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RESUMEN: El hip hop es una cultura muy rica y amplia cuyo léxico presenta 

interesantes planteamientos de traducción. A través de tres capítulos escogidos 

pertenecientes a las obras That’s the Joint, de Murray Forman y Mark Anthony Neal, y 

Hip Hop Culture, de Emmet G. Price III, que tratan la temática de este fenómeno de 

origen neoyorquino, podemos conocer más a fondo el surgimiento de la cultura, los tipos 

de danza que inspira y desarrolla, y algunos de los artistas más significativos que la 

avivan y promueven. La traducción de estos tres textos, del inglés al español, se 

caracteriza por la genuinidad que ofrece al público hispanohablante, sobre todo en el 

tratamiento de extranjerismos: dado que forman parte del argot dancístico consolidado, 

se le proporciona al lector un glosario de conceptos, para asegurar una correcta 

comprensión de la lectura o una ampliación de conocimientos. Como punto final, las 

traducciones constan de un comentario que justifica las decisiones tomadas durante el 

proceso, con referencias lingüísticas, opinión personal y bibliografía traductológica. 

Como conclusión, se reafirma la propuesta de mantenimiento de extranjerismos en la 

continuación del actual hipotético encargo de traducción. 

 

PALABRAS CLAVE: hip hop, cultura, danza, historia, extranjerismo 

 

RESUM: El hip hop és una cultura molt rica i àmplia, el lèxic de la qual presenta uns 

plantejaments interessants de traducció. A través de tres capítols escollits pertanyents 

a les obres That’s the Joint, de Murray Forman i Mark Anthony Neal, i Hip Hop Culture, 

de Emmet G. Price III, que tracten la temàtica d’aquest fenomen d’origen novaiorquès, 

podem conèixer més a fons el sorgiment de la cultura, els tipus de dansa que inspira i 

desenvolupa, i alguns dels artistes més significatius que l’aviven i la promouen. La 

traducció d’aquests tres textos, de l’anglès a l’espanyol, es caracteritza per la genuïnitat 

que ofereix al públic hispanoparlant, sobretot en el tractament dels estrangerismes: 

donat que formen part de l’argot de dansa consolidat, es proporciona al lector un glossari 

de conceptes, per tal d’assegurar una correcta comprensió de la lectura o una ampliació 

de coneixements. Com a punt final, les traduccions consten d’un comentari que justifica 

les decisions preses durant el procés, amb referències lingüístiques, opinió personal i 

bibliografia traductològica. Per concloure, es reafirma la proposta de manteniment dels 

estrangerismes en la continuació de l’actual hipotètic encàrrec de traducció. 

 

PARAULES CLAU: hip hop, cultura, dansa, història, estrangerisme 

 

ABSTRACT: Hip hop is a very rich and broad culture whose lexicon displays interesting 

translation approaches. Through three chosen chapters found in the works That’s the 



Joint, by Murray Forman and Mark Anthony Neal, and Hip Hop Culture, by Emmet G. 

Price III, which portray this New York originated phenomenon, we can dive into the rise 

of the culture, the dancing styles it inspires and develops, and some of the most 

significant artists who enliven and promote it. The translation of these three texts, from 

English into Spanish, is characterized by the genuineness it offers to the Spanish-

speaking audience, especially in the treatment of foreignisms: since they are part of the 

established dance jargon, the reader is provided with a glossary of concepts, in order to 

ensure the correct understanding of the text or an expansion of knowledge. As a closing 

point, the translations consist of a commentary justifying the decisions made along the 

process, with linguistic references, personal opinion and translation-based bibliography. 

To conclude, the suggestion to maintain the foreignisms in the continuation of the current 

hypothetical translation job is reaffirmed. 
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1. INTRODUCCIÓN 

Todo estudiante universitario debe terminar sus estudios con la elaboración de un 

trabajo de fin de grado. Es una oportunidad para aplicar los conocimientos y habilidades 

obtenidos a lo largo de los años de estudio, de manera que el alumnado puede elegir 

un tema que le resulte relevante y, en el caso de los futuros traductores, trabajarlo e 

investigar desde una perspectiva académica y traductora. Para el mío propio, tuve claro 

desde el principio que el tema a escoger debía ser algo motivacional para mí, con tal de 

obtener una traducción personalmente significativa.  

Siempre me ha apasionado el arte en cualquiera de sus formas: tanto el cine como 

el teatro, la música, los instrumentos, la pintura y el dibujo, la escritura y, sobre todo, la 

danza, me han cautivado sobremanera, así que me tomé la libertad de fusionar dos de 

mis principales cometidos actualmente: la traducción y la danza. Por lo tanto, decidí 

enfrascarme en dos de las muchas obras sobre la cultura hip hop que aún no han sido 

traducidas al español: That’s the Joint, de Murray Forman y Mark Anthony Neal, y Hip 

Hop Culture, de Emmet G. Price III, ya que pensé que sería una muy buena ocasión 

para elaborar una traducción inédita. El primer motivo que me llevó a realizar estas 

traducciones fue mi sorpresa al ver que muchos de estos documentos no llegaban al 

alcance de la comunidad de bailarines catalana, ya que no sabían de su existencia ni, 

si lo hubieran hecho, hubiesen podido comprender el contenido debido a la barrera 

idiomática. Aun así, este hecho no quita la curiosidad y el anhelo de información que 

poseen muchos de los bailarines, por lo que me propuse ser la vía que les hiciese llegar 

parte de estas obras. 

Me considero afortunada al poder decir que he podido experimentar y disfrutar 

de las danzas urbanas en la comunidad barcelonesa. Desde mi infancia me he sentido 

atraída por las artes escénicas, y durante diez años formé parte de compañías de teatro 

infantiles y adultas en las que pude disfrutar de interpretar a muchos personajes y de 

subirme a escenarios diversos. Hubo una etapa en la que, por estudios, no participaba 

en ninguna actividad artística, aunque lo echaba mucho en falta; terminé por 

considerarlo una necesidad para mí y para mi rutina. Decidí probar suerte en las clases 

de Úrsula Rilo, y actualmente soy alumna y miembro de la compañía Shibui. Además, 

pertenezco a la primera compañía de jazz rock nacional, Pas a pas, también dirigida por 

Úrsula Rilo, con el objetivo de difundir el estilo y disfrutarlo desde una perspectiva más 

profesional. 

Con este trabajo, espero conseguir el principal objetivo que me movió a idearlo: 

acercar un poco más estas obras originalmente escritas en inglés al público 

hispanohablante de nuestra gran comunidad de bailarines y artistas. 
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2. CARACTERIZACIÓN PRELIMINAR DE LOS TEXTOS Y SU AUDIENCIA 

He escogido tres capítulos de los dos libros mencionados en el apartado anterior: 

Breaking, el primer capítulo de la primera parte de That’s the Joint, junto con The Rise 

and Spread of Hip Hop Culture y Biographical Sketches, el primer y sexto capítulo de 

Hip Hop Culture, respectivamente. 

He basado mis criterios de selección de textos no solo en la previsión de problemas 

de traducción que me parecían destacables, sino también en la temática del contenido 

que exponen. Por lo que respecta al capítulo Breaking, me pareció muy interesante 

cómo se explica el surgimiento del estilo a la vez que se describe el momento exacto en 

el que el bailarín ejecuta ciertos pasos durante un espacio de improvisación; en muchos 

casos, se utilizan expresiones que presentan una gran dificultad de reformulación al 

español, una tarea en la que se aprecia la labor de la traducción realizada. The Rise and 

Spread of Hip Hop Culture muestra los inicios y la expansión de la cultura hip hop, que 

resulta básico para entender dónde se encuentran englobadas estas danzas y el porqué 

de su nacimiento. En este capítulo, concretamente en el fragmento traducido, se 

conocen los acontecimientos que tuvieron lugar entre los años sesenta y setenta, los 

cuales avivaron el afán por la cultura y, por consiguiente, por una identidad. Por último, 

el capítulo Biographical Sketches adquiere relevancia por la descripción biográfica de 

algunos de los artistas más importantes del hip hop, que tuvieron un papel muy 

significativo en el desarrollo de la historia y en la expansión de la cultura, y que además 

son mencionados en numerosas ocasiones en el capítulo Breaking, lo cual supone un 

nexo entre ambos libros y hace evidente no solo su correlación, también la verosimilitud 

de la historia.  

En mi opinión, estos tres textos tienen un público de lectores muy concreto. Podrían 

reconocerse como textos divulgativos, ya que proporcionan información que puede ser 

de interés general para la sociedad. Aun así, pienso que este tipo de obras y esta 

información va inevitablemente dirigida a un público especializado en la materia o, 

cuando menos, a lectores cuya curiosidad haya sido despertada por este fenómeno 

cultural y deseen saber más sobre el tema. Por esta razón, justifico que la selección de 

los textos se ha realizado teniendo en cuenta los datos que considero relevantes y que, 

opino, pueden ser de gran interés para este público destinatario.  

En ciertos casos, puede que la comprensión sea un tanto difícil, porque se trata de 

un léxico en el que abundan los extranjerismos. A menudo se hace una ampliación 

explicativa de conceptos que, al no conocer el principal del que parten, no se puede 

seguir con claridad, y no sería de recibo para el público interesado en esta materia. Para 

evitarlo, he elaborado, además de la traducción, un pequeño glosario que ayudará a la 

comprensión. También he redactado un comentario sobre las decisiones tomadas 
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durante el proceso de la traducción en el que justifico, entre otros aspectos, el porqué 

del mantenimiento de estos extranjerismos y opto por no buscarles traducción. No 

obstante, en el comentario se encuentran tanto esta como todas las otras decisiones 

importantes para la solución de los problemas de traducción. 

Si bien he optado por escoger obras cuya temática me fascina y es afín a mis 

tendencias, no he dejado de tener presente el objetivo último de mi proyecto: la práctica 

de la traducción. Al planteármelo como un encargo real, le he dado mucho peso a la 

documentación requerida y primordial, que en este caso es necesaria para entender el 

contexto tratado en las obras, lo cual me ha permitido traducir así desde el conocimiento 

previo del tema. 

Con este recopilatorio de fragmentos, me gustaría que el lector de mis traducciones 

pudiera ahondar en la esencia de esta cultura, conocer más en profundidad los detalles 

más relevantes de su historia y, sobre todo, familiarizarse con todos los términos usados 

para hacer referencia a los muchos conceptos que se irán presentando a lo largo de la 

lectura. 
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3. TRADUCCIÓN DE OBRAS 

3.1. Traducción de un fragmento de Chapter 1: Breaking, de That’s the Joint 

(Murray Forman y Mark Anthony Neal) (Véase anexo 7.1) 

Capítulo 1:  Breaking 

El breaking es un estilo de danza competitivo, acrobático y pantomímico. Empezó como 

un juego, un concurso amistoso en el que jóvenes tanto hispanos como negros se 

retaban unos a otros con contorsiones físicas de lo más estrafalarias, volteretas, 

mortales, combinadas con un rock corporal fluido, sincopado y circular realizado sobre 

el suelo. El breaking solía entenderse únicamente como un baile en el suelo, pero la 

definición de este estilo se ha ampliado, de manera que incluye el electric boogie, el up-

rock, la gimnasia aérea y cualquier tipo de variaciones. 

El breaking es la parte más reciente de la cultura hip hop, lo cual hizo que 

causara furor en los medios de comunicación. Hacía cinco años, los únicos que habían 

oído hablar del breaking eran los chicos que lo bailaban en los guetos de Nueva York. 

Ni siquiera tenían un nombre concreto para este estilo: a veces lo llamaban breaking, 

pero también solían llamarlo rocking down, b-boying, o simplemente “eso que se baila 

con música rap”. Hacia 1980, cuando el estilo se conocía hacía ya unos años, dejó de 

interesarles. Sintieron que este tipo de danza era una moda pasajera y que pronto sería 

sustituido por la roller disco. Pero la historia demuestra que se equivocaban. Nunca un 

estilo había cautivado tanto a los medios desde el twist, a principios de los sesenta. 

Llegados a 1984, había que vivir dentro de una cueva para no conocer el 

breaking. No solo llegó a los Estados Unidos, sino también a Canadá, Europa y Japón. 

El breaking se incluyó en la película hollywoodense de 1983 Flashdance, en la película 

independiente musical de hip hop Wild Style, y en el documental Style Wars (que se 

emitió en PBS, la televisión pública del país), que sirvió de inspiración para las películas 

Breakin’ y Beat Street, ambas de 1984. Además, se rumoreaba que sería la temática 

principal de unas quince próximas películas de Hollywood. Se lanzaron al mercado 

infinidad de libros y vídeos de instrucciones sobre el estilo. El breaking había sido la 

estrella de programas nacionales televisivos, de los de entrevistas y de anuncios de 

Burger King, Levi’s, Pepsi-Cola, Coca-Cola y Panasonic. Un centenar de b-boys había 

sido la animación de las fiestas de fin de verano de las Olimpiadas de 1984 en Los 

Ángeles. Y Michael Jackson promovió el estilo a nivel nacional. 

El breaking fue la portada de la revista Newsweek en 1984. Todos los periódicos 

del país ponían al corriente de sus últimas noticias. La paradoja surgía cuando, pasando 

las páginas del Washington Post o Los Angeles Times, se descubría que a los b-boys 

que provenían de los guetos se les prohibió la entrada a las calles y los centros 

comerciales de la ciudad por causar altercados y atraer públicos poco deseables, 
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mientras que ejecutivos y amas de casa de clase media se dedicaban a aprender y 

practicar el breaking en su tiempo libre, asistiendo a clases que proliferaban en los 

suburbios. Los médicos contribuyeron a la aceptación del estilo a través de consejos 

sobre cómo practicarlo sin provocarse hematomas. Y el New York Times empezó a usar 

el breaking como metáfora incluso en artículos que no tenían nada que ver con el hip 

hop. 

Por aquel entonces, el breaking se daba en todo tipo de celebraciones, recitales 

infantiles, fiestas de graduación, bailes universitarios, en concursos de talentos, en galas 

de ballet y hasta en Broadway, sin olvidar los clubs y discotecas; y, en un resurgir de 

segunda generación, de nuevo en las calles y los parques. Incluso el presidente Ronald 

Reagan se deleitó al ver a los New York City Breakers actuando en Washington, D.C. 

en una gala del Kennedy Center. 

El furor de los medios por el breaking hizo que cambiara la forma y el significado 

del estilo. Así que, para hablar del breaking, hay que dividirlo en dos etapas: antes y 

después de los medios de comunicación. Antes de que estos lo convirtieran en un 

entretenimiento de lo más encandilador, era un juego muy serio, un estilo autóctono de 

danza urbana, una fusión de deporte, baile y peleas cuya representación tenía un 

significado social para los bailarines. Después de su paso por los medios, la 

involucración en el breaking se estratificó a dos niveles: profesional y amateur. Para los 

profesionales, el breaking se convirtió en estilo de arte teatral con una técnica y un 

vocabulario que, igual que en el ballet, podía perfeccionarse y desarrollarse. Llegados 

a este punto, la competición adquirió un nuevo significado. Dejó de ser una batalla por 

ganar el dominio de las calles, la fama en el barrio, o por llevarse los “colores” del 

oponente (una camiseta con la insignia de la crew). Ahora había premios en metálico, 

papeles en películas de Hollywood y giras europeas en juego. Para los amateurs, el 

factor de la competición dejó de destacar. Su atractivo era una mezcla de una buena 

forma física, la superación del reto que suponen las intricadas habilidades que requiere 

el breaking, e incluso aspirar a parecerse a esos chicos urbanos que, de repente, se 

volvieron elegantes gracias a la meteórica moda del hip hop. 

El breaking tuvo su primer contacto consciente con los medios cuando Martha 

Cooper, una fotógrafa que había documentado el fenómeno grafiti durante años, fue 

enviada por el New York Post para cubrir el suceso de un alboroto y encontró algunos 

chicos (miembros de la High Times Crew, amigos y familiares que provenían de la Calle 

175 Oeste) que afirmaban que habían estado bailando, y no peleándose, en una 

estación de metro. Uno de ellos le mostró algunos de los movimientos a un agente de 

policía que después fue exigiéndoles uno a uno: “gira sobre tu cabeza”, pedía mientras 

consultaba su portapapeles lleno de anotaciones. “Haz un freeze”. A medida que cada 
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miembro de la crew asentía y se lo demostraba en el acto y sin apenas vacilar, el policía 

tuvo que admitir su derrota. 

O, al menos, así lo cuenta la historia. Pero al igual que el ballet y las grandes 

batallas (ya que tiene influencia de ambos), el breaking está plagado de leyendas. Dado 

que sus inicios no se documentaron (el Post nunca utilizó las fotos de Cooper), aún está 

vivo en el recuerdo y ha adoptado cierta consideración de mito. 

Los héroes de estas leyendas son los pioneros, los primeros b-boys, 

adolescentes hispanos y negros que inventaron y elaboraron tenazmente esa excitante 

mezcla de baile, acrobacias y pelea que llamamos breaking. El estilo comenzó como 

una actuación abierta que hacía un extravagante alarde de virilidad, ingenio y habilidad. 

En definitiva, de talento. 

La intensidad del físico del bailarín proporciona al breaking un poder y energía 

que van más allá de la vitalidad del grafiti y el rap. Si el grafiti es una manera de 

“publicar”, de ganar fama compartiendo su sello por toda la ciudad, el breaking es un 

reclamo de las calles a través de la presencia física con el uso del cuerpo para consignar 

públicamente su identidad en todos los rincones de la ciudad, para ostentar un estilo 

único y personal dentro de un formato convencional. La simbología del cuerpo hace del 

breaking una versión extremadamente potente de dos de las características más 

preciadas de la retórica callejera: la burla y el alarde. La burla toma la forma de los 

gestos insultantes que van dirigidos al oponente y, al mismo tiempo, el alarde se expresa 

con el virtuosismo acrobático. El breaking es una muestra competitiva de destreza física 

e imaginativa, un tipo de danza altamente codificado que, durante sus principios, sirvió 

de escenario tanto para batallas como para creaciones artísticas que permitieron 

descodificarlo y así poder exhibir la inventiva personal. 

La High Times Crew tuvo que decir a los policías que estaban bailando, que no 

se trataba de una pelea. A medida que el breaking captaba la atención popular, empezó 

a publicitarse en los medios como una transfiguración de la guerra de pandillas. El 

breaking puede ser un tipo de combate estilizado, rítmico y con una estética muy 

marcada, pero es cierto que a veces se torna en violencia real. La paz es algo volátil 

cuando el honor está en juego, y el caldeado ambiente que produce este estilo da pie a 

situaciones conflictivas, como algunas de las escenas que aparecen en las películas 

Breakin’ y Beat Street. 

Hasta que los medios sentaron y legitimaron el breaking, fue como si la cultura 

juvenil autogenerada de las ciudades estadounidenses pasara desapercibida por los 

extranjeros, sobre todo adultos, quienes no solo no querían oír hablar de él, sino mucho 

menos, verlo. Era un estilo underground, tanto figurada como literalmente, que se solía 

practicar en el metro y en los parques, pero solamente por las personas que estaban al 

corriente de dicha práctica. Su invisibilidad y evasión estaban relacionadas con la 
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naturaleza extemporánea del breaking auténtico y también con su contexto social. Los 

encuentros de breaking no se programaban, sino que sucedían de improviso. No había 

avisos previos de “actuaciones de breaking”, sino que se tenía que estar en el lugar 

correcto, en el momento preciso. En otras palabras, se debía ser parte del sistema de 

bailarines que proporcionaba orden social entre los chicos de los guetos del Bronx, de 

Manhattan y de Brooklyn. 

Desde mayo de 1981, cuando Henry Chalfant presentó a la Rock Steady Crew 

en el Common Ground de SoHo como parte de un espectáculo graffiti rock1, el breaking 

se acomodó muy bien en las piezas teatrales. El primer artículo del estilo, escrito por 

Sally Banes, que utilizó las fotografías de Martha Cooper, se publicó en Village Voice 

justo antes del concierto, dándole así visibilidad instantánea al breaking. A finales de 

ese verano, los b-boys habían aparecido en el espacio exterior del Lincoln Center y en 

otros festivales, a la vez que comenzaron un sinfín de rodajes. La Rock Steady Crew se 

comprometió a hacer una aparición en Flashdance, y los chicos más jóvenes ya no 

aprendían a bailarlo en la calle a través de sus hermanos mayores o sus primos, sino 

que lo hacían viendo a la Rock Steady por televisión. El breaking ya había llegado al 

público y abandonó la corriente underground por la mainstream. En este nuevo contexto 

teatral, con un estilo ampliamente difundido por la Rock Steady Crew, pronto materializó 

un nuevo modelo pensado para los espectadores. A través del breaking, todos los 

placeres, frustraciones, esperanzas y miedos de la adolescencia podían interpretarse 

de una forma simbólica en espacios públicos. El breaking estaba estrechamente ligado 

con el rap en cuanto a sus respectivos estilos y contenidos, también porque el rap 

procura esa percusión insistente que motiva la danza. 

El formato de esta danza estaba bastante establecido. Los bailarines y los 

espectadores formaban un círculo improvisado. El turno de cada persona en el centro 

del círculo era relativamente breve (unos diez o treinta segundos), aunque estaba lleno 

de acción y significado. Empezaba con una entrada, un rodeo vacilante que permitía 

escuchar y adaptarse a los diferentes ritmos de la música para hacerse un lugar “sobre 

el escenario”. Acto seguido, el bailarín “bajaba” al suelo para mostrar su trabajo de pies 

al realizar un barrido rápido, contundente y circular, al mismo tiempo que sus manos 

soportaban su peso corporal mientras el tronco y la cabeza giraban a menos velocidad 

que sus extremidades inferiores; un tipo de pirueta sincopada y rasa, también conocida 

como “el helicóptero”. Las transiciones acrobáticas como los giros con la cabeza, con 

las manos, con los hombros, volteretas y las turbinas (un cambio de peso de manos a 

 
1 Henry Chalfant creó un evento de hip hop en directo (el cual fue muy poco 
documentado) que tuvo lugar en el barrio Lower East Side de Nueva York. Más tarde, 
este evento dio nombre al programa de televisión homónimo Graffiti Rock, estrenado en 
1984 y similar a otros programas como Soul Train. 
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pies que implica un giro en el torso) se utilizaban como enlaces entre el trabajo de pies 

y los freeze. El elemento final era la salida: un salto que devolvía la verticalidad al 

bailarín o un paso en particular que le permitía salir del centro del círculo.  

La entrada, el trabajo de pies y la salida eran una secuencia predecible, no daban 

demasiada cabida al estilo personal, aunque muchos de los bailarines crearon sus 

propias versiones de estos elementos: Frosty Freeze, por ejemplo, siempre terminaba 

de puntillas, caminando sobre las puntas de sus zapatillas. Esta secuencia era como un 

montón de expresiones típicas y sílabas sin sentido que, al combinarse, consolidaban 

la narrativa del rap y cobraban significado. Proporcionaban un cuadro rítmico para una 

pose improvisada, un movimiento o un freeze que rompiera con los tiempos. Y con la 

música de fondo cómoda, agradable, predecible y constante, el freeze destacaba por su 

estatismo. Además de su función estética, estos segmentos eran muy útiles para que el 

bailarín no se perdiera entre frases, para que pudiera descansar mentalmente y planear 

alguna estrategia mientras el cuerpo fluía con pasos familiares, que no requerían mucha 

inventiva. 

La combinación más simple de una secuencia de breaking era entrada-pies-giro-

freeze-salida. Pero los turnos dentro del círculo se podían alargar añadiendo algún otro 

segmento de pies-giro-freeze. En otras palabras, se podía hacer: entrada-pies-giro-

freeze-pies-giro-freeze-salida. Y así, sucesivamente. 

[…]  

Después de su exposición en los medios, la esencia del breaking empezó a 

cambiar a medida que algunas de las costumbres escénicas y teatrales volvían a su 

origen, como sucedió con las actuaciones incluidas en una convención sobre la cultura 

del Bronx. A raíz de aquella convención, se organizó una fiesta en una roller disco allí 

en el Bronx, y poco después, Henry Chalfant y Tony Silver, los directores de Style Wars, 

grabaron una batalla entre la Rock Steady Crew y los Dynamic Rockers (más tarde, 

Dynamic Breakers) en una roller disco de Queens. El escenario se había preparado para 

la ocasión en Roxy, una roller disco en Chelsea (Manhattan) que pronto sustituyó al 

Negril como lugar típico para las noches en las que se celebraba el hip hop de Wheels 

of Steel. Cuando se grababa Style Wars, el dueño de aquella discoteca de Queens 

insistía en despejar el círculo para que los cámaras pudieran acceder. En adelante, 

cuando la Rock Steady Crew practicaba el breaking al aire libre, su líder, Crazy Legs, 

se paseaba de un lado a otro diciendo: “Abrid el círculo”. 

Por aquel entonces, el formato circular se abrió tanto que se convirtió en lineal, 

para una legibilidad teatral. Hubo menos improvisación a medida que los movimientos 

populares se estandarizaron. Como suele ocurrir en el desarrollo de un estilo de danza, 

se elaboraron transiciones acrobáticas; pero, al mismo tiempo, el freeze, que hubo 

concentrado la expresión personal, el diálogo gestual competitivo y el estilo identificativo 



 9 

del grupo en una sola imagen significativa, se redujo a algo casi imperceptible y, a veces, 

incluso se confundía con la salida. Lo que una vez fue una danza para adolescentes, 

ahora era terreno de jóvenes adultos, profesionales cuyos cuerpos eran menos 

desgarbados y cuyo nivel de destreza era conmensurable a los años de práctica que 

llevaban a sus espaldas. Las coreografías grupales y los giros aéreos, que evocaban 

los espectaculares actos de equilibrio de los gimnastas de circo, contribuyeron a la 

genial teatralidad del breaking, igual que hicieron el electric boogie, el popping, el 

locking, el ticking, el King Tut, y otros estilos que no son breaking per se. 

El locking es un estilo de danza cómico que crea la ilusión de que las 

articulaciones de una persona se inmovilizan a la vez que sus extremidades crean 

veloces movimientos circulares. Originalmente, se popularizó a principios de los setenta 

gracias a los bailarines del famoso programa dancístico negro de televisión Soul Train, 

en el que se formó el grupo llamado The Lockers, cuya extravagancia les dio un 

renombre nacional tanto al locking como al popping, un estilo en el que una parte del 

cuerpo se mueve y las otras permanecen estáticas. Fred Berry, la estrella de la cómica 

serie de televisión What’s Happening!!, Jeffrey Daniel, exmiembro del grupo vocal de 

pop-funk Shalamar, y la coreógrafa Toni Basil fueron los miembros clave del grupo. El 

bounce característico de Berry y su robusto rostro fueron símbolos del atractivo cómico 

del locking. Daniel, con su esbelta figura y su enorme peinado afro, no solo era locker y 

popper, sino que imitaba asombrosamente a un robot (se movía tal y como se intuye 

por el nombre) y, junto con Michael Jackson, colaboró en la difusión del moonwalk, una 

pantomímica ilusión de un andar de espaldas, a través de las giras y los vídeos de 

Shalamar. Basil, coreógrafa consolidada ya en los sesenta, época en la que trabajó en 

la serie de televisión Shindig! y la legendaria película The T.A.M.I. Show, se dedicó a lo 

largo de los setenta y los ochenta a integrar el locking en las películas progresistas y 

proyectos videográficos, como fue su cooperación en el innovador videoclip de Talking 

Heads Once in a Lifetime. Otro antiguo locker digno de mención es el bailarín latino 

Shabba-Doo, que consiguió protagonizar la película Breakin’. 

El electric boogie es un movimiento mímico realizado con todo el cuerpo, lleno 

de ondulaciones y giros robóticos, que refinaron los movimientos de The Lockers 

dándole una forma más fluida, menos espasmódica. Fue inspirado por los pasos típicos 

de un programa que se emitía en verano, presentado por los mimos Shields y Yarnell. 

Los jóvenes copiaron lo que veían en televisión, tal y como hicieron con el locking, y le 

añadieron más elementos de atrezo, aunque los guantes blancos típicos que llevaban 

aquellos mimos también los vestían a menudo los bailarines de la calle. También vía 

televisión, se presentó el King Tut y el Egyptian, muy parecidos entre ellos, después de 

que el actor y cómico Steve Martin hiciese un gag en el programa Saturday Night Live 

en burla de los atuendos egipcios y presentando su nuevo hit paródico King Tut, 
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reproduciendo al faraón Tutankamón. Con sus brazos en cruz e intentando formar 

ángulos rectos, Martin parecía una esfinge parlante, y a los jóvenes les hizo tanta gracia 

que empezaron a imitarlo. 

Todos estos estilos (locking, popping, electric boogie, King Tut y Egyptian) se 

asemejaban en que todos enfatizaban los movimientos de brazos y de la parte superior 

del cuerpo y, a diferencia del breaking, mantenían al bailarín de pie. 

A medida que los niños empezaron a aprender pasos de breaking viendo a los 

profesionales por televisión o en clases de danza, el formato de las actuaciones se 

homogeneizó, al contrario de lo que solía ocurrir con los b-boys en la calle. Ahora había 

mucha más tendencia a copiar el estilo personal de otro bailarín en lugar de crear el 

suyo propio. Aún existía el breaking amateur, de hecho, más que nunca, ya que tanto 

niños como adultos de cualquier clase y etnia lo bailaban en colegios, clubs de campo, 

en sus propios salones de casa e incluso en cualquier esquina, y ya no de aquel modo 

competitivo, sino como actuaciones con las que ganar dinero. 

La flexibilidad y la resistencia del breaking se hacía evidente cuando se le 

incorporaban el electric boogie y otros nuevos estilos y estos no llegaban a eclipsarlo. 

Los b-boys aseguran que nunca desaparecerá y que, igual que el ballet, será una 

respetada tradición. Kid Smooth, un joven de dieciséis años, cuando fue entrevistado 

por el New York Times, se imaginó cómo su propio hijo tendría una conversación con 

sus amigos algún día, en la que uno de ellos diría “mi padre es doctor”, otro niño diría 

“mi padre es abogado”, y el suyo diría “mi padre da vueltas sobre su cabeza”. 

En una época en la que la cultura juvenil era el centro de atención de los Estados 

Unidos, gran parte del país estaba fascinado por la vida callejera de esos chicos negros 

y latinos, precisamente por su estilo tan vívido, extravagante y enérgico. Simbolizaba 

esperanza en el futuro, surgida de la habilidad de hacer algo especial, único, original y 

completamente cautivador en una vida que parecía tener muy poco que ofrecer. Tal y 

como lo describe Fab Five Freddy: “Tú creas un nuevo estilo. Así es como funciona la 

vida en la calle, tienes que ser tú mismo, ser tú cuando te rodeas de tus amigos. Lo que 

está en juego es tu honor y tu posición en estas calles, que es todo lo que tienes. Eso 

es lo que lo hace tan importante, lo que hace que siente tan bien… que te presiona para 

que seas el mejor. O que intentes ser el mejor. Para que desarrolles un estilo que nadie 

pueda comparar. Si es cierto que estas cosas reflejan la vida, la vida pasa muy rápido”. 
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3.2. Traducción de un fragmento de Chapter 1: The Rise and Spread of Hip 

Hop Culture, de Hip Hop Culture (Emmet G. Price III) (Véase anexo 7.2) 

Capítulo 1: El nacimiento y la difusión de la cultura hip hop 

La cultura es un estilo de vida cuyos participantes realizan actividades y toman 

decisiones de acuerdo con unos mismos aspectos intelectuales, espirituales y estéticos 

en los que esta se fundamenta. El hip hop evolucionó durante la década de los setenta 

como un movimiento de liberación en forma de una cultura diversa; fue un movimiento 

de nueva generación que defendía los derechos civiles y humanos dirigido por la 

juventud marginada y oprimida de barrios pobres. Basado en las tradiciones de los 

negros nacidos en los Estados Unidos y de los latinos de primera y segunda generación, 

al igual que de aquellos de origen caribeño (principalmente jamaicanos, 

puertorriqueños, cubanos y bahameños), el hip hop es un producto de la diáspora 

africana que combina música, danza, arte gráfico, oratoria, y moda con una estética en 

continuo desarrollo muy inspirada en objetos materiales y en los medios de 

comunicación. Es un medio y un método de expresión que cultiva el comentario social, 

la crítica política, el análisis económico, la exégesis religiosa y la conciencia urbana, a 

la vez que lucha contra problemas prolongados como los prejuicios raciales, la 

persecución cultural y la disparidad social, económica y política. Durante las últimas 

décadas, la cultura hip hop ha evolucionado para representar a comunidades urbanas, 

rurales, suburbanas y globales de cualquier edad, género, religión, clase económica y 

raza. Este movimiento, un fenómeno local que abordaba las necesidades y los deseos 

de la juventud desfavorecida de la ciudad, pasó a ser una institución internacional y 

multimillonaria que ha cambiado de forma radical la naturaleza de las industrias de la 

música y el entretenimiento. Este capítulo ofrece una visión del nacimiento y la difusión 

de la cultura hip hop. 

 

La transformación del panorama: los sesenta y setenta 

Los años sesenta y setenta fueron una gran etapa de transición para la escena cultural 

de los Estados Unidos. Obligados por la falta de acceso a la justicia, la sanidad, el 

derecho a voto, el empleo y otros privilegios cotidianos de la ciudadanía, muchas 

minorías se hicieron con las calles en una estratégica ofensa contra las prácticas 

racistas y altamente discriminatorias del país. 

 El Movimiento por los Derechos Civiles, que comenzó con un boicot a un autobús 

en Montgomery (Alabamba), en 1955, desencadenó una lucha nacional que pretendía 

obtener los derechos civiles plenos para las personas negras y, fundamentalmente, 

acabar con la práctica de la segregación y las leyes prevalecientes de Jim Crow. 

Mediante protestas, marchas, boicots, sentadas y otros recursos pacíficos, el 
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Movimiento por los Derechos Civiles alcanzó numerosos hitos, como la aprobación de 

la Ley de Derechos Civiles de 1964, para poner fin a la discriminación racial, y la Ley de 

Derecho a Voto de 1965. Dirigido por Martin Luther King, Jr., el Movimiento tenía como 

objetivo seguir luchando contra la desigualdad racial y económica de los Estados 

Unidos, no solo para las personas negras, sino para todos aquellos que carecieran de 

igualdad en sus derechos básicos. El asesinato de King, el 4 de abril de 1968, dejó al 

Movimiento sin líder ni demasiada fuerza para seguir adelante. 

 El Poder Negro fue, en esencia, un movimiento político. Surgió durante los 

“turbulentos años sesenta”, momento en el que los negros buscaban una alternativa a 

la metodología no violenta del doctor King. Liderado por el Partido Pantera Negra 

(anteriormente conocido como el Partido Pantera Negra para la Autodefensa) e, 

indirectamente, también por Malcolm X, el propósito del movimiento era concienciar a 

los negros a ambicionar su autodeterminación, autosuficiencia, y a estar orgullosos de 

su empeño por lograr una autonomía cultural. El asesinato de Malcolm X, que tuvo lugar 

el 21 de febrero de 1965, fue un gran retroceso, aunque el mayor contratiempo fue la 

creación de COINTELPRO, un programa de contrainteligencia, impulsado por J. Edgar 

Hoover, director del FBI. Calificando al Partido Pantera Negra de “la mayor amenaza 

hacia la seguridad interna del país”, Hoover usó espías, informantes, agentes, y otras 

fuerzas dispuestas a acusar e implicar al Partido, las cuales obtuvieron total libertad 

para quebrantar ciertas leyes durante su tarea de persecución. A mediados de los 

setenta, muchos de los miembros del Pantera Negra se encontraban ya en la cárcel, 

asesinados, exiliados o en clandestinidad. 

 El Movimiento del Arte 

Negro, cuya referencia está a 

menudo poco asociada a la 

cultura hip hop, era el 

complemento artístico y 

estético del Poder Negro. 

Promovido por Larry Neal, 

Amiri Baraka (cuyo nombre 

original era LeRoi Jones), Ed 

Bullins, y muchos otros 

poetas, dramaturgos, 

actores, artistas, músicos y 

escritores, el Movimiento del 

Arte Negro retomó las ideas 

del orgullo negro y la belleza negra popularizadas durante los años veinte y treinta a 

través del Renacimiento Negro de Harlem, de Chicago y de otras metrópolis. A raíz del 

Un autobús que transportaba Viajeros de la Libertad siendo 
bombardeado durante una caravana en la que se 
manifestaban por el derecho a voto de los negros. Los 
Viajeros de la Libertad eran defensores de los derechos 
civiles, tanto negros como blancos, que durante 1961 
viajaron del norte al sur en buses como voluntarios del 
Congreso de Igualdad Racial. (Biblioteca del Congreso). 
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asesinato de Malcolm X en 1965, y con continuidad hasta mediados de los setenta, los 

activistas de las artes crearon, apoyaron y enseñaron su obra desde la perspectiva 

negra, basándose en los principios teóricos impartidos y practicados por los activistas 

del Poder Negro. 

 La Ley de Inmigración y Nacionalidad de 1965, impulsada por el Movimiento por 

los Derechos Civiles, suprimió el requisito de nacionalidad para los visados de 

inmigrantes y, en su lugar, autorizó una inmigración basada en las habilidades 

profesionales. A pesar de que la ley establecía limitaciones anuales de inmigración, 

permitía de todas formas un aumento de inmigración no europea. Un gran número de 

poblaciones asiáticas y caribeñas aprovecharon esta nueva oportunidad para entrar en 

los Estados Unidos.  

 Entre las diversas victorias, se produjeron muchos disturbios civiles. En Harlem, 

se produjo un motín en julio de 1964 en respuesta al asesinato de un joven de quince 

años procedente del mismo barrio a manos de un agente de policía blanco. 

Aproximadamente, unas 112 tiendas locales fueron saqueadas, quemadas, y se 

registraron más de 500 arrestos. En 1965, en Watts, una muchedumbre se enfrentó a 

dos agentes policiales blancos que pretendían arrestar a un conductor negro. Seis días 

después, habían muerto treinta y cuatro personas, 900 habían sido heridas, 4000 fueron 

arrestadas, y se contabilizaron más de 225 millones de dólares en daños a la propiedad. 

Aquel largo y caluroso verano de 1967 fue testigo de disturbios en Detroit, Newark, y en 

muchas otras áreas urbanas. 

 La entrada de los Estados Unidos a la Guerra del Vietnam en 1961 dio lugar a 

un nuevo dilema, dado que un gran número de jóvenes procedentes de los barrios más 

pobres fueron alistados para servir en el ejército y obligados a viajar al extranjero para 

luchar en el controvertido conflicto bélico. La disparidad social, política y económica era 

claramente visible: los mismos jóvenes que a menudo eran maltratados y abusados por 

la ley y el sistema legal, fueron los enviados a luchar en aquella batalla por las mismas 

leyes y sistemas legales que abusaron de ellos. Sus compañeros de las zonas más 

prósperas esgrimieron y se beneficiaron de sus opciones educativas y comerciales. Las 

agitaciones civiles y los disturbios urbanos continuaron en ciertas áreas, al mismo 

tiempo que la desigualdad provocaba un grave declive en los barrios de todo el país. 

Una de las zonas en las que la situación de desesperación durante este periodo fue más 

notable, fue el distrito de la ciudad de Nueva York llamado el Bronx. 

 

[…] 
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Síntesis 

Para entender mejor la cultura hip hop, es imperativo repasar el desarrollo político, 

social, económico y cultural que iniciaron los precursores. Con la visión panorámica de 

la vida a través de los ojos de estos precursores, estamos más equipados para 

contextualizar la necesidad y el deseo de algo como el hip hop, un movimiento cultural 

con el objetivo de empoderar a los jóvenes oprimidos, marginados y privados de sus 

derechos. 

 Como resultado de la desidia urbana y de los derechos civiles, del Poder Negro 

y del Movimiento del Arte Negro, el hip hop surgió como la fuerza unificadora de los 

jóvenes de toda raza y etnia que tenían dos grandes características en común: 

experiencia en la expresión de la cultura negra (ya fuera de nacimiento o por elección 

propia) y también en las penurias de la pobreza. Con ambas experiencias, los negros 

nacidos en los Estados Unidos, los latinos y los de ascendencia caribeña de primera y 

segunda generación, y los blancos se unieron bajo la rúbrica de Universal Zulu Nation 

para cultivar la cultura hip hop. Incentivados por la cultura urbana del Bronx, Afrika 

Bambaataa y Universal Zulu Nation hicieron posible los primeros éxitos de DJ Kool Herc 

y The Herculords, compartiendo el mensaje del hip hop a través de la música y otras 

vías de expresión para las que usaban los elementos básicos como los DJs, el grafiti, el 

breaking y los MCs. 

 En los años 80, esas vías de expresión locales se habían extendido a nivel 

nacional, gracias a los muchos artistas que emergieron tras el gran éxito de Sugar Hill 

Gang y Kurtis Blow. Los discos de rap se vendieron por todo el país gracias a su 

retransmisión en muchas emisoras de radio, los artistas hicieron giras nacionales, la 

gran variedad de películas y documentales contribuyeron al auge de la popularidad de 

esta expresiva cultura en los lugares más remotos del país. Posteriormente, se 

redactaron revistas dedicadas a esta temática que también ayudaron a la proliferación 

de la cultura hip hop por todo Estados Unidos. 

 A medida que los artistas ganaban visibilidad y prestigio como miembros 

influyentes de la sociedad, estos emprendieron una serie de iniciativas que demostraban 

ese fuerte carácter que posee el hip hop, lo cual dio lugar a su desarrollo inicial a 

principios de los setenta. 

 Si bien es difícil especular sobre su futuro, es muy probable que el dominio del 

hip hop en la industria del entretenimiento siga siendo sólido durante muchos años, 

gracias a que cada vez más artistas exploran nuevas vías de expresión que van más 

allá de los elementos básicos. 
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3.3. Traducción de un fragmento de Chapter 6: Biographical Sketches, de Hip 

Hop Culture (Emmet G. Price III) (Véase anexo 7.3) 

Capítulo 6: Bocetos biográficos 

Don Campbell y The Lockers 

Don Campbell nació en 1951 en St. Louis (Misuri), y vivió toda su infancia en Los 

Ángeles (California). Fue un artista con mucho talento, estudiante de arte comercial en 

la Universidad Comunitaria Vocacional-Técnica de Los Ángeles (o LA Trade-Tech, 

LATTC) especializado en retratos fisonómicos e imágenes de la naturaleza. Además, 

era atleta. En 1970, Campbell ya había entablado amistad con Sam Williams y Sweet T 

(Michael Moore), compañeros de la LATTC y bailarines influenciados por la cultura y la 

música funk de la escena de Los Ángeles. Williams animó a Campbell a inscribirse en 

un concurso de danza, en el que estrenó la primera versión de su paso funky chicken. 

No ganó, pero el éxito que no alcanzó en ese momento no le impidió desarrollar su estilo 

único, original, al que Williams más tarde se refirió como “Campbellock”. Muy pronto, 

Campbell llegó a ser líder en competiciones de la escena urbana en Los Ángeles, 

además de una leyenda urbana emergente en la comunidad. Solía frecuentar el 

Maverick’s Flat, un club local, donde conoció y se hizo amigo del bailarín Fred Berry. 

 En 1971, el expresentador Don Cornelius trasladó su programa de danza Soul 

Train del canal televisivo WCIU-TV de Chicago al KTTV de Los Ángeles, y gracias a ese 

cambio, la escena de las danzas urbanas en Los Ángeles experimentó un gran auge en 

ofertas de trabajo. Como si se tratara de una alternativa negra del famoso programa 

American Bandstand de Dick Clark, Soul Train ofreció una oportunidad que para muchos 

jóvenes supuso el equivalente urbano a bailar en Broadway. La frase mítica con la que 

Cornelius se despedía, “Paz, amor y soul”, les atrajo. Campbell y Berry no tardaron en 

aprovechar aquella oportunidad y se convirtieron en bailarines fijos y algo destacados 

del programa. Su presencia allí no solamente les permitió ser portada de las revistas 

urbanas Soul y Right On!, sino que también facilitaron la entrada a otros bailarines 

urbanos al show quienes exhibían el popping y el locking. Aun así, aquella experiencia 

fue efímera. Cuando Campbell, Berry y otros muchos poppers y lockers pidieron un 

aumento de paga, 50 dólares por espectáculo, Cornelius se negó en el acto y expulsó a 

los bailarines del programa. 

 Aun estando molestos por esta respuesta, se sintieron alentados por su 

inmediato ascenso a la fama y las numerosas oportunidades que se les brindaron debido 

a su presencia en Soul Train. Campbell formó The Campbellock Dancers en 1973, 

considerado por muchos la primera compañía profesional de danza urbana que bailaba 

locking. El líder del grupo era Campbell, cuyo estilo fue (y sigue siendo) uno de los 
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estilos más famosos e imitados en toda la escena jamás vistos. Los miembros de la 

compañía eran The Penguin (Fred Berry), Slim the Robot (Bill Washington), Fluky Luke 

(Leo Williamson), Campbellock Jr. (Greg Pope) y Toni Basil. Otros miembros que fueron 

incluidos en varias ocasiones fueron Deney Terrio, Shabba-Doo (Adolfo Quiñones), 

Alpha Omega Anderson y Go-Go (Tony Lewis). 

 Con su vestuario típico de gorras planas, pantalones bombachos, calcetines a 

rayas, tirantes y mucho colorido, The Campbellock Dancers (que más tarde pasaron a 

llamarse The Lockers) subieron a escenarios con un gran número de artistas, como 

fueron Frank Sinatra, Bob Hope, Sammy Davis Jr., Dean Martin, Bill Cosby, Stevie 

Wonder, Aretha Franklin, Roberta Flack, Richard Pryor y Bette Midler. También 

aparecieron en muchos programas de televisión, como The Dick Van Dyke Show, The 

Carol Burnett Show, The Tonight Show, Starring Johnny Carson (primero como The 

Campbellock Dancers y, posteriormente, de nuevo como The Lockers), y Saturday Night 

Live (fueron la primera actuación que no llevaba música en vivo al programa), y en 

numerosas galas de los Premios Óscar y los Grammy. Con más de ochenta 

experiencias vividas, la compañía también participó en un anuncio del licor de malta 

Schlitz, en 1973. 

 Cuando el grupo se disolvió a finales de los setenta, muchos de sus miembros 

llegaron a alcanzar un gran éxito. Berry protagonizó la serie What’s Happening!!, 

interpretando el papel de “Rerun”. En 1982, Basil grabó una canción pop que fue número 

uno en ventas, Mickey (You’re So Fine). Terrio se hizo con el puesto de presentador del 

famoso programa Dance Fever. Quiñones protagonizó las películas Breakin’ (Canon 

Group, 1984) y Breakin’ 2: Electric Boogaloo (Canon Distributors, 1984) como “Ozone”. 

Campbell sigue teniendo mucha presencia en la escena de las danzas urbanas en Los 

Ángeles, y su estilo aún tiene muchos alumnos. Algunos de sus trajes originales se 

guardan y exhiben en la exposición Hip Hop Culture & Education del Salón de la Fama 

del Rock and Roll. 

 

Dynamic Rockers/Dynamic Breakers 

Los Dynamic Rockers proceden de Queens y eran uno de los rivales más notables de 

la Rock Steady Crew. Son muy conocidos por su batalla contra dicha crew enfrente del 

Lincoln Center de Nueva York, en 1982, y también por su batalla en uno de los eventos 

de United Skates of America, que se representó en Style Wars y en otros documentales. 

Famosos por su práctica de gimnasia y acrobacia, la crew añadió una nueva dimensión 

a la danza urbana. 

 Durante el final de la década de los ochenta, los miembros de los Dynamic 

Rockers Airborne, Spinner, Kano y Flip formaron un nuevo grupo, los Dynamic Breakers, 
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aprovechando la oportunidad de firmar un contrato de representación con Breakdance 

International Management. Los cuatro, que habían sido miembros del equipo de 

gimnasia en su instituto, acogieron a Deuce en la crew, un b-boy de Nueva Jersey, y 

dieron comienzo a una serie de actuaciones. Los Dynamic Breakers aparecieron en 

películas como Delivery Boys (Pegasus Pictures, 1984) y El Último Dragón (Delphi, 

1985), así como en programas de televisión como That’s Incredible y The New Show de 

NBC, en el que ayudaron a la actriz y cómica Penny Marshall a hacer un giro con la 

cabeza ante la cámara. Además de grabar dos sencillos en Sunnyview Records, los 

Dynamic Breakers actuaron junto a Run-DMC, Whodini, Kurtis Blow, The Fat Boys, 

Grandmaster Flash, Magnificent Force y Uptown Express. También formaron parte de 

las giras históricas Fresh Fest y Fresh Fest 2, que ayudaron a difundir el hip hop en todo 

el país.  

 

Los Electric Boogaloos 

Después de ver una actuación en 1975 de Don Campbell y The Lockers en un programa 

de televisión, Sam Solomon tuvo que crear su propio concepto de la danza mostrando 

su sentido único y especial del ritmo y estilo. Durante los siguientes años de su vida, 

cuando vivía en Fresno (California), se dedicó a desarrollar el Boog style (más tarde, 

boogaloo, inspirado en la canción de James Brown Do the Boogaloo), el popping y, 

posteriormente, el electric boogaloo, que combinaba ambos. En 1977, Solomon, ahora 

conocido como Boogaloo Sam, formó el grupo de los Electric Boogaloo Lockers junto 

con el cofundador Slide (Nate Johnson). Poco después, añadieron a Slim (Joe Thomas, 

también conocido como Robot Joe), Tickin’ (Will Green), Twist-o-Flex (Darnell 

McDowel), Toyman y Ant Man. 

 En 1978, la familia Solomon se mudó a Long Beach (California), donde Boogaloo 

Sam fundó un nuevo grupo, los Electric Boogaloos, que ascendería vertiginosamente a 

la fama y permanecería como uno de los grupos líderes que actuaban y difundían la 

danza urbana basada en el funk que a la larga sería introducida en el hip hop. Los 

Electric Boogaloos originales incluían2 a Boogaloo Sam, Popin Pete (Timothy Solomon), 

Robot Dane, Puppet Boozer, Creepin Sid y a Scarecrow Sculley, así como a Tickin’ 

Deck, King Cobra y King Python. En los últimos treinta años, los Electric Boogaloos han 

protagonizado, individual y colectivamente, un gran número de programas de televisión, 

 
2 No están mencionados en el texto original del capítulo de Hip Hop Culture de Emmet 
G. Price, pero unos miembros muy significativos de los Electric Boogaloos fueron 
también Skeeter Rabbit (Stephen Nicols), Mr. Wiggles (Steffan Clemente) y Suga Pop 
(Steve da Silva). Y, aunque no fueron miembros oficiales, hicieron múltiples apariciones 
junto a ellos Pop n’ Taco (Bruno Falcon) y Boogaloo Shrimp (Michael Chambers), 
quienes fueron también muy significativos en la historia del grupo. 
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películas y videoclips, y siguen manteniendo una agenda activa de actuaciones y 

talleres internacionales a día de hoy. 

 

Grandmaster Flash 

El creador del sistema de pistas que le permitió escuchar las grabaciones en sus 

auriculares antes de reproducirlas en altavoces, Grandmaster Flash, también desarrolló 

los cortes, el backspinning y la sincronización. Joseph Saddler, su nombre original, nació 

el 1 de enero de 1958 en Barbados (Islas del Caribe), creció en el Bronx y fue a la 

Escuela Técnica Samuel Gompers, donde cursó un grado en electrónica. Influenciado 

por DJ Kool Herc y Pete DJ Jones, Saddler pasó un año en su apartamento de la Calle 

167, experimentando con sus platos y su amplia colección de discos. Su rapidez y 

precisión, así como su desarrollo del Quick Mix (la mezcla rápida y uniforme de un corte 

al siguiente), lo bautizó como Flash. 

 Con ansias de formar un grupo, Flash invitó a Cowboy (Keith Wiggins) a 

acompañarle como su primer MC (maestro de ceremonias). Poco después, añadió a 

Kidd Creole (Nathaniel Glover), quien incorporó a su hermano Melle Mel (Melvin Glover). 

La crew fue inicialmente conocida como Grandmaster Flash and The 3 MCs. Flash no 

tardó en acoger a Duke Bootree (Ed Fletcher) y a Kurtis Blow (Kurtis Walker) para formar 

The Furious Five. Estos dos últimos pronto fueron sustituidos por Mr. Ness (Eddie 

Morris, también conocido como Scorpio) y Rahiem (Guy Williams). Este grupo renovado 

lanzó su primer debut Super Rappin’ (Enjoy Records, 1979), poco después del 

lanzamiento de Rapper’s Delight de Sugar Hill Gang. Seducidos por el raudo éxito de 

Sugar Hill Gang, Grandmaster Flash and the Furious Five firmaron con Sugar Hill 

Records antes del histórico Adventures of Grandmaster Flash and the Furious Five on 

the Wheels of Steel de Flash, el primer sencillo en el que se usaron diferentes sonidos, 

scratching y un DJ. 

 El mayor éxito y la disolución del grupo se dieron con el lanzamiento del clásico 

hip hop The Message en 1982. Debido a desacuerdos contractuales, a los cinco 

integrantes de The Furious Five no se les permitió rapear en uno de los primeros temas 

de la historia del hip hop con conciencia social, política y económica. Flash, Kidd Creole 

y Rahiem dejaron Sugar Hill por Elektra, mientras que Melle Mel dirigió a los miembros 

restantes, Cowboy y Scorpio. El grupo se reuniría en 1987 para solventar sus 

diferencias, pero la muerte de Cowboy en 1989 puso fin a los planes futuros de trabajo 

del grupo. Flash intentó labrarse una carrera en solitario sin éxito. Durante los noventa, 

trabajó para las emisoras de radio neoyorquinas Hot 97 WQHT y WBLS mientras seguía 

ejerciendo de DJ en fiestas y eventos. Flash continúa apareciendo en numerosos 

documentales sobre hip hop y, sobre todo, pinchando. 
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New York City Breakers 

Muchos de los miembros de los New York City Breakers ya formaban parte de la 

Floormasters Crew cuando el promotor de discotecas y artista de hip hop Michael 

Holman reunió a un grupo de grandes bailarines bajo el nuevo nombre. Este grupo, un 

notable rival de la Rock Steady Crew, actuó en el episodio piloto televisado del show de 

Holman Graffiti Rock, el primer programa dancístico de hip hop (junto con el famoso 

programa de Don Cornelius Soul Train). En ese mismo año, 1984, los New York City 

Breakers batallaron contra la Rock Steady Crew en la película de hip hop clásica Beat 

Street (MGM Home Entertainment, 1984), un largometraje que introdujo a muchos 

nuevos fans del país y del mundo no solo a la cultura, también a la danza hip hop. 

 La crew estaba originalmente constituida por Kid Nice (Noel Mangual), Mr. Wave 

(Tony Draughon), Action (Chino Lopez), Lil Lep (Ray Ramos), Glide Master (Matthew 

Caban), Icey Ice (Corey Montalvo), Powerful Pexster (Tony Lopez), y Flip Rock (Bobby 

Potts). El grupo creció notablemente desde sus inicios, y lo hizo sobre todo después de 

su actuación en la ceremonia de inauguración de las Olimpiadas del verano de 1984, 

en el espectáculo televisivo del Kennedy Center Honors de CBS, y en la segunda 

celebración inaugural del presidente Ronald Reagan (las últimas dos a petición de su 

seguidor Frank Sinatra). Además de una aparición en el vídeo Save the Overtime for Me 

de Gladys Knight & the Pips (Visions, Columbia, 1983), los New York City Breakers han 

actuado con KRS-One, Dr. Dre, Doug E. Fresh, DJ Hollywood, Cold Crush, The Furious 

Five y MC Shan entre otros. 

 

Rock Steady Crew 

Fundada en 1977 por JoJo (Joe Torres) y Jimmy D, esta crew originaria del Bronx ha 

revolucionado el arte de la danza urbana y ha extendido el fenómeno b-boying y b-girling 

a nivel mundial. Rock Steady Crew es un nombre muy notorio entre los fans del hip hop. 

Con más de 100 miembros en grupos de todas partes del mundo, la crew es conocida 

por su proceso de selección e iniciación de nuevos b-boys y b-girls a través de batallas. 

La Rock Steady Crew ha hecho apariciones en películas como Flashdance (PolyGram 

Filmed Entertainment, 1983), Wild Style (Wild Style, 1982), Beat Street (MGM Home 

Entertainment, 1984), Style Wars (Public Broadcasting Service, 1983), y The Freshest 

Kids (QDS Entertainment, 2002). Los miembros de todas las demás crews se juzgaban 

según sus batallas contra la Rock Steady Crew o por su habilidad en llegar a batallar 

contra ella. 

 Los principales rivales de este grupo fueron los Dynamic Rockers y los New York 

City Breakers. Y algunos de sus miembros notables incluyen a Crazy Legs (Richard 



 20 

Colón), que se incorporó en 

1979 y fue presidente de la 

crew durante mucho tiempo. 

Crazy Legs es uno de los b-

boys más queridos y 

reconocidos en todo el 

mundo.  

También son dignos de 

mención Prince Ken Swift 

(Kenny Gabbert), Mr. Wiggles 

(Steve Clemente), Orko 

(Roger Romero), Baby Love 

(Daisy Castro), y Frosty 

Freeze (Wayne Frost). Durante un concierto en el que acompañaban a Afrika 

Bambaataa, el padrino del hip hop, este invitó a la crew a unirse a Universal Zulu Nation, 

una proposición que aceptaron con honor. La crew recibió una solicitud de la Reina de 

Inglaterra para actuar en la organización benéfica Artist Benevolent Fund (una 

recaudación de fondos para artistas) en 1983. En 2001, fueron los primeros b-boys en 

actuar en el Carnegie Hall, y tienen un parque en la Calle 98 con la avenida Amsterdam 

de la ciudad de Nueva York que lleva su nombre. 

 
  

Miembros de la Rock Steady Crew en los Hip Hop Honors del 
canal de televisión estadounidense VH1 en 2005, un evento 
celebrado en el Hammerstein Ballroom de Nueva York. (AP 
Photo/Mark Lennihan). 
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3.4. Glosario de conceptos 

BACKSPINNING 

Es una técnica usada por DJs que se consigue con dos discos iguales sobre un 

mezclador: con el primer disco, se repite una sección de la música, mientras que en el 

segundo se reproduce el break (véase Breaking) de la canción. Al finalizar este break, 

el primer disco retrocede para volver a reproducirlo de nuevo. 

B-BOY/B-GIRL 

Son los nombres que reciben la bailarina o bailarín, en femenino y masculino 

respectivamente, que se dedican al breaking. 

BOOGALOO 

Combinado con el popping, da lugar al estilo electric boogie. El boogaloo, a diferencia 

del popping, es un movimiento más fluido y circular, en el que no se ejecutan 

contracciones musculares. 

BOUNCE 

Similar al rock, también es un movimiento que rompe la rigidez al ejecutar movimientos: 

el cuerpo del bailarín pasa por un ciclo voluntario de caída, rebote y suspensión. Sirve 

para la correcta ejecución de muchos pasos y para mantener el tempo de la música al 

bailar. Se puede realizar en varias direcciones y con partes específicas del cuerpo. 

BREAKING 

Es un estilo de danza urbana que se inició durante los años setenta en Nueva York, 

bailado originalmente con música funk, sobre todo en los breaks de las canciones 

(partes musicales en las que los instrumentos dejan protagonismo a los típicos ritmos 

de bombo y caja). Se caracteriza por la combinación de acrobacia, trabajo de pies y 

suelo, freeze, y también por los pasos ejecutados de pie. 

CREW  

Es el nombre que recibían los grupos de bailarines. Su uso se extendió fuera de los 

Estados Unidos, y distinguía las bandas callejeras vandálicas o, simplemente, las 

pandillas de amigos de los grupos relacionados con el hip hop y la danza. 

DJ 

Es la abreviatura de disk jockey, “pinchadiscos” en español. Son las personas que 

reproducen y mezclan canciones grabadas en discos, ponen música a fiestas y eventos 

típicos de hip hop. Se hace la pronunciación anglosajona de las siglas. Sucede lo mismo 

con MC (véase MC). 
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EGYPTIAN 

Es un estilo de danza urbana muy similar al King Tut, ya que además de utilizar las 

manos y los dedos, se forman ángulos rectos y diferentes figuras geométricas con los 

brazos, imitando a las figuras que aparecen en las pinturas del Antiguo Egipto. 

ELECTRIC BOOGIE 

También electric boogaloo, es un estilo de danza popularizado en la década de los 

setenta cuyas bases musicales se encuentran tanto en el funk como en el hip hop. 

Deriva del popping y el boogaloo, y se combina con el waving. 

FREEZE 

Es cualquier posición estática en la que el bailarín queda “congelado”. En breaking, es 

muy común realizarla en el suelo, sujetándose únicamente con la cabeza, las manos, 

los brazos o los codos. 

FUNKY CHICKEN 

Es un paso ideado por el bailarín Don Campbell que consiste en realizar el paso básico 

lock y, partiendo de este, mover los codos hacia fuera y hacia dentro repetidamente, sin 

cambiar la posición de las muñecas. 

JAZZ ROCK 

Género musical cuya danza fue popularizada en los años setenta por David Miller. Se 

basa en la cultura funk y tiene influencia del claqué y de otros muchos estilos, como el 

house. No ha gozado de tanta difusión como otros estilos debido a su nivel de dificultad 

musical. 

KING TUT 

También tutting, es un estilo de danza urbana asociado al popping, con el que se suele 

combinar. Su característica principal es la creación de líneas y figuras geométricas, 

acentuando el uso de las manos. 

LOCKER  

Es el nombre que recibe una bailarina o bailarín de locking. 

LOCKING  

Es un estilo de danza urbana popularizado a finales de los sesenta y principios de los 

setenta que se baila originalmente con música funk. Su característica principal es la 

combinación de movimientos fluidos y paradas en seco a través de bloqueos voluntarios 

de las articulaciones. 
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MAINSTREAM 

Es la corriente de tendencias populares, la más conocida, la que no se sale de lo que la 

sociedad considera habitual. 

MOONWALK 

Es un paso que consiste en deslizar un pie tras otro hacia atrás, sin levantarlos del suelo, 

para crear la ilusión de un suave y ligero andar de espaldas. Fue un paso principalmente 

popularizado por Michael Jackson. 

MC 

Es la abreviatura de master of ceremonies, “maestro de ceremonias” en español. El uso 

de estas siglas está mucho más extendido en la cultura que el nombre completo. Se 

hace la pronunciación anglosajona de las siglas. Sucede lo mismo con DJ (véase DJ). 

POPPER 

Es el nombre que recibe una bailarina o bailarín de popping. 

POPPING 

Es un estilo de danza urbana popularizado a finales de los sesenta y principios de los 

setenta cuyas bases musicales se encuentran en el funk, pero también se vinculan a 

subgéneros con sonoridad electrónica y futurista. Su característica principal es la 

ejecución rítmica de una contracción y una posterior relajación súbita del músculo. 

ROCK 

Es la inercia corporal que rompe la rigidez al ejecutar movimientos. Podría describirse 

como un vaivén que mece el cuerpo del bailarín, aunque estas expresiones tienen una 

connotación demasiado relajada para la imagen del rocking, la cual es más enérgica y 

rápida (aunque siempre se acoge al ritmo de la música en cuestión). 

ROLLER DISCO 

Son un tipo de fiestas realizadas en discotecas con gran afición a la música de los años 

ochenta. Los bailarines disfrutan de la música funk con un divertido añadido: unos 

patines quad (de cuatro ruedas). 

SCRATCHING 

Es una técnica usada por DJs que consiste en mover un disco hacia delante y hacia 

atrás, produciendo pequeños cortes a lo largo de una canción. Esta técnica imita el 

sonido de los discos de vinilo sobre los tocadiscos. 
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TICKING 

Es un estilo de danza urbana asociado al popping en el que el bailarín se mueve por 

fotogramas, como si estuviera bajo una luz estroboscópica. 

UNDERGROUND 

Es la corriente marginal y a menudo eclipsada por la mainstream. 

UP-ROCK 

Es una variación del rock realizado con la parte superior del cuerpo (cintura y torso). 

WAVING 

Estilo de danza urbana vinculado al popping y al boogaloo que consiste en un 

movimiento ondulatorio con el fin de crear waves (en español, “olas”). Se ejecuta 

principalmente con los brazos, manos, piernas, tronco, cintura y pelvis. 
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4. COMENTARIO SOBRE LA TOMA DE DECISIONES DURANTE EL 

PROCESO DE TRADUCCIÓN 

En este apartado, me propongo comentar algunos de los aspectos más relevantes en 

cuanto a mi tarea como traductora. Presento los problemas de traducción más 

destacables que han surgido y las decisiones que he tomado durante la elaboración del 

trabajo.  

Cabe destacar que la decisión más importante del trabajo ha sido la adición de 

dicho glosario al final de mis traducciones: debido al vasto uso de extranjerismos 

adoptados, ha sido la solución más clara y de mayor accesibilidad a la definición de los 

conceptos tratados que el lector se encuentra a lo largo del texto. La primera opción 

contemplada fue añadir notas a pie de página con las mismas definiciones, pero resultó 

ser una información demasiado densa para ser intercalada entre páginas, ya que 

impedía una lectura fluida e ininterrumpida de la traducción. 

Hip hop ha sido un término ligeramente polémico. La Fundación del Español 

Urgente, o Fundéu BBVA, recomienda el uso del sustantivo hiphop, junto, sin espacio, 

ni guion, ni cursiva. Aun así, en todos los textos paralelos consultados en los que 

aparece este término, se halla escrito con espacio. Por ejemplo, en el libro Generación 

Hip Hop de Jeff Chang, originalmente escrito en inglés y traducido al español por Matías 

Battistón, se hace alusión al término con este espacio en ambas lenguas. Por este 

motivo, decido no seguir la recomendación que proporciona la Fundéu y utilizo la forma 

más común y extendida, ya que resulta más genuina. Siempre que aparece hip hop en 

el texto, se le hace alusión de la siguiente forma: “El nacimiento y la expansión de la 

cultura hip hop”. 

 A continuación, comentamos los aspectos principales de las traducciones de los 

tres capítulos que tratamos. 

4.1. Decisiones tomadas en la traducción de Breaking 

Este capítulo ha resultado altamente complejo de traducir, principalmente por el repetido 

uso de los sustantivos breaking, locking, popping, electric boogie, y un largo etcétera. 

Ha sido muy destacable el uso de la cursiva especialmente en este fragmento, aunque 

también en los dos siguientes, tanto para estos términos como para los títulos de 

películas y programas televisivos mencionados. 

Por lo que respecta al nombre de los estilos de danza, he optado por tratarlos 

como anglicismos adoptados al español, al igual que ocurre con mainstream y 

underground, dos voces inglesas que también aparecen en el texto. Buscar una 

traducción para estos nombres no era una opción contemplada, ya que daría una falsa 

idea de su uso y causaría una inconsistencia innecesaria en cuanto al resto de 
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referencias dentro del ámbito. De la misma forma, palabras como freeze, b-boy, rock, o 

bounce tampoco están contempladas en la normativa, pero forman parte del argot 

dancístico actual, por lo tanto, decido mantenerlas y ponerlas en cursiva para distinguir 

el extranjerismo. En el libro Culture Bumps de Ritva Leppihalme, se estudia la traducción 

de estos términos, a los que la autora llama allusions, “alusiones” en español: se trata 

de conceptos lexicalizados (en nuestro caso, en inglés) que tienen significado pleno y 

funcionan cuando el lector tiene conocimiento previo del origen y las referencias 

características del término, algo que ya hemos tenido en cuenta en la caracterización 

previa de los textos. Según dice Leppihalme, “Allusions require a high degree of 

biculturalisation of receivers in order to be understood across a cultural barrier” 

(Leppihalme, 1997), es decir, el traductor o traductora de estas alusiones debe entender 

y acogerse al biculturalismo para alcanzar el equilibrio perfecto entre la fidelidad al texto 

original y la correcta comprensión del de llegada. Y, en el caso de falta de conocimiento 

o referencias con respecto al ámbito cultural de mis traducciones, podría acudirse al 

glosario de conceptos a modo de introducción o, simplemente, de aclaración. 

El texto contiene muchos extranjerismos adoptados, aceptados por la Real 

Academia Española, como twist (voz inglesa), underground (von inglesa), amateur (voz 

francesa), show (voz inglesa), pero también algunos adaptados, como gueto, grafiti, 

boicot o soul, otras voces inglesas que se escriben sin cursiva debido a su adaptación. 

Aun así, adaptar la ortografía de los nombres de los estilos me parecía una opción 

demasiado forzada, dado que el resultado sería poco genuino para el público lector. 

Cabe destacar que este tipo de voces no solo se usan en hip hop, sino también 

en otras disciplinas: en el ballet, por ejemplo, hay una gran abundancia de voces 

francesas, como son pas de bourrée o rond de jambe, entre muchas otras. Podemos 

asumir que las disciplinas artísticas crean su propio léxico según la lengua hablada en 

el territorio donde tuvo lugar su desarrollo más célebre, de modo que es natural que el 

hip hop haga uso del léxico inglés y, el ballet, del francés. 

Esta ha sido una decisión meditada, y en ningún caso se ha considerado como 

un ahorro en la labor de traducción, sino una inclinación por el uso extendido y ya 

genuino de los nombres. Asimismo, hay una gran labor de reformulación en muchas 

oraciones del texto original en las que la sintaxis de la lengua inglesa era claramente 

rica y densa. 

4.2. Decisiones tomadas en la traducción de The Rise and Spread of Hip Hop 
Culture 

En la traducción de este capítulo, ha sido muy destacable la búsqueda de sinónimos. 

Podemos subrayar el adjetivo numerous, muy frecuente en el texto original. Su 

equivalente más exacto en español es numeroso (en todas sus flexiones de género y 
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número), y es totalmente correcto. Sin embargo, lo he combinado con otras opciones 

como un gran número, muchos o muchas, con el fin de que la lectura no fuera 

demasiado copiosa y repetitiva. Otro ejemplo es el verbo spark, para el que he 

combinado las opciones desencadenar, impulsar, a raíz de, dar lugar a, ya que todas 

tienen la connotación de causa y efecto, denotan un hecho causado por algún otro y no 

por simple azar. 

La escritura de números es algo importante a tener en cuenta para poder ser 

consistente a lo largo del texto. En este caso, sí me he guiado por la Fundéu y he escrito 

los números inferiores a cien en letras, dado que no se trata de un texto científico y no 

requiere este tipo de concisión. Los años también, ya que ambas opciones años sesenta 

y años 60 son válidas; he preferido ser consistente con la recomendación de la escritura 

de números. El resto, tanto años como números superiores a cien, están escritos en 

cifras. 

Como hemos comprobado en el contenido de este capítulo, los años sesenta y 

setenta fueron una época muy significativa para los negros. Fue por aquel entonces 

cuando surgieron muchos movimientos organizados por este colectivo, como los tres 

que se mencionan en este capítulo. El primero en aparecer es el Movimiento por los 

Derechos Civiles (The civil rights movement en el original), escrito con mayúsculas 

iniciales porque se trata de un nombre propio y además muy relevante por las 

circunstancias históricas en las que se desarrolló. Si se trata de la denominación 

genérica, como puede ser en la oración “Los Viajeros de la Libertad eran defensores de 

los derechos civiles en Estados Unidos”, sí lo pondremos en minúscula, dado que ya no 

forma parte de un nombre propio.  

Así como el uso de la forma hip hop está consolidado y extendido a pesar de la 

recomendación de la Fundéu, la denominación de este movimiento no cuenta con una 

denominación consistente y uniforme en todos los textos paralelos que lo mencionan. 

En algunos de estos textos, solo se usa la M mayúscula en Movimiento y, en otros, se 

encuentra todo escrito en minúscula; la tercera opción que plantean algunos textos es 

el uso reiterado de la mayúscula, tal y como aparece en mi traducción. En este caso, la 

Fundéu afirma que el uso correcto es el de la minúscula, a menos que se trate de 

nombres propios, razón por la cual he optado por usar la mayúscula en todas las 

iniciales.  

Por lo que respecta al Poder Negro, que en el original aparece como the Black 

power movement, he decidido omitir movimiento, ya que en la denominación Poder 

Negro ya está implícito que se trata de uno. 

De nuevo, para el Movimiento del Arte Negro no hay una forma consistente. Se 

denomina comúnmente Black Arts Movement o BAM, pero simplemente traduciendo 

Movement al español, podemos hacerlo homogéneo con el primer movimiento y recibe 
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así la consistencia que no se halla en textos paralelos. Por lo que respecta al sintagma 

nominal Black Arts, existe la forma Arte Negro en español. Es cierto que también puede 

entenderse como Arte Negro las obras de principios del siglo XX, aunque por el contexto 

en cuestión, resulta difícil confundirlo. Aun así, sigue siendo un tipo de arte de un mismo 

origen africano. 

En definitiva, usamos todas las traducciones de dichos movimientos y hacemos 

uso de las mayúsculas para denotar que son nombres propios, lo cual da más 

trascendencia a estos conceptos y resalta su envergadura. 

4.3. Decisiones tomadas en la traducción de Biographical Sketches 

Una de las dificultades que presenta este capítulo es la correcta escritura en la 

traducción de los nombres de los artistas reseñados.  

Los primeros cuya mención ha requerido especial documentación han sido The 

Lockers. Los bailarines de locking se denominan generalmente lockers, por lo tanto, era 

incoherente buscar una traducción para este sustantivo, hecho nombre propio (The 

Lockers fueron los lockers por excelencia, los máximos exponentes del estilo). La duda 

surgía a partir del artículo que acompaña al nombre, ya que había dos opciones: 

mantener The o traducirlo por Los. Decidí buscar textos paralelos en español en los que 

apareciera este grupo, en los cuales hay una preferencia unánime: The Lockers, con el 

artículo determinado inglés. Así como busco homogeneidad con el resto de obras sobre 

hip hop y decido escribirlo con espacio, decido no usar Los con el fin de adaptar mi 

traducción a la forma más reconocida y común del nombre. 

En cambio, para denominar a los Electric Boogaloos solo se usa el artículo the en 

inglés, por propia naturalidad. En español, los textos paralelos comprobados muestran 

que no sucede como con The Lockers, es decir, no se mantiene. Con Dynamic Breakers, 

New York City Breakers y Rock Steady Crew, ocurre lo mismo: el texto original utiliza el 

artículo determinado the por evidente necesidad sintáctica, pero no está incluido en los 

nombres propios. 

En la descripción de Grandmaster Flash, aparecen de nuevo algunos extranjerismos 

del ámbito musical: backspinning y scratching. Con estos, sucede lo mismo que en el 

primer capítulo con locking o popping: nunca se ha ideado una traducción para la 

denominación de estas técnicas, y buscarla supondría poca naturalidad para la 

comunidad y para el fenómeno DJ. Por consiguiente, se tratan como extranjerismos 

adoptados y se añaden al glosario con sus respectivas definiciones. 

Javier Franco Aixelá, en su capítulo Culture-specific Items in Translation dentro de 

la obra Translation, Power, Subversion de Román Álvarez y Mª Carmen África Vidal, 

habla sobre los culture-specific items (CSI), elementos culturales que presentan 

problemas de traducción, y cómo son a menudo un poco controvertidos. Franco Aixelá 
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dice: “cultures create a variability factor the translator will have to take into account” 

(Franco Aixelá, 1996), es decir, el traductor o traductora de los CSI ha de atenerse a las 

posibles diferencias culturales entre los lectores del texto original y los de la traducción. 

Aun así, pienso que las barreras culturales no son necesariamente inaccesibles, y que 

las diferencias pueden solventarse poniendo en contexto al lector, dándole a conocer el 

origen de los CSI y aproximándolo a la cultura de la que parten.  

Citamos textualmente de nuevo a Franco Aixelá, en el apartado donde comenta los 

posibles tratamientos de los CSI y cómo sería su mantenimiento o repetición: 

“Paradoxically, this "respectful" strategy involves in many cases an increase in the exotic 

or archaic character of the CSI, which is felt to be more alien by the target language 

reader because of its linguistic form and cultural distance” (Franco Aixelá, 1996). En este 

párrafo, el autor opina que la repetición de este tipo de palabras, que se convierten en 

extranjerismos, crea una sensación de ajenidad en el lector del texto de llegada. Desde 

mi punto de vista, el objetivo último de la traducción es poner a la disposición de cierto 

público una obra originalmente creada en otra lengua de la forma más auténtica posible. 

Por lo tanto, dar a conocer una nueva cultura a este público destinatario contribuye a un 

mayor disfrute de la lectura y a reducir la idea de lejanía entre culturas. 

En el caso de las obras que nos ocupan, That’s the Joint y Hip Hop Culture, son 

fácilmente reconocibles por su gran descripción cultural, y hablar de ajenidad sería 

negar este principal atractivo para los lectores, que se adentran más si cabe en el 

fenómeno cultural hip hop y aprenden sobre su esencia y evolución, rompiendo así con 

esta idea de ajenidad. 
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5. CONCLUSIONES 

Este trabajo ha sido enriquecedor en muchos aspectos. La elaboración de las 

traducciones no ha sido tarea fácil, pero sí ha sido placentero ver la evolución del 

trabajo. Además, el factor motivacional de la temática de los textos ha hecho que sea 

una redacción muy grata. Siento que el objetivo principal de este proyecto, traducir obras 

sobre el hip hop para introducirlas al público hispanohablante, se ha cumplido con 

creces. Satisfecha del resultado final, defiendo mi propuesta del uso de los 

extranjerismos adoptados afirmando que el léxico empleado es un argot consolidado y 

un lenguaje establecido en la comunidad mundial de bailarines y en la cultura hip hop.  

 A lo largo del proceso, he conservado la mentalidad de que, aunque este sea un 

proyecto académico, el trabajo tenía que ser realizado como si de un encargo 

profesional se tratase. He trabajado con la idea de que mis traducciones puedan 

realmente ser leídas por el público al que van dirigidas y, si se diera una posible 

continuación de la traducción de estas obras, seguiría adelante con mi propuesta del 

mantenimiento de extranjerismos. 

Dada la situación pandémica actual y las restricciones sanitarias necesarias a 

causa del COVID-19, no me ha sido posible visitar bibliotecas físicas para ampliar la 

bibliografía. Aun así, mi trabajo no se ha visto limitado gracias los recursos electrónicos 

que he tenido al alcance.  

Para finalizar mi trabajo, quiero dar las gracias a todas aquellas personas que me 

han ayudado a perfeccionarlo y me han animado a sacarle el máximo provecho. Ante 

todo, quiero agradecerle a mi tutora, Janet DeCesaris, su supervisión académica del 

trabajo. También debo agradecerle a mi directora y a mis compañeras de la compañía 

Pas a pas su colaboración y la ayuda proporcionada para salir de ciertas dudas durante 

la lectura y posterior traducción de los textos originales. Sobre todo, a mi madre, 

dispuesta en todo momento a escuchar mis traducciones y a darme siempre su opinión 

y su apoyo, que han supuesto la mejor herramienta para pulir mi labor y ponerle un 

punto final con satisfacción. 
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7. ANEXOS 

7.1. Texto original del fragmento de Chapter 1: Breaking, de That’s the Joint 

(Murray Forman y Mark Anthony Neal) 

1 
  Breaking 

Sally Banes 

 

Break dancing is a style of competitive, acrobatic, and pantomimic dancing. It began as 

a kind of game, a friendly contest in which black and Hispanic teenagers outdid one 

another with outrageous physical contortions, spins, and back flips, wedded to a fluid, 

syncopated, circling body rock done close to the ground. Breaking once meant only 

dancing on the floor, but now its definition has widened to include electric boogie, up-

rock, aerial gymnastics, and all sorts of other fancy variations. 

Although breaking is the newest part of hip-hop culture, it’s the part that has made 

hip hop a media obsession. Five years ago the only people who had ever heard of 

breaking were the kids in New York’s ghettos who did it. They didn’t even have a definite 

name for the form—they sometimes called it “breaking,” but they also referred to it as 

“rocking down,” “bboy,” or just “that kind of dancing you do to rap music.” By 1980—

when the form had already been around for a few years—they weren’t even very 

interested in it anymore. This kind of dancing was a passing fad, they felt, that would 

soon be replaced by roller disco. But history was to prove them wrong. Not since the 

twist, in the early sixties, has a dance craze so captured the attention of the media. 

By 1984 only a hermit could not have known about breaking. It had arrived, not 

only in the United States but also in Canada, Europe, and Japan. Breaking had been 

featured in the 1983 Hollywood film Flashdance, the independent hip-hop musical film 

Wild Style, and the documentary Style Wars (which aired on PBS), served as the 

inspiration for the 1984 films Breakin’ and Beat Street, and was rumored to be the subject 

of fifteen forthcoming Hollywood movies. Countless how-to books and videos had hit the 

market. Breaking had been spotlighted on national news shows, talk shows, and ads for 

Burger King, Levi’s, Pepsi-Cola, Coca-Cola, and Panasonic. One hundred break dancers 

heated up the closing ceremonies of the 1984 summer Olympics in Los Angeles. And 

Michael Jackson had given the form national currency. 

Breaking made the cover of Newsweek in 1984. Newspapers all over the country 

regularly carried stories on its latest ups and downs. The paradox emerged, as you 

flipped the pages of the Washington Post or the Los Angeles Times, that break dancers 

who’d come up in the ghetto were banned from city streets and shopping malls for 

causing disturbances and attracting undesirable crowds, while at the same time middle-
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class housewives and executives could learn to break dance in their spare time at 

classes proliferating throughout the suburbs. Doctors added to the form’s acceptability 

by giving medical advice on how to survive it unbruised. And the New York Times began 

using breaking as a metaphor even in articles that had nothing to do with hip hop. 

By now, break dancing was happening at bar mitzvahs, children’s dance recitals, 

high school proms, college dances, in prison talent shows, at ballet galas, and on 

Broadway, as well as in clubs and discos—and, in a second-generation revival, in city 

parks and on the streets once again. Even President Reagan was delighted by breaking 

when he saw the New York City Breakers perform in Washington, D.C., at a Kennedy 

Center gala. 

The media hype about break dancing has changed both its form and its meaning. 

So to talk about break dancing you have to divide it into two stages: before and after 

media. Before the media turned breaking into a dazzling entertainment, it was a kind of 

serious game, a form of urban vernacular dance, a fusion of sports, dancing, and fighting 

whose performance had urgent social significance for the dancers. After media, 

participation in break dancing was stratified into two levels: professional and amateur. 

For the pros, break dancing had become a theatrical art form with a technique and a 

vocabulary that, like ballet’s, could be refined and expanded. On this level, competition 

took on new meaning. It was no longer a battle for control of the streets, for neighborhood 

fame, or to win your opponent’s “colors” (tee-shirt with crew insignia). Now cash prizes, 

roles in Hollywood movies, and European tours were at stake. For the amateurs, the 

element of competition had diminished. The appeal was a mixture of getting physically 

fit, tackling the challenge of breaking’s intricate skills, and even becoming more like street 

kids, who’ve suddenly become stylish thanks to the meteoric vogue of hip hop. 

Breaking first entered media consciousness when Martha Cooper, a 

photographer who had for years been documenting graffiti, was sent by the New York 

Post to cover “a riot” and found some kids —members of the High Times Crew, friends 

and relatives from West 175th Street—who claimed they’d been dancing, not fighting, in 

a subway station. One kid demonstrated some moves to a policeman, who then called 

in the others one by one. “Do a head spin,” he commanded as he consulted a clipboard 

full of notes. “Do the baby.” As each crew member complied, performing on cue as 

unhesitatingly as a ballet dancer might pirouette across a stage, the police had to admit 

defeat. 

Or so the story goes. But, like ballet and like great battles (it shares elements of 

both), breaking is wreathed in legends. Since its early history wasn’t documented—the 

Post never ran Cooper’s photos—it lives on only in memories and has taken on 

mythological form. 

The heroes of these legends are the b-boys, the original break dancers, black 
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and Hispanic teenagers who invented and endlessly elaborate the heady blend of 

dancing, acrobatics, and warfare that is breaking. Like other forms of ghetto street culture 

and like the other elements of hip hop, breaking began as a public showcase for the 

flamboyant triumph of virility, wit, and skill. In short, of style. 

The intensity of the dancer’s physicality gives breaking a power and energy even 

beyond the vitality of graffiti and rapping. If graffiti is a way of “publishing,” of winning 

fame by spreading your tag all over the city, breaking is a way of claiming the streets 

with physical presence, using your body to publicly inscribe your identity on the surfaces 

of the city, to flaunt a unique personal style within a conventional format. The body 

symbolism makes breaking an extremely powerful version of two favorite forms of street 

rhetoric—the taunt and the boast. The razzing takes the form of insulting gestures aimed 

at your opponent, while the bragging is expressed through acrobatic virtuosity. Breaking 

is a competitive display of physical and imaginative prowess, a highly codified dance 

form that in its early stages served as an arena for both battles and artistic invention and 

that allowed for cracking open the code to flaunt personal inventiveness. 

The High Times Crew told the cops they were dancing, not fighting, and as 

breaking captured mainstream attention it was touted in the media as a transfiguration 

of gang warfare. Breaking may be a stylized, rhythmic, aesthetically framed form of 

combat—but it still escalates, at times, into actual violence. Peace is volatile when honor 

is at stake, and the physical heat of the form itself makes for situations that are highly 

combustible, as scenes from both Breakin’ and Beat Street show. 

 Until breaking became frozen and legitimated by media hype, it was, like much 

of kids’ culture in our cities, self-generated and nearly invisible to outsiders, especially 

adults—who just didn’t want to even think about it or know about it, much less watch it. 

It was both literally and figuratively an underground form, happening in the subways as 

well as in parks and city playgrounds, but only among those in the know. Its invisibility 

and elusiveness had to do with the extemporaneous nature of the original form and also 

with its social context. Breaking jams weren’t scheduled; they happened when the 

situation arose. You didn’t get advance notice of a breaking “performance”; you had to 

be in the right place at the right time. In other words, you had to be part of the crew 

system that provided social order among the kids of the Bronx, Manhattan, and Brooklyn 

ghettos. 

Since May 1981, when Henry Chalfant presented the Rock Steady Crew at 

Common Ground in SoHo as part of a graffiti rock show, breaking has taken to theatrical 

presentation like a duck to water. The first article on the form, by Sally Banes with photos 

by Martha Cooper, appeared in the Village Voice just before the concert, giving breaking 

instant visibility. By the end of that summer, break dancers had appeared outdoors at 

Lincoln Center and at other festivals, and endless filming had begun. The Rock Steady 
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Crew signed up for an appearance in Flashdance, and kids were already learning to 

break not from older brothers and cousins on the street, but from watching Rock Steady 

on TV. Breaking had entered the public eye and left the underground for the mainstream, 

and this new theatrical context, with a style largely disseminated by the Rock Steady 

Crew, quickly crystallized the form for spectators. 

Through breaking, in its original form, all the pleasures, frustrations, hopes, and 

fears of adolescence were symbolically played out in public spaces. Breaking was 

inextricably tied to rapping, both in terms of its style and content and because the rap 

provides the insistent percussion that drives the dance. 

The format of the dance was at first quite fixed. The dancers and onlookers 

formed an impromptu circle. Each person’s turn in the ring was very brief—ten to thirty 

seconds—but packed with action and meaning. It began with an entry, a hesitating walk 

that allowed him time to get in step with the music for several beats and take his place 

“onstage.” Next the dancer “got down” to the floor to do the footwork, a rapid, slashing, 

circular scan of the floor by sneakered feet, in which the hands support the body’s weight 

while the head and torso revolve at a slower speed, a kind of syncopated, sunken 

pirouette, also known as the helicopter. Acrobatic transitions such as head spins, hand 

spins, shoulder spins, flips, and the swipe—a flip of the weight from hands to feet that 

also involves a twist in the body’s direction—served as bridges between the footwork 

and the freeze. The final element was the exit, a spring back to verticality or a special 

movement that returned the dancer to the outside of the circle. 

The entry, the footwork, and the exit were all pretty formulaic, with very little room 

for showing off personal style, although some dancers created special versions of these 

elements—Frosty Freeze, for instance, often exited “on point,” walking on the tips of his 

sneakers. The entry, the footwork, and the exit were like the stock expressions and 

nonsense syllables that sandwich narrative content in a rap. They provided a rhythmic 

frame for the freeze, an improvised pose or movement, which broke the beat. They also 

provided a nicely textured, comfortably predictable backdrop against which the freeze 

stood out in bold relief. And besides their aesthetic function, these segments were a way 

for the dancer to “tread water” between strokes, to free the mind for strategizing while 

the body went through familiar, uninventive paces. 

The simplest combination of a breaking sequence was entry-footwork-spin-

freeze-exit. But turns in the center could be extended by inserting more footwork-spin-

freeze segments. In other words, you might get: entry-footwork-spin-freeze-footwork-

spin-freeze-exit. And so on. 

[…] 

After media exposure, the form of break dancing immediately began to change 

as theatrical and other experiences—such as a panel at a conference on the folklore of 
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the Bronx—were brought back to “home base.” The folklore conference arranged a jam 

at a roller disco in the Bronx, and soon after, Henry Chalfant and Tony Silver, the 

directors of Style Wars, shot a battle between the Rock Steady Crew and the Dynamic 

Rockers (later Dynamic Breakers) at a roller disco in Queens. The stage was set for the 

scene at the Roxy, a roller disco in Chelsea, in Manhattan, that soon replaced the Negril 

as the venue for Wheels of Steel hip-hop nights. When Style Wars was being filmed, the 

owner of the Queens disco kept clearing out the circle so the cameramen could get in. 

The next time Rock Steady was break dancing in the park, the crew’s president, Crazy 

Legs, was walking back and forth saying, “Open up the circle.”  

By now, the circular format has opened up so far it’s become linear, for greater 

theatrical legibility. Less improvisation takes place as well-worn popular moves become 

standard. As is often the case in the development of a dance form, acrobatic transitions 

are elaborated, while the freeze, which once concentrated personal expression, 

competitive gestural dialogue, and group style into a single significant image, has 

dwindled away to almost nothing and sometimes even merges with the exit. What once 

was a dance for adolescents is now the terrain of young adults, professionals whose 

bodies are less gangly and whose higher level of skill is commensurate with their years 

of practice. Group choreography and aerial spins, reminiscent of the spectacular 

balancing acts of circus gymnasts, have added to breaking’s theatrical brilliance, as has 

the influx of electric boogie, popping, locking, ticking, King Tut, the float, and other moves 

that are not break dancing per se, into the genre.  

Locking is a comic dance that creates the illusion that a person’s joints are stuck 

in one place while his extremities are swinging in wild, rapid circles. It was originally 

popularized in the early seventies by dancers on the popular black dance television 

program Soul Train, which spawned a dance group called the Lockers, whose 

flamboyance made locking and the related popping—where one segment of the body 

moves while others stay still—nationally known. Fred Berry, star of the seventies 

television comedy series What’s Happening!!, Jeffrey Daniels, ex-member of the pop-

funk vocal group Shalamar, and choreographer Toni Basil were key members of the 

dance troupe. Berry’s bouncy body and beefy face were symbolic of locking’s comic 

appeal. Daniels, a willowy stick figure with an enormous Afro, not only locked and 

popped, but did a mean robot (the moves look like they sound)—and, along with Michael 

Jackson, helped spread the moonwalk, a pantomimed illusion of walking backwards, via 

Shalamar tours and videos. Basil, a choreographer since the sixties, when she worked 

on the television series Shindig! and the legendary film The T.A.M.I. Show, worked 

throughout the seventies and eighties integrating the Lockers’ moves into progressive 

film and video projects, such as her contribution to the Talking Heads’ trailblazing “Once 

in a Lifetime” video. Another noteworthy ex-Locker is the Latin dancer Shabbadoo, who 
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went on to star in the break dance film Breakin’.  

The electric boogie is a mime like movement of the entire body, full of wiggles 

and robotic head turns, that refined the Lockers’ movements into a more fluid, less jerky 

style. It was inspired by moves seen on a summer replacement television show hosted 

by mimes Shields and Yarnell. Kids picked up on it from TV, as they had locking, and 

embellished it, though the mime artists’ white gloves are often worn by street dancers. 

Also via television came the King Tut and its kissing cousin the Egyptian after comedian 

Steve Martin appeared on Saturday Night Live in mock Egyptian garb to perform his hit 

single “King Tut.” With his arms aimed out at sharp right angles, Martin resembled a 

talking stone carving, and this move was quickly assimilated by youngsters. 

All these moves—locking, popping, the electric boogie, the King Tut, and the 

Egyptian— were similar in that each emphasized arm and upper-body motions, and 

unlike break dancing, kept the dancers in basically upright positions.  

As kids began to learn break-dancing moves by watching the pros on TV or at 

dance classes, instead of from breakers on the street, the performance style became 

homogenized. There’s now more of a tendency to copy personal style directly instead of 

making one’s own signature. Amateur breaking still happens—in fact, more than ever, 

as children as well as adults of all classes and ethnic backgrounds get down at school 

dances, country clubs, shopping malls, in living rooms, and even on street corners, not 

in the original competitive mode, but as a money earning public performance. 

The flexibility and resilience of breaking is evident in the way it incorporated 

electric boogie and other new moves, rather than letting itself be replaced by them. B-

boys vow that it will never die out but, like ballet, become an honored tradition. 

Interviewed by the New York Times, Kid Smooth, sixteen years old, imagined having a 

son and that son having a conversation someday with his friends: “One kid says, ‘My 

father is a doctor.’ The other kid says, ‘My father is a lawyer.’ And my kid, he says, ‘My 

father spins on his head.’” 

At a time when youth culture is again taking center stage in America, the rest of 

the country is fascinated by black and Latin kids’ street life precisely because of its vivid, 

flamboyant, energetic style. It symbolizes hope for the future—born of a resourceful 

ability to make something special, unique, original, and utterly compelling out of a life 

that seems to offer very little. As Fab Five Freddy puts it, “You make a new style. That’s 

what life on the street is all about, just being you, being who you are around your friends. 

What’s at stake is a guy’s honor and his position in the street. Which is all you have. 

That’s what makes it so important, that’s what makes it feel so good—that pressure on 

you to be the best. Or to try to be the best. To develop a new style nobody can deal with. 

If it’s true that this stuff reflects life, it’s a fast life.” 
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7.2. Texto original del fragmento de Chapter 1: The Rise and Spread of Hip 

Hop Culture, de Hip Hop Culture (Emmet G. Price III) 

1 
The Rise and 

Spread of 
Hip Hop 
Culture 

Culture is a way of life that combines intellectual, spiritual, and aesthetic pursuits, thereby 

grounding the daily decisions and activities of its participants. Hip Hop evolved during 

the 1970s as a liberation movement in the form of a diverse culture; it was a next-

generation civil (human) rights movement sparked by ostracized, marginalized, and 

oppressed inner-city youth. Grounded in the traditions of U.S.-born Blacks and first- and 

second-generation Latinos and Latinas as well as people of Caribbean origin (primarily 

Jamaican, Puerto Rican, Cuban, and Bahamian), Hip Hop is a product of the African 

diaspora and combines music, dance, graphic art, oration, and fashion with a growing 

aesthetic leaning heavily on material objects and media. It is a means and method of 

expression thriving on social commentary, political critique, economic analysis, religious 

exegesis, and street awareness while combating long standing issues of racial prejudice, 

cultural persecution, and social, economic, and political disparities. Over the past three 

decades, Hip Hop Culture has grown to represent urban, rural, suburban, and global 

communities of all ages, genders, religions, economic classes, and races. From a local 

phenomenon addressing the needs and desires of poor inner-city youth, Hip Hop has 

become an international, multibillion-dollar institution that has virtually changed the 

nature of the music and entertainment industries. This chapter offers a look at the rise 

and spread of Hip Hop Culture. 

 

 

The Changing Landscape: 1960s and 1970s 

The 1960s and 1970s were extremely transitional years for the cultural landscape of the 

United States. Compelled by a lack of Access to justice, health care, voting rights, 

employment, and other everyday privileges of citizenship, numerous groups of minorities 

took to the streets in strategic offense against the racist and highly discriminatory 

practices of the country. 

The civil rights movement, beginning with a bus boycott in Montgomery, 

Alabama, in 1955, sparked a nationwide struggle to gain full citizenship rights for Blacks 

and to essentially end the practice of segregation and the prevailing Jim Crow laws. 
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Using protests, marches, boycotts, sit-ins, and other nonviolent means, the civil rights 

movement accomplished numerous feats, such as passage of the Civil Rights Act to stop 

racial discrimination (1964) and the Voting Rights Act (1965). Led by Rev. Dr. Martin 

Luther King, Jr., the movement aimed to continue the battles against racial and economic 

inequality in the United States, not just for Blacks, but for all who were without basic 

equal rights. The assassination of Dr. King on April 4, 1968, left the movement without 

its leader and without much steam to continue. 

Primarily a political movement, the Black power movement also arose during the 

“turbulent sixties” as Blacks sought an alternative to Dr. King’s nonviolent methodology. 

Led by the Black Panther Party (formerly known as the Black Panther Party for Self-

Defense) and indirectly by Malcolm X, the movement aimed to challenge Blacks to be 

self-determined, self-reliant, and proud of their pursuit to attain cultural autonomy. The 

assassination of Malcolm X on February 21, 1965, was a tremendous setback, but none 

was greater than the creation of COINTELPRO (counterintelligence program), launched 

by then FBI director J. Edgar Hoover. Referring to the national Black Panther Party as 

the “greatest threat to internal security in the country,” Hoover used spies, informants, 

agents, and other willing parties to indict and implicate the party, offering full permission 

to break various laws in their pursuit (Ciment 2001, 170). By the mid-1970s, many of the 

Black Panther Party members were either in jail, murdered, in exile, or underground.  

The Black arts 

movement, rarely mentioned 

in association with Hip Hop 

Culture, was the artistic and 

aesthetic complement to the 

Black power movement. 

Championed by Larry Neal, 

Amiri Baraka (b. LeRoi 

Jones), Ed Bullins, and a host 

of other poets, playwrights, 

thespians, artists, 

musicians, writers, and the 

like, the Black arts 

movement revisited the 

ideas of Black pride and Black beauty popularized in the 1920s and 1930s with the Negro 

Renaissance in Harlem, Chicago, and other metropolises. Sparked by the 1965 

assassination of Malcolm X, and continuing through the mid-1970s, the arts activists 

created, supported, and taught art from the Black perspective, relying on the theoretical 

principles taught and practiced by the Black power activists. 

A bus carrying civil rights “freedom riders” is fire-bombed 
during a caravan to advocate Black voting rights in 1961. The 
freedom riders were civil rights advocates, both black and 
White, who traveled to the South from the North on buses in 
1961 as volunteers for the Congress of Racial Equality. 
(Library of Congress) 
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The Immigration Act of 1965, sparked by the civil rights movement, abolished the 

nationality prerequisite for immigrant visas and instead allowed for immigration based on 

skills and professions. Though the act set annual limitations on immigration, it still 

allowed for an increase in non-European immigration. Numerous Asian and Caribbean 

populations took advantage of the new opportunity to come to the United States. 

Amid the various victories, numerous civil disturbances occurred. In Harlem, a 

riot arose in July 1964 in response to the killing of a fifteen-year-old Harlem male by a 

white policeman. Approximately 112 stores were looted or burned, and more than 500 

arrests were recorded (ibid., 173). In Watts in 1965, two White police officers were 

confronted by a mob as they attempted to arrest a Black driver. After six days, 34 were 

dead, 900 were injured, 4,000 had been arrested, and over $225 million in property 

damages were tallied (ibid.). The long, hot summer of 1967 witnessed disturbances in 

Detroit, Newark, and a number of other urban areas. 

[…] 

 

Summary 

In order to better understand Hip Hop Culture, it is imperative to revisit the political, 

social, economic, and cultural developments that the early innovators faced. Through 

this panoramic view of life via the eyes of the innovators, we are more equipped to 

contextualize the need and the desire for something such as Hip Hop, a cultural 

movement with the aim of empowering disenfranchised, ostracized, and oppressed 

youth. 

As a product of urban neglect and a descendant of the civil rights, Black power, 

and Black arts movements, Hip Hop arose as a unifying force for young people of all 

races and ethnicities who had two major things in common: an experience with Black 

expressive culture (whether through birthright or adaptation) and an experience with the 

brutal clutches of poverty. With these two experiences in place, U.S.-born Blacks, first- 

and second-generation Latin-born folks, first- and second-generation people of 

Caribbean descent, and whites united under the rubric of the Universal Zulu Nation to 

breed Hip Hop Culture. Arising from the street culture of the Bronx, Afrika Bambaataa 

and the Universal Zulu Nation built on the early achievements of DJ Kool Herc and the 

Herculords, spreading the Hip Hop message through music and other expressive forms 

via the foundational elements of DJing, graffiti, b-boying/b-girling, and MCing. 

By the 1980s, the local expression spread nationwide as numerous artists 

followed in the wake of the success of the Sugar Hill Gang and Kurtis Blow. Rap records 

sold nationwide as the music was broadcast over numerous radio stations, artists 

traveled the country touring, and an abundance of Hip Hop–oriented films and 



 43 

documentaries helped the expressive culture rise in popularity even in remote places 

within the country. Subsequently, Hip Hop–influenced magazines continued the 

proliferation of Hip Hop Culture across the country. 

As artists began to achieve visibility and prestige as influential members of 

society, they launched a variety of entrepreneurial endeavors that showcased the 

empowering aspect of Hip Hop that had led to its development during the early 1970s. 

Although it is difficult to speculate, Hip Hop Culture and Hip Hop’s dominance in the 

entertainment industry will likely be strong for many years to come as more artists seek 

to explore new avenues of expression beyond the foundational elements. 
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7.3. Texto original del fragmento de Chapter 6: Biographical sketches, de Hip 

Hop Culture (Emmet G. Price III) 

6 
Biographical 

Sketches 

Don Campbell & the Lockers 

Don Campbell was born in St. Louis, Missouri, during the 1950s and raised in Los 

Angeles, California. A talented artist specializing in facial profiles and pictures of nature, 

Campbell attended Los Angeles Trade Technical College as a student of commercial 

art. He was also a track athlete. By 1970, Campbell had befriended both Sam Williams 

and Sweet T (Michael Moore), fellow students at Trade Tech and street dancers 

influenced by the funk music and funk culture of the Los Angeles scene. Williams 

encouraged Campbell to enter a dance contest, where Campbell debuted his version of 

the “funky chicken.” He did not win, but the lack of early success did not deter Campbell 

from developing his unique dance into what Williams later referred to as the “Campbell-

lock.” Soon, Campbell was a lead competitor in the Los Angeles urban dance scene and 

a rising urban legend among the urban dance community. While hanging out at Los 

Angeles’s Maverick’s Flat, a local club that Campbell frequented, he met and befriended 

local dancer Fred Berry. 

 In 1971, when former newscaster Don Cornelius relocated his dance program 

Soul Train from Chicago’s WCIU-TV to Los Angeles’s KTTV, the urban dance scene in 

Los Angeles exploded with opportunity. As a black alternative to Dick Clark’s renowned 

American Bandstand, Soul Train offered an opportunity that became for many youths 

the urban equivalent to dancing on Broadway. Cornelius’s signature closing line, “Peace, 

love and soul,” appealed to them. Campbell and Berry quickly seized the opportunity and 

became regular and somewhat featured dancers on the show. Their presence on the 

show not only earned them featured coverage in the urban magazines Soul and Right 

On!, but also paved the way for other urban dancers, who displayed the poppin’ and 

lockin’ style to gain entry onto the show. Yet the opportunity was short lived. When 

Campbell and Berry and a host of other poppers and lockers requested $50 pay per 

show, Cornelius quickly refused and removed the dancers from the show. 

 Though angry about this response, they were encouraged by their immediate rise 

to fame and the numerous opportunities that their presence on Soul Train created. 

Campbell formed the Campbellock Dancers in 1973, considered by some the first 

professional urban dance group to feature the locking style. The nucleus of the group 

was made up of Campbell, whose style became (and remains) one of the most imitated 
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and appropriated urban dance styles to ever appear on the scene; the Penguin (Fred 

Berry), Slim the Robot (Bill Washington), Fluky Luke (Leo Williamson), Campbellock Jr. 

(Greg Pope), and Toni Basil. Other members at various times included Deney Terrio, 

Shabadoo (Adolfo Quinones), Alpha Omega Anderson, and Go-Go (Tony Lewis). 

 Wearing large apple hats, knickers, striped socks, and suspenders and adorned 

in many bright colors, the Campbellock Dancers (who later changed their name to “the 

Lockers”) appeared on stage with numerous artists, including Frank Sinatra, Bob Hope, 

Sammy Davis, Jr., Dean Martin, Bill Cosby, Stevie Wonder, Aretha Franklin, Roberta 

Flack, Richard Pryor, and Bette Midler. They also appeared on numerous television 

shows, such as The Dick Van Dyke Show, The Carol Burnett Show, The Tonight Show, 

Starring Johnny Carson (first as the Campbellock Dancers and again as the Lockers), 

What’s Happening (as the Rockers), ABC In Concert (as the Lockers), and Saturday 

Night Live (the first nonmusical performance on the show), and on numerous Grammy 

and Oscar award shows. With over eighty credits, the group was also featured in a 

commercial for Schlitz Malt Liquor Beer in 1973. 

When the group dispersed in the late 1970s and 1980s, numerous members went 

on to achieve great success. Berry played a lead role in the syndicated sitcom What’s 

Happening, starring as “Rerun.” Basil went on to record a #1 pop tune, “Mickey (You’re 

So Fine),” in 1982. Terrio earned the host slot on the popular show Dance Fever. 

Quinones went on to star as “Ozone” in Breakin’ (Canon Group, 1984) and Breakin’ 2: 

Electric Boogaloo (Cannon Film Distributors, 1984). Campbell, who continues to have a 

presence on the Los Angeles urban dance scene, still teaches his style to many. Some 

of his original outfits are housed and often displayed at the Rock ‘n’ Roll Hall of Fame 

Hip Hop exhibit. 

 

Dynamic Rockers/ 

Dynamic Breakers 

The Dynamic Rockers hail from Queens and were one of Rock Steady Crew’s most 

notable rivals. They are best known for their legendary battle against Rock Steady Crew 

in front of New York’s Lincoln Center in 1982 as well as for their United Skates of America 

(USA) battle, which is depicted in Style Wars and other documentaries. Known for their 

use of gymnastics and acrobatics, the crew added a new dimension to street dancing.  

 During the late 1980s, Dynamic Rockers members Airborne, Spinner, Kano, and 

Flip formed a new group, the Dynamic Breakers, taking advantage of an opportunity to 

sign a management deal with Breakdance International Management. The four former 

high-school gymnastic team members added a New Jersey breaker, Deuce, to the crew 

and began a string of performances. The Dynamic Breakers appeared in movies such 
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as Delivery Boys (Pegasus Pictures, 1984) and The Last Dragon (Delphi III, 1985) as 

well as on television shows such as That’s Incredible and NBC’s The New Show, where 

they helped actress/comedian Penny Marshall accomplish a head spin on camera. In 

addition to recording two singles on Sunnyview Records, the Dynamic Breakers have 

performed with Run-DMC, Whodini, Kurtis Blow, the Fat Boys, Grandmaster Flash, 

Magnificent Force, and Uptown Express. They were also a part of the historic Fresh Fest 

and Fresh Fest 2 tours that aided in spreading Hip Hop nationwide. 

 

The Electric Boogaloos 

After viewing a television show featuring a performance of Don Campbell and the 

Lockers in 1975, Sam Solomon was compelled to create his own style of dance 

showcasing his unique sense of rhythm and style. The Fresno, California, resident spent 

the next few years developing the “Boog style” (later called Boogaloo, inspired by James 

Brown’s hit, “Do the Boogaloo”), the poppin’ style, and the “Electric Boogaloo,” which 

combines the two. In 1977, Solomon, as “Boogaloo Sam,” formed the group the Electric 

Boogaloo Lockers along with cofounder Slide (Nate Johnson). They soon added Slim 

(Joe Thomas, a.k.a. Robot Joe), Tickin’ (Will Green), and Twist-o-Flex (Darnell 

McDowel) as well as Toyman Skeet and Ant Man. 

In 1978, the Solomon family relocated to Long Beach, California, where Boogaloo 

Sam initiated a new group, the Electric Boogaloos, that would quickly rise to the top and 

remain as one of the leading groups promoting and performing the funk-based street 

dancing that would eventually be adopted into Hip Hop. The original Electric Boogaloos 

included Boogaloo Sam, Popin’ Pete (Timothy Solomon), Robot Dane, Puppet Boozer, 

Creepin Sid, and Scarecrow Sculley as well as Tickin’ Deck, King Cobra, and King 

Python. Over the past thirty years, the Electric Boogaloos have collectively and 

individually starred in numerous television shows, movies, and videos, and they continue 

to maintain an active schedule of performances and international clinics. 

 

Grandmaster Flash 

The creator of the cue system that allowed him to pre-hear records in his headphones 

before playing them over the loudspeaker, Grandmaster Flash also developed cutting, 

backspinning, and phasing. Born Joseph Saddler in Barbados, West Indies, on January 

1, 1958, he was raised in the Bronx and attended Samuel Gompers Technical School, 

receiving a degree in electronics. Influenced by DJ Kool Herc and Pete DJ Jones, 

Saddler spent a year in his 167th Street apartment experimenting with turntables and his 

extensive record collection. His speed and precision, as well as his development of the 

Quick Mix (quickly mixing from one break to another in seamless fashion), earned him 
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the name Flash. 

 Eager to put a group together, Flash invited Cowboy (Keith Wiggins) to join him 

as his first MC. Shortly thereafter, he added Kidd Creole (Danny Glover), who brought 

his brother Melle Mel (Melvin Glover). The crew was known first as Grandmaster Flash 

and the 3 MCs. Flash would soon add Duke Bootree (Ed Fletcher) and Kurtis Blow (Kurtis 

Walker) to form the Furious Five. These two were soon replaced with Mr. Ness (Eddie 

Morris, a.k.a. Scorpio) and Rahiem (Guy Williams). This later group launched their debut 

re c o rding “Super Rappin’” (Enjoy Records, 1979) shortly after the release of Sugar Hill 

Gang’s “Rapper’s Delight.” Enticed by the quick success of the Sugar Hill Gang, 

Grandmaster Flash and the Furious Five signed with Sugar Hill Records prior to Flash’s 

historic “Adventures of Grandmaster Flash on the Wheels of Steel,” the first hip hop 

single to use samples, scratching, and a DJ. 

The group’s greatest success and demise came with the release of the Hip Hop 

classic “The Message” in 1982. Due to contractual disagreements, all five of the Furious 

Five were not allowed to rap on one of the first socially, politically, and economically 

conscious tracks within the history of Hip Hop. Flash, Kid Creole, and Rahiem left Sugar 

Hill for Elektra, while Melle Mel led the remaining members, Cowboy and Scorpio. The 

group would eventually reunite in 1987 to settle their differences, but the death of 

Cowboy in 1989 put an end to any plans for future work as a group. Flash attempted a 

career as a solo artist but found no success. During the 1990s, he worked for New York’s 

Hot 97 WQHT and WBLS while continuing to DJ parties and jams. Flash continues to be 

featured in numerous documentaries on Hip Hop, and DJing in particular. 

 

New York City Breakers 

Many New York City Breakers members were already a part of the Floormasters crew 

when Hip Hop club promoter and artist Michael Holman assembled a group of top 

dancers under the new name. The group, a noted rival to Rock Steady Crew, performed 

in the televised pilot of Holman’s show Graffiti Rock, the first Hip Hop dance show (along 

with Don Cornelius’s popular dance show Soul Train). The same year, 1984, the NYC 

Breakers battled Rock Steady Crew in the classic Hip Hop movie Beat Street (MGM 

Home Entertainment, 1984), a movie that introduced many new fans around the country 

and around the world not only to Hip Hop but also to Hip Hop dance. 

The crew originally consisted of Kid Nice (Noel Mangual), Mr. Wave (Tony 

Draughon), Action (Chino Lopez), Lil Lep (Ray Ramos), Glide Master (Matthew Caban), 

Icey Ice (Corey Montalvo), Powerful Pexster (Tony Lopez), and Flip Rock (Bobby Potts). 

The group has grown since its inception, but not before performing at the 1984 Summer 

Olympics opening ceremony in Los Angeles, at CBS’s Kennedy Center Honors TV 
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Extravaganza, and at President Ronald Reagan’s second inaugural celebration—the 

latter two upon the request of fan Frank Sinatra. In addition to an appearance on Gladys 

Knight & the Pips’ “Save the Overtime for Me” video (Visions, Columbia, 1983), the New 

York City Breakers have performed with KRS-One, Dr. Dre, Doug E. Fresh, DJ 

Hollywood, Cold Crush, Furious Five, MC Shan, and others. 

 

Rock Steady Crew 

Founded in 1977 by JoJo (Joe 

Torres) and Jimmy D, this 

Bronx-based crew has 

revolutionized the art of street 

dance and spread the 

element of b-boying/b-girling 

across the globe. Rock 

Steady Crew is a household 

name among Hip Hop fans 

worldwide. With more than 

100 members in chapters 

around the world, the crew 

is known for its process of 

recruiting and initiating new b-boys and b-girls through “battling.” Rock Steady Crew has 

been featured in numerous movies, including Flashdance (PolyGram Filmed 

Entertainment, 1983), Wild Style (Wild Style, 1982), Beat Street (MGM Home 

Entertainment, 1984), Style Wars (Public Broadcasting Service, 1983), and The Freshest 

Kids (QD3 Entertainment, 2002). The members of literally every other crew judge 

themselves according to their battles with Rock Steady Crew or their ability to even reach 

the level of meeting this crew in battle. 

The group’s main rivals are the Dynamic Rockers and the New York City 

Breakers. Notable members include Crazy Legs (Richard Colón), who was added in 

1979. The crew’s longtime president, Crazy Legs is one of the world’s most esteemed 

and recognized bboys. Also notable are Prince Ken Swift (Kenny Gabbert), Mr. Wiggles 

(Steve Clemente), Orko (Roger Romero), Baby Love (Daisy Castro), and Frosty Freeze 

(Wayne Frost). During a 1982 gig with Afrika Bambaataa, the Godfather of Hip Hop 

invited the crew to join the Universal Zulu Nation, an invitation they accepted with honor. 

The crew was requested by the Queen of England to perform at a 1983 Artist Benevolent 

Fundraiser. They were the first bboys to perform at Carnegie Hall (2001), and they have 

a park at the corner of 98th and Amsterdam named after them in New York City. 

Members of Rock Steady Crew arrive at the 2005 VH1 Hip Hop 
Honors held at Hammerstein Ballroom. (AP Photo/Mark 
Lennihan) 
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