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Vooraf

Als ik een hiphopartiest was, zou ik dan Amsterdam-Noord vertegenwoordigen, simpelweg
omdat ik daar in 1993 ben geboren? Dat maakt het nog niet mijn thuisplaats - ik voel me er te
weinig mee verbonden. Holysloot dan, een klein dorpje in de rook van de hoofdstad (‘het
laatste straatje van Amsterdam') waar ik tot mijn tweede met mijn ouders in de pastorie
woonde? Eigenlijk een te korte periode om trots of kritiek op die thuisplaats te kunnen
uitspreken. Bovendien weet ik er weinig meer van, dus waarover zou ik moeten rappen?
Goed, dan Monnickendam maar, de volgende thuisplaats, waar we van 1995 tot 1999
woonachtig waren en waar ik elke dag omringd was door mijn posse: mijn ouders, broer,
zusje en de twee buurkinderen die we via een hekje achterin de tuin op konden zoeken. Toch
ook te lang geleden. Amersfoort, waar mijn tienerjaren zich voltrokken - hoewel ik op mijn
vijfde nog zo had gezworen daar niet langer te wonen dan in Monnickendam -, kan ik ook
niet echt als thuisplaats aanmerken. Daar was ik juist weer 'dat rare kind uit Amsterdam'.
Bovendien was het punt waarop Amersfoort een hiphopstad werd, met De Amersfoortse
Cooperatie als voorvechter en het label Noah's Ark als bezegeling, lang voor mijn tijd.
Represent Utrecht, waar ik tijdens mijn studententijd woon, kan ik maar beter overlaten aan
rapper Steen. Hoe ik het ook zou proberen, hij zou Utrecht waarschijnlijk authentieker en met
meer autoriteit vertegenwoordigen dan ik. Alles bij elkaar opsommend is het volgens mij
maar goed dat ik geen hiphopartiest ben.

En dat niet alleen, ik ben een witte vrouw, met blond haar, met een gelukkige jeugd
in een domineesgezin, en met een academische achtergrond in de Nederlandse letterkunde.
Het afgelopen jaar, waarin ik de verbeelding van plaatsen en ruimtes in Nederlandse hiphop
heb bestudeerd, heeft dat me heel wat vragen opgeleverd. Wanneer ik vrienden, familie en
mede-academici vertel over mijn onderzoek, kenmerkt hun reactie zich in eerste instantie
door verontwaardiging: bestudeer jij hiphop? Mediawetenschapper Murray Forman
thematiseert deze ervaring in zijn studie The hood comes first (2002), wanneer hij schrijft dat
regelmatig uitspraken worden gedaan over individuen die hiphop of hiphopstudies
beoefenen, die zijn ingebed in dominante aannames waarin niet genoeg aandacht is voor een
reeks onderliggende ideologische en conceptuele elementen. (Forman 2002: 8) Het is ook een
gendergerelateerde vraag, want dikwijls zijn vrouwelijke critici en academici die zich met
hiphop bezighouden gelimiteerd tot het voorzien in genderkritiek. (Rose 2011: 249) Ook word
ik er dikwijls door anderen aan herinnerd dat ik in eerste instantie niet als fan naar mijn

onderzoeksonderwerp kijk, maar als onderzoeker. Tijdens mijn stageonderzoek



veronderstelde mijn begeleider dat 'ik natuurlijk niet naar de muziek die ik onderzocht (van
het Amsterdamse hiphopcollectief SMIB) zou luisteren' - maar waarom niet? Dan is er het
onderzoeks-aspect: heb ik wel genoeg voorkennis, ken ik wel genoeg repertoire, begrijp ik
wat er écht speelt en zit ik daarvoor niet teveel in de boeken? Het zijn vragen naar of ik
genoeg begrijp, of ik geen verkeerde aannames zal doen. Vragen die mij in eerder onderzoek
naar romans, films, preken, jeugdliteratuur of 19e-eeuwse advertenties niet gesteld werden.
Kortom: nu ik hiphop op dit thema onderzoek, komt er opeens een authenticiteits- en
autoriteitsvraag in beeld. Het lijkt niet met elkaar te kloppen, en hoewel ik hier een betoog
zou kunnen afsteken over waarom het (in eerste instantie) niet matcht, en waarom dat naar
mijn idee zou moeten veranderen, heb ik voor nu een andere vorm gevonden om kritische
vragen te beantwoorden.

Dat is door me ervan bewust te zijn dat ik inderdaad met een andere blik naar
Nederlandse hiphop kijk, omdat ik voornamelijk onderzoeker ben. Deze blik kan veel
opleveren dat anders is dan de blik van een liethebber (van sommige muziek die ik
onderzoek ben ik overigens ook fan). En, misschien begrijp ik er alsnog niets of te weinig van,
maar ik leer graag. Ik wil weten wat mensen écht lezen, kijken of beluisteren en nauwkeurig
lezen' wat daarin gezegd wordt en wat dat betekent. Daarom heb ik me het afgelopen jaar
ondergedompeld in de hedendaagse Nederlandse hiphopcultuur. Ik heb albums beluisterd,
clips gekeken, ben naar optredens van Ares, Broederliefde, Opgezwolle en SMIB geweest, ben
geabonneerd op straatvlogs op Youtube, en heb twee voetbalwedstrijden bezocht (de
Rotterdamse hiphopformatie Broederliefde trad op 29 april 2017 op in het voetbalstadion van
Sparta, het Kasteel). Daarnaast nam ik een kort interview af met hiphopjournalist Saul van
Stapele, werk ik met datajournalist en bedenker van Rapfactcheck Yordi Dam aan een artikel
waarin we kwalitatieve analyse combineren met kwantitatieve analyse, woonde ik een
symposium bij over 'Nederlandsheid' en volgde ik cursussen over urban fiction en over
(de)kolonialisme in muziek. Samen met Thomas Heerma van Voss doe ik mee aan een project
van Folia over de bestudering van hiphop in de wetenschap. Tijdens mijn stage op het
Meertens Instituut te Amsterdam kreeg ik de tijd om me uitgebreid te verdiepen in
verschillende methoden en theorie om hedendaagse Nederlandse hiphop mee te bestuderen.
Via mijn begeleider dr. Irene Stengs kwam ik in contact met Het Amsterdam Museum,
waarmee ik een tentoonstelling over Amsterdamse hiphop en het levenslied voorbereid voor
in het najaar van 2017.

Hoewel ik mijn onderzoeksobject op theoretische wijze benader, is het wel

begrijpelijk wat ik er van wil weten. Het materiaal spreekt tot de verbeelding, en niet alleen



van wetenschappers. Wanneer ik op social media schrijf over een project waar ik mee bezig
ben, reageren allerlei verschillende mensen dat zij wel iets kunnen of willen bijdragen. Het
project beantwoordt aan de vraag van verschillende academici in de Nederlandse letterkunde
om moderne Nederlandse liedteksten (ik voeg toe: hiphop) als een waardevolle bron van
onderzoek te gaan beschouwen. Het biedt ook vruchtbaar materiaal om (nu en later) de kloof
tussen de academische wereld en breder publiek overbruggen en wetenschappelijk
onderzoek toegankelijker te maken. Ook binnen de academie wil ik een brug slaan, daarom
combineer ik in mijn project methoden en theorie uit verschillende disciplines. In mijn
onderzoek stel ik de vraag hoe represent als performance wordt uitgedragen, uitgedaagd en
toegeéigend door vier Nederlandse hiphopartiesten: Hef, Broederliefde, Ares en Killer
Kamal. Via de performance van represent geven hiphop-artiesten veel prijs over de manier
waarop zij zichzelf, anderen, Nederland en de rest van de wereld bezien. Dat komt
vervolgens terecht bij de luisteraar — en zo kan ook diens manier van kijken veranderen.

Nu ik dit opschrijf, besef ik opeens dat ook ik een performance van represent opvoer.
Ik focus op mijn thuisplaats(en) en vraag er aandacht voor, en hoewel ik er geen kan
aanwijzen die ik zou willen vertegenwoordigen, begrijp ik wel dat ze allemaal hebben
bijgedragen aan wie ik ben geworden. Want laat ik niet vergeten dat de studeerkamer van
mijn ouders mijn favoriete ruimtes in huis waren en dat ik in de woonkamer in Amersfoort
hoorde dat ik geslaagd was en Nederlands kon gaan studeren. Laat ik niet vergeten dat de
Drift als een thuis aanvoelde in de jaren bij mijn studievereniging Awater en het literair-
wetenschappelijk tijdschrift Vooys, en dat ik daar na mijn (overigens faliekant mislukte)
mondeling met dr. Sven Vitse besefte dat ik verder wilde met literatuurstudie. Nu ik de
binnenkant van de bibliotheek al enige jaren vaker zie dan mijn eigen kamer, is die ruimte
eveneens een thuis geworden. Van de artiesten in dit onderzoek, met name van Ares, leer ik
bovendien dat het helemaal niet zo erg is als niemand verwacht dat jij met hiphop bezig bent.
Sterker nog, artiesten kunnen daardoor juist een succesvolle ontwikkeling doormaken.
Natuurlijk hoop ik hun voorbeeld te volgen, en daarbij beloof ik - zoals zij mij geleerd hebben

- niet te vergeten waar ik vandaan kom, en oprecht te blijven.

- In mijn performance van represent ben ik erkentelijk aan de posse. Een shout-out naar Henk en
Renske, Douwe en Anna, Bowi, Laurie, Inge, Maria en Rik: met jullie om me heen voelt elke plek als

thuis. —
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1. Inleiding

Waarom draagt rapper Hef een badjas met nummer 13 op de rug, en Ares een gebreide gele
trui of een slobberend t-shirt met 162 erop geborduurd? Wat is de reden dat Killer Kamal
altijd in camouflage-outfit of een djellaba' in beeld komt, en dat de leden van de
hiphopformatie Broederliefde tijdens hun optreden gekleed zijn als bouwvakker, compleet
met hesje en helm? En wat heeft het uiterlijk van deze hiphopartiesten te maken met hun
thuisplaatsen Hoogvliet, Oosterhout, Woensel(-Noord) en Spangen? Het antwoord heeft alles
te maken met represent. In songteksten, namen of interviews vertegenwoordigen
hiphopartiesten hun thuisplaats en geven daarmee blijk van hun verbinding met een locatie
en de gemeenschap daar. Dit fenomeen, getiteld represent, vormt een vast onderdeel van de
hiphoptraditie - elke artiest voert de performance van represent op. Naar mijn idee
functioneert represent als het startpunt voor de artistieke performance en in de analyses en
interpretatie zal duidelijk worden dat de kleding van de artiesten bepaald wordt door hun
performance van represent. De genoemde artiesten, Hef en Broederliefde uit het Rotterdamse
Hoogvliet en Spangen, Ares uit het Brabantse Oosterhout en Killer Kamal uit het
Eindhovense stadsdeel Woensel-Noord, zijn sprekende voorbeelden van hoe de performance
in Nederland op lokaal niveau anders en eigen wordt. Zij vormen de casussen in dit

onderzoek naar represent als performance in Nederlandse hiphop.

1.1 Probleemstelling en onderzoeksvraag

Het muziekgenre hiphop ontstond in de jaren zeventig van de vorige eeuw in de South Bronx
in de Verenigde Staten. Sindsdien heeft het genre zich verspreid over de hele wereld en zich
ook in Nederland geworteld. Veel onderdelen in Nederlandse hiphop zijn rechtstreeks
overgenomen uit de Amerikaanse hiphoptraditie. Zo ook de performance van represent, die
in de vier casussen uit dit onderzoek naar Amerikaans voorbeeld wordt opgevoerd. Op
lokaal niveau treden er echter verschillen in de performance op - zowel met betrekking tot de
Amerikaanse traditie als onderling tussen plaatsen in Nederland. In de bestudering van de
vier cases ga ik uit van twee belangrijke aannames. In afwijking van Amerikaanse
hiphopstudies beschouw ik represent als een performance. De steeds herhaalde handeling
waarbij nadruk wordt gelegd op de thuisplaats is bedoeld om de aandacht van anderen op
zich te vestigen. Wat willen artiesten door middel van hun performance vertellen? Met
filosofen Jacques Derrida en Judith Butler deel ik het idee dat een performance in elke

herhaling verandert, ook wanneer er overeenkomsten optreden met het origineel. In het

! Een djellaba is een lang, losvallend gewaad dat tot op de enkels reikt. Het is traditionele kleding voor

Marokkaanse mannen en vrouwen.



eerste deel van dit onderzoek wil ik duidelijk maken waarom represent als performance zou
moeten worden bestudeerd.

Ten tweede stel ik de vraag naar lokale toe-eigening door Nederlandse
hiphopartiesten. Hoewel hiphopstudie zich voor een groot deel beperkt tot de Verenigde
Staten, wordt steeds vaker een aanzet gedaan tot onderzoek naar de hiphopcultuur in andere
landen, vanuit het idee dat hiphop in elk land door de eigen dynamiek wordt aangepast en
op lokaal niveau eigen wordt gemaakt. Via het behouden van de vaste strategieén grijpen de
artiesten de kans om thema's aan te passen en een lokale draai aan de performance te geven.
Nederlandse hiphopartiesten, waarvan de vier uit dit onderzoek als voorbeeld dienen,
kopiéren de performance van represent, maar dagen deze ook uit. In zijn studie Rap Music
and the Politics of Identity (2000) adresseert musicoloog Adam Krims het lokale als thema in
Nederlandse hiphop met betrekking tot zijn casus van de hiphopgroep de Spookrijders, maar
gaat vanwege de andere focus van zijn onderzoek? niet in op represent. In het tweede deel
van mijn scriptie onderzoek ik welke nieuwe inzichten manifest worden wanneer de
performance van represent op lokaal niveau wordt onderzocht. Daarin test ik mijn
methodologische idee op de Nederlandse casussen.

Als fenomeen in Amerikaanse hiphop is represent wel al bestudeerd, met name in de
studie The Hood Comes First: Race, Space and Place in Rap and Hip-Hop (2002) door
mediawetenschapper Murray Forman. In studies over represent wordt echter geen aandacht
besteed aan de aard van het fenomeen. Door de benadering van represent als performance
komt een vraag naar geloofwaardigheid en oprechtheid op, die inherent is aan performances
en juist van belang is bij represent. Eveneens wordt zichtbaar dat, hoe en waarom artiesten
regelmatig wisselen in hoe zij de thuisplaats inzetten en belangrijker: dat zij het bewust
inzetten, als beginpunt van hun performance als artiest. De artistieke performance van een
artiest wordt beinvloed door represent, en represent wordt beinvloed door welke thuisplaats
de artiest vertegenwoordigt en door hoe hij deze thematiseert. In mijn onderzoek ga ik uit
van deze wisselwerking. In mijn scriptie wil ik daarom de volgende onderzoeksvraag
beantwoorden:

Hoe wordt represent als performance uitgedragen, uitgedaagd en toegeéigend door vier

Nederlandse hiphopartiesten: Hef, Broederliefde, Ares en Killer Kamal?

2 Krims combineert methoden wuit musicologie, cultuurwetenschap, geografie en
communicatiewetenschap om tot een genre-indeling voor rap te komen. Daarnaast is zijn studie een van

de eerste die in een gedetailleerde analyse van hiphopsongteksten voorziet.



Mijn onderzoek moet kortom een tweeledige bijdrage leveren aan het veld van (Nederlandse)
hiphopstudie. Bovendien zou het als een terreinverkenning kunnen gaan gelden voor

toekomstig onderzoek naar Nederlandse hiphop en lokalisering.

1.2 Relevantie van het onderzoek

Binnen de moderne Nederlandse letterkunde vormen rapteksten een ongewoon studieobject.
In zijn artikel Listen - I'm not dissin, but there's something that you're missin' (2013) stelt
letterkundige Geert Buelens de vraag hoe het eigenlijk komt 'dat de songtekst geen
vanzelfsprekend studieobject is van Moderne Letterkundigen terwijl dit genre dat voor onze
collega's bij historische letterkunde wel is'. (Buelens 2013, 115) (vgl. Dumont 2012) Liederen
als het 'Wilhelmus' worden al voor een lange tijd bestudeerd als historische literaire teksten
die kennis verschaffen over bijvoorbeeld de verbeelding van de Oranjes, of de representatie
van Nederland. Songteksten staan 'via de alomtegenwoordigheid van de popcultuur centraal
in de culturele belevingswereld van nagenoeg iedere burger sinds de babyboomgeneratie'
(Buelens 2013, 115) Is het niet vreemd dat deze moderne songteksten zich in de marge van het
Nederlandse letterkundige onderzoek bevinden, terwijl er 'zowel semiotisch als
cultuurkritisch (...) over al deze gevallen veel interessants te vertellen [valt]'? (ibidem)
Nauwer bezien, met betrekking tot rapteksten, geldt hetzelfde: deze hebben wereldwijd een
groot publiek (Forman 2002: 157) en vormen een waardevolle casus om te onderzoeken: 'a
unique set of contexts for the analyses of public discourses pertaining to youth, race, and
space.' (Forman 2011: 202) Deze inzichten zouden naar mijn mening, in overeenstemming met
Buelens, ook in de Nederlandse letterkunde geworteld moeten raken.

Eerder onderzocht ik de nationale verbeelding van Nederland in vijf Nederlandse
rapteksten, een project over de hybride identiteit van rappers en de betekenissen van
represent, de hood en de posse in de zelfrepresentatie van het Amsterdamse hiphopcollectief
SMIB. In deze onderzoeken is het vertrekpunt dat hiphopartiesten via de performance van
represent veel prijsgeven en doorgeven over de manier waarop zij zichzelf, anderen, hun
omgeving, Nederland en de rest van de wereld bezien. Via de performance van represent
kunnen zowel moeilijkheden als positieve gevoelens over de thuisplaats in hiphop worden
geuit. Volgens etnomusicoloog Kyra Gaunt willen hiphopartiesten de luisteraar hun
leefomgeving laten zien. Zij rappen over bepaalde gebeurtenissen en laten een realiteit zien
die luisteraars herkennen. Door hun ervaringen en lokale verwijzingen op te nemen in hun
performance presenteren zij zichzelf als afkomstig van een bepaalde plaats en als streetwise.

Hiphopartiesten kunnen door deze verwijzingen licht laten schijnen op de krachten die



binnen en buiten deze omgeving echte of symbolische grenzen opwerpen. Door deze grenzen
aan te wijzen kunnen ze worden opgeheven, en kunnen uiteindelijk kansen voor de
thuisplaats worden gecreéerd. Tegelijkertijd wordt door represent respect en trots getoond
voor alles waar de buurt of plaats de hiphopartiest en de inwoners in heeft voorzien. (Gaunt
2002: 255) De performance van represent dient ook om aan te tonen waar een artiest ten
opzichte van dominante ideeén staat. Zoals in elk cultureel product kunnen stereotypen over
plaatsen in rapmuziek via represent worden tegengesproken, bevestigd of uitgedaagd. Zo
kunnen stereotypen via rapmuziek worden afgewezen, maar ook worden opgenomen en
verspreid. De performance van represent biedt een unieke kans aan 'lyrical innovators' om
hun steden te herbezien, herbeelden en vertegenwoordigen. (Flores 2002: 83)

Beroemdheden, zoals hiphopartiesten, voeren vaak verschillende performances op.
In deze performance vertellen zij verhalen die niet via officiéle kanalen tot hun toehoorder
komen, maar die wel van groot belang kunnen zijn in de levens van luisteraars. De muziek
van Broederliefde, Hef, Ares en Killer Kamal kent een publiek van enkele miljoenen (jonge)
mensen. Clips, nummers, vlogs (van rapper Boef of de crew Supergaande) worden veelvuldig
bekeken en beluisterd op YouTube, en ook op social media platforms als Instagram en Funx,
Puna en Noisey komen jongeren continu in aanraking met hiphop. Via YouTube en Spotify kan
hiphopmuziek kosteloos gestreamd worden, waardoor de muziek voor iedereen en overal
toegankelijk wordt. Dit geldt ook voor de verhalen die door hiphopartiesten verteld worden,
en voor de performances die zij uitvoeren. In overeenstemming met filosoof Michel de
Certeau (1984) stelt etnograaf Gregory Dimitriadis in Performing Identity/Performing Culture:
Hip Hop as Text Pedagogy and Lived Practice (2001 (2009)) dat (jonge) mensen op zoek gaan naar
nieuwe narratieven, om deze vervolgens te herhalen en onderdeel te maken van hun eigen
performance. (Dimitriadis 2009: 96) Zij worden daarbij regelmatig geinspireerd door
beroemdheden. Steeds meer jongeren maken gebruik van thema's uit populaire cultuur om
hun identiteit vorm te geven, vaak in plaats van de narratieven die zij op school of via hun
familie aangeboden krijgen. Zij vormen, behouden en vervormen hun zelfbeeld aan de hand
van populaire culturele teksten. (Dimitriadis 2009: 6)

Globalisering brengt culturen over de wereld met elkaar in contract, maar daardoor
komen ideeén over identiteit en gemeenschap op losse schroeven te staan.
Theaterwetenschapper Henry Bial merkt op dat begrip van performances belangrijk is in een
tijd waarin economische, sociale, culturele en ideologische systemen in de wereld steeds meer
uitgewisseld en met elkaar verbonden worden. In elke performance wordt een

homogeniserende norm opgevolgd, maar in dezelfde beweging wordt er weerstand aan
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getoond. Met name performances van het lokale bieden een middel tot weerstand tegen de
transculturele homogenisering die door globalisering tot stand komt. Door de
toegankelijkheid van hiphop kunnen deze ideeén zich snel verspreiden en zo kan de
thuisplaats een steeds grotere rol krijgen in de identiteitsvorming van jongeren. Door de
invloed van hiphop kan de aandacht van jongeren voor het lokale of de thuisplaats in een
globaliserende wereld groeien. Geschiedenis, traditie en identiteit worden zo steeds meer
performances, als een 'result of invested actors who position themselves vis-a-vis others in a

complex and unfolding social reality not of their own making'. (Bial 2004: 11)

1.3 Leeswijzer
Om de hoofdvraag te beantwoorden stel ik in hoofdstuk 2 een status quaestionis op waarin ik
de geschiedenis van de verspreiding van het genre hiphop in kaart breng, evenals wat tot nog
toe over het fenomeen is geschreven. De academische aandacht voor het lokale in hiphop
volgde enkele jaren na de verspreidingsslag van het genre. De eerste studies verschijnen in de
jaren '90, later nemen studies die specifieker gaan over de lokale toe-eigening van hiphop toe
(bijvoorbeeld Krims 2000 en Kuppens 2008) en in 2002 en 2011 brengt Forman twee studies
uit die specifieker ingaan op represent als fenomeen (de tweede is een reader, in
samenwerking met cultuurwetenschapper Mark Anthony Neal). Met de toe-eigening van het
genre op kleinere schaal neemt aandacht voor het lokale als thema in de muziek toe. In de
status quaestionis geef ik daar mogelijke verklaringen voor, en schets ik de geschiedenis van
het lokale als thema in Nederlandse hiphop. Vanuit mijn achtergrond en vaardigheden als
letterkundige onderwerp ik de performances van represent door de artiesten in dit onderzoek
aan een tekstuele analyse. In hoofdstuk 3 geef ik uitleg over performance en de theoretische
achtergrond van dit begrip, en zet ik in overeenstemming met Bial en cultureel antropologen
Clifford Geertz en Graeme Turner (die zich beroepen op ideeén over de tekenleer van de
Franse filosoof, literatuurcriticus- en theoreticus Roland Barthes) uiteen dat performances als
teksten gelezen kunnen worden.

Het overgrote deel van de songteksten van de muziek van de artiesten uit dit
onderzoek is beschikbaar via de annotatiewebsite Genius.com.? In totaal onderzoek ik alle
teksten van de geselecteerde artiesten die op Genius zijn geannoteerd op de performance van

represent: 53 raps van Hef, 32 van Broederliefde, 39 van Ares, en 6 van Killer Kamal.* Om de

3 Genius is een muziekwebsite waarop songteksten door vrijwilligers worden geannoteerd en
gecontroleerd. Online beschikbaar via <url: https://genius.com/Genius-how-genius-works-annotated>.
Voor het laatst geraadpleegd op 16 juni 2017.

4 Alle bronnen zijn opgenomen in een bronnenboek dat bij dit onderzoek verschijnt.
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artiesten echter vollediger te kunnen begrijpen, en om te kunnen aantonen dat de
performance van represent verder reikt dan muziek alleen, onderzoek ik ook interviews.
Naast rapteksten zijn interviews de belangrijkste tekstuele betekenisdrager van een
hiphopartiest om zich in te profileren, daarom analyseer ik alle interviews die in tekst zijn
verschenen met Hef, Broederliefde en Ares’: elf interviews met Hef, veertien met
Broederliefde, en zeven met Ares. Door de beperkte ruimte ben ik niet in staat om ander
materiaal te bestuderen. Ik zal daar alleen wanneer nodig aandacht aan besteden. Hoewel
mijn uiteindelijke conclusies op tekstueel materiaal gebaseerd zullen zijn, beluister ik de
muziek, de ritmes en de beats die ik onderzoek. Een analyse van de muziek zou weliswaar
andere vragen oproepen, maar mijn inzichten naar mijn idee niet tegenspreken.

In het theoretisch kader leg ik het concept represent uit. In dit hoofdstuk wordt
zichtbaar wat het betekent om represent als een performance te lezen en wat deze lezing op
zou kunnen leveren. Ik leg ook de opvallendste strategieén uit waarmee de performance
wordt uitgevoerd: herhaling, directe en indirecte verwijzingen en taalgebruik (code switching).
Daarna licht ik twee thema's toe die volgens de literatuur cruciaal zijn in de performance van
represent: de hood en de posse. Na het theoretisch kader volgt de verantwoording van het
corpus. Hierna volgen vier korte essays waarin ik elke casus analyseer en interpreteer. Door
de aparte benadering kan ik mijn aandacht richten op de lokale uniciteit van elke casus, die
met een andere benadering wellicht zou wegvallen. Om het materiaal te analyseren
combineer ik theorie wuit hiphopstudies, literatuurstudie, culturele antropologie,
cultuurwetenschap, performance studies en musicologie. In het besluit beantwoord ik de
onderzoeksvraag. Daarna volgen suggesties voor verder onderzoek aan de hand van deze

verkennende studie.

2. Status quaestionis

2.1 Verspreiding van het genre: globalisering en lokalisering

Hiphop is een globaal én een lokaal muziekgenre dat rond 1970 ontstond in de South Bronx
in de Verenigde Staten. Veel meer dan alleen een genre is hiphop de gehele cultuur die
rondom rapmuziek is ontstaan vanuit de ervaringen van sociaaleconomisch benadeelde Afro-
Amerikaanse en Latino jongeren. Tot nu toe heb ik rap en hiphop door elkaar gebruikt. In zijn
studie The Hip Hop Movement (2013) beziet cultuurwetenschapper Reiland Rabaka rap vanuit
historisch, cultureel, politiek, sociologisch en musicologisch opzicht als de soundtrack van de

beweging die hiphop heet. (Rabaka 2013: 7) Rap is een narratieve vorm waarin poétische

5 Er zijn geen interviews met Killer Kamal verschenen.
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teksten ritmisch worden voorgedragen op een continue beat of melodie, die doorgaans door
dj's worden gecreéerd (Boumans 2001: 42), en die volgens etnomusicoloog Cheryl Keyes
geworteld is in de Afrikaanse verteltraditie en later de plattelandstradities van Afro-
Amerikanen, waarin verhalen en lessen op een ritmische en muzikale wijze werden verteld.
(Keyes 2004: 40, Bennett 1999: 78) Rap is een tijdelijke performance, iets dat wordt uitgevoerd.
Hiphop is van een andere orde - dit is een manier van leven: een structurele en bovendien
volledig eigengemaakte performance. (vgl. Pough 2011: 284) Onder hiphop kunnen naast
rapmuziek ook dans, kleding, manier van spreken, en kunst (graffiti) vallen. (vgl. Alim et al.
2009: 2, Huq 2006: 14) Volgens Krims wordt het verschil tussen rap en hiphop bepaald
doordat rap sterker wordt geassocieerd met commercialiteit dan hiphop. Hierdoor, en door
de activistische werking van hiphop krijgt de laatste meer authenticiteit toegekend door de
scene. (Krims 2000: 10) Ik zal in dit onderzoek niet participeren in een discussie over welke
artiest wel of niet tot hiphop gerekend kan worden. De performance van represent wordt niet
alleen in rapmuziek opgevoerd, maar dringt ook door in andere onderdelen van de
hiphopcultuur. Daarom onderzoek ik niet alleen rapmuziek, maar hiphop.

Door nieuwe opnametechnologieén zoals cassettebandjes kon hiphop zich snel op
grote schaal verspreiden, in plaats van door live optredens op het extreem lokale niveau van
flats of huizenblokken. Rapmuziek kon gemakkelijker en sneller terechtkomen bij
radiostations en televisie, die als poortwachter een belangrijke rol hadden in het in omloop
brengen van de muziek. Deze media bepaalden immers welke muziek gedraaid werd en
droegen zo actief bij aan het versterken van de hiphopcultuur. Artiesten konden muziek gaan
produceren voor een groter, (uiteindelijk) grensoverschrijdend publiek dat de lokale context
oversteeg. (Dimitriadis 2011: 429) Met de opkomst van het internet werd dit medium de
belangrijkste verspreider van hiphop, en groeide het genre van een lokale muziekvorm naar
een genre met regionale en (inter)nationale bekendheid en populariteit. (Osumare 2001: 171)
Door de snelle omloop van de muziek, de mobiliteit van mensen en de aantrekkelijkheid van
het genre zijn rapmuziek en de bijpehorende hiphopcultuur tegenwoordig geworteld in bijna
elk land op de kaart. Dit maakt het een van de meest boeiende cases van culturele
globalisering.

Hiphop voedt, en wordt gevoed, door sociale, politieke en culturele kwesties. Vanaf
het begin gaat hiphop gepaard met activisme (vgl. Ogbar 2007: 175) en wil het zich afzetten
tegen de dominante orde van de mainstream, kapitalistische en bourgeois maatschappij.
Ondanks zijn zeer specifieke, lokale ontstaanscontext heeft hiphop het vermogen om

luisteraars over de hele wereld aan te spreken, omdat het zich gemakkelijk hecht aan lokale
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wortels, zorgen en belangen elders. Net als voor Afro-Amerikaanse en Latino jongeren (vgl.
Keyes: 2004, Rose: 1994) dient hiphop ook op nieuwe plaatsen als een vorm van protest
waarin gemarginaliseerde groepen hun stem kunnen laten horen tegen een maatschappij
waarin zij niet voor vol worden aangezien. (vgl. Osumare 2001: 173, Kahf 2007: 359) Het is
een muziekvorm geworden waarin grensoverstijgende gevoelens van solidariteit worden
gecreéerd. (Dimitriadis 2009: 428, vgl. Forman 2002: 35) Volgens communicatiewetenschapper
Usama Kahf is het succes van de globalisering van hiphop niet enkel een verdienste van 'the
homogenizing and imperialist forces of western culture that usually seek to take over local
and indigenous heritages in the name of democracy and capitalism' (Kahf 2007), maar vooral
een gevolg van de overeenkomsten tussen de sociale marges van gemeenschappen over de
hele wereld. Inmiddels is hiphop een wereldwijd cultureel fenomeen geworden, en weten
jongeren over de hele wereld zich aangesproken door de combinatie van een
maatschappijkritische boodschap en ritmische beats. (Osumare 2001: 171, 173, vgl. Forman
2011: 157) Bovendien wijst de geschiedenis uit dat hiphop daadwerkelijk sociale verandering
kan bewerkstelligen op de plek van oorsprong, maar ook op nieuwe plekken. (Pough 2011:
284, vgl. Krims 2000: 10)°

Hoewel hiphop door globalisering inmiddels al voor een lange tijd in andere landen
terecht is gekomen, bleef de focus in het overgrote deel van hiphopstudie op de Verenigde
Staten. (Krims 2000: 6) Krims merkt in Rap Music and the Politics of Identity (2000) op dat dit
begrijpelijk is, gezien de dominante (culturele, en ook commerciéle) rol van de Verenigde
Staten in het ontstaan en de verspreiding van hiphop. (ibidem) Hij vindt echter, en daarmee
ben ik het eens, dat de huidige secundaire literatuur tekort doet aan alle plekken in de wereld
waar hiphop en rap inmiddels ver zijn doorgedrongen, en waar de hiphopscene zich heeft
ontwikkeld. Veel verschijnselen in hiphop in andere landen dan de Verenigde Staten zijn
rechtstreeks overgenomen uit Amerikaanse hiphop. Op de verschillende plaatsen waar
hiphop terecht is gekomen heeft het genre echter ook regelmatig grote veranderingen
ondergaan, waaruit de invloed van lokale en regionale eigenheid blijkt. (vgl. Forman 2002:
35) De rol van hiphop in een maatschappij kan enkel begrepen worden als er eerst aandacht is

voor de verschillende manieren waarop hiphop op lokaal niveau wordt ingevuld. De

¢ Een belangrijk voorbeeld daarvan is de invloed van rapmuziek in de Black Power Movement, zoals
beschreven in The Hip-Hop Revolution (2007). Andere voorbeelden worden gegeven in Hood Work (2013)
waarin Forman hiphop gebruikt tijdens sociaal werk. Cultuurwetenschapper Imani Perry (2004) legt uit
hoe zij hiphop in de klas gebruikt. Recenter en dichter bij huis kan bijvoorbeeld gedacht worden aan de
invloed van hiphop in de herschrijving van de geschiedenis over het Nederlandse slavernijverleden,
met Fresku, Typhoon en Mocromaniac als voorvechters en de heruitgave van Ewald Vanvugts boek

Roofstaat (2016) door platenlabel Top Notch en uitgeverij Van Nijgh & Ditmar als eerste resultaat.
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hiphopcultuur is in de afgelopen tien tot vijftien jaar zodanig gegroeid dat er eigenlijk over
elke plaats een aparte studie geschreven zou kunnen worden — met daarin aandacht voor de
eigenheid van verschillende locaties en de hiphopscenes aldaar.

Inmiddels is deze oproep opgepikt en hebben verschillende academici de
verbeelding van plaatsen en ruimten in Europese hiphop en daarbuiten onderzocht (zie
Bennett (1999 (2012)), Osumare (2001), Perry (2004), Solomon (2005) en Kuppens (2008)). Er
zijn enkele onderzoeken naar Nederlandse hiphop verschenen in andere wetenschappen,
Krims (2000) is daarvan het omvangrijkste voorbeeld. Hiphop is vanuit Amerika in veel
Europese steden opgepikt door jongeren met een migratieachtergrond. (vgl. Bennett 1999: 81,
Osumare 2001: 172, Bennett 2011: 184, Kuppens 2008) Volgens socioloog Rupa Hugq is
rapmuziek bij uitstek het middel om gevoelens over migratie en 'anders-zijn' in een ander,
nieuw land uit te spreken, omdat het collectieve herinneringen oproept en organiseert, en
omdat - en zij spreekt met musicoloog Martin Stokes - rapmuziek plaatsgebonden ervaringen
presenteert 'with an intensity, power and simplicity unmatched by any other social activity'.
(Stokes 1997: 3, in Huq 2006: 14) Hiphopartiesten gebruiken het door globalisering verspreide
fenomeen represent (waarbij, paradoxaal genoeg, lokale metaforen en verwijzingen worden
aangesproken) om deze gevoelens vorm te geven.

De migratieachtergrond vertoont weliswaar gelijkenissen met die van
oorspronkelijke hiphopartiesten, maar is er niet gelijk aan — wat op microniveau verschil kan
maken. In plaats van met de Verenigde Staten kunnen bijvoorbeeld vruchtbare parallellen
worden getrokken tussen het Nederlandse koloniale verleden en de naweeén hiervan in
hiphop, en dit verschijnsel in Franse en Britse hiphop. In zowel de Franse hiphopscene als de
Belgische, Britse en Nederlandse scene zijn er veel rappers met voorouders uit de voormalige
kolonies en deze vormen een afspiegeling van het koloniale verleden en de postkoloniale
toekomst van deze landen. Huq beschrijft deze hiphopscenes als 'expressive youth cultural
forms inflected within different national policies for the cultural management of ethnic
difference. France employs a policy of assimilation/integration, while Britain practices an
ethic of tolerance and multiculturalism'. (Huq 2006: 14)

Soortgelijke thema's, zoals de Nederlandse ‘multiculturele samenleving',
(schijn)tolerantie, smug ignorance en vermeende onschuld worden, zo bleek uit mijn eerdere
onderzoek, ook in Nederlandse rap veelvuldig tot thema gemaakt. Anders dan in Nederland
zijn er in Frankrijk echter banlieus, die gelijkenis vertonen met getto's. In sommige buurten in
Nederland zijn dezelfde ontwikkelingen te herkennen, maar toch kan in Nederland niet

gesproken worden van echte getto's. Dat neemt niet weg dat er veel mensen uit de
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voormalige kolonies zijn, bijvoorbeeld uit Suriname of dat wat de Nederlandse Antillen
waren, die 'disproportionally poor and and unemployed' (Krims 2000) zijn, of de wijk of
buurt waar zij wonen qua sfeer wel gelijkstellen aan een getto of hood. In mijn eerdere
onderzoek naar het Amsterdamse hiphopcollectief SMIB bleek dat jongeren in de Bijlmer hun
leefomgeving ook als hood bezien. SMIB is een voorbeeld van een groep die zich hier in
Nederlandse rapmuziek over uitspreekt.

Het Nederlandse verleden van arbeidsmigratie en de invloed daarvan op
hedendaagse hiphop vertoont overeenkomsten met de situatie in Duitsland - in Nederland
kwamen in de jaren '60 en '70 van de vorige eeuw ook arbeidskrachten uit (voornamelijk)
Turkije over. Daar rappen (klein)kinderen van voormalige gastarbeiders over hun positie aan
de zelfkant van de samenleving. Volgens Krims leven deze immigranten, met een
Marokkaanse of Turkse achtergrond, soms in erbarmelijke leefomstandigheden. (Krims 2000:
159) In 'Hip hop am Main: the localization of rap music and hip hop culture' (1999)
onderzoekt socioloog Andy Bennett hoe rap in de Frankfurtse hiphopscene wordt
toege€igend door de Turkse en Marokkaanse gemeenschappen aldaar. In de Frankfurtse
scene (die hij als exemplarisch voor Duitsland beschouwt) is rap, door een mix van Turks en
Duits, en sterke lokale verwijzingen in de songteksten, een 'highly localized mode of
expression' geworden. Sterker nog, deze herwerking en toe-eigening van de muziek maakt
het mogelijk dat het genre rap nu gebruikt wordt als een medium waarmee problemen
rondom racisme en burgerschap binnen etnische minderheden die recent in Duitsland
gevestigd zijn, kunnen worden gecommuniceerd. (Bennett 1999: 78) Turks-Duitse, Turks-
Nederlandse, Marokkaans-Nederlandse jongeren weten zich regelmatig gedesillusioneerd
over integratieprocessen en de manier waarop de maatschappij hen beziet. Rap en de
bijpehorende hiphopcultuur kunnen een belangrijke rol gaan spelen in de vorming van een
nieuw identiteitsgevoel onder de multi-etnische jonge bewoners van deze landen.

Vragen naar identiteitsvorming en lokale en regionale eigenheid zijn in bovenstaande
hiphopstudies leidend. Zo stelt taalwetenschapper An Kuppens in haar studie De globalisering
van hip hop: Vlaamse hip hop artiesten over authenticiteit (2008) de vraag of 'het wereldwijde
verkeer van cultuur- en mediaproducten [leidt] tot een homogene monocultuur geschoeid op
Westerse leest', en 'of lokale culturen ondanks hun consumptie van Westerse producten in
zekere mate toch hun unieke eigenheid en identiteit [behouden]?' (Kuppens 2008: 38) Het
behoeft geen uitleg dat het begrip authenticiteit in een Vlaamse culturele, economische en
etnische context een andere invulling krijgt dan in de Verenigde Staten. (Kuppens 2008: 42)

Ook Krims schrijft aan de hand van zijn casus, de Nederlandse hiphopformatie Spookrijders,
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dat de identificatie van hiphop als een product van Amerikaanse bodem een centrale rol
speelt in 'de constructions of identity in Netherlands hip-hopculture (and in Dutch
consumption of rap music overall), maar dat Nederland haar eigen, unieke culturele
dynamiek kent die bestaat in verhouding tot een bepaalde representatie van de Verenigde
Staten. (Krims 2000: 157) Met Kuppens en Krims deel ik de vraag naar lokale eigenheid en
identiteit. De invulling van de performance van represent zal ook binnen Nederland
verschillen door de specificiteit van de thuisplaatsen. Een diepte-analyse van de specifieke
culturele krachten en machten die in Nederlandse regio's of gemeenschappen aan het werk
zijn is nodig, omdat daarin lokale of regionale processen, moeilijkheden en kansen zichtbaar

worden.

2.2 Het lokale als thema

De glocalisering van hiphop speelt zich niet alleen af op het niveau van de verspreiding en
worteling van het genre over de hele wereld. Er hangt een ruimtelijk georiénteerd discours
mee samen, waarin groeiende aandacht is voor de thuisplaats: waar men vandaan komt,
waar men woont, of waar een hiphopscene gevestigd is. Sociale en culturele kwesties worden
geuit via dit lokaal georiénteerde, ruimtelijke discours. (Forman 2002: 9, vgl. Knights 2013:
111, Forman 2011: 3, George 2011: 45) Forman schrijft dat de thematisering van plaatsen en
ruimten in hiphop gaat over het aanwijzen en verkennen van de manieren waarop plaatsen
en ruimten worden toegeéigend en betekenis wordt toegekend. Via de verbeelding van
plaatsen uiten hiphopartiesten zowel trots als kritiek: '[s]truggles and conflicts as well as the
positive attachments to place are all represented in the spatial discourses of rap.' (Forman
2002: 221)

Dimitriadis schrijft specifiek over de aantrekkelijkheid van het lokale als thema dat
die mogelijk begrepen kan worden in het kader van de oorspronkelijke focus van hiphop op
performativiteit. Aan het begin van hiphop verkregen artiesten bekendheid door te battelen’,
waarbij de artiest uitkomt voor zijn of haar buurt. (Dimitriadis 2009: 46) Door deze
ontstaansgeschiedenis kregen lokale verwijzingen al vroeg een prominente plek in het genre.

Musicoloog Vanessa Knights verklaart de romantisering van het lokale in Music,
National Identity and the Politics of Location (2013) als een symptoom van het late kapitalisme en
krachten van globalisering, waarin cultuur steeds meer wordt geanonimiseerd. (Knights 2013:

3) Het kapitalisme dat sterk bijdroeg aan de groei van het genre heeft paradoxaal genoeg

7 'Een schijngevecht, 'duel hebben of voeren in de hiphop, waarbij de strijd gaat om wie er het beste kan
rappen of dansen. Online beschikbaar via: Algemeen Nederlands Woordenboek. url:

<http://anw.inl.nl/article/battelen>. Voor het laatst geraadpleegd op 1 mei 2017.

17



geprobeerd om in dezelfde beweging de uniciteit van plaatsen uit te wissen en te
benadrukken. Antropologen Akhil Gupta en James Ferguson karakteriseren deze praktijk als

de ironie van deze tijd:

as actual places and become ever more blurred and indeterminate, ideas of culturally and ethnically
distinct places become perhaps even more salient. (...) [D]isplaced peoples cluster around remembered
or imagined homelands, places, or communities in a world that seems increasingly to deny such firm
territorialized anchors in their actuality... Territoriality is thus reinscribed at just the point it threatens to

be erased. (Gupta and Ferguson, 1992: 10-11)

Het lokale wordt als 'het ultieme menselijke en authentieke' door jongeren tegenover het
nationale geplaatst, dat volgens Knights door hen wordt gezien als te groot en

veelomvattend, te onpersoonlijk, haast vijandig. (ibidem) Zo ontstaan voorbeelden van

small localities that must now foreground difference (..) to single themselves out in a broadly
homogeneous global culture. Thus, as an increasing number of texts came to the marketplace, rap artists
had to distinguish their work in particular ways, such as stressing the local. (Dimitriadis 2009: 45, vgl.

Forman 2011: 11)

Uit de inzichten van Dimitriadis, Knights, Gupta en Ferguson wordt zichtbaar dat
door globalisering nieuwe mogelijkheden en ideeén over gemeenschappen ontstaan -
waardoor grenzen van gemeenschappen in eerste instantie vervagen. Mensen willen
betekenis geven aan hun leven, zich veilig en geworteld voelen, terwijl zij tegelijkertijd door
globaliseringsprocessen geconfronteerd worden met gevoelens van verandering en
ontworteling. Hierdoor verlangen mensen juist naar houvast in een eigen, afgebakende
identiteit. In een globaliserende wereld komt meer aandacht voor plaatsgebonden loyaliteit
en ontluiken 'exclusive localisms', 'that are "static, self-enclosing and defensive" (Massey 1992:
7, in Forman 2002: 56) In Cultural Mobility, A Manifesto (2009) noemt literatuurwetenschapper
Stephen Greenblatt deze neiging de sensation of rootedness. Volgens Greenblatt worden
culturen vaak eerder als lokaal dan als globaal begrepen (2009: 253), en het is naar mijn idee
dan ook niet mogelijk om mobiliteit en globalisering te begrijpen zonder daarbij rekenschap
te geven van wat in eerste instantie statisch en begrensd lijkt: het lokale, de buurt, wijk of de

hood.
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2.3 Het lokale als thema in Nederlandse hiphop

De Nederlandstalige hiphopformatie Osdorp Posse uit Amsterdam West werd in 1989
opgericht en produceerde in het begin van de jaren '90 voor het allereerst 'nederhop'. De
leden worden daarom gezien als vaders van de Nederlandse hiphop. (vgl. Krims 2000: 165)
Hun verschijning als lokaalgeoriénteerde formatie (beginnend met hun naam) markeert de
start van de performance van represent in Nederlandse hiphop. Een andere belangrijke
grondlegger van nederhop is rapper Extince uit Oosterhout, die eerst bekendheid genereerde
met Engelstalige raps, en de Nederlandse hitlijsten bestormde toen hij in het Nederlands (en
met een zachte g) ging rappen. Radio-dj en muziekjournalist Kees de Koning richtte in 1995
het hiphopplatenlabel Top Notch speciaal op om de plaat 'Spraakwater' van Extince te
kunnen uitgeven. Sindsdien is Top Notch uitgegroeid tot het toonaangevende label van
Nederlandse hiphop. Extince had grote hits met de nummers 'Viervoeters' (1998) en 'Kaal of
Kammen' (1998). Ook de Rotterdamse hiphopartiest U-Niq wordt gerekend tot de groten in
de Nederlandse hiphopscene. Hij bracht sinds 1989 platen uit, en bezegelde zijn carriere in
2006 met de release van zijn album 'Rotterdam’ bij Top Notch. U-Niq zette (samen met Feis en
Winne, die in 2005 uit het niets bekendheid genereert met zijn track "Top 3 MC') Rotterdam
als hiphopstad op de kaart en refereert in zijn zelfrepresentatie continu aan deze stad. De
casussen in dit onderzoek, te weten Hef, Broederliefde, Ares en Killer Kamal,
vertegenwoordigen deze twee grote hiphopsteden: Rotterdam en Eindhoven en de regio's
daaromtrent.

Na de introductie van het lokaalgeoriénteerde discours door 'de groten' volgen meer
hiphopformaties met een plaatselijke verwijzing in hun naam, zoals Tuindorp Hustle Club,
Opgezwolle en de Amersfoortse Codperatie. Rappers verwijzen ook naar de plaats waar zij
vandaan komen, zowel in hun songteksten (bijvoorbeeld in 'Verre Oosten' (2003) en
'Zwolsche Boys' (2004) door Opgezwolle, in 'Rotterdam’ door U-Niq en Winne, in 'Utrecht
jong' door Steen), maar ook op andere momenten, zoals optredens en interviews.
Muziekjournalist Sjoerd Huismans schrijft op NPO Focus dat 'hiphop tenslotte [gaat] over
afkomst, trots zijn op je eigen wijk en dat met veel bombarie verkondigen. De Zwolse
hiphopformatie Opgezwolle heeft een grote rol in de verspreiding van dit thema, zo wordt in
de naam al duidelijk. Tot de doorbraak van de Zwolse rappers is hiphop vooral groot in de

Randstad en Eindhoven, maar: '[d]e Zwolse scene leert rappers in het hele land om trots te

8 Huismans, S. 'Hoe werd rappen in het Nederlands cool?' Op: NPO Focus. Online beschikbaar via: url
<http://npofocus.nl/artikel/7458/hoe-werd-rappen-in-het-nederlands-cool>. Voor het laatst geraadpleegd
op 1 mei 2017.
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zijn op hun afkomst — waar ze ook vandaan mogen komen."” Via de verbeelding van plaatsen
wordt regelmatig maatschappelijke kritiek geuit, bijvoorbeeld in nummers over Nederland
(‘'Het land van' door Lange Frans en Baas B (2005) en Salah Edin (2008), 'Made in NL' door
Opgezwolle (2006) of 'Nederland' (2007) door Fresku) maar ook op lokaal niveau, in straatrap
van rappers als Hef, Kempi, Boef en Ismo.

Hedendaagse voorbeelden van lokale vernoemingen zijn crews als Wilde Westen
(Den Haag), SMIB (staat voor Bims, straattaal voor de Amsterdamse Bijlmer) of Anbu Nevlo
(Venlo), ook wel Anbu Gang. In de rubriek Talent van de Week' op hiphopplatform 101barz
vertellen jonge talenten in hun thuisplaats over zichzelf. Persoonlijke interviews, die
bijvoorbeeld gegeven worden door Lil Kleine en Ronnie Flex, spelen in de plaatsen waar zij
opgroeiden (de Jordaan en Capelle aan den IJssel). Hierdoor wordt de ontwikkeling van hun
artistieke performance gekoppeld aan de thuisplaats. Niet alleen van binnenuit is de
performance van represent een vast en vanzelfsprekend onderdeel in de presentatie van
hiphopartiesten, dat geldt ook voor buitenaf. Dit blijkt bijvoorbeeld uit de neiging van o.a.
101barz, en andere hiphopplatforms als Puna, FunX, Noisey of Hiphop in je smoel, radiostations,
tijdschriften en kranten, maar ook van labels als Top Notch en Noahs Ark, om nieuwe
hiphopartiesten vanaf hun eerste bekendheid te situeren in hun thuisplaats, bijvoorbeeld
door middel van interviews of fotoshoots aldaar.

Plaatsen spelen een cruciale rol in de vorming van de houding en identiteit van
hiphopartiesten. (Forman 2011: 155) In de presentatie van een hiphopartiest (in
artiestenprofielen op de websites van platenlabels, in interviews, tijdens optredens) wordt
vrijwel altijd - en met nadruk - diens thuisplaats genoemd. Het vertegenwoordigen van de
thuisplaats is inmiddels een 'vereiste' geworden in hiphop. (ibidem: 208) Dit wordt, naar mijn
idee, bewust of onbewust als het belangrijkste profileringsmiddel van Nederlandse
hiphopartiesten gezien én gebruikt. Een artiest representeert de thuisplaats en lijkt daaraan

haast te worden gelijkgesteld: de artiest is de thuisplaats.

9 Ibidem.
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3. Methode

3.1 Songteksten: waarheid of spel?

Dimitriadis signaleert dat luisteraars moeite hebben om een onderscheid te maken tussen
lyrics as truth and as artistic play'. Cultuurwetenschapper Imani Kai Johnson merkt op dat
dit ook geldt voor sommige academici die hiphop bestuderen. Het ik in rapteksten en het ik
van de rapper lijken onlosmakelijk met elkaar verbonden, en de lijn tussen wat een rapper in
zijn songteksten zegt en wat echt zou zijn (gebeurd), vervaagt gemakkelijk en vaak. (vgl.
Dimitriadis 2009: 102) Men is snel geneigd om het ik in de tekst en de rapper gelijk te
schakelen, omdat de belevenissen en het leven van de rapper in de muziek worden bezongen,
en omdat de rapper zelf over het algemeen sinds de jaren negentig veel in beeld is als persoon
- in clips, op albumhoezen en in interviews. De Nederlandse letterkunde kent eenzelfde
discussie — waarin letterkundigen zich over de jaren hebben afgevraagd of het ik in de tekst
samenvalt met de auteurspersoon.

Onder invloed van de Russisch formalisten werd tussen 1910 en 1930 het
negentiende-eeuwse biografisme, waarbij een tekst verklaard wordt aan de hand van details
van het leven van de auteur, ter discussie gesteld. Moet het literaire werk bestudeerd worden
als losstaand gegeven (vorm) of als de totale inzet van de persoonlijkheid van de auteur
(vent)? In het interbellum komen de tegengestelde uitgangspunten van twee
literatuuropvattingen tot botsing in de Vorm- of Ventdiscussie. In de Utrechtse poéticastudie
die G. S6temann en W.]. van den Akker voorstonden, wordt uitgegaan van de wisselwerking
tussen tekst en auteur. In de Utrechtse school worden de literatuuropvatting en poética van
auteurs onderzocht en ook hoe deze hun literaire werk beinvloeden. Onder invloed van het
Anglo-Amerikaanse New Criticism introduceert de redactie van het tijdschrift Merlyn (1962-
1966) het structuralistische idee dat niet de auteur en diens bedoelingen, maar de tekst zelf
de leidraad van een literatuurbeschouwing zou moeten zijn'.1® Onder invloed van het
poststructuralisme verliest de auteur de exclusieve autoriteit om betekenis toe te kennen, ten
gunste van de lezer - veel geciteerd in dit verband is het essay 'De dood van de auteur' (1968)
('La mort de I'Auteur) van Barthes. Door deze doodverklaring van de auteur werd de lezer
bevrijd van een eenzijdige interpretatie van de tekst. De tekstuele instantie die als impliciete
auteur in een literaire tekst optrad, kreeg de titel lyrisch subject’ of 'lyrisch ik'. Sinds enige tijd

komt de auteursfiguur meer in beeld, inclusief diens self-fashioning en ethos, auto- of

10 Ham, L. 'U leest: Verrek, het is geen kunstenaar. Recensie.' Platform Boekbeoordelingen. In: Tijdschrift
voor Nederlandse Taal & Letterkunde. Jaargang 131 (2015). Geplaatst op 11 juni 2015. Online beschikbaar
via: <http://www.tntl.nl/boekbeoordelingen/?p=1857>. Voor het laatst geraadpleegd op 4 juli 2017.
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heterorepresentatie.!! Met deze discussie in het achterhoofd, en in de wetenschap dat niet elke
rapper zijn eigen teksten schrijft, hanteerde ik in mijn eerdere onderzoek naar Nederlandse
hiphop de zelfbedachte term 'rappend ik', om verwarring te voorkomen en het ik in de tekst
en het ik van de rapper van elkaar te scheiden.’? Deze pragmatische keuze belemmerde mij
echter om de rapper en diens performance bij de analyse te betrekken.

De vraag is of voor songteksten iets wezenlijk anders geldt dan voor het lyrisch ik in
andere teksten. Auteurs saboteren de grens tussen feit en fictie bewust, waardoor hun
persoon moeilijk van het lyrisch ik is te onderscheiden. Ook hiphopartiesten spelen bewust
en onbewust met de vermenging van feiten en fictie door performances op te voeren. Meer
dan andere artiesten worden zij (in het specifiek: gangster- of straatrappers zoals die in dit
onderzoek worden besproken) echter gedwongen om hun werk te zijn, door de markt en van
binnenuit hiphop als genre (waarin authenticiteit en realness van groot belang zijn). Het
inzicht dat hiphopsongteksten meer dan andere teksten een podium bieden aan spel, zou de
analyse van hiphopsongteksten volgens Johnson (2008) moeten compliceren en de status quo
van analyse- en interpretatiemethoden in hiphopstudies moeten uitdagen.

Performance studie biedt daartoe een opening, omdat deze methode de spanning
tussen realiteit en fictie tot thema maakt. Het gaat daarbij niet om de vraag wat wel of niet
echt gebeurd is - dat kan nooit achterhaald worden - maar wel om de consequentie van de
vraag naar oprechtheid aan artiesten. Ik veronderstel dat het échte ik, of de échte identiteit
van een hiphopartiest nooit gekend kan worden (door mij als onderzoeker, maar ook niet
door fans of luisteraars). Dat wat de hiphopartiest presenteert als 'ik' en als diens
handelingen, in muziek of interviews, is geconstrueerd en moet naar mijn idee worden bezien
in het licht van een performance. In dit onderzoek introduceer ik, en werk ik vanuit het idee
dat de performance(s) van represent door hiphopartiesten bepalend is: boven alles performen

artiesten dat zij uit een bepaalde plaats komen, en hun overige artistieke performance wordt

11 Zie bijvoorbeeld letterkundige studies als Ethos and Narrative Interpretation (2014) door Liesbeth
Korthals Altes, Verrek, het is geen kunstenaar (2011) door Edwin Praat of Door Prometheus geboeid (2015)
door Laurens Ham.

12 Dit onderzoek leent zich ook voor een lezing vanuit Meizoz' posture begrip. Ik heb echter gekozen
voor een benadering vanuit performance studies omdat het er daarbij vooral om gaat dat iemand
invloed uitoefent met diens performance op hoe anderen hem/haar zien. Dit onderzoek beperkt zich
dan ook tot de bestudering van de performance van de rapper, er worden geen factoren van buitenaf bij
betrokken, zoals bij een posture-analyse wel het geval zou zijn (ik analyseer de buitenstaandersblik
enkel wanneer deze onderdeel van de performance van represent is geworden). Bovendien ligt de focus
in performance studie ook op het tijdsoverstijgende karakter van handelingen. Eveneens is er meer

aandacht voor de aan represent gekoppelde oprechtheid.
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beinvloed door hun invulling van represent. Om te kunnen begrijpen waarom represent als
performance kan worden gelezen, is het van belang meer over deze praktijk te weten te

komen.

3.2 Performance

Veel van wat cultuur wordt genoemd is eigenlijk performance. Performances vinden plaats
als rituelen, tradities, kunst, religie of het alledaagse leven. Via performances worden
verhalen verteld en identiteiten gepresenteerd of vastgelegd. In de performances en
gedragingen van een gemeenschap worden de normen en waarden ervan zichtbaar. Voor een
definitie van performance en uitleg ervan beroep ik mij op inzichten van socioloog en
antropoloog Erving Goffman die hij presenteerde in zijn studie The Presentation of Self in
Everyday Life (1959). Goffman gebruikt in deze studie concepten uit de theaterwetenschap,
zoals publiek, voorstelling en podium, om sociaal gedrag van mensen te begrijpen. Hij
beschouwt performance als een afgebakende handeling waarbij herhaling een grote rol
inneemt. De term performance verwijst naar alle activiteiten van een subject op een bepaald
moment en in een bepaalde context die tot doel hebben om andere subjecten te beinvloeden.
(vgl. Goffman 1959: 8) De andere subjecten dragen ook bij aan een performance: als publiek,
als toeschouwer of als participanten. (ibidem) Zo bezien zijn alle gebeurtenissen waarin
iemand iets doet en iemand toekijkt performances. (Bial 2004: 57)

Vanuit deze typering van performance wordt in performance studies onderscheid
gemaakt tussen 'being’, 'doing’, 'showing doing' en 'explaining showing doing'. (Schechner
2013: 28) 'Being' staat gelijk aan bestaan, 'doing' betekent het uitvoeren van acties of
activiteiten, en 'showing doing' betekent performen. Bij 'showing doing' wordt door de
uitvoerder de aandacht gevestigd op het opvoeren van een handeling. Het subject voert
hierbij een reeks vaste, benadrukte acties uit. Performancewetenschapper Richard Schechner
noemt zulke acties in Performance Studies: An Introduction (2013) een vorm van 'restored
behavior'. Deze vorm van bewaard en hernieuwd gedrag, dat zichtbaar en herkenbaar wordt
gemaakt, heet performance. Vanwege deze eigenschappen kan een performance gemakkelijk
herhaald worden, maar ook elke keer herwerkt: 'because it is marked, framed, and separate,
restored behavior can be worked on, stored and recalled, played with, made into something
else, transmitted, and transformed." (Schechner 2013: 35) 'Explaining showing doing' is het
bestuderen van performances, waarbij deze handelingen begrepen en verklaard kunnen

worden. Daarbij is het van belang op te merken dat niet elke handeling een performance is,
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maar dat veel handelingen wel onderzocht kunnen worden als performance. (Schechner 2013:
38)

De feministische filosoof Judith Butler, schrijft in de traditie van onder anderen
Erving Goffman en Jacques Derrida, in haar essay 'Performative acts and gender constitution'
(1988) over gender dat het een performance is, een 'act that one does, [an (F.A.deR.)] act that
one performs’, maar vooral 'an act that has been going on before one arrived on the scene.'
(Butler 1988: 526) Zij schrijft dat gender, als een performance van voorgeschreven normen en
waarden, niet aan een subject wordt opgelegd, maar als vanzelfsprekend geldt, net als bij
represent. Deze inzichten over herhaling en verschil zijn gebaseerd op ideeén van Derrida,
die stelt dat de structuur van herhaling (iteration) zowel identiteit als verschil impliceert.
Herhaling draagt de mogelijkheid tot discrepanties in zich. De perfecte herhaling bestaat niet
- er is altijd een verschil in opgetreden. In het essay 'Signature Event Context' (1972) dat werd
gepubliceerd in Limited Inc (1988) onderzoekt Derrida iteration als de voorwaarde voor de
taal, het schrijven en de communicatie. Elk teken, talig of niet-talig, geschreven of gesproken,
kan geciteerd worden. De kracht van de structuur van een geschreven teken behelst dat het
kan breken (force de rupture) met haar context. Deze force de rupture zorgt ervoor dat het
geschreven teken voorbijgaat aan de context, de maker, en de tijdsdimensie waarin het
gemaakt is. In een andere context kan het teken hierdoor steeds een nieuwe betekenis krijgen.
De precieze betekenis van iteration is volgens Derrida dan ook niet 'herhaalbaarheid’, eerder
‘alteration’, dat simpel vertaald 'wijziging' is, maar beter vertaald kan worden als 'anders-
worden'. Elke herhaling betekent volgens Derrida een modificatie van hetzelfde.
Tegelijkertijd bouwt iteration voort op een minimale gelijkenis met het origineel dat herhaald
wordt. Dit toepassend op performance gaat Butler ervan uit dat het subject in deze maas
binnen de herhaling een andere keuze kan maken, dat het subject de mogelijkheid heeft 'of
abiding or defying the norm, of performing well or poorly according to its standards, and of
altering or subverting the meanings that inhere in a given normative action.' (Butler 1988:
162) Het subject kan nooit helemaal ontsnappen aan de macht van de norm, maar heeft er wel
zelf de hand in om de performance elke keer te veranderen en eigen te maken.

Performances vinden voor het overgrote deel onbewust plaats, doordat ze zo vaak
herhaald worden dat er niet meer over na wordt gedacht, 'als effect van cultureel bemiddelde
verlangens en gedragingen' (Buikema & Plate 2015), maar ook voor een deel bewust. Door
middel van een performance oefent een subject invloed uit op de wijze waarop anderen hem

waarnemen, vanuit een onbewust of bewust verlangen:
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[h]e may wish them to think highly of him, or to think that he thinks highly of them, or to perceive how
in fact he feels toward them, or to obtain no clear-cut impression; he may wish to ensure sufficient
harmony so that the interaction can be sustained, or to defraud, get rid of, confuse, mislead, antagonize,

or insult them. (Goffman 1959: 2)

Situaties waarin het subject berekenend te werk gaat en waarbij het zich bewust is van zijn
gedrag, en situaties waarin het subject helemaal niet doorheeft dat hij een performance
uitvoert, wisselen elkaar af. Het is mogelijk dat een subject een bepaalde reactie teweeg wil
brengen bij het publiek en dat hij zijn performance zo inricht dat hij het deze reactie kan
ontlokken. Het kan ook voorkomen dat een subject het publiek wel een reactie wil ontlokken,
maar daar niet actief bij stilstaat. Een subject kan een bepaalde performance uitvoeren om
daarmee genoegdoening of acceptatie van een bepaalde sociale groep te krijgen, en een
subject kan ook een performance enkel uitvoeren omdat hij niet anders gewend is
(bijvoorbeeld omdat de performance past binnen een bepaalde culturele of religieuze
traditie). In de bestudering van een performance gaat het niet om het motief van het subject,
maar wel om de controle die het subject via de performance kan uitoefenen op de reactie van
anderen op zichzelf.

Inherent aan een performance is de vraag van het subject aan zijn toeschouwers om
deze uitvoering serieus te nemen. De uitvoerder vraagt de toeschouwer om te geloven dat
wat hij doet of zegt waar is, dat de zaken over het algemeen juist worden voorgesteld. Deze
vraag wordt weliswaar vanuit de uitvoerder gesteld, toch zijn (alledaagse) performances
volgens Goffman op te delen in 'cynisch' (‘intended to deceive’) of 'oprecht' (intended to
show reality') (Bial 2004: 57), of anders gezegd: in 'make-belief' of 'make-believe'. De groep
performers die tot 'cynisch' wordt gerekend heeft niet altijd ook als motief zijn toeschouwer te
bedriegen. (Bial 2004: 59) Make-believe heeft betrekking tot het perspectief van de performer:
doen-alsof. Aan de ene kant kan een performer volledig in zijn eigen act geloven, zodanig dat
hij ervan overtuigd is (geraakt) dat de impressie van de werkelijkheid die hij uitvoert,
daadwerkelijk de realiteit is. Aan de andere kant kan een performer ook niet overtuigd zijn
van zijn act en eigenlijk wel weten dat hij iets aan het opvoeren is. Buiten deze overtuiging
om is er dan ook in de performance zelf nog de vraag wat al dan niet fictie of werkelijkheid is.
Over het algemeen zijn alledaagse performances oprecht, bedoeld voor make-believe, waarbij
een duidelijke scheiding wordt gemaakt tussen wat werkelijkheid en fictie is. Performances
van publieke figuren, bijvoorbeeld van beroemdheden als rappers, horen meestal tot de
categorie van make-belief (het effect op het publiek), waarbij zij datgene uitvoeren dat door

hun toeschouwer als echt moet worden waargenomen (‘enacting the effects they want the
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receivers of their performances to accept "for real" (Bial 2004: 42)). Deze performances
construeren een  geloofwaardig en authentiek beeld van de uitvoerder.
Genderwetenschappers Rosemarie Buikema en Liedeke Plate zetten in Gender in media, kunst
en cultuur (2015) uiteen dat '(gender) performances buiten het theater begrepen (...) worden'
met inzichten uit de theaterwetenschap, 'vanuit de relatie tussen die performance en een
toeschouwer, of die (gender) performance nu bewust op die toeschouwer gericht is - en de
blik van deze toeschouwer dus als het ware incalculeert - of niet.' (Buikema & Plate 2015: 183)
Make-believe, make-belief of cynisch en oprecht krijgen geen oordeel toegeschreven, eerder
zijn het categorieén binnen performances die van elkaar gescheiden kunnen worden. In
performance studies wordt niet uitgegaan van intenties, of essentialistische inzichten of
toeschrijvingen, maar wel van het spelen van rollen als het activeren van verschillende
(culturele) scripts. Daarbij is de performance elke keer dat deze wordt uitgevoerd (al is het

door dezelfde uitvoerder, voor precies hetzelfde publiek) anders.

3.2 Tekstualisering van performance
Zoals eerder aangegeven ben ik letterkundige, en daarom wil ik benaderingen uit
performance studies en hiphopstudies combineren met de methode van onderzoek uit mijn
discipline: tekstuele analyse. Daarvoor reiken inzichten van Clifford Geertz een handvat aan:
hij ziet teksten en het talige aspect van performance namelijk als één geheel. (vgl. Bial 2004:
11) Performances kunnen als teksten worden gelezen, vanuit het idee dat deze altijd een
discours volgen, en dat in de knelpunten tussen discoursen of narratieven van performances
betekenis ontstaat. Dimitriadis gaat in zijn studie ook uit van deze tekstualisering van
performances. Hij onderstreept dat elke tekst, 'whether symbol system or lived experience'
altijd in performance is: 'they contain no essential or inherent meaning but are always given
meaning by people, in particular times and in particular places.' (Dimitriadis 2009: 11)
Teksten zijn de dominante vorm waarin cultuur verpakt wordt, gedistribueerd en
verkocht: 'As social members, our contact with the popular is largely, though by no means
exclusively, based on textual materials that we buy without necessarily buying iota the full
range of ideas they convey.' (Forman 2002: 27) In populaire teksten krijgen beelden, ideeén en
ideologieén vorm. Via teksten worden heersende culturele ideeén dus toegankelijk, maar ook
via andere culturele producten. De encoded tekst, in de vorm van muziek, artikelen, films,
radio en televisieprogrammering kan gezien worden als een representatie van de realiteit. De
precieze uitwerking van een tekst of performance op een individu kan niet achterhaald

worden, maar de mogelijke betekenissen die de tekst of performance de lezer of toeschouwer
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aanreikt kunnen wel onderzocht worden. Daartoe moeten teksten, volgens Graeme Turner,
niet benaderd worden als een gesloten object, waarin een betekenis besloten ligt, maar als een
netwerk, waarbij de onderdelen gezien moeten worden 'as the site for examining the wider
structures that produced them — those of culture itself' (1990: 23)." (ibidem: 26)

In The Performance Studies Reader (2004) stipt Bial ook aan dat hij de tekst niet als een
object beschouwt, maar als een veld waarin elke talige uiting een plaats krijgt. In zijn
karakterisering van de 'tekst' beroept hij zich op Roland Barthes, die schrijft dat het 'werk'
geautoriseerd is, geinterpreteerd, geconsumeerd, en 'de tekst' een veld van 'play, activity,
production, practice’. Bial noemt het logisch dat in de tegenstelling tussen het werk
(‘authoritarian, closed, fixed, single, consumed') en de tekst ('liberating, open, variable, traced
by intertexts, performed’) de laatste een vruchtbare opening vormt voor het denken over
performance, vooral omdat in Barthes' ogen de tekst 'self-consciously performative' is. (Bial
2004: 12) Het werk kan aan iemand worden toegeschreven, terwijl de tekst(uele performance)
door iedereen kan worden toegeéigend en uitgevoerd. Barthes werkte de notie van semiotiek
(tekenleer) verder uit voor de letterkunde en verklaarde dat een teken op denotatief en
connotatief niveau kan worden gelezen. De denotatie heeft betrekking op de neutrale, concrete
betekenis van het teken, de connotatie is de gevoelswaarde of associatie die individueel of
cultureel aan het teken wordt toegeschreven. Ik lees de performances van represent
semiotisch. Een gele trui bij rapper Ares betekent op denotatief niveau een kledingstuk, maar
roept (connotatief) bij individuen in het licht van zijn performance van represent de associatie
op van vreemde eend in de hiphopscene uit Oosterhout. Vanuit cultureel perspectief is de
connotatieve ontcijfering van dit teken ongeveer hetzelfde, een gebreide trui is namelijk niet
wat een hiphopartiest volgens de culturele norm zou dragen. Binnen de tekstuele analyse
vergelijk en contrasteer ik de verschillende teksten en onderzoek hoe de teksten
overeenkomen en verschillen in de performance van represent.

Zowel culturele studies, als letterkundige, of theaterstudies hebben veel te danken
aan de tekstualisering van performance. (Bial 2004: 12) Door een performance als tekst te
lezen kan deze begrepen worden als een fenomeen van betekenisgeving en communicatie.
(Bial 2004: 233) Er kunnen vragen worden gesteld naar het continue herschrijven van de
teksten of scripts van performances, en de betekenis die daarbij behouden blijft. Ook ontstaan
in de relatie tussen teksten, tekstualiteit en performance vragen naar autoriteit: van wie is de
tekst, en is het een tekst of een performance, maar ook de eerder gestelde vraag naar wie aan
het woord is. Hiphop biedt een podium aan artiesten en aan luisteraars om dominante sociale

waarden te bevestigen, te veranderen, uit te dagen en uit te dragen. Wanneer de narratieven
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van hiphop worden onderzocht als een talig proces waarin sociale relaties worden herzien, in
teksten die vervolgens weer terug de publieke ruimte in worden gestuurd, worden deze
teksten ruimtes waarin consequent sociale praktijken kunnen worden gelezen. (Forman 2002:
30) De tekstuele analyse staat in mijn methode centraal, waarbij ik niet-tekstueel materiaal
beschouw als gecodeerde, 'recorded and performative texts', als narratieven waarin sociale

praktijken gelezen kunnen worden. (ibidem, vgl. Dimitriadis 2009: 2)

4. Theoretisch kader
4.1 Represent
In hun naam, titels, lyrics of interviews geven hiphopartiesten blijk van hun relatie tot hun
thuisplaats: een bepaalde locatie en de gemeenschap aldaar, altijd via hetzelfde fenomeen:
represent. Een rapper kan zijn wijk (lokaal), stad (lokaal/regionaal) en/of land (nationaal)
vertegenwoordigen. (vgl. Waszink 2013)"® De thematische kern van hiphop wordt gevormd
door het herhaaldelijke vertellen over het leven op straat en in de buurt. Rappers die deze
trend niet volgen worden gezien als 'impostors of the tradition'. (Boyd 2011: 327) Binnen het
groeiende lokaal-georiénteerde discours in hiphop, en vanuit het idee dat de performance
van represent verwijst naar de thuisplaats van een artiest, is het niet vreemd dat de
performance uit wordt gevoerd op extreem lokaal niveau: de hood, de posse, de straat, het
huizenblok, of zelfs de slaapkamer.

Kernwerken in hiphopstudie, The hood comes first door Forman (2002) en That's the
Joint! The Hip Hop Studies Reader (2011) onder redactie van Forman en Neal, baseren zich op
de hiphopscene in de Verenigde Staten en laten zien hoe belangrijk represent is in de
constructie van de identiteit van hiphopformaties. Omdat de praktijk is overgenomen uit de
Amerikaanse traditie, kan deze theorie ook vruchtbaar worden ingezet om de performance in
Nederland te onderzoeken. Vanzelfsprekend treden er verschillen op die in dit onderzoek
voor het voetlicht worden gebracht. In dit hoofdstuk geef ik uitleg over represent en betoog
ik waarom ik represent als performance onderzoek. In de studies naar represent wordt
oppervlakkig ingegaan op hoe het fenomeen vorm krijgt. De paragrafen over talige middelen
om de performance van represent uit te voeren, bestaan voor een groot deel uit
theorievorming van mijn hand op basis van wat ik uit de casussen van dit onderzoek heb

geabstraheerd.

13 Waszink, V. 'Ze roepen hou het straat, dus ik timmer aan de weg.' In: Nemo Kennislink. Geplaatst op
16 oktober 2013. Online beschikbaar via url: https://www.nemokennislink.nl/publicaties/ze-roepen-hou-

het-straat-dus-ik-timmer-aan-de-weg. Voor het laatst geraadpleegd op 1 mei 2017.
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In hoofdstuk 2 werd uitgelegd hoe het lokale discours in hiphop kon groeien.
Onderdeel daarvan is de verschijning van het fenomeen represent die door zowel Forman als
communicatie- en hiphopwetenschapper Christopher Holmes Smith wordt gesitueerd rond
1987-88. Represent kwam op in New York in de Verenigde Staten als 'a popular expression of
performative identity, [it] became a catch phrase in many rap lyrics'. De circulatie van het
woord maakte het mogelijk dat het zich snel als standard slang verspreidde onder jongeren die
tot de vaste achterban van de hiphopgemeenschap behoorden. (Holmes Smith 1997: 347)
Steeds meer artiesten voerden de performance van represent als vanzelfsprekend op (in het
Zuiden van America: Miami-based 2 Live Crew, Houstons The Geto Boys, in het Noord-
Westen Seattles Sir Mix-A-Lot, in de San Fransisco Bay Area (met Tupac als belangrijke
vertegenwoordiger) en Los Angeles (Ice T, N.W.A.). Met de verspreiding van hiphop in
landen over de wereld verhuisde het vaste onderdeel represent mee (Forman 2002: 68, vgl.
Ogbar 2007: 103) en zo kwam het in de Nederlandse hiphopscene terecht.

De letterlijke betekenis van 'represent' is vertegenwoordigen. Volgens Holmes Smith
betekent represent in essentie het antwoord op de vraag waar een artiest voor staat, waar
hij/zij vandaan komt, met wie hij/zij zich wil omgeven (de posse), en hoe hij/zij het leven in
een bepaalde omgeving ervaart. (Holmes Smith 1997: 347) Specifieker betekent represent dat
een artiest verschillende communicatieve modes en culturele praktijken voor zichzelf inzet
om diens eigen lokale identiteit (en die van de posse) vast te stellen en kenbaar te maken.
Daartoe wordt de thuisplaats aangekondigd en gearticuleerd, en wordt aandacht geschonken
aan de factoren en individuen die het uitgesproken karakter van de thuisplaats bepalen.
(Forman 2002: 89)

Door de performance van represent verwijzen hiphopartiesten zowel naar een plaats,
een geografische locatie (letterlijk) als naar de culturele constructie van een ruimte
(figuurlijk). Forman beschrijft de plaats als een punt op de kaart en de schaal waarop naar dit
punt wordt gekeken. (2002: 37) Er wordt bijvoorbeeld gerapt over een bepaalde locatie, zoals
de wijk Hoogvliet in Rotterdam. Hef refereert aan Hoogvliet als plaats, maar ook aan de
straten en aan de hood als ruimte. Voor Broederliefde geldt hetzelfde, maar zij refereren aan
de letterlijke plaats Spangen of Rotterdam. Killer Kamal verwijst naar de plaats Woensel,
maar ook naar de hood. Ares verwijst naar de plaats Oosterhout, en naar de ruimte van een
reservaat. Een ruimte is sociaal geconstrueerd (Balkenhol 2014: 57) en abstract: de ruimtes
‘buurt!, 'straat' of 'reservaat' roepen direct een scala aan betekenissen en associaties op. Een
ruimte als de hood heeft overal in de wereld ongeveer dezelfde betekenis, maar kan zowel in

Hoogyvliet zijn als in The Bronx in de Verenigde Staten. Een ruimte is een plek waar ideeén,
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idealen of dromen samenkomen, bijvoorbeeld een discursieve of sociale ruimte. Ruimtes
vormen een cruciale component in de uitingen van ervaringen, identiteiten en praktijken.
Plaats en ruimte kunnen samenvallen en door elkaar worden gebruikt. Het is echter ook
mogelijk dat er gerefereerd wordt aan een ruimte zonder dat precies wordt aangegeven waar
deze ruimte zich als plaats of locatie op de kaart bevindt. In dit onderzoek combineer ik de
plaats en ruimte doordat ik spreek over de 'thuisplaats' die wordt gerepresenteerd. Daarmee

vat ik de locatie waar de artiest vandaan komt en de ruimte waar hij zich thuis voelt, samen.

4.2 Represent als performance
In dit onderzoek bezie ik represent als performance. Represent is een opvallende,
gerepeteerde handeling, een vast onderdeel in de performance van hiphopartiesten. Het is
bekend waar de hiphopartiest vandaan komt (als bestaansgegevens, horend tot de categorie
'being’), toch legt hij er ook nadruk op ('showing doing'). In de 'performative sense' betekent
represent volgens Holmes Smith 'to literally become that which one names as oneself'
(Holmes Smith 1997: 347) Via de performance van represent stelt de artiest zichzelf haast
gelijk aan de thuisplaats. Represent dient daarom regelmatig als focus voor nummers of
interviews, als startpunt voor de rest van de performance van de artiest.

Voor zowel gender als represent geldt dat het performatieve handelingen zijn die
alleen bestaan bij de gratie van het uitgevoerd worden. (Schechner 2013: 7, vgl. Butler 1988)
Het is vanzelfsprekend dat de performance van represent door elke rapper (in meer of
mindere mate) wordt uitgevoerd - het is een vast onderdeel van een traditie, in dit geval die
van hiphop. Hierdoor is represent een herhaalde handeling, een tijdsoverstijgende act, waarin
een nieuw subject de keuze heeft om de performance anders in te vullen: net als gender is het
'an act which has been rehearsed, much as script survives the particular actors who make use
of it, but which requires individual actors in order to be actualized and reproduced as reality
once again'. (ibidem) Ik herken represent in de beschrijving van gender als een
‘cultuurhistorisch specifieke choreografie van gedragingen of manieren van uitdrukken' en
als een 'performance van een individu die deze persoon bewust of onbewust uitvoert, er
bewust of onbewust op varieert en een persoonlijke draai aan geeft'. (Buikema & Plate 2015:
186) Over de performance (in dit geval van represent) wordt door de uitvoerder dus zowel
wel als niet nagedacht.

Elke performance heeft een of meerdere delen die in bepaalde contexten in meer of
mindere maten uitkomen of worden benut, en deze verschillende delen worden door de

performer op verschillende momenten gepresenteerd aan hetzelfde soort publiek of aan een
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publiek met dezelfde personen. (Goffman 1959: 15-16) Wanneer een performer een bepaalde
rol op verschillende momenten steeds opnieuw uitvoert voor hetzelfde publiek, zal er een
sociale relatie ontstaan. Dit gebeurt bij represent, waarbij in verschillende vormen
(bijvoorbeeld in muziek, in interviews) dezelfde performance van represent door de rapper
wordt opgevoerd. Hierdoor ontstaat een sociale relatie met het publiek, dat steeds meer gaat
geloven dat deze performance (opr)echt is.

Van hiphopartiesten wordt verwacht dat zij in verbinding staan met de oorsprong
van hun identiteit: hun thuisplaats. Hun authenticiteit en (opr)echtheid wordt daar direct aan
gekoppeld. Het publiek gaat ervan uit dat het perspectief en de visie van een artiest ontstaat
door dat wat hij heeft meegemaakt en de plaatsen waar hij zich thuis heeft gevoeld. Dat
kunnen artiesten bereiken door te rappen over situaties en gebeurtenissen die plaatsvinden in
het leven op de straat of in de hood. (Forman 2002: 254, 255) Op basis van theorievorming
over performances onderscheidt Schechner zeven functies van performance: vermaken,
schoonheid creéren, identiteit markeren of veranderen, gemeenschapsvormend, genezend,
overhalend of didactisch, of omgaan met het sacrale of duivelse. (Schechner 2013: 46) Naar
mijn inzicht spreekt represent verschillende functies aan, namelijk: de vermakelijke, het
markeren of aanpassen van een identiteit, in dit geval van de rapper, bij wijlen overhalend of
didactisch, en om een gemeenschap te vormen en onderhouden. Wanneer rappers variéren in
hun performance van represent, kunnen die tot botsing komen. De verschillende
performances kunnen elkaar echter ook versterken. Performances zijn dynamisch en
generatief, 'enabling difficult and controversial stances and poses that ultimately help us
better to articulate our objects (and subjects) of inquiry'. (Johnson 2003: 7)

Er zijn verschillende studies naar lokale identiteit of de performance daarvan!* in
populaire cultuur, echter nog geen waarin represent als performance wordt beschouwd.
Represent wordt als fenomeen erkend, maar er wordt geen duiding gegeven aan de aard van
het fenomeen. Hierdoor blijven analyses ervan, en betekenissen die eruit voortvloeien, zoals
authenticiteit en autoriteit, aan de oppervlakte. Er wordt niet (genoeg) naar de specifieke
invulling van represent op verschillende plaatsen en de veranderingen of tegenstrijdigheden
die in de performance kunnen optreden. Performance studies biedt genuanceerde

methodologie en interpretatieve kaders waarmee deze zichtbaar worden.

4 Voorbeelden daarvan zijn Condry (2001), Osumare (2001), Bennett (2002), Clay (2003), Johnson (2003),
Solomon (2005), Campbell (2007), Dimitriadis (2009), Buelens (2013), DeHanas (2013), Dolan (2014), Kerr
(2014).
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4.2.1 Represent als performance: authenticiteit en autoriteit

In de idealisering en romantisering van het lokale wordt deze pool gezien als inherent
subversief, creatief en authentiek (eigen aan de subcultuur van hiphop (Jasper 2004: 91)) en
het nationale en globale als commercieel, mainstream, kunstmatig. (Knights 2013: 3) De
performance van represent en het nauwe, lokaal georiénteerde discours dat daarbij hoort,
dienen met name om de authenticiteit van de artiest te bevestigen. (Krims 2000: 169 vgl.
Forman 2002: 77) Onderdeel van deze authenticiteit, betrouwbaarheid, is realness. 'Keeping it
real' betekent volgens Kuppens 'je niet anders voordoen dan je bent (...), eerlijk zijn, je eigen
roots niet vergeten' en ook dat 'je je niet distantieert van de plek waar hiphop ontstaan is'.
(Kuppens 2008: 42, 43) Realness is in hiphop van groot belang voor de aantrekkingskracht van
een artiest en is geworteld in represent. (Forman 2002: 14) Met de performance van represent
maakt een artiest duidelijk kennis te hebben van de hiphoptraditie en het ontstaan ervan in
de stedelijke, working class omgeving in The South Bronx in 1970. Een artiest die (opr)echt is,
erkent dat de omstandigheden uit de Bronx destijds niet verschillen van die van sommige
stedelijke gemeenschappen ergens anders.

In de performance van rappers, waar spel centraal staat, draait het om het uitstralen
van realness en het verkrijgen van geloofwaardigheid. Realness wordt door mij vertaald als
(opr)echtheid en betekent het op een openlijke en eerlijke manier over vertellen over de eigen
relatie tot dat leven: '[R]appers not only have to tell compelling stories about being in the life
but also have to convince listeners that they know that life personally and intimately.' (Rose
1994: 136) In lijn met 3.1, waarin ik schrijf dat performance de spanning tussen werkelijkheid
(real) en fictie thematiseert, maak ik daarvan: de indruk geven de waarheid te vertellen. Het
draait er vooral om dat rappers hun publiek laten geloven (en ervan overtuigen) dat zij ergens
zijn geweest en dat zij er daarom over mogen rappen. Het is van groot belang voor het succes
van de artiest dat de performance geloofwaardig overkomt op zijn publiek (make-belief). De
rapper moet de luisteraar het idee geven dat hij heeft meegemaakt waar hij over rapt, dat hij
rapt over doorleefde ervaringen (lived experience). Of hun ervaring daadwerkelijk doorleefd is,
is niet zozeer van belang, hoewel de (opr)echtheid van een performance natuurlijk wel
versterkt wordt wanneer de artiest zich daadwerkelijk in de thuisplaats bevindt. Daarom
laten alle artiesten uit dit onderzoek hun clips en interviews spelen in de thuisplaats. De
posse wordt door de artiest via de performance van represent als getuige opgeroepen. De
posse kan bevestigen dat de artiest dit inderdaad zelf mee heeft gemaakt, en zo draagt zij

actief bij aan de (opr)echtheid van de artiest.
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Artiesten die hun plek in de hiphopscene willen verzekeren, passen hun imago naar
gelang aan, fleuren het op of richten het op slinkse wijze zodanig in 'to locate themselves at
the center of what it means to be legitimate in hip-hop. Fashion, style, language, and personal
history all play crucial roles in the construct of realness, though it is often in flux'. (Ogbar
2007: 68) Het lokale discours moet tot gevoelens van authenticiteit leiden, waarmee de artiest
een beroep op autoriteit kan doen - hij weet waar hij het over heeft, omdat hij het zelf heeft
meegemaakt. Een geloofwaardige performance van represent heeft street credibility tot gevolg.
De authenticiteit en autoriteit die artiesten door de performance van represent verwerven,
zetten zij in om hun professionele reputatie en marktprofiel aan te scherpen, 'promoting
saleable products, taking on multiple personae and performative stances in order to finesse

transitions accross various social contexts.' (Forman 2013: 101)

4.3 De uitvoering van represent

4.3.1 De hood

Sinds 1988 is de hood het dominante ruimtelijke thema in de performance van represent. (vgl.
Forman 2011: 156)> De hood draagt de dominante tekens van het getto in zich, en doet
aanspraak op de gelijkenis, maar heeft ook andere betekenissen. In eerste instantie heeft de
hood een positievere connotatie dan het getto, omdat de hood letterlijk een afgekorte variant
is van neighborhood'. Het is een plaats waar men liever dan in een getto verblijft, omdat het
verwijst naar 'a territory that is geographically and socially particular to the speaking
subject's social location. Quite simply stated, the hood exists as a "home" environment.'
(Forman 2002: 6) Door dit karakter staat de hood open voor de erkenning en zelfs de
aanvaarding van problemen die in het getto spelen.

De hood draagt het thuisgevoel in zich. Het proces waarin een plaats een 'thuis'
wordt genoemd is volgens etnograaf en antropoloog Markus Balkenhol een 'mormative
practice’ (Duyvendak 2011), waarin een geleidelijke en natuurlijk verlopende scheiding
plaatsvindt tussen mensen die al dan niet bij het thuis horen: 'the links of certain bodies to

specific places are taken for granted, resulting in a spatial distribution of bodies that include

15 Volgens cultuurhistoricus Davarian Baldwin was gangsterrap in eerste instantie 'gettocentered’, maar
dit werkte stereotypen waarbij zwarten in verband werden gebracht met geweld en criminaliteit in de
hand. (Baldwin 2011: 166) Langzamerhand ontstond de positiever geconnoteerde metafoor van de
hood, waarmee weliswaar dezelfde gevoelens over de thuisplaats stem kunnen krijgen. De nadruk op
het geoculturele karakter van de hood kan volgens Forman teruggehoord worden in het nummer'On
My Block' van de Amerikaanse rapper Scarface, waarin hij rapt dat “on my block it ain’t no different
than the next block'. Met deze uitspraak wordt duidelijk dat de hood een ruimte is, die overal ter wereld

kan zijn, 'suggesting the continuity of a localized environment'. (2011: 156)

34



some and exclude others.' (Balkenhol 2014: 57) Omdat hoods regelmatig worden
gestigmatiseerd (van buitenaf), ontstaat van binnenuit een krachtig 'wij, 'that pits a
collectivity (...) against the overwhelming forces of an 'elsewhere', schrijft hij in Tracing
slavery. An ethnography of diaspora, affect, and cultural heritage in Amsterdam. (2014: 71) De hood
staat in direct verband met de vrienden, familieleden, buren, en anderen die in het gebied van
de hood te vinden zijn, en die als vanzelfsprekend tot het 'wij', de sociale kring horen.
(Forman 2002: 6) Deze groep, getiteld de posse, wordt gezien als een 'alternative family' (Rose
1994: 78, Forman 2002: 40, 77), omdat de leden door hun afkomst uit dezelfde thuisplaats
haast door een bloedlijn met elkaar verbonden lijken te zijn. De posse wordt aangeduid met
Engelse termen die regelmatig voorkomen in het hiphopvocabulaire en die het element 'thuis'
of 'familie’ letterlijk in zich dragen, zoals 'homeboy', 'homegirl' of 'homies', 'broer' ('bro’, of
'brada’ uit het Sranan), of 'neef' ('niffo’ eveneens Sranan)s.

Het is van belang om te benadrukken dat - hoewel hiphop inmiddels populair is bij
allerlei sociale klassen -, het leven in de hood en op straat een grote rol speelt. Inherent aan de
notie van het ghetto, inmiddels de hood, en bijbehorende realness, is een bewustheid van
klasse die onlosmakelijk aan ras verbonden is: 'het getto staat symbool voor het harde leven
van de zwarte onderklasse, terwijl de suburbs de bourgeois levensstijl van de blanke
middenklasse symboliseren.' (Kuppens 2008: 42) Cultuurhistoricus Jeffrey O. Ogbar zet in
Hip-Hop Revolution (2007) uiteen dat een minimale verbondenheid met blackness en misdaad
hoort bij de dominante definitie van authenticiteit in hiphop: 'conversely, middle class,
suburban living, and whiteness have been further removed from hip-hop authenticity
psychically, spatially, and culturally." (Ogbar 2007: 39) Zowel cultuurwetenschapper Todd
Boyd als socioloog en cultuurwetenschapper Tricia Rose wijzen erop dat door het gebruik
van het ghetto of de hood als dominante metafoor aandacht wordt gevraagd voor, en nadruk
wordt gelegd op de belevingswereld van lagere economische klassen. (Rose 1994: 11) Zo
wordt er in het publieke geheugen de aandacht op gevestigd. Dit 'has been most vividly

presented in rap music'. (Boyd 1994: 292, in Forman 2002: 104)

4.3.2 De posse
Via de posse wordt een collectieve identiteit gecreéerd die geworteld is in de thuisplaats,
waar het creatieve proces van de hiphop-artiest in beginsel is ontstaan. (Forman 2011: 206) De

posse is van groot belang voor de waardering van een artiest: een act kan niet werken zonder

16 Cornips, L. 'Het Surinaams-Nederlands in Nederland.' In: Meertensnet. Online beschikbaar via url:
http://www.meertens.knaw.nl/meertensnet/file/leoniec/20051213/surinaams-ned.pdf. Voor het laatst

geraadpleegd op 10 juli 2017.
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toestemming en steun van deze groep. De praktijk wijst namelijk uit dat nieuwe muziek eerst
succes moet hebben aan het thuisfront, 'where the flow, subject matter, style and image must
resonate meaningfully among those who share common bonds to place, to the posse and to
the hood'. (Forman 2011: 208) Hiphopartiesten laten door middel van shout-outs (SO), waarbij
de naam van het lid van de posse wordt genoemd, merken erkentelijk te zijn voor diens
aandeel in een specifieke track, of meer algemeen: in hun succes. Net als in een familie leren
jonge, veelbelovende artiesten in de posse van oudere, meer ervaren artiesten, en uiteindelijk
kunnen ze door de relatie tot een bestaande, populaire crew vaak zelf ook meer populariteit
genereren. (Forman 2002: 256, 257) Aansluitend bij de zelfstandigheid en onafhankelijkheid
van de hood, organiseert de hiphopformatie zich regelmatig volledig binnen de structuur en
sociale relaties van de posse. (Forman 2011: 206)

Om de performance van represent geloofwaardig te houden en te versterken moeten
artiesten continu een verbinding met de buurt behouden en aandacht besteden aan de posse.
Wanneer de artiest zich niet meer bevindt op het terrein van de thuisplaats (zij het in muziek
of interviews of daarbuiten), ontstaat de mogelijkheid dat hij de steun van de posse
kwijtraakt. Idealiter blijft de hiphopartiest op de thuisplaats, dan is hij dichter bij de trouwe
achterban. Er speelt ook een creatief argument voor artiesten om de band met hun thuisplaats
aan te halen en te behouden, omdat zij inspiratie voor hun teksten opdoen uit het leven op
straat en de turbulente gebeurtenissen in de buurt. Over het algemeen hebben artiesten een
haat-liefderelatie met hun thuisplaats, waarvan ze de mindere kant regelmatig erkennen,
maar die ze tegelijkertijd ook romantiseren. Het leven in de hood biedt namelijk ook kansen -
de inwoners leren er om te gaan met tegenslagen en worden zodanig gehard dat zij zich in
het leven buiten de hood vervolgens goed weten te redden. Ondanks alle negatieve invlioed
kunnen rappers geen afstand nemen van hun thuisplaats, omdat deze plek hen heeft

gevormd tot wie ze zijn en zij de thuisplaats daar ook dankbaar voor zijn.

4.3.3 Directe en indirecte lokale verwijzingen

De performance van represent voltrekt zich niet alleen via thema's die veel overlap vertonen
en bij elke artiest terugkeren, er wordt ook herhaaldelijk gebruikgemaakt van talige en
tekstuele middelen. Hiphopartiesten nemen bepaalde culturele codes in gebruik om de
verbinding met hun thuisplaats zichtbaar te maken. In interviews, muziek, op het podium
worden performances van represent steeds opnieuw herhaald. Hierdoor wordt de
performance in het geheugen van de kijker, luisteraar of lezer gegrift. Door de herhaling van

hun performance versterken rappers de betrouwbaarheid van represent en roepen zij een

36



gevoel van bekendheid en vertrouwheid met de thuisplaats op. Door de herhaling kan de
performance ook iets karikaturaals krijgen. Onderdeel van mijn tekstuele analyse is het
achterhalen van de talige middelen waar hiphopartiesten in hun performance van represent
gebruik van maken. De opvallendste talige performances van represent zijn: direct en indirect
verwijzen naar de thuisplaats, en de vermenging van talen.

De performance kan direct worden opgevoerd, en wordt onder andere zichtbaar in
de formatie en namen van rapcrews met namen als Compton's Most Wanted, Detroit's Most
Wanted, the Fifth Ward Boys en South Central Cartel. Nederlandse voorbeelden hiervan zijn
Opgezwolle (Zwolle) en Tuindorp Hustle Club (het Amsterdamse Tuindorp). Deze posses
vertonen gelijkenissen met gangs. (Perry 2004: 33) Zowel de gang als de posse bevatten
verwijzingen naar (maffia-achtige) noties van familie en zijn sterk verbonden aan de buurt. In
Nederland herken ik deze link in de naam van Broederliefde, Anbu Gang, Sawtu Boys Money
Gang, SFB (Strictly Family Business).

Het directe verwijzen naar de thuisplaats gebeurt vaak aan het begin van een
nummer, waarbij de hiphopartiest nummer laat weten dat hij gedurende de song zijn
thuisplaats zal vertegenwoordigen. Zo rapt Hef in 'Vies' letterlijk dat hij Hoogvliet 'present’,
en dat de thuisplaats in hem zit: "t is Hoogvliet in die mafacka' [vert: klootzak]. In 'Puur’
maakt hij aan de luisteraar duidelijk dat hij niet zo snel een andere plaats zou
vertegenwoordigen dan 'Hoogvliet, sure'. Killer Kamal verwijst direct naar Woensel in
‘Whatspapin' (‘'Shab Woensel', waarbij 'shab’ een groet aan een 'groep jongeren' betekent), en
Ares naar Oosterhout, dat door hem liefkozend 'O'tje’ of 'de O' wordt genoemd (bijvoorbeeld
in 'Verboden Fruit, 'Miramar' en 'Reservaat’). Broederliefde kondigt aan Spangen te
vertegenwoordigen: 'Spangen hierzo, Spangen Spangen hierzo' (in 'Se se se' en 'lets Hoger') of
Thabite en Rotterdam' in 'Qu'est qu'il ya'. Via zo'n uitroep wordt het nummer toegeschreven
aan de thuisplaats en net als bij een shout-out laat de artiest ermee zien de thuisplaats
dankbaar te zijn voor de rol ervan in zijn succes. Deze verwijzingen fungeren bovendien als
een waarschuwing: de luisteraar weet wie spreekt en kan op basis van kennis over de
thuisplaats weten wat hem/haar te wachten staat. Soms volgt de waarschuwing direct na
represent, zoals bij Ares in 'Mona Lisa’, waarin hij rapt dat hij van de 'Eastside' komt, 'aight,
straight wigga, maar je weet wie ik ben. Want ik laat niet met me sollen, ben een stevige vent'.
Ook Broederliefde verbindt in 'Narcos' een waarschuwing aan represent: "Yes man, ik kom uit
Rotje [Rotterdam], dit is HWPQO, kijk me aan want een nigga praat tot je'. Bovendien wordt de
thuisplaats met de trotse uitroep ('Woensel (...) Dat is die shit, alleen dat!" (Woensel Bitch))

ook boven andere plaatsen gezet.
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De performance kan ook indirecter worden opgevoerd, bijvoorbeeld door beelden
van de buurt op de achtergrond van clips in beeld te tonen (SMIB) of door te rappen over een
symbolische naam van de buurt ('Verre Oosten' bij Opgezwolle). Hiphopartiesten citeren
postcodes, netnummers, metrostations en bushaltes, of uitgaansgelegenheden, scholen,
straten en pleintjes. Wanneer een lid van Broederliefde rapt dat hij in Club BLU is ('Ik was al
binnen'), weet de luisteraar die bekend is in de buurt, dat hij een Rotterdamse
uitgaansgelegenheid bedoelt, hetzelfde geldt voor Hef, wanneer hij rapt dat hij zich 'in de
BlueMotion' bevindt (Stoomtrein). Bij Ares blijven de indirecte verwijzingen beperkt tot
postcodes, netnummers en straten, die de luisteraar moet kennen om te weten dat ze
toebehoren aan Oosterhout (162, meermaals genoemd in 'Verboden Fruit, 'James Dean',
'‘Oases’, 'Miramar', 'Drop top', in 'Rangers' noemt hij de Oosterhoutse Slotlaan). Broederliefde
trekt de indirecte verwijzingen nog een stapje verder en verwijst naar lokale designerwinkels
door te rappen: 'M'n patta's zijn van "Caesar" en m'n shirt van "La Classe™ ('Alaka'). Deze
lokale verwijzingen gelden niet alleen om te authentiseren, maar vooral om te autoriseren.
Via deze plaatsen wordt een heel scala aan associaties opgeroepen: de artiesten hebben dure
kleding (kortom: veel geld), en hangen op straat en in de vetste clubs. Via deze indirecte
vorm van represent geven de artiesten het signaal af dat zij de dienst uitmaken in de buurt en

recht van spreken hebben.

4.3.4 Straattaal en code switching

Alle rappers in dit onderzoek maken gebruik van straattaal, waarin leenwoorden uit andere
talen worden gebruikt.”” Taal is een van de middelen waardoor een artiest diens identiteit kan
vormgeven en zich kan lokaliseren. Rap in de eigen taal voelt als een authentieke vorm van
communicatie met het publiek. (Bennett 1999: 182) Artiesten met een hybride identiteit zijn
vaak meerdere talen eigen. Hiphopartiesten fabriceren via een spel met taal een eigen vorm
van woordkunst, bricolage, waarbij zij talen kiezen en samenvoegen en hun hybride identiteit
in taal uiten. Antropoloog en linguist H. Samy Alim schrijft in Global Linguistic Flows: Hip Hop
Cultures, Youth Identiti