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概要

日本のヒップホップシーン

一一オーセンティシティの探求とメディアへの展開

The search for authenticity and the exposure to media 

in Japanese HIP-HOP scene. 

松山円貴 (MATSUY AMA Madoki) 

本稿の主な目的は、幾度かある日本のヒップホップ人気の最中である現在、メディアで流される

ヒップホップは、アメリカから流入されたヒップホップという抵抗音楽であるのか、日本のラッパー

との間での問題点について調査していくものである。

具体的には、まずアメリカでのヒ ップホップの誕生の歴史と、日本へのヒップホップの流入の流

れを概観する。加えて、特に日本のヒップホップシーンの中で重要な 1990年代から 2000年代にか

けてのヒップホップシーンの分化について調査していく。これらの流れを通して、日本のラップアー

テイストたちのデータベース (生活環境や学歴)から一定のパターンを見つけ、分析を進めていく 。

そして、分析の結果、「学歴」を縦軸、「政治思想jを横軸とし、表を作成し、ラップアーテイス

トをグループ化し、メディアとの関係性を調査して、各グループのメディアとの問題点を比較し、

確認していくことにする。

Abstract 

τ'he main purpose of出isarticle is to assess whether ]apanese hip-hop can be considered as such a 

“resistance music" as in the United States where it was born， and search for the conflicts between 

]apanese rappers and medias. 1 will first review the ear1y history of hip-hop in the United States and its 

reception to ]apan. In addition， 1 will investigate the transition of ]apanese hip-hop scene in its most 

important period， from the 1990s to the 2000s. 1 wil1 find a certain pattern of this reception， by 

constructing and analyzing the database of ]apanese rap artists (their life histories and educational 

backgrounds) . 

Then， as a result of the analysis， 1 would like to show a table with“level of education" as the vertical 

axis and“political tendency" as the horizontaJ axis， where the ]apanese hip-hop artists are placed. As a 

conclusion， 1 will discuss the problems of the relationship between the artists and the media concerning 

出ehip-hop in contemporary Japan 
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はじめに

本論文で扱うヒップホップというジャンルの音楽は、自らの感情を赤裸々に、実直に歌詞にする

という点では、数ある音楽ジャンルの中でも突出している。「ブラ ック ・ミュージックjに端を発し、

「抵抗音楽」の lつとして発展し、 「アフリカン ・アメリカン」たちの生きていくためのアートとし

て現在までシーンを広げて、 1音楽ジャンルとしてだけではなく、 カルチャーとして、 生き方と して

シーンを広げてきたのがヒップホップである。

アメリカニューヨーク州サウス・ブロンクスで生まれたヒ ップホップは、 1970年代に誕生してか

ら全国、世界中にその人気を広め、今や他ジャンルにも取り入れられ世界的に人気の音楽となって

いる。しかし、現在でもアメリカのヒ ップホップは、そのオーセンティシティを重要視し、常に政治、

社会に対しての 「反骨心」の精神を忘れていない。警察官による「黒人」の銃殺事件や、 ドナルド ・

トランプ大統領就任の時など、必ずといっていいほど、ヒ ップホップはアンチテーゼを示してきた。

昨今、日本でも多くのラ ップ ・ミュージックが少しずつではあるがチャー トを賑わし、ラップや

フリースタイルを使った番組が組まれてお り以前よりも世間一般にラップが流れる機会も多く なっ

た。数ある日本のアイドルグループもラ ップ担当をするアイドル、楽曲にラ ップ調の部分を取り入

れる楽曲も少なくない。しかし、そのようなヒップホップが、果たして「アフ リカ ン・アメリカン」

が創造してきたヒップホップと同じであると言えるかといえば、その点は疑問である。

本研究で扱うテーマは、アメ リカから 日本へ渡ってきたヒップホップという音楽が日本の中でど

のように成長してきたのか。また、現在多く のメ ディアで消費されている 日本のヒ ップホップは日

本人ヒップホップアーテイストたちが目指したヒップホップの形であるのか、違うのであればヒッ

プホップアーテイストとメディアの間ではどのような問題が生じているのか、である。

1 ヒップホップの概要

アメリカニューヨーク州サウス・ ブロンクスで生まれたヒ ップホップは、 1970年代に誕生してか

ら全国、 世界中にその人気を広め、今や他ジャンルにも取り入れられ世界的に人気の音楽となって

いる。現代の日本の音楽シーンにもその影響は広がりを見せ、アイドルやジャニーズなどもヒップ

ホップやラ ップと似通った音楽を取り入れている。しかし、本来ヒ ップホップがどのように誕生し、

伝播していったかを知らずにヒップホップを聴く若者も少なくはない。

多くの文献でヒップホップの誕生は、ジャマイカからの音楽がアメリ カ合衆国、ニューヨーク州

サウス ・ブロンクスで分化していくことから始まったとされている。

ブロンクスにはもともとユダヤ系やアイリ ッシュ系の人々がたくさん住んでいたようですが、

60年代に悪名高いブロンクス横断高速道路が建設されて白人が皆郊外に逃げた。アメリカは 10年

ごとに大々的な国勢調査を行いますが、60年のブロンクスは白人が88%を占めていたのが、80年
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には一気に 47%まで落ちる。代わりに黒人とヒスパニックが増え、それぞれ31%と33%を占める

ようになった。(2011、大和田・長谷川、 p23)

その後サウス・プロンクスでは、黒人やヒスパニックの 10代の若者がブロック(区画)ごとにあ

る種、ギャングのようなチームを結成していく行動が増加し、彼らによって夜な夜な行われるパー

ティーが現在の 『サイファー』などの原型ともなるブロック ・パーティーと呼ばれるものだ、った。

このブロック ・パーティーからクライヴ ・キャンベルが誕生し、ヒ ップホッ プのD]を初めて行っ

た人間として知られるようになった。彼によってレコードの同じ部分を二枚のレコードを使って永

遠と流し続ける 「ブレイクビーッ」という技法が誕生したと言われている。

その後、シルヴイア・ロビンソンによってシュガーヒルレコードというレーベルが立ち上げられ、

このレーベルによりシュガーヒル・ギャングというグループが誕生し、彼らによって最初のラ ップ ・

ミュージックが歌われる。しかし、シュガーヒル ・ギャングはディスコ ミュージックやソウルファ

ンクの音源を主にサンプリングして楽曲を制作していたため、 実際ブロック ・パーティーに参加し

ていた黒人の若者たちからしてみれば「偽物jであり部外者というレッテルを貼られていた。

アメリカのヒップホップにおいて 1980年代から90年代は黄金時代とされていて多くのヒ ップホッ

プアーテイストがアメリカの音楽シーンを賑わすことになる。RunD.M.Cの1986年に出したアルバ

ムに続き、西海岸ではMCハマーやもう 1つの西海岸の代表的なスタイルとなる N.W.Aに象徴され

る 『ギヤングスタ・ラ ップ』もアルバムチャートでビッグセールを記録していくことになる。また、

このころからヒ ップホップという音楽が何への抵抗音楽なのかをアーテイス ト自身自覚していくこ

とになり、反政府的な意味合いが意図的に歌詞にされていくことになる。

N.W.Aはアルバム rStraightOu伐aComptonJで有名になり、アメリカの「ゲットー」で暮らすと

いうことを歌調にした。アイス ・キューブもアルバム曲の多くに政治的発言を盛り込み、 2パックも

貧困など様々な問題を取り上げて楽曲制作をした。この時代から MTVで ryo! MTV RapsJが放送

される点、ヒップホップ専門誌 rSourcd が創刊されるようになる点から全米で一気にラ ップ・ミ ュー

ジックが人種の垣根を超えて人気になっていったことが理解できる。

現代のアメリカのヒップホップで最も注目しておくべき人物がケンドリック ・ラマーであろう。

彼は 1987年にカリフオルニア州コンブトンで生まれ、10代の頃から音楽活動を開始している。彼が

一躍注目されたのは2ndアルバムの rgood kid， m.AAd city Jをリリースしたことから始ま り、コ ン

プトンという町の社会の問題をラップで表現している。その2年後に2014年ミズーリ州で起きた白

人警官の黒人青年射殺事件に端を発したアルバムとも言われている 3rdアルバム noPimp A 

Butterflyjがリリースされ、よりアメリカという国の問題について言及する ようになった彼の作品

にまた大きな注目が寄せられた。

このように、アメリカにおけるヒップホ ップは、時代ごとに社会問題を取り上げ、歌調にするこ

とにより、 1つのアフ リカ系アメ リカ人の 「カルチャー」としてヒ ップホ ップを拡大させ、 「オーセ

ンテイシティ」を築き上げていったことがわかる。
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2 日本における ヒップホップ

ここからは実際に日本でのヒップホップの誕生や広がりについて論じていく ことにする。1980年

代初頭からヒ ップホップの1つの要素であるブレイクダンスがまず多くの日本のメディアで注目さ

れた。ヒップホップ ・ラップミ ュージックは日本ではまだまだ注目されるような存在ではなく大衆

だけではなく、多くのレーベルや企業からも まだ認められていなかった。 現代日本の文化研究、ポッ

プカルチャーに詳しいIanCondryもその点について指摘している。

1980年代から 1990年代初頭にかけては日本のメジャーなメ ディア企業によって大抵見向きもさ

れなかった小規模でアンダーグラウンドなシーンから、やがてメインス トリームのポップカル

チャー現象となった現在へと至る。(Ian、2006、p4)

日本のヒ ップホップは、 1980年代に佐野元春がメジャーレーベル系ミュージシャンとして初の日

本語ラップとしての曲を売り出し、その後1980年代後半には、いとうせいこうや高木完らがラ ップ

を作り上げていった。 また、 1994年でイーストエンド×ユリを皮切りに日本語ラップが日本の音楽

のメジャーシーンに台頭してきたと考えられ、この時代は比較的東京の業界人と呼ばれる人たちに

よって日本のヒ ップホップが作られていった。

1994年と 1995年になって、ジャパニーズ・ヒ ップホップは好調になってきた。特に重要なのは、

イーストエンド×ユリによる 2枚目のシングルと、シンガーソングライターの小沢健二によって

フイーチャリングされたスチャダラパーのシングルである。その莫大な売り上げが、主要レコー

ド会社の注目を集め、 10代の少女たちがこのジャンルを拡大するための要だと考えられるように

なった。(Ian、2006、p23)

日本のヒ ップホップの状況で特徴的な点が、いわゆるアンダーグラウン ド・ラ ップとJポップと

同じような歌調内容であるパーティーラップの2つのジャンルで分けられているという点である。

本研究で主に取り扱うのは、ヒ ップホップ元来の形に近いアンダーグラウンド ・ラップである。

なぜなら、パーティーラ ップの歌調内容の多くがラ ップで自身の経験、考えを伝えることが目的

とされておらず、音楽や韻を踏むという独特のリズムを楽しむということが目的で作られているた

めである。ヒップホップ ・ラップミュージックの誕生の根源にある、アンチテーゼ的な部分をあえ

て取り除くことによって大衆受けを実現するパーティーラップに関しては本研究での内容とはあま

り関連性を持たないため、アンダーグラウンド ・ラップを主に研究の対象としていく。

日本でヒ ップホップ・ラップミュージックを作ったいと うせいこうらの後に登場してきたアーテイ

ストたちは 1970年代初頭からの生まれが多く、彼らはヒップホップのオーセンティシティを追い求

め、パーティーラ ップが蔓延している日本のヒップホップシーンを覆そうとした。ポップさに対抗
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してライムスター(1989)・キングギドラ (1993)・ソウルスクリーム (1994)などといった 「ハー

ドコア ・ラップ」が登場し、特にライ ムスターの宇多丸はパーティーラ ップゃいとうせいこうなど

のラップ ・ミュージックは、オーセンティックではないと批判する。

つまり、彼らは彼らの認めるラップ・ミュージック以外でメジャーデビューしているラップアー

テイストたちを批判し、自分たちの正当性やストリ ートで作り上げてきた信用を確立しながら有名

になろうとしていった。

Jラップも、いとうせいこうなどのインテリのラップも、オーセンティックではないと考えてい

た。宇多丸が考える日本語ラップは、オーセンティシティーサウス・ブロンクスのヒップホップカ

ルチャーの正当な後継者としての側面を持ちつつ同時にオリジナリティを持っていなければなら

ない。(大和田、 2011、p143)

その後、 2000年以降の日本のヒップホップで特徴的な点は、フリースタイルバトルの人気が大き

くなってきた点である。現在でもテレビ朝日系列で「フリースタイルダンジョンJが放送され若者

の間では「ブーム」になっている。また、フリースタイルバトルだけではなく 、ラ ップがニュース

番組に扱われることやCMに多く起用され出している現状からラップへのメディアの注目は高まっ

ている傾向であると考えられる。しかし、大和田 (2017)も発言しているように、「ラ ップ」でミリ

オンを出すようなアーテイストがメジャーシーンで見なくなったことについて言及している。

つまり、時代を経て日本のヒップホップは注目されるようになってきたが、注目のされ方や取り

上げられ方は、元来ヒップホップが嫌煙してきた 「セルアウト」と言われるような「アンダーグラ

ウンド」の美学とはかけ離れた注目のされ方が目立っているという現状になっている。

『フリースタイルダンジョンJに関しては、 00年代以降のラップのストックが一気に使われてい

る印象を受けています。日本のフリースタイルバトルが育ててきた 「キャラ」が 『フリ ースタイ

ルダンジョンjで使われている。いろんな人が指摘していたが、 『おそ松さん』と同時期に始まっ

たことが象徴するように 「キャラ萌え」みたいな感じですよね。(大和田、 2011、p147)

つまり、ヒップホップという業界の中でも多くのキャラクターが存在する中でそれぞれの特徴を

より可視化しやすく、テレビ的に「映えるJように操作していき、人気になっていくという点に対し、

ラッパ一本人たちだけでなく 、ポップカルチャーの研究者たちもその現場を危倶している。

3 日本のヒップホップと「オーセンティシティJ

1990年代は日本のヒ ップホップが大きく 2つに分断された時代である。アンダーグラウンドなヒ ッ

プホップのシーンとパーティ ーラ ップを主としたシーンである。アンダーグラウンド、ハードコア
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なヒップホップはアメリカのヒップホップの系譜に辿られ、日本では特に字多丸を中心としたラ ッ

パーが、オーセンティシティな動きの中で、ヒップホップを創作していった。

しかし、 宇多丸はオーセンティシティが必要であると考えると同時に日本のオリジナリティも必

要であると考え、混合する 2つの考え方の中で日本語ラップの正史を築こうとした。つまり、先人

たちの作り上げてきたヒップホップ・ラ ップミ ュージックをなぞるだけではなく、そこにどれだけ

自分たちで 「ホンモノ」のヒップホップを作り 出せるかという中で試行錯誤していった。

いとうせいこうや近回春夫はもともとスタイ ルを変化させるアーテイストであり、いとうせいこ

うは「マルチクリエイター」と言われていたし、近回も音楽のスタイルを変えるアーテイストとし

て認識されていた。その中で当時最先端だ‘ったヒップホップと偶然出会い、最も早く日本に輸入し

たアーテイストとなった。

しかし、彼らのクリエイティピティがアメリカのオリジナルなヒ ップホップの形を変化させて日

本に輸入したことにより、日本のヒップホップシーンでオリジナリティとオーセンティシティの確

執が深まったのもまた事実であると考えられる。

90年代後半アメリカと日本のヒップホップシーンが合流したと考えられる。アメリカでは、ニュー

ヨークを中心に商業化を進める動きに反対し、インデイ ーズのレーベルが多く設立され、それに日

本のポップラップに反対したハードコアなラ ッパーがそのような動きこそオーセンティシティだと

反応し、日本のヒ ップホップシーンの中で、ライムスター、キングギドラ、 BUDDHABRANDなど

が勢力を強め、アンダーグラウンドシーンが勢いを高めていった。

渡辺もこの時期の日本のHIPHOPの交流について言及している。

日本語でもテクニカルに韻を踏む技術を体系的に盛り込んだのが当時のキングギドラであり、

ニューヨークで結成されたのちに日本へ帰国し、 革新的なラッ プ・スタイルを直接日本のシーン

へと持ち帰ったのが、BUDDHABRANDであった。〔中略〕

90年代後半に入ると、日本でも 1996年に日比谷野外音楽堂にて約4000人を動員したイベント、

さんピン CAMPが開催され、lつの成熟期を迎えた。一方、同年、アメリカでは西海岸を代表す

るラッパーであった2パッ夕、そして東海岸を騒がせていたザ ・ノートリアス ・B.I.Gがそれぞ

れ銃殺されるという忌まわしい事件も相まって、ヒップホップを取り巻く状況はさ らにセンセー

ショナルに、そしてコマーシャルなものになっていく 。(渡辺、 2017、p161)

このように、後の時代に日本のヒ ップホ ップシーンの代表となるアーテイストの中心人物たちが

当時のアメ リカの状況に合流したことが理解できる。また、 90年代後半に1つの成熟期を迎えた日

本のシーンと相反する形で、アメリカのシーンの混乱により、「ラッパー」という存在がある種固定

化されてしまう形になり、日本のシーンにも大きく影響し、日本の大衆と日本のヒ ップホップが若

干切り離されてしまったとも考えられる。

データベースからの調査によって分かったことは、①いわゆる 「エリート」なラップアーティス
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トたちは歌詞表現がポリテイカルであるが、腕曲的であるという傾向、 ②出自が特殊なラ ップアー

テイストたちは、より歌調表現が直接的になるという ことである。なぜなら、彼らは自分たちしか

経験したことがない人生を歩んできたからである。

①のグループでその傾向が顕著に現れるアーテイストが、Shing02である。1975年10月18日生

まれ、本名は安念真吾 (あんねん しんご)、15歳の時にアメリカ ・カリフォルニア州へ行き、大学

進学に伴い、パークレーに引っ越し、そのままカ リフォルニア大学パークレー校に進学している。

一般的なヒ ップホップとは様相が異なり、楽曲のほとんどが「語りjで構成されている。彼の曲はファ

ンタジー、ストーリー的展開の作品が多い。しかし、それと同時に戦争、地球環境問題への問題意

識も強く持ち、反原発プロジェク トにも参加する。2人目は、志人である。早稲田大学在学中に結成

された降神 (おりがみ)のヒップホップクルーのメンバーである。

志人のラップもまた、他のラップとは一線を画し、日本のヒ ップホップの中に志人というジャン

ルを確立した。また、 海外からも彼らの楽曲への注目が集まっている。現在では、 演出や映像クリ

エイターとしてセミナーの講師として登場している。3人目はKダブシャインである。Kダブシャ

インは、「ブラック ・カルチャーjが盛んなアメリカ ・オークランドに留学していた経験から生のヒッ

プホップを日本に輸入したいという気持ちが強くあった。実際にKダブシャインはインタビューで

その件について触れている。

俺はヒップホップをカルチャーとか社会を動かす力ムーヴメン トだと思っていたから、それを

日本にそのまま持ち込みたいなと，思ってた。・・・ 実際、日本で当時出ていた作品を聴いていると、

向こうのヒップホップで表現されているものの半分も表現されていないような気がしたから。作

品として、アートとして、ヒップホップの本質を正確に届けたいし、同時に当時ヒ ップホップネー

ションとまで言われルようになったシーンの広がり方や、その背景にあるブラックコミュニティー

のパワーとか、そういうものまで持ち込んで、社会を動かす起爆剤になる ようにしたいなって。

(Kダブシャイン、 2016、p38)

当時彼ほどヒップホップの本質を広めようとしたアーテイス トは少なく 、英語はできるものの、

あえて日本語で「児童虐待Ji麻薬JiシングルマザーJなどの日本の社会問題をヒップホップに昇

華しながらラップするという日本のシーンには珍しいがその地位を確立していった。

@のグループに関しては、 kohhは自らの不遇な環境を斬新にラ ップに反映させることにより今ま

での日本のヒップホップでは語り得なかったよりデイープな内容を歌詞にし、注目を集めている。

トコナーXは名古屋弁を豪快に使い「地域性Jを押し出し、また、若くして亡くなるまで全身全霊でヒッ

プホップに注力していたことからシーンの中で神格化され、ハードコア・ギャ ングスタラップを推

し進めたラ ッパーの一人として認められた。漢a.k.aGAMIは新宿の社会をリアルに表現し、 「ギャン

グスタ ・ラップ」を日本に定着させた。またその系譜は現在のヒップホップシーンを牽引する BAD
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HOPなどに引き継がれ日本のシーンを盛り上げている。

②のグループは、自らの生活や歌調をいかに自分の全てかということを、ラップを使って上手く

表現していることが理解できる。アンダーグラウンドなラップの根底には、自分たちは評価されて

いない、今に見ていろというある種の反骨心のようなものが存在しているため、特殊な出自のラッ

パーたちはより直接的な言い回しになっていくことも必然だと考えられる。

4 日本のメディアとヒップホップブーム

現在ネットテレピの誕生により以前より多くのラッパーがメディアに出演している。しかし、ラッ

パーの中でも現在のメディアに出演することへの賛否は起こっている。また、「フリースタイルバト

ル」というヒップホップの lつのジャンルの過度な熱気についてもラッパーの中で懐疑的になる人

物もいる。近年になって突如人気になったヒップホップ、ラッパー、フリースタイルというものの

実態はどのようなものだろうか。

「フリ ースタイルダンジョンJ(テレビ朝日)は、日本のラップブーム、特に 「フ リースタイルバ

トル」の火付け役のような番組であり、現在では、 多くの若者、特に中高生を中心とした若者に絶

大な人気を誇るコンテンツになっている。もともと日本では、フリースタイルバトルが人気なコン

テンツの1つであり、 1999年に始ま ったiB.ボーイ・パーク」やその後の 「アルテイメット-

MC・バトル」などCDの売り上げとは別でラップアーテイストたちが活躍する場があった。しかし、

この2つのイベントと 「フリースタイルダンジョン」が大きく異なるのは、それが地上波に流れる

という点である。

ラップ・ミュージックでは度々使用される放送禁止用語は、書き起こされている歌調内にコンプ

ラというテロップがかかり隠されるためラッパーたちの暴力的発言は視聴者に届かないようになっ

ている。「コンブラ」として隠されるのは、英語の通称Fワード、麻薬の名称や隠語、芸能人を始め

とする有名人の名前であり、おおよそヒ ップホップというジャンルからは切っても切り離せない単

語ばかりである。あまりにも発言内容が「コンブラJばかりで隠されたら視聴者も何を喋っている

のか見当がつかない。つまりラッパーたちもいつものフリースタイルバトルより 言えることが少な

からず制限されているということだ。

それは、ラッパーたちにとってヒップホップの根源的な部分、社会や「権力」への批判やメディ

アへの批判の多くはコンプラで隠されるということであり、この点は「地上波」という多くの目に

とまるメディアでは強力に作用しそこにフィットすることができないラッパーはメディアからは排

除される存在となる。

では「フリースタイルダンジョン」はなぜそこまで人気な番組としてヒップホップ番組の中で覇

権を握ったのであろうか?Iフリースタイルダンジョン」のきっかけはiBAZOOKA!!J(BSスカバー!) 

「高校生 RAP選手権」の人気が背景にある。「高校生 RAP選手権」はその名の通り、高校生(高校

に通っているかは不問)がフリースタイルバトルの技術を競うトーナメント形式の番組である。
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青春時代をラップにかける青年たちの姿は中高生を中心に回を増すごとに人気になり第 10回「高校

生RAP選手権Jでは東京武道館を会場が満員になるほど観客が押し寄せる大会となった。

この「高校生RAP選手権」の人気、ひいては 「フリースタイルバトル」の人気をより大きなもの

にするために「フリースタイルダンジョンjは企画された。「フリースタイルダンジョンjの番組の

形態はチャレンジャーと呼ばれる 1人のラップアーテイストがフリースタイルバトルで人気がある

数人のラップアーテイスト(番組内ではモンスターと言われる)と l対 lでフリースタイルバトル

を行い、それらを全員倒した後に登場するラスボスと言われる最後の一人とバ トルするという形式

となっている。また、最後の一人を倒すと賞金として 100万円を獲得できる。つまりモンスター側

のアーテイストたちは毎週番組に登場するレギュラー枠として出演している。

モンスターとして登場するラッパーは、フリースタイルバトルのスキルはもちろん番組的に数クー

ルをモンスターとして登場しなければいけないため、キャラクターとしても確立していなければい

けない。この 「キャラクター」に関しては l章でも大和田の発言を引用したが、今までのヒ ップホッ

プで培われたラッパーの「キャラクターjを一気に消費しているという特徴が見られる。

しかし、この「キャラクター」という面がフィーチャーされてヒ ップホップやフ リースタイルが

人気になるということで果たして本当に日本においてヒップホップが定着したと言っていいのかと

いう疑問は考えられる。実際、アメリカではフリースタイルはあま り人気なヒップホップコンテン

ツではなく、大衆がヒップホップやラッパーに求めるのは、彼らの歌調や自分たちでは想像もしな

い経験であり、もちろん曲の完成度やラッパーのオリジナリティが求められるのは言うまでもなく、

日本のフリースタイルバトルというコンテンツがいくらか稚拙に映ってしまう。

その点については、チャレンジャーとして「フリースタイルダンジョン」出演するラ ッパーたち

にとっても格好の批判の標的にされる。番組内で多くのチャレンジャーが口にするテーマが、モン

スター側のアーテイストたちはメディアに支配されていてヒップホップのスタンスを保っていない

という点である。チャレンジャーにとっては番組側に常にレギュラーとして出演しているモンスター

が「セルアウト」の象徴として映っていると考えられる。

チャレンジャーとして番組に登場した呂布カルマは、対R一指定戦で、 「俺がヒップホップでお前

がポップスJ、「お客さんのレベルに合わせたラ ップの権化Jなど地上波でフリースタイルバト ルを

通じ、人気になっていく R指定のことを痛烈に批判している。これらの一貫した発言は多くのチャ

レンジャーとして出演しているラ ッパーたちに通じるところがある。

フリースタイルダンジョンのモンスターとチャレンジャーがまさに日本のヒ ップホップ界で蔓延

している「セルアウトJを徹底的に批判する流れを象徴、ひいては助長しているように考えられる。

昨今のフリースタイル人気に対し、 警告を鳴らしている日本のヒ ップホップ界の重鎮youthe rock 

もインタビューで次のように発言している。

最近はフリースタイルバトルが流行しているよね。若い子たちはバブルを経験していないから、

言いたいこともいっぱい溜まっているはずだし、情報もたくさんあって洗礼されているから、す
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ごくうまいよ。でも、スケボーみたいな横乗りのスポーツを見ているとわかるんだけど、コンペテイ

ションがシーンのメインになっていくと、そのカルチャーって衰退していくんだよね。本当は、

まず楽しむことが重要で、スケボーだったら単にスケボーだ、ったら単にうまいということだけじゃ

なしそのプレイヤーのスタイルとかファ ッシ ョンも大事なんだよ。それが競技を目的とすると、

枠からはみ出れなくなる。そうなると政策だ、ってままならないだろうし。実際、フリースタイル

畑の人たちから大ヒット曲は出ていない。(you出erock、2016、p28)

つまり、フリースタイルバトルを使った「流行」としてのヒ ップホップではヒ ップホップの根源

的な内容は世間に浸透することはなく、ラ ッパーたちが真に渇望する社会や権力へのアンチテーゼ

としてのヒップホップを理解されるには程遠いものになってしまうと言う点が危倶される。これは

単に「セルアウトJとして売れようとするラ ッパーが悪なのではなく、彼らの人気な媒体だけを抽

出し、ヒップホップ人気を利用しようとするメディア側のヒ ップホップへの理解の不足が招く事態

なのではないかと考えられる。これらの内容については次章の表を使った調査で詳しく説明してい

くことにする。

5 日本のヒップホップの政治性

日本でラップ ・ミュージックを作ったいとうせいこうらの後に登場してきたアーテイストがラッ

プ界に台頭する頃からより日本語ラップがリベラルな路線に進んでいったと考えられる。「高学歴」

と言われる人たちだけでなく、様々な出自を持ったラッパーたちが自らの生い立ちなどを魅力的に

表現している。

実際、データベース上での統計からも日本語ラップ創世期の時期は、比較的流行やブームに敏感

に反応できる首都圏のエリート層によるラップの利用や創作が多かった中、現代に進むにつれて自

らの特殊な出自、経験をヒップホップやラップにできるアーテイストが多くなってきたと言う結果

が見られる。

90年代には日本語ラップで政治的発言が多くなった時でもあると考えられる。Ian(2006)も説明

しているように、日本語ラップの創世期に政治性を込めたラッパーはライムスター ・宇多丸だと考

えられる。

宇多丸は、鎖国体制から一気に西洋文化が流れ込んできた明治期の日本をイメージすることに

よって文化的な混合を表していたとされる。実際、宇多丸は、日本脳は政党に率直に反抗発言を

しているラッパーとしても認識されている。(Ian、2006、p19)

Ianが発言しているように、日本のヒ ップホップ界において宇多丸と言う人物は本当の意味での

ヒップホップ、また、それを日本で拡散することをいち早く重要視した人物である。それまでは、
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日本のエリート層によって消費されていたラップミュージックを大和田の言葉を借りて言うならば、

ある種「敗者jの思想によってヒップホップの根源的なパワーを押し出そうとした。その行動は、

2000年以降に日本のヒ ップホップ界に進出してくるアーテイストに大きな影響を与え、日本語ラッ

プの「深化」とも言うべき現象につながった。

宇多丸を先頭にポリテイカル・ラップが少しずつ勢いづいていく中で日本でも初めてギャングス

タ・ラ ップ(アメリカでは先述した N.W.A.などが代表例)と言うことができるグループが登場して

くる。

彼らは日本で初めてのギャングスタ ・ラップというジャンルを開拓し、以前までは、寓話的に語

られていたヒップホップの主人公的なモノが実際に日本でも現れたと考えられている。MSCは実際

リアリティを追い求め、今までの経験を赤裸々にメロディ ーに乗せ、リスナーたちから人気を獲得

していった。いわゆるアンダーグラウンドなパックボーンを持つMSCがポリテイカルであり、リア

ルなラップをすることによって、歌調だけではなく、政治に抑圧されてきた若者としての身ぶり、

口ぶりとなり、ある意味日本でのポリテイカル・ラップを完成させたとも言える。MSCの日本語ラッ

プ界への登場については磯部 (2017)もその重要性について発言している。

MSCが 「新宿アンダーグラウンドエリアJ(2002)でイラン人の売人の頭をビール瓶でかち割

るシーンを歌った時に、ついに日本にもポリテイカル・ラ ップが現れたと思ったし、今考えると

それはギヤングスタ ・ラップだったんだと思いますが、結局は同じことなのではないかと。さら

に言えば、本当の意味での日本のラップ・ミュージックが誕生した瞬間こそ、「新宿アンダーグラ

ウンドエリアjだったのではないか。それくらい重要な曲だと考えています。(磯部、 2017、

p168) 

磯部らにしても MSCや彼らの 「新宿アンダーグラウンドエリア」の日本語ラップへの貢献は大き

いと考えていて初めての本当の意味でのラップ・ミュージックの誕生とも表現しているところから

いかにヒップホップとポリテイカルでありダイレクトな歌調が重要で、親和性が高いかと言う ことが

彼の発言からも理解できる。また、この時期に MSCのハスリングラップ ・ギャングスタラ ップが本

格的に日本を席巻しようとしている時、かつては日本のヒップホップシーンを右傾化だと否定した

「朝日新聞」でさえも、 2011年に、格差が拡大する日本のリアルを表現するものとして MSCを始め

とする ANARCHYと鬼へ取材する。

今回の研究では、日本のヒップホップアーテイストのデータベースから、横軸を政治思想、縦軸

を学歴や出自、生活環境と設定し、ナショナリズムな立ち位置、リベラルな立ち位置にどのようなアー

テイストが当てはまっているか、グループを設定し、それぞれどのような特徴があるのかを調査し

ていく。データベースの調査から「階層Jによってヒップホップでの表現の仕方に何らかのパター

ンを見つけた。しかし、ヒ ップホップの持つポリテイカルな面での言及はまだされていない。そこで、

5章からの調査によりどのようなアーテイス トがどのグループに属しているのかを明確にし、 彼らの
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特徴に言及していくことにする。表1は、生い立ちゃ学歴、生活環境を縦軸とし、横軸に政治思想

を設定した。縦軸は、上に行けば行くほど、 いわゆる「エリート層」と言われるような類であり、

政治思想は左によれば「リベラル」右によれば、 「ナショナリズムjな態度、歌詞になる傾向が強く

なることを表している。また、その振り分けの上で近しいラッパーたちをグループ化し、 I、E、

illA、illBの4グループに分けた。IIIA、皿 Bとした理由は、政治思想こそ違えど、 生い立ちゃ階

層で言うと近しい部分があるため、 IIIA、皿 Bという表記にする。

表 1

!炉 、仏t，-，::.{電車

IIIA 1118 

Dragon Ash • KJ 市$-九 Shing02 

キングギドラ ECD ライムスター

UZI The Blue Herb 

式チャゲラバー

忠人

サイツレス 1..'1

メンγTheフライ

5eeda i車..k..GAMID.O 

間報減 ANARCHY MSC 

NORIKIYO A.Thug BADHOP 

般ι 臨

('~i't; ，1旦 ~.!.l Shingo~成

Iグループ

Iのグループは、 MSCを始め、 ANARCHY、D.O、鬼などのアーテイス トが属している。彼らの

アテイチュードとして特徴的なのが、比較的ナショナリズムな点である。地元を尊重する姿勢や、チー

ムとしての成功を期待している点がナショナリズムな歌詞内容につながっていると考えられる。

また、比較的暴力的な歌調内容になることが多く、逮捕歴がつくアーテイス トも少なくはない。

ANARCHYは大阪で生まれ、その後すぐ京都 ・向島団地に引っ越しし、父子家庭で育ち、荒れた少

年時代を経て、日本で初の決闘罪と言う罪で捕まった人物でもあり、その後逆境に打ち勝つ精神を

養いラッパーとしての成功を渇望するようになる。2005年のデビュー以降その人気は衰えることは

なく、現在では avexと契約し、メ ジャーデビューを果たしている。また、最近では 「ヤンキー」を

題材にした映画にもよく出演している。D.Oは3つ編みにサングラスと鼻にかかった歌声を特徴と

するラッパー・キャラクターとして音楽活動を行うラッパーである。彼は2007年TBSのバラエテイ

番組「リンカーン」内のコーナー「ウルリン滞在記」にラ ップを指導する立場として出演し語尾に「メ

~ン」とつける独特の喋り方で若者の問で話題になった。
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Iグループのナショナリズムを特徴的に表している歌詞を載録すると、 iMSCJの iWhite River J 

という楽曲である。

『キリスタンでもないのに首から下げる十字架下げるエイ ジアン、俺から見ればみんなエイリアン』

『アジア隣国、アメリカ、 EU、嫌いじゃねえが祇めんじゃねえj

など他のグループと歌調を比べてもナショナリズムな歌調であること、歌調が暴力的かっ直接的

であることが理解できる。

Eグループ

Eのグループは、 seedaやサイプレス上野が属している。彼らは比較的リベラルではあるが、直接

的な政治発言は少なく、また時代によって歌詞内の政治的発言が大き くぶれるという点から中心的

な位置に属すことになる。

IIグループでは、 iseedaJの ihell'skitchenJという楽曲の中から比較的リベラルな歌詞を引用す

る。

『イかれたオタクがマーダー、田舎のギャル漁るプラダ、TVつければ担造ばっか、放送作家マス

かくドラマ』

Seedaは、現代社会の問題、それに興味を示さない若者、メディアの偏向報道についてユーモラ

スでリズミカルに歌調にしている点が彼の、このグループの特徴でもあると考えられる。

IllAグループ

皿Aのグループは家系が元々東京の文化人であるという特徴的な点で共通している。キングギド

ラのZeebraはキングギドラ時代には多くのナショナリズム的発言を歌調内に残している。

iStill Neva Enuff Feat. ZeebraJという楽曲では一際そのナショナリズムな歌調が読み取れる。

『確かに負けたぜ、戦争じゃ、だが、 disらせねえ、今の現状はj

また、その楽曲を使用する映画では世界的に有名な北野たけしが「ヤクザ」の役でアメリカ人マフィ

アを銃で打つシーンが撮影されていて映画も歌調に準じた内容で作成されている。

皿Bグループ

IllBのグループは比較的「高学歴」と表現できるグループと考えられる。このグループに属する

多く のアーテイス トが大学に進学し、期間は疎らだが留学経験をもっアーテイス トも多い。また、
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彼らのアテイチュードとして特徴的なのが、比較的リベラルな発言が多いという点である。特に字

多丸は他の章でも触れているが、一貫してリベラルな精神を貫き、スチャダラパーに関しては最近

ではSEALDsのデモに参加するなどの行動を見せている。

IIIBのグループではキ ・キ・ チ ・ガ・イfeat.宇多丸&K DUB SHINEという楽曲の歌調を例に挙

げる。この楽曲は同音であり、リベラルな発言を裏の意味にする (ゆえにキキチガイ)日本語遊び

がふんだんに使われている。

『だから言ってんの、正反対だ、って (天皇制はんたいだって)・・・これが世を守るでけぇ思想観(警

視総監)育ちエリ ート ったって適当さ ・・・ 今テレビじゃ局アナが謝ってるが、意味がよくわか

らん先ほど不適切な発言が云々すべて片付けんだj

6 メディアとヒップホップの関係性

Iのグループは、前章の調査で他のグループよりも比較的ナショナリズムな点や暴力的な歌詞内容

が共通しである点などが挙げられた。Iのグループとメディアの関係性は基本的にグループの中でも

希薄である。その中でも例外的に漢a.k.aGAMIなどがこのグループの象徴としてメディアに取り上

げられることや、 abemaTVでは彼メインの番組などが組まれることがあった。しかし、その他大勢

のIに属するアーテイストはメディアへの露出も少なく、メディ アとの関わりは他グループよ りも

ないと考えられる。彼らの活動場所の多くは、クラブでのライブがメインであり、ライブ以外では

楽曲制作などに力を入れている。

しかし、 最近の動向と しては、 ANARCHYのメジャーデビューや、朝日新聞を中心と したインタ

ビューの増加などメディアとの関係の中で本来のヒッ プホップの源流なるものに触れようとするメ

ディアも少しずつ多くなっている傾向にあるが、依然と してIグループとメディアの関わりは薄い

と言える。

Eのグループは、グループ分けの時点で全グループの中でも各アーテイス トたちの動きが流動的

であり、時代ごとに楽曲内での歌調や発言が変わるという特徴が挙げられた。また直接的な政治的

な歌詞もさほど多くないことから Iグループよりもメ ディアへの関与は容易であると考えられる。

現にサイプレス上野などは、他のヒップホップアーテイストたちよりメディアでの 「キャラ立ち」

を意識しているような点もあることからバラエティ番組などの起用も多く 、Eグループの特徴的人

物として挙げられる。サイプレス上野は 「フリースタイルダンジョン」の初代モンスターとして番

組に参加し、 その後UZIの大麻所持による逮捕からサイ プレス上野が司会 ・進行に変わるという一

連の流れの中からもメディアからのサイプレス上野への信頼は比較的ラッパーの中でも大きいとい

うふうに考えられる。

中でも以前から少しずつポリテイカルなラップに取り組んで、いるのが、Seedaである。以前より

も意識的なポリテイカル ・ラップへ傾倒することになり、abemaTVのインタビューでは、資本主義
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×至上主義の終わりをインタビューの中でも発言している。

Eグループは比較的リベラルでありながらもその中のラ ッパーたちは時代、そしてその時の自分

に合わせた音楽を作るアーテイストであり、メディアを上手く乗りこなすサイプレス上野、 Seeda

の影響を受けて、ポリテイカルな面を強める norikiyoなどのラッパーたちによって構成されている

ことが確認できる。

illAのグループは、全グループの中で最も特徴的であり、ヒ ップホップという枠の中では異端に

も見えるが、彼らのメディアへの関わり は全グループやアーテイストの中でも極めて高いと考えら

れる。その中でも zeebraは日本のヒ ップホップアーテイストの中でもっともメディアとの関わりを

理解し、オリジナルなヒップホップをメディアへ伝えようとした人物の l人である。現に 「フリー

スタイルダンジョンjはzeebraがその企画の発起人であり、この番組によ りI、Eグループのアーテイ

ストたちのメディアへの露出も以前より多くなったのは明らかである。

Zeebraはキングギドラというグループからキャリアをスタートさせ、キングギドラ活動休止後も

ソロ活動で多くのゲームソフトや番組への楽曲提供を果たした。その後、 「高校生rap選手権」の審

査員を務めることにより、よりヒップホップをメディアに載せる重要性に気づき、自らのレーベル

I ground master Jを発足させ、その後も 「フリ ースタイルダンジョン」企画や、渋谷区観光大使ナ

イトアンパサダーに就任するなどラッパーの枠を超え精力的にヒップホップで流行を作ろうとして

いる人物の代表と言ってもいい存在感を放っている。

UZIに関しては彼自身2018年の乾燥大麻所持による逮捕が現在では強い印象を持たせているが、

歴史やセルフ ・ボーステイング、自身の趣味であるパチンコについての歌調が多くアンダーグラウ

ンドを代表するメディアへの出演も多いラッパーの一人である。また、日本でもスチームサウナの

創始者でもある許斐氏利の末商であるという一面も持つため歴史ある文化人の末喬のラッパーとし

て全国放送のテレビにも出演している。

彼らは、日本のヒップホップ界においてそれぞれ中心的な役割を担い、且つ、アンダーグラウン

ドなヒップホップをより多くのメディアに載せようと画策しているグループであると考えることが

できる。

illBのグループは前述の通りヒップホップアーテイス トの中でも「高学歴」として考えられるグ

ループである。そのため宇多丸などは数多くのラジオパーソナリティーを務め、映画評論家として

の顔も持つため、ヒップホップアーテイストというジャンルの中で最もメディアを上手く使いこな

している人物の一人でもあると考えられる。

彼のキャリアの中で特徴的なのは日本のヒップホップ界の中でリベラルな方向に先陣を切って進

んだという点である。

また、彼自身インタビューでも彼らの代表曲 「耳ヲ貸スベキ」について言及している箇所が見ら

れる。

あれは完全にシーンの歌だから。この新しい文化の波を届かせてやるっていう。それもあって、
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あの曲のジャケ ットの文字は本当の左翼運動家の人に当時の左翼ピラみたいな字体で書いても

らったの。いわば俺たちの革命っていう 0 ・・・新しい世紀に向かうにあたり、俺たちの世代が世

の中を変えるんだっていうような、ヒ ップホップ原理主義で世の中を変えるんだっていうような

発想で、作った曲でしたね。(宇多丸、 2016、p57)

早稲田大学卒業という学歴と合いまい、彼の楽曲にはそれなりに説得力が当時の他のラ ッパーた

ちよりも高かったという点は明らかである。そこでメディアは、宇多丸をラ ッパー兼知識人と して

メディアへ招き彼の視点を取り入れながらの番組制作を進めていき、今の活躍へとつながったと考

えられる。

このグループは宇多丸を始め、自分たちの伝えたいヒップホップを上手くメディアに認めさせて

いるふしがあるように思われる。

IlIAと大きく異なる点は、IlIAは自分たちのラップ・スタイルを伝えるために、自分たちで動き、

企画しなければいけないという点にあると考えられる。IlIAのグループもまた比較的メディアを上

手く利用するグループであるというのはIlIAのグループの説明の時点でしたと思うが、IlIBのグルー

プはヒップホップ業界の中では特異な世間一般への「説得力」という点がメディアの方から彼らへ

のすり合わせを起こさせているように考えられる。

おわりに

1970年代アメリカで誕生したヒ ップホップ・ミュージックは、日本の中で、アーテイストやリスナー

にとって簡単に需要できる音楽ではなかったと考えられる。アメリカで、作ってきたヒップホップを

追いかけるとともに日本で初めてラ ップ ・ミュージックを作ったいとうせいこう、近国春夫らに対

抗して 「オーセンティシティ」を求めるアーテイストたちによる葛藤から日本のラップシーンは創

造されていった。

80年代から日本のヒップホップ ・ミュージックが少しずつ形になっていく。しかし、ヒ ップホッ

プのオーセンテイシティとオリジナリティの対抗により日本の中でヒップホップ ・ミュージックが

アンダーグラウンドシーンとメジャーシーンに分化していくことになり、この現象によりアンダー

グラウンドシーンの中でも「ハードコア・ラ ップJやアメリカのオーセンティックなヒ ップホップ

に近い「ギヤングスタ ・ラップ」も日本のシーンに登場し、様々なスタイルのヒ ップホップが確立

していくことになる。

それと同様にアメリカのヒップホップになぞられるように日本のラッパーたちもそれぞれの視点

から政治的意味合いを込めた歌調や社会批判をする楽曲を制作していく 。

本研究のデータベースでは、彼らの生活環境によってヒップホップ・ミュージックの捉え方の違い、

セルフプロテーユースの違いが存在していること、それぞれのグループに一定の共通点や思想がある

ということを見いだすことができた。また、その結果をもとに、「学歴」、「政治思想」を軸とした表
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を作成することによって各グループがどのようにメディアと関わっているのか、その関わりによる

争点を明確化することができた。

本論文のテーマでもある、今のメディアが注目しているヒップホップは、アーテイストたちが目

指したヒップホップの形なのか、違うのであれば、 二者の間でどのような確執があるのか、につい

てだが、結論から先にいえば、メディアの取りあげているヒップホップは、 ラッパーが目指してい

るヒップホップではないという結論になる。なぜなら、メディアによって掬い上げられる「ヒップホッ

プjは明らかにヒップホップ本来が持つラッパーたちが持つコミュニティの代弁者とな りうるヒッ

プホップではないからである。3章でも述べたように、現在の主要なヒップホップ番組である 「フ

リースタイルバトルjは、ある種の「競技」のような内容であり、ラッパーたちの持つ 「キャラクター」

に焦点、人気が集まり、コンブライアンスによってラッパーたちの持つ主張は阻まれるというおお

よそヒップホップのオーセンティシティとはかけ離れた番組内容であり、本来のヒップホップに人

気が集まっているとは言い難い。

5章 .6章の研究結果からも日本のヒップホップアーテイス トのグループ分けや、 その特徴や歌調

を明確化することによって、日本のヒップホップとメディアの不完全な関係性についても明記でき

た。日本のヒップホップのオーセンティシティを必要と しないメディアと、メディアとの関係の中

でオーセンティックなヒ ップホップを模索するアーテイス トの確執はヒ ップホップが日本で 「カル

チャー」として定着しない要因の lつでもあり、「抵抗音楽jとしての一面を震ませていると考えら

れる。
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