


gnsfremstillingen i rapmusik kan forstas som en gadens udtryksform, der provokerer
de etablerede normer for god kensopforsel. Sexistiske kensfremstillinger i rap kan
leses som betydningsfuldt subversivt brzndstof — en sarlig reprasentationsform —
der afspejler bade hip hop kulturens afstandtagen til autoriteter og kulturens egne
autoritetstro koder."
Nar rapmusik i den amerikanske og den danske offentlighed kritiseres for at have et sexistisk og
misogynt udtryk, modtages kritikken af hip hop kulturens indforstdede som et langharet og lat-
terligt projekt — for 'det er jo bare for sjov'. Efter sidste vinters debat i Berlingske Tidende om
dansk raps kvindefiendske budskaber, gav den danske rapper Jokeren pressen igen under 'Danish
Hip Hop Awards’, hvor han proklamerede: "Mange siger jeg hader kvinder, fordi jeg kalder dem
hoes. Men jeg elsker kvinder, jeg elsker hoes”.

Selv med en foucault’sk forstielse af seksualiteten som den inderste kerne i sandheden om
selvet, kan man undre sig over, hvorfor fremstillinger af ken og seksualitet indtager sa fremtree-
dende en plads i kommerciel hip hop. Hvorfor gar — ogsa danske — rappere sd meget retorisk
besvar igennem, hvis de i virkeligheden bare elsker kvinder? Der dbenbares i rapmusikken et
(friyrum for dikotomiske, hierarkiserede og pornozstetiserede kensfremforelser, som maske er
sarligt dragende i et land som Danmark, hvor et vist ligestillingsideal mé siges at have vundet
indpas.

Denne artikel er et forsgg pa at undersoge de forskellige led i hip hop kulturens kredslab
mellem producenter, produkter og forbrugere. | forbindelse med et projekt om kensbilleder i
hip hop pé Kultur- og Sprogmegdestudier pa RUC, har vi i lgbet af foraret 2003 foretaget en rej-
se ind i hip hop kulturens mangfoldige betydningslandskab. For at undersgge kensfremstillinger-
ne har vi hert hip hop, kigget i hip hop magasiner, lest bager om hip hop, tjekket hip hop inter-
net sites og set MTV og Boogie pa DRI. Koblet med det har vi orienteret os i forhold til de
keonnede praktikker der udgves indenfor hip hop gennem at ga til hip hop koncerter, vere med
pé klubber, se pa street wear i gadebilledet og snakke med mennesker tilknyttet hip hop miljzet.
Med andre ord har vi skabt en empiri-bricolage, som denne artikel traekker pa (Marck 1995).

To teoretiske diskussioner fungerer indirekte som omdrejningspunkter for artiklen. For det
forste diskussionen indenfor Cultural Studies traditionen om populerkulturelle produkters
potentialer. Her tenker vi pa Frankfurterskolens klassiske kritik af kulturindustriens fordum-
mende reproduktioner som den kritiseres af John Fiske og Stuart Hall, der begge fremskriver
(modstands)muligheder i brugen af kulturindustriens produkter (Adorno & Horkheimer
1947/1999; Fiske 1989; Hall 1981). For det andet er artiklen informeret af diskussionen om for-
andringer i kensforhold i de nutidige skandinaviske velferdsstater. Her ser vi den norske femi-
nist Hanne Haavinds tese om at ken er til forhandling, men forhandlingen foregar pa et ulige
grundlag, som modstykke til kansforskeren Henning Bechs tanker om at der i dag foregar et
’kensspil’, hvor de deltagende, uanset hvilke roller de indtager, altid grundlaeggende anerkender
hinanden som ligevaerdige spillere (Haavind 1998; Bech 2002).”

Artiklen falder i tre dele. Forst en prasentation af hip hop, kulturens narrativer og (den
omvendte) brug af stereotypiske konsfremstillinger. Dernzst folger en udlaegning af den kom-
mercielle hip hop; hvordan hip hops oprerske udtryk overtegnes af kommercielle interesser og
gendannes som actionmattede sex-shows. Endelig diskuteres inkorporationen af den kommer-
cielle hip hops gangster- og pornoastetiske kensudtryk i en dansk kontekst; de unges brug og
leg med kulturens tegn og koder.
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HIP HOPS NARRATIVER

"Hip hop’ er en bred samlebetegnelse for et
virvar af kulturelle praktikker og produk-
ter, der har vundet frem som en global
ungdomskultur gennem de sidste 30 ar.
Hvad der teeller som hip hop, og hvad der
kan bruges til at identificere kulturen (mo-
derigtigt streetwear, hashrygning eller
afro-fletninger?), er stadig et abent spgrgs-
mal — men der er konsensus omkring at
rap, DJ’ing, break dance og grafiti er kul-
turens fire grundleeggende elementer, som
man bgr respektere og gerne sgge at udg-
ve.
Ghettoen er hip hops ’holy urban land’ —
det var i New Yorks ghettoer at hip hop
opstod i 1970’erne omkring de jamaicanske
immigranters sound systems. For ghetto-
ernes socialt darligt stillede unge tegnede
hip hops udtryksformer en konstruktiv og
kreativ vej ud af problemerne (se fx Fricke
& Ahearn 2002).

Selvom ghettolivet ikke er erfaret virke-
lighed for stgrstedelen af hip hop kultu-
rens tilhengere 1 dag, sa er ghettoen som
narrativ uomgaengelig. P4 samme made
med gadens narrativ.
Overlevelsesmuligheder i hustleri, alfonse-
ri og pusheri fremskrives som indlysende
modeller for hvordan gebeerdelse foregar i
det hyper-(u)realistiske liv pa gaden. Her
hersker maskuline macho-feellesskaber
sidelpbende med, at man(den) kun har sig
selv at stole pa — kvinder ses oftest som
ludere og/eller som symbol pa et hjem at
leenges efter. Sammen med narrativerne
om ghettoen og gaden findes ogsa i hip hop
en grundleggende narrativ om den diaspo-
riske erfaring. Fra slaveherkomsten udle-
des dels en universel eksistentiel forteel-
ling om de undertryktes retfeerdige oprer,
dels en historisk velforankret anti-racis-
tisk bevidsthed og dels en etnicitetsfasci-
nation der tendentielt privilegerer (og
fetischerer) det ikke-hvide etniske (jf. Ba-
raka & Baraka 1987; Sernhede 2001;
2002).

Sidelgbende med hip hop kulturens lgs-
rivelse fra dens lokale oprindelse, har hip
hops narrativer faet deres eget ustyrlige
semiotiske liv pa tveers af tid og rum. Nar-
rativerne er ikke leengere ngdvendigvis
(eller) bare forteellinger om sociale erfa-
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ringer og praksiser. Ved at blive lgftet ud
af deres konkrete kontekster, har narrati-
verne i sig selv faet status af autenticitets-
skabende referencepunkter. De er med
andre ord ophgjet til dogmer; feenomener
det er ngdvendigt at referere til for at vee-
re ‘agte’ Gf George 1998:178). Gennem at
skabe forbindelser fra ens egen historie til
narrativerne, der (ogsa) skitserer et my-
tisk og fjernt sted, positionerer man sig
selv som 'real’. Det sker eksempelvis nar
den danske rapgruppe Suspekt i presse-
meddelelsen for deres nye album ‘Ingen
slukker the stars’ (2003) skriver, at de “er
vokset op i skyggen af Vridslgselille” — var
det ikke for konnotationerne (til den ame-
rikanske hip hops feengselsfiktioner og
socialrealistiske skildringer) ville det virke
irrelevant.

I hip hops narrativer optraeder en reek-
ke figurer, der efter vores mening illustra-
tivt kan opstilles som indbyggere i en ’hip
hop landsby’. Her mgder vi gangsteren,
hustleren, playeren, pimpen, balleren, lu-
deren, bitchen, fly-girlen m.f1.> Alle er de
kgnsspecifikke personlighedstyper, som
iseer den kommercielle hip hop (re)genere-
rer til karrikerede og kgnspolariserede ste-
reotyper. I de fleste tilfeelde kan der laves
genealogier om figurerne med trade tilba-
ge til tidligere afro-amerikanske musik-
genrer som funk og soul, Black Panter be-
veaegelsen samt 70 ernes sorte filmbglge
Blaxploitation (jf. Hall 1997).

Bade de mandlige og de kvindelige figu-
rer er preeget af at skulle begé sig i forhold
til koderne for ’landsbylivet’, alias storby-
junglen, hvor gadens lov om konkurrence
og harde odds er styrende. Figurerne er
med andre ord overtegnet af gadens dog-
me, hvor (forestillingen om) det harde liv
pa gaden er en uoverkommelig reference-
ramme for (kgns)identitet. Macho bliver
malestokken for maskuline identiteter,
mens kvindelige figurer fir mere mangfol-
dige men marginaliserede muligheder for
at gore deres kgn. Enten kan kvinder ek-
sistere som mandens modbillede i en omgi-
vende sfaere af femininitet, sexyness og
bitchyness — eller ogsa kan de forsgge at
bega sig indenfor de maskulint definerede
feellesskaber ved hjeelp af strategier til at
nedtone eller neutralisere deres kgn. Det
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sidste ses eksempelvis i relationer mellem
home-boys & -girls eller b-boys & -girls,
hvor de involverede er ’hjemme med hin-
anden’ (pa gaden: ’street family’) pa tveers
af kgn.?

Trods de steerke og stereotypiske identite-
ter som maend eller kvinder, indeholder
hip hop landsbyens figurer gnister af kgns-
cross-over, idet meendene er forfengelige,
intrigante og hysteriske — og kvinderne er
ligesa harde som mandene. Den kvindeli-
ge udgvende rapper er i alle sine forskelli-
ge udgaver (‘tomboy’/drengepige, ‘round
the way girl’/leekker veninde, ’sexy
fox’/udfordrende dulle eller ’soul
sister’/fplende femme (Watson 2001:104))
mere hard og ’street-wise’ end noget andet
kvindeligt popikon, vi mgder i populeaerkul-
turen.

En del hip hop opererer med en strategi
om at vende degraderende stereotyper til
egen fordel gennem netop at gé ind i dem
og fejre deres Andenhed (jf. Kitzinger &
Wilkinson 1996:12ff). Gennem at personifi-
cere stereotyper som fx gangsteren og
luderen, overspilles de ellers nedssettende
stereotypificeringer med positivt fortegn.
Det pa én gang farlige og fascinerende ud-
nyttes som en uudslukkelig energiressour-
ce (jf. Bhabha 1999/ 1983). Nogle kendte
afroamerikanske rappere dyrker at patage
sig bestemte stereotypiske udtryk — for
eksempel 50 Cent og Lil’Kim. Som super-
stylet gangster — med skudsikker vest,
teetsluttende omkring den pumpede, tato-
verede, glinsende overkrop — har 50 Cent
vist sig at veere et forblgffende godt salgs-
produkt. 50 Cent er stereotypen ’the bad




ass hustler’, og han ophgjer det image til
indbegrebet af coolness og machoness. Pa
lignende vis formar den kvindelige rapper
Li’Kim at indtage stereotypiske udtryk og
bruge dem i hendes eget s@regne projekt —
konstruktionen 'Queen-Bitch’ — en slags
gadens sekvivalens til luder-madonna-
komplekset. Queen-Bitch syntetiserer sex-
killing og selvbevidst dronning, og er sam-
tidig en hybrid, der spejler mandlige rap-
peres pornotekster med ’eat my pussy’ ly-
rik. Lil'Kims selvfremfgrelse som Queen-
Bitch dbner for spgrgsmal om hun udnyt-
ter eller udnyttes — om hun er ’hustleren’
eller *the hustled’ (Marriott 2001:132). In-
teressant nok er det en problematik, der
tilsyneladende er reserveret den kvindeli-
ge rapper. Eksempelvis 50 Cent konfronte-
res ikke med samme optik, men bliver
hgjst anklaget for at forsteerke det stereo-
typiske billede af machorapperen — hans
mandsfigur er det kun fa der ser som
udnyttet.

BLING BLING

Som musikgenre er hip hop/rap en katego-
ri, der er vokset vildt med den globale
kommercielle udbredelse og en vidt forgre-
net undergrundsscene. Den enorme kom-
mercielle succes, som hip hop oplever net-
op nu, blev for alvor sat i gang da popu-
leermusikkens vigtigste forbrugersegment
(: de hvide middelklasseunge fra forstee-
derne kloden rundt) i 90’erne konverterede
fra heavy rock til gangsta rap (Ro 1998:
136). I dag er hip hop den naestmest szel-
gende og hurtigst ekspanderende musik-
genre pa verdensplan — og en bestemt gen-
reforgrening indenfor rap, med et bestemt
stiliseret udtryk, ekspanderer og tegner
billedet af hip hop anno 2003 (jf. Bynoe
2002).

De kommercielle hits, der kan genre-
kategoriseres som ’booty rap™ eller 'Bling
Bling’ udggr de mest populeere, forenklede
og eksponerede repraesentationer af rap —
og det er dem vi har valgt at fokusere pa.
Bling Bling er et populeerkulturelt gge-
navn stilen har faet, fordi den kun favner
det overfladiske. Videoerne til musikken
tegner det eksemplariske billede af Bling
Bling med flashen af penge, kroppe og sex,

diamanters glimten, champagnebobler og
stjernefacader. Feltet vi beskaeftiger os
med bestar med andre ord af amerikansk
og dansk urban-music: populeéer rapmusik
med forbindelser til r’n’b, pop og dance-
hall.?

De populeere rap-hits, der bliver spillet
pa klubber i Kgbenhavn, danske radiosta-
tioner, Boogie og MTV kan i vidt omfang
kategoriseres som Bling Bling. Musikalsk
gar Bling Bling pa tveers af gvrige forgre-
ninger inden for hip hop og syntetiserer
tekstuniverset fra gangsta rap med dansa-
ble beats og ’etniske’ (: asiatiske og arabis-
ke) samples. Musikken er opbygget med
forskellige former for rytmisk repetition,
der skal generere dans og fest, lir og show
off. Bling Bling stilen skaber en energisk
inerti af velproduceret rahed, pop-roman-
tiske hooks og rendyrket slackness.?

Historien fra Bling Bling hitskabelonens
musikvideoer er velkendt: En mandlig
rapper ankommer med sit mandlige crew
til en natklub. Her mgdes de af en overdd-
dig fest. De tilstedeveaerende er nermest
udelukkende kvinder, der danser i lyset af
mendenes stjerneglans — de fremuviser
kroppen i sexede positurer til gre for kame-
raet og labdancer sig frem til adgang i
VIP-sofaloungen med rapperen og hans
venner. Skabelonen er flittigt brugt, og
samme historie udspiller sig i alverdens
videoscenarier: pa den brasilianske
strandpromenade, til svensk teenagefest, i
privatfly og grkenkaravanens telte. Over-
alt abenbarer fiktionen et seksuelt eks-
pressivt univers, der bygges op omkring et
traditionelt, stereotypt kgnsbillede. Her er
meend ’rigtige maend’: arrogante, sexfikse-
rede og dominerende — og kvinder er ’rigti-
ge kvinder’: attraktive, kropslige og til ra-
dighed. Med stripperens udtrykslgse gjne
danser hun foran ham, der ubergrt rapper
videre.

Bling Bling forteeller om festen. En hip
hop fest der ikke laengere foregar pa gaden
eller hjemme hos nogen(s forseldre), men
som udspiller sig i luksurigse high society
omgivelser. Festen er kulminationen pa
eventyret “from rags to riches’/fra pjalter
til penge, der udger musikvideoernes me-
tafortaelling. Eventyrfortaellingen om stjer-
nerappernes rejse fra ghettoen til spotlyset
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er blevet virkelighed for de rapartister, der op
gennem 90’erne har faet stor kommerciel succes.
Hip hop magasinet VIBE ironiserer over super-
rapperen Snoop Doggs rigdom ved at omskrive
den klassiske gadeprostituerede pick up line
’who’s your daddy?’ til 'who’s your caddy?’
Stjernerapperen og -produceren P. Diddy flyver
sine geester til fadselsdagsfest i Marokko og
deklarerer: ’Our forefarthers came over on slave
ships, and we’re returning on a charter!” (VIBE
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marts 2003).
Det distinkte ved stilen Bling
Bling er fusionen af rigdom og
ghetto; rigdomssymboler blan-
des skgnsomt med gadekultur —
billederne (fra magasiner, pla-
decovers, musikvideoer etc.)
viser nyrige rapperes leg pa
aristokratiets enemeerker. Det
sgde rige liv udstilles pa en
maéde, der i en bourdieusk optik
kan laeses som ren pral og pas-
tiche (Bourdieu 1979/2000). I
kulturens egen selvforstaelse er
der maske snarere tale om
’ghetto fabulous’, en hybrid
mellem gade & Gucci, hvor stil-
fusioneringerne nar nye hgjder
med store diamanter og velour-
joggingseet. Tidligere signalere-
de guldkeeder (en stjalen) eere
og stolthed pa trods af ghetto-
ens realiteter — i dag konnote-
rer de enorme smykker provo-
kerende proletar-mentalitet pa
trods af rappernes rigdom.
Mainstream kulturens inkor-
porering og eksponering af hip
hops harde, farlige og provoke-
rende udtryk kan ses som reku-
peration: den dominerende kul-
turs genvindelse af det land,
kulturelle oprgrere har indtaget
— et afggrende slag i den fort-
satte kamp om (tilbage)ero-
bringer af kulturelle betyd-
ningslandskaber (jf. Vaneigem
1967/2001; Hebdige 1979).
Rekuperationen af hip hop er
paradoksal pé flere planer. P&
det materielle plan forarmes de
autentisk fattige, afroamerikan-
ske ghetto-indbyggere, mens
andre tjener tykt pa at selge
deres kultur (§f. Klein 2001).
Nogle kritikere sammenligner
magtforholdet mellem den hvi-
de pladeindustri, de hvide for-
brugere og de sorte kunstnere(s
ophav) med paralleller til plan-
tageslaveriet eller forrige
arhundredes kolonialisme
(Kelley 2002). Pa det symbolske



plan oplgses indholdet samtidig med at for-
men bleeses op til massekultur. Den populeere
hip hop ligner et politisk modstandsprojekt

uden ngdvendigvis at vaere det.

Eksempelvis den mandlige rappers
identitet som sterotypificeret og etni-

ficeret Anden — kriminel, potent,
sort, vild — konnoterer oprgr og
modstand, men méaske er det en
grundlgs konstruktion som fagrst
og fremmest fastholdes af (den
hvide musikindustris) profit-
maessige interesser.

Nar 50 Cent rapper om sin
baggrund som pusher og 6-
dobbelt skudoffer, genforteel-
ler han hip hops narrativer
som ’keepin’ it real’. I stedet
for at formidle budskaber om
at overkomme de sociale pro-
blemer i ghettoen, astetise-
rer han kriminalitet og gang-
sterattituder (jf. Bynoe 2002).
En sddan form for socialrea-
lisme, hvor ghettolivet glorifi-
ceres uden at det tilfgjes sam-
fundskritiske elementer, teg-
ner et statisk billede, der i sit
nggterne og frygtindgydende
udtryk indeholder et uartikule-
ret og politisk ukorrekt mod-
standsprojekt. Den ‘red dig selv’
morale, der kan dechifreres ud
af de ghettocentriske glamour-
forteellinger, har ikke meget til
feelles med det kollektive oprejs-

ningsprojekt, som videreformidles
i’0ld school’ hip hop inspireret af
graesrodsbeveaegelsen Zulu Nation.?
50 Cents politiske projekt, der kan
leeses ud af titlen pa hans succes-
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album: ’Get Rich or Die Tryin” (2003), er at
enhver er sin egen lykkes smed — den
amerikanske drgm i sin reneste form. Men
sporgsmaélet er, om den populeaere hip hop
ikke fgrst og fremmest udtrykker total
afpolitisering et sted, hvor vi forventer at
finde en ukuelig oprgrstrang. Syntesen af
gangster- og pornoaestetik giver maske
ikke dybere mening end ren slackness: sex
og sexisme i farverig, dansabel, actionpac-
ked indpakning. Med slackness som det
primeere karakteristika er Bling Bling i
forhold til hip hop hvad ragga er til reggae
— en populariseret og pornoficeret, optem-
po danse-variant af et *traditionelt udtryk’.
Var det ikke for referencerne til ghettoen
ville Bling Bling veere ren pop og absolut
ikke hip hop.

BRUG
Lgrdag aften i byen i Kgbenhavn. Det fyld-
te dansegulv vibrerer til hip hop beatet og
rappens flow. Kroppene er i bevaegelse og
attituderne aktiveret: Pigerne vrikker med
hofterne og bootyshaker, flirter med gjnene
og synger med pa de sma melodilinier.
Drengene bevaeger overkroppen og hovedet
i takt med musikken, kaster handtegn og
rapper med pi teksten. Fornemmelsen af
veltilpashed i den seksuelle spillen op til
hinanden spreder sig og nar ogsa ud til
dem, der i gvrigt ikke relaterer sig til hip
hop miljget, men som gladeligt efteraber
musikvideoernes pornodans i byen lgrdag
aften. Det seksuelle spil pa dansegulvet
fremstir som en leg og samtidig som en
alvorlig og serigs praksis, hvor det geelder
om at ggre sig godt og ikke at tabe ansigt.
Bling Bling musikvideoerne signalerer,
at bestemte omgangsformer mellem kgn-
nene er gnskveerdige, men giver ikke
egentlige handleforskrifter for god kgnnet
opfarsel. Videoerne stiller neermere nogle
redskaber til radighed — hvordan piger og
drenge verden over bruger dem, hvilke
konskoder de agerer efter, siger videoerne
i sig selv ikke noget om. Radikalt formule-
ret kan teksten siges forst at blive til i
leesningen, alt atheengig af leeserens socio-
kulturelle kontekst og viden (Fiske 1989).
Mere moderat formuleret kan muligheds-
rummet for k¢n 1 hip hop siges fgrst at op-
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sta 1 spaendingsforholdet mellem image og
praksis. Image og praksis betegner forhol-
det mellem kulturprodukt og forbruger,
men ogsa (eksempelvis) forholdet mellem
de figurer en kendt rapper optreeder som
og rapperen selv, eller forholdet mellem
min selvfremfgrelse og mig selv. Med en
optik der tager hgjde for bade image-ud-
tryk og reflekterende praksis, kan image-
praksis orienteringen hjeelpe til at identifi-
cere, hvordan der i brugen af hip hops
kgnsbillede kunne veere tale om en legen-
de undersggelse af kgnsidentiteter/-ima-
ges.

Nar en dreng gar pa gaden og brokker
sig over en ’led bitch’ eller en pige fortolker
keerestens kritisable adfeerd til, at ’han er
bare for meget en player’, sa bruger de en
hip hop terminologi omkring kgn med refe-
rencer langt ud over deres eget danske
hverdagsliv.

Referencerne til repraesentationer, der
blander fantasi og 'realness’, far hip hop
semiotikken til at virke cool og speendende
pé bgrn og unge kloden rundt. Brugen af
hip hops sproglige udtryk vidner om en
eller anden form for overtagelse af hip
hops kgnsbillede, men overtagelsen er am-
bivalent. I en dansk kontekst er ord som
(for eksempel) ho og bitch — og de danske
oversattelser til luder og keelling — pa én
gang totalt tgmt for indhold og betydnings-
overmettede (jf. Butler 1997). Overtagel-
sen af hip hops kgnsfremstillinger kan ske
pé ironiserende og sjov vis — omvendt er
brugen ikke ngdvendigvis hverken sezerlig
kreativ eller subversiv. Det virker som om
det seerlige ved hip hops kegnsbillede i for-
hold til de unges brug er, at det pa emi-
nent vis faciliterer en puberteer lyst til
som dreng at veere cool og som pige at
veere sexy-cool.

De forhold mellem kgnnene, der iscene-
seettes 1 den populeere kommercielle hip
hop, og som de unge forbrugere skaber re-
ferencer til i deres egne praktikker, ser vii
forskellige typiske udgaver. Tre forhold,
der optraeder ofte (og overlappende), er
’den freekke fyr & den sgde pige’, 'manden
& pigen’ og ’drengen & kvinden’.

Den fraekke fyr er den utilpassede rap-
per, der lever det harde byliv med sprut,
stoffer, kriminalitet og letlevende damer.




Den sgde pige kan ikke modsta spaending-
en, han tiltreekkes af hendes uskyld, og
sammen er de en romantisk drgm om det
vellykkede (om end urealistiske) mgde
mellem barbie og prinsen in spe.

’Manden og pigen’ er en aldersabstrak-
tion, der betegner forholdet mellem den
maskuline aktgr og de (mange) piger, som
er for nemme, og derfor ikke skal respek-
teres. De piger, der er villige og billige, fin-
des som poptgser og groupies. De vaelger
til en vis grad bevidst at indga i underord-
nede seksuelle relationer. Poptgsen og
groupien kunne ogsa godt finde pa at bru-
ge de definitioner om sig selv — i modsaet-
ning til de piger, der magteslgst stemples
som hoe/luder og aldrig ville bruge den
betegnelse om sig selv. I relationen mellem
manden og pigen er det eneradigt ham der
bestemmer, mens hun tavst finder sig i
hans behandling for at fa del i stjernestg-
vet.

’Kvinden og drengen’ illustrerer et for-
hold hvor den mandlige hovedperson ud-
fordres som styrende for handlingen. Kvin-
den er nemlig sexet pa en sa selvrespekt-
fuld og livserfaren made, at den mandlige
hovedperson bliver en lille, fjoget dreng i
hendes selskab. Stumt mabende sidder
han tilbage og ser hendes overlegenhed ta-
ge form, nar hun danser steerk, sexet og
selvbevidst foran ham. Alligevel er al hen-
des kropslighed og sensuelle fylde ikke
nok til at overtage styringen — han har
stadig den definitoriske magt til at afggre
om hun skal ses som attraveerdig eller en
beskidt gammel szk.

AFRUNDING
Hip hop er méaske vores tids bedste bud pa
et folkeeventyr, men det er ikke en genre,
der er sa bundet til sine faste sestetiske
regler, at den er selvskrevet til kun at
tematisere actionpraeget, smavoldelig, for-
drukken og dopet sex (vs. Skyum-Nielsen
2003). Narrativerne kan bruges til meget
andet end at indga i synergieffekter med
porno og kommercialisering. Spgrgsmaélet
er, om det machopraegede adfserdskodeks
kan udfordres — og af hvad.

Som langt de fleste andre musik-, sub-
og ungdomskulturer er og har hip hop

veeret en kultur — gjensynligt — domineret
af drenge og maend. Pigernes tilstedevee-
relse — bade i mere tilbagetrukne positio-
ner og som isbrydende deltagere — overses
ofte, ogsa i Cultural Studies traditionens
perspektiv, hvor fokus holdes pa unge
meend som stilskabere (jf. Thornton 1995).
Tendensen indenfor den populeere urban
music er, at kvinden naturel er godt dullet
op, speendt op til strip og sex — andre kvin-
debilleder er stort set udrenset. Omvendt
optreeder der flere kvinder pa musiksende-
fladen end tidligere. Det rejser spgrgsma-
let om, hvilken styrke kvindelige kunstne-
re henter i at optraede i bikini — og om de
kunne ggre anderledes.

Fremstillinger af kvinder som billige
ludere og stumme sexobjekter kan ikke
undskyldes — heller ikke i hip hop. For det
er jo ikke ’bare for sjov’. Er kgnsspillet pa
dansegulvet i byen lgrdag aften en leg, sa
stopper den nogle gange (for en ‘sur og
sexforskreekket feminist’), nar hun ikke
leengere kan veere med pa legens beting-
elser eller andre overskrider (det hun troe-
de var) spillets regler. Fglelsen af at blive
stemplet og nedgjort, fa begrezenset sine
handlemuligheder og ikke at kunne vaere
til stede er ikke kgnsspil — det er grazonen
omkring spillets regler. Spgrgsmalet er,
hvordan spillets regler bliver forhandlet —
og hvem der bestemmer det.

Med hip hops kommercielle udbredelse i
starten af det 21. d&rhundrede vinder en
seerlig italesaettelse og fremfgrelse af kgn
indpas blandt unge kloden rundt. For at
undersgge hvad det har af betydninger, ma
repraesentationerne af hip hops kgnsbille-
de sammenholdes med de sociokulturelle
kontekster de optreaeder i og de praksisser
de indgar i. Til det formal er det ikke fyl-
destggrende at se pa neo-tribale miljger,
der centrerer sig om at have hip hop som
smag, selvom kulturens interne hierarkier
og de subkulturelle kapitalformer er inter-
essante at kortlaegge.” Det er de kgnskon-
stellationer, den kommercielle hip hop
faciliterer ogsa i tredje eller syvende repro-
duktionsled, som vi mener er vigtige at
forspge at indkredse: Hvad sker der med
kon i den 'globale ghettokultur’ —the gen-
eration of a hip hop nation’? Hvordan spil-
ler hip hops kegnsforestillinger sammen
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med det omgivende samfunds ligestillingsforestillinger? Her er
det afggrende at forholde sig til, hvornar piger og kvinder kommer
ind i kampen og hvordan de leger med i kgnsrollespillet — hvad
enten de lystigt danser med til tidens toner eller rapper op og
giver et modspil til den dansable misogyni.

Mette Rogilds leeser kommunikation og kultur- og sprogmedestudier p4 RUC.
Charlotte Ingvartsen leeser journalistik og kultur- og sprogmgdestudier pa RUC.
Sara Malou Strandvad leser sociologi pa KU.

Artiklen bygger pa et projekt vi skrev pa kultur- og sprogmgdestudier i foraret
2003 med titlen Dansabel misogyni? Kon & hip hop: image & brug.

NOTER:

1. Se fx Jensen & Hviid 2003.

2. Bechs tanker uddybes i en kommende udgivelse.

3. Hustleren er en sjover, der sjofler og snyder — han er kriminel, ra og vild. Gangsteren er
en hardkogt udgave af hustleren, playeren en drilsk slyngel og kvindecharmgr, pimpen en
alfons og balleren en hustler med penge, der forstar at feste (jf. Hall 1997:251). Bitchen er
en mggkelling. Men bitch er en ambivalent kategori, fordi hun er den eneste kvindefigur
der svarer igen og gor som hun selv vil. I den positive betydning bruger flere kvindelige
hip hop kunstnere betegnelsen bitch om sig selv (se fx Véran 2001:ix). Fly-girlen er sod,
sjov, cool, casual, flot, sexet og ansteendig — frem for alt fresh/frisk, men ikke for frisk. De
multiple kvaliteter, som en fly-girl besidder, far hende til neermest at sveeve henover kgns-
problematikkerne i hip hop som et uopnaeligt ungdoms-kvindeideal. R’'n’B sangerinden
Jennifer Lopez er en eksemplarisk fly-girl.

4. Hjemmedrenge & -piger er venner fra ens pose/sleeng og/eller hood/kvarter. B-boys & -girls
betyder egentlig breaker-boys & -girls men kan ogsa bruges mere generelt med samme
betydning som homeboys & -girls.

5. ’'Booty rap’er en betegnelse Paul Gilroy bruger om den kommercielle, sex- og kropsfiksere-
de rapmusik (Gilroy:188). Den sorte kvindes bagdel, the booty, glorificeres (i langt hgjere
grad end hendes bryster), eksempelvis i musikvideoer, som symbol pa hendes stzrke sek-
sualitet.

6. I forleengelse heraf er der abnet op for at behandle spgrgsmal om forholdet mellem de
amerikanske og de danske kulturproduktioner: Hvorvidt der foregar kopieringer af det
amerikanske hip hop centers originaler i (semi-)perifaere lokaliteter som Danmark eller
der snarere opstar unikke kulturelle kreoliseringer — eller der er sket en implosion af
centret, hvorved tidligere marginer foldes ind og nu udger det dominerende center (jf.
Hannerz 1992; Hall 1992; Sharma1996). Desuden abner det kommercielle urban-music
felt for sammenstillinger med undergrundsproduktioner, idet den ikke-kommercielle hip
hop fra independent labels kan spejle kommercialiseringens mastodontiske enhedsudtryk.

7. Slackness er et begreb, der betegner reggeaens udvikling efter Bob Marleys dod i 1981.
Udviklingen er blevet haedret som et metaforisk oprgr mod anstzendighedens vedtagne
standarder — og er af andre blevet beklaget, fordi det tekstmaessige indhold udvikler sig til
en meningslgs pludren med sexede og sexistiske undertoner (Back 1996).

8. Zulu Nation er en hip hop grasrodsorganisation, der siden hip hops old school @ra i de
sene 1970’erne og tidlige 1980’ere har arbejdet pa at udbrede et budskab om’love, peace,
unity and having fun’ (www.zulunation.com/hip_hop_history).

9. Se fx Demant et al 1997, jf. Maffesoli 1996.
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