Anna-Maria Nuroni & Flannu Iikonen

Nuorisokulttuurista liiketta:

hiphop-tanssin rantautuminen
Suomeen ef)

Nuorison vhteiskunnallinen asema muuttui ratkaisevasti toisen maa-
ilmansodan jilkeisind vuosikymmenina (Itkonen & Nurmi 2008, 17).
Perinteen merkitys nuorison climin jdsentdjand ja suuntaajana oheni
ratkaisevasti 1960-luvulta alkaen. Nuorisokulttuurin lipimurto jo 1950-
luvulta alkaen merkirsi sitd, ettd populaarimusiikki tuorteineen ja tyy-
leineen jisensi aiemmasta poiketen nuorten eliminmenoa (Kaarninen
2006, 9-13). Television yleistyminen ja nuorille suunnatun populaa-
rikulttuurin laajeneminen joht puolestaan kultruuristen virikkeiden
kulkeutumisen nopeutumiseen. Etenkin nuorisokulttuurin eriytyessi
1970- ja 1980-luvuillla rock ja muut musiikkityylit muodostuivat yha
keskeisemmiksi nuorten ryhmii erottaviksi tekijoiksi (Puuronen 2003,
385). Muutoksen my6ti myds nuorison liikkumisen muodor ja ruumiil-
lisuuden tulkinnat ovat olleet jatkuvassa kidymistilassa.

Yksi nopeimmin ja laajimmin levinnyt nuorisokulttuurin muo-
to on ollut hiphop, elimintyylillinen kokonaisuus, johon sisaltvy niin
ruumiillista toimintaa kuin muutakin kulttuurista merkityksenantoa.
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Artikkelimme  piaravoitteena  selvitamme  hiphop-kulttuurin rantau-
tumista  Suomeen.  Tarkennetruina  tutkimuskysymyksind  esitimme:
1) Millaisia vaihcita hiphopin Suomeen rantautuminen piti sisilliin?
2) Keitid olivat ne pioneerit, jotka roivar hiphopin Suomeen? 3) Miten
hiphop-kulttuuri muurrui ranrauruessaan Suomeen? 4) Miten hiphop-
tanssi akkulturoitui koulukultruuriin?

Tarkastelumme painopiste on hiphop-kulttuurin ruumiillisuudessa
eli eritvisesti tanssissa. Jotta hiphop-kulttuurin merkitysti voisi ymmar-
tad paremmin, on tunnettava ne vaiheer, joiden kautta se on sirrvoyt
vhdeksi populaarikulttuurin ilmioksi. Tistd johruen Kisittelemme myos
jonkin verran hiphop-kulttuuria kokonaisuutena.

Selittiiessiimme  hiphopin rantautumista Suomeen  hvadynnimme
akkulturaatiopohdintoja, joita on kivtetty rutkittacssa musiikkituortei-
den levidmisti, Oletamme, ettd akkulturaatiotarkastelu soveltuu hyvin
hiphopin kaltaisen monimuotoisen kulttuurituorteen levidmisen jiljit-
timiseen. Akkulturaatiotarkastelun ohessa katsahdamme Ivhvest myos
nithin vhreiskunnallisiin reunachtoihin, jotka vaikurtavar kulrtuurien
kulkeutumiseen. “Timin jilkeen esittelemme artikkelimme menetelmil-
liset ratkaisut. Tutkimusaincistomme koostuu hiphopin vaiheita kisit-
televistd kirjallisesta dokumentaatiosta, Aira Samulinin haastattelusta
sekd lukion hiphop-kerhoon ja -kurssille osallistunciden lukiolaistyt-
tojen esseistd. Esiteltyimme hiphopin kansainvilisen synry- ja laajene-
mishistorian kivmme tarkastelemaan hiphopin rantautumista Suomeen.
Tulososiossa kisittelemme oppilaiden muistelmista nousseita merkityk-
sia. Lopuksi esitimme tulkinnat ja pohdinnat.

Kulttuurien kulkeutuminen

Akkulturaation kisitteelli on picki historiansa. Alun perin kiisitettd
hvodynsivit antropologit. Robert Redfield, Ralph Linton ja Melville

J. Herskovitz kaveovar akkulturaation  kasitettd  tutkimuksissaan 10

1930-luvun puolivilissi. Antropologien tulkitsemana akkulturaanon
avulla tutkittiin eri kulttuureihin kuuluvien ihmisten keskinidisti koh-
taamista. Olennaista akkulturaatiossa on ryhmien jatkuva kultruurinest




ja psvkologinen kohtaaminen. Akkulturaation seurauksena ryhmien
kulttuurit muuttuvat, jolloin myos ihmisten toiminnat alkavar poiketa
alkuperiisesti.

Lahtokohtaisesti akkulturaation kisite tarjoilee sangen vieistasoisen
pikemyksen kulttuurien kohtaamisesta. Tulkintamme mukaan st seu-
raa amnakin kolme asiaa. Ensinnakin kasitettid on kivtetty kuvaamaan
sekil rvhmii- e vksiloson ilmioid. Rvhmitasolla akkulturaatio mer-
kitsee niitd muutoksia, joita tapahtuu taloudellisissa, sosiaalisissa ja kult-
ruurisissa kiivrinnoissi. Yksilotasolla on kyse ihmisten henkilokohtaisen
kiyttavtymisen ja asenteiden muutoksesta. Toiscksi akkulturaatiota on
sen laaja-alaisuuden vuoksi kdveetty hyvinkin erilaisien vhreiskunnal-
listen ilmididen rutkimisessa. Suomessa akkulturaatiota hyodyntien on
utkittu muun muassa maahanmuutajien sopeutumista, urheiluseura-
oiminnan muutosta ja musiikkikulctuurin muotojen leviamistd (Laitila
2000; Itkonen 1991; Jalkanen 1989). Kansainviilisessa tutkimuksessa ak-
kulturaation kisite on [6vtanyt tensd muun muassa urheilukulttuurien
antropologiseen tarkasteluun (Blanchard & Cheska 1985).

Kolmanneksi  akkulturaadokidsitteen  vleisyydestd johruen  sitd on
kavterty varsin tutkimuskontekstuaalisest. Tama rarkoittaa sitd, end
kussakin tapauksessa on pitinyt tarkemmin madritelli kisitteen istur-
aminen tutkimuksen palvelukseen. Arrikkelissamme tunnemme syvii
sukulaisuutta Pekka Jalkasen tutkimukseen, jossa selvitettiin suomalai-
sen jazzkulttuurin murrosta 1920-luvun Helsingissa (Jalkanen 1989).
Jalkasen linjaukset ovat suunnanneet pohdintojamme hiphopin rantau-
tumisen jiljitystyossi.

Jalkanen korostaa akkulturaation kisitteeseen sisiltyviid kulttuu-
rien kohtaamisen vuorovaikutuksellisuutta. Kun  alkuaikoina  kasie-
teelli oli diffuusiopainotus eli korostettiin kulttuurien leviimistid, on
etenkin 1950-luvulta alkaen kisitettd kivtetty pitkaaikaisemman ja vi-
litontd molemminpuolista kontaktia vaativan tapahtuman kuvaamisck-
si. Herskovitsin akkulturaatioteoretisointiin tukeutuen Jalkanen nakee
akkulturaation tuloksena syntyvin kolmenlaista kehitysta: hyviksynaa,
omaksuntaa ja torjuniaa. (Jalkanen 1989, 9-10.)

Hiphopin Suomeen kulkeutumisen kannalta on kiinnostavaa myos
Jalkasen csiin nostama Peter Murdockn etnomusikologinen teoretisoin-
ti, jonka mukaan kulttuurin muutos etenee neljiind tapahtumana: in-
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novaationa, sosiaalisena hyviksyntana, valikoivana climinointina ja in-
tegraationa (Jalkanen 1989, 11). Myos etnomusikologi Wolfgang Laade
(1971) nikee kulttuurien kulkeutumisessa tictyt osaprosessit. Hinen ak-
kulturaatioteoretisointinsa viisi osaprosessia ovat valikointi, omaksunta
ja liittiminen, kompensaatio, poisjattd ja vhdistyminen. Kyseisten ta-
pahtumicen ja osaprosessien mielessd pitiminen on hyodvllista kartoitet-
taessa niitd valintoja, joita hiphopin Suomeen kuljettajat ovat tehneet.

Nostamme esiin vieli yhden Jalkasen kidytdmin kisitteen ¢li kule-
ruurifuusion. Antropologisena alakasitteeni kulttuurifuusiolla tarkoi-
reraan “eradinlaista valikoivaa akkulruraatiota, jossa vanhojen ja uusien
ainesten vilille luodaan tasapaino ja syntyy tavallaan uwusi kultroun-
tyvppi”. Omassa tutkimuksessaan Jalkanen osoittaa, ctta suomalaisen
jazzkulttuurin murroksen ydintapahruma oli kulttuurifuusion muodos-
tuminen, kun kansallisen ja afroamerikkalaisen populaarimusiikin vali-
sen valikoivan sulautumisen ruloksena syntyi eriidin pidkaupunkiseudun
osakulttuurin piirissd uusi kansallinen jazzkulttuurityvppi eli haitarijazz.
(Jalkanen 1989, 12-13)

Akkulturaation kriitikor ovar syyrrineet kisitteen kiyton johraneen
usein mekaanisiin tulkintoihin. Arvostelu on kohdistunut erityisesti
sithen, etti kahden kulttuurin kohtaaminen on nihty irrallisena muis-
ta vheeiskunnallisista tapahtumista. Akkulturaatiota ei tule tarkastella
vhteiskunnallisessa tyhjiossi hiphopinkaan osalta. Andy Bennert (2000,
138-150) on osoittanut, kuinka nimenomaan hiphop on tyypillisesti j2
samanaikaisesti globaali ilmio, jota ruotetaan lokaalissa todellisuudessa.
Hiphopin rantautuessa paikalliseen toimijar tekevit tulkintaa kansain-
vilisestd, jolloin syntyy glokaali kulttuurimuodostuma. Esimerkkindan
Bennett kilyttii vertailua, jossa hiin osoittaa hiphopin poikkeavan loka-
lisoitumisen Frankfurt am Mainissa ja Newcastlessa, (Mt,) Hiphop on
saanut erilaisen sisillon myos maiden vilisessa vertailussa. Fsimerkiksi
icivaltalainen hiphop muodostui sisilloltaan poliittisemmaksi kuin sak-
salainen (Verlan & Loh 2002, 317).

Kulttuurien kulkeutumisessa on olemassa tietyt chdot ja rajoituk-
set. Peter Webb on rutkiessaan hiphopia globaalina kultruuri-ilmio-
ni nostanut esiin Pierre Bourdieun ja David Harvey'n teoretisoinnit
Bourdicuhun tukeutuen Webb esittid, kuinka kulttuurisilla kenulld,
joille uudet kulttuurituotteer pyrkivic on kyse myds vallasta. Vaikka




kultruureilla onkin suhteellinen autonomiansa, miki tahansa levittiyty-
minen ei ole mahdollista. Harvey on puolestaan esittinyt, kuinka yk-
siloiden on ratkaisuja tehdessdin otettava huomioon oma tilanteensa
kaikkine sosiaalisine, poliittisine ja kultruurisine tekijoineen. Naihin na-
kemvksiin pohjaten Webb esittid, kuinka Britanniassa hiphopista kehi-
tettiin omanlaisensa variaatio, jota kutsuttiin triptropiksi. (Webb 2007,
119-129)

Kulttuurien kulkeurumista tarkasteltaessa on tunnistettava myos
siirtyvi kultruuri. Juha Suorannan (2005, 191) mukaan hiphop ei ole
mikidin monoliittinen kulttuurimuoto. Yhtidilui hiphop nayttavryykin
kulttuuriteollisuuden rahantekovilineena, tyhjentimismekanismina ja
nappirini pedagogisena rahantekoautomaattina. Toisaalta hiphop voi
hyvinkin edustaa nuorison ikiaikaista aikalaiskapinaa. (Mt) Hiphopin
moniaincksisuus on syytd ottaa huomioon etenkin, kun tedetdin kult-
wurimuodon markkinallistuneen jo kotimaassaan Yhdysvalloissa.
Timi tapahtul hiphopin siirtyessa itirannikolta linsirannikolle, jossa
kulttuurimuoto  markkinallistettiin osaksi  kulttuuriteollisuurta.  Niin
ollen hiphopista oli jo ennen Suomeen kulkeutumistaan olemassa aina-
kin kaksi pidsuuntausta eli karkeasti ilmaisten karujen ja kaupallisuuden
olomuoronsa.

Tutkimusmenetelmat

Laadulliselle aineistolle on tyypillistd ilmaisun rikkaus ja monitasoi-
suus (Alasuutari 1999, 84). Laadulliseen tutkimukseen kuuluu usein
myos tarinallisuus, johruen paljolt laadullisten aineistojen muodosta.
Tarinallisuutta tai narratiivisuutta pidetidnkin yhtend ihmiselle tyypilli-
send tapana ymmirtdd todellisuutta, silld jdsennimme kokemuksiamme
rakentamalla niistd tarinoita (Eskola & Suoranta 2000, 22). Toisaalta in-
himillisilli kokemuksilla on erddnlainen esinarratiivinen luonne. Niin
narratiivinen tieroisuuternme  ikdin kuin muokkaa tapaamme kokea
climintapahtumia juonellisina kokonaisuuksina. Elimimme on rti-
min mukaan tarina, vaikka sitd ei koskaan kerrottaisikaan. Tahin pe-
rustuen tarinoita pidetdin mekittivina ja antoisina rutkimusaineistoina.
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{(Saarenheimo 1994, 221-222)) Tarinallisuus on sikili osa tutkimustam-
me, ettil osa aineistoamme on tarinoiden muodossa. Lukion oppilaat ja
Aira Samulin muistelevar elamaiansa ja muodostavat muistoistaan rar-
noita. Oppilaiden muistelmar ovat mjatumpia niiden rajoittuessa vain
hiphop-kerhoon ja lukion vksilotanssikurssiin. Samulinin tarina on
omaclimikerrallisempi keskittyen tanssiin ja omaan uraan sen parissa,

Aincistomme on muistitiedonvaraista tietoa. Esseiden kirjoitushet-
kelli aikaa oppilaiden hiphop-kerhosta oli kulunut vajaa kolme vuota
ja vksilotanssikurssista vajaa kaksi vuotta. Samulin puolestaan muisteli
30-60 vuoden takaisia tapahtumia. Aineistona muistitieto ¢i ole kuiten-
kaan autentrinen keino palata tiettyyn hetkeen menneisyvdessa (Poysa
1997, 51) cli muistiaineistosta voi ainoastaan lukea kasitvksia tai walkin-
toja asioista ja tapahrumista (Apo 1995, 183). Muistitiedon ollessa tutki-
muskohteena, tutkijan rulee pohtia kuka muistaa, kenesti ja missi tar-
koitukscessa (Poysi 1997, 51).

Hiphopin alkutaipaleesta Suomessa on vain viihiin kirjoitettua teks-
tid, josta suurin osa on saatu taltioitua haastattelemalla alkuaikojen
breikkareita ja opettajia. Kiyttimiamme historiallinen dokumentaatio
on siis paljolti muistelurictoa. Aira Samulin on kiistimarei vksi hiphop-
tanssin ja laajemmin koko suomalaisen tanssikultuuriin pioncereista.
Hinen muistojaan ja nakokulmiaan ¢ vol jittdi huomioimatta pubut-
taessa hiphop-kulttuurin ja eritvisesti hiphop-tanssin tulosta Suomeen.
Muistelutictoa hybdynnetiiin yleisimmin juuri lihteend, jonka avulla
saadaan tictoa ja tulkintoja todellisuudesta (Ukkonen 2000).

Aineistoa  hankkiessamme  haastattelimme  Aira Samulima.
Oppilaiden esseiden (n=12) osalta aincistonhankinnan teki A-M Nurmi
lahestymiilli entisia oppilaitaan vuoden 2007 lopussa sihkopostilla, jos-
sa tydfi pyvderriin tuottamaan vapaa kirjoitelma aiheesta " Muistoni
hiphop-kerhosta ja vksilotanssikurssilta vuosina 2004-2006", Oppilaat
olivat osallistuncer lukuvuonna 2004-2005 hiphop-kerhoon ja luku-
vuonna 20052006 yksilétanssikurssille, jossa kerhon oppilaat opettivat
hiphop-tunnit parcittain. Aira Samulinia lihestyreiin kirjeitse ja haastat-
teluaika sovittiin puhelimessa,

Suunnittelimme vhdessa Aira Samulinin teemahaastateelun rungon-
ltse haastattelutilanne eteni kuitenkin paljolti haastateltavan chdoilla-
Hinelli oli tarina, jonka hiin halusi kertoa. Tuossa tarinassa sivuttiin 1=




hes kaikkia niita teemoja, joihin olisimme reemahaaseartelulla toivoneet
vastauksia. Emme keskeyttianeet haastateltavan tarinaa kuin muutaman
kerran, silld tavoitteenamme oli padsti kisiksi Samulinin tulkincoihin.

Analvysimenetelmani hyodynsimme  aincistoldhtisti teemoittelua.
Samulinin litteroidun haastatteluaineiston pituus oli 23 sivaa (1,5 rivivi-
lillii ja 12 fontilla). Oppilaiden sihkoisesti lahettamit esscet muunnettiin
vhteneviin muotoon. Pituudeltaan oppilaiden aineisto oli 18 sivua (1,5
dvivililli ja 12 fontilla). Tekstinkasittelyn jalkeen A-M Nurmi keskittyi
aineistojen lukemiseen ja teemoitteluun, Useamman lukukerran jilkeen
sekd oppilaiden esseistd ettd Samulinin muistelmista hahmottui teemo-
ja, jotka laitertiin teemakortiston muotoon ja kunkin teeman alle lisit-
tiin tutkittavien suoria lainauksia.

Oppilaiden muistelmista hahmottui kolme akkulturaatioon kytkey-
tyvid teemaa: ruumiillisuus ja identiteertti, elimantyylilliset ilmiée ja vh-
teishenki. Samulinin haastattelun laajuudesta johruen osa hinen muis-
telmisraan esiin nousseista reemoisea tullaan sisallyteéimain myohemmin
julkaistavaan artikkeliin. Téssd artikkelissa Samulinin haastatteluaineis-
toa on kivterty valaisemaan hiphop-kulttuurin tuloa Suomeen.

Monenkirjavaa, kansainvalista

Hiphop-kulrtuurin monenkirjavuuteen ovat sen maantieteellisten juuri-
en ohella vaikuttaneet hiphopin varhaisaikojen toimijat, joiden etniset
taustat ovat varsin virikkaat. Esimerkiksi Bronxin katujen toimijoista
valtaosa oli LihtGisin Puerto Ricosta. Niinpi hiphopiin kulkeutui erilai-
sia kulttuurisia aineksia ja kulttuurimuotoa voidaan jo lihtékohdiltaan
pitad monikulttuurisena ilmiona.

Katukulttuurina hiphopin juuret [6vtyvir jengien toimista 1960-lu-
vun lopun ja 1970-luvun alun New Yorkin kévhissi Bronxissa (Szwed
1999, 3—11). Sinillddn jengien historia vltid aina 1800-luvulle asti, jol-
loin jengit tayttiviit nuorten sosiaaliset tarpeet ja toimivar vilittivini
"perheeni”, jota kaikilla ei ollut. (Price 2006, 8). Jengien tarkoituksena
oli uscin myds suojella naapurustoa — erityisesti lapsia ja vanhuksia —
vandaaleilta ja huumeiden valittdjilta. Vakivalta alkoi vihitellen kuulua
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jengien toimintaan sekd itsepuolustuksen et koston merkeissa. 1970-
luvulle tultaessa vikivalta oli kiinted osa jengien toimintaa. Samalla jen-
gien midrd kasvol rajihdysmaisesti ja niiden olemassaolosta tuli rikolli-
suuden myord kasvava haitta. (Fricke & Ahearn 2002, 3-4). Yli sataan
muodostuneeseen jengiin kuului vli 11 000 jisentd, joista 70 % oli puer-
toricolaisia ja loput mustia (Chang 2006, 50),

Jengien toimintaan liittvi oleellisena osana tagir, joita tuotettiin ter-
ritorialismin nimissid. Tagit olivat nimimerkkeji, joista jalostui taitavien
piirtijien kisissi taideteoksia — graffiteja. Vuorta 1973 pidetdin raitekoh-
tana, jolloin kirjaimet seinilli muuttuivar isommiksi ja waiteellisemmiksi.
Tuotoksia saattoi useimmiten ihailla metrovaunujen kyljissi. (Castleman
2004, 21; Fricke & Ahearn 2002, 3-20.) Graffititaiteen pioneerina pi-
detiian 17-vuotiasta poikaa, joka kiyed nimimerkkid Taki 183, Hinesti
tehty lehtiartikkeli innosti muita nuoria timiin uniikin ja kichtovan
harrastuksen pariin. Alkoi kilpailu graffitien koosta ja hankalimmas-
ta sijainnista. (Castlernan 2004, 21; Cooper 1987, 14, 17) Junanvaunut
saavuttivat eritvisen suosion maalauskohteina, koska liikkuvat junat le-
vittivit tageja techokkaimmin maanlaajuisesti. Isojen pintojen kasittely
loi yvhteisollisyyeta ja nuoret graffititaiteilijar alkoivat muodostaa ryhmid.
(Hilamaa & Varjus, 146-147))

Samoihin aikothin jamaikalaissyntyinen Clive Campbell aka Kool
Here, joka muutti New Yorkiin 1970-luvulla, kiinnostui levyien soitta-
misesta. Hin kehitteli oman tyylinsi soittaa levyji miksaten kappalei-
den alut ja loput yhteen niin, ettd varsinaista siirtymikohtaa kappaleesta
toiseen oli vaikea erottaa. Tata siirtymiii alettiin kutsua break-kohdaksi.
Niin Kool Hercisti tuli ensimmainen D] (disc jockey). (Driver 2000,
231; Price 2006 21-22) DJ:n soittaessa levyjiin alkoivat ranssijat ke
ridintyi hinen ympirilleen tckemiiin niin sanotrua jalkatyéskentelyi
(footwork). Tanssijat saivat nimityksen b-boy, jonka merkirys oli joko
break-boy, beat-boy tai bronx-bov. Myéhemmin nimityksiin lisattiin
vieli b-girl. (Fricke & Ahearn 2002, 23) D] otti avukseen myds MC:
n (master of ceremonies), jonka tarkoituksena oli innostaa ihmisia tans-
simaan ja samalla tukea myds Dlin toimintaa. MC toimi erddnlaisend
tunnelmanluojana. (Price 2006, 34-36.)

1960-luvun lopulla mustat ja hispaaninuoret aloittivat breikkauksen
leikkimieliseni kilpailuna (Banes 2004, 13). Breakdancen juurien voi-
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daan katsoa ulottuvan aina 1700-luvun Afrikkaan ast, jolloin atrikka-
laisct ja eurooppalaiset tanssityylit sekoittuivat orjuuden myoei toisiinsa.
Orjien tanssiessa ympyrimuodostelmassa heidin liikkeissiin toistuivat
rulevalle breakdancelle ominaiser hypyt, loikat, piruetit, pudotukset ja
eri rytmitvkset. Orjien omistajat jarjestiviie usein kilpailuja, battleja, jois-
sa paras tanssija palkittiin. (Holman 2004, 32-33.) Breakdancen edelei-
jand voidaan pitid lindyhop nimistd tanssityvlid, joka on amerikkalai-
nen swingmusiikkiin tanssittava paritanssi. Lindvhop alkoi 1920-luvulla
New Yorkin pohjoisosassa Harlemissa. Tanssiin kuuluivat heitor, hy-
pyt. kirrynpyorit ja nopeat pyorahdykset. Monet tanssijoista kuuluivar
jengeihin ja myds jengiclimi tuotiin osaksi tanssilactioita, jolloin kil-
p;lilliin paremmuudesta. (Craine & Mackrell 2000, 300; Driver 2000,
136140, 1930-luvulla lindvhop levisi Savoy-teatterin ulkopuolelle val-
koisten tanssijoiden tictoisuuteen. Valkoiset muurrivat lindvhopin nimen
jitterburgiksi ja se sai suuren suosion 1980-1990-luvuilla muun muas-
sa Yhdysvalloissa ja Iso-Britanniassa. (Craine & Mackrell 2000, 300;
Driver 2000, 140-141.)

Breakdancen atleettinen ja kilpailullinen luonne kiehtoi nuoria, ja
myds Bronxin jengien kiinnostus herisi (Banes 2004, 13; Driver 2000,
231). Breakdancesta tuli jenginuorten keskuudessa vihitellen vaihtochto
vikivallalle ja samalla batlauksen traditio sai alkunsa (Fricke & Ahearn
2002, 3—4). Jenginuorer alkoivat haastaa toisiaan vikivaltaisten tappe-
lujen sijaan. Breikkareiden harjoitellessa battleja jengi-nimitys muuttui
crew:kst. (Driver 2000, 231.)

1970-luvulla breikkaus muodosti katujen ja yvokerhojen vilisen lin-
kin, mika vaikutti merkittdvist hiphop-kulttuurin siirtymiseen karu-
kultruurista valtakulttuuriksi, Breakdance sai median huomion 1970-lu-
vulla voimakkaiden, niyttavien ja vaativien liikkeiden ansiosta. (Driver
2000, 230; Forman 2004, 10)) Newyorkilainen Village Voice -lehti teki
1980-luvulla breakdancesta artikkelin, jossa ensimmiisen kerran yh-
distettiin hiphop-kulttuurin elementit. Niin median kiinnostus hipho-
piin oli herdnnyt ja samoihin aikoihin media keksi nimet breakdance ja
hiphop-kulttuuri. (Price 2006, 21) Pian hiphop -kulttuuri valloitti myos
valkokankaan. Ensimmilisen kerran breakdancea nihtiin vuonna 1983
clokuvassa Flashdance. Seuraavana vuonna clokuvateattereihin ilmes-
tyi hiphop -kulttuurista kertovia elokuvia kuten Beat Street. (Forman
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2004, 10.) Myos graffiti sai huomiota osakscen valkokankaalla clokuvis-
sa Style Wars ja Wild Style (Fernando 1994, 18). 1980-luvun puolivilissi
Amerikassa hiphopin tanssiliikkeet ilmestyivit musiikkivideoille ja ka-
tutanssi alkoi svrjavitdd b-boyille ominaisen breakdancen (Driver 2000,
230-234). Samaan aikaan graffitien suosio hiipui ja vahitellen graffitien
kohtalo oli sama kuin breakdancen; molempia harrastettiin innokkaam-
min Atlantin itapuolella kuin niiden synnvinmaassa (Hilamaa & Varjus
2000, 147-149).

Hiphop-kulttuurin nelji eri taidon lajia fuusioituivar samanaikai-
sesti. MC:n, DJin ja b-boy:n taidor sekd graftitit muodostuivat hiphop-
kulttuurin elementeiksi. (Fricke & Ahearn 2002, 3-5; Price, 2006, 21)
Hiphop-kulttuuri opetti Bronxin kévhille nuorille vksilollisyyeed, erilai-
suuden kunnioittamista ja vlpeviti omasta itsesti. Hiphop-kulttuurista
syntyi jotakin nuorten omaa ja he runsivar olevansa osa ympiristonsi
vheeisollisyyrra. Samankaltaista tunnerta hiphop-kulrtuuri voi tuottaa
nykynuorille ympiri maailmaa.

Hiphopin tulo Suomeen

Nuorisokulttuurisena ilmiéna hiphopin rantautuminen Suomeen niyt-
tdisi kaynnistyneen 1980-luvun loppupuolella. Tanssi toimi jaanmur-
rajana koko hiphop-kulttuurille samaan tapaan kuin se oli toiminut
Yhdysvalloissa. Lihes kaikki ensimmiisen sukupolven suomihopparit
aloittivat breikkaamalla, vaikka moni loysikin oman juttunsa nopeasti
graffitien tai musiikin puolelta. (Tuittu & Isomursu 2005, 22,

Vuonna 1985 ilmestyneessi llkka Fleiskasen ja Ritva Mitchellin
suomalaisia nuorisokulttuureja eritteleviissi tutkimuksessa hiphopista
ei puhuta vield mitaan. Tutkimuksen aineisto oli kerdrty vuosikymme-
nen alun vuosina. (Heiskanen & Mitchell 1985 Jani Mikkonen esittid
kirjoittacssaan suomalaisen hiphop-kulttuurin vaiheista, ertd juuri 80-
luvun alussa Helsingissi ja parissa muussa suomalaisessa kaupungissa
muutamat kymmenet nuoret 16ysivie breakdancen, graffirin ja hiphop-
musiikin samoihin aikoihin. Yksi kyseinen Mikkosen mainitsemista
nuorista oli Lontoossa syntynyt Raymond Ebanks, joka oli ascrtunut




Kontulaan jamaikalaisen isinsa ja suomalaisen dinnsa kanssa. Raymond
sai vaikurteensa ernyisesti elokuvista. Ebanksin keskeinen havainto oli
kulttuurimuodon jakautuminen old school -tvyppiscksi aidoksi hipho-
piksi ja toisaalta kaupallisteruksi median vilittimiiksi muoti-ilmioksi.
(Mikkonen 2004, 29-30,)

Hiphopin tieta muoti-ilmitksi Suomessa siivitti elokuva Flashdance,
jossa nihtiin ~ Suomessakin - ensimmiisen  kerran breakdancea.
Flokuvassa tanssinut Rock Steady Crew innosti nuoria ympiri maail-
man kokeilemaan breakdancea. FFlashdancen jilkeen seuraavana vuonna
ensi-iltansa Suomessa sai Beat Street -clokuva ja svksvlla 1984 Helsingin
Tanssiopistolla alkoi breikin operus. Opettajana toimi amerikkalainen
electric boogien tanssija Charles Salter. Breakdance oli Tanssiopistolle
onnistunut keino saada lisad poikia tanssin pariin. Elokuvat ja tiedon
muruset muusta mediasta varmistivat sen, ettd Salterin tunnit tulivat
tivteen. Ne, jotka civiit tunnille mahtuneet, istuivat salissa kuunteluop-
pilaina. Jirjestely loppui Ivhyeen, silli kuunteluoppilaita syyeettiin puku-
huoneiden sotkemisesta graffitein. (Tuittu & Isomursu 2005, 22-23,)

Myos Aira Samulinin koulu aloitti breakdancen opetuksen. Samulin
oli perustanut ensimmiiisen tanssikoulunsa 18-vuotiaana, mutta vaihtoi
ympiriston painostuksesta pian tekstiilialalle. Myohemmin Samulinin
toinen tanssikoulu syntyi ikddn kuin vahingossa Rytmikkiiden manne-
kiiniecn muotinivioskoreografioiden siivittimina. Samulin kivi sian-
nollisin viliajoin New Yorkissa koulurtautumassa, toisin kuin muut
Suomen ranssinopettajat, jotka yleisimmin hakivat oppinsa Eurcopasta.
Poikkeuksellista tuohon aikaan oli se, errd New Yorkissa breakdance oli
viela karujen kulttuuria, kun taas Suomessa sitd alettiin opetraa tanssi-
kouluissa. Samulin kokosi New Yorkissa mustat lapset kaduilta yhieen ja
harjoitteli heidan kanssaan. (Aira Samulinin haastattelu 12.2.2010,)

Samulinin koululla oli sunnuntaisin vapaatreeniaika, jossa breikki-
oppilaat kavivir harjoittelemassa. Koulussa jirjestettiin myvos ranssikil-
pailuja ja erilaisia tanssiesitvksii kuten Rytmikkiiden muotindvioksii.
(Aira Samulinin haastattelu 12.2.2010,) Salterin ja Samulinin tulkinnat
samasta ilmiostd olivar varsin poikkeavat. Afroamerikkalaisen kultituu-
rin keskelld kasvanut Salter niiki breakdancen ghettolihtdisenii nuori-
sokulttuurina, kun taas Samulinille se oli enemmiinkin showmaailmaa
ja tanssia. Isomursun haastattelemat breikkarit totesivatking, ettid ensim-
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maiser breikin SM-kisat olivat heidin miclestaan vasta vuonna 1987, kun
Samulin Marco Bjurstromeineen oli jianye pois tuomaristosta. (Tuitty
& Isomursu 2005, 23-24)

Hiphop-kulttuuri niytedd jo alun alkaen jakautuncen kahdenlaisen
toimintaympiriston toimeliaisuudeksi. Tanssikoulujen poikkeavien wl-
kintojen lisiksi syntyl myos tietynlainen hiphopin suomalainen katu-
kulttuuri. Helsingin Tanssiopistossa ja Samulinin kouluissa opetettiin
breikkausta. Toinen tirked miljoo tanssikoulujen ohella oli Helsingin
rautaticaserman lihiston City-kiytivi, jossa kokoontuivat graffitimaa-
larit esitellen myos breikkaustaitojaan. Monet hopparic harrastivar se-
ki hiphop-musiikkia, graffiteja ettii breikkii. Yksi ensimmiisista graf-
fitipioneereista oli Kimmo Hela-aro alias Spinner, joka koristeli 1984
Huopalahden aseman ldhelld sijainneen “pulutunnelin®™  (Mikkonen
2004, 36.)

Tirked hiphopin levittimisen tila oli Helsingin - Ruoholahden
Lepakko, jossa jirjestertiin ensimmiiset hiphop-jamit vuonna 1986,
Scuraavana vuonna organisoitiin scki breikin ettd Helsinki graffitin en-
simmiiset SM-kisat. Kilpailut huipentuivat isoihin jameihin, joista tuli
vuotuinen perinne ja joissa graffititaiteilijoille ja breikkareille tarjoutui
tilaisuus hankkia mainetta omiensa parissa. Jameissa arveltiin olleen jo-
pa 600-700 osanottajaa. Lepakon jameissa oli vierailijoita myos Turusta,
Tampereelta, Jyvaskvlastd, Himeenlinnasta ja jopa Rovaniemelti.
(Mikkonen 2004, 38-39; Tuittu & Isomursu 2005, 25.)

Suomalaisen hiphop-kulttuurin ensimmiinen aalto oli elivomaisin-
ta vuosina 1986-1989. Viela 1990-luvun alussa firjestettiin jameja, mutta
vuosi vuodelta ilmapiiri niissi alkoi olla lihinni nostalginen. Viranomaiset
kiynnistiviit tositoimet graffiteja vastaan, eikid kyscinen ilmaisumuoto
enii houkuttanut uusia harrastajia. (Tuittu & Isomursu 2003, 25.) Suomen
hiphopin toinen aalto sijoittun vuoteen 1997, jolloin B-boy hypnotic pa-
lasi Suomeen Yhdysvalloista ja alkoi opettaa breikkii Tanssivintilld.
Timiin aallon harjalla suomalainen hiphop-tanssi edelleenkin ratsastad.




Alakulttuureita ja nuorisoryhmia

veonna 1989 ilmestvneessa helsinkilaisnuorten kulttuureja kartoitta-
neessa tutkimuksessa Jaana Lahteenmaa osoittaa, kuinka jengic olivat
plencntyncet ja alakulttuurit vihentvneet sekid muuttaneet muotoaan.
Alakulttuuristen ryhmien viheneminen merkitsi ennen kaikkea tedi-
en, rokkareiden, punkkareiden ja himyjen katoamista selkeisti erotet-
ravina rvhmini. Aiempaa vankempaa jalansijaa nuorten harrasruksissa
paytriviit tuolloin saaneen sekd rockharrastus et graffitien maalaus.
(Lihteenmaa 1989, 57-58))

Vuonna 1991 Lihteenmaa julkaisi helsinkiliisia nuorisoryhmia jal-
jittdvin raportin, jonka piidotsikko on jo tapahtuncesta muutoksesta
viestivit: Hiphoppareita, lihioliisid ja kultrurelleja. Lihteenmaa nimiceii
tutkimuksessaan hiphoppareita bombaajiksi ja tulkitsee heidin toimin-
taansa graffititaitcilun, rap-musiikin ja breakdancen vhteenkictouru-
maksi. Hiphopin alkuaskeleita otettiin Suomessa 1980-luvun puolivilin
paikkcill:n, jolloin virisi kiinnostusta breakdancea kohtaan, Toisena vai-
heena Lihteenmaa pitii bombaamisen eli tagien ja graffitien maalailun
yleistymisti. Etenkin vuoden 1987 jilkeen tagit ja graffitit lisadntyivae
padkaupunkiscudulla. Kesalli 1989 seki nuoret itse ctti nuorisotyonte-
kijat arvioivat piaikaupunkiscudulla olevan parisen sataa hiphopparia.
(Lahteenmaa 1991, 50.)

Lihteenmaan  jiljittimistid hiphoppareista  suurin osa oli poikia.
laltain he olivar padasiassa 10=13-vuotiaita. Hiphopin "lapilvontivai-
heessa” kulttuuriin vihkiytyneet hiphopparit tulivat ylemmiin keski-
luokan kodeista. Vuosien 1987-88 alkuvaiheen hiphoppareiden etu-
joukko kivi samaa helsinkiliista luovuutta korostavaa eritviskoulua.
Hiphoppariksi hakeutuminen ndytu tapahtuneen piisiintoisesti kave-
reiden kautta. Ftenkin bombaamiseen oli saatettu innostua ulkomail-
la nahtyjen tagien ja graffitien innoittamana. Vaikutteita hiphopista oli
saatu myos clokuvista, joita ndvrettiin 1980-luvun puolivilin tieramissa
Helsingin kaupallisissa elokuvareattereissa. (Lihteenmaa 1991, 51-52.)

Helsinkildisia hiphoppareita tutkittuaan  Lihteenmaa  esitidd rul-
kintanaan, cttii kulttuuri oli seki vasta- ettd alakulttuurin yhdistelma.
Erityisen korostuncesti hiphoppareiden ideologiassa nousi esiin suvait-
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sevaisuus ja antirasismi, Myos kapinaulottuvuus on loydettivissi, jolloin
kyseessi oli ylemmiin keskiluokan nuorten kapinointi oman kulttuuri-
sen asemansa menettiimisti vastaan. Yleisemminkin kyseessi saattoi
olla nuorison kapinointi omien itsensid roteuttamisen mahdollisuuksien
puolesta. (Lihteenman 1991, 67-68) Hiphop-kulttuuri voi olla myos
alakulrruurista, luovaa sopeutumista vureen vhreiskunnalliseen tilantee-
seen. Tulevaisuuden haaveiden epivarmaa toteutumista et jiity odortele-
maan, vaan haaveet toteutertiin omalla kulrruurisella toiminnalla 1issi ja
nvt. (Lihteenmaa 1995, 36-37.) Samalla tavalla omalla kulttuurisella toi-
minnalla toteutettiin haaveita hiphop-kerhossa ja vksilotanssikurssilla.

Osaksi lukujarjestysta

Tvuojen muistor  hiphop-kerhosta ja  vksilotanssikurssista  liieeyivat
ruumiillisuuteen ja identiteettiing climintyvlillisiin ilmidihin ja yh-
teishenkeen. Ruumiillisuus ja identiteetti teemaan  kuuluivar oman
kehon kokonaisvaltainen litkuttaminen scki erilaiset onnistumisen ko-
kemukset, joita tanssi ruumiillisena oimintana oppilaissa sai aikaan.
Akkulturoituminen  hiphop-tanssiin tapahtui oman  ruumiillisuuden
kautta ja niiden kokemusten ja elimysten kautta, joita ruumiillisuusko-
kemukset tytoissi synnvenvat.

Elamintvylilliser ilmiér oli selkedst laajempi sisilto tyttojen muis-
toissa, joihin lukeutuivar musiikki, vhieinen vaatetus, kerhon ja kurs-
sin ei-koulumaisuus sekii oman tyylin 16ytiminen. Hiphop-kulttuuriin
kiintedsti Hittyvit elimiintyylilliset ilmiét olivat keskeisid tekijoi, jot-
ka mahdollistavat osaltaan akkulturoitumisen kulttuuriin ja ranssiin.
Yhteishenki-teema sisiltii mainintoja seki positiivisesta ylucishcngcsli
ja ryvhmiin kuulumisesta cted kilpailusta ja vertailusta, joita ryhmin si-
silli joidenkin oppilaiden miclesti esiintyi. Kilpailu kuuluu vhiend ele-
menttina hiphop-kulttuuriin ja hiphop-tanssiin. Kilpailu oli olecllinen
osa breakdancea sen alkuaikoina ja on sit edelleen tinikin piivini. Sen
sijaan vertailu ¢i ole hiphop-kulttuurin arvojen mukaista.




Ruumiillisuus ja identiteetti

Ruumiillisuus on keskeista paitsi tanssissa (Hanna 1979, 3-7) my6s nuo-

| risokulrtuureissa, joissa ulkoniko, asennot ja pukeutuminen ovar keski-
pssit (Hebdige 1988, 31-32). Ruumiillisuus ja identiteetti ovat sidoksissa
toisiinsa, silld nuoret tyéseivit identiteettiifin nimenomaan ulkoisen ole- |
muksensa kauta (Wilska 2001). Oppilaille hiphopin muodor ja sisillor
antoivatkin vilineiti oman identitcetin prosessointiin ja samalla oma
ruumiillisuus alkoi avautua. Oppilaat 16ysivir vusia puolia itsesedsin,
(...) opin paljon ja ennen kaikkea nautin siiti, ctti sain tanssia ja tehdi
kunnolla t6id kropallani, koska en koskaan ole ollut erityisen litkunnal-
linen ihminen.” (Aada.) Oppilaat suhtautuivat sckii omaan ranssimiscen-
sa crtil yleisemminkin itseensd kriittisesti. Yksi oppilaista muisteli oman
kehonsa sopimattomuutta hiphopiin pitkien raajojensa takia. Esscessdin
hin kuitenkin paikansi ailempaa tulkintaansa oivallisesti: “(...) Ehki sc
johrui ositrain siitikin, ettd murrosika oli vasta siirtymissa taka-alalle, ja
oman vartalon hyviksyminen vielid vaiheessa.” (Nelli.)

Oman vartalon hyviksyminen on tanssissa oleellista. Tanssiin kuu-
luu peilin edessi harjoittelu ja peilin kautta saa palautetta omasta edis-
tymisestiin. Peili on kuitenkin monelle nuorelle ahdistava ja vieras
elementti koulun tanssitunnilla. Yksi oppilaista kuvasikin peiliin suh-
tautumistaan niin: "Ei se J[oma tanssi] koskaan niytriinyt hyvila peilis-
si miclestini, mutta en itsedni paljon seurannutkaan (jos olisin, en olisi
vithtynyt tunneilla enidd kauan!), vaan nautin liikkeesta itsestédn, se tun-
tui hyvild, tanssiminen oli kivaa.” (Liisa,)
| Oppilaiden identitectin prosessoinnissa onnistumisen kokemukset

olivat tarkeiti. Monclle oppilaalle esitykset toivat mukanaan jinnitysta.

Kaikki oppilaat kokivar esityksen lopulta palkitsevana ja tirkedini tapah-
tumana. "'(...) Yldasteella itsctuntoni heikkeni, enki tuntenur enii kos-
kaan pystyvani esiintvmiin yleisolle. Luokan cedessi pidetyt esitelmit
olivar tarpeeksi kauheita. Tanssicsitys oli mahdollisuus esiintyii kohtuul-
lisen isolle yleisolle, eikd minun tarvinnut puhua, enki ollut vksin. (...)
Tunsin taas, ettd uskallan esiintyi enki pelkii virheiti kaikkicn edessa.”

(Liisa.)
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Onnistumisen  tunteisiin liittyl myoés  se,  ettid oppilaat  kokivar
hiphop-kerhon tilysin vapaachtoisena ja sellaisena, jossa tavoitteisiin pys-
tyi vaikuttamaan. "Miclestini oli kuitenkin kivaa, etei kerhosta tehty
ihan tiydellisti koulukurssia. Tai en muista saatiinko siitid kurssinumero,
mutta normaalilta litkuntarunnilta se ei tuntunut. Tavoitteet sai asettaa
ihan itse, tai paremminkin, jokainen tanssi oman asenteensa mukaan, -
- kerho oli tdysin vapaachroinen. Ja sen huomasi kylld tunnelmasta! Eika
kenenkiin tarvinnut olla huippu ollakseen hyvi.” (Nelli,)

Elamantyylilliset ilmiot

Elimantyylit ovat symbolisia ja niilld ilmaistaan persoonallista makua ja
climantapaa. Elimantyylie lifeeyvit muun muassa ulkomuotoon, esiin-
tymiscen ja pubetapaan. (Fornas 1998, 121-140) Musiikki on tirkei osa
monen nuoren climintyylid ja se on myds oleellinen osa tanssissa; litke
syatvy ja Lihtee musiikista. Musiikista oppilaat muistelivat hyvid kappa-
leita ja hiphopista tyypillisesti erottuvia rytmitvksia. “Eritoten muistan
edelleen tietyt biisit joiden kuuntelusta tulee micleen Annan hiphop-
tunnit ja s¢ ajuton meininki miki tunneilla oli. Hymy tulee vielikin
kasvoille kun muistelee tapahtunutea”™ (Vilma,)

Yhteinen vaatetus oli monelle wedlle tirked ryvhmiiin kuulumisen
symboli: "(...) Olin aina ollut kateellinen cheerleadereiden jne. vhieisistd
paidoista, ja vihdoin sain itsckin kuulua johonkin vastaavaan (ciki hai-
tannut vaikka joidenkin miclestd paidat olivat muka nolojal :D)." ( Hilla.)
Ryhmiiin kuuluminen haluttiin tehdi selviksi myos likuttaessa ryhman
ulkopuolella: "Prubjuhousujahan kiytt monet sithen aikaan. Murta se-
hiin oli sitten hienoo kun oli ne omat esiintymishupparit. Monet sitd
ylpeeni piti piiillinsi tanssituntien ulkopuolellakin, itse kuuluin sithen
porukkaan="). "(Meri.)

Yhteinen vaatetus ja ryhmidn kuuluminen saivat aikaan sen,
ettd oppilaat  kokivat  sosiaalistuneensa  uudenlaiseen  kultruuriin:
"Ensimmiinen lukukausi meni lajiin rutustuessa, ja sithen kiinnosrues-
sa. Niihin aikothin kolusin kovasti hiphop-aiheisia nettsivuja, 12 myos




koko koulussamme alkoi vallita jonkinlainen hiphop-kulttuuri. Loysit
housut, “lokirit”, ym. yleisty tosi vauhdilla.” (Nelli) Nami "lokirit” ja
muutenkin hiphopille ominainen 16ysa vaatetus antoi mahdollisuuden
toreuttaa omaa tanssiaan ikain kuin muiden katseilta piilossa.
Vaikka hiphop-kerho ja yksiloranssikurssi toteutettiin koulukulttuu-
rin sisilld, se e1 tuntunue tveéistd koululta. "Hiphop-kurssien tunnit oli
aina paivanpiriste, ja ne mielsi ennemmin harrastuksena kuin koululii-
| kuntana. (...) Kaikki halusivar edeta eteenpiiin ja oppia uutta. Mun mie-

lesta hiphop kurssien kautta kaiken tanssin suosio ja arvostus nousi (...),

ja hopista tuli viihiin niinku ‘muoti-juttu’. Aikasemmin se oli (...) melko

runtematon laji.”* (Siiri.) Monelle tytélle kerhon ja kurssin ei-koulumai-
| suus toimivar tervetulleena vastapainona muun koulun sisilli. Samalla
kyse oli uudenlaisen kulttuurimuodon tunkeutumisesta perinteiseen
koulukulttuuriin, "Tunneilla oli rento meininki, ¢i lilan koulumainen,
mikit oli vain hyviksi koska paineira ei ollut niin paljon miti muilla tun-
neilla lukiossa. Hiphop-tunteja odotti todella paljon, koska ne olivat so-
pivan rento piitds rankalle koulupiiville, joskus jopa kouluviikolle. Se
antoi muutenkin puhtia jaksaa pakerraa koulussa ja lisiintoa muubun
litkuntaan.” (Vilma)

Into hiphopin tanssimiseen alkoi vihitellen nikyi uscamman op-
pilaan kohdalla oman tyylin l6ytymisend. Monien uusien oivalluksien
kautta tytot tunnistivat itsestdin uusia puolia. "Aloin pitid tanssimiscsta
yha enemmiin ja enemmiin, itsetuntokin kasvoi kun sain rohkaisua ja
kannustusta scki kavercilta ettd opettajalea. Tajusin, etti koko tanssimi-
sen idea ¢i ole se, etti tekee jokaisen liikkkeen tismiilleen oikein, vaan
se, ettd [6vtad oman tyylinsi (mitd korostettiinkin koko ajany)) ja tykkaa
siita miti tekee.” (Aada)

Yhteishenki

Yhteishenki muodostuu rvhmin henkildiden keskindiisessi vuorovai-
kutuksessa. Kun yhreenkuuluvuuden tunne on vahva, ihminen kokee
olevansa hyviksytty ja pystvy toimimaan ryhmaissi aktiivisesti (Aho
1997, 53). Yhteishengen voi ajatella olevan kiinteyden, ilmapiirin ja yh-
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reenkuuluvuuden summa, joka muodostuu kun ryhmad tuntee toisensa
ja luortaa roisiinsa (Scmuck & Schmuck 1997, 105).

Yhteishenki oli hiphop-kerhossa erityisen hyvd. Ryvhma oli tanssi-
taustaltaan ja — taidoiltaan hyvin homogeeninen, joka varmasti osaltaan
lisasi yhteenkuuluvuuden runnetra. Yksilotanssikurssilla kokemukser
vhteishengesti jakoivar miclipiteird. Oppilaar kokivar yhreishengen hy-
vin eri tavalla. Monelle oppilaalle kumpanakin vuonna vhteishenki oli
kuitenkin erityisen hyvi. "Vain harvar varsinaiset lilkkkeer jdivat miclee-
ni tunneista. Lihinnd muistan vain yhdessiolon ja liikkumisen ilon. Oli
mahtavaa kokeilla tanssiharrastusta, sillid olin aina halunnurt tehda niin”
(Hilla) Ryhmaissd toimiminen ja sithen kuuluminen olivar uusia asioita
muutamalle oppilaalle. "Tanssi oli than wus ja — erilainen juttu — mulle
— verrattuna muihin harrastuksiin ja jorenkin — 16ysin katkenlaista uuta
taitoo ja rohkeutta itestani. Taisi hiphop olla my6s ensimmiinen har-
rastamani laji, jossa toimitaan ryhmiind. Ja esiintyminenhiin olikin sit-
ten than mahtavaa — Tuntu jotenki tirkeelti ja olin kovin vlpee omasta
ja koko rvhmin esiintvmisesta. — En siis todellakaan voi vithatella sita,
kuinka paljon uusia kavereita tanssiminen toi mukanaan.” (Meri)

Muutamalle oppilaalle tanssiminen toi mukanaan kilpailun ja jo-
pa vertailun: "Kuitenkin (...) huomasi vililli, — etti toisinaan oli eh-
ki jonkinlaista kilpailua tai vertailua tms, miki taas oli ihan vii-
rin, koska kaikilla oli ihan erilaiset taustat tanssin suhteen.” (Siiri)
Yksil6tanssikurssilla tihin vaikutti apuopettajien mukaantulo ja se, ettd
osa oppilaista oli osallistunut edellisenii vuonna hiphop-kerhoon. Niin
ollen lihtékohdat vksilétanssikurssille olivat erilaiset ja tuntui siltd, ettd
nimi uudet, eriarvoiset roolit aiheuttivar kilpailua ja vertailua ryhmin
sisalli.

Yhteenveto ja tulkinnat

Artikkelimme tavoitteena oli selvittid hiphop-kulrtuurin ja crityises-
ti hiphop-tanssin rantautumista Suomeen. Halusimme kartoirtaa niitd
mahdollisia vaiheita, joita hiphop-kulttuurin tulossa Suomeen esiintyl.
Lisiiksi halusimme tarkastella niitd pioneereja, jotka olivar mukana o~




massa hiphop-tanssia Suomeen ja toisaalta myos pohria sitd, miten kult-
ruri muuttul tullessaan ert mantereelle. Viimeiseksi halusimme myos
warkastella hiphop-tanssin akkulruroitumista kouluun oppilaiden muis-
reluesseiti aineistona hyodyntien..

Hiphop-kulttuurin - rantautuminen  Suomeen  tapahtui kymmen-
kunta vuorrta myohemmin kuin moniaineksisen kulttuurimuodon kat-
sotaan svarvneen New Yorkin Bronxissa. Suomeen rantautumisen ai-
kothin hiphop oli paitsi toiminnoiltaan monimuotoista, se myos omasi
moninaisen  sosiaalisen  kontekstuaalisuuden, jonka ddripdind  olivat
quktoritecttien vastainen katukulttuurd ja toisaalta markkinallistettu
kulttuurituote. Niinpi hiphopin leviiminen Suomeen toreutui kahta
valavivlia pitkin. Yhtiiltd muutamissa suomalaisissa kaupungeissa syn-
tvi katukulttuurista hiphopia, joka sisilsi kaikenlaista kulttuurimuodon
1;)imcli;|i.~‘uutta. Tallaisessa nuorisokulttuurisessa tulkinnassa tansst oli
ainoastaan vksi osa hiphopin kokonaisuutta. Toisena keskeiseni hipho-
pin rantautumisen viylini toimivat tanssikoulut. Eri tanssikouluissa
synnytetyisti poikkeavista hiphopin tulkinnoista riippumatta toiminta
oli ihtokohdiltaan aikuisjohtoista. Tanssikoulujen osala voisimmekin
puhua aikuisten organisoimasta nuorisokulttuurista. Esimerkiksi Aira
Samulinin tuodessa tanssimuotoja Yhdvsvaltain vierailuiltaan hin toimi
samalla vhdenlaisena akkulturaatioagentting, jonka tekemit tulkinnar
vaikuttivar hiphopin muotojen ja sisiltéjen Suomeen rantautumiseen.

Aincistomme ei anna mahdollisuuksia osoittaa vksiselitteisen tar-
kasti, kuinka kansalliset hiphopin toimijat ovat akkulturaatioprosessis-
sa tuottaneet omaa hyviiksynedinsid, omaksuntaansa tal torjuntaansa.
Hiphop-tanssin osalta voimme kuitenkin todeta, ettd globaalit hiphopin
muodor toimivat ilmiGina, joista osa hyviksyttiin sosiaalisesti, osalle
seoritettiin valikointia ja osa integroitiin vallitseviin kiyvantoihin lokaa-
leissa vhteyksissadn, Etenkin lukuvuonna 2004-2005 hiphop-kerhosta
keriitty tutkimusaineisto osoittaa koulun ja nuorisokulttuurin kohtaa-
misen vaiheer: valikoinning, omaksunnan ja liittimisen, kompensaation,
poisjiton scki vhdistymisen. Viime kidessi oppilaat muodostivat oman
kulttuurinsa kerhon ja opettajan miidrittimissi puitteissa. Yheeinen pu-
keurumistyvli ruki muodostunutta vheeisollisyyden tunnetta ja oppilaat
tunsivar kuuluvansa johonkin. (vrt.Nurmi & Hirvensalo 2007; Nurmi
2008) Timi sama tulos oli luettavissa myds tytidjen muisteluesseisti.
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Niin kuin hiphopissa hyvin usein kiy, jokainen l6ytii oman hipho-
pinsa eri kautta ja sen sisiltd muodostuu eri asioista (Nieminen 2003),
Oppilaiden muistelmista selvidd, ertd tyrtdjen kohdalla voidaan myds
puhua Jalkasen (1989) nimeimistd kultruurifuusiosta. Tvtor muokka-
sivat olemassa olevista ja uusista aineksista oman hiphop -kulttuurin-
sa, joka roimi virallisen koulukultruurin sisilla ja ohessa. “Tyttojen oma
kulttuurityyppi ei edustanut puhdasea katujen kulttuuria, mutta i ollu
myoskain puhtaasti kaupallista kulttuuria. Tettojen muistoista selviai,
ertd se oli jotakin silu valila; jorakin samanaikaisesti organisoitua ja sa-
malla jotakin heidin itsensa tuottamaa.

Tyttojen tanssikerho merkitsi hiphop-kultruurin ja perinteisen kou-
lukulttuurin kohtaamista. Litkunnanopettaja teki valinnan siitd, mita
muotoja ja sisiltéji hin hiphop-kulttuurista kouluun toi. Ensimmiinen
valinta oli tanssi, joka toi mukanaan my6s musiikin. Sen sijaan [6ysin
vaatetuksen oppilaat 16ysivit itse. Loysi vaatetus oli monelle oppilaal-
le se tekiji, joka alensi peiliin katsomisen kynnystid. Oppilaiden vaate-
tukseen eivit kuuluncer kalliit merkit ja viimeisimman muodin mu-
kaiset tossut, vaan sellainen vaatetus, jossa oli mukava tanssia ja jossa
litke nayeti hyvilta. Oppilaat arttuivat hiphop-tanssissa nimenomaan
liikkkeeseen, sen ruumiillisuuteen ja sen kautta tuotettuihin elimyksiin.
Osa elimysti oli myos hiphopin mukanaan tuoma ci-koulumaisuus, jo-
ka koettiin muussa kouluryéssi jaksamista edistivina yvhreisollisyytend.
Yhteishenki syntyi kuin huomaamartta hiphop-tanssin, musiikin ja vh-
teisen pukeutumistyylin kaurea.

Samoja elementieji Aira Samulin painotti arvioidessaan  hiphop-
kulttuurin merkityksii nuorille. Samulinin mukaan hiphop on "liike,
musiikki ja pukeutumistyyli” (Aira Samulinin haastattelu 12.2.2010).
Samulinin tulkintaa hiphop-kulttuurista on sanottu kaupallisemmaksi
show-puolen tulkinnaksi, joka on vain tanssia (Tuittu & Isomursu 2003,
23-24). Vaikka aincistomme ei kykene antamaan vastausta kysymyk-
seen, missi médrin ja milli intensiteetilld tytoe olivat vuorovaikutukses-
sa koulun ulkopuolisen hiphop-kulttuurin eri muotoihin ja sisiledihin,
hiphop-tanssi oli kuitenkin juuri se, joka synnytti lukion tyrdjen kes-
kuuteen vhreishenked, erilaisuuden sietdmista sekd musiikin, vaatetuk-
sen ja ennen kaikkea tanssin wulkintoja.

186




Hiphop -kultuuri, ja erityisesti breakdance, koki valtavan muutoksen
siirryessian mantereelaa toiselle; breakdancesta tuli osa ranssikoulujen
lukujarjestystd, Tanssikoulujen tehtiviini on ensisijaisesti tehdi toimin-
nastaan taloudellisesti kannattavaa ja se tarkoittaa sellaisten tuntien tar-
joamista, jotka myyvit, Tissd rullaan sithen ristiriitaan, ettdi kultruuri-
muoto, joka on syntynyt kadulla, ei voi pysyi samanlaisena sen siirtyessi
aikuisten hallinnoimiin tiloihin. Hiphop-kulttuurin Suomeen tulossa oli
selviisti nihtivissd kaupallisen ja ei-kaupallisen kulttuurimuodon vili-
nen asetelma.

Tissd asetelmassa kaupallisuus tarkoitti ennen kaikkea sitd, ettd
ranssikoulujen lukujirjestyksessi breakdance ja sittemmin hiphop-tans-
si tavoitti todennikdisesti enemmin nuoria kuin se olisi katujen kule
tuurina tavoittanut. Aira Samulin halusi tarjora nuorille mahdollisuuden
harrastaa tanssia ikdin, kokoon ja sukupuoleen katsomatta. Samulin ni-
ki breakdancessa tilaisuuden saada pojat tanssimaan. Breakdance osana
ranssikoulua irrotti sen ikdin kuin muusta hiphop-kulttuurista ja nuori
saattoi harrastaa breakdancea tietimiuta hiphopin muista elementeista
mitddin. Tdnikin paivini moni nuori, joka harrastaa hiphop-tanssia/
breakdancea ¢i ole lainkaan tictoinen hiphop-kulttuurin historiasta.
Hin harrastaa siti nimenomaan tanssin itsensi takia. Ja olisiko hiphop-
kuletuuri voinut edes olla Suomessa tai missain muualla maailmassa sitid
samaa katujen kulttuuria, mitd se oli aikanaan New Yorkissa?

Tyttojen kokemuksia analysoidessamme voimme yhtyd Niemisen
(2003) nakemykseen siitd, ctti jokaisella on lopulta oma hiphopinsa ja
jokainen omaksuu siitd niita asioita, joita hin kokee itselleen tirkeiksi ja
ominaisimmiksi. Lukion tyttéjen oma kulttuuri koulussa syntyi heidin
oman toimintansa kautta ja he akkulturoituivat hiphop-kulttuurin nii-
hin muotoihin ja sisiltéihin, joihin he halusivar ja joihin oli mahdollista
akkulruroitua formaalissa kouluympiristdssi.

Hiphop-tanssin Suomeen mantautumnisen lisiksi olisi kiinnostava tutkia,
kuinka kulttuurimuoto on levinnyt muissa maissa. Selvittimisen arvoista olisi
esimerkiksi se, onko aikuissukupolvi ollut muissa maissa yhei aktiivisessa roolis-
sa hiphopin levitystyGssi. Kannattaisipa tutkia mys siti, kuinka hiphopin kal-
tiset muut nuoriso- ja ruumiinkulttuurin ilmiée ovar mnmutuneet Suomeen.
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