani se* (bragging) ¢i diss zaméteny vici interpretim, kteii bud’'to délaji rap
»Spatne€®, anebo narkli dané¢ho rappera z néceho, co neni pravda a co by mohlo potencialné
ohrozit jeho kariéru. Dalsi z prominentnich témat je t€zky Zivot na ulici a s tim spojené ilegalni
¢innosti. Rappefi v mém vyzkumu vsak toto téma odmitaji: ,,takové to klasické jsem z ulice, to
jsme pievzali od téch Amik?, ale tady to tak nefunguje” (R 6, M). Cesti rappeti se drzi pravidla,
ze ,,Clovek ma mluvit o tom, co je pravda, popisovat, co se d&je kolem, tteba o problémech, co

tu komunitu sere” (R 5, M).

V rozhovorech se rappefi vymezovali viic¢i predstavé mladého rappera, ktery bez reflexe
prebird témata tézkého Zivota na ulici. S piekvapivou pravidelnosti popisovali rappera, ktery
,,bydli u rodi¢ti, ma doma teplou veceti, teply peliSek a rdno mu maminka do Skoly pfipravi
svacinku®“ (R 3, M).

Nejhorsi jsou ti, ktefi tvrdi ,,me& vychovala ulice, ja nic nemam* a pfitom je to jen hlaska,

kterou slySel n€kde v televizi, jinak dostdvd od maminky kapesny v hodnoté x tisic

korun, o kterém se nesni normalnimu ¢lovéku v jeho véku. Kdyz to ptezenu, v devaté
trid¢ dostava kluk pét tisic na mésic a pak v sedmndcti, osmnécti za¢ne d¢lat rap a zacne
rapovat o tom, jak se mél strasné€ $patn€ a vychovala ho ulice, a pfitom jesté v prvaku
mél na kazdy mésic jiné boty. Mné na tom vadi nejvic ta pretvarka, Ze se snazi byt

nékym jinym, nez cely zivot byl. (R 11, M).

Dotazovani rappefi tento trend spatfuji zejména u zacinajicich rapperd, ktetfi svou tvorbu sdileji
na internetovych platformach typu Soundcloud ¢i ptivodné Bandzone. V roce 2014 jsem ve
spolupraci s francouzskou pobockou organizace End of the Weak pitipravovala grantovy projekt

Erasmus+ na podporu mobility pracovnikli s mladezi. Rozhodli jsme se oslovit hiphopery a

hiphoperky, které se vénuji jednotlivym elementim hip hopu a zaroven tento element i vyucuji
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v ramci mimoskolnich aktivit ¢i zdjmovych krouzka. Prostfednictvim rtznych hiphopovych
médii, na socidlnich sitich 1 mezi znamymi jsem zvetejnila poptavku mimo jiné i po rapperech.
Vybranych deset hiphopertt mélo moznost vyjet na dva tydny do Francie (vSechno kromé
letenky bylo hrazeno z grantu) a zapojit se do mezinarodniho hiphopového projektu. Krome
Ceské republiky a Francie se do projektu zapojili mladi lidé z Rakouska, Anglie, Polska, Belgie
a Svédska. Rappefi, ktefi se chtéli tohoto projektu zudastnit, méli posilat svou tvorbu.
V rozmezi tfi mésict jsme obdrzeli 28 skladeb od rapperi z celé Ceské republiky. Pestoze ve
vyzvé bylo explicitné feceno, ze se jedna o praci s mladymi lidmi, ¢asto jsme dostavali skladby,
ve kterych mladi rappefi (vesmés pod 18 let) rapovali o kokainu, nevdzaném sexu s mnohymi
zenami €i o abstraktnich ,,haterech®. Nekterych rappert jsem se déle ptala, pro¢ rapuji zrovna

o téchto tématech. Odpovéd’ vétSinou znéla: ,,protoze se to tak d&la®.

V rozhovorech s rappery byl obraz mladych rapperq, ktefi si v podstaté nic neprozili a
prebiraji témata tézkého Zivota na ulici, ¢i témata spojend s pifepychovym zivotem slavnych
rappert, aniz by je nékdo znal, natoz ,,hatoval®, spojovan s mistem ptiivodu, zejména s Prahou.
Ptevladala u nich ptredstava, Ze v Praze je v podstaté lepsi zivot, zejména co se tyCe aktivit
spojenych s hiphopovou subkulturou (koncerty, pravidelné freestylové akce a vétsi komunita
stejné smyslejicich lidi). Praha také poskytuje vice moznosti produkce rapové hudby, véetné

semi-profesiondlnich nahravacich studii.

Odkaz na konkrétni lokalitu, ze které dany rapper pochazi, ptedstavuje jedno z témat,
které se objevuje takika na kazdém albu rappera. Mize se objevovat ve form¢ celé pisné
vénované rodnému méstu, ¢i ve forme jednoho verse (cf. Forman 2002). Idea se ve skladbé
s»duperhrdina® (2013) oznacuje za ,,hajzla ze Zlina*. Paulie Garand odkazuje na své mésto
Liberec ve skladbach ,,Gotham* a ,,LBC* (2015). Lipo ve skladb¢ ,,M¢ésto, co spi“ (2014) tvrdi,
»prestoze jsem jinde, vim, Ze sever pulzuje mi télem* a odkazuje na chudobu, zavislost a
hypotéky oblasti, ze které pochazi. MC Gey upozoriiuje ve skladb¢ ,,Nebojsa“ (2014): ,,1 kdyz
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ziju v Brné€ na Cejlu, tak zndm Bronx*. Honza Peroutka je ve skladbé ,,Plynula“ (2012) ,,potad

z VrSovic, bracho, stejné jako minule* a Refew (2015) reprezentuje ve své tvorbé prazskou

Liben.

7.5.1 ,, Tady pievlada gadzovsky rap*

Praha byla ¢asto srovnavana s jinymi lokalitami Ceské republiky: ,.kdyZ si poslechnes kapely

mimo Prahu, tak zjisti$, ze rapuji mnohem lip nez Prazéci a Ze tam opravdu zijou tim pravym

hip hopem* (R 1, M). V souvislosti s t¢ématem ,,té¢Zkého zivota na ulici“ z rozhovorti vyvstavaly

zejména dvé oblasti, Moravskoslezsky kraj a Severni Cechy. Jeden z rapperii popsal situaci

nasledovné:

Chomutov, Kadaii, Klasterec, to je nejvétsi ¢erna dira v CR. Kdyz za mnou jeli kluci
z Prahy, tak si mysleli, Ze jedou n¢kam, kde se natacel film Hory maji oci. Ten, kdo
dokaze zit tady, tak ho nikdy nic nepiekvapi. Severni Cechy jsou nejlepsi na
vyprodukovani kvalitnich rapperti a hvézd. Ale lenost, drogy a nezaméstnanost, to
vSechno tady lidi zabiji. Lidi tady bojuji sami se sebou, a to je nejvétsi priser. Délaji

hudbu s ¢istym imyslem, ale uz vé&di, Ze to nikdy nikam nedotdhnou (R 16, U).

Dotazovany rapper poukazuje na privilegium, které¢ vnima u prazskych rappert. Aspekty jako

mira nezaméstnanosti, zavislost na drogach ¢i hracich automatech, znemoziuji mladym lidem

ve zminovanych oblastech vénovat se aktivné rapu, byt’ jsou nadani. Dal$i z rapperi popisoval

situaci v Ostrave nasledovné:

Za prvé jsou tam Romové, zadruhé tam to zamé&stnani a tohle je na nulové trovni, takze
néco takového tam muize CasteCné vznikat, ale jinak pokud kluk za¢ne rapovat, Ze je
z ulice, ze vyrostl na ulici a Zze mél tézky Zivot, tak je to urcité typek, kterému tu skladbu
ve studiu zaplatila rodina, ktery méa vzdélani a pokud ho nema4, tak svoji vlastni vinou,

neni to ¢lovek, ktery proSel odpadem (R 18, U).
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Pokud se dany rapper rozhodne rapovat o ,,pohnutém zivote*, musi také posluchactim a ¢leniim
hiphopové subkultury dokdzat, ze takovy zivot opravdu prozil. Pokud rapper nema piimou
zkuSenost se slabymi socialnimi podminkami, a co vic, pokud takovou oblast ani nenavstivil,
nema z pohledu dotazovanych rappert pravo ani o tom ve svych textech mluvit. Zda se tedy,
ze vétsina Ceskych rappert ma dobré socidlni zazemi a jejich nejvétsi starosti je ,,to, Ze se rodice

rozesli“ (R 16, U).

Ve vySe uvedené citaci se autor dotknul dalSiho tématu, které je v Ceském rapu
okrajovou zélezitosti, a to ptitomnost romské populace v rapu. Na mezinarodnich hiphopovych
konferencich, stejné tak jako v rozhovorech se zahrani¢nimi rappery a rapperkami, jsem se
Casto setkala s otdzkou, jaké je postaveni romské komunity v ¢eském rapu. Pritomnost
marginalizovanych skupin v riznych hiphopovych subkulturach po celém svéteé je pojimana

taktka za samoziejmost.

Zatimco v prostfedi Ameriky a v zemich zédpadni Evropy je dodnes hip hop vniman jako
prosttedek, ktery dava hlas lidem na okraji spole¢nosti, v Cechach se rapu ujala spise (nizsi)
stiedni vrstva mladych muzi. Souvisi to i se zplisobem apropriace hip hopu a rapu v Cechach.
Jak jsem zminovala vyse, jiz od svého pocatku vyzadovalo ¢lenstvi v hiphopové subkultute
prostiedky jako naptiklad pfistup k satelitnimu vysilani, k internetu ¢i k disponibilnimu piijmu
na potfizovani hudebnich nahravek ¢i navstévy koncertti. Nedostatecny ptistup ke zdrojim a
strukturalni bariéry, tedy nedostatek financnich prostfedkti a moznosti (cf. Harrison 2009),
vidél jeden z rappert jako diivod, pro€ je v ceském prosttedi romsky rap raritou:

Ale to je proto, Ze cikani nemaji vliibec Zadny obzor. TakZe to znamena, Ze oni vidi

maximalné¢ svlij vzor, Rytmuse, a snazi se napodobovat jeho. Zatimco ty kluci si

poslechnou maximalné Rytmuse, nékde néjakého Snoop Dogga a ani doted’ka neznaji
ty tracky, jak se jmenuji, ,,ta skladbicka* a tim to kon¢i. A to je prosté jejich obzor. A to

se pak 1 odrazi na jejich tvorb€. A ani se nikam nedostanou, protoze nikdo nechce tisic

malych Rytmust. Cesi naopak maji Siroky obzor, protoZe to poslouchaji, maji k tomu
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piistup, umi anglicky, vyhledéavaji véci, internet odmalic¢ka, védi jak s tim zachazet a
vSechno se v§im souvisi. A to je pfesn¢ o tom, ta zlata tfida ma k tomu pfiistup. Takze

proto minorita v Cechéch, to viibec nepatii do rapu (R 9, M).
Rytmus, ktery svému romském pilvodu a cest€¢ za poznanim svych kofent vénoval
dokumentérni film Sidliskovy sen (2015), je povazovany za idol a vzor vSech mladych Rom1,
kteti inklinuji k rapu. Tti z rappert v mém vzorku se hlasi k romské etnicité, zaroven sami sebe
konstruuji jako vyjimku stereotypniho zobrazovani romské komunity, ktera vSak potvrzuje
pravidlo.
U nés cikani neposlouchaji gadzovsky rap. Oni neposlouchaji Huga Toxxxe ¢i PSH, oni
poslouchaji Rytmuse. Coz je bida, protoze si myslim, ze ti lidi v sob¢ maji talent, ale
nedokaZou ho prodat. Oni jsou tieba lepsi na to tancovani, na ty cikdnské pisnicky,
cikanské texty. Oni totiz neumi tu ¢eStinu a jsou totalné v hajzlu. J& jsem se ucil a nebyl
jsem liny, takze ja jsem zapadal mezi vas. Ale tak to je chyba ostatnich, ze nechté&ji

zapadnout, Ze si drzi svoje. A v tom je ten problém, a proto tady prevlada gadzovsky

rap a nepfevlada romsky rap (R 12, U).
Téma zastoupeni romské mladeze v ¢eském rapu je samoziejmé daleko komplikovanéjsi. Vztah
mezi rapem a romskou komunitou popisuje napiiklad dokument Because There Is Hope (Bikar,
2014), ktery se zaméfuje na zivot Clenti romské rapové kapely De La Negra pochazejicich
z Krupky. Terénnimu vyzkumu ve vylouéenych lokalitich Ceskych Budgjovic a roli rapu u

O vt v

romské mladeze se vénuji ve své studii Riizicka, Kajanova, Zvanovcova a Mrhalek (2017).

Pokud bychom chtéli mluvit o zivoté na ulici a tézkych podminkéch, pak jsou to praveé
vyloucené lokality romskych komunit, které by se daly pfirovnat ke zkuSenostem americkych
rapperll vyrustajicich v ghettu. Tento trop vSak nebyl pfeveden do podminek ceského a
slovenského rapu pravé z toho diivodu, Ze zde prevazuji etniéti Cesi a Slovéci. Na zakladé
performativniho imperativu odkazovat v textech na Zitou zkuSenost je tedy zkuSenost romské

komunity a priori vyloucena (cf. Barrer 2009).
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Stejn¢ tak rasa zlstdva nepojmenovanou kategorii, jelikoz neni dilezitd z hlediska
problematiky, kterou by rappefi méli ve svych textech reflektovat. VSichni dotazovani rappefii
jsou si védomi toho, Ze hip hop a rap vznikly v afroamerickych a hispanskych komunitach,
nicmén¢ maji pocit, ze otazka rasy se jich nijak specialné nedotyka (cf. Westinen 2014). Rap
v Cechach se tak jevi jako zaleZitost (niZ§i) stfedni tfidy bilych muzi, jelikoZ etnické minority

a nizsi socialni tfidy nemaji ptistup k prostredkiim, které produkce rapové hudby vyzaduje.

Martinez a Malone (2015) povazuji hiphopovou kulturu, a tedy i rapovou hudbu za
inherentné politické hnuti a zaroven jeden ze zésadnich prvki globalniho kapitalistického
pramyslu, coz jsou pozice, které se nutné nemusi vzajemné vyluCovat. Na jejich pojimani
vyvoje rapu ve vztahu k politice, aktivismu a kritice spolecenskych problémi v americkém
prostfedi navazuje Franz (2015), kterd se zaméfila na tento aspekt vyvoje rapu ve stiedni
Evropé. Dochazi k zavéru, Ze politicka angazovanost a témata spojena s kritikou stavajicich
podminek se do rapu v této oblasti dostavaji opozdéné, a to ze dvou divodi. Prvni z nich
predstavuje zptusob apropriace hip hopu, zejména z médii hlavniho proudu popularni hudby
(naptiklad vysilani stanice MTV), tedy v jejich mainstreamové podobé. To také souhlasi
s poznatky, které jsem ziskala v ramci svého vyzkumu. Druhy aspekt Franz (2015) vztahuje ke
specifickému pojiméni ,,CernoSskosti®, kterd v obecném smyslu miize reprezentovat vSechny

,,JIN€* minority.

Téma relativni neviditelnosti romské komunity jsem zpracovala ve spolupraci
s Ondfejem Slacalkem (2019). V nasem ¢lanku mimo jiné poukazujeme na to, Ze CeSti rappeti
Casto vyjadiuji latentni rasismus a stereotypy vici romské komunité. Charakteristické v tomto
sméru byly pozndmky typu ,,j4 tedy nejsem zadnej rasista, ale...“. Inspirovani konceptem
,»dvoji neautenticity” (Soysal 2004) na zéklad¢ analyzy rozhovort s rappery, analyzy
vybranych text a terénniho vyzkumu ptinadSime koncept ,,troji neautenticity*. Tvrdime, Ze
romska komunita v podsadé nemulze byt autentickd v podminkéch, které ustavuji pravidla
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hiphopov¢ autenticity, protoze predstavuje prevzatou uméleckou formu v cizi kultuie a k tomu
je jejich identita uréovana ,,bilou‘ vétSinou. Stejné tak dochazime k zévéru, Ze ,,Cernosskost™
reprezentovana v rapovych textech a videoklipech je znacné¢ romantizovana a pojimana jako
,,cool“ praveé proto, Ze je vzdalena a redln¢ se ceskych hiphopert nedotyka. Na druhé strané

neni nic romantického ¢i ,,cool* na socialné vyloucenych lokalitach.

Jako dalsi priklad uvadime kauzu kolem rappera, ktery si tika Dario. V roce 2011 vydal
osmndctilety Dario skladbu namifenou vici jinému rapperovi, ve které popsal nasilné formy,
kterymi se rapperovi oplati. To, co je v podstaté typické pro takzvany diss track, bylo najednou
spojovano s medialni reprezentaci nasilnych incidentd Romu vici bilé vétsSin€. Zatimco texty
ceskych rapperi stejného razeni moralni paniku nevyvolédvaji, z tist mladého Roma najednou
znamenaly hrozbu celé spolecnosti. I z toho divodu tvrdime, Ze romské komunita rappert si
v podstaté nemuze dovolit to samé, co Cesti rappefi. Strukturalni bariéry dale ptispivaji k tomu,
ze je pravdépodobné, ze tvorba romskych rappert bude zalezitosti uzké lokalni komunity a

oblasti, ve které ziji.

7.5.2 ,,Uvédomély rap by nemélo byt mozné pochopit napoprvé®

V rozhovorech s rappery jsem se také ptala, jaky je jejich ndzor na takzvany ,,uvédomély rap®,
specificky subzanr rapové hudby>. S timto tématem byla spojend i obecnéjsi otazka ohledné
jejich zdjmu o politiku a vyjadfovani politickych nazort prostiednictvim rapu. VétSina
z dotazovanych rapperd se o politiku aktivné nezajimad, jsou toho nazoru, Ze stavajici situaci

nijak nemohou ovlivnit. SpiSe se zabyvali problémy spojenymi s Zivobytim: ,,My jsme fesili

53 Vztah mezi politickym rapem, uvédom&lym rapem a hiphopovym aktivismem a jejich pienositelnost do éeského
prostfedi jsem zpracovala vramci grantového projektu GACR Zdroje a podoby politizace subkultur
v postsocialismu v kapitole ,,When Likes Are Not Enough: Political Rap and Hip Hop Activism* pfipravované
publikace Out of Step: Poltics and Subcultures in Post-socialist Space (v tisku).
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jak pfezit, jak uvafit jidlo, mit dost jidla na tyden, mit zaplaceny najem, elekttinu, plyn, prosté

to byly nase starosti. Ne politika“ (R 9, M).

Rappefi v mém vzorku se shodli na tom, Ze politicky rap v Ceské republice neni moc
relevantni, a nebyli schopni vybavit si rapové skladby, kterd by se daly povazovat za politické,
snad vyjma skladby ,,Kdo neskate neni Cech® (2015) rappera Smacka. Jeden z rappert

poukazal na odli$né pravidla, ktera by méla platit pro politicky rap:

Uvédomély rap musi byt kvalitné zpracovany, rymy musi byt jiny nez u pisnicky, kde
mluvi§ o tom, jak huli§ s kamarady. Musim to mit tu mysSlenku a myslim si, Ze
uvédomély rap by nemélo byt mozné pochopit napoprvé. Clovék by si mél tu desku
pustit tak Ctytikrat, aby ji pochopil, a stejné pak pii kazdém poslechu bude objevovat
nové anové véci. A hlavné musis premyslet, co bude dal. Nesmis si protifecit na druhém
albu (R 16, U).
V ptipadé uvédomélého rapu je konzistence a integrita interpreta na prvnim misté. Rapper
v prvni fadé musi dokézat, ze vi, o ¢em mluvi. V tomto sméru byl nejcastéji v rozhovorech
zminovan Revolta, ktery se sdm profiloval jako uvédomély rapper. Revolta je popularni na
socialnich sitich a jeho videa na platformé YouTube dosahuji vysoké sledovanosti, nicméné¢ Ize
fici, Ze jeho rapovy projev nespliiuje zdkladni formalni kritéria. Dotazovani rappeti kritizovali
jeho flow a schopnost pracovat s ¢eskym jazykem, jelikoz jeho rymy casto zni uméle a
,»hucene®. V roce 2012 Revolta vydal své prvni album, Evoluce védomi, které obsahuje 17 pisni
zamétfenych na jedné strané na kritiku soucasné spolecnosti, a na strané¢ druhé na motivaci
mladych k hledani sebe sama. Témata, kterych se rapper dotykd, zahrnuji konzumerismus a

povrchnost mladych lidi a kritiku vlady, médii, vzd€lavani ¢i cirkve. AvSak Revoltovi schazi

to, co jeden z rapperti popsal nasledovné:

Myslim si, ze Revolta neni lovek, ktery umi délat hudbu, protoze poslouchat se to neda,
podle m¢ jen o néfem mele, mele to straSné omackovité, nebere nic do hloubky, ale
ned¢la to nikdo jiny, tak jako Ze on déla uvédomeély rap, ale uvédomély rap to neni. Ten
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mluvi jenom obecné o Zivotnich problémech, ale nefesi je do hloubky. Rekne valka,

valka, valka, ale uz netesi, pro¢ tady néjaka valka vznikla (R 18, U).
Ve tvorbé kazdého rappera mizeme najit skladbu ¢i minimalné ¢ést skladby, ktera je vénovana
tématiim spojenym s reflexi stavu dnesni spolecnosti &i mladeZe. Casto se viak jedna pouze o
konstatovani urc¢itého spole¢enského problému, nez o jeho analyzu (cf. Miklody 2004). Vyse
zminéna kritika soucasnych hodnot a zivotl mladych lidi na socialnich sitich ¢i jejich pohlceni
chytrymi mobilnimi telefony nejsou nijak ojedinéld témata. V ramci vzorku rapovych alb, které
jsem pro ucely této prace analyzovala, jsem kromé Revolty nasla jesté dvé alba, kterd by se dala

zaradit do kategorie ,,uvédom¢ély rap®.

V roce 2013 rapper eL.Ka vydal desku s nazvem Apokalypsa. Za doprovodu temnych
rytmul se vénuje v podstaté stejnym otdzkam, které zpracovava i Revolta. Nelze fici, ze jeho
texty jdou extrémné¢ do hloubky. eLKa vSak svou rapovou kariéru zacal v Sestnacti letech na
freestylovych battlech, které také dlouhou dobu vyhraval, a jeho rapovy projev a flow o tom
vypovidaji. Ve své tvorbé vyzyva posluchace, aby nebyli ,stddo ovci®, nevérili
zkorumpovanym politikim ¢i manipulaci médii. Kritizuje také materialismus, cirkev a
vzdélavaci systém. Ve skladbé ,,Sedim si v kouté* tematizuje dopad neustalych rodi€ovskych
hadek a nasledného rozvodu na déti a jejich psychické zdravi. Nejvice pozornosti vSak vzbudila
jeho skladba ,,Cechy Cechiim®, ktera byla interpretovana jako propagujici nacionalismus.
Prestoze eLLKa v této skladbé reprodukuje nazory lidi, se kterymi se setkaval jako barman, ve
skladbég tato pozice neni nijak zfejma. Nezasvéceny posluchad, ktery nezna okolnosti vzniku

skladby, tak sté¢zi maze interpretovat skladbu zpisobem, jakym byla autorem zamyslena.

Skupina Memento Mori vydala v roce 2015 druh¢é album Prekrasny novy svét. Album
je stejného tematického zameéteni, avSak uz je na ném slySet jisty odklon od klasického
hiphopového zvuku. Kapela pochdzejici z Havlickova Brodu na desce spolupracuje zejména

s lokalnimi hardcorovymi kapelami, coz se podepsalo i na jejim zvuku. Ve svych textech
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zpracovava stejna témata, jako vySe zminéni rappefi. Ve skladb¢ ,,Enklava™ se stavi za
nezavislé komunitni centrum Klinika. Kapela Casto vystupuje na charitativnich akcich a jeji
¢lenové se aktivné zajimaji o problematiku pfistéhovalcti. Forma jejich vyjadieni je rap, ale jak
samotni ¢lenové skupiny zminuji, ve skladbé ,,Primitivni hudba®, nechtéji byt s hiphopovou
subkulturou nijak spojovani, odmitaji Skatulky a spiSe se hlasi k hnuti anarchistt. V této skladbé
¢lenové skupiny déle tvrdi, Ze si prostfednictvim rapu ,,nepotiebuji zlomeny muzstvi hojit*, coz
je také na celém albu jedind zminka, kterou by bylo mozné vztdhnout k genderové
problematice. V souladu s obecnou tendenci v riznych svétovych hiphopovych subkulturach,

,uveédomély rap* zpravidla otazku genderu nereflektuje.

Pro ¢eskou hiphopovou subkulturu je autenticita dilezitym prvkem, ktery urcuje vnitini
i vngji hranice. Clenové a ¢lenky akumuluji subkulturni kapital, ktery jim umoZiiuje postup na
pomyslném Zebticku subkulturni hierarchie. Zaroven také urcuje, kdo je ,,pravy*“ clen
subkultury, a kdo je pouhy fanousek ¢i fanynka. To plati také pro rappery a rapperky, ktefi
s ¢leny a €lenkami hiphopové subkultury navazuji uptimny vztah, jehoz zakladem je véfit
interpretim vsechno, co fikaji. Rappefi tak zprostfedkovavaji autenticitu nejen v textech, ale 1
svym chovanim a kondnim mimo pddium. Jen ziidka rappefi splituji vSechny poZadavky
autenticity, nicméné pravé performativni charakter jim umoznuje vyjednavat svou pozici tim,
ze ,,nedostatky* v jedné oblasti vyvazuji diirazem na oblast jinou, a to na zéklad¢ toho, v jaké
situaci se nachazeji a vic¢i komu svou autenticitu potvrzuji. Vlastni autenticitu rappera
jednotlivy interpret také vyjednava v souladu s pravidly a standardy hiphopové autenticity. Co
tvoii tato pravidla, zavisi na tom, jakym zpilisobem byla hiphopova kultura adaptovéna a

adoptovana na lokalni podminky.
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Zavér

S hudbou se mizeme setkat takika kazdodenné, aniz bychom ji cilené vyhledéavali. Néktera
hudba k nam promlouvé do takové miry, ze ji zaneme povazovat za vlastni A néktefi z nas
mohou danému hudebnimu Zanru ,,propadnout” do takové miry, ze Clenstvi v subkultufe
podiidi vSechny oblasti svého Zivota. Ceska hiphopova subkultura v tomto sméru neni
vyjimkou.

Hiphopova kultura, ktera vznikla koncem sedmdesatych let dvacatého stoleti v Jiznim
Bronxu amerického mésta New York, ovlivnila mladez po celém svété. Rapova hudba dnes
dominuje ve svétovych hudebnich zebticcich a zdsadnim zplisobem ovlivnila svétovy hudebni
pramysl 1 popularni kulturu (Rose 2008). Riizné variace hiphopovych subkultur najdeme
v kazdém kouté svéta. Do Ceské republiky se dostava zacatkem devadesatych let minulého

stoleti, kdy se zacaly formovat prvni ndznaky hiphopové subkultury.

Studiem jednotlivych aspektl hiphopové (sub)kultury se zabyva interdisciplinarni védni
obor zvany hiphopova studia. Je nezbytné podotknout, Ze badatelé a badatelky vénujici se této
oblasti Casto opomijeji takzvané postsocialistické zemé€. Druha vytka, kterd vzesla z vnitini
kritiky hiphopovych studii, spoc¢ivd v tom, Ze dosavadni studie se zamé&fuji zejména na
marginalizované skupiny a opomijeji ,,privilegovanéjsi“ cleny a ¢lenky hiphopovych
(sub)kultur. Cilem této préce je tedy ptispét do diskuze mezindrodnich hiphopovych studii, a
roz§ifit tak znalosti o tom, jakym zptsobem dochdzi k prolinani globalnich a lokalnich vlivii na

vznik a vyvoj distinktivni formy ur¢ité hiphopové (sub)kultury.

Hlavnim tématem piedlozené prace je Ceska hiphopova subkultura, konkrétné to, jakym
zpusobem je autenticita v ceském rapu vytvafena, udrzovana, performovana ¢i
zvyznamnovana. Koncept subkultury definuji, redefinuji 1 kritizuji takzvana subkulturdlni a

postsubkulturni studia. Ve své praci se ptiklanim k pojimani ¢eského hip hopu jako subkultury,
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jelikoz vykazuje charakteristiky, které definoval Williams (2007) a na jejichz zakladé lze
¢eskou hiphopovou subkulturu chapat jako urcitou skupinu lidi vyrazné se odliSujicich od
jinych skupin, a to nejen preferovanym hudebnim stylem. Cesky hip hop, chapany jako
specificka subkultura, do které patii ¢tyii zakladni elementy (rap, DJing, breakdance a graffiti),
definuje (1) specificky styl (hudby, tance, mddy); (2) sdileni urc¢itého prostoru (od lokalniho
k virtudlnimu a diskurzivnimu); (3) vyjadifeni rezistence; (4) vzbuzovani specifické reakce
spolecnosti; a zejména (5) utvareni identity a wvnitfnich hierarchii na zaklad¢ konceptu
autenticity. Zaroven také Cerpam z teorii postsubkulturniho obratu, zejména co se tyce dirazu
na performativitu identity ¢lend a ¢lenek ¢eské hiphopové subkultury a na subkulturni kapital

jako zdroj vnitini hierarchizace.

Akademici a akademicky hiphopovych studi se shodnou na tom, Zze jednotlivé variace
hiphopovych (sub)kultur riznych zemi neni mozné analyzovat bez ohledu na ptvodni,
americkou hiphopovou kulturou (Speers 2017). Americky hip hop dodnes slouzi jako pfedloha,
podle kter¢ hiphopefti a hiphoperky v jinych ¢astech svéta vytvareji svou identitu. Zaroven tuto
identitu ptizptsobuji lokalnim kulturnim, politickym a ekonomickym podminkam. Svétové

hiphopové (sub)kultury maji specificky ,,glokalni* (Ritzer 2003) charakter.

Ruku v ruce s komerénim uspéchem hiphopové (sub)kultury, a zejména s piechodem
rapové hudby do hlavniho proudu hudebniho primyslu, jde diraz na autenticitu. Ten se dale
stupfiuje v momenté, kdy tuto subkulturu ptejimaji ty skupiny, které ji samy nevytvotily. Pro
hiphopové komunity po celém svété je zasadni rozliSovat mezi ,,pravymi* ¢leny a ¢lenkami
hiphopovych (sub)kultur a pouhymi posluchaci na jedné stran€, a mezi ,,pravymi‘ rapovymi
umglci a témi, ktefi jen vyuZzivaji rap jako formu bez toho, aby citili sounalezitost s hiphopovou

komunitou.

Hlavni vyzkumna otdzka této prace je tedy, jakym zplsobem je v Ceském rapu

konstruovana autenticita, jinymi slovy, na zdkladé jakych charakteristik ¢i atributt 1ze fict, zdali
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1ze tvorbu daného interpreta oznacit za ,,pravy* rap. Stejné tak je dilezité, v jakych momentech
Ci situacich je tento apel na autenticitu nejdiiraznéjsi. Teoretické uchopeni konceptu autenticity
ve studiich (zapadnich) hiphopovych kultur konfrontuji s vypovédi ¢eskych rappert ve snaze
odhalit, jakym zptisobem dochazi ke kulturni translaci fenoménu hip hopu do ¢eského prostiedi
a do jaké miry jsou prvky autenticity dané hudebnim stylem slucitelné ¢i sladéné s lokalnimi

prvky a s kazdodennim zivotem ceskych hiphoperii a hiphoperek.

Empirické ¢ast této prace je postavena na tfech metodach kvalitativniho vyzkumu: (1)
polostrukturované rozhovory s dvaceti cCeskymi rappery (vCetné jedné rapperky), (2)
kvalitativni obsahova analyza vybranych alb a (3) zGcCastnéné pozorovani na riznych
hiphopovych a rapovych akcich. Zarovenn k tomuto vyzkumu pfistupuji metodou ,,pohledu
zevnitt* (insider research, Hodkinson 2005), nebot’ jsem aktivni ¢lenkou ceské hiphopové
subkultury od roku 2001. Vyzkum jsme provadéla v obdobi mezi roky 2010-2016. Pro toto
obdobi je charakteristicky proces ,,mainstreamizace®, kdy Ceska rapova hudba ptechazi do
hlavniho proudu popularni hudby, a zaroven kon¢i v momenté, kdy se v ramci mainstreamové
rapoveé hudby stava tispéSny specificky subzanr nazvany trap, ktery ptispiva k diverzifikaci rapu

a zaroven méni stavajici pravidla.

Z mého vyzkumu vyplyva, Ze autenticita v ¢eském hip hopu je utvarena diskurzivnimi
prostfedky a je neustale stylizovana a performovana. To se tyka nejen rapperi a rapperek, ale
také ¢lent a €lenek ceské hiphopové subkultury, at’ uz se jedna o jedince, ktefi maji moc urcovat
smer vyvoje Ceského hip hopu (promotéfi, zurnalisté, moderatofi zanrovych potadia ¢i

programovi feditelé hiphopovych rozhlasovych stanic), ¢i o posluchace rapové hudby.

V Ceském rapu je autenticita performovana ve vztahu k vn&j$im 1 vnitinim aktéram.
Rappefi a rapperky se vymezuji jednak vi¢i medialni reprezentaci hip hopu/rapu, a jednak vici
jinym rapperim a rapperkdm ¢i ¢lenim a ¢lenkdm hiphopové subkultury. Svou tvorbou

autentizuji nejen sebe sama (tim, Ze je jejich sebereprezentace vérohodnd), ale také své
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posluchacstvo (které se miize s danym rapperem identifikovat) (Moore 2002). V Ceské rapové
hudbé je dale dulezitd kumulace subkulturniho kapitalu, ktery urCuje pozici daného rappera

na pomyslném zebiicku vnitini hierarchie hiphopové subkultury (Thornton 1995).

Cesti rappefi vyjednavaji osobni autenticitu s autenticitou hip hopu jakozto Zanru, ktery
je postaveny na urcitych pravidlech (Speers 2017). Mezi ty patii napiiklad znalost a zvladani
zékladnich technik rapu (tedy umét ,,rymovat® tak, aby to sed¢lo do podkladové hudby),
vyjadfovat se v matefském jazyce, mit alespoit minimalni znalost historie (amerického) hip
hopu, a zejména vyjadfovat svou zitou zkusSenost (to se nasledn¢ odrazi na preferovanych

tématech ceského rapu).

V dobé, kdy ,.,rapuje kazdy“, je dilezité¢ mit vlastni styl, specifickou flow, tedy formu
pfednesu, a hlavné charisma. Dilraz na radikdlni individualismus je jednou ze strategii
autentizace v rapové hudbé. Dalsi strategie autentizace spociva v integraci riznych rovin
identity tak, aby souznély s identitou rappera. Dilezité je tedy rap jako konicek skloubit

s kariérou, ale také s partnerskym, respektive rodinnym Zivotem (Speers 2017).

Rappefi dale musi byt upfimni i co se ty¢e svych intenci a motivi, které je k rapu
pfivedly. Ve svych textech i svymi ¢iny musi dokazovat svou integritu a konzistenci.
V momenté, kdy je rapovani ,,in“ a kdy dochéazi ke komercionalizaci zanru, je také dilezité
hlidat hranice a bariéry mezi takzvanym mainstreamem a undergroundem. Tuto hranici urcuji
zejména tf1 faktory: (1) co rappefi od své tvorby ocekavaji; (2) ke komu ve své tvorbé

promlouvaji a (3) co je obsahem jejich textil.

Pod pojmy mainstream a underground se skryva celd skala ptistupt. Underground je
Casto spojovan se specifickym zvukem (americky rap 90. let dvacatého stoleti na jedné strané,
a nizkondkladova produkce hudby na stran¢ druhé). Undergroundovi rappeti délaji rap proto,

ze je pro n¢ prostredkem ,,ventilace®, ,,terapie®, protoze chté€ji vyjadtit ur¢ité ndzory a postoje.
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V podstaté jim nezélezi na tom, kdo je poslouchd, a jsou vesmes spokojenéjsi, kdyz se s nimi
poslucha¢ identifikuje na zdklad¢ obsazeného sdé€leni, nez kdyz jejich produkce pftitahuje
pozornost tisice fanouski, ktefi zrovna prochazeji urcitou zivotni fazi a rap povazuji za néco,
co je popularnim trendem. Undergroundovi rappeti se vSak rozchdzeji v nazorech na to, kde
underground konc¢i, a zaCina mainstream. Nastaveni této hranice souvisi s konceptem
»zaprodani“ integrity rappera s cilem ziskat sldvu ¢i finanén€ se zabezpecit. Nekteti
undergroundovi rappefi absolutné¢ odmitaji spojeni s jakymikoli médii ¢i komerénimi
znackami. Jini komer¢ni uspéch neodmitaji, nejsou vsak ochotni pro trochu vydélanych penéz
nijak ménit obsah nebo formu svého rapu. A pak jsou ti rappefi, kteti klidn¢ ud¢laji
,mainstreamovou* véc, pokud vydélané penize mohou investovat do jinych aktivit spojenych

s hiphopovou subkulturou (nejlépe ve prospéch komunity).

Druhy vyznam ,zaprodani se* se vztahuje k integrité¢ hip hopu jako Zzanru, tedy
kompromitaci stylistickych prvki s cilem oslovit co nejvétsi publikum. Dotazovani rappeti a
rapperky za mainstream oznacuji takovou rapovou produketi, kterd je jednoducha, ma chytlavou
melodii, je ur¢ena masam a postrada jakékoliv hlubsi sdéleni. Mainstreamovi rappeti vSak sviyj
piistup k hudbé& povazuji spiSe za experimentaci nez zaprodani se. Na rozdil od ,,ortodoxnich*
undergroundovych rapperti se neboji propojovat hiphopové prvky s jinymi zanry popularni
hudby. Konzistence a integrita je vyzadovana od v§ech rappert. Nejhorsi je, kdyz dany interpret
zméni nazor. Osobnost rappera proto musi zpravidla odpovidat jeho obrazu a chovani i mimo
podium, k ¢emuz ptispiva 1 spravovani socialnich siti. Pravé tam casto dochazi k autentizaci
rappera na zaklad¢€ jeho pfispévki a na zakladé siti v rdmci lokalni i mezinarodni hiphopové

(sub)kultury, které aktivné vytvaii (Speers 2017).

vvvvv

performanci maskulinity. Od rappera se ocekava, ze bude spliovat pozadavky tradi¢né
pojimané maskulinity: bude drsny, tvrdy, bude vzbuzovat moc a respekt, tedy bude ztélesnénim
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»alfa-samce®. Takto koncipovana maskulinita dale znamena, Ze vSe, co je spojovano
s feminitou, je povazovano za neuatentické. V praxi z toho vypyva, ze pokud rapper ve svych
textech projevuje emoce, rapuje o Zenach a pro zeny a jeho publikum je (adajné) slozeno z
(nactiletych) fanynek, ziskava nalepku ,,teply rap*. Autenticitu tedy ztraci, pokud se odkloni od

piedepsanych témat zanru.

Rap je povazovan za ,,chlapské femeslo“. Rappeti se domnivaji, ze zeny tihnou spise
k aktivitam jako je zpév a predpokladaji, Ze zeny se rapu nemohou vénovat naplno z ditvodu
jejich odlisného zivotniho cyklu a z diivodu odlisSnych z4jmt (kde nakoupit make-up ¢i kde
potidit nejlepsi kabelku a kde ,ulovit® slavného rappera) (Thornton 1995). Diraz na
maskulinitu v ¢eském rapu nejlépe vystihuje metafora ,,mit koule®. I v ptipad¢, Ze se zeny do
rapu zapoji, musi svou feminitu vyjedndvat s preferovanou maskulinitou. Pokud se chtéji
vénovat ,,muzskému femeslu®, nesmi ztracet svou zenskost (Pardue 2010, Harkness 2012).
V ramci ¢eské hiphopové subkultury dochdzi rovnéz k hierarchizaci mezi zenami. Ty, které se
aktivné zapojuji do ¢eského hip hopu, se musi vymezovat viici predstaveé hiphopovych fanynek,
které rappefti popisuji ve svych textech a vii¢i obraziim Zen, které v hiphopovych videoklipech

vystupuji.

Genderova dynamika vyjadfena v textech rapperti odrazi stereotypni pojimani feminity
a maskulinity a dvoji standardy sexualni moralky. Zeny jsou v rapovych textech konstruovany
jako (1) promiskuitni ,,diliny*, které jsou ochotné udélat cokoliv pro financné zajisténého muze,
anebo jako (2) ,,hysterky*, které z muza délaji ,,podpantoflaky*. Piestoze se rappefi brani, ze
nerapuji o vSech Zzenach, a Casto dodavaji, Ze za takové zobrazovani si Zeny mohou samy,
protoze texty rappert vychdzeji z jejich zité zkuSenosti (zejména z prostiedi rapovych koncertt
a klubti) (cf. Rose 2008). Tyto strategie exkluze zen je mozné vnimat jako obranu proti
naruSovani prostoru, ktery je primarné urcen k vytvareni muzské solidarity a ve kterém dochazi
k autentizaci jejich zkuSenosti (Rodger 2011).
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Vyjadfeni Zité zkuSenosti predstavuje dalsi kritérium autenticity v ¢eském rapu. Cesti
rappeii odmitaji dominantni narativ tvrdého zivota na ulici, ktery se objevuje zejména
v americkém rapu. To je pochopitelné, pokud vezmeme v potaz to, Ze v prostiedi Ceské
republiky se rapu ujima zejména (nizsi) stiedni tiida (bilych) muza (cf. Harrison 2009, Franz
2015). Cesti rappeti tedy prevazné rapuji o kazdodennich problémech Zivota od vyplaty
k vyplaté, o stavu Ceské rapové scény (rap o rapu), o jinych rapperech (diss) ¢i o stavu soucasné

spolecnosti.

Ve srovnani se studiemi zapadnich hiphopovych subkultur, které¢ se zamétuji na
pritomnost rasovych a etnickych skupin v lokdlnim rapu, coz je predpoklad zalozeny na
pojiméni rapu jako specifické platformy pro vyjadfeni marginalizovanych skupin, romska
komunita ziistava v ¢eském rapu neviditelna (stejné tak jako nizsi spolecenské tfidy). V ¢eském
rapu se prozatim zasadné neprosadil ani takzvany ,,spoleCensky uvédomély rap* a dotazovani
rappefi se ve vét§i mife politicky neangazuji a aktivismu se vénuji jen ojedinéle. Cesti rappefi
si tuto formu vyjadfeni pfizptsobili a pfivlastnili. Ve srovnani s jinymi hiphopovymi
subkulturami v ¢eském rapu nenajdeme fazi, ve které by rappefi prevzali spolu s formou i jazyk.

Cestina je jednim ze zakladnich prvki autenticity.

Ceska hiphopova subkultura obecn&, a konkrétné Geska rapova hudba, je tvofena
kombinaci globalnich a lokalnich vlivii. Autenticita v rapu je konstruovana a performovana
v souladu se standardy, které stanovuje ptivodni, americka rapova hudba. Vyjadieni autenticity
je vsak prizptisobeno lokalnim podminkam, Ize tedy fici, Ze identita rappert je autenticka a

zaroven hybridni (Krims 2001).

Duraz na autenticitu se v ¢eském rapu objevuje zejména v situaci, kdy je né&jakym
zpiisobem naruSena pfedstava o tom, co a kdo mize reprezentovat idealniho rappera. Rappefti
se vymezuji vi€i Sirsi spolecnosti, vici jinym rappertiim a vaci svym posluchactim. Proces

autentizace je dulezity v momenté, kdy dochézi k odklonu od ptedepsanych témat Zanru, kdy
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dojde ke kompromitaci zanru na zakladé vnéjsich vlivi, ¢i v momenté€, kdy maji rappeti pocit,

ze jini (v této studii zpravidla mladi) rappefi ,,Spatn€* reprezentuji tento zanr.

Predklddand studie méa samoziejmé své limity. Studium soucasné ,,zivé™ subkultury
nemuze nikdy zcela zachytit vesker¢ jeji aspekty a nikdy nebude u konce. Pojimani autenticity,
kterd méa vysoce performativni charakter, je zavislé na ¢ase a prostoru a na lidech, ktefi ji
vytvareji. Tato studie také poukazuje pouze na jednu z moznych perspektiv. Uptednostiiuje
hlasy ceskych rappert, kteti jsou vesmés v ramci subkultury aktivni del§i dobu a dalo by se fici,
ze vsichni z nich podfizuji veskeré své identifikace praveé identité rappera/hiphopera. Jedna se
tedy o specifickou skupinu. V soucasnosti se v ramci rapové hudby dostdva do popiedi
specificky subzanr nazyvany trap. Vyznacuje se jinym zvukem (klade vétsi diiraz na zpév),
jinym obsahem textd ¢i jinym pojimanim maskulinity, a tim posouva hranice toho, co mtize byt
povazovano za ,,pravy* rap. Zarovein také vyvolava novou vinu reakci, mezi které patii i navrat
ke kotentm ,,klasického* rapu. Hiphopové posluchacstvo a forma fanouskoustvi v ¢eském hip

hopu se také nabizi jako oblast mozného zkoumani, v¢etné jejich genderové analyzy.

Hiphopova kultura ovliviiuje globalni primysl popularni kultury jiz vice nez Ctyficet let.
Za poslednich dvacet let zdomacnéla i v Ceské republice. I z toho diivodu se hiphopova studia
zaméiuji na dal$i téma, jako napiiklad koncept starnuti ¢i generacni vztahy v ramci
(sub)kultury. Z hlediska lingvistiky je zajimavé studovat specificky hiphopovy slang, jakym
zpusobem ovliviiuje CesStinu anglicky jazyk ¢i jakym zplsobem rappeii s ceskym jazykem
pracuji. Hiphopova studia se dale zamé&fuji na oblast vzdélavani, konkrétné na to, jakym
zpusobem lze hip hop a rap vyuzit ve vyuce na vSech stupnich vzdélavaciho systému. I tato
tendence se zadina projevovat v prostiedi Ceské republiky. Ceska hiphopovéa subkultura, se
vSemi svymi elementy, nabizi bohaté pole pro studium aktivit (nejen) mladych lidi a vyznamii,
které témto aktivitam ptikladaji jako ¢lenové a ¢lenky ,,globalniho hiphopového naroda* (Alim
2009).
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Summary

Music can play an important role in one’s life. We encounter music in some form almost every
day. Some of us can identify with the music to an extent that it becomes a part of our identity.
Membership within a music subculture can provide a shared group identity, a sense of
belonging and security in the ever so quickly changing society. The song lyrics often reveal
what is important to the members of given music subculture (Speers 2017). Identification with
a music genre can lead to active participation within given subculture, and subsequently to
concentrating all aspects of one’s life (personal and professional) around it (Rose 2008, Sciullo

2019).

This dissertation focuses on Czech hip hop subculture, particularly on Czech rap music,
and the notions of authenticity that Czech rappers construct, perform, embody, and negotiate in
their attitudes, lyrics, and behavior on and off stage. Supported by theoretical framework of
studies focusing on hip hop (sub)cultures from around the world provided by the
interdisciplinary academic field of hip hop studies, this dissertation seeks to explore the
distinctive “glocal” (Ritzer 2003) nature of Czech hip hop subculture by focusing on

authenticity as a key element in the construction of Czech rappers’ identity.

Based on the analysis of data collected using qualitative methods of in-depth interviews,
lyrical content analysis, and participant observation, it can be argued that the notion of
authenticity depends on the definition of rap and hip hop (cf. Ochmann 2013). This distinction
plays a crucial role in defining the boarders of so called “underground” and “mainstream” as
specific subcultural ideology with its implications related either to the preferred sound or lyrical
content. It also creates hierarchy within the subculture, distinguishing between “us” the “real
ones” and “them”, the “fake ones”. In other words, Czech rappers are always negotiating their
authenticity in relation to the inauthentic “other” (Speers 2017), be it other rappers, members

of the subculture or the broader society.

146



The findings of this dissertation show that Czech rappers employ different range of
strategies to authenticate themselves and their audience. The elements that help them construct
authenticity and build their subcultural capital (Thornton 1995) include: mastering rap
techniques; expressing themselves in their mother tongue; knowing at least basic history of hip
hop (sub)culture, representing their true self; be consistent in their representation off and on
stage, including social media platforms (cf. Speers 2017, Rodger 2011). Since “everyone is
rapping” now, it is important for rappers to have charisma and unique style, and enough

experiences to have something to rap about.

Rappers also have to be honest about their intentions and motives that brought them to
this form of expression. Because Czech rap music, more than two decades old, is now becoming
a permanent part of popular music industry, the concept of “selling out” becomes important not
only for rappers but for the members of the subculture as well. It is also instrumental in defining
the ever shifting boarder of “mainstream” and “underground”. The term “sell out” can be
understood in two ways: (1) compromising rapper’s integrity by becoming motivated by wealth
and fame rather than love for the genre, and (2) compromising the stylistic elements of the genre
to reach the widest crowd possible (cf. Solomon 2005). Czech rappers are assigned authenticity
based on the evaluation of their sincere approach to rap production defined by three factors: (1)

their expectations; (2) their target audience; and (3) content of their lyrics.

Czech rap music is constructed as a masculine domain, which is most evident by the
prevalent metaphor of “balls”. The traditional notions of masculinity and femininity
determinate the positions available to women as well as preferred topics of rap music. When
expressing emotions, love and intimacy, Czech rappers must address these topics in a way that
does not compromise their masculinity, otherwise, their music production will be labeled as
“gay” or “soft” (cf. Weller 2006). Czech rap music is built on masculine values and activities.
Women in Czech hip hop subculture and Czech rap music have to negotiate their femininity.
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There are two prevalent types of women Czech rapper portray in their lyrics: (1) “golddiggers”
interested in the wealth and fame of the rapper; and (2) women who’s men become “whipped”.
The representation of women in the music videos (as disposable sexual objects) further
complicates the position of women and creates hierarchies between them (cf. Rodger 2011,
Greene 2008, Rose 2008). Czech rappers create implicit and explicit strategies of excluding the

participation of women.

There are two instances in which Czech rap music deviates from the authenticity claims
as defined by (American) hip hop culture (McLeod 1999, Jeffries 2011, Harkness 2012). It is
related to the way hip hop culture was adopted (in its mainstream form) and adapted to suit
local circumstances. Hip hop culture and rap music in the Czech Republic were appropriated
mainly by (lower) middle class of white men. In a racially homogeneous country, race is an
absent and unmarked category. The members of Czech hip hop subculture are aware of the fact
that the culture was created by black and brown communities, however they do not consider
race and ethnicity a relevant issue (cf. Westinen 2014). At the same time, the rap music
production of the Roma community as well as lower classes remains invisible, because of
structural barriers and lack of access to resources. It is also the reason why the preferred topic
of “tough life on the streets” did not translate to Czech environment. When a rapper decides to
rap about difficulties in life, he needs to be able to support his claims and prove his hardship,

especially in a country that is considered relatively safe.

Authenticity claims become important whenever there is a viable threat of incorporation
and assimilation (McLeod 1999). With the success of rap music and its ability to influence
every aspect of the popular music industry, and popular culture in general, as well as its
diversity of sub-genres, the distinction between an authentic rap expression and a fake one
becomes crucial. Even more so when the people appropriating the genre are not the ones that
created it. Czech rappers are very well aware of the history and evolution of hip hop culture and
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rap music, after all, it serves as a blueprint for the Czech hip hop subculture. Therefore, Czech
rappers negotiate their personal authenticity with the standards of hip hop authenticity (Speers
2017). The process of authentication in Czech rap music has situational and relational character
and becomes important when (1) there is deviation from standard topics; (2) outside influences
lead to compromising of the stylistic features of the genre; (3) somebody (usually younger
generation of rappers) is misinterpreting and misrepresenting the genre. In other words,
whenever the notion of “real rap” is challenged, or somebody does not embody the “ideal”

rapper, the notion of authenticity is discussed, negotiated, enforced or adjusted.
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Priloha ¢. 1

Okruhy a otazky polostrukturovaného rozhovoru:

Osobni vztah k hip hopu:

Jak a kdy ses poprvé dostal/a k hip hopu?
¢ Od koho jsi o ném slysel/a?
e Odkud si ¢erpal/a informace o tom, co to je?
Jak bys vysvétlil/a, co je hip hop, nékomu, kdo vitbec nevi, o co jde?
e Jak podle tebe vnima hip hop vétSinova spole¢nost?
Co t€ motivovalo zacit rapovat?
e Jak vnimas svou roli v rapu?
e Narazil/a jsi na n&jaké prekazky, problémy v prubéhu kariéry?
e Vénujes se své rapové kariéie naplno?
Jaky je tviyj vztah k psanému rapu, freestylu a battlu?
Jaky je tviij nazor na soucasny ¢esky hip hop?
e MaS néjaké interprety, které zasadné odmitas?
e Mame u nas podle tebe néjaké ikony? A proc?
Co bys (ne)zménil/a a pro¢?
Pro koho rapujes? Mas piedstavu, kdo je tvlij posluchac?

Myslis, Ze se u nas da rapem zivit? Je to spi§ hudba nebo merch?

Autenticita:

Na zakladé€ ceho Clovek zjisti, ktery rap je ten ,,pravy“? Co to vlibec znamena? Proc je
to dulezité?
Kde zacina a kde konc¢i hip hop? Co uz neni hip hop? Ma rap néjaké pravidla?
Jaky je tviij nazor na rozliSovani mezi ,,mainstreamem* a ,,undergroundem?
e Jak ty chapes tyto pojmy?
Kdy se podle tebe nékdo ,,zaproda““? Kde mas ty tu hranici?
Jak se podle tebe odlisuje Gesky hip hop od amerického? Cim je specificky?
Jakou roli hraje v rapu humor a nadsazka? (musi t€ ¢lovék osobné znat, aby to

pochopil?)
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Sitovani:

e Sledujes informace o sou¢asném déni ¢i minulosti hiphopové kultury?
o Prostfednictvim kterych médii?
o Jakou roli v tom hraje anglicky jazyk?
o Ovliviiuje to n¢jak tviyj nazor na ¢esky hip hop?

e Na zakladé ¢eho si vybiras, s kym budes spolupracovat?
o Jaké je kritérium pro vybér interpretti pro label? Co spoluprace se zahrani¢im?
o Jakou roli v tom hraje osobni zkusenost?

e Jaka je podle tebe pozice Prahy v hip hopu?

Maskulinita:

e Proc podle tebe rapuji pravé muzi?
o Jaka jsou kritéria ispéchu muze?
o Mas néjaky vzor v rapu? Pro€ zrovna ten?
o Kdo je pro tebe vzorem muZstvi?
e Proc nerapuje tolik Zen?
o Jaka jsou kritéria ispéchu Zen?
e Jaka je podle tebe role zen v hip hopu?
o Co groupies? Jaka je tvoje zkuSenost?
e Jaky je tvllj ndzor na zobrazovani zen v rapu?
e Jaky je tvillj ndzor na homofobii v rapu?

o Co slogan ,,no homo*?

Rasa/etnicita:

e (o si predstavi$ pod pojmem ghetto?

e Setkal ses s problematikou tzv. ,,n“ word? Jaky je na to tvlij nazor?

e Mize podle tebe byt hip hop nastrojem pro spoleCenskou zménu?

e Mas pocit, Ze hip hop slouzi jako boj proti rasismu?

e V Americe nelze odd¢lit hip hop od rasovych vztaht, hraje rasa/etnicita néjakou roli

v ¢eském hip hopu?
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Priloha ¢€. 2

Seznam respondenti:

Rozhovor 1 — Mainstream, muz, 32 let
Rozhovor 2 — Mainstream, muz, 28 let
Rozhovor 3 — Mainstream, muz, 35 let
Rozhovor 4 — Underground, muz, 27 let
Rozhovor 5 — Mainstream, muz, 26 let
Rozhovor 6 — Mainstream, muz, 26 let
Rozhovor 7 — Underground, muz, 31 let
Rozhovor 8 — Mainstream, muz, 30 let
Rozhovor 9 — Mainstream, muz, 21 let
Rozhovor 10 — Underground, muz, 28 let
Rozhovor 11 — Mainstream, muz, 20 let
Rozhovor 12 — Underground, muz, 33 let
Rozhovor 13 — Mainstream, muz, 23 let
Rozhovor 14 — Mainstream, muz, 38 let
Rozhovor 15 — Underground, muz, 32 let
Rozhovor 16 — Underground, muz, 31 let
Rozhovor 17 — Underground, Zena, 26 let
Rozhovor 18 — Underground, muz, 27 let
Rozhovor 19 — Underground, muz, 31 let

Rozhovor 20 — Underground, muz, 29 let
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