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            1 Planteamiento inicial y objeto de estudio
 
            La música urbana es uno de los géneros actuales que mejor acogida presenta por el público joven. Su difusión y consumo crece a través de las múltiples plataformas digitales convirtiéndose en un fenómeno muy interesante desde el punto de vista sociológico y antropológico. Sin embargo, cuando hablamos de rap nos referimos a su carácter plurimediático, pues, además de su naturaleza musical, en el discurso cultural del rap intersectan diferentes disciplinas, enfoques y saberes que problematizan su estudio desde las Humanidades, siendo este uno de los principales retos de este trabajo. En los últimos años la investigación filológica y docente también se ha hecho eco de las numerosas posibilidades que permite este género como instrumento creativo y pedagógico, así como de su versatilidad a la hora de implementar recursos didácticos y vías de expansión de conocimiento que resultan muy atractivas en el panorama de aprendizaje intermedial. Esta tesis doctoral se encuadra en el afán compartido por parte de la investigación y crítica literaria por ampliar las fronteras de la literatura, por perfilar análisis y metodologías que señalen y conceptualicen formas de cultura capaces de promover sociedades más justas y democráticas. Con esta pretensión ponemos el foco de este trabajo en el rap feminista, subgénero del hip hop que conforma nuestro objeto de estudio. La finalidad de este trabajo es prestar una contribución a las Humanidades a través de la creación de una poética del rap feminista en español. Esta investigación completa la línea iniciada por la investigación filológica española1 en cuanto a la delimitación y sistematización de los rasgos narrativos, poéticos y dramáticos presentes en el rap; pero también resulta innovadora para los campos que han aportado más a los hip hop studies, como la etnomusicología y la sociología de la música,2 las ciencias audiovisuales y de la Comunicación,3 la sociolingüística y la pragmática,4 la didáctica de la literatura5 y las lenguas extranjeras.6 La conceptualización del género se lleva a cabo desde la narratología, priorizando la comprensión del discurso del rap como narrativa intermedial,7 desarrollada en un soporte musical o audiovisual que previamente ha surgido de un proceso de composición poética.
 
            La perspectiva literaria no excluye el resto de las dimensiones del rap, sino que prioriza el componente textual, remarcando la potencialidad de la letra a nivel literario, político y filosófico, gracias a las características formales de este género de la música popular: su extensión, su versatilidad rítmica y la necesidad de experimentación lingüística y poética en la consolidación del estatus de la artista en su escena cultural (ethos). Este enfoque teórico prioriza el análisis textual sobre otras manifestaciones que rodean el fenómeno del rap. Elementos de la cultura hip hop como el grafiti o el breakdance no serán contemplados en este trabajo, pese a sus vínculos tan notables con la cultura, biografía y producción de las raperas. Mención especial ocupan las performances, actuaciones en concierto, diseños de vestuario, portadas de discos y montaje de videoclips. Aspectos de gran interés desde un punto de vista gráfico y fílmico, pero que escapan a nuestra conceptualización del rap como género literario. Los análisis exhaustivos del videoclip propuestos por Sibaja8 o Sedeño y Guarino9 y la tesis doctoral sobre documentales de rap de Martín Juan10 son aproximaciones a este género muy valiosas para las Ciencias de la Comunicación y los estudios fílmicos, pero entrañan aparatos metodológicos y enfoques sobre el rap que no vamos a considerar de forma predominante en esta disertación.
 
            Por ello, ante las múltiples posibilidades de analizar este movimiento cultural, acoto mi objeto de estudio a la modalidad del hip hop que se denomina rap, es decir, a la composición previa e individual del rapero; especificando que sus características difieren de otros géneros de la música urbana muy emparentados con este, como el freestyle, su antecesor. Entiendo bajo esta denominación, sin embargo, géneros híbridos que sí comparten características de las batallas de gallos, como el beef. Una justificación de la calidad literaria del rap ya ha sido trabajada parcialmente11 tomando en consideración especialmente elementos formales y retóricos. No obstante, todavía son pocos los estudios que indaguen en la dimensión filosófica, histórica y universalista del género, explicando su proyección internacional como género tan vinculado al contexto y al hecho―impulso que motiva los sentimientos de indignación y rabia que alimentan estas composiciones.
 
            Por rap feminista entiendo una corriente del rap underground que posee un correlato temático, ético y estético con algunas teorías y movimientos feministas en auge durante lo que se ha llamado «la cuarta ola del feminismo».12 La eclosión del rap feminista es posible gracias a tres acontecimientos que introducen fisuras notables en el mercado cultural: el avance tecnológico, la Gran Recesión (2008) y la alarma pública por parte de algunos colectivos ante la impunidad institucional y civil que acompaña a la violencia patriarcal. La democratización de Internet y las transformaciones en los modos de producción, difusión y recepción de la música urbana, —así como la quiebra de un estado de bienestar que desencadenó en España duras medidas de contención social— favorecieron el florecimiento de un discurso protesta de gran capacidad de congregación de las masas y presión mediática. Los crímenes machistas relacionados con la violencia sexual, el creciente feminicidio y la amenaza de revocación de los derechos reproductivos conseguidos en democracia fue el detonante que propició el surgimiento del rap feminista en España.
 
            Comprendemos bajo esta denominación no solo al rap que tiende a ser considerado como un alegato del feminismo o un manifiesto con vistas a unir a las mujeres para una lucha común; sino a todo rap que aplique el enfoque feminista como perspectiva central tanto en su ética como en su estética. Me interesa remarcar que el feminismo que se usa en este trabajo tanto para el análisis, como para la selección de obras consideradas «feministas», concibe esta teoría y praxis como un enfoque guía en la óptica y pretensión de cada una de las especialidades y no como una disciplina en sí. Desde este planteamiento su aplicación se hace posible a cualquier obra cultural, ya que en todas ellas se reproduce una cosmovisión partidaria o contraria al feminismo. Una ambiciosa tarea para la investigación del hip hop, todavía en sus albores, es la de explicar de qué modos se está produciendo este fenómeno en el seno del rap español y cuáles son los criterios de pertenencia a una corriente que aceptamos denominar «rap feminista».
 
            Con esta aproximación nos demarcamos de dos catalogaciones que a menudo se confunden: un rap que la crítica y el fandom denomina «rap femenino», referido al discurso que aborda cuestiones «de mujeres», entendidas estas como formas mediatizadas por el género para percibir la realidad, ya sean temas que tradicionalmente han importado a las mujeres, pero debido al sesgo androcéntrico de la sociedad escapan de la mirada masculina; o bien, quedan relegadas en un espacio de otredad a lo que culturalmente se considera «femenino». Nos distanciamos de este posicionamiento porque no partimos de una noción que menosprecie la subjetividad de las mujeres como si de un «género menor» se tratara. Por otra parte, tampoco coincidimos para este análisis en lo que se ha llamado «rap escrito por mujeres»; ya que esta expresión solo alude a la autoría y no al contenido, propósito, mensaje o enfoque inherente de la obra de las raperas feministas. Por esta razón, la expresión «rap feminista» resulta la más exacta para referirnos a composiciones que siguen este enfoque analítico de la sociedad y la cultura contribuyendo y fortaleciendo la lucha de las mujeres, si bien no abordan necesariamente temas tradicionalmente considerados en los estudios de las mujeres. Comprendemos esta corriente desde la universalidad consecuente de la repetición de ciertos esquemas formales en las biografías y obras artísticas de las mujeres que rapean, de modo que trazamos una línea con los grupos de autoconciencia feminista surgidos durante la tercera ola del movimiento, que continúan en nuestros días a través de las crew de rap, faceta artística de este movimiento teórico-social. El rap desde el enfoque de género ha sido ampliamente estudiado en el ámbito anglosajón13 funcionando de referencia para estudios pioneros dentro de las letras hispánicas, tanto desde los enfoques situados del feminismo14 como desde los estudios sobre masculinidades.15 Sin embargo, la crítica española todavía adolece de un trabajo que sistematice un acercamiento al rap español e hispanoamericano desde el feminismo de la igualdad,16 sobre un corpus que podamos distinguir como «rap feminista» y no «rap escrito por mujeres». Los trabajos antes mencionados se refieren a estadios del rap anteriores al surgimiento de esta escena, lo que dificulta comprender la obra de estas raperas como parte de un todo, y no como piezas sueltas singulares que no permiten verdaderamente una continuidad. Un trabajo destacable, por su carácter pionero en la crítica de las masculinidades en el rap, nos resulta el estudio de Carrasco y Herrero,17 de gran utilidad para comprender los primeros acercamientos al rap de las mujeres. Este estudio es un buen punto de partida para la sistematización de un tema apenas transitado, pero resulta insuficiente en la actualidad para describir el panorama de aquellas raperas que rompen con los criterios de emulación o asimilación, condiciones de la old school para ser «una más» de la crew.
 
            En este sentido, parto para mi estudio de un corpus compuesto por algunos de los trabajos más representativos del rap feminista español e hispanoamericano, poniendo el foco en la producción peninsular de algunas de las artistas que han creado escuela como la rapera y poeta cordobesa Gata Cattana (1991–2017). Empleamos un corpus compuesto por 172 piezas musicales de España y Latinoamérica. La muestra no pretende ser representativa de todo el rap producido en el ámbito hispanohablante, sino dar cuenta y servir como ejemplo de las tesis analizadas en este trabajo. Por esta razón, parte de esta selección son obras que no pueden ser consideradas feministas, o cuya fusión musical abarca un espectro más amplio que lo que consideraríamos rap. Si bien parte del corpus comprende obras que son comentadas en este trabajo precisamente por su ausencia de feminismo, y en este sentido abarca un abanico mucho más amplio, la mayor parte de las canciones elegidas sí corresponden al género de rap feminista y contribuyen a la sistematización de materiales útiles como repertorio para futuras investigaciones en áreas de la Sociología, la Musicología o la Filología, así como propuestas didácticas para trabajar no solo contenidos, sino competencias y valores transversales tanto en la enseñanza secundaria como universitaria.
 
            Si bien mi trabajo persigue aportar conclusiones determinantes para la comprensión del rap feminista en España, su ubicación dentro de un movimiento globalizado, como es el feminismo en nuestra época, así como el fin universalista que persigue, nos invita a cotejar la producción española con otras manifestaciones artísticas latinoamericanas que pretenden los mismos objetivos. Por otra parte, el rap que promulga la defensa del territorio y se adscribe a una lectura ecofeminista presenta desde mi punto de vista perspectivas mucho más ricas en Latinoamérica, lo que nos invita a desplazar el foco territorial, a fin de lograr conclusiones más sólidas en el estudio de esta corriente como referente para el resto del mundo.
 
           
          
            2 Hipótesis y preguntas de investigación
 
            Tanto detractores como apasionados del rap comparten ciertos posicionamientos políticos, morales y estéticos en torno a este género. En algunos casos se trata de prejuicios sin fundamento, sin embargo, no pretendemos subestimarlos, pues las aseveraciones sociales nos permiten comprender de qué forma es recibido este discurso por parte del gran público y las élites culturales. El rap no deja indiferente, como bien demuestra el hecho de que resulte amenazante e incómodo para ciertos grupos, así como las sonadas revueltas mediáticas en las que se han visto inmersos varios raperos desde la entrada en vigor de la conocida popularmente como «ley mordaza» en España. La mera proyección mental de un rap feminista ya desafía estos planteamientos al suponer la existencia de una vertiente que no solo se enfrente a la hegemonía, sino también a otras formas de dominación veladas que entran en conflicto con los sectores que tradicionalmente han defendido causas de poblaciones subalternas y marginalizadas estructuralmente.18
 
            La crítica del rap suele estar muy dividida en cuanto a su intencionalidad. Unos apoyan la dimensión política del rap negando la artística; mientras que otros le confieren a este un carácter generalista o trascendental, obviando sus elementos contextuales o situacionales. Así pues, el rap se ha visto como muestra pasajera vinculada a un determinado statu quo, como parte de una cultura popular desprestigiada, ajena a los géneros cultos y canónicos, como la épica o la lírica. Desde esta dimensión, el rap ha sido considerado un mero panfleto capaz de reproducir el ideario político de los partidos o una declaración de intenciones sociales sin apenas valor artístico; ejemplo de ello en España fue el uso utilitarista que algunos partidos hicieron del hip hop en sus programas de TV.19 Por otra parte, otros estudios que muestran el acervo literario presente en el rap, tienden a hacerlo desde un afán universalista que eleva al género a una posición muy abstracta y desvinculada de su realidad tangible, llevándonos a pensar que este potencial en los raperos corresponde más a su rol de poeta e individuo aislado del contexto social que verdaderamente a la figura de representante de un colectivo, en conexión con los orígenes del rap (fiesta, ceremonia, cohesión étnica y vindicación social). Estos prejuicios, además, se reproducen de modo bidireccional, tanto en poetas como en raperos, como indica Buscató, retomando los resultados de Pujante Cascales:
 
             
              este análisis nos ha servido, en primer lugar, para darnos cuenta de que muchos de los prejuicios que se tienen sobre el rap desde posiciones académicas son infundados. Para muchos especialistas en música o en literatura, las rimas de los raperos no pueden entrar en comparación con las de la poesía ‹seria› [...]. Desde el otro punto de vista, el de los raperos, también existen prejuicios, ya que suelen ver la retórica como un campo anclado en el pasado y lejano a sus gustos.20
 
            
 
            Mi aportación consiste, en este sentido, en la necesidad de tejer una red que combine ambas visiones. Me interesa destacar a este respecto las palabras de Jiménez Calderón en su definición del rap como «discurso de especialidad»,21 poniendo el foco en aquello que lo hace único. Así, podemos reunir dos conjeturas que coexisten en torno al rap a la hora de comprenderlo desde una perspectiva interdisciplinaria como discurso político y de cultura que busca superar la postmodernidad, revisando críticamente el sesgo colonialista y androcéntrico del discurso heredado,22 pero también destacando sus aciertos.23
 
             
              	 
                a. «El rap como intensificador»

 
            
 
            Son varios los trabajos que analizan esta premisa, ya sea mostrando de qué manera este discurso fomenta la violencia, la criminalidad y las prácticas ilegales en entornos de marginalidad, o bien, destacando su capacidad para avivar la lucha contra el racismo o el clasismo, ya sea favoreciendo la cohesión del colectivo, o apelando a su poder terapéutico para superar traumas individuales. Del primer posicionamiento nos alejamos debido a su reduccionismo: comprender el rap como discurso de masculinidades tóxicas y violentas da cuenta de los principales componentes estilísticos e ideológicos del gangsta rap, el narcorap, el rap gamberro o el trap; pero deja fuera otras muchas corrientes que, o no ahondan en especial en la construcción de la masculinidad, o incentivan abiertamente posiciones pacíficas de resistencia a través del arte.24 Me refiero a la corriente del rap conciencia, sostenida en valores como la paz, el respeto y la solidaridad; o al subgénero que conceptualizamos en este trabajo, el rap feminista, cuyo uso de la violencia solo se contemplaría desde la autodefensa.
 
            No obstante, esta es la postura que el público lego comparte por excelencia y es quizá una de las razones del desprestigio y estigma que todavía hoy recae sobre el hip hop, asociado con el vandalismo, la incultura y las prácticas de subsistencia y enriquecimiento rápido de los barrios más problemáticos y desfavorecidos. Además de por su falsedad, otra razón para demarcarnos de este planteamiento radica en el discurso conservador, xenófobo y egoísta que subyace a estas afirmaciones, pues la criminalización sistemática de los modos de vida de estos sujetos va unida al interés particular de las élites por el mantenimiento de su estatus, dependiente del empobrecimiento de ciertos barrios y el aumento de la delincuencia de forma contenida dentro de sus fronteras territoriales, favoreciendo y retroalimentando la segregación. Por si fuera poco, la crítica más convencional se deja llevar por el manido prejuicio de clase que se sostiene en la sobrevaluación del academicismo y la devaluación de lo popular situando a estas prácticas culturales directamente fuera del canon y el interés especialista,25 como bien dan cuenta las palabras de este reconocido filólogo a propósito de la poesía improvisada: «Pienso en el movimiento hip-hop y en el rap, un buen ejemplo –creo– de una moda globalizadora entre los jóvenes de todo el mundo, y un modelo también de lo que –en mi opinión– ni tiene arte verbal ni mucho menos poesía. Tendrá, en todo caso, un ritmo machacón y una ripiosa verborrea».26
 
            Por otra parte, preferimos abordar esta conjetura desde el segundo posicionamiento, aquel que busca comprender cómo el rap puede transformar positivamente las sociedades cumpliendo una función liberadora y emancipadora a través de su potencial político y social. A este respecto las Ciencias Sociales son las disciplinas que mejor han podido explicar cuestiones antropológicas en torno al rap. De sus conclusiones extraemos que existe gran consenso en entender el rap desde la resistencia, como discurso protesta contrahegemónico. En España esta visión se inicia con la tesis doctoral de Reyes,27 a la que le seguirían una serie de trabajos académicos en esta línea28 colaboraciones con raperos29 y numerosos documentales. Para ello recomendamos consultar la tesis doctoral de Martín Juan,30 que da cuenta de una extensa recopilación y reseña de estos materiales.
 
            Volviendo al carácter potenciador de movimientos antisistema, enfoque predilecto en los hip hop studies, sorprende la escasa producción de crítica feminista sobre este género. Pese a los muchos estudios que exploran el rap como herramienta de conocimiento desde posturas antirracistas y antifascistas; llama la atención la casi inexistencia de producciones que se opongan radicalmente a fenómenos como como la misoginia, la ginofobia, la prostitución o la pornografía. Es llamativo, ya que todos estos modos de sometimiento se intercalan en un mismo sistema que se sustenta en la pobreza, la segregación étnica y el tráfico humano, redes que afectan principalmente a mujeres y niñas. Concebir el rap desde la resistencia nos sitúa en una óptica subalterna que nos permita entender de qué modo las mujeres acceden al rap, muchas veces como grito de socorro y única vía que encuentran para el reconocimiento de su trabajo artístico y activista en un mundo que dificulta cuando no prohíbe su acceso legítimo a los capitales importantes para su promoción como seres humanos, recordándoles al mismo tiempo el destino biológico y social para ellas: la maternidad o la prostitución.
 
            En este sentido, mi aportación pretende, en primer lugar, constatar la presencia de suficientes raperas en la escena del rap como para poder formular algunas preguntas que ayudarán a la concreción final de los objetivos: qué rol poseen las mujeres en la industria musical, qué es el rap feminista, cómo podríamos sistematizarlo y hasta dónde abarca su potencial. A lo largo de este trabajo responderé a los citados interrogantes. De todos ellos, es el último el que mejor explica el impacto que genera el rap para transformar la realidad, tanto a nivel individual como colectivo. Esta premisa es la que nos lleva a enunciar ya una primera pregunta de investigación: ¿puede ser el rap un catalizador del feminismo? O, dicho de otro modo, ¿puede el rap trascender el plano individual, puede convertirse en discurso feminista e incentivar a la revolución?
 
            Nos interesa investigar de qué formas el rap configura la difusión del pensamiento en la globalizada e hipervinculada actualidad. Justamente su facilidad retórica y su apertura a la experimentación lingüística lo convierten en un vehículo muy notable para la desestabilización de discursos opresivos. Partimos de la definición de discurso como «máxima unidad lingüística que supone una situación comunicativa totalmente desarrollada con una doble función: ser portador de un mensaje e instrumento de acción».31 En este sentido, me interesa delimitar si el rap puede ser empleado e interpretado como medio que trasciende el plano de la expresión artística para impulsar cambios sustanciales en el panorama cultural, económico y político. Por tanto, no solo pretendemos indagar en su potencial transformador de la realidad cultural y sociopolítica, sino en qué medida se alimenta de discursos filosóficos operativos en nuestra actualidad para fortalecer sus cimientos teóricos y metodológicos. Así pues, la pregunta de fondo que guía este interrogante es: ¿existe una tradición filosófica como trasfondo del rap feminista? Esta tesis surge tras la irrupción a la escena del rap de artistas con un perfil académico bastante desarrollado, conocedoras de la historiografía feminista y de los debates y problemáticas que subyacen en este movimiento. La consideración de esta tesis se torna imprescindible en la academia actual, dada la fragmentación en cuanto a los acercamientos y modos de entender y aplicar el enfoque de género en las diferentes disciplinas.
 
            En esta ocasión nos decantamos por una perspectiva acorde con la crítica literaria que se centra en la responsabilidad de quien interpreta, es decir, la priorización de la lectura feminista32 más allá de la propia orientación de las raperas en tanto que escritoras.33 Con este propósito acudimos a las filósofas de la igualdad españolas, quienes han reelaborado desde este mirar feminista a las teóricas angloamericanas y francesas. Si bien nuestro trabajo coincide con la ginocrítica en su propósito de puesta en valor de autoras concretas y reconocimiento de las obras de las creadoras que consideramos imprescindibles; el objetivo fundamental de esta disertación no se limita al estudio de la obra específica de las raperas, sino al desentrañamiento y visibilización de los artefactos y falacias que perjudican a las autoras y difunden imágenes y estereotipos que refuerzan la violencia patriarcal en el grueso de la sociedad. Por tanto, insistimos en emplear una mirada feminista en el análisis del rap que respalde a la crítica (la lectora u oyente feminista) y no a la escritora, pues en muchas ocasiones las obras comentadas no cumplirían con nuestra delimitación de lo que hemos considerado rap feminista.
 
            Otra intención por la que nos distanciamos de la ginocrítica radica en su enfoque desde la diferencia, es decir, negamos la existencia de una imaginación o escritura femenina. Partimos en nuestro trabajo de un planteamiento prescriptivo a fin de consolidar los modelos de interpretación desde un acercamiento a la teoría feminista como aquella teoría reflexiva y crítica que se preocupa por las mujeres como escritoras, lectoras y objetos de representación, actuando vigilante y revisora con la categoría de poder, en tanto que «desde el feminismo, no puede disociarse la interpretación de la evaluación, así como tampoco pueden divorciarse los elementos formales de la obra literaria del entorno sociocultural y geográfico en el que ésta se concibe, puesto que también son fenómenos históricos».34 De este modo no compartimos en este trabajo enfoques postestructuralistas que interpretan el texto como locus sin frontera, fluido y relacionable con los dispositivos culturales y discursivos disponibles en su momento de recepción.
 
            Alumbramos esta pregunta con la intención de lograr una aproximación adecuada metodológicamente para analizar el rap feminista. No obstante, a la luz de un planteamiento del rap como discurso intensificador, me resulta también necesario reflexionar sobre su carácter desestabilizador, objetivo primordial para el feminismo radical: ¿es capaz el rap de abolir el género? ¿podría convertirse el rap en el discurso cultural que potencie la revolución feminista?
 
             
              	 
                b. «El rap es un discurso de arte»

 
            
 
            Varios trabajos exploran este desiderátum, si bien la mayoría utilizan un criterio instrumental que analiza el rap de modo auxiliar para reforzar o refutar tesis concebidas en torno a otra disciplina. Mi propuesta sigue la estela de Jiménez Calderón35 preguntándonos qué hace único al rap a nivel artístico, si bien para ello no propongo acercamientos desde la semiótica y la pragmalingüística (aunque parcialmente también se contemplarán para la resolución de algunos objetivos), sino desde la conceptualización del género literario como tipo o modo que rige el esquema formal de ciertas obras cuyos rasgos y funciones se repiten y están sujetas a evolución histórica.36 Así pues, desde este enfoque son notables los estudios que revalorizan el rap en tanto que posee sugerentes recursos para la experimentación formal, de la que habría de verse enriquecida la propia literatura. Así, trabajos que enaltecen el uso del verso, de la rima o de las figuras retóricas en el rap aumentan el estatus del discurso por su maleabilidad adaptativa, su despreocupación por la cacofonía o el ripio y la posibilidad de innovar con las ‹barras›. Esta tesis expone al rap como instrumento para la consecución de un fin vinculado con los géneros canónicos de la literatura, pero no se aproxima al rap como discurso legítimo per se. Este acercamiento es propio de la didáctica de lenguas o la enseñanza de valores éticos que emplean el rap para impulsar o criticar alguno de los preceptos morales localizados en el discurso, pero no resulta convincente de cara a profundizar en los elementos que lo constituyen como género literario único o lo presentan como parte de este continuo.
 
            En este sentido, pretendemos ofrecer en el rap una sistematización poética similar a la que ha sido llevada a cabo en la modalidad de las batallas de freestyle,37 pero incidiendo fundamentalmente en su capacidad para trabajar competencias literarias y contribuir a la generación de sociedades más justas. No se trata por tanto de acercar la periferia al centro, sino de crear un núcleo que reaccione al canon literario, al ofrecer otras alternativas culturales dando cuenta de los trasvases e interferencias llevados a cabo entre ambas artes. Esta argumentación me lleva a enunciar una segunda pregunta de investigación que valide los instrumentos empleados para satisfacer este propósito: ¿puede el rap feminista ser interpretado como género de la literatura contemporánea?
 
            Este interrogante presenta dos problemáticas. Por una parte, exige una conceptualización de género literario que pueda guiar futuras investigaciones sobre el rap, en tanto que el objetivo central de este trabajo es la creación de una poética capaz de sistematizar este discurso en su vertiente literaria (dramática, narrativa y lírica). Partimos de una definición del género literario como «modelo estructural imitable y como norma histórico-literaria, que sirva de punto de mira a los escritores y horizonte de expectativas al público lector».38 Por ello, mi objetivo es destacar su potencialidad, dados sus elementos literarios, filosóficos y formales, como género perteneciente a la literatura transmedia, siguiendo una noción del género vinculada al carácter intertextual39 e intermedial como categoría crítica de análisis40 que permite desentrañar la naturaleza híbrida e interdisciplinaria de este discurso. Por ello, la consideración de un rap feminista como subgénero literario complejiza el acercamiento a la obra de las raperas desde una perspectiva feminista que lo presente como «discurso argumentativo-teórico», más vinculado en este sentido al género didáctico, ya que dicho género «suele encajarse en una secuencia textual argumentativa, pues se trata de persuadir de la superioridad propia».41
 
            A raíz del recorrido del concepto de género literario en la tradición hispana expuesto en «Romanistische Gattungsforschung»,42 retomamos la noción de que las conceptualizaciones del género literario fueron creadas para facilitar la comprensión de obras individuales de forma inductiva, y son, por tanto, un constructo académico impostado que no puede explicar en profundidad la unicidad del texto literario.43 No obstante, sí nos resultan necesarios para ofrecer instrumentos descriptivos y explicativos acerca de lo que podemos considerar rap feminista en el convulso ecosistema mediático. Esta sistematización tiene como objetivo diferenciar las piezas feministas de otros géneros de la música urbana que presentan funciones y estéticas muy alejadas del mensaje y propósito educativo y político del rap. Así pues, partimos de la noción de género literario normativo debido a varias ventajas que su consideración ofrece para este estudio. Por una parte, el rigor en la sistematización y clasificación que ofrecemos es posible a partir de la existencia de unos rasgos comunes a todas las piezas analizadas;44 por otra, por su carácter diacrónico, pues este planteamiento nos permite ordenar la producción de las raperas feministas en tanto que son pioneras, continuadoras o epígonas de un movimiento previo, permitiéndonos lograr una genealogía, es decir, posibilitándonos comprender la labor artística de las creadoras dentro del panorama cultural previo analizando hasta qué punto su trabajo supone una revolución en el mundo del hip hop.
 
            Entendemos la literatura contemporánea vinculada a su componente digital e intermedial, a través del lanzamiento de distintos formatos y soportes en los que se revitalizan las narrativas.45 En este trabajo, presentamos al rap como discurso a caballo entre lo narrativo, lo teatral y lo poético que desafía los límites de la triada clásica de géneros literarios adaptándose al ecosistema cultural del momento. En este sentido, nos interesa indagar en las similitudes y divergencias que comparte el rap con los géneros literarios, a fin de determinar si podemos concebirlo como narrativa literaria transmedia, y cuáles serían sus características de cara a una comparación exhaustiva con subgéneros como la copla, el romance y la poesía épica, dadas las muchas características que parecen coincidir en ambos. Esta línea completa la investigación de rap español iniciada desde la filología retomando el concepto de «literatura rap»46 o de poesía-rap.47 Si bien compartimos un mismo interrogante, el corpus, perspectivas, metodologías y expectativas de este trabajo nos hacen distanciarnos de la delimitación del rap únicamente como poesía, dada la heterogeneidad de elementos atribuidos a los géneros literarios que afloran en este discurso y que, pese a su consideración habitual como lírica, nos permiten analizarlo desde posiciones más vinculadas con su carácter filosófico, ensayístico, dramático y, sobre todo, narrativo.
 
           
          
            3 Objetivos parciales
 
            De los planteamientos enunciados se extraen los siguientes seis objetivos específicos que contribuyen a la consecución del propósito general de esta disertación: la creación de una poética del rap feminista español. Por su aportación a la crítica feminista del rap, los presentamos en orden de importancia:
 
            
              	 
                Visibilizar poniendo en valor la obra de las creadoras ante el borrado de las mujeres en la historia del pensamiento y el arte. En el hip hop, como en cualquier otro terreno masculinizado, se hace necesario señalar y reivindicar todavía la existencia de cualitativas aportaciones de autoría femenina. Por otra parte, en la investigación filológica y didáctica de la literatura aún existe infrarrepresentación en los materiales curriculares de escritoras o cantautoras, así como desinterés o falta de compromiso en el reconocimiento de su obra como arte mayor.


              	 
                Definir y contextualizar el objeto de estudio, acotando también su campo de aplicación. En este nivel buscamos la revisión y análisis de la legitimidad de etiquetas que coexisten como sinónimas, pero poseen significados muy diferentes: «rap femenino», «rap feminista» y «rap escrito por mujeres». Para ello se pretende ubicar cronológica, cultural y socialmente este género, así como una categorización operativa para identificar o diferenciar el rap feminista de otras manifestaciones discursivas.


              	 
                Organizar las tendencias que toman las autoras y su obra en la industria musical y cultural actual. Para ello propondremos tipologías articuladas en función del uso de la estética, la ontología y la cronología del género empleando para su categorización las metodologías escogidas.


              	 
                Escudriñar los elementos básicos de la poética del rap teniendo en cuenta su intermedialidad (sonido, letra y puesta en escena). Este abordaje se expone a lo largo del capítulo segundo usando una metodología procedente del Análisis Crítico del Discurso, la etnomusicología, la intermedialidad y la teoría de la recepción. Planteamientos de otras disciplinas como la Musicología o las Ciencias de la Comunicación solo serán empleados de forma parcial para indagar en el componente filológico del fenómeno, y siempre y cuando sonido y puesta en escena complementen el estudio de la letra de rap, foco principal de esta disertación. Recursos como la base instrumental y el videoclip aparecen en el marco del trabajo para referirnos a los fenómenos explicitados en relación con el ethos, pathos o logos de la rapera.


              	 
                Explicar los principales temas, usos del tópico y funciones del rap feminista español en relación con el contexto sociocultural y filosófico en el que se desenvuelven. El capítulo tercero se dedica a este propósito, delimitando los orígenes culturales de este género y su evolución en el complejo panorama de la música urbana, así como los principales discursos filosóficos desde los que se construye en el territorio español.


              	 
                Examinar las categorías narrativas, poéticas y teatrales presentes en el rap a fin de delimitar los encuentros y desencuentros con las categorías canónicas de la literatura. Esta aproximación se lleva a cabo en el capítulo cuarto a través de una metodología procedente de los estudios literarios y culturales que tendrá como intención arrojar luz al análisis del rap, fortaleciendo la hipótesis de su origen o herencia literaria; pero al mismo tiempo añadiendo otros argumentos a favor de su consideración como discurso que trasciende y proyecta las letras y las artes del hispanismo.


            
 
            Si bien todos ellos pretenden dar respuesta a las preguntas de investigación anteriormente expuestas, los dos últimos objetivos se centran exclusivamente en los interrogantes que guían esta disertación, agrupando en los capítulos tres y cuatro las conclusiones más relevantes que ofrecen respuesta a las aseveraciones referidas al rap como medio cultural y político.
 
           
          
            4 Metodología
 
            Si bien parto de estas consideraciones, mi abordaje del rap feminista presenta ciertas divergencias respecto a los acercamientos tradicionales. Por una parte, propongo la articulación de una poética que contemple tres niveles de aproximación al género: la superestructura, la macroestructura y la microestructura. Estos proceden del análisis crítico del discurso,48 —un enfoque que me interesa rescatar para enfatizar el componente sociopolítico del rap—, ya que, dado el panorama cultural actual tan impregnado de tendencias neoliberales centradas en la mercantilización del arte, resulta un desiderátum para la investigación humanística y pedagógica poner la atención en obras culturales que establezcan un diálogo con su tradición literaria previa y con su presente sociocultural a través de una mirada crítica, poniendo en valor formas de concebir las Humanidades alternativas al paradigma colonial y androcéntrico que se ha venido practicando en la filología habitualmente. El enfoque del análisis del discurso parte de la consideración de gran parte del rap como discurso cultural y antropológico, es decir, como narrativa más allá del subjetivismo, como instrumento de poder y control, pero también de construcción social de la realidad.49 Este enfoque me sirve para señalar la preminencia del contenido, manifiesto en la letra, sin desvirtuar sus componentes musicales y performativos, subordinándolos al texto al mismo tiempo que se reconoce su dependencia discursiva. Se trata, por tanto, del enfoque troncal de nuestro trabajo, pues se halla directamente relacionado con una de nuestras preguntas de investigación, la que busca comprender de qué manera el rap feminista podría desestabilizar los discursos de odio que cimentan los sistemas de opresión.
 
            Desde esta perspectiva crítica con la visión hegemónica, me interesa abordar un enfoque feminista debido a varias cuestiones fundamentales. En primer lugar, siguiendo la lógica académica, una metodología feminista es la más acertada para brindar un análisis coherente con los parámetros de articulación, ejecución y difusión de nuestro objeto de estudio, el rap feminista. En segundo lugar, por un criterio de justicia, tras siglos de opresión y resistencia del movimiento teórico, ético y político feminista nos vemos en la necesidad de seguir adoptando enfoques analíticos que pongan en valor obras de autoría femenina sin reducirlas a géneros menores o subordinados dentro del canon. En tercer lugar, por la urgencia en conciliar propuestas procedentes de distintas luchas contra la opresión que tienen en su núcleo puntos comunes sin que ello devalúe y subordine el eje de sexo/género. Para este propósito instrumentos como la teoría de la interseccionalidad50 en su cuestionamiento de las discriminaciones cruzadas; y el ecofeminismo crítico,51 por su capacidad para visibilizar los puntos en común entre la lucha ecologista, animalista y la filosofía feminista ilustrada52 nos parecen un buen punto de partida.
 
            En nuestro trabajo la óptica feminista es primordial, ya que es la única hasta el momento que explicita, analiza y articula estrategias de lucha contra la forma de opresión estructural más antigua y enraizada en los cimientos de nuestra civilización, la dominación masculina.53 El enfoque feminista radical de nuestro trabajo arroja luz sobre un fallo en el planteamiento interseccional de esta lucha: las mujeres son el grupo más perjudicado tanto por motivos de clase —los índices de pobreza femenina, precariedad, brecha salarial y devaluación de empleos mayormente femeninos— como de etnia —las violencias dirigidas a mujeres de minorías étnicas, religiosas o etnias estigmatizadas; tanto por motivos culturales, estéticos o religiosos son proporcionalmente mayores a las que sufren las mujeres por su condición de mujeres en la clase, etnia o religión dominante—. Sin embargo, llama la atención que un discurso que se presenta como voz del subalterno54 y se presta a la protesta social no incluya a las mujeres como máximas creadoras de este género. La crítica ha explicado esto mediante la tesis de la misoginia y violencia machista del rap. No obstante, esta violencia aparece a menudo silenciada desde un enfoque étnico; o bien, intensificada y asociada a un determinado perfil migrante y/o muy precario y marginal, por parte de la hegemonía o sectores intelectuales que tienden a criminalizar a priori las prácticas culturales de los grupos oprimidos. Esta sencilla razón pasa desapercibida desde un enfoque étnico o socioeconómico que no contemple la cuestión de género; ya que lo que se pone en entredicho es la concepción que los varones tienen del rap y cómo lo usan para expresar su masculinidad (del tipo que sea). En estos usos, las mujeres, animales y ecosistemas son mercantilizados e instrumentalizados para exaltación de algún rasgo masculino.
 
            Por otra parte, partiendo de una tesis optimista que contemplara el poder vindicativo del rap, este discurso no podría ser catalizador de un movimiento social que implicara directamente (o fundamentalmente) a las mujeres, porque ellas no existen en estos movimientos en tanto que mujeres, quedando asimiladas a la clase o raza que heredaron —esto es, desde este enfoque nos referiríamos al rap negro o al rap socialista, antiimperialista, anarquista, etc. pero no al rap feminista, pues ellas no son consideradas en tanto que mujeres dentro del movimiento, sino como individuos que pelean por una causa que concierne a todos y todas —. Por dichas razones el único enfoque que me resulta coherente con el análisis de la obra de las creadoras de rap es el feminista, que ha de ser necesariamente radical en su búsqueda de la raíz de la opresión, puesto que solo ella podrá iluminar por qué las mujeres fueron vetadas, subordinadas y minusvaloradas en la escena del hip hop; y ha de ser un enfoque eficaz para desentrañar el aparato ético, estético y político que genera nuevas formas de dominación más sutiles que las anteriores, ofreciendo soluciones a los desafíos del presente. Por otra parte, el enfoque radical también debe complementarse con el ilustrado,55 combinando este con las propuestas anticoloniales y ecofeministas, a fin de lograr un aparato metodológico conciliador centrado en los valores de universalidad, libertad y solidaridad necesarios para la formación de democracias sólidas en torno a la ética feminista.
 
            Con mi aportación espero consolidar una metodología plenamente interdisciplinaria que contribuya en niveles menos explorados desde los estudios del hip hop, como el análisis de las filosofías y las interpretaciones alternativas que las raperas proponen en el desmantelamiento de las categorizaciones patriarcales. En su labor filosófica funcionan como pioneras en la instauración de cosmovisiones y propuestas éticas y políticas que desarticulan discursos opresores o limitantes. En la revisión de sus aportaciones al campo de la estética, por otra parte, ahondaré desde el convencimiento de la calidad literaria y retórica del rap, siguiendo la estela de parte de la crítica, ya que si bien este último ámbito de investigación está más transitado56 aún existe cierto prejuicio dentro de disciplinas más conservadoras como la filología en su inclusión del rap como género literario, pese a que el subgénero feminista, concretamente, manifiesta un claro vínculo con géneros vituperados de la tradición popular como el romance, la copla y las canciones de trabajo cuyas intérpretes eran habitualmente mujeres, como perseguimos demostrar en el capítulo quinto de esta disertación, dedicado a ofrecer ejemplos transhistóricos de la confluencia entre el rap feminista, el romance y la copla.
 
            Varios apartados de este trabajo se dedicarán a trazar la continuidad entre el rap y algunos géneros literarios y manifestaciones populares y cultas de la literatura en español. El enfoque analítico asumido será el de la hermenéutica de la sospecha aplicada al género,57 instrumento del que se ha valido tradicionalmente el feminismo radical en su propósito de alumbrar la fuente de desigualdad y prejuicio. Este enfoque irá acompañado de la interpretación resultado de esta óptica centrada en la duda previa sobre categorizaciones patriarcales o códigos tradicionalmente masculinos, a fin de comprender el fenómeno del rap feminista desde su surgimiento hasta su consolidación como género que crea escuela y genera simbiosis muy interesantes entre la teoría y la praxis feminista (para la profundización en la metodología filosófica y sociológica de esta fundamentación teórica véase el tercer bloque de este trabajo). Esta noción ha sido adquirida a través del estudio exhaustivo de algunos textos clave del feminismo de la igualdad español, que abordan las cuestiones ontológicas, éticas y políticas que configuran la lucha de las mujeres desde su origen hasta nuestros días. A la luz de estas aportaciones se comprende mejor el rap feminista, dándonos esto la posibilidad de presentarlo como continuación de una tradición filosófica iniciada desde el origen del patriarcado hasta la resistencia actual a la diversificación de patriarcados que describo en el punto 3.2.2 de este trabajo.
 
            Así pues, se pretende aportar una explicación satisfactoria de por qué un discurso protesta contra la dominación, se muestra indiferente o incluso refuerza la violencia hacia las mujeres partiendo de las dos premisas desde las que hemos arribado a las preguntas de investigación que sostienen este estudio. Los resultados que ambiciono con mi investigación en esta línea son dos. Por una parte, insisto en señalar el cambio de paradigma generado con la irrigación de una corriente feminista que fomenta y retroalimenta la obra de raperas comprometidas con este movimiento social, al tiempo que se cuestiona la ideología y éticas destructivas latentes en el discurso mainstream. Esta vía la exploraré tomando en consideración la obra de la rapera Gata Cattana (1991–2017) como máximo exponente en el surgimiento del rap feminista en España desde un punto de vista político, ético y estético. Por otra parte, retomamos la investigación filológica iniciada que presenta al rap como género cultural literario e híbrido, si bien, fomentamos en nuestro estudio un acercamiento menos explorado por la crítica del rap, centrado en su potencial transmedia, objetivo que desarrollamos en el segundo capítulo de esta tesis y que conforma lo que he denominado superestructura del rap.
 
           
          
            5 Estructura y justificación
 
            El presente trabajo se ha estructurado en seis capítulos con el fin de facilitar la visión holística de un género analizable desde distintos enfoques y aparatos críticos. Tras un primer bloque que funciona como introducción al problema que nos ocupa, los capítulos dos, tres y cuatro abordan cuestiones troncales de esta fundamentación teórica proponiendo varios ejemplos de análisis sobre las canciones que componen el corpus con vistas a que sean comprendidos de forma ilustrativa para la aplicación de estos parámetros en análisis semejantes. El capítulo quinto presenta un análisis comparativo de los dos últimos niveles con el género del romance y la copla. Por último, se exponen las conclusiones a las que hemos arribado tras el cotejo del material de acuerdo a los tres niveles de análisis (superestructura, macroestructura y microestructura). En primer lugar, diseñamos un esquema vertebrador del análisis de rap feminista procedente de los ACD, organizado en tres niveles: el primero comprende las interconexiones producidas entre sonido, letra y puesta en escena, a las que accederemos desde las dimensiones oratorias del ethos, logos, pathos y kairós; la macroestructura que indaga en la conceptualización, contextualización, tópicos y funciones; y la microestructura, donde estudiamos su aportación a los géneros canónicos de la literatura: narración, poesía y teatro. Este esquema nos permite describir y analizar el género de forma interdisciplinar y compartimentada en función de si tomamos como referencia su aportación intermedial, semántica o formal.
 
            El primer capítulo de este trabajo engloba una aproximación histórica al género del rap, la conceptualización de nuestro objeto de estudio, así como algunas propuestas para la catalogación de este fenómeno dentro del complejo panorama de las músicas urbanas. Para ello se estructura en tres apartados que tienen como objetivo poner en valor las primeras aportaciones a los estudios del rap desde la interdisciplinariedad,58 así como indagar en la necesidad de un estudio sistemático de lo que se ha llamado «rap femenino», «rap escrito por mujeres» y «rap feminista», a fin de enfatizar sus divergencias y puntos en común. Su originalidad frente a otras clasificaciones radica en la diferenciación de los perfiles de las raperas que escriben desde los 90 hasta la segunda década del XXI y las raperas posteriores, que acceden a este género desde otros códigos mediales, estéticos y éticos, con trayectorias muy heterogéneas tanto en la escena mainstream del rap como en la underground. En esta sección se aborda la inexistencia de rap feminista en España antes del fenómeno conocido como Tren de la libertad (2014), si bien, existen ciertas pioneras que ponen en circulación su obra antes de esta fecha, como Gata Cattana con «Tributo I»59 generando toda una escuela que seguirá de cerca su legado.
 
            Para argumentar esta aproximación comparo el fenómeno del origen del rap feminista con la distinción que en la historiografía feminista se ha hecho entre el movimiento premoderno de denuncia conocido como «querella de las mujeres», y el rap feminista que sí hereda planteamientos y metodologías procedentes de la filosofía desarrollada desde el protofeminismo ilustrado hasta el momento presente, la cuarta ola abolicionista. En este capítulo se analiza la incompatibilidad del rap feminista con las derivas seudofeministas posmodernas más recientes que coexisten con una teoría secular sólida de impronta racionalista y materialista; así como los puntos de interseccionalidad en los que sí se permiten alianzas, como el ecofeminismo crítico. Así pues, las raperas analizadas aparecen acotadas en este trabajo como figuras que no necesariamente proceden de un entorno masculinizado y que modifican con su trabajo los parámetros androcéntricos (algunas también los antropocéntricos) a fin de erigir al rap no solo como género artístico, sino como discurso de gran potencial sociopolítico y pedagógico, gracias a su componente retórico, oratorio y literario.
 
            El segundo capítulo de esta obra se centra en la dimensión superestructural del rap, es decir, los componentes que conforman su cubierta identitaria como género híbrido, compuesto de sonido, letra y puesta en escena. El estudio de las dimensiones sonoras y dramáticas será relevante para completar el análisis profuso del carácter textual del rap realizado en el plano microestructural, mientras que sus conexiones con el conjunto global y el contexto filosófico, cultural y sociopolítico serán tratadas en el capítulo siguiente. En este nos interesa fundamentalmente delimitar y precisar la forma que adopta el discurso en un plano intermedial y transdisciplinar. Para ello se ha dispuesto este bloque en tres apartados dedicados a cada una de sus dimensiones, escudriñando los rasgos que configuran el rap en sus facetas retóricas. En este sentido, contemplaremos el rap como género musical que desentraña determinadas dinámicas identitarias en el terreno de la subjetividad. Un objetivo de especial relevancia en este nivel será la exploración de conceptos básicos para comprender el desempeño musical de la rapera, tanto en lo formal como en lo social, valiéndonos de las aportaciones a este campo de Frith y Middleton.60 La originalidad de este capítulo radica en la contribución a los estudios del flow,61 la sistematización conceptual del sampling, su tipología, facultades polifónicas y el uso del scratch con fines teatrales, empleando para ello enfoques de la teoría de la recepción.62 Mención especial en este apartado merece la reivindicación del uso de la intertextualidad en el rap como rasgo identitario que perfila el carácter collage de este género, vinculándolo con su faceta de noticiero. Para ello me valgo de una explicación del fenómeno de la intertextualidad desde la narratología tradicional63 y la aplicación de estos recursos a las músicas académicas y populares llevada a cabo por López Cano.64
 
            Otra de las novedades de este capítulo se centra en la presentación del rap como literatura y música relacionada con el componente performativo, tanto en su faceta lingüística desde la teoría de Austin,65 como en la imagen pública del personaje representado por la rapera sobre el escenario. Sobre esto último mi contribución busca generar una tipología de raperas del mundo hispano que complete propuestas procedentes del ámbito anglosajón;66 así como una revisión del carácter performativo del texto de rap y su impacto en la recepción femenina desde el empoderamiento, la ejemplaridad y el entretenimiento, funciones sociales que se explicitan en el capítulo siguiente. Una profundización en el carácter ceremonial y ritual del rap se ofrecerá en el capítulo cuarto, dedicado al nivel microtextual del género.
 
            El tercer capítulo perfila la dimensión macrotextual, es decir, todo aquello que sitúa al rap como unidad de sentido, esto es, sus vínculos culturales y comunitarios inscritos en el territorio y el momento histórico en el que se está produciendo. Se trata del bloque más innovador de este trabajo, ya que presenta la continuidad entre un discurso feminista autóctono y civilizatorio, el feminismo de la igualdad, y la producción que algunas raperas están llevando a cabo desde sus letras, puestas en escena y videoclips. En él se expone un examen riguroso del feminismo en el rap, la percepción que del feminismo tienen las raperas y las lecturas del presente que se están llevando a cabo desde este género y su recepción, describiendo los tópicos y funciones sociales y estéticas que afloran del rap para organizar, redefinir o reelaborar los materiales de la tradición cultural misógina, al tiempo que se ofrecen respuestas y soluciones desde el feminismo. Si la sección anterior presentaba al rap como género musical, textual y performativo; esta indaga en su componente cultural y sociopolítico, como discurso pendiente de ser contextualizado y conceptualizado dentro de este movimiento ético y político. Para la articulación de este bloque se presentan cuatro subcapítulos troncales.
 
            El primer apartado contextualiza al rap feminista en el momento histórico de su surgimiento, a raíz de algunos detonantes como la Gran Recesión (2008), la marcha El tren de la libertad (2014) y el convulso clima social de movimientos esperanzadores como el 15M y la primavera árabe. Para entender la generación del rap feminista en el cambio de paradigma que el nuevo milenio impone al feminismo trabajamos con los conceptos de precariado67 y patriarcado.68 Para el análisis del patriarcado partimos de un criterio cronológico y temático, es decir, qué alianzas enarbola el sistema de dominación masculino para poder redefinirse y mantenerse activo pese a la consolidación de estados formalmente igualitarios y democráticos.69 El segundo epígrafe ahondará en la conceptualización del rap feminista que reciben las raperas desde dos enfoques: el universalista, que analiza la desigualdad estructural como eje de articulación de un discurso que hereda elementos del feminismo ilustrado, sufragista y radical; y el personalista, que sitúa la discriminación individual o grupal en función de la identidad subjetiva, aportando matices y peculiaridades interesantes a la obra de las raperas. En este sentido, empleamos la interseccionalidad como herramienta viable para clasificar el trabajo de las raperas en sus cosmogonías, mensajes y retóricas plurales, contribuyendo así a su canonización y perfilándolas como sujetos creadores cuyas narrativas pasan a formar parte del panorama artístico. En esta segunda orientación, categorías como la edad y el territorio suponen un gran avance en la comprensión universal del rap como generador de comunidades urbanas que se retroalimentan, consolidando sus propias conceptualizaciones del feminismo más allá de los discursos oficiales y académicos construidos sobre ellas.
 
            El tercer apartado de este capítulo presenta un análisis del tópico cultural desde su origen patriarcal hasta su revisión feminista. En este sentido, son comunes actitudes desde la prohibición, la matización, la inversión, la transgresión o la erradicación del tópico. Para esta indagación empleamos teorías de la antropología feminista70 y los estudios de género71 para ahondar en las masculinidades y (contra)feminidades presentes en el rap. Esta cuestión ha sido estudiada en el rap afroamericano por teóricas de la interseccionalidad72 y en el rap alemán desde la sociología.73 La novedad de mi trabajo se encuentra en la perspectiva utilizada, el feminismo radical y el carácter situado, presentando la masculinidad del rap español como aquella a caballo entre las manifestaciones autóctonas de marginalidad presentes en géneros como el rap quinqui o gamberro74 y las masculinidades importadas del discurso neoliberal, aquellas sobre las que se sostienen géneros más populares dentro de la música urbana como el trap latino. En este caso, nuestra aportación corrobora las tesis sugeridas por otros investigadores del rap español a propósito de las peculiaridades del rap patrio. El cuarto apartado de este capítulo, de carácter descriptivo, da cuenta de las funciones que el rap feminista retoma de la literatura y la dialéctica (docere et delectare) y de aquellas en las que innova como discurso heredero de manifestaciones culturales vinculadas con la oratoria, como el góspel, el sermón religioso y el manifiesto político. Estas funciones se han denominado entretenimiento, ejemplaridad —en su significado de referencialidad y afán pedagógico del rap— y empoderamiento.
 
            El capítulo cuarto es una aproximación literaria y sociolingüística al rap. En esta ocasión nos centraremos más en los aspectos literarios menos transitados, ya que para un análisis de la dimensión pragmalingüística de este género en España ya existen varios trabajos exhaustivos.75 Los tres capítulos que componen este bloque dan cuenta de los vínculos, herencias e innovaciones del rap en los tres géneros canónicos de la literatura (narrativa, teatro y poesía), con un enfoque en los elementos estéticos y literarios del género. Los primeros apartados, por tanto, buscan completar trabajos previos que han analizado o teorizado sobre el rap desde la épica,76 desde la lírica,77 desde el teatro,78 desde la polifonía narrativa79 o desde las características del microrrelato.80 Si bien existen diversas aproximaciones, la filología hispánica aún no ha brindado un estudio detallado que sirva como fundamentación teórica para el análisis literario holístico de este discurso. Por esta razón, con este capítulo pretendemos sistematizar saberes colindantes desde varias disciplinas adoptando un enfoque feminista que rija la metodología utilizada, capaz de revisar sus generalidades, al tiempo que indaga en elementos más particulares, como el estudio de la focalización y la voz feminista81 y los mundos posibles en los que se desarrollan las historias del rap.82
 
            El enfoque abordado en los tres géneros se desarrolla con un propósito de indagación de una supuesta conexión entre el rap y los significados de lo narrativo, lo teatral y lo poético, para dar cuenta de la ambición conjunta por parte de las raperas, la de lograr una poética de la exclusión, que reúne las voces de un colectivo sediento de expresarse.83 A este respecto, serán exploradas dimensiones como la relación entre el discurso ficcional y factual, el carácter ritual y ceremonial del rap, utilizando algunas aportaciones del «drama social» de Turner;84 así como el uso de un lenguaje poético analizable desde la ornamentación estética de una jerga característica del rap feminista, diferente a otros argots juveniles. En este último nivel, una originalidad que introduce este trabajo frente a los que han estudiado el rap desde la semiótica, es la cuestión interlingüística presente en modalidades cuyas autoras y autores son bilingües o trilingües y emplean códigos distintos de cara al mensaje que buscan proyectar en la recepción. Un fenómeno interesante que he pretendido reivindicar tanto en el plano macrotextual como en el microtextual es el rap andino, en el que existe una corriente feminista que aborda la lucha ecoterritorial desde el enfoque de género utilizando una perspectiva comunitaria y anticolonial.85 El capítulo quinto de esta disertación sintetiza los saberes generados y analizados a lo largo de los cuatro capítulos previos, ofreciendo una reflexión acerca de la tradición transhistórica que permite hermanar a algunos géneros como el romance, la copla y el flamenco con el rap feminista como ejemplo de literatura subalterna, respaldando así la tesis que conecta una tradición ancestral en España con una manifestación importada posmoderna.
 
            Por último, en el apartado de conclusiones reunimos los resultados vinculados con cada uno de los objetivos detallados en la fundamentación teórica, confirmando o refutando las tesis propuestas y reflexionando sobre su vigencia, proyección y límites. En este sentido, se presenta un proyecto paralelo centrado en la edición crítica de la obra literaria y musical de Gata Cattana por su labor de revitalizadora del rap español contemporáneo. Un último apartado del capítulo de conclusiones versará sobre las perspectivas de futuro y desafíos para la investigación de rap feminista, considerando los obstáculos socioculturales que dificultan su promoción. Por último, se hace un llamamiento sobre las peculiaridades de una corriente apenas tenida en cuenta que cierra gran potencial en nuestra actualidad de urgencia medioambiental: un rap ecofeminista que fortalezca aún más las relaciones entre las hip hop ecologies86 movimiento incipiente que está aumentando su popularidad en los últimos años, y el rap feminista, corriente más que consolidada, como he intentado demostrar en estas páginas. Las referencias musicales que han constituido el corpus primario de este trabajo aparecen a modo de índice referencial organizadas para su consulta. Por último, en el apartado bibliográfico daremos cuenta de la literatura secundaria y crítica que ha nutrido este trabajo, posibilitando las metodologías, enfoques y análisis que nos han servido para su desarrollo.
 
           
        
 
      
       
         
          Capítulo 1 El rap feminista español como contracultura
 
        
 
         
          
            1.1 Orígenes, desarrollo y despegue del rap
 
            En este capítulo me interesa profundizar sobre los elementos característicos del rap que se insertan en el contexto español, redefiniéndose y readaptándose al sustrato poético previo para establecer una genealogía y tipología de sus modalidades y escenas más representativas a fin de comprender la historiografía del género en la que se inserta el rap feminista. A la hora de sistematizar sus corrientes y modalidades, la crítica del rap coincide en la existencia de los dos elementos a través de los que podríamos considerar este género como un discurso de contracultura: su potencialidad social como catalizador de luchas; perspectiva que ha originado una rica crítica desde las Ciencias Sociales; y su versatilidad estética, como mecanismo de reconversión de los géneros culturales tradicionales, lo que entronca con los acercamientos habituales desde las Humanidades. De cualquier modo, la contextualización y punto de enunciación de las raperas y raperos se produce desde un ámbito subalterno, que marcará no solo el mensaje e intención de su obra, sino los procesos de composición, ejecución y difusión generando distintas corrientes en base a ellos. El rap87 se origina como una de las manifestaciones culturales del movimiento hip hop en una situación de precariedad y violencia: el Bronx. Desde su nacimiento hasta la fecha son varias las conceptualizaciones empleadas a la hora de clasificar el ingente material que dentro de la música urbana podría ser considerado rap. En este tabajo nos referiremos a las «escuelas» del rap desde un punto de vista historiográfico, ajustándonos a la siguiente definición: «asociación artística o literaria que supone la existencia de maestros transmisores de una cultura y unos ideales estéticos y de unos discípulos que aceptan y transmiten esa cultura e ideales y los ponen en práctica […]».88 Este planteamiento vertebrará nuestra clasificación desde un punto de vista cronológico, pero también estilístico y temático.
 
            Si bien, las denominaciones vieja y nueva escuela están sujetas a resignificación permanente, sobre todo en una actualidad globalizada, digitalizada e híbrida en la que tanto los fenómenos de fusión como de autoedición musical hacen compleja la instauración de unos cánones fijos que permitan delimitar estas escenas; existe cierto consenso a la hora de referirse a tres momentos en la historia universal del rap. Podríamos articular su genealogía en función de sus orígenes, su desarrollo y su despegue internacional. En función de este criterio cronológico estructuramos este capítulo con el fin de profundizar en los aportes más determinantes en cada uno de los tres momentos, considerando el punto de partida para comprender en qué estado llega el rap a España y por qué las denominaciones habituales de «vieja» y «nueva» escuela en EEUU arrojan nuevas significaciones en el ecosistema mediático español, en el que el rap penetra como producto mercantilizado y separado del motor de protesta en el que surgió.89
 
            El hip hop es un movimiento contracultural que nace a finales de los 70 muy vinculado con las raíces culturales de la población del extrarradio neoyorquino. Sus promotores, individuos de la diáspora latina y afroamericana, verían en esta manifestación artística la forma de expresión insurgente e irreverente adecuada para materializar su protesta ante una situación de violencia estructural que impedía la articulación de su lucha desde ámbitos oficiales. El hip hop se convertirá, por tanto, no solo en la posibilidad de desahogo ante la violencia estatal, sino en la plataforma de expresión y en el trampolín de lanzamiento de sus reclamas de quienes no pueden permitirse emplear las estrategias legales de denuncia. Desde sus inicios, por tanto, no solo se aprecia un impulso de visibilización, orgullo de grupo y vindicación de la diversidad; sino que el hip hop ambicionó desde muy temprano un verdadero propósito épico, ético y político, como a lo largo de estos capítulos se ha querido demostrar.
 
            La desobediencia social como vía para democratizar su mensaje fue un elemento fundamental en el hip hop, que desde el principio huyó del sectarismo, intentando convertirse en un internacionalismo, buscando penetrar en las élites, desarticulando y produciendo quiebras en el discurso dominante. A nivel estético, esta cultura se expresó a través del arte plástico en el grafiti, la danza en el breakdance, la música del Djing y el arte de rapear, el Mcing. Todas ellas manifestaciones surgidas en la calle, espacio necesario para la generación de contenidos en torno al hip hop. Son dos los detonantes que configuran esta cultura tal y como hoy la entendemos: el carácter ritualizado de la fiesta como dinámica grupal de refuerzo de la identidad «otra» y las significaciones éticas y políticas de las que se va impregnando el movimiento.
 
            
              1.1.1 La fiesta-ritual: Kool Herc y los presentadores
 
              Como apunta Chang90 el rap es la manifestación cultural del hip hop que se caracteriza por la recitación de un texto sobre una base rítmica, de ahí que englobe dos de sus elementos básicos: el sonido y el texto. No obstante, la música es el aspecto cohesivo de todos los discursos en los que converge el rap, pues el hip hop nace de la innovación musical, del Djing. El hip hop surge en torno al fenómeno de la fiesta, gracias al éxito que generó el «break» y las primeras rimas lanzadas sobre las bases de los DJ. Por tanto, en sus inicios fue necesario un gran componente lúdico, incentivado por la danza y la cooperación entre el experimentador musical (DJ)91 y el presentador (MC).92
 
              Los beat de rap existen gracias a la experimentación de los DJ con los éxitos musicales del momento. A finales de los 60 y principios de los 70 estos mezcladores comenzaron a innovar al repetir, alargar o recortar parte de las canciones de funk, incidiendo en los fragmentos o en los recursos más populares entre el público de las fiestas. Un hecho determinante fue el descubrimiento del alargamiento del «break» (parte rítmica de las canciones que gozaba de más popularidad entre el público) por parte del DJ jamaicano Kool Herc,93 quien creó el break beat moviendo la aguja del tocadiscos para que volviera a reproducirse la secuencia más bailable mediante el uso de dos discos iguales. Este hecho dio paso al nacimiento del breaking, baile sobre estos breaks, en el que se mezclaban pasos de baile inventados por los bailarines y movimientos que recordaban a las peleas barriales. Otros fenómenos como el scratch94 pasarían asimismo a ser la firma de los DJs, consolidando sus creaciones sobre ambas estrategias que todavía hoy son rasgos estilísticos indiscutibles del old school. Se entendió este baile como una alternativa pacífica para resolver los conflictos entre pandillas, batallas artísticas que impedían recurrir a la violencia. Aspecto que luego también tendrá un correlato en las batallas verbales de freestyle. A Europa el breakdancing llega a través del cine, de la mano de películas, suscitando bastante interés entre los jóvenes europeos por la contracultura del hip hop, caracterizada por esos movimientos que imitaban luchas danzadas sobre este novedoso ritmo, el «break».
 
              Este proto-rap, que podríamos situar en torno a los 70, década de experimentación con las bases rítmicas, tenía claras influencias del funk y la música disco y un objetivo lúdico-festivo; de ahí que su puesta en escena se orientara a la animación del público en la discoteca. La temática y escenario de los videoclips de estas primeras producciones corroboran dicho espíritu desenfadado y jocoso, como constata el primer tema que se ha considerado rap en la historia del hip hop, «Rapper’s Delight» de The Sugar Hill Gang,95 con un estilo y actitud algo distinta a lo que entendemos por rap actualmente. Sin embargo, dicha herencia funk y disco resulta fundamental para enmarcar el género en sus orígenes etnográficos, pues remite a la cultura folklórica jamaicana, de ahí que la fiesta y el ritmo sean los antecedentes directos de la música del rap, el beat elaborado por el DJ. Posteriormente, ese modo de hablar se habría vuelto más rítmico en un intento de ajustarse a los bucles de beats (golpes de ritmo) creados por los DJs, dando lugar a un estilo muy similar al recitado de poemas. Estos DJs, debido al empobrecimiento del barrio, habrían centrado su atención en un equipo técnico más asequible, para el que no necesitaran demasiado conocimiento musical, como los vinilos, platinas, mezcladores y amplificadores. Este es otro de los motivos que nos impide trazar una continuidad entre el músico y el DJ, pues este es ajeno a la escena culta y prestigiosa de los conservatorios, su trabajo se enfoca en la ambientación del gran público, heredero de la música popular estadounidense.
 
              Otro factor desencadenante del rap actual fue la evolución de la subordinada función del MC como animador,96 que progresivamente iba adquiriendo más importancia cuando las discográficas se dieron cuenta que podían sustituir la actuación del DJ por la grabación de una base instrumental, ya que lo que el público reconocía era la voz del rapero y no el toque del DJ.97 Este proceso es lo que marca en EEUU el paso entre la vieja escuela (preminencia del DJ, la fiesta y el ritmo) hacia la nueva escuela, cuando el género penetra en el barrio neoyorquino de Queens y la clase media negra adaptará esta lucha a unos esquemas formales más elaborados, dándole mayor importancia a la letra y a la estética. En este momento, el rap se empapa de un contenido más neoliberal en el mensaje con retóricas más moderadas y menos reivindicativas. Destacará, además, un propósito de merchandising, a través de la apuesta por la estética holgada basada en ropa de grandes marcas y la posibilidad de convertir en patrocinadores a los deportistas famosos. Este es el estadio del rap que llegará a Europa en la década de los ochenta del pasado siglo.
 
             
            
              1.1.2 Aportaciones etnográficas al rap: Afrika Bambaataa
 
              Son tres los elementos que convierten al discurso del rap en un instrumento contracultural: la idiosincrasia de sus creadores, la motivación por la que surge y su proyección. El rap aparece en un contexto de interseccionalidad que hace imposible su desvinculación con el grupo étnico que lo inicia, la edad y situación sociocultural de sus integrantes:98 la población latina y afroamericana asentada en el sur del Bronx y Harlem (Nueva York). Esto se debe a que, aunque la semilla del hip hop como discurso contra la opresión es internacional, y en ese sentido, aplicable mutatis mutandis a cualquier otro contexto o etnia subalterna, su nacimiento se debe a una serie de hechos impulso que habilitan el panorama cultural para que sobre este se desarrolle el rap. Desde un enfoque decolonial se ha comprendido el rap como discurso subalterno de diáspora. No obstante, su rápida comercialización y popularidad dio lugar a una gran diversidad de enfoques, discursos y métodos con los que analizar esta manifestación cultural. Por ello, pese a sus orígenes antisistema, la continua presión mediática y los intereses de las élites políticas y económicas por instrumentalizarlo desvincularon el rap que llegó a Europa del fuerte componente reivindicativo y pacifista del primer rap.
 
              Al calor de algunas teóricas de la intereseccionalidad como bell hooks99 se ha señalado que la estigmatización del rap no se debe a las características artísticas del género, aspecto que sí sería discutible, sino a la injusticia epistémica100 que el mainstream capitalista blanco reproduce sobre la población negra. Las narrativas generadas por esta minoría subalternada serán silenciadas o situadas automáticamente en los márgenes, fuera del canon artístico, donde el conocimiento no circula del mismo modo que en los centros o instituciones del poder. Por ello, la situación vulnerable y precaria de este grupo étnico será determinante en el surgimiento y diversificación estilística del rap como contracultura en una escena mayoritaria blanca y burguesa que impone sus valores y formas de vida como los únicos legítimos a la vez que impide el acceso a ellos a quienes no cumplen con sus patrones. No obstante, otra cuestión apenas analizada que explicaría el desmerecimiento de este género en el sector mediático y educativo se halla en sus posibilidades críticas, para la reflexión y el cuestionamiento de un statu quo que interesa mantener inamovible.
 
              El origen del carácter reivindicativo del rap se remonta a la toma de conciencia por parte de la población negra y latina del extrarradio a finales de los 60 de las pésimas condiciones económico-sociales en las que vivían tras el traslado de la industria a otras áreas.101 Paralelamente a este descontento comunitario, el rap se impregnó de un carácter indisoluble a la lucha racial a raíz de los asesinatos de Malcom X (1965) y Martin Luther King (1968), símbolos consolidados del reconocimiento de derechos de la población afroamericana. La crítica convencional del rap adolece de un enfoque interseccional de la realidad situada de los integrantes de la cultura hip hop, capaz de revisar el contexto racista y clasista en el que surgió el género, sin por ello descuidar las propias contradicciones de sus integrantes: con la búsqueda de respeto y paz entre clanes coexistía la exaltación de la figura del gánster, los intentos por mejorar la calidad de vida no iban exentos de vandalismo e inseguridad callejera, violencias directas que surgían como la cara visible de otra violencia inherente a todo sistema, la estructural.102 Frente a la preeminencia de «I have a dream» tratamos de rescatar del olvido las palabras de Coretta Scott King, quien, sobre la tipología de la violencia, afirmó: «I must remind you that starving a child is violence. Neglecting school children is violence. Punishing a mother and her family is violence. Discrimination against a working man is violence. Ghetto housing is violence. Ignoring medical need is violence. Contempt for poverty is violence».103
 
              El mito del sueño americano, que sucumbe ante la situación de desigualdad extrema potenció la generación de un discurso de protesta en el hip hop. El trabajo conjunto de las activistas de la interseccionalidad como Collins o bell hooks será determinante para el avance del rap como símbolo de una comunidad que resiste por una mejora de su calidad de vida, frente a los intentos de estigmatización y ocultación de los poderosos. Un ejemplo de la necesidad de aplicar este enfoque interseccional y de la importancia del hip hop para los estudios postcoloniales lo encontramos en la elección del nombre artístico del DJ Kevin Donovan, quien se rebautizaría artísticamente como Afrika Bambaataa104 tras una estancia con la tribu zulú que cambió su concepción del hip hop. Aparte de la realidad contextual interseccional del grupo, el rap vendrá a responder a dos motivaciones contraculturales esenciales: las iniciativas anti-violencia que persiguen hacer del barrio un lugar más seguro y la búsqueda de sus raíces culturales situadas en las tradiciones de sus ancestros. Para estos impulsos Afrika Bambaataa será quien ponga en marcha dos actividades. Por una parte, inicia un viaje de autodescubrimiento hacia África Occidental, donde en convivencia con la tribu zulú adopta dos medidas: trazar una línea genealógica entre las manifestaciones culturales de esta tribu, situando así los inicios del rap en un folclore étnico del que se siente heredero en la diáspora, los griots de África occidental, juglares ambulantes parecidos a los de la Baja Edad Media española;105 así como la fundación del proyecto Universal Zulu Nation (1976), creado por el giro étnico que el DJ Afrika Bambaataa (Kevin Donovan) otorgó al movimiento hip hop tras su vivencia en África junto a la cultura zulú, aprendizaje que importó al Bronx para perfilar un estilo pacífico comunitario, que se convertiría en el sello distintivo de esta cultura y lo que nos permite trazar sus orígenes en torno a valores como la paz, la solidaridad y hospitalidad, así como la expresión artística de sentimientos destructivos, al contrario del giro ególatra y promotor de la violencia que adquirirán otras corrientes del hip hop más adelante. Como recopila Ramírez Torres,106 además de este proyecto surgió el grupo «The Last Poets», quienes sentaron las bases poéticas y contestatarias de sus letras; apoyando, por una parte, una necesidad de protesta ante la situación de violencia estatal no resuelta por las autoridades del gobierno. El proyecto de Donovan vendría a ser la materialización de la denuncia de estos grupos, una suerte de solución interna para combatir la violencia ante del desamparo institucional, que unió las distintas bandas callejeras a través del rap y el breakdance.
 
              Bambaataa fue decisivo para la consolidación del hip hop, siendo el primero en aunar estas manifestaciones artísticas en un movimiento contracultural: la música (competencia del DJ y del MC), el baile urbano (breakdance) y la pintura mural (grafiti);107 reconduciendo así el conflicto armado y el uso de la fuerza bruta a expresiones verbales, performativas y gráficas. Para ganar las batallas los integrantes debían canalizar su agresividad en juegos de palabras o bailes sorprendentes, lo que redujo considerablemente la violencia física de estos barrios logrando paralelamente el surgimiento y desarrollo de un género que luego tendrá proyección internacional. La intención de Bambaataa108 de extender un arte contra la violencia y las drogas, que promueva la cooperación y el respeto, lo configuraría de forma internacional, aplicando un criterio expansivo en el momento en el que el hip hop se convierte en un vehículo de expresión más allá de la situación comunicativa y sociocultural en la que nace. Sin embargo, a la vuelta a EEUU el carácter étnico del hip hop habría de ser incorporado a la escena musical de diáspora, resituándolo en el contexto de violencia estructural del que procedían la mayor parte de sus autores y oyentes. De modo que aparte de su impronta originaria en la tribu africana, la forma de recitación recuerda a una «poesía cantada» por lo que se imagina que el pre-rap debía de haber sido un «blues hablado»,109 pues los cantantes de blues profieren textos sobre la base instrumental que sonaba en el momento de la puesta en escena. Este estilo junto con el jazz (por su sonoridad y poesía)110 sería seguramente el precedente del rap tal y como hoy lo conocemos.
 
             
            
              1.1.3 Desarrollo: diversificación de corrientes y despegue
 
              Las batallas callejeras que no contaban con respaldo musical emplearon las capacidades del beat boxing (imitación del sonido de un tocadiscos por una persona), una forma asequible de sustituir al pesado equipo técnico portable, lo que siguió restando protagonismo al DJ en las improvisaciones. Así los MCs ya no se limitaban a animar al público que venía a escuchar la música del DJ, sino que entretenían a un auditorio dispuesto a prestarle atención a lo que ellos decían, de manera que el contenido y la forma del discurso cobró tal importancia, que la función lúdica del mismo empezó a ser desplazada por cierta reivindicación social, generando de esta forma espacios para la libertad de expresión en los que se aunaba ritmo y discurso a través de un mensaje de denuncia con el que el público se identificaba. Ese sería el nacimiento del rap protesta, un fenómeno ligado a denuncia de la violencia, la injusticia y la precariedad, así como las vindicaciones de personas con pocos recursos que producían música con escaso material físico, pero con un trasfondo y trabajo textual significativo. Cuando este rap reivindicativo y social incorporaba un propósito pedagógico, es decir, pretendía influir en el auditorio para que reflexionara sobre un asunto o se sumara a la lucha colectiva, se denominó rap conciencia, una de las corrientes más significativas a nivel internacional y la que más ha influido en la producción española. En este momento también se empezó a popularizar el freestyle, combates dialécticos en los que dos raperos o más muestran sus dotes retóricas improvisando sobre un beat y manteniendo un diálogo rimado con el oponente sin necesidad de usar la violencia entre pandillas,111 lo que sería el correlato pacífico del actual beef.112
 
              A comienzos de los 80 en Nueva York el rap se tiñe de contenido social como reacción a una primera cosificación y «blanqueamiento» del sujeto por parte de otros barrios neoyorquinos. Sin embargo, rápidamente el fenómeno ampliará su centro de irradiación, hasta convertir a la ciudad de Los Ángeles, a finales de los 80, en otro de los focos significativos de experimentación y desarrollo de este género musical. Esta mercantilización del rap113 se traducirá en un primer distanciamiento del carácter social de los albores de este género. A partir de este momento, el rap se va difundiendo por otros estados del país desprendiéndose del perfil de sus creadores, que ya no pelean por sus derechos y denuncian situaciones de miseria, sino que hacen apología de las drogas, la violencia, el dinero, el consumo de bienes de lujo y el proxenetismo mediante sus textos y videoclips. Este fenómeno es lo que se conoce como el gangsta rap que hoy en día podríamos considerar simplemente un subgénero, pero que en ese momento dirigió casi la producción mayoritaria de esta música en la zona Oeste de EEUU, con autores tan destacables como Ice-T o el más actual 50Cent:
 
               
                Dicha situación se haría especialmente acuciante cuando el movimiento es globalizado definitivamente a través de la cadena televisiva MTV, videoclips, radios, etc., haciendo del «gangsta rap» un estilo número uno en ventas. Este subgénero del Hip Hop está representado por artistas de gran éxito internacional, cuya imagen sugiere hedonismo, materialismo y sexualización de las relaciones hombre-mujer. No obstante, dentro de la cultura siempre quedarán voces contestatarias y valientes que continuarán propagando su mensaje crítico y antisistema.114
 
              
 
              La polémica que despertó la temática y estética del gangsta rap en las instituciones norteamericanas115 fue utilizada por los sectores más conservadores para criminalizar a su comunidad promotora. No tardó en llegar la respuesta desde la lucha contra el racismo, protagonizada por bell hooks, quien criticó la hipocresía de una sociedad blanca que demanda música negra con la que divertirse sosteniendo una doble moral, pues a la vez que critica la vulgaridad y la misoginia dentro de la comunidad estigmatizada se invierten grandes fortunas en publicitar y promover esa música tan rentable para el monopolio industrial blanco. Esta tesis se presta a ser analizada desde la tipología de masculinidades de R. Connell, en la que se explicitan las relaciones entre la masculinidad hegemónica y marginal a través de la mitificación mediática del individuo negro cuando posee un lugar icónico frente al crecimiento del estigma de la comunidad de la que forma parte.116 Esta podría definirse como una masculinidad:
 
               
                diferenciada de otras masculinidades, especialmente de las subordinadas, no fue propuesta como la «normal» en términos estadísticos; sólo una minoría de hombres la encarnaban, pero lo cierto es que sí era «normativa». Encarnaba la forma más honorable de ser hombre, requería que los otros hombres se posicionaran con relación a ella, y legitimaba ideológicamente la subordinación global de las mujeres.117
 
              
 
              Por otra parte, será ya en ese contexto, en el que podamos asistir a una verdadera multidimensionalidad del rap: desde artistas inspirados por la militancia de las Panteras Negras, en bandas comprometidas como Public Enemy, hasta la exaltación del capitalismo y el individualismo del gangsta rap.118 No solo se rompe el compromiso político del rap anterior, sino que se amplía su horizonte temático y creativo, desplazando el eje racial al socioeconómico;119 es decir, ya no será necesario pertenecer a la población negra de estos barrios del extrarradio para producir o aficionarse al rap, como demuestra el gran éxito de The Marshall Matters LP (2000) de Eminem, el disco más vendido de la historia de esta música, centrado en la propia vida del artista, ajeno a cualquier reivindicación política o social.
 
              La cultura hip hop se extendió entonces hacia el mundo entero, llegando a Europa y Asia a través de filmes, desde donde rápidamente fue adquiriendo una esencia propia, gracias a la idiosincrasia de los territorios donde penetraba; pero determinando con claridad los rasgos imprescindibles del rap, que podríamos articular en torno a las dimensiones oratorias del ethos, pathos y logos, retomando la reelaboración española de estas directrices a través de lo que Nach denominó: Revolución, Actitud y Poesía, las tres siglas que el artista reconoce en el rap. En este trabajo, queremos indagar, sin embargo, en la recepción que las raperas feministas hacen de estos conceptos, resignificándolos o presentándolos desde otra perspectiva.
 
              Pese al componente de literatura oral procedente de las tradiciones afroamericanas, provistas del espíritu de vuelta a los orígenes que motivó el giro afro-céntrico motivado por Afrika Baambaata, el influjo rítmico afro-jamaicano y la protesta social de los barrios neoyorquinos segregados y estigmatizados ya iban consolidando los rasgos estéticos, basados en la tirada de barras (dos versos, que riman frecuentemente en pareado), propias de las pugnas juglarescas, sobre una base rítmica compuesta de instrumentación autóctona, pero con un propósito insurgente, a modo de un impulso de combinación entre lo nuevo y lo viejo. Este acercamiento desde la composición textual dotará al género de una dimensión más poética, representando luchas que tenían gran presencia en las realidades tangibles de los sujetos, con manifiestos anticapitalistas o antiracistas de la mano de grupos como Public Enemy; mientras que su contrapunto, el rap gangsta, defendía la estética consumista y capitalista basada en el lujo y ascenso social provocativo y amoral. El rap que llega a Europa, sin embargo, resulta un producto híbrido de la convergencia de ambas corrientes, que repetiría en torno a la crisis económica de 2008 la misma bifurcación.
 
              En España las demandas sociales tenderán al eje de clase y no al de raza, dando lugar a una escena gangsta poco consolidada. Asimismo, la crew se desplaza hacia ciudades más pequeñas, que también gozarán de gran protagonismo en los orígenes del rap español, como Zaragoza o Alicante. En Europa, por tanto, el género sufrirá una adaptación y asimilación con idiomas, costumbres y ritmos autóctonos dando lugar a una música propia, cuyos elementos proceden de múltiples fuentes. A este respecto, destacan géneros novedosos como el rap-flamenco, surgidos a raíz de fusión entre el estilo extranjero y el propio folclore andaluz (algunos representantes de esta corriente serán Haze o El Maki). A partir de 2010 el rap no solo se reinventará a nivel estilístico o musical, sino a nivel conceptual, creando subgéneros que se fundamentan en otro modo de transmitir mensajes y relatar la actualidad política desde ópticas más alternativas a la visión predominante. Esto se debe a que el rap europeo (en especial el español) no se limitó a copiar los esquemas procedentes de sus orígenes, sino que se impregnó de la idiosincrasia de las distintas regiones en las que se iba introduciendo.
 
             
           
          
            1.2 La polémica en torno a las escuelas españolas
 
            
              1.2.1 La vieja escuela española
 
              En este trabajo partimos de la propuesta con la que Nach, ―rapero veterano en el hip hop español y uno de los mayores representantes de la corriente del rap poético en su canción «R.A.P. Tres siglas»120―, introduce los rasgos identitarios del rap a través de tres conceptos: Revolución, Actitud y Poesía. Me resulta un buen punto de partida para guiar la investigación sobre rap, ya que su aproximación nos muestra dos elementos que fortalecen el carácter político del género: la revolución y la actitud, entendida desde la autenticidad, mientras que el último aspecto reflexiona sobre los elementos estéticos del discurso o el uso ornamental del lenguaje. Estas nociones serán revisadas en este trabajo no solo indicando de qué modo son comprendidas y compatibles en el rap como género cultural y político, sino indagando en qué significado confiere el rap feminista a estas nociones. Compartimos una cronología similar a la analizada en otros trabajos sobre las dos escenas en la música urbana española, tomando como referencia la fecha de 2010121 como cambio de paradigma y apertura de una nueva escuela caracterizada por el streaming y otros rasgos definitorios de las subjetividades que crean en el nuevo milenio.
 
              Denominaremos en este trabajo «vieja escuela española» a todas aquellas producciones que beben en los modelos estadounidenses independientemente de la corriente, escena o momento en el que se produjeran. La vieja escuela adapta los esquemas extranjeros en los tres géneros predominantes que llegan a España: un rap más comercial que funciona como mera pose, un rap comprometido (herencia del rap conciencia o hardcore de los grupos-protesta) y la corriente gangsta.122 Varios críticos coinciden en que el hip hop llega a España alrededor de la mitad o el último tercio de los 80, como intento de emular a los raperos norteamericanos, es decir, sin una reivindicación propia.123 Si bien es cierto que hay cierto concenso al pensar el rap como producto autóctono,124 cabe destacar el rol fundamental de los medios de comunicación, la irrupción de la película Beat Street (1984) y el intercambio que se produjo entre los jóvenes locales y los militares estadounidenses de la base de Torrejón de Ardoz fueron los desencadenantes del hip hop en España, concretamente a través de su baile.125
 
              Estos jóvenes asombrados empezarían a copiar esta danza, popularizada con rapidez en las discotecas y en los medios de comunicación de todo el país, exaltando la figura del breaker a través de la publicidad y las competiciones televisadas. Otro lugar cumbre para el desarrollo del hip hop en España fue la discoteca Stone, en la que se escuchaba funk, R&B y otras músicas negras, detonantes de las primeras bases del rap, forjando así las alianzas entre la diáspora africana en España y el género que empezaba a calar en los jóvenes blancos atraídos por esta cultura en auge. La explotación mediática fue tan exagerada, que, tras el boom de su surgimiento, el cliché del breakdancer dejó de captar la atención del gran público, situando a sus seguidores en un terreno underground, en el que aún se encuentra el rap old school en la actualidad.
 
              Gracias a esta minoría que mantuvo el interés por la cultura pese a la caída mediática, se comenzó a profundizar en la música que amenizaba estos bailes, descubriendo que se trataba del rap, en un momento en el que también se estaba estableciendo el vínculo entre el grafiti y las otras manifestaciones del hip hop. Tras el descrédito mediático sobrevino el rap como contracultura, como muestran algunas palabras de los propios creadores: «por fiarnos de los medios e intentar hacer las cosas demasiado rápido estábamos ahora condenados al ostracismo, ya nadie se tomaba en serio el hip-hop y decidimos hacer las cosas a nuestra manera».126 El rap español de finales de los 80 empleaba un flow más heredero del funk, sin poner el foco en la letra y desprovisto de la seriedad que caracterizaría a las composiciones de los 90. En 1989 sale a la luz el recopilatorio Madrid hip-hop del sello Troya, carente de nexo o concepto que uniera estas obras, todavía como mera imitación, y Rapin Madrid, que iniciaba con el famoso «Hey, pijo» de MC Randy,127 distintivo de un momento del género en el que las rimas todavía eran ripios y no estaban sujetas a la misma precisión técnica que proponían los raperos formados en las bases militares.
 
              En este punto ya se estaban fraguando los cimientos culturales y estéticos del rap español que se redefinirían con más detalle a lo largo de la década del 90. Después de la estética de los ochenta, tan marcada por el impacto comercial y funk, los raperos se mantienen fieles a la forma americana de fluir sobre los ritmos (flow), junto con el repetitivo beat de la llamada old school, caracterizado por el boom-bap, resultado de la percusión del bombo y la caja, el cuidado de las destrezas (ingenio, métrica, barras) y el compás 4x4. Ser estrictos en la forma de rapear los lleva a querer innovar respecto al empleo de la rima y a concebir la parte más poética del género, más allá del acto per se de rimar, los raperos empiezan a comprender el sentido del beef y la necesidad de crear este dialogismo en sus textos. En palabras de Reyes, esta sería la época de las maquetas: la grabación con escasos medios de las cintas de cassette y la difusión manual por las distintas tiendas de las ciudades.128
 
              En este momento, los raperos se separan del soniquete americano (el clásico boom bap) buscando un sonido propio a través de flows y métricas más cuidadas. La producción y difusión en esta época se ciñe a la autoedición y las maquetas. La primera productora que contribuyó a la grabación de discos en España fue Zona Bruta, con su clásico Madrid, zona bruta (1994), el primer LP de El Club de los Poetas Violentos (CPV),129 compuesto entre otros por el carismático MC Frank T. Gracias a ello, el fenómeno se irradia a diferentes ciudades, de modo que se van estableciendo escenas en todo el territorio nacional, con representantes identificables de cada una de ellas. A grandes rasgos y como herencia de los principales focos, destacará una escena del norte con centro en Zaragoza y personajes tan influyentes como el grupo Violadores del verso o 7 notas 7 colores, con ritmos más hardcore y cierta agresividad en la forma de rapear. Una escena del centro y del Levante, con tendencia más conciencia y poética, cuyos representantes más relevantes serían El Chojín o Nach y una escena del sur, con sede en Sevilla, bastante impregnada del espíritu hardcore de la vieja escuela, el movimiento quinqui y los guiños al folclore como marca identitaria. Los mejores representantes de esta escena son Zatu, del grupo SFDK o la Mala Rodríguez, primera rapera en conseguir un disco de oro130 alcanzando incluso mayor popularidad fuera que dentro de España. Será esta década junto con los primeros años del nuevo milenio en la que se consoliden los grandes sellos discográficos del hip hop de la mano de artistas o consumidores del género y no de grandes empresas.
 
              Si bien es cierto que la idiosincrasia de los españoles y el contexto sociocultural nada tenía en común con los guetos estadounidenses, pronto se produciría una relectura de estos modelos generando una conciencia situada, de diferencia en cuanto a sus predecesores. Por ello, matizaría la apreciación de Camargo sobre el espíritu combativo del rap español, ya que como toda corriente artística que entra con posterioridad a una cultura en la que antes era desconocida, necesita un tiempo de asimilación, adaptación y remodelación de sus componentes hasta dar lugar a un producto cultural con personalidad propia, pues también el primer hip hop se limitaba en sus orígenes a ser una música lúdico-festiva. Así pues, de la fiesta-ritual emanará todo el rap español, coincidiendo este fenómeno etnográficamente con el origen de todas las músicas populares.
 
              Existe cierta discrepancia entre los propios integrantes de la cultura hip hop sobre la cuestión de si existe un rap español con identidad propia.131 Los DJs suelen ser de la opinión de que el rap es norteamericano e internacional, de modo que el rap español solo está imitando. Según este planteamiento se hace hip hop desde un mismo sentimiento de respeto y comunidad y su internacionalismo no permite hablar de diferencias étnicas o lingüísticas, posiblemente porque estos artistas interpretan el género desde el pathos, como forma musical con pretensión universalista. Entre los MCs, por otra parte, existe mayor heterogeneidad en las percepciones. Son varios los autores y críticos de rap que reivindican una esencia original en el rap español, ligada a la identidad que haga posible un discurso desde temáticas o circunstancias nacidas del propio contexto del artista; pero es innegable que los beats, la recitación y el proceso de montaje y difusión de las maquetas fue importado de EEUU, de modo que esa impronta identitaria es lo que hace reconocible al rap como lo que es, en tanto que el género no es solamente texto, sino también música y puesta en escena. Otro aspecto destacable a la hora de comprender el hip hop español resulta tras el análisis de su evolución desde unos inicios aún muy marcados por el input estadounidense y la repercusión que están desarrollando los artistas que generaron un estilo propio o se formaron bajo otras influencias. Esta es la noción que lleva a pensar que las manifestaciones de las dos últimas décadas apuntan a la consideración de un rap tan autóctono como abierto al sincretismo, que resulta bastante alejado de los modelos previos con los que llegó al país.
 
              A propósito de este término, Reyes insiste en hablar de un «rap español» en lugar de un «rap en español», situando a las producciones latinoamericanas en un primer momento bajo la influencia de los artistas de España, a los que escuchaban desde el material pirateado que llegaba a México.132 Si bien en un primer momento pudiera ser así, teniendo en cuenta la cercanía geográfica y cultural entre México y EEUU, resulta demasiado aventurado y un tanto eurocéntrico considerar que el trasvase fuera necesariamente vía España, pues los fenómenos de influencia migratoria hacen pensar en una permeabilidad mayor entre los países americanos e intranacional entre los integrantes de su escena, que en un primer momento habían sido latinos residentes en la América angloparlante.
 
              Desde el comienzo hasta la actualidad, podríamos decir que se ha producido una diversificación del rap en general: tanto en sus temas y propósito, como en el público al que interpela. En los 90 los oyentes de rap pertenecían a la esfera del hip hop, se interesaban también por otras vertientes de esta cultura, pero hoy en día no es necesario estar vinculado al rap desde su matriz para disfrutar de esta música,133 es decir, no hay que estar inmerso en la cultura para sacar provecho de su manifestación musical, pues a través del surgimiento de subgéneros y la apertura del panorama del rap, este se ha ido modificando mediante el influjo y la asimilación de rasgos procedentes de otros géneros musicales o temas que en un principio podrían resultar ajenos e incluso contradictorios.
 
              Por otra parte, el desarrollo del sampleado y de la fusión ha experimentado en las últimas décadas un auge sobresaliente. Lo que en el rap de los 90 resultaba anecdótico, podría considerarse en nuestros días la forma habitual de crear de la nueva escuela del rap español. Las fusiones con los samples de flamenco por parte de Mucho Muchacho fueron una muestra de ello, que luego explotaron grupos como La Excepción o la polifacética Mala Rodríguez. Hoy en día, este recurso se halla totalmente normalizado desde que la segunda generación lo integrara en sus piezas. También se crearon programas dirigidos por personalidades del rap, como El rimadero de la mano de Jota Mayúscula, Ritmo Urbano o La cuarta parte, revistas especializadas y secciones en festivales, que otorgaban una dimensión cada vez más profesional al género. Será precisamente esta apertura la que origine fisuras en el sistema, dando lugar a subgéneros que en un panorama del hip hop precedente hubieran sido inimaginables, como es el caso que nos ocupa, del rap feminista hispano.
 
              Entre 1990 y el 2000 el rap va configurando su ethos hasta el punto de que podemos hablar de una escuela claramente diferenciada de la neoyorquina, impregnada de la tradición cultural española y de las posibilidades retóricas que ofrece su idioma. Es el momento en el que podemos hablar de old school española, con rasgos propios, pero todavía asimilables al discurso predecesor del que no quieren distanciarse. Los leitmotivs del rap importado (competencia, calle y protesta social) se mantendrán como rasgo identitario del género a través de la introspección de los raperos españoles en el meta-rap (producción inspirada en el propio discurso del rap que reflexiona sobre sí mismo); si bien, la lucha por la vida en la España precrisis económica no presentó nunca el mismo espíritu combativo que en EEUU, la crítica social se dirigió a problemáticas latentes presentes en cualquier sociedad económicamente fuerte, que en caso español serían la migración, la segregación étnica de pueblos como el gitano, la violencia hacia las mujeres, los embarazos adolescentes, el alcoholismo, la precariedad de las familias monomarentales,134 etc. De este modo, la conciencia meritocrática y la confianza en el devenir instauraba una actitud optimista presente en las letras de los 90 y 2000 que con la crisis económica acabaría desmoronándose tiempo después.
 
              A nivel artístico el rap será una poética que apuesta por la exaltación del ego (a través del narrador personal y el lirismo presente en la expresión cruda de las quejas y sentimientos del yo-poético), la habilidad retórica (el ingenio, la capacidad de rimar, la riqueza léxica, el conocimiento de la jerga…) y una unión del elemento protesta-calle, situando la lucha obrera en las narrativas de barrio. Así pues, para estos raperos el único arte auténtico sería aquel que se forja en la calle, en compañía de la comunidad y los temas fundamentales del barrio los que atañen a la crítica social por causa de clase. La principal aportación que la old school presenta en el rap español y lo que la hace diferente del rap importado será el sincretismo con los temas literarios españoles (la picaresca, el mito del loco-cuerdo o la crítica al exotismo de la cultura popular), los dialectos peninsulares y el metarap; lo que hace que tanto a nivel conceptual como a nivel estilístico hallemos un nuevo tipo de discurso que no solo innova líricamente en el plano del flow (adecuación texto-sonido) por las particularidades lingüísticas del español, sino que presenta otros temas o reinterpreta los temas originarios del género desde esta perspectiva subalterna, es decir, que pretende convertirse en su épica particular intrahistórica. Si bien todos estos elementos empiezan a configurarse durante este momento, será a partir de la nueva escuela cuando acaben asentándose.
 
              Así pues, encontramos algunas corrientes que permiten catalogar a nivel de forma, mensaje y estructura las composiciones que se están produciendo en este momento. A grandes rasgos son dos las tendencias desarrolladas en España: por una parte, la cuestión de la protesta social dará lugar a las corrientes con mayor y mejor desarrollo peninsular: el rap conciencia y el rap hardcore, centradas en la vertiente textual; mientras que una corriente que podríamos llamar funk-rap o groove-rap, situará su interés en el componente musical sobre el textual, volviendo a la figura inicial del MC como presentador del DJ en lugar de como un rétor. Si bien el panorama es bastante más complejo, grosso modo, podríamos señalar la existencia de estas tres corrientes:
 
              
                	 
                  El rap hardcore (o rap violento): caracterizado literariamente por el uso de la agresividad verbal, tratamiento de temas escatológicos y presentación de la violencia de forma explícita. Surge como respuesta rabiosa a la injusticia social. Vocalmente se caracteriza por sonidos guturales, gritos y recitación en tonos más altos, pretende mostrar una imagen de dureza, semejante al un-metal. Musicalmente destacan las bases oscuras, ambientales, a menudo con elementos del punk o del heavy metal. Conserva el lirismo y la exaltación del ego. Si bien sus iniciadores en España son CPV, esta corriente tendrá mayor repercusión en la escuela zaragozana iniciándose a partir del LP Vicios y virtudes de Doble V.135 En la escena del sur, destacó la publicación de Siempre fuertes y Lujo Ibérico,136 que ponían el foco en la riqueza lingüística popular y en los temas literarios del extrarradio (la picaresca y la convivencia intercultural), que en el rap se aprecia a través de la fusión musical con ritmos afroamericanos, pero también autóctonos, como el flamenco. Esta obra habría influido a la corriente del rap flamenco, de Haze; o del rap gitano de La Excepción, de la que beberán artistas de la nueva escuela como El Coleta con su rap neoquinqui o Las Ninyas del Corro.137


                	 
                  El rap conciencia (o rap positivo): se caracteriza literariamente por el uso del argumento y la habilidad retórica para influir en el auditorio, siguiendo el tópico del docere. Aborda cuestiones sociales con una intención pedagógica, muestra un compromiso pacífico y antidroga. El rapero se presenta como un maestro de vida. Aunque aborda el discurso desde el lirismo, pretende poner el foco en la cuestión social comunitaria y no en cómo le afecta especialmente al individuo, aunque use su subjetividad para proyectarla. Un claro ejemplo de esta corriente son los manifiestos de Nach138 o las campañas éticas de El Chojín por las relaciones sexuales seguras y contra el racismo.139 Casi todos los MCs españoles presentan temas en esta línea, por ejemplo, «Nanai» de Mala Rodríguez contra la violencia machista.140


                	 
                  Groove-rap: un rap muy ligado a los orígenes, vinculado con los sonideros jamaicanos y las block-partys al aire libre, que congregaban a personas que bailaban sobre el breakbeat. El grupo Solo los Solo con su LP Quimera141 fue el introductor del rap groove (ritmo expansivo [swing], efecto procedente jazz o del R&B). Este estilo estaría más conectado al componente jamaicano o afro de sus inicios, un rap más bailable en el que el sonido cobra mayor importancia que el texto. El componente literario se dirige a la evasión, la evocación de paraísos artificiales, a la creatividad para lograr letras sensitivas sin un compromiso social tangible. Se caracteriza por el ambiente lúdico-festivo y funk, ligado a la música disco en la que el baile es un componente fundamental. Este aspecto distanciará esta corriente de los subgéneros de rap más centrados en la retórica del ingenio y la crítica social. Un ejemplo de ello sería el beef del hip hop español entre las canciones «No bailes» de Nach, en las que se critica el entretenimiento vacío que supondría bailar tras haber consumido drogas en la discoteca frente al tema «Baila o te mato» de Solo los Solo, donde se hace apología del baile como elemento imprescindible del hip hop.142 Este género es una oda a la primitiva figura del MC-presentador, apenas puesta en valor, en la que el MC old school ha tomado un viraje más literario que musical. Artistas de la nueva escuela, como Gata Cattana, volverán sobre esta corriente para desarrollarla en temas como «Limonero» o «Mi negra».143


              
 
              Pese a que el primer rap que llega a España será la corriente gangsta (la que estaba surgiendo en paralelo a la producción española), en España no tuvo muy buena acogida debido que nunca resultó verosímil, dada la diferencia urbanística y político-social de ambos países.144 No obstante, la temática del narcotráfico o el proxenetismo siempre estuvo presente en el rap español. Sin embargo, el yo-poético enuncia desde la figura de víctima y no tanto de victimario, de ahí que no podamos considerar un rap que glorifique a estos jefes, que los presente como «chicos malos» de negocios, sino más bien como traficantes a pequeña escala o adictos. Por ello esta corriente a nivel conceptual resulta más cercana al trap norteamericano,145 surgido en torno a la década de los 1990 en Atlanta. Algunos raperos que emplean esta estética fueron Mucho Muchacho de 7 Notas 7 Colores146 o Trad Montana.147 En la escena española pronto se generó una contrarreación a esta minoritaria corriente, debido a su fallo en el ethos, puesto que la pose o la imagen predominaba sobre el texto y la música en un momento en el que lo audiovisual era para los raperos insignificante.
 
              No obstante, muchos músicos denuncian la degeneración producida en el rap por la mercantilización de su discurso y estética. Afrika Bambaataa decía para una entrevista concedida al periódico El país: «El capital nos ha robado el hip hop y ha logrado que la mayoría de la gente confunda la música rap con la cultura hip hop. El dinero hace que todo se decante hacia lo que se cree que es, el público demanda y parece ser que eso es la cultura del bling y el gangsta rap».148 Así pues, la mercantilización del hip hop llevada a cabo por los medios de comunicación de masas situó la corriente más capitalista y consumista del mismo como foco de interés público, haciendo que los primitivos valores del hip hop, los nacidos en el sur del Bronx en los años 70, se simplificaran y tergiversaran para resultar rentables. El público fiel al movimiento se situaba al margen en torno a una escena underground, que no participaba de la farsa que los medios difundían sobre el rap. La polémica generada por lo que se entiende por gangsta rap y las divididas opiniones de los raperos de los 90 sobre este tema149 nos recuerdan al reciente debate en torno al trap, decisivo para la consolidación de la new school de rap español. Se trata de sujetos productores y consumidores de rap que diferían en estilo, mensaje y formas de producción del rap de los orígenes:
 
               
                La principal causa de la poca concienciación de la llamada –a veces despectivamente– ‹nueva escuela› (generaciones de jóvenes que, atraídos por la estética hip-hop o por algunas manifestaciones de cualquiera de sus elementos, pretenden sumarse al movimiento, pero que desgraciadamente están conociendo, en multitud de ocasiones, tan solo la parte mercantilizada del mundo del hip-hop, la cual asumen como algo llamativo, pero con una gran ausencia de valores morales y cívicos).150
 
              
 
              Este debate coexistía también con la reflexión acerca de la legitimidad del arte de raperos que no habían formado parte de los inicios culturales, consolidando en esta época lo que habría sido un distintivo entre el ‹toyaco› («toy», rapero falso, imitador) y el rapero auténtico. Compartimos en cierto sentido esta afirmación sobre la inexistencia de continuidad entre la vieja y la nueva escuela debido a una presentación mediática banalizada de su estética y concepto. Sin embargo, cabe resaltar que una de las corrientes de la old school española sí centraba su interés en la preminencia de la música sobre el texto, la necesidad de ritmos bailables y la influencia del Groove (la sensación y la atmósfera evasiva). Esta escena, que pasó desapercibida, permitirá a parte de los raperos que juegan con las influencias del trap en la nueva escuela conectar con el carácter ritual de la old school presente en el baile. Desde esta corriente una continuidad entre la old y la new school dentro de este movimiento no resultaría un planteamiento tan descabellado.
 
             
            
              1.2.2 La nueva escuela española
 
              La nueva escuela del rap español es un concepto en construcción permanente, lo que hace muy compleja su categorización universal, en este apartado damos cuenta de la década entre 2010 y 2020, momento en el que se consolidan dos corrientes determinantes en la música urbana: el rap comprometido y el trap. Actualmente podemos considerar nueva escuela española a todas las producciones que rompen con los códigos anteriores, especialmente los externos (producción, difusión y recepción), si bien, han de conservar algunos elementos para poder ser considerados todavía rap, estos serán a mi modo de ver los que atañen al proceso creativo de la composición textual. Desde este planteamiento podemos justificar el estudio de la nueva escuela desde una dimensión literaria que marque el reconocimiento de la autoría de las piezas de rap. Para referirse a este complejo panorama cultural desde la sociología de la música y el periodismo se tiende al empleo del término paraguas «música popular»,151 debido a los cambios tan destacables, fundamentalmente a nivel de sonido que está experimentando el rap. Sin embargo, pese a los distintos caminos y tendencias que ha tomado el género desde el nacimiento de la nueva escuela hasta la actualidad, son varios los fenómenos a los que tendríamos que referirnos para comprender la potencialidad de esta nueva escuela y poder ubicar el surgimiento del rap feminista en este complejo paradigma cultural y sociopolítico.
 
              A partir del 2010 podríamos hablar de una nueva escuela del rap español, tanto a nivel estilístico como discursivo derivada de un impulso provocativo y revitalizador de los temas, formas y funciones del rap. A nivel artístico, observamos una clara apuesta por la fusión y el sincretismo con músicas extranjeras y autóctonas, dotando a dichos estilos de un componente folclórico modernizado. A nivel conceptual se tenderá hacia un tono melancólico, nihilista o desenfadado, fruto del cambio sociopolítico del país, que tras la crisis económica de 2008 había sumido a la juventud en una situación de incertidumbre y desengaño ante el crecimiento y optimismo de la década anterior.152 La nueva escuela del rap español se caracterizará por recibir los rasgos de su momento histórico: el despegue tecnológico que permite la democratización de Internet, con la consecuente hibridación musical fruto del mestizaje de las y los propios artistas, a menudo con raíces migratorias o plurilingües, la asequibilidad a la hora de autoeditar los clips y pistas, así como una marcada facilidad en la búsqueda de bases, contactos y difusión permitida con internet.
 
              Estos artistas son herederos de su tiempo, marcado por la apuesta visual, la información rápida, el estímulo ante la indagación profunda y la ruptura con la escuela anterior, caracterizada por unos temas importados basados en conceptos que habían dejado de interpelar o ser significativos para la recepción contemporánea. La denuncia anterior carecía de credibilidad en una época de un candente cambio social, producto de la globalización, un momento de cuestionamiento y quiebra de privilegios que podría hacer tambalear al sistema. La introspección y expresión artística sin impronta social dibujaba dos actitudes: una negación, evitación u ocultación tras los paraísos artificiales de la ostentación; o el compromiso social abrazando alguna lucha de las que se reactivaban y potenciaban en los espacios activistas y teóricos. Los artistas de la música urbana que se empieza a fraguar en esta época se encontraban ante dicho dilema. Algunos rasgos que caracterizan esta escuela se han sistematizado a continuación:
 
               
                	 
                  a.La falta de referentes en el rap y la conciliación de los intereses comerciales y artísticos

 
              
 
              Pese a disponer de toda la información a golpe de click, la inexistencia de unas líneas de actuación, un esquema o guion determinado para la consecución de los objetivos llevaba a los jóvenes artistas a dispersarse en el caos de la red de redes, consumiendo variedad de fuentes de forma sesgada, sin llegar a profundizar o a decantarse completamente por ninguna de ellas. Esto generará estilos eclécticos, fragmentarios y a menudo superficiales. Los jóvenes del nuevo milenio no conocen la época de las maquetas ni el sacrificio por construir un rap español con esencia propia, no establecen vínculos o simpatía fácilmente hacia los raperos de los 90, que no pueden tomar como referentes por la inexistencia de nexos experienciales comunes. Unos jóvenes que no han bebido de la cultura desde el principio no son fieles a la misma, de modo que se acercan superficialmente a ella con el objetivo de crear géneros híbridos. Si bien el contacto entre la vieja y la nueva escuela continúa vivo, los orígenes del género pasan a ser comprendidos desde un elemento histórico y memorial, pero trazando una ruptura entre el rap de las maquetas y el de la época del streaming.
 
              El hastío sociopolítico potenció una actitud provocadora, que en algunos casos se saldó a través del descuido absoluto de las letras y la puesta en escena reactiva y burlesca.153 El hecho de que el trap se haya convertido en fenómeno de masas no podría ser mejor síntoma de esta degeneración en las costumbres del hip hop, que tendrán su correlato más vistoso en lo que algunas autoras han denominado «pornificación social».154 Esta corriente triunfó rápidamente en un panorama juvenil asolado por la alienación y la necesidad de evasión ante una certeza desesperanzadora; mientras que quienes buscaban expresarse desde el rap de otra manera sentían rotos los vínculos con los pioneros, y miraban hacia otras corrientes extranjeras, como el rap engagé francés o a la nueva escuela estadounidense. Pero no solo los mensajes y actitudes diferían de la vieja escuela, sino que los medios de producción y difusión habían cambiado drásticamente, facilitando y democratizando el género. La carrera artística no comenzaría por la publicación de un disco largo (LP) sino por la puesta en común de algún single a través de redes sociales y plataformas de streaming. Este fenómeno supuso el salto a la fama a actantes que no se hubieran imaginado formar parte de la cultura desde los métodos habituales de pertenencia a la crew y el trabajo duro que suponía recorrer la ciudad dando a conocer las propias producciones. El rap vuelve a tornarse una moda, entendida por gran parte de estos jóvenes descontentos como vía rápida de enriquecimiento en un panorama que muestra cómo la cultura del esfuerzo intelectual desemboca en la precariedad, mientras que la explotación de la imagen y la pose impostada genera elevados beneficios económicos. El término «toyaco» (vendido, farsante), referido al artista que cedía sus derechos a una discográfica pierde su significado en un universo en el que todo artista acaba, tarde o temprano, asimilándose al sistema.
 
               
                	 
                  b.No es necesaria la coherencia con una idea o causa, la contradicción o la duda es aceptada por el auditorio, que no espera encontrar «mentores» o «maestros de vida» en los raperos

 
              
 
              La apuesta por el entretenimiento en lugar de por la «conciencia» y el «aprendizaje» aparece como reacción a un ecosistema sociopolítico muy diferente, en una crisis de valores e incertidumbre que suma a las cuestiones anteriores de violencia, narcotráfico y pobreza nuevas preocupaciones en sectores que ya se sabían conseguidos. Aparte de eso, la actitud paternalista y arrogante de parte de algunos veteranos en el rap dificultaba la identificación con la siguiente generación de raperos, a quienes solo se les podía ver desde arriba, como discípulos, pero no como iguales. La imagen del rapero estaba desvirtuada e interpelaba solo a una pequeña esfera fascinada todavía con los ídolos de su infancia o algunos temas desde la nostalgia de un tiempo pasado.
 
              Los valores del hip hop, por otra parte, también se habían tergiversado desde la mercantilización del género, que, desprovisto de una ética sólida, era fácilmente asimilable al gangsta rap, lo que generaría aún más prejuicios en la sociedad lega en la materia. Esta imagen comercial del hip hop será la que resulte más atractiva a un perfil de creadores que buscan el beneficio económico a través de su arte y que encuentran en el hip hop una plataforma para explorar su propia imagen y los valores vintage de esta cultura a través de la romantización del gueto y de la figura del gángster estadounidense, pura pose en el rap español donde hemos defendido una preminencia del barrio y representatividad comunitaria. La crisis de valores que acompañó a la recesión de 2008 trajo consigo una fuerte respuesta social a través de la indignación, que, si bien dio lugar a un sector del rap comprometido con estas reclamas, no toda la música urbana se tiñó de contenido social. La mayor parte de las producciones en este sector aprovecharon el sentimiento de impotencia para dar cabida a otro sector indignado que prefirió el escapismo al compromiso.155 Este, impulsado por las corrientes neoliberales, vio en el rap (especialmente en el trap) una forma interesante de acercarse al problema social, dando voz a una comunidad estigmatizada por todos los sectores sociales: la juventud sin expectativas, que se debatía entre el trabajo duro y la creencia utópica en la meritocracia y el desenfreno, pero que resolvía esta anomia desde la búsqueda evasiva en paraísos artificiales viendo en el hedonismo, la fama y la pose una actitud vital lícita:
 
               
                Los vínculos entre el trap y la ideología neoliberal resultan obvios. La actitud prodiga de traperos y traperas es fácilmente asimilable a la figura defendida por los neoliberales —como, por ejemplo, Fiedrich von Hayek—del emprendedor que en un marco de competencia alcanza el éxito, y con ello hace avanzar a la sociedad. En las producciones de trap se canta a la competencia entre individuos en un mundo pensado como un mercado, en el que el yo poético es alguien que ha sido capaz de triunfar en un contexto altamente competitivo.156
 
              
 
              Elementos troncales en el rap como el ethos (coherencia vida-obra) pasaban a resultar irrelevantes en un enfoque centrado en la apariencia y el culto a la imagen evocada en la performance y las redes sociales por encima de cualquier compromiso ético o estético con los parámetros del género. La nueva escuela rompe con la vieja al distanciarse de estos referentes, ya sea desde la admiración o desde la renuncia a sus valores, estas figuras están demasiado lejos, apenas existen vínculos musicales o conceptuales entre sus mensajes y gustos estéticos. Suárez esboza una poética del trap en los rasgos que a su juicio determinan la subjetividad del género conectándolo con los principios básicos del neoliberalismo: el yo poético en primera persona; la experiencia como modo de extracción de conocimiento; la construcción del profesional hecho a sí mismo como fruto de sus méritos en un marco de acción competitivo; la hostilidad de los decorados; y el movimiento pendular entre la pobreza y el lujo como focos del punto de partida y la aspiración.157
 
              En este sentido, son varias las divergencias entre rap y trap. La primera de ellas es su propósito y extensión. Mientras que el rap es un modo de internacionalismo, con intención universalizante, pues refleja el dolor del subalterno, el trap es un producto temporal, situado y enfocado en una actitud vital desenfadada, alejada de grandes propósitos o luchas utópicas. Así pues, en el rap prima el beneficio colectivo sobre el particular, de ahí que el yo-comunal sea el sujeto enunciador preponderante, que busca acceder a un narratario comunitario, que funcione como representante, gestionando no solo las emociones del individuo oyente, sino del grupo del que este forma parte. Otra diferencia notable es la función de la experiencia en el rap comprometido, aún muy notable, pero impregnada por la teoría (fundamentalmente en el rap feminista, pues cuando se recurre a la experiencia esta será siempre con espíritu crítico y con vistas a teorizar sobre la misma contribuyendo a la construcción de genealogías o a la difusión y divulgación de conceptos o estrategias útiles para la recepción).
 
              El rap comprometido en lo que refiere a la meritocracia no es constructivista, sino esencialista: parte de la noción de imposibilidad de olvidar los orígenes o abandonar a la crew (el término «vendido» o «toyaco» hace referencia a estas actitudes neoliberales que toman algunos raperos; y es uno de los rasgos de la old school que la nueva recuperará en su vertiente conciencia). No obstante, la diferencia fundamental radica en la cuestión ética. En el trap prima la estética y la epistemología del neoliberalismo económico: el beneficio y la acumulación de capital justifica cualquier lógica de la dominación, de ahí que autores como Suárez vean en este sistema económico el esquema conceptual y filosófico del trap. En el rap comprometido, sin embargo, observamos una ética de herencia ilustrada y una política que no favorece a los poderosos, luego su objetivo no será el mantenimiento del statu quo en la ilegalidad, sino su desmantelamiento y apoyo a una lucha social.
 
               
                	 
                  c.La gran importancia de la estética y del sonido sobre la dimensión textual

 
              
 
              En los casos más extremos la letra carece de interés, se busca producir música bailable y evasiva. Musicalmente se tendió a una experimentación con influjos latinoamericanos (dancehall o dembow, entre otros), un intento de revertir los códigos del rap158 o resignificarlos para que representaran a esta generación sin alicientes, heredera del espíritu de esfuerzo no recompensado. Lo que todas estas producciones tienen en común es la necesidad escapista de la realidad actual, una música centrada en las historias personales y en el deseo de salir de su situación miserable, usando la focalización interna y la subjetividad del artista, sin intención crítico-social. Aunque estos aspectos acercan estas producciones a las originales, los recursos para lograrlo difieren tanto en el estilo como en el compromiso ideológico de las canciones. El mito del «nini» (individuo joven que ni estudia ni trabaja) será el protagonista de estas narrativas,159 ya que, frente a la figura del guerrero o el superviviente, se potencia un icono basado en la asimilación intencionada al sistema, que también se diversifica para cada sexo, siguiendo el tradicional mandato de género: el chico malo poderoso o la diva.
 
              Mientras que en los 90 los finales felices o aleccionadores en las canciones de rap resultaban verosímiles, en el nuevo milenio la música no pretende ser fiel a una tradición del rap, sino reflejar la repugnancia y el vacío al que se enfrenta una juventud desconcertada. Los jóvenes eternos, inmaduros, que renuncian a comportamientos de adultos, sujetos a sus contradicciones, utilizarán músicas distorsionadas que muchos han denominado bajo la etiqueta del «trap»160 pero cuyo eclecticismo no parece tener ningún punto en común. Rey Gayoso y Diz sitúan el nacimiento del trap en 2012 como alternativa a los esfuerzos políticos del movimiento de indignados iniciado en 2011, que en su opinión habría motivado la corriente más política del rap.161 Considero, sin embargo, que el 15M impulsó corrientes en el rap que ya poseían un sustrato teórico y asociativo previo y que de ningún modo propició un rap político que funcionara en conjunto con el surgimiento de partidos o iniciativas gubernamentales. El carácter antisistema del rap sitúa este discurso desde la desconfianza hacia cualquier partido institucional, pese a las confluencias entre orador político y rapero, la afiliación a partidos gubernamentales rompe con la ética y estética independiente del rap; que, si bien no necesariamente ha de promover anarquía, como mínimo sí debería garantizar desconfianza y sospecha ante cualquier iniciativa política.
 
              De cualquier modo, el trap aglutinaba a distintos sectores de la juventud insatisfecha que buscaban crédito en una burbuja insurgente tecnocrática que ensalzaba con su discurso decadente el espíritu desalentador del nuevo milenio. Ante esta sensación de desamparo estatal, repleta de insatisfacción personal pero carente de causas discriminatorias obvias, debido al vacío histórico y al proceso de desmemoria tangible en los planes educativos en los que se habían formado estos artistas, los raperos y raperas bifurcarán sus producciones: una vertiente mainstream, con un «trap» lúdico-festivo que exaltará los valores del neoliberalismo y el individualismo; o bien, una escena más underground, que rechaza esa «anestesia», en la que destaca un rap conciencia y hardcore protesta comprometido con el cambio social para provecho de la comunidad.
 
              Prefiero el término «corriente»162 para resaltar formas de crear diferentes, tanto a nivel estilístico como conceptual, en tanto que me resulta más exacta que «escuelas». La nueva envuelve a los creadores que han llegado al rap de un determinado modo y forman parte de un ecosistema cultural distinto al de los inicios del rap en España; si bien, dentro de este grupo se dan diferencias muy notables en cuanto a composición, ejecución y difusión de su obra; rasgo que nos permite clasificarlos en diferentes corrientes, aunque cronológicamente pertenezcan al mismo movimiento. Mención especial requiere esta primera dirección por ser la que ha aglutinado a mayor número de consumidores (teniendo en cuenta las visualizaciones o las escuchas en plataformas de streaming). Esta primera dirección musical del rap, denominada bajo la etiqueta de «trap», dará lugar a una escena desigual que influirá paralelamente en el desarrollo de un rap feminista con esencia propia, surgido como contra reacción al rearme patriarcal en la música. Se convertirá pronto en un género comercial, un híbrido entre ritmos festivos latinoamericanos como el dancehall o el reggaetón y una temática propia del gangsta rap, siendo sus puntos centrales el tráfico de estupefacientes y personas, así como el dinero fácil y conseguido ilegalmente. Entendiendo el trap como un subgénero del rap, y no como un género propio, podríamos observar una derivación del gangsta rap en una versión más comercial, que interpela no solo a un público consumidor de esta corriente, minoritaria en la España de los 90, sino al grueso de la población joven, ansiosa de evasión ante la falta de expectativas, que encuentran en la figura del delincuente un modelo de éxito inmediato en una sociedad que mide la valía de sus integrantes a través de criterios estéticos, en las que la ética difusa y el relativismo hacen justificable cualquier postura enfrentada.
 
              Pese a que la mayoría de estudios presentan al trap como una derivación del gangsta rap, a mi modo de ver su diferencia sustancial se encuentra en la focalización; mientras que la perspectiva del primero es la del antihéroe, el hombre poderoso de negocios recreado en la figura del jefe, ya sea el mafioso, el narcotraficante o el proxeneta; la perspectiva prioritaria del trap se centra en el consumidor o el traficante a pequeña escala (el que «trapichea»), lo que hace mucho más creíble el género en España, a la vez que permite una mejor acogida de cara a la recepción, más propensa a consumir esporádicamente que a dirigir un imperio de narcotráfico. El trap, por tanto, llama a los más jóvenes al disfrute efímero representando la decadencia de unos valores y describiendo sus rutinas en la anomia y en la carencia de sentido vital. Su crítica social, bastante velada, para algunos incluso inexistente, es en cualquier caso costumbrista, muestra el día a día de sujetos confundidos, delirantes, cuyo motor vital es el entretenimiento por medio de bienes pasajeros y banales, para mostrarse a sí mismos victimizados, como resultado de sus circunstancias y contexto histórico-social. Esta infantilización es la que desacredita el discurso en cuanto al ideal neoliberal meritocrático, en tanto que los perfiles de gran parte de sus narradores parecen llamar más al desenfreno irreflexivo que a la construcción de una trayectoria por sí mismos.
 
              La asequibilidad de su producción es asombrosa, pues para su realización no se necesita ningún tipo de talento, de ahí que se manifieste como un escenario de igualdad total, en el que solo importaría el manejo de tecnologías de modificación de la voz. La pose y el culto al cuerpo será el mensaje predominante para estos artistas, que asisten en la expansión de Internet y las redes sociales a la única forma de sentirse productivos, generando contenido que guste, cuya valía se cuantifica en función de los «likes» obtenidos.163 De esta forma, destacan artistas más fieles al trap norteamericano y latino como C. Tangana, quien partió de la misma estética noventera del old school pero se decantó por el trap, o artistas conocidos por Kinder Malo, Pimp Flaco o Yung Beef. Una escena estéticamente más rica, con letras también inspiradas en motivos culturales y andalucistas la encontramos en el trap de artistas como como Dellafuente o Rosalía en sus primeros trabajos.
 
              Por otra parte, una segunda corriente musical, alejada del trap, pretenderá resignificar la escena sin por ello alejarse del estilo old school tan característico del rap, pretendiendo ser fieles al movimiento, al que enriquecerán desde la calidad lírica y musical. Esta escena minoritaria no gozará de la repercusión del gran público y se mantendrá en los márgenes de la recepción de hip hop, monopolizada por el trap, que sustituirá al reggaetón y a la música disco. Por una parte, destaca una escena más purista, formada por los propios raperos que comenzaron en los 80 y continúan activos, como Nach, El Chojin o SDFK, así como por los epígonos de estos artistas, que se sienten herederos de este género e innovan a partir de los planteamientos y estilos musicales que caracterizan al old school tanto musical como conceptualmente, como los gemelos Ayax y Prok o los dúos Las Ninyas del Corro y El No de las Niñas.
 
              Paralelamente, se construye otra escena menos purista, que fusiona el hardcore, el compromiso social y el groove con una estética, temas y músicas populares y urbanas no tan asimilables con el hip hop. En este ámbito podríamos situar a los artistas que pretenden conciliar la vieja y la nueva escuela, haciendo que prime el espíritu inicial de protesta y respeto al ritmo (al DJ) pero sin por ello renunciar a la fusión a nivel musical, lingüístico y a la apertura temática, dirigiendo el rap a territorios inexplorados y ahondando más en nuestro legado cultural popular y literario. Así encontramos la relectura de los tópicos del old school, la erudición y el propósito culturalista en la rapera Gata Cattana, quien incorpora la herencia grecolatina con el folclore popular y los temas sociales del momento, imbuyendo algunos de sus trabajos de las músicas envolventes del trap; o los raperos que se definen a caballo entre varios géneros, como la rapera-coplera Carmen Xía o el grupo de influencias moriscas, flamencas, procesionales y carnavalescas que compone al Califato ¾.
 
             
           
          
            1.3 Las mujeres y el rap
 
            
              1.3.1 Algunos prejuicios en torno al rap femenino
 
              El rap femenino ocupó el lugar de la música pop en un momento en el que el hip hop estaba de moda y la presencia de creadoras resultaba bastante anecdótica. Cuando el rap empieza a comercializarse asistimos al fortalecimiento de los cánones de género que habrían de separar un rap masculinizado y estandarizado, que exaltaba atributos como la agresividad, la rivalidad y la insurgencia, —véase para ilustrar esto el famoso «Hey, pijo» del MC Randy, acompañado además por DJ Jonco— frente al segundo tema del recopilatorio, una pieza interpretada por una cantante, Sweet, en la que la supuesta rapera adaptaba el mandato femenino al rap, glorificando así desde la dulzura y la sensualidad el amor romántico.164 Las críticas no tardaron en llegar, su trabajo fue leído por la recepción como un intento de banalizar y edulcorar el género. En su performance, destacan elementos que alejan indiscutiblemente esta obra del hip hop de esa época: la presencia de coreografía y una letra centrada en la sumisión amorosa al varón, radicalmente opuesta a la noción de empoderamiento personal a la que aspiraba el rap masculino. El rap femenino entretenía a un auditorio lego en la materia al tiempo que fortalecía el rol mediático habitual de la mujer como objeto de deseo. Lo llamativo de ello es que la pieza formara parte del primer recopilatorio, quizá con la pretensión de animar a las mujeres a interesarse por esta música de una forma menos «agresiva» que los roles que estos podían desempeñar, y, por tanto, más acorde con el mandato de género. Otras dos raperas aparecían en este primer recopilatorio, Sony y Mony en «Toma, toma»,165 último tema de la maqueta, un incipiente beef todavía en un estadio muy poco desarrollado, con rimas fáciles y sin representar el espíritu tradicional del hip hop.
 
              La relación entre las mujeres y el rap no dista demasiado de los obstáculos compartidos en los espacios artísticos tradicionalmente masculinos. No obstante, pese a que siempre formaron parte del hip hop166 rara vez tuvieron el reconocimiento que merecían. Esta razón resulta problemática en los hip hop studies por varias razones. Por una parte, el criterio cuantitativo no arroja datos fiables, pues existen menos estudios del rap escrito por mujeres que de rap compuesto por hombres. Por otra parte, la etiqueta «rap femenino» aparece en el fandom y en la investigación como modo de desprestigiar el trabajo de sus autoras, a modo de género menor. Esta problemática terminológica nos lleva a preferir «rap escrito e interpretado por mujeres» para referirnos a la función creativa (y no decorativa) de estas. Por último y más importante, la razón del prejuicio. El androcentrismo asumido por la crítica del rap —y por los propios raperos— sobreestima las obras masculinas como rap universal y objetivo, obligando a partir de estos parámetros para decidir lo que se considera rap, de modo que el rap mainstream sigue funcionando conceptualmente en torno a nociones de masculinidad marginal, a las que las raperas han de adscribirse.
 
              Estas dificultades han originado falsas premisas a la hora de estudiar su obra: la infrarrepresentación de las mujeres en manuales, festivales, entrevistas documentales, etc. ha llevado a pensar que apenas hay creadoras dedicadas al rap. El veto sistemático en estos espacios ha sido explicado a través del desinterés de las mujeres hacia este género cultural respaldándose en el estereotipo de género, por considerarlo demasiado violento, agresivo o competitivo. Por último, su obra ha sido devaluada por androcentrismo, al instalar una óptica basada en la masculinidad sobre el trabajo de las mujeres, de modo que solo aquellas que abracen estos preceptos tendrían cabida en el movimiento hip hop. Esta es la razón de por qué grandes poéticas del rap femenino han gozado de menos atención o credibilidad por parte de la recepción y crítica del rap, consideradas como obra menor o rap secundario y, a sus creadoras, en el eterno papel de asistentes, musas o coristas aficionadas.
 
              En el mejor de los casos, contamos con literatura secundaria para la realización de este trabajo que parte de la etiqueta de «rap femenino», para abordar estas obras huérfanas que no encuentran correlato en el rap masculino, pero tampoco en el rap, en tanto que la paradoja androcéntrica disfraza de neutralidad el trabajo de los hombres, relegando a la otredad las aportaciones de las mujeres. En este trabajo se ha preferido la denominación «rap compuesto por mujeres» a riesgo de que esta atribución no resulte tan precisa como nos gustaría para abordar este complejo fenómeno cultural. No obstante, preferimos su uso al de «rap femenino» por varias razones: el reconocimiento del perfil de las creadoras en tanto que escriben los textos que interpretan; la demarcación entre bailarinas y raperas; y la diferencia entre una forma de escritura femenina y la forma de escritura que tendrían las mujeres de poder desarrollarse en igualdad de condiciones en la industria musical. Como se apuntó anteriormente, nuestro trabajo indaga desde la mirada feminista crítica que guía la interpretación, rechanzando formas esencialistas o etnográficas de comprender la escritura de las mujeres como fenómenos particulares de su sexo.
 
              En el primer caso queda clara la intención de implicar a la mujer como sujeto creador, esta denominación no es arbitraria en un panorama académico y político influido por la teoría queer y el posthumanismo, que insiste en la fusión conceptual a través de las categorías sexo y género, lo que implica el borrado de las mujeres como sujetos que crean y la invisibilización de su lucha contra la violencia patriarcal. A este respecto, se destierra la categoría «rap femenino» porque resulta demasiado inexacta y vinculada no con las mujeres, sino con lo que sociológicamente se considera femenino. El concepto no reconoce necesariamente la autoría femenina, en tanto que cualquier individuo puede producir «rap femenino», falseando el análisis por la importancia que le concede al género a la hora de articular el discurso. Un enfoque basado en el género y no en el sexo fortalecería la creación de un rap alineado ideológica y estéticamente con la diversificación y modernización del mandato de género, ergo no es una postura ética que compartamos en este trabajo. Por tanto, defenderemos aquí los resultados a los que arribó el feminismo de la igualdad español, afirmando que tal concepto de la feminidad es impostado y no obedece a patrones conductuales o sociales empoderantes de ningún modo.
 
              Si partimos del enfoque radical y, por ello, de la aceptación de categorías generadas durante este momento histórico del feminismo (el patriarcado, el género y el androcentrismo, fundamentalmente) apelar a la existencia de una manera diferenciada de rapear las mujeres significaría negar la universalidad, y, por tanto, una ética basada en la igualdad, principios básicos de una de las corrientes preferidas por las creadoras en el rap: la conciencia. Partiremos, por tanto, de la premisa ilustrada de que las diferencias entre el rap de los hombres y de las mujeres se deben a diferencias en su sociabilización (el género) y sus experiencias vitales, pero no en la diferencia en cuanto a sus capacidades discursivas, artísticas o analíticas de su statu quo. Estas diferencias aparecen difusas en un análisis de corrientes del rap que abordan la subjetividad y el lirismo de las y los artistas, como el rap poético.
 
              La perspectiva de la igualdad no pretende, sin embargo, negar la diferencia sexual y circunstancial de acuerdo con la interseccionalidad de la autora. Pretende crear una poética inclusiva de la realidad de todas las mujeres que expresan a través del rap vivencias, vindicaciones, y estrategias de defensa contra la violencia que perciben por ser mujeres, por ser leídas como tal y sociabilizadas en la negación de lo «masculino» en el patriarcado. Así pues, desde el estudio feminista radical del rap en español encontraríamos dos inconvenientes, de nuevo, tanto cuantitativos como cualitativos. Por una parte, hay pocos trabajos que aborden el rap de las mujeres; por otra, la mayoría de ellos analizan su objeto de estudio desde la diferencia y en contraposición al rap masculino. La tesis que más se repite y en la que la mayor parte de la crítica suele coincidir es la dificultad de acceso de las mujeres al rap debido al entorno masculinizado, en el que sus producciones escaseaban ya sea porque sus compañeros las vetaban o porque ellas preferían dedicarse a otras ocupaciones ante la presión que suponía ser la «única» chica del grupo, dada la inseguridad y soledad que percibían en estos espacios.167
 
              Si bien estos son los resultados que ofrece la sociología gracias a una metodología basada en la historia de vida o la entrevista a las artistas, y sin ser mi intención cuestionar la propia percepción que estas tengan de su trayectoria artística o sus impresiones en la cultura hip hop; considero que una tarea de la crítica cultural debe ser la de ir más allá que la mera descripción de resultados, es decir, ser capaces de aportar teorías de por qué las artistas conciben así sus realidades y qué estrategia lograría desmontar estas redes opresoras que distancian a las mujeres del rap. Las aportaciones del feminismo radical, por tanto, no solo guían en este propósito, sino que permiten arrojar luz, además, en la problemática que implica partir de axiomas prejuiciosos, como la afirmación de que la cultura hip hop nace en un entorno fuertemente masculinizado, envuelto en una cultura de la violencia o la delincuencia. De esta premisa partiría la creencia de que el rap feminista es un género de oposición al rap, por tanto, reactivo, en tanto que supone una separación del rap primigenio, para cuestionar sus faltas; o bien, que es un producto underground que apenas genera relevancia cultural y sociopolítica, y que, por tanto, resulta más bien una copia de este o un género artificioso creado desde ámbitos académicos, poco emparentados con sus orígenes. A continuación, aportaremos argumentos que justifican la falsedad de ambas hipótesis.
 
              En el primer caso, podemos constatar que las raperas tuvieron en el rap la misma dificultad que habrían experimentado en cualquier otro terreno profesional masculinizado, es decir, cualquier otra profesión a la que mayoritariamente se dedican hombres.168 Sin embargo, a este respecto debemos percatarnos de una diferencia fundamental con el resto de los sectores oficiales y bien reconocidos o legítimos de la sociedad: el estigma que todavía opera sobre el rap, asociado habitualmente a contextos de marginalidad, delincuencia y violencia. Cuando se emplea la denominación del rap como arte masculinizado no se está aludiendo al componente androcéntrico presente en todas las formas de hacer arte o categorizar el mundo, sino que nos referimos a un tipo de masculinidad incómoda, que también molesta a la élite y sobre la que se proyectan todos los vicios y defectos masculinos, aquella a la que Connell denomina «masculinidad marginal» y a la que desde el enfoque interseccional bell hooks habría aludido al abordar la crítica blanca en torno al gangsta rap en EEUU.169 En este sentido, justificar que las mujeres tienen problemas de acceso legítimo a un ámbito tan «masculinizado» no solo entraña una desconfianza en el desempeño de las mujeres como raperas, sino que sostiene el prejuicio de que estas no forman parte de la vida pública de sus propias comunidades o mantienen en ellas un papel pasivo.
 
              Sin embargo, esta visión se aplica desde el desconocimiento academicista sobre las formas de vida barriales, en las que las mujeres articulan lazos de solidaridad y autogestión más intensos que en los contextos en los que gozan de mayor independencia. Si bien la violencia que reciben las mujeres de contextos segregados es mayor que la de otras mujeres, los vínculos y cuidados entre ellas suelen estar reforzados, por lo que estas adquieren estrategias culturales de protección y alarma más operativas que las de las mujeres de clases más altas o sociedades más individualistas, de manera que esto disminuye la vulnerabilidad y fortalece la praxis feminista de sus territorios. Ejemplos de ello es el control sobre la soberanía alimentaria que poseen las mujeres campesinas, o la camaradería femenina del pueblo gitano, que se presta a la crianza comunitaria, apenas existente en la sociedad neoliberal, en la que las mujeres maternan solas, o con fortuna, con ayuda de sus parejas.
 
              Otra crítica que se establece en torno a la existencia de un rap femenino comprometido surge de la puesta en duda del interés que estas pudieran tener en formar parte de un género subalterno y atribuido a características tan deplorables como la violencia, la apología del narcotráfico o el proxenetismo. Esta hipótesis, por tanto, parte de un doble prejuicio, pues confunde el medio y el discurso, al que observa desde su reproducción sistemática de estas formas de dominación unidireccional y no como vía de respuesta contracultural a la violencia institucionalizada, al mismo tiempo que entraña cierta condescendencia al presuponer que: por una parte, las mujeres no son capaces de desarrollar aptitudes de liderazgo en la ilegalidad a través de la explotación y subyugación de otras, característica que la historia desmiente continuamente; por otra, desmerece el género del rap y su potencial discursivo y transformador de mentalidades, reduciéndolo a un panfleto ingenuo de ideales libertarios descontextualizados o de malintencionada apología de las armas, las sustancias ilegales y el maltrato. Muestra que desmiente esto la encontramos en los relatos de historias de vida de narcotraficantes femeninas narradas por raperas de renombre en sus respectivas escenas.170 Este planteamiento dogmático no resulta aceptable desde el feminismo radical que indaga en la necesidad de pedagogía feminista, ya que tanto mujeres como hombres parten de una educación formal e informal en la desigualdad. El rol patriarcal de la colaboradora, la mujer que contribuye a la dominación de otras, ha sido reforzado desde la producción cultural con la tipificación de mujeres poderosas, incluso más crueles y temerarias que sus correlatos masculinos, cuyo objetivo no sería otro que la perpetuación del patriarcado o el fortalecimiento de este en un momento en el que estuviera debilitado.
 
              El enfoque feminista, por tanto, nos permite descubrir la falsedad que radica en la idea de que exista un machismo más extremo en el rap que en otros ámbitos artísticos, al tiempo que nos permite no relativizar la opresión que los raperos generaron sobre ellas desde los mecanismos tradicionales: la exclusión y la violencia física, directa o episódica, en primer término, pero también la simbólica, a través de la invisibilización y el desmerecimiento. Las mujeres no solo encuentran en el rap la herramienta para denunciar la opresión estatal que reciben por razones de clase y étnicas, sino que la emplearán para criticar la opresión intracomunitaria silenciada desde el relativismo cultural, la que poco interesa a las élites o forma parte de un discurso de culpabilización de las masculinidades marginales para aumentar el estigma sobre los varones de dichos grupos. El rap feminista dará voz a las mujeres comprometidas con un triple entronque patriarcal: el hegemónico, el progresista-queer y el cultural.
 
              Por otra parte, por rap feminista entiendo una derivación del rap fruto de la nueva escuela, que surge gracias al entronque de un panorama sociopolítico favorable al resurgimiento de un feminismo activo en la calle, unido al gusto de las raperas por profundizar en las raíces del movimiento, entendiéndolo en su faceta teórica, filosófica y política. A lo largo de este trabajo indagaré en las características fundamentales de este subgénero como literatura oral transmedia. Sin embargo, previamente sería oportuno apuntar el rol de las raperas en la conformación del rap mainstream, así como el cambio del paradigma que se da en la nueva escuela y que posibilitaría referirnos actualmente a la existencia de un rap que ya sí podríamos considerar feminista, debido a los cruces que establece con las movilizaciones sociales que surgen en el seno de organizaciones y reclamas populares feministas, al tiempo que fortalece y se empapa de un discurso teórico, sociológico y filosófico.
 
             
            
              1.3.2 La «querella de las raperas» del old school
 
              Para abordar esta cuestión sería interesante recurrir a una analogía con la historia del feminismo: me refiero al estadio previo a la consolidación de un movimiento teórico y activista sólido, que podemos situar en torno a la Ilustración europea y a las sucesivas aportaciones que el feminismo ha ido experimentando durante el siglo XIX y XX. Este movimiento previo a la articulación del feminismo en defensa de las mujeres se conoció como Querelle des femmes, un debate filosófico, literario y político en el sur de Europa que aglutinó desde el siglo XV hasta el XVIII una serie de discursos contra el prejuicio, la mayoría de autoría masculina, salvo excepciones como Christine de Pizan o Sor Juana Inés de la Cruz, dirigido o financiado desde el mecenazgo de damas nobles comprometidas con la defensa de la inteligencia femenina bajo el lema de que la razón no tiene sexo.171
 
              Según Celia Amorós,172 este movimiento socioacadémico constituiría la memoria histórica del feminismo en lo que ha denominado «memorial de agravios», es decir, genealogía de la queja o la denuncia, que, si bien supone un primer paso hacia la consciencia y la toma del espacio público, aún no proyecta el sentido último del feminismo: la vindicación política. Amorós emplea la tesis de que el feminismo nace del entronque ontológico, político y ético que por primera vez otorga a la mujer la categoría de sujeto. Como producto de la modernidad no puede situarse ni en la pre- ni en la postmodernidad, en tanto que lo que pretende es un universal, la defensa de la autonomía humana y su aplicación a cualquier individuo, al margen de su sexo, clase o etnia. De este modo, descarta catalogaciones de proto-feminismos anteriores a la Ilustración; al tiempo que señala la falsedad de las teorías identitarias de la diferencia postmodernas. Sobre la teoría de Amorós, Arriaga se posiciona por el reconocimiento no solo de su lugar como precursoras, sino como iniciadoras de una de las vindicaciones más importantes, la de educación y ejercicio académico:
 
               
                Por otra parte, las voces de la Querella de las Mujeres formulan una reivindicación de la educación de mujeres, de su acceso a la escritura y a la cultura y, por tanto, su legitimidad como oradoras en el espacio público y/o como formadoras en el privado, cuestiones fundamentales que desmontan las teorías de la inferioridad femenina y que plantean una visión del mundo en clave de género en la que se ponen en discusión los roles asignados a hombres y mujeres. En el debate de la Querella se forjan nuevos conceptos de masculinidad y feminidad, sin olvidar las disidencias y la heterodoxia que se encauzan a través de sus textos.173
 
              
 
              Pese a que había algunas figuras femeninas muy importantes, este movimiento sería protagonizado por hombres en los círculos del saber, la mayor parte de estos escribían bajo mecenazgo femenino para representar los intereses de sus mentoras, contraargumentando así a los impulsores del pensamiento misógino que emanaba de los textos Löschen popularizados en las universidades europeas del siglo XIII. Los defensores de las damas, por tanto, articulaban su discurso en torno al elogio femenino basado en la complementariedad de los sexos, reconociendo la valía de ambos en su diferencia sexual, pero sin que esto fuera motivo de desigualdad.
 
              El acontecimiento es comparable con el rap también a nivel ideológico, porque este discurso que fue fraguándose siglo tras siglo como mera queja también tuvo un origen literario y debió lidiar con el descrédito y el desmerecimiento de sus detractores misóginos. Así pues, en Le Livre de la Cité des Dames (1405) de Christine de Pizan están presentes algunos de los argumentos que tiempo después las proto-feministas ilustradas abordarían desde la filosofía y la política, como la ornamentación del cuerpo femenino y la vindicación de su lugar como creadoras, es decir, su paso a la posteridad a través de obras del intelecto. La justificación de la necesidad de remarcar este movimiento medieval anterior a lo que se ha considerado la cuna del feminismo o protofeminismo en Occidente, que nace en la Ilustración, queda justificada a través de la vigencia actual, debido al hándicap no superado y puesto en cuestión permanente acerca de la ontología de las mujeres:
 
               
                Las escritoras italianas que participan en la Querella de las mujeres […] apuntan algunos de los puntos que figuran en la agenda feminista postmoderna: la construcción de una genealogía y una tradición de cultura femenina, la autoridad de las mujeres en la cultura y la sociedad, la necesidad de una educación igualitaria entre hombres y mujeres, la libertad de las mujeres y su derecho a la creación, y, por último, la excelencia de las mujeres como meta que alcanzar.174
 
              
 
              La cuestión que nos ocupa en esta analogía será entonces, la de presentar a las raperas de la old school como este estadio previo a la creación y consolidación del rap feminista, en el que las raperas empleaban el género desde la denuncia personal, sin todavía establecer un diálogo con la tradición filosófica y sociológica feminista o sin gozar aún de un plan de acción colectivo. Tanto por el entorno masculinizado en el que surgen, como por el foco que sitúan sobre el lamento como forma de deconstruir el prejuicio, considero destacable dar cuenta de por qué en la old school no podemos hablar de un rap feminista que participe en el debate público y sobre todo, teórico, pero sí de una querella de las raperas o un caldo de cultivo sugerente para el feminismo, caracterizado por la casi ausencia de raperas feministas, la desviación de su lugar de objeto al de sujeto y las estrategias que articulan para hacer frente a estos obstáculos.
 
              
                1.3.2.1 Hacia el camino del sujeto: objeto deseado y deseante
 
                El boom del rap compuesto por mujeres será más tardío, en torno a la primera década del 2000. En esta época dos son los nombres más sonados en el ámbito nacional, la catalana Arianna Puello y la andaluza Mala Rodríguez, cuyo primer LP subió a la lista de los discos más vendidos de ese año. Sin embargo, en los estudios de rap existió gran resistencia a considerar a estas raperas auténticas pues surgía el interrogante de si un rap que no está masculinizado sigue siendo rap. Tanto la generación de un discurso desde la vivencia, amparado por Arianna Puello, como la preferencia por la estética ostentosa de la mano de Mala Rodríguez, quedaban fuera del prisma conceptual desde el que se posicionaban los análisis de rap. La presión a la que están sometidas las raperas en la industria musical deja claro que la mayoría de las mujeres que triunfan en este mundo lo hacen a costa de su imagen, lo que nos llevaría al siguiente interrogante: ¿por qué asumen y normalizan las raperas roles hipersexualizados para iniciar o mantener sus carreras en el rap? Son varios los estudios que han intentado arrojar luz a este respecto tanto en la vieja escuela175 como en la nueva.176 Sin embargo, fue el monográfico de Carrasco y Herrero177 el que más a fondo perfiló esta cuestión en los albores del rap compuesto por mujeres.
 
                Me refiero a las mujeres como objetos en la obra de los raperos, tanto en sentido textual (el objeto de amor o desamor) como audiovisual (mujeres con poca ropa, con actitudes sugerentes y apoyando al rapero que se crece en el tópico del donjuán que dispone de un «harén»), pero también a los roles subordinados de la escena como «coristas», «teloneras» o groupies.178 La cosificación de las mujeres en el rap comprende el lugar de sujeto, como artistas menores o eternas aprendices, pero también el de objeto.
 
                Por otra parte, en el imaginario de esta figura, la groupie es la aficionada que también está dispuesta a mantener relaciones íntimas esporádicas con el artista, y, si fuera posible, de sufrir su mal humor o actuar como confidente, es decir, de asumir lo que Amelia Valcárcel denomina como «ley del agrado»,179 la gestión emocional de los sentimientos reprimidos desde la masculinidad, que las mujeres a través de su empatía y mediación deben liberar. Esta consideración arcaica anula totalmente la capacidad crítica y gusto estético de las mujeres, asumiendo una inferioridad moral e intelectual que las sitúa como medio y no fin en sí. Por otra parte, en el plano literario la groupie es demasiado orgánica para ser musa, en este sentido, el objeto de amor que es la mujer adquiere una perspectiva más abstracta e idealizada, permaneciendo en la posición de objeto como fuente de inspiración que eleva al poeta.180 Este carácter abstracto, que desde el feminismo se ha denominado «muñequización» de la mujer181 esconde un claro sesgo idealista, de proyección estetizada de las mujeres como seres inmateriales y perfectos, eternamente jóvenes y bellas, un continuo recordatorio para las mujeres de carne y hueso de su finitud, bastante breve en un canon de belleza pedófilo en torno al cual se construyen las narrativas de la pornografía que hoy configuran las prácticas sexuales normalizadas.182
 
                En el rap español, la cuestión de la cosificación femenina ha formado parte del arte del espectáculo desde sus inicios hasta la actualidad, de hecho, este no es un fenómeno que vaya en retroceso, sino que es el que más llama la atención a las artistas jóvenes en una época tan influida por el culto a la imagen. En la old school, el deseo de gustar por parte de algunas raperas en los inicios fue una estrategia publicitaria usada por los medios de comunicación para «atraer» a los consumidores, si bien en la new school parece nacer de la propia rapera, elemento que hace peligrar los cimientos éticos del feminismo. Aunque en el primitivo álbum Rap’in Madrid ya aparecían los nombres de Sweet y Sony y Mony, en ambos casos se reproducía el cliché de género tanto por su performance como por los temas de sus letras, «tradicionalmente femeninos»:183 los nombres de estas raperas figuran a modo de «mujer coartada» para justificar la presencia temprana de mujeres en el rap y justifican que algunos críticos hayan considerado el rap femenino un género menor que mostraba de forma muy parcial lo que era el movimiento hip hop. Este fenómeno ha sido denominado por Amelia Valcárcel ‹ginofobia›,184 estrategia patriarcal que consistiría en utilizar de modo pernicioso la insuficiencia de alguna mujer en un empleo o puesto directivo para justificar la poca valía del grupo al que pertenece, de todo su sexo. Así las mujeres reconocidas por su excelente labor son solo excepciones que confirman la regla. En el rap español de los inicios estas excepciones fueron Mala Rodríguez, y, en menor medida, Arianna Puello.
 
                El culto al cuerpo como posibilidad de supervivencia en la sociedad patriarcal será determinante para las mujeres que pasarán a competir entre ellas por el respeto de un hombre. La competitividad, aspecto determinante en el hip hop funciona de forma diferente para los dos sexos. El constructo patriarcal nos ha mostrado que mientras los hombres compiten por la acumulación hasta el máximo exponente con todos los integrantes de la escena, las mujeres compiten solo entre ellas por un mínimo.185 Así pues, las artistas acceden al hip hop con desventaja a través de una competencia que es injusta a priori. El respeto en una zona imposible de conquistar sería ingenuo, por ello su competencia se transforma en justificación y demostración continua para «subsistir» en la misma. Sin embargo, la causa fundamental para el desencanto de las mujeres con el rap en estos inicios radicará en su objetivación sexual encarnada primero en la figura de la groupie, que tras la mercantilización del rap será el anzuelo para vender dicha música a través de la hipersexualización de las bailarinas o acompañantes de los videoclips. Resulta especialmente interesante esta primera concepción, que aúna el estereotipo de la mujer como consumidora sin dotes creativas, a la vez que se introduce el componente sexual y de deseo que la sociedad patriarcal proyecta sobre las figuras de poder.
 
                Así pues, la proyección de la groupie se establece como un constructo patriarcal para recordarle a las mujeres su lugar, como parejas sexuales del creador, cuyo estatus se construye en tanto que son «aceptadas» por él, en un juego acumulativo en el que él busca el mayor número de mujeres, mientras que ellas le deben lealtad a un único rapero, ídolo con poder que castiga con el desdén o el abandono la iconoclastia de su fan/amante. Este esquema polígamo se repite en numerosas tribus y es el que se desprende de muchas doctrinas religiosas, lo que subraya desde una dimensión antropológica el carácter sectario del movimiento en los 90, tan vinculado a estas formas culturales de masculinidad marginal y primitiva. La libertad sexual del varón no tiene el mismo correlato diferencial para las mujeres, cuya actuación en el campo sexual se relaciona directamente con intereses profesionales o artísticos, haciendo que su trabajo intelectual y su vida personal se intercalen, volviendo realmente complejo compaginar la vida privada y la profesional.
 
                Sin embargo, me resulta interesante indagar en la forma en la que estas pioneras del rap trataron una de las cuestiones centrales en la «querella de las mujeres», la asociación del cuerpo femenino como adorno y su nexo con el silencio.186 Porque las raperas de los inicios también debatieron sobre si es el adorno una vía de empoderamiento o de sometimiento para la mujer. Así pues, la mujer desnuda fue leída por los sectores más conservadores como mujer sexualmente accesible, pública, dentro del imaginario de la concubina; mientras que el sector más progresista entendió un componente liberador en el destape que vendría a reivindicar la libre elección del vestir o de la estética femenina al margen de la represión religiosa o patriarcal. El culto al cuerpo en la rapera es ambivalente: por una parte, se exige una adecuación al canon de belleza vigente, lo que podría suponer el aumento de éxito al cuidar este mandato; no obstante, sobre el cuerpo femenino sigue primando una mirada instaurada en la honra, enfocada en el uso de su sexualidad, relegando su arte a una esfera secundaria. La negación de la capacidad creativa con vistas a aumentar la estética deviene en una anulación de la propia figura de la rapera, de su ontología, manteniéndola en roles secundarios.
 
                La cuestión motiva dos puntos de partida para las raperas en la sociedad patriarcal. Por una parte, el adorno es lo que determina el estatus de la mujer, pues como ser carente de esencia, ha de construirse a través de artificio, mutable y dependiente de su acceso económico; pero, por otra parte, el adorno otorga agencia a la mujer como objeto deseado sobre los hombres, pues estos se convierten en sujeto deseante dependiente o manipulable de acuerdo con su instinto sexual. Que hoy en día muchas artistas aseguren sentirse empoderadas desde la recurrencia a artificios como el maquillaje, la performance feminizada y las operaciones de cirugía estética da clara cuenta de la perviviencia de una imagen de femme fatale que todavía impregna el mundo del espectáculo.
 
                La incongruencia que han tenido las creadoras en cualquier disciplina a lo largo de la historia también se expresará en el rap a través de dos modelos que las raperas han llevado a cabo desde sus orígenes: la reafirmación de los estereotipos de género para marcar la diferencia; o bien, el intento de asimilación como «una más» del movimiento a través de la imitación de los códigos masculinos, leídos por las y los integrantes de la escena como los códigos universales o neutrales del rap. Este conflicto identitario ha sido definido por Carrasco y Herrero como el camino de no sujetos a objetos. La mujer adorno o la mujer masculina no parecían especialmente sugerentes en un panorama en formación, cuyos códigos más bien relegaban a la mujer al anonimato o a la parodia. Ambas vías, la femineidad exagerada y la asimilación masculina serán empleadas en los inicios de estas artistas para hacerse un hueco en el mundo de rap:
 
                 
                  Es decir, creíamos que aquellas mujeres que no aceptaban los modelos impuestos desde una óptica patriarcal (raperas masculinizadas o coristas sexualizadas) eran rechazadas con argumentos tales como «lo que esa hace no es rap», «no saben clavar las rimas», «tienen la voz demasiado aguda», etc. Nos parecía evidente que era el varón sobre quien recaía la legitimidad tanto de establecer patrones de calidad artística, como de juzgar con relación a dichos valores la pertenencia o no a la primera línea del Hip Hop.187
 
                
 
                La Mala Rodríguez es un caso aislado dentro del panorama español, una mujer que no recurrió esta dicotomía para saltar a la fama.188 Dejando de lado esta escena mainstream, paralelamente se desarrollaba en España desde los inicios del rap un movimiento underground, que agrupará a todas aquellas referentes de artistas posteriores que surgirán en lo que podríamos denominar la «ola feminista del rap». Sin embargo, todas esas veteranas del rap español, cuyos nombres apenas son conocidos, son las iniciadoras en los 90 de un primer rap femenino que se retroalimentaba a sí mismo y subyacía sediento del reconocimiento y la expansión que también ambicionaban sus precursoras; podríamos denominar este impulso como «querella de las raperas» marcando una analogía con este acontecimiento en la historia del pensamiento feminista. A este respecto, en dicha época de transición, después del lanzamiento de su primer LP Justicia verbal (2009) Zeidah apelará a esta necesidad de referentes femeninos en el rap:
 
                 
                  Aunque la presencia femenina fuera poca, era de una calidad muy alta, me representaba y solo me esforzaba en mejorar para poder llegar al nivel de esas referentes [refiriéndose a Shuga Wuga y Ari] que admiraba. Fue después, cuando ya llevaba más tiempo, que empecé a notar las consecuencias de esa situación. Al principio solo estaba enamorada de esa música y de ese modo de vida.189
 
                
 
                Así, raperas como Mai, Wöyza, Shuga Wuga, Dnoe, Las Niñas, Syla, Le Fay, Zeta Drastyka, o Sondkalle aparecen solo sesgadamente en los primeros trabajos recopilatorios del rap de los 90, pero son rápidamente olvidadas en una efímera performance mediática y asimiladas como teloneras, groupies de los raperos masculinos o raperas de «segunda clase». La presencia de las mujeres en el rap siempre estuvo ligada a la resistencia, por ello, una década después, las que siguieron el trabajo de estas artistas reconocen desde su propia experiencia la ardua labor que supone para ellas crearse un nombre en la escena del rap. La observación del corpus comentado presenta la década de 2010 como el momento concreto en el que el rap femenino se vuelve activamente un rap feminista tanto en su mensaje como en su forma. Como sus antecedentes podemos señalar a todas esas raperas que una década anterior abrieron camino y sirvieron como referentes de toda una generación comprometida con el rap feminista que vino después, especialmente Mala Rodríguez, Shuga Wuga, Arianna Puello o Dnoe, quienes en testimonios de sus sucesoras fueron las primeras raperas en introducir una perspectiva de género en el rap, visibilizar los problemas que atañían a las mujeres en España y entrever los obstáculos que se les presentaban. Sin embargo, la historia del rap femenino español no es fácilmente rastreable en la obra de las propias raperas. Su trabajo irradia de las colaboraciones, de la lucha continua por trascender y se abre paso a través de las lecturas feministas que parte de la crítica y el fandom arrojan sobre sus poéticas.
 
                Cuando las mujeres acceden al rap como creadoras, deben articular un modo de mantenerse en el espacio creativo que las desplace del lugar de objeto al de sujeto; y este desafío no será resuelto de la misma forma por todas. Frente a la complejidad que supone este acercamiento, ya que cada rapera enuncia desde su individualidad, no todas las raperas se ciñeron al esquema «corista sexualizada/rapera masculinizada» que introducen Carrasco y Herreno, sino que algunas buscaron sortear el anonimato refugiándose en la construcción de una estética y ética propias, como Zeidah. Sin embargo, sus proclamas no llegaban a ser oídas en un momento en el que no existía una conciencia feminista que vinculara a las mujeres del hip hop español. Hasta que estas se dieron cuenta de que solo podrían transitar el rap con éxito cuando su narrativa se convirtiera en discurso convocante, generando lazos entre sí y apelando a una recepción feminista, comprometida con un cambio en los códigos éticos y estéticos del rap; tuvieron que pasar varias décadas.
 
                La respuesta a la pregunta de por qué se conforman las mujeres con el estereotipo de género remite a los clásicos obstáculos de las creadoras en todos los ámbitos del pensamiento y el arte: la inexistencia de referentes, el techo de cristal, la violencia interna en la crew, el hartazgo ante la justificación permanente de la propia valía, etc. Estos hechos hacían difícil compaginar la personalidad artística plena e independiente de los posicionamientos maniqueos que oscilaran entre la emulación de los varones y la asimilación de códigos impuestos como única forma de entender el rap; o bien, el distanciamiento de estos y la repetición de un discurso similar al de las cantantes y performers de otros géneros comerciales como el pop. De cualquier modo, ambas son vías impostadas, que mantenían a la rapera aislada, centrada, en el mejor de los casos, en el plano literario de la escritura del yo, ya que hasta la irrupción del rap feminista y la potencialidad de su rabia no asistiremos a lo que consideramos rap feminista en esta disertación, el de la cólera que sustituye al llanto y el de la razón que cuestiona la costumbre.
 
               
              
                1.3.2.2 La voz silenciada de las raperas
 
                Siguiendo la analogía de la querella, al indagar en su dimensión social, destaca la escasez y la «inconexión» del trabajo de las mujeres desde la conciencia plural de participación en esta escena. La incursión de raperas como sujeto al mismo nivel que sus coetáneos varones supuso un elemento desestabilizador del discurso; generando una reacción de los raperos, quienes adoptarán una mirada similar a la que emplearon los intelectuales de la baja Edad Media: el discurso misógino o el elogio femenino exagerado. La primera dirección tendrá mayor cabida en las corrientes del gangsta rap y sus derivaciones más actuales como el trap masculino; mientras que la segunda encarnará una corriente minoritaria dentro del rap conciencia que busca el reconocimiento del rol femenino desde la óptica masculina, marcada por la relación que el arquetipo femenino desarrollado establezca con él, por ejemplo, abundan piezas que los raperos dedican a mujeres que han sido importantes para ellos.190 En este sentido, las raperas que buscan hacerse un hueco en esta escena han de tomar la voz subvirtiendo los roles esperados para ellas. Si el destino de las mujeres era el matrimonio, el claustro o la prostitución; en el rap no parece ser muy diferente (la novia del rapero o la fan empedernida). Este elemento podría contestar el interrogante que las críticas de rap se hicieron al principio: ¿por qué hay tan pocas mujeres con roles destacables o poderosos en el rap? ¿por qué tienen menos éxito?
 
                Según Carrasco y Herrero una posible explicación para el escaso reconocimiento de actantes femeninas en esta escena lo encontramos en los dos recursos que el patriarcado ha empleado para asegurar la supremacía de los grupos dominantes: un primer filtro, la privación (son pocas las mujeres dedicándose al rap) y un segundo recurso, la irreconocibilidad, que puede expresarse de dos modos, a través del silenciamiento, falta de difusión de aquellas que han logrado hacerse un hueco o bien, a través del desmerecimiento (consideración de su trabajo como género menor), o bien, la negación o anulación de su obra (ignorar su producción).191 La estrategia más empleada habría sido la del veto de los espacios de creación, que en el rap se articula en el ámbito público, es decir, en la calle,192 si bien el rap femenino no necesariamente enunciará desde el simbolismo masculino asociado a este espacio.
 
                Por ello, Internet se erige en primera instancia como una plataforma de acceso a este mundo bastante igualitaria, dando al principio una falsa apariencia de meritocracia. La violencia machista en el rap, por tanto, se expresará en esta segunda época de forma más sutil, lo que contribuirá a luchar contra las formas más directas de misoginia, aspecto que en las primeras décadas se había resuelto en el rap con total impunidad.193 La dificultad de participar en festivales o torneos seguía existiendo, pero la difusión que posibilitaban plataformas como Youtube, Bandcamp, MySpace, Spotify, o el contacto con DJs de otras zonas geográficas facilitó bastante la difusión y la generación de lazos entre escenas de todo el mundo hispánico, estableciendo sugerentes colaboraciones que aunaban recepciones a ambos lados del Atlántico, fomentando así la expansión de una escena femenina comprometida con la promoción de las mujeres. No obstante, pese a que hoy en día resulta difícil establecer una prohibición explícita a las mujeres para rapear en determinados contextos, existen formas sutiles de restringir su entrada. Un ejemplo de esta hostilidad se encuentra en la dificultad que las mujeres encuentran en las crews mixtas,194 lo que las empuja a construir crews femeninas, a modo de espacios no mixtos donde puedan crear en libertad. Un caso notable es la propia creación de discográficas que apoyen el trabajo de las raperas, ejemplo de ello es la agencia de representación de artistas femeninas Mimosa Bulegoa, iniciada por la rapera La Furia. En muchas ocasiones estas pandillas se consolidan en torno a aspectos interseccionales compartidos por las integrantes del grupo, por ejemplo, la ascendencia migratoria de raperas europeas refuerza colaboraciones internacionales en pro de causas diferentes, ejemplos de ello son el proyecto de Ana Tijoux y Shadia Mansour «Somos Sur»; o de «Soy lo que soy» por parte de Rebeca Lane y La Furia; o bien, en un plano regional, la militancia política acerca a algunas raperas para organizarse artísticamente, como el colectivo Agüita Toffana, conformado en torno al SAT (Sindicato Andaluz de Trabajadores/as).
 
                Esta asociación entre mujeres generará, además, un entorno seguro y libre de violencia hacia sus cuerpos, posibilitando la creación de redes, la sororidad y los grupos de autoconciencia, elementos cumbre para el nacimiento del rap feminista, tal y como se había fraguado antaño el feminismo radical. El mundo del hip hop, entendido como la proyección idealizada de una masculinidad deseada por las propias mujeres en la que las dinámicas de dominación hacia ellas resultan impunes,195 funcionará como el escenario perfecto para establecer estrategias de negación y de no representación. Por una parte, las raperas, a excepción de Mala Rodríguez, no llegarán a gozar de las estrategias necesarias para hacerse un nombre en esta industria, contando a menudo no solo con el desprecio de los artistas, sino con el del público, acostumbrado a unos valores masculinos que en una mujer no resultan «creíbles». Esto es lo que Carrasco y Herrero llaman «círculo vicioso de la representación»,196 es decir, la imposibilidad de convertirse en sujeto del rap cuando serlo implica una apariencia y una actitud social ligada al sexo masculino. La asociación a un discurso (el rap) de un mandato de género (el masculino) no marginaría solo lo femenino, sino también lo feminista, en tanto que ambas rompen con el mandato de género basado en lo masculino entendido desde la masculinidad marginal, que es en sí misma la proyección de la masculinidad hegemónica que articula en la ilegalidad unas fantasías que en el plano de lo real solo podrían ser resueltas en la clandestinidad.
 
                No puede haber sujetos femeninos que representen un rap auténtico porque la escena veta cualquier apariencia o comportamiento que no se ajuste por naturaleza al masculino. Una mujer que se comporta como un hombre, es decir, aquella que se posiciona desde el mandato masculino resulta anómala en esta cultura y, por tanto, carece de autenticidad, es lo que en rap se conoce como «toyaco», incapaz de seguir el «keep it real»,197 tan importante en los círculos de hip hop. La problemática de esta cuestión reside en que las características masculinas, es decir, aquellas que conforman el estereotipo del varón no solo son mejor aceptadas en la sociedad, sino que son las únicas que garantizan el cumplimiento de los rasgos básicos del rap: el egotrip, la competición y el liderazgo sobre la crew y el barrio. Esta perspectiva anula el rap femenino sustentado en las feminidades barriales, en las que las redes de apoyo, de cuidados y de protección ante la violencia son más visibles que en los barrios más acomodados o las sociedades más individualistas. El giro neoliberal de la música urbana supone una la amenaza para el rap feminista, —comprendemos este desde una mirada ilustrada y radical como aquel que anhela abolir el mandato de género como garantía de la igualdad humana—, para el mantenimiento de unos pilares discursivos sustentados en lo masculino. Mientras que el rap femenino no pone en tela de juicio la pureza del rap, pues su posición subordinada no resulta alarmante; el rap feminista comienza a desvirtuar ciertos parámetros básicos para la cultura hip hop.
 
                En el ámbito receptivo, por otra parte, el desmerecimiento aseguraría que las mujeres que accedían al ámbito de la creación de cualquier tipo debieran mostrar genialidad, una capacidad superior a la de sus compañeros para asegurarse el mismo lugar y un estado de alarma permanente para justificar la ocupación de ese espacio. Esta estrategia se materializa en el rap a través de la inexistencia de crews en las que posean un papel equivalente al de los artistas varones, así como en la negativa de discográficas que quieran financiar sus discos o la censura en festivales o torneos. Es de hecho este sector del movimiento el que produce un veto más alarmante, los torneos de freestyle rap nacionales e internacionales, las conocidas como «batallas de gallos», donde solo a partir de 2019 encontramos una incipiente presencia femenina, que además resulta bastante minoritaria.
 
                El análisis del corpus de este trabajo nos llevaría a considerar que uno de los inconvenientes que entorpeció el acceso de las mujeres al rap fue la naturaleza dual del discurso: su carácter personalista y su propósito comunal. En el rap coexisten varios yoes, que en función de la corriente y el estilo particular del rapero oscilan entre el lirismo y el carácter épico; entre la historia de vida particular o el manifiesto convocante, entendiendo el rap como continuación de una literatura oral198 que nace en lo colectivo, pero tiende al reconocimiento del individuo. Las autoras anteriores al boom del rap feminista (en torno a 2010) permanecían en el anonimato por su ausencia de individualidad, percibidas como «las idénticas», un grupo homogéneo sin genio creativo que buscaría interpelar a una recepción fundamentalmente masculina con la que no compartía experiencias comunes. Así el rap de las mujeres se erigía como subcorriente minoritaria y apenas tenida en cuenta, el «rap femenino», un rap que trata cuestiones de mujeres, devaluadas y accesorias para el discurso mainstream, y, por tanto, únicamente interesante para ellas. En los inicios este público femenino supondría una recepción bastante minoritaria, sin embargo, la no exigencia de letras de contenido feminista y el hecho de conformarse con la falacia de la neutralidad o universalidad masculina se explica más bien desde la alienación y la naturalización del androcentrismo que desde un criterio cuantitativo: en este primer estadio no es tan importante cuántas mujeres escuchan rap, sino cuáles son sus expectativas al hacerlo.
 
                Por una parte, la autoría es una cuestión imprescindible en el rap, puesto que los raperos con compositores de sus letras y en ellas deben exaltar su figura, erigirse como héroes o líderes de su comunidad. Pese a que el propósito es colectivo, el ejercicio de ostentación del ego es individual, basándose en un proceso poiético propio del arte de autorías concretas. En el rap compuesto por mujeres, el reconocimiento de la autoría individualizada permite salir a las mujeres de la categoría de «idénticas»199 en la que están encerradas. Los textos y obras de una rapera llevan su firma, su seudónimo y su estilo, lengua, y tono peculiar son características que construyen su perfil artístico sacándola del anonimato y diferenciando su trabajo más allá de la etiqueta simplista de «rap femenino». Mientras que este alude a una supuesta homogeneidad estilística y temática, reconocer la autoría, es decir, emplear conscientemente el yo-lírico con vistas a resignificar su nombre y particularidad lleva a la rapera al reconocimiento y le permite luchar contra la irreconocibilidad de la escena del hip hop masculino. El lugar común de la autoría en el arte femenino es uno de los primeros obstáculos a los que las raperas debieron enfrentarse. La reivindicación de su estilo y nombre individual será uno de los grandes avances que abrirá el camino a sus discípulas.
 
                Por otro lado, el rap también posee la pretensión de convertirse en discurso, en voz de una comunidad o de un movimiento social, que tradicionalmente ha sido la lucha antiimperialista, antirracista y anarquista. En este sentido, el rap de las mujeres hallará su máximo obstáculo en esta primera fase: encontrar un punto en común en el que coincidan las mujeres; puesto que, sin una conciencia de la dominación compartida, las opiniones y percepciones de estas son muy divergentes. El patriarcado fortalece una cultura de la rivalidad por la aprobación de un hombre, dificultando la sororidad, la unión de las mujeres para darse cuenta de un objetivo común: «Las mujeres van en los dos últimos siglos adquiriendo poco a poco autoconciencia como sexo, como grupo de interés; pero, precisamente porque al hacerlo se oponen a un orden de valor —el patriarcal—, compartido por varones y mujeres, no tienen fácil dianoéticamente señalar al contrario».200 El rol colaboracionista de muchas mujeres y el estigma que muchos hombres viven en el patriarcado por presentar una masculinidad que no encaja con los parámetros de deseo de poder, éxito, heterosexualidad, promiscuidad o alarde de la virilidad da lugar a confusiones respecto a la aceptación de la existencia de un patriarcado compuesto individualmente por hombres. Así Valcárcel determina:
 
                 
                  El feminismo ha evitado siempre, es más, ha sentido pánico ante la idea de que su trabajo y su lucha fueran interpretados como una ‹guerra contra los hombres›. Ha buscado y busca enemigos abstractos: las leyes, las costumbres, el patriarcado... enemigos que no tengan rostro. Sin embargo, la libertad de las mujeres tiene muchos enemigos que cumplen lo que Hegel magistralmente dictaminó, que ‹sólo obra lo particular›; malamente podrían ser las mujeres humilladas, sometidas, violentadas o ninguneadas si algunos y algunas no lo hicieran real y efectivamente.201
 
                
 
                Así pues, en esta primera escuela las mujeres enunciarán en el rap desde su particularidad, buscando ser acogidas en el ecosistema mediático carente de conciencia compartida, lo que las llevaría a asimilarse en el sistema desde el género, ya sea el dominante, adoptando atributos masculinos; o bien, desde lo femenino, intensificándolos. Ambos acercamientos impiden la toma de conciencia por parte de las mujeres de que son un grupo con intereses comunes, es decir, no permite la creación del dispositivo de pensamiento y acción que llegaría a ser el rap feminista a lo largo de la década posterior. Ante ello, la segunda estrategia patriarcal que las raperas deben sortear es la ocultación de su obra y su persona. Este recurso de descrédito posee también una trayectoria histórica, el silenciamiento a través de la falta de representación. Al igual que las literatas o las científicas, las raperas no aparecen en general en el archivo historiográfico de la disciplina, lo que se traduce en la falta de mención en recopilatorios, documentales, obras críticas sobre el género y demás eventos para promocionarlas.
 
                Este fenómeno es especialmente llamativo en el caso de Mala Rodríguez, quien pese a estas circunstancias pasó a la historia por su genialidad artística y su performance original, incluso antes que raperos tan notables coetáneos suyos como Tote King o el grupo SFDK. Sin embargo, fueron y son muchos los intentos por invisibilizar su figura (por los sectores más conservadores del hip hop), aunque hoy en día resulta inimaginable su expulsión del olimpo del rap. También por parte de la crítica observamos una puesta en duda constante del trabajo de las raperas mediante lo que Carrasco y Herrero han llamado «la exclusión de sus productos de lo que se considera Hip Hop», siendo este el mecanismo de discriminación el que encontramos en citas de este tipo: «La Mala Rodríguez —que logró con su primer lanzamiento Lujo Ibérico subir a la lista de los discos más vendidos, pero a la que no se puede encajar fácilmente en la categoría de MC de rap—».202 Con mucha menos fama, pero con una estética y pose más masculina, Arianna Puello (Ari), en palabras de Camargo, es la única que «hasta ahora ha conseguido sumar años de aprendizaje en el mundo del hip-hop, estilo propio, buenas letras y un público fiel»,203 situando el criterio androcéntrico como el único viable y auténtico para una ética y estética del rap bien valorada por la crítica. Otros mecanismos de exclusión tradicionales también tienen correlato en el rap:
 
                 
                  La Historia del Arte oficial ha olvidado a las mujeres. A lo largo de los siglos, las mujeres han sido apartadas de la primera línea de la producción artística a través de diversos mecanismos: relegándoles a papeles de interpretación secundarios (coristas, enamoradas del protagonista); interpretando obras de autores masculinos; vetándoles la posibilidad de la producción artística; usurpando la autoría de sus obras; etc. El caso del Hip Hop en el Estado español no parece una excepción».204
 
                
 
                El hermetismo androcéntrico del rap empujaría a las raperas a construir su obra como género menor,205 oscilando entre la defensa del discurso misógino y la necesidad de generar una narrativa propia que diera cuenta de su particularidad como forma de desarticular la categoría de «idéntica». Carrasco y Herrero exponen los resultados que muchos estudios han llevado a cabo sobre la recepción y la visión que el público tiene sobre la obra de las autoras cuyas conclusiones apuntan a la catalogación de su trabajo con la etiqueta «rap de mujeres» sin revisar sus particularidades y presuponiendo determinadas características ligeras y moderadas (suavidad, dulzura, temas menos obscenos o rimas menos arriesgadas). Así se ejercía presión constante desde los entornos del hip hop para cumplir estas rígidas poses, una impostura de varones, es decir, un travestismo ideológico, que las obligaba a situarse en la disidencia, pues desafiaban los estereotipos femeninos en tanto que no buscaban transformarse en varón, sino en ser humano. Este dilema, desafiar los mandatos de su género para tampoco poder llegar a convertirse en el otro, las situaba en un terreno marginal, incapaces de definirse como sujetos, en un umbral de ambos géneros, sin pertenecer plenamente a ninguno. Las raperas de este entonces todavía no se veían en la escena como integrantes de un mismo grupo, observando más diferencias que analogías entre ellas, excluidas de la competición global y relegadas a una rivalidad enfermiza entre ellas.
 
                La consideración del rap femenino como género menor es parcialmente justificable si tenemos en cuenta las primeras producciones que se hicieron para mercantilizar el movimiento, lo que se logró a través del uso de mujeres-adorno que rapeaban, como la anteriormente citada Sweet, para que el género musical resultara más atractivo al público masculino que lo desconocía. En la década de 1990, momento cumbre para la consolidación del hip hop español, la mujer parecía predestinada a dos roles: la negación del éxito como no-sujeto, o la consecución de la fama usando su imagen. La marginalización del impulso creativo se manifestará también a través de las acusaciones de falsedad de sus producciones, de no ser capaces de representar su escena, es decir, de «toyacas», aquellas mujeres que resultaban poco creíbles por desarrollar una performance femenina, o bien, aquellas que apropiándose de códigos masculinos206 eran leídas como «mujeres travestidas» ideológicamente, pues, como venimos explicando, la calidad de sus textos siempre estuvo y continúa estando, supeditada a su apariencia física.
 
               
             
            
              1.3.3 Las raperas feministas de la new school
 
              Las mujeres de esta generación se separan de los roles femeninos que sus abuelas habían representado a la perfección o que sus madres habían pretendido romper. Se trata del acceso masivo de la mujer a la formación reglada y el desencanto completo de la mayoría por los ideales de familia y pareja. Esta discontinuidad entre el ámbito público y el privado y el deseo de éxito empujarán a menudo a estas mujeres a centrarse en sus carreras profesionales o artísticas descuidando los roles tradicionales que habían ocupado antes. Sin embargo, no todas las autoras usarán el feminismo como proyecto de vida, sino que algunas encontrarán en el neoliberalismo y el culto al cuerpo la mejor forma de empoderamiento personal en una sociedad en la que la imagen pública predica una falsa idea de libertad sustentada en la acumulación material.207 Este desajuste entre las expectativas sociales y los deseos o aspiraciones profesionales y vitales individuales nos permitiría entender la masiva entrada de las mujeres al rap a partir del 2010, en pleno apogeo de la nueva escuela, momento en el que también se hizo visible la frecuente «alianza ruinosa»208 entre el feminismo y el resto de los movimientos sociales, ocurrida en la decepción que las activistas tuvieron a lo largo del 15M.209
 
              El rap querrá convertirse en voz de esta indignación, sin embargo, los creadores reproducirían el mismo discurso misógino de una izquierda organizada por la liberación del colectivo, que acabará jerarquizando asimismo sus propuestas y provocando la necesidad de que las mujeres se organicen de modo independiente. Así es como podemos entender la emblemática frase que cierra el ensayo de la rapera cordobesa Gata Cattana titulado «Acerca del hembrismo y otros delirios»: «Si alguna vez negociamos un mundo nuevo, queremos café para todos y todas, que ya van muchos años fregando las tazas».210 Con ella la potencialidad de cambio se presenta como desiderátum, no como logro, trazando un puente entre el feminismo marxista al mismo tiempo que señala cómo las propuestas antifascistas de la izquierda someten y devalúan a las mujeres entendiéndolas como auxiliares, como complemento de un movimiento social que tiene como sujetos a los varones, remitiendo de nuevo a la noción de androcentrismo y exclusión femenina en la categoría ontológica de personas del feminismo beauvoiriano.
 
              Independientemente de la corriente del hip hop que tomen estas artistas en todas ellas se observan algunas similitudes que esbozan una nueva escuela paralela a la que se está produciendo en el rap mainstream, pero cuya ética, estética y política abraza un compromiso feminista que no encontrábamos en la cuna del rap español. Siempre hubo raperas que enunciaban desde una perspectiva centrada en las mujeres. Sin embargo, hasta la segunda década de 2010, no se aprecia de forma más generalizada una toma de conciencia y una enunciación abiertamente feminista. Son varias las peculiaridades que caracterizan al perfil de las raperas de la nueva escuela. La primera concepción del machismo que se produce en el ámbito del rap para las raperas veteranas enmascara formas de violencia simbólica que las artistas no llegan a percibir como agresiones directas o dirigidas hacia ellas. En la segunda década del milenio las dificultades de las creadoras parecen estar enfocadas en espacios aún muy masculinizados como el freestyle, dando una falsa apariencia de igualdad en otras modalidades del movimiento, como el rap de estudio, donde confluyen propuestas de más calidad literaria y compromiso ético. El rasgo que diferencia a estas raperas será la toma de conciencia de su situación de mujeres en la industria musical y la negación de las dos vías a disposición (el travestismo ideológico y performativo/ la sexualización y exaltación de la feminidad). Así pues, las raperas de la nueva escuela, habiendo tomado conciencia de las dificultades que ostentan por ser mujeres, son artistas comprometidas que buscan conscientemente la abolición del género y la desarticulación del patriarcado en todas sus facetas, empleando el discurso a veces como narrativa dirigida a personalidades concretas; pero sin pasar por alto la simbología y cosmovisión perpetradora de la dominación hacia las mujeres.
 
              Otra de las características más relevantes de esta escena será su ruptura con el rap anterior, tanto masculino como femenino, es decir, con sus referentes.211 Esta generación no se siente heredera de las raperas de los 90. Salvo algunas excepciones, las sesgadas producciones de las raperas de los 90 muestran un afianzamiento de los roles de género, lo que nos lleva a pensar que su puesta en escena estaba a menudo supeditada a los intereses de las discográficas, en tanto que la difusión de rap de esta década no estaba tan marcada por el impulso tecnológico y la democratización musical de Internet que vendría después. El trabajo de las precursoras del rap en España no resulta representativo para esta nueva escuela, que beberá de diversas fuentes, a menudo contradictorias. Así pues, en la estética hardcore del rap tendrán cabida influencias procedentes del movimiento punk que dio pie al grupo feminista de tercera ola Riot Grrrl (1990), que inspirará a varias bandas feministas en el País Vasco; así como los acercamientos al hip hop más social y old school, tanto de la escuela conciencia francesa, con voces tan reivindicativas como Keny Arkana, o bien, de raperas estadounidenses como Queen Latifah212 o Missy Elliott,213 u otras con gran impacto en la escena underground actual, como Princess Nokia.214 Las artistas del rap no necesariamente están versadas en la cultura ni comenzaron siendo consumidoras del rap norteamericano o español, sino que acceden al rap con plena conciencia feminista vislumbrándolo como medio artístico de expresión ética y política.
 
              Otro elemento destacable en este sentido es su interés por la fusión, pues se trata de una escuela más abierta a la innovación con ritmos musicales de distinta procedencia y connotaciones, como el flamenco, el reggaetón, el dembow, el heavy metal, etc. No existe por tanto una continuación de la escena de los 90 porque nunca hubo un panorama artístico y social favorable para las artistas del hip hop en España. Las raperas de la new school comienzan desde cero, desvinculadas del trabajo de figuras como Mala Rodríguez o Arianna Puello; o bien, buscan sus referentes en otros países u otros géneros musicales. Un ejemplo paradigmático de ello es la exitosa freestyler Sara Socas, que pasó toda su adolescencia sin haber escuchado una sola pieza de rap. A menudo incluso acceden al género a través del trap latino, implementando estos ritmos en sus bases de rap. Ejemplos de este fenómeno aparecen en el único LP de Gata Cattana, Banzai,215 que difiere de las bases más puristas presentes en sus primeras maquetas, o en los primeros temas de Las Ninyas del Corro, como «Jumanji»,216 que conservan los fundamentos conceptuales a nivel textual del rap, pero que experimentan con los influjos musicales en boga del trap. Otras, buscarán en el folclore y las músicas tradicionales a sus referentes, como la colombiana Taki Amaru, MC del grupo La MafiAndina, inspirada en las danzas andinas del pueblo kichwa, o la gaditana Carmen Xía, que bebe de la copla y el flamenco locales, géneros que internacionaliza a través del feminismo.
 
              Como fruto de la deslocalización un elemento fundamental para entender la agrupación de mujeres desde contextos artísticos del hip hop nace del asociacionismo social o político, pues se comienzan a implementar crews temáticas, más allá de las geográficas, si bien, estas tendrán luego un impacto físico en los territorios. Gracias a Internet se establecen vínculos con personalidades del hip hop de otras zonas del país u otros continentes, siendo la afinidad ideológica determinante a la hora de forjar colaboraciones o iniciar proyectos en común. Se intensifican así los lazos entre las raperas por ideologías o intereses comunes, dando lugar a crews deslocalizadas, pero de gran peso para potenciar la carrera artística de las raperas. En este sentido los contactos entre España y Latinoamérica serán fundamentales, con trabajos en los que participan artistas de distinta procedencia. Así obras tan representativas como el tema «Mujer frontera»217 para financiar una campaña en ayuda a las jornaleras de la fresa en Huelva, aglutinará a artistas de distintos géneros musicales, entre ellas, la chilena Ana Tijoux, icono internacional de la lucha feminista y antiimperialista; o bien, la colaboración entre la guatemalteca Rebeca Lane y La Furia, rapera española.218 A veces este impulso incluso trasciende la frontera lingüística, abriendo paso a colaboraciones puramente temáticas: la defensa de los intereses territoriales que le corresponden a un pueblo originario, motivación que unió los trabajos de Ana Tijoux y la rapera palestina Shadia Mansour en «Somos Sur».219
 
              Otro punto de inflexión para la agrupación de las artistas será el mensaje feminista de sus letras y performances, capaces de interpelar a un público más allá de los umbrales del consumo del hip hop. Sin embargo, este aspecto resulta polémico en cuanto a su catalogación como «rap femenino» en un intento de desprestigiar su trabajo, como ya habían experimentado las raperas de los 90 en su acceso al masculinizado mundo del hip hop. Dicha etiqueta, a menudo intercambiable por la de «rap feminista», reducirá el mensaje y la riqueza de matices de la obra de las raperas a su contenido social por la igualdad entre hombres y mujeres, minusvalorando el carácter polifacético o versátil de muchas de ellas o su ingenio y capacidades en otras modalidades del hip hop como el breaking o el freestyle (un conocido caso de este fenómeno es cómo la prensa resumió bajo el eslogan de «rapera feminista» la aportación de Sara Socas en la batalla de gallos celebrada en México patrocinada por una conocida marca de bebidas energéticas). Por otra parte, dentro de la categoría «rap feminista» encontramos diferentes formas de entender esta causa, marcadas por la interseccionalidad de cada una de las autoras, elemento que configura las diversas recepciones de su trabajo. La labor de estas raperas para las nuevas generaciones es muy destacable teniendo en cuenta que el rap es un recurso completo en su vertiente estética y social, capaz de promover cambios sociales en las conductas y en la forma de concebir el arte.
 
              Desde 2010, las que podríamos denominar ya raperas feministas, están creando escuela, escenas temáticas en función de la forma de comprender el feminismo o el rap. Si bien la motivación es ideológica, las repercusiones sí son geográficas, lo que convierte a estas iniciativas en catalizadoras del trabajo de muchas artistas. Las raperas no pretenden ganarse el respeto en una zona masculinizada y jerarquizada en la que ellas tengan vetada la entrada a las posiciones de poder o deban negociar continuamente su lugar, por lo que generan otros mecanismos de pervivencia a través de crews solo femeninas; llegando a subvertir la herencia masculinizada del rap e imponiendo estrategias de abolición del género. Sin embargo, pese a que el funcionamiento de la crew sitúe objetivamente a estas mujeres en la escena artística del hip hop; en el espacio mainstream y en los medios públicos su producción sigue viéndose dificultada y no reconocida como rap, todavía existe bastante dogmatismo en cuanto a lo que se considera auténtico en el rap, siendo el sexo del artista muy determinante.
 
              Asimismo, las raperas resignifican no solo la protesta a través de su foco en la agenda feminista, sino que se atreven a tomar la calle, que adquiere otra connotación más allá del espacio de creación y sustrato temático o contextual de las composiciones. De esta manera transitar la calle pasa a ser leído como acto político. Esto es así no solo para marcar el territorio, o erigirse como líder del barrio, como ocurría en el rap masculino; sino que supone transitarla sin miedo. Conquistar la «calle» para las raperas va más allá de procurar respeto en su zona, significa ocupar el espacio público en libertad, como ciudadanas de pleno derecho, sin sentir que ponen en peligro su integridad física. Sin embargo, esta característica conecta con el sentido de pertenencia que se articula a través de una tribu urbana. Las raperas de la nueva escuela han roto con sus referentes del rap (algunas de ellas ni siquiera se consideran a sí mismas raperas pese a hacer rap, como la argentina Shitstem), su tribu no es urbana o territorial220 simplemente, sino que es temática, están vinculadas a través de los hilos transparentes de la sororidad y luchan por un objetivo común.221 Lo que las raperas de la new school parece que están consiguiendo es una relectura de los valores del rap, gracias a que redefinen y destierran algunos conceptos, adaptándolos a las necesidades de los sujetos que enuncian y a los que interpelan, así como a los nuevos tiempos de Internet y las corrientes de pensamiento de la actualidad, lo que logran situándose siempre en la resistencia, en el margen, desde el que surgen como hip hop alternativo. La apropiación femenina de la calle se consolidará en el rap feminista, por lo que habría que esperar a la nueva escuela para asistir a la creación de crews no mixtas y la toma simbólica de las plazas y los parques tanto en España como en América Latina, como ya podemos constatar en singles como «Wachas»,222 ubicado en la metrópoli argentina u «Onna Bugeisha»223 ambientada en la ciudad de Barcelona. Sin embargo, en este primer estadio la rapera aún es una infiltrada, una intrusa en el mundo masculino.
 
              El rap feminista supone un replanteamiento de los temas tradicionales del rap: competitividad, calle y protesta.224 La competitividad se expresa a través de la exaltación del ego en lo que se conoce como «egotrip». Este concepto resulta algo problemático desde su concepción habitual procedente del gangsta rap y la cultura del bling en una forma de acceso al empoderamiento personal a través de la acumulación de bienes de lujo y la subyugación del otro. El rap se construye sobre la hipótesis de la esperanza o el sueño de una vida mejor, si bien no todas las corrientes contemplan la agresividad y la subordinación del grupo para medrar. En el rap conciencia o protesta hardcore el egotrip no posee necesariamente una conceptualización opresora, sino que alude más bien a una competencia con uno mismo por la mejora de las destrezas retóricas, del ingenio y de otros logros individuales que no implican ejercer poder directo sobre el resto; si bien el propósito último reside en la toma del poder simbólico y la generación de este capital. La concepción del egotrip desde esta perspectiva nos resulta útil para entender cómo se expresa el recurso en el rap feminista, ya que este busca el empoderamiento en el ámbito individual, en primer lugar. Carrasco y Herrero definen este recurso como «glorificación de las individualidades»,225 basándose en cómo habían comprendido el término otros críticos del rap, como una suerte de narcisismo o egocentrismo vinculado a la construcción de reputación en una escena determinada.226
 
              La mayoría de los estudios conciben este recurso desde perspectivas pesimistas, de dominio o control. Sin embargo, considero que el egotrip es un recurso sugerente para el feminismo en tanto que contribuye a desarticular la doble moral que pesa sobre las mujeres y promover el empoderamiento en la dimensión más individual del genio creativo. Tomar el poder en este sentido, implica adueñarse del capital cultural negado para ellas, esto es posible a través del reconocimiento de la autoría, en uno de los géneros musicales que se erige sobre la labor del poeta, escritor de sus propias letras. Este acto de apropiación de lo vetado no solo consiste en el acceso para sí de la cultura, sino en el potencial de modificarla, haciéndose partícipe de la creación cultural: en su faceta artística y divulgativa. Crear cultura implica también enseñar o mostrarla al auditorio, desde los códigos y planteamientos feministas, ergo educar en feminismo o presentar desde este enfoque de la realidad los hallazgos culturales, influyendo directamente en el simbolismo y cosmovisión de nuestras sociedades, lo que al mismo tiempo otorga una voluntad de poder colectiva a las mujeres, la de crear con miras más amplias que para el propio provecho, pero sabiendo que su contribución revierte necesariamente en sí mismas.
 
              De esta manera, la rapera a través de su narrativa consigue construirse una imagen interior como creadora, ensalzando su dimensión más personalista y situándose en una competencia desde su autoría para con el resto de artistas del rap. Esto es significativo en una escena tan marcada por el tópico patriarcal que ha presentado a las mujeres como competidoras entre sí por el favor de un hombre; el aspecto positivo del egotrip femenino se situaría, por tanto, en entrar al mercado de competencia global como iguales, rasgo que solo en el rap feminista parece estar cumpliéndose. En el rap feminista se pretende desterrar esta competencia masculinizada, centrada en la búsqueda codiciosa del poder, en dos sentidos. Por una parte, modificando el concepto de competencia interna, iniciando medidas de colaboración entre las mismas y combatiendo las crews machistas con los ideales de masculinidad que aún persisten en muchas corrientes del rap y para muchos integrantes del movimiento; cuestión que logra a través de la sororidad que se materializa en las crews temáticas o regionales. Con ellas hacen frente al androcentrismo del género, al tiempo que combaten el ostracismo de las pioneras del rap. Por otra parte, fomentan una competitividad afín a los parámetros del rap, situando a las raperas como artistas válidas en el universo musical, elemento que consiguen mediante el reconocimiento de su trabajo, al desarticular y reconceptualizar lo que es el rap.
 
              Características fundamentales del rap como la pertenencia al grupo tendrán lugar en el rap feminista desde este principio, asegurando la toma de conciencia de las dificultades entre mujeres y fomentando una competencia meritocrática que parta de las mismas oportunidades y esté libre del sesgo machista, racista y clasista que persigue a las creadoras en su trayectoria profesional. El rap feminista, por tanto, incentiva un egotrip desde la ostentación de la habilidad retórica y oratoria, es decir, desde la palabra, alejado de puestas en escena o performances agresivas, eludiendo la impostura viril o la feminidad hiperbólica, y buscando desde el ingenio y la elocuencia ganarse el favor del público, mediante la ironía, la mordacidad y la argumentación racional. Este modo de entender la glorificación del ego, alejada del ornato y la transgresión que la tradición androcéntrica ha concedido a los grandes héroes literarios, me resulta más convincente desde el cuestionamiento de la propia tradición cultural a través de los tópicos malvados asociados a las mujeres como fuente de peligro (la bruja, el monstruo, la femme fatale o cualquier forma de abyección que la mujer pudiera desempeñar como ente desestabilizador del patriarcado).
 
              Considero que una de las mayores contribuciones de la retórica del rap al feminismo es el concepto de egotrip entendido desde el aumento de la autoestima femenina, tan dañada en el patriarcado por lo que se conoce como «síndrome de la impostora»,227 la educación en la anulación de la autoestima y la búsqueda de aprobación masculina. Así, retomo una noción positiva de exaltación del ego desde el concepto clásico de la hybris, que será desarrollado a lo largo de este trabajo. Empleo este concepto de raíz clásica para referirme a un tipo de soberbia inusual en las mujeres, puesto que la mitología clásica nos muestra cómo la mayoría de héroes castigados por sus delirios de grandeza fueron hombres.228 Este egocentrismo masculino se ve reforzado y potenciado socialmente en los varones, mientras que la ambición femenina suele verse interrumpida, desviada o castigada varias veces a lo largo de la existencia de las mujeres. Los instrumentos de freno o punición del delirio de grandeza femenino y de potenciación del masculino generan comportamientos sociales diferenciados que permiten a los varones prosperar en el mercado neoliberal competitivo, mientras que funcionan en el caso de las mujeres como barreras psicológicas para conseguir sus metas.229
 
              Prefiero el empleo de hybris al de egotrip debido a las connotaciones negativas que se aluden al segundo, generalmente asociado al uso que predican corrientes neoliberales como el gangsta rap y el trap. La hybris, por su parte, supera la dimensión egoísta e individualista que se le atribuye al egotrip, puesto que el desafío a la autoridad divina o civil de la primera conlleva un propósito más justo: la fidelidad a una causa, y alude también a las heroínas clásicas que confrontaban el poder masculino, como Antígona.230 Por tanto, la soberbia del ser humano insignificante que le disputa el poder a los dioses funcionaría como una metáfora muy precisa del arduo esfuerzo de las mujeres indómitas del patriarcado por generar quiebras en el sistema que beneficien a mayorías, en una superestructura en la que una élite de varones no solo se creen dioses, sino que ejercen el control absolutista de los dioses, seres a imagen y semejanza masculina, a tal nivel que ya son innegables sus efectos causados sobre la naturaleza, la vida salvaje, el cambio climático y la extinción de especies y pueblos enteros desde que los primeros patriarcados empezaron a dominar la Tierra hace 11.500 años.231
 
              Así pues, esta dimensión del egotrip me parece más sugerente para las raperas, quienes la entienden como acto de rebeldía. Al nombrar este concepto «feminista» me refiero a la potencialidad sociopolítica que posee el egotrip en el rap, ya que el empoderamiento individual busca ser ejemplarizante, convertirse en modelo a seguir para otras, llegar a más mujeres integrantes de esta escena, pero, sobre todo, y lo más relevante, influir en la recepción. Esto último es a mi modo de ver el propósito que diferencia verdaderamente al egotrip masculino del feminista: el de contribuir a la pedagogía del feminismo a través del discurso factual del rap. De este modo, el carácter representativo se activa en la exaltación del ego, ya que, aunque este opera en dimensiones de subjetivación y lirismo, la proyección y ecos de su voz devienen en colectivos, convirtiéndose en universal, congregango los puntos en común, pese a las divergencias, características y situaciones plurales de las mujeres. Tanto desde la conciencia de las propias raperas como por parte de los esfuerzos de parte de la crítica feminista más comprometida, una respuesta a la codicia habitual del egotrip la encontraríamos en la ecoética,232 vigilante de los atropellos que generan los varones poderosos en el sistema patriarcal y capitalista sobre los seres vivos y los ecosistemas.
 
             
            
              1.3.4 La estrategia seudofeminista del trap
 
              Partimos del surgimiento del trap en un momento de quiebra del sistema capitalista, en el que este ha de reorganizarse para seguir funcionando, dando lugar a un discurso artístico que agrupara las voces de la juventud privada de expectativas. Según Suárez, el trap podría definirse como «expresión exagerada de las formas de subjetivación del neoliberalismo»,233 que lleva aparejada la creación del estigma de la cultura de la pobreza a través de la instauración de un dispositivo del miedo construido sobre la amenaza de quiebra del sistema capitalista, previamente presentado como única vía para que una sociedad prospere. Desde esa cosmovisión, solo el conformismo o la búsqueda de éxito (aunque sea en la ilegalidad) parecían ser los únicos móviles de la juventud indignada que se acoge al rap para reflejar este descontento. Pese a la catalogación del trap como corriente nacida en los años 90 en Atlanta, en España esta se edifica sobre una escena minoritaria que resurgiría con la crisis económica, el género gangsta rap, subgénero que se consolida en torno a una cultura machista que exalta la figura del «chico-malo», en un contexto violento de negocios turbios utilizando sin ningún pudor a la mujer como adorno para exaltar la supremacía del rapero.234
 
              Sin embargo, con la llegada del milenio se consolidó un estilo musical emparentado con esta subcorriente, el trap, que romantiza los barrios marginales usándolos de marco para hacer apología de los intereses neoliberales, consumistas y el fomento de una violencia simbólica y explícita que trae de vuelta la hipersexualización femenina como ostentación del dominio masculino, alimentando la falsa ilusión de poder de unas masculinidades marginales edificadas sobre aspiraciones, pero no sobre conquistas políticas reales, a caballo siempre entre la lucha para ser tomada en serio y la necesidad de justificar y demostrar más que los demás. Esta condición queda reforzada tras el advenimiento de la crisis económica que sitúa a la juventud en una encrucijada: la imposibilidad de llegar al nivel de vida de sus progenitores con un empleo regular. Esta situación daría lugar a dos posturas: la indignación rebelde o la aceptación apática.235
 
              El trap es el género musical que vendrá a dar voz a este último grupo. Sin embargo, la asimilación desde una ética prosistema dará lugar dentro de esta corriente a un pequeño grupo que no reproduce su discurso desde la pasividad y el conformismo, sino que lo entiende como el modo de convertirse en el artífice de su destino, en el tópico que Suárez denomina «el empresario hecho a sí mismo»,236 aquel actante que partiendo de la miseria construye un imperio que hará progresar a la humanidad. Esta falsa idea del empoderamiento es sobre la que la autora teoriza para arrojar luz sobre la fascinación que esta libertad ilimitada crea en la juventud, siguiendo la tesis de la lógica liberal del mayor beneficio a todo coste de teorías como la de Hayek o Friedam. La crítica al trap es su aceptación antianalítica, su asimilación al sistema hegemónico, el neoliberal, desde un supuesto discurso del margen que no es más que la reproducción paralela del establishment en contextos de ilegalidad, para perpetuarlo, no desestabilizarlo.
 
              En su seno, surgirá una oleada de artistas que muestran de forma costumbrista sus vivencias. Este género no llega a generar discurso y supone una narrativa vacía que solo aporta a la estética del bling enunciando desde el empoderamiento individual que busca asimilarse al modo de medrar patriarcal. En este contexto, las masculinidades marginales del gangsta rap encarnan ideales masculinos propios de un patriarcado cultural, que se rige por códigos de hermandad basados en la tradición. Sin embargo, el trap es un género en boga, que no solo ambiciona representar a una minoría heredera de las comunidades migratorias, diaspóricas o marginales, sino que busca llegar a cualquier joven independientemente de su sexo, clase o etnia; y convertirse en el único discurso, apelando a la subjetividad y a la libertad ilimitada, elementos atractivos para la juventud, que entran en conflicto con la ética del rap feminista, pero que llaman la atención de un público de asombro fácil, inmerso en el desarrollo y reafirmación de su personalidad y gusto estético asiduo en el uso de redes sociales y plataformas de entretenimiento que usan la música urbana como anzuelo.
 
              Esta es la estrategia que explicaría por qué se forja una escena de trap femenino con tal facilidad frente a la dificultad que las raperas encontraron y aún encuentran en las corrientes «serias» del hip hop. Las traperas no hallan oposición en esta escena porque en ella pueden seguir representando los roles de «adorno» que tradicionalmente encarnan las mujeres. Un discurso que ha de llegar al gran público necesita de la colaboración de las mujeres. De este modo, el sistema patriarcal vuelve a usar las voces y cuerpos femeninos desde una supuesta libertad sexual que no es más que correlato del deseo de poder que los hombres proyectan sobre las mujeres, manifiesto artístico por excelencia del neoliberalismo marginal.237 Sin embargo, existe un punto determinante para comprender las diferencias entre el discurso neoliberal de traperos y traperas. Mientras que ellos aspiran a acumular poder en todos los capitales (económico, social y cultural) en forma de «canalla bohemio», la pose de «chico-malo» que genera devoción entre las groupies;238 la trapera solo puede acumular el único capital que las mujeres parecen tener a su disposición: el erótico.239 La vindicación de liberación sexual de la tercera ola feminista continúa irresuelta, siendo la música urbana uno de los medios que mejor ejemplifica la materialización actual de este mito, que en Ética para Celia aparece así introducido:
 
               
                Sulamith Firestone analizó el engaño y el abuso por parte de los hombres casados cuyo objetivo instrumental era acceder al cuerpo de jóvenes ‹liberadas›. En Sexual Politics, Kate Millett disecciona la nueva figura idealizada del ‹canalla bohemio›, coleccionista de relaciones sexuales con mujeres que en el fondo desprecia, como objeto de culto ‹antiburgués›. Asimismo, analizaron la conversión de las mujeres en objetos sexuales y de consumo ligados al mercado capitalista y denunciaron las nuevas revistas, tipo Playboy e Interviú, que mezclaban temas ‹serios› destinados a varones con mujeres desnudas, y sobre todo que esto se etiquetara como progresista y emancipador. En nuestro país, al finalizar la dictadura también se reprodujo la ecuación chicas desnudas = libertad. Comenzaba el negocio de la ‹liberación sexual›.240
 
              
 
              Las traperas no pueden competir en igualdad en un juego de poder en el que ellas solo pueden emplear su capital sexual para prosperar; y los códigos del género no permiten a las mujeres otra vía de éxito. Sin embargo, este recurso construye un seudopoder por parte de las mujeres, que generan su ganancia a través de la excitación erótica que producen en su recepción masculina. La explotación del capital erótico se presenta en nuestra actualidad como un fenómeno muy transgresor que buscaría acabar con la represión sexual entendida en sentido foucaultiano,241 pero que en la praxis solo resulta una muestra fácil más de sometimiento y asimilación al sistema pornificado en el que cada vez más la violencia sexual acaba normalizándose. Esta expectativa lleva a las mujeres a potenciar estrategias de poder como la seducción, consolidando una imagen de poder femenino en torno a su sexualidad o al impacto que pudieran generar sobre la de los varones. La paradoja del poder radica en que, mientras tanto, las decisiones de relevancia y los capitales importantes siguen lejanos e inaccesibles para ellas, de ahí que desde el feminismo radical la seducción femenina no pueda ser más que un seudopoder, subordinado al verdadero ostentador de dicha agencia, el varón, quien dispone del capital económico y retribuye el servicio, de acuerdo con su deseo.242
 
              Si los traperos generan respeto en su zona por su música, su estética, sus videoclips o sus letras, mientras que ellas lo hacen por su capacidad para despertar el deseo sexual, no parece que esta corriente diste demasiado de la sexualización contra la que se manifestaban las raperas de la old school. La estrategia sistémica reside en la presentación de estos intentos de deshumanización y cosificación del cuerpo femenino como deseados, como «elecciones libres» de las mujeres, y no como norma en la industria musical, al tiempo que se genera una oleada de contenido sexualizado para justificar la «igualdad» en la explotación de los cuerpos, como rasgo que «dignifica» al individuo. Si bien esta estrategia posee toda legitimidad desde el capitalismo depredador, de ningún modo puede ser considerada válida desde una ética feminista que ambicione la justicia.
 
              No obstante, los efectos más nocivos de las traperas que reducen su imagen a un contenido sexual se observan en la recepción femenina, jóvenes impresionables que crecen con el mensaje de que ese es el único potencial de las mujeres: su cuerpo, y este, además, es un producto moldeable en la industria de la meritocracia, donde todo el mundo puede conseguir sus sueños o la perfección corporal si trabaja lo suficiente, aunque esto signifique drásticas operaciones de cirugía estética, homonación o trastornos alimentarios y de disforia. Además de la gravedad para la salud física y psíquica de estas violencias, resulta alarmante la laxitud del discurso de liberación sexual que empuja a las jóvenes a iniciarse en la prostitución y la pornografía, como mejor forma de rentabilizar su cuerpo. Al mismo tiempo, cualquier voz crítica que se oponga a este delirio es considerada retrógrada, puritana o conservadora en un ecosistema mediático que oculta su misoginia con la ideología de la emprendedora hecha a sí misma, que en el caso de las mujeres se dirige al cultivo del cuerpo, no de la mente. Existen muchos ejemplos de esta adecuación de las artistas femeninas, youtubers e influencers al mandato de género para tener fama. La música urbana defiende y estetiza el discurso de la dominación a través del mandato de explotación del capital erótico, siendo uno de los casos recientes más llamativos el de Mala Rodríguez,243 cuya transformación es un testimonio actual del peso del impacto visual mediático en la carrera de algunas de estas artistas.
 
              No obstante, a raíz de que el neoliberalismo impregnara toda la escena de la música urbana enmascarando el propósito y los cimientos del rap, se extendió la noción simplista del empoderamiento entendido desde un plano muy individualista, a través de códigos y estéticas centradas en la acumulación de riqueza, de followers, de likes o de visitas. Este fenómeno generó gran confusión en lo que significa el feminismo, mercantilizado como una moda que solo potencia el consumo de productos de estética para fortalecer un canon de belleza que enriquece a élites poderosas mientras contribuye a minar la autoestima y moral de la juventud femenina (y cada vez más la masculina). Este discurso se presenta a través de la publicidad y los medios de comunicación, pero también desde los contenidos culturales y la música popular, bajo una apariencia de modernidad y ruptura de lo convencional muy sugerente para la adolescencia. Sin embargo, como apunta Marcela Lagarde «el empoderamiento es aquello que libera a las mujeres de sus cautiverios»244 y es bien sabido que a la vulneración del cuerpo de la mujer y su cosificación ha estado siempre presente en nuestra sociedad, no es una cuestión novedosa o moderna, sino una continuación de la lectura patriarcal del cuerpo de la mujer desde la atemporal ley del agrado.245
 
              En este sentido, si bien el fenómeno es más tangible en la industria de la imagen y sus consecuencias (insatisfacción corporal crónica, trastornos alimentarios, enfermedades mentales, etc.) o en el sistema prostitucional y pornográfico; no podemos pasar desapercibida la función de los videoclips y la música urbana como modeladores de las expectativas sociales sobre el sexo y la imagen. Ante la inexistencia de un discurso feminista en la educación sexual del alumnado, la pornografía opera como pedagogía sexual debido al contacto temprano que la infancia tiene con estas plataformas.246 A través los videoclips y de la performance pública de las artistas se refuerza el canon de belleza, erotizando determinados outfits, maquillajes o comportamientos que lejos de «alejar del cautiverio sexista» lo refuerzan y lo reinventan gracias a los dispositivos tecnológicos y digitales. Se produce un rearme del patriarcado a través de la imagen, de la concepción del cuerpo de la mujer como un objeto intercambiable y puesto a la venta en un universo amoral donde el mero beneficio económico justifica cualquier práctica sexual.
 
              Esta nueva forma de violencia, la pornificación social247 condiciona la estética de las raperas como la de otros tantos personajes públicos, haciendo que el culto al cuerpo sea un recurso que las mujeres deban potenciar si quieren triunfar en la industria del entretenimiento. En el trap femenino este enfoque abunda en las conocidas como «trap queen», traperas que sí han gozado de gran repercusión incluso al mismo nivel que sus compañeros varones, debido a que su mensaje y estética iba alineado con este interés neoliberal que concede a las mujeres lugares bastantes diferentes que los que ocupan los hombres, quienes conservan su dignidad en tanto que van vestidos, no ocupan posiciones humillantes y ven reforzada su virilidad en el séquito de mujeres que conforman su harén.
 
              Traperas como La Zowi, Miss Nina y los trabajos más recientes de Rosalía, lejos de contribuir al feminismo, desvirtúan su mensaje y lo banalizan, a la vez que confunden a la recepción femenina, pues estas extraen una lectura de empoderamiento entendido desde un destape y exhibición sexual dirigida a aumentar sus ventas. Lejos de reivindicar libertad en el vestir, algo difícil en los patriarcados de consentimiento y cada vez más complejo debido a la carencia de pedagogía feminista, lo que realmente muestran es la necesidad de cultivar los atributos femeninos y mostrarlos para poder triunfar en la industria de la música desde la óptica androcéntrica que sitúa el erotismo femenino conforme a unos moldes que antes representaban las artistas del pop y que han pasado a desarrollar las traperas. La cuestión deja de ser individual o personal cuando se convierte en social o política, pues el maquillaje, el vestuario sugerente y la complacencia sexual forman parte de las exigencias que la industria espera de las artistas. Mientras las sociedades exijan de la creadora códigos, conductas o estéticas diferentes a las que ha de desempeñar el creador, estaremos lejos de lograr la igualdad. Es tarea del feminismo analizar esta injusticia, no en pro de exigir la misma subordinación o humillación en el artista varón como algunas teorías sobre nuevas masculinidades vienen estableciendo, sino para erradicar estas expectativas que nada tienen que ver con el arte en ambos sexos.
 
              Estas traperas no vindican la liberación sexual o la elección consciente de la indumentaria, sino que se ajustan al canon de belleza más tradicional, el de la mujer joven, esbelta, sonriente y sumisa, independientemente del rol que ocupe: la chica buena y obediente, o a modo de disfraz de la femme fatale que por muy poderosa que parezca, en el fondo solo busca entretener al varón.248 Todas acabarán medrando en tanto que buscan el favor de un varón que las valore físicamente. Así pues, su carácter medial a través del mecanismo patriarcal de mayor tradición (el intercambio de mujeres) da clara cuenta de por qué el reconocimiento y los logros de estas en el terreno cultural ha de verse siempre en relación con el uso de su cuerpo. El trap, pese a ser representado a veces bajo una aparente perspectiva feminista liberal, es incongruente con sus propios preceptos por los siguientes motivos:
 
              
                	 
                  El movimiento se construye desde el neoliberalismo y el individualismo. Las líricas reflejan los deseos del sujeto que espera salir de su situación miserable soñando con una vida mejor y esforzándose para conseguirlo. Lo que el trap femenino parece haber logrado, frente al gangsta rap, por ejemplo, es el hecho del reivindicar que la mujer también posee el capital económico, presentándola como gran empresaria, ahí podríamos incluir a artistas de gran repercusión como Nathy Peluso.249 De cualquier modo, el éxito profesional o económico de algunas mujeres no es representativo del índice global de pobreza femenina y de violencia contra las mujeres que experimentan a nivel colectivo. De esta forma, el «yo» no deja paso al «nosotras». La inexistencia de conciencia de grupo y el empleo del neoliberalismo como objetivo vital hacen imposible concebir el trap como un discurso que no atente directamente contra los pilares feministas. Asimismo, la supuesta libertad individual aparece negada cuando la estética erotizada sigue siendo una norma inquebrantable para presentar cualquier discurso.


                	 
                  Uso de la hipersexualización con fines mercantiles. Las raperas cumplen la máxima de usar el capital erótico para prosperar. Este principio atenta contra la dicotomía mente/cuerpo de la que las feministas racionalistas pretenden huir, o que las feministas de la diferencia buscan trascender. El cuerpo no aparece como algo vulnerable que nos iguale y necesite cuidados, ni tampoco como un mero recipiente que no debe captar toda la atención mediática en pro del cultivo intelectual. La cosificación ancestral se revitaliza de nuevo a través del trap femenino, cuyos fines mercantiles son evidentes: si aparecen mujeres con poca ropa en posturas sexuales se disparan las ventas.250


              
 
              En la preadolescencia discursos de este tipo tienen una fuerte impronta en la autopercepción corporal y en la identidad. Por otra parte, la pornificación social conlleva el riesgo de normalizar violencia sexual y el autodesprecio, conductas que pasan desapercibidas en estos videoclips, publicidades y puestas en escena reforzando un imaginario de insatisfacción corporal que la niñez va asimilando cada vez más temprano; en tanto que dichas representaciones no aparecen indicadas como violencia, sino completamente normalizadas como discursos constructores de la educación social y sexual del individuo.
 
              La estrategia del trap femenino para la toma de poder se basa en la inversión de roles, asumiendo el control de nociones de masculinidad marginal que representaban los hombres en el gangsta rap. Así pues, la mujer poderosa es aquella que puede subordinar a los varones en el terreno sexual. Este cambio víctima-victimaria se establece desde la inversión de la «sugarmami» que ocupa el lugar de «sugarbaby».251 Algunas de sus integrantes parecen desarrollar un mensaje más comprometido que podríamos denominar trap social-feminista, como el tema «No gyals»,252 aunque las contradicciones que aparecen en la performance de las artistas y las letras de sus canciones hacen replantearse la autenticidad del mismo, pues en el trap como paradigma de la música comercial y pasajera no es posible construir un ethos creíble, por ello, obras de este tipo parecen más bien un episodio anecdótico y esporádico, una excepción que confirma la regla.
 
             
           
        
 
      
       
         
          Capítulo 2 Parámetros intermediales del rap
 
        
 
         
          
            2.1 La superestructura del rap
 
            Para el análisis de este nivel partimos de la premisa de que el rap es un género multimedial discursivo,253 cuestión que será debatida en el siguiente bloque de este trabajo en el que se indagará en los rasgos discursivos que separan al rap de las narrativas habituales en las letras de música popular. Partiendo de dicha consideración, nos interesará previamente indagar en la superestructura entendida como esqueleto formal que aglutina las partes de las que se compone el género discursivo en cuestión.254 En nuestro caso, el rap está compuesto de tres secuencias mediales (sonido, letra y puesta en escena), de modo que, a nivel superestructural, nos interesará abordar las tres desde un punto de vista formal, es decir, qué elementos componen cada una de estas partes para conformar una unidad de sentido. El vínculo entre el rap como conjunto global y el contexto filosófico, cultural y sociopolítico será analizado en el plano macroestructural. Por tanto, en este capítulo nos interesa simplemente delimitar y precisar la forma que adopta el discurso. Este propósito es de gran complejidad debido a la intermedialidad del género y a la transdisciplinariedad que abre a su recepción.
 
            En un primer momento, conviene acotar qué elementos forman parte del rap, dejando fuera así elementos clave para la semiótica del género cultural del hip hop, movimiento más amplio, en cuya puesta en escena sí habría que considerar las aportaciones del grafiti, el breakdance y las indumentarias típicas que consolidan dimensiones del ethos necesarias para entender los trasvases entre el rapero y la cultura de la que procede. En este trabajo, la puesta en escena visual quedará delimitada a la imagen pública que proyecta la artista, a fin de acotar su campo de influencia, en tanto que resulta problemático fragmentar los distintos ámbitos del hip hop, que lejos de funcionar por separado, tienden más bien a retroalimentarse continuamente.
 
            El estudio de la superestructura del rap arroja sugerentes interrogantes: ¿qué clase de género discursivo es el rap?, ¿cuáles son sus partes?, ¿qué rol desempeñan en el proceso de composición?, ¿cuántos integrantes o cuántos actantes intervienen en su creación?, ¿qué expectativas compartimos en torno a lo que es el rap?, ¿cuáles son sus límites discursivos? y ¿qué función formal desempeña para las culturas juveniles? En este capítulo, por tanto, procederemos a escudriñar los rasgos que configuran el rap en sus facetas retóricas (ethos, logos, pathos y kairós) en cada una de las partes que componen este discurso (sonido, letra y puesta en escena). La elección de estas dimensiones retóricas obedece a la conformación del MC (Master of Ceremony), el máximo rol que puede ejecutar la rapera en su labor de oradora, faceta en la que pronuncia el discurso. La comparación entre una oradora pública y la rapera ha de verse enriquecida por la inclusión de la dialéctica, heredada del componente filosófico y epistemológico del rap, como género que produce saber y lo distribuye entre una recepción sedienta de conocimiento.
 
            Así pues, el resultado de la recitación del rap se asemeja más a un proceso de escritura pedagógica, cumpliendo la rapera feminista una función más análoga a la poeta social o a la filósofa divulgadora. En este sentido, la primera dimensión del ethos resulta de gran relevancia en el rap feminista, ya que este se proyecta desde las dos acepciones conferidas a la palabra desde la tradición aristotélica. Estébanez Calderón presentaba en su diccionario una definición retórica como «modos de comportarse el orador tanto en el ejercicio de su profesión como en su conducta en los aspectos que atañen a la moralidad […] virtudes que debe poseer el orador para que merezca respeto y credibilidad y, en consecuencia, consiga ese poder de persuasión imprescindible en la defensa de una causa ante el juez y los oyentes».255
 
            Tópicos como el keep it real y los distintos modos de potenciar el yo (egotrip) están al servicio de la autoridad de la rapera en beneficio de su imagen pública. No obstante, esta dimensión posee gran importancia en el rap feminista tanto en el plano de la ética como en el de la estética. En el primero, son varios los enfoques que confluyen respecto a un canon moral del rap feminista, ya que los distintos enfoques sobre la situación de las mujeres dan lugar a diversos posicionamientos que coexisten en los estudios de género; cuestiones como el punitivismo, la abolición o el relativismo serán revisadas a fin de fortalecer un ethos coherente con el enfoque prioritario de este trabajo, en el que hemos optado por un método ilustrado y radical que sitúa los derechos humanos como eje de nuestra investigación. Por otra parte, el ethos estético de la rapera y su compleja relación con la industria musical patriarcal (véase el capítulo previo) da clara cuenta de las dificultades y desafíos de las raperas feministas en su ecosistema mediático y cultural pornificado. En este capítulo se estudiarán las estrategias que se están empleando para fortalecer y presentar la ética feminista al auditorio desde la identidad edificada sobre las artistas en su rol de raperas/poetas/filósofas. La identidad conformada a través de la música ha sido estudiada en múltiples ocasiones desde la etnomusicología, arribando a conclusiones que las sitúan como forjadoras de identidades nacionales o discursos que tensionan los límites entre la cultura de masas y la elitista.256 Las contradicciones que se establecen en la renegociación identitaria están contribuyendo a consolidar escenas de redefinición de identidades a través de la polifacética figura de las y los raperos.
 
            Por otra parte, Estébanez Calderón, contempla además la faceta del ethos en relación con el pathos como «delectación estética producida por la belleza poética del discurso, la cual incide en una actitud de mejor disponibilidad y acogida por parte del público».257 Este planteamiento desde la percepción del interlocutor, será denominado en este trabajo pathos, si la adhesión a la autora es de índole emocional, sentimental o irracional, con intención de captar atención desde los afectos; y logos, cuando dicha adhesión se produce desde métodos racionales, buscando apelar al intelecto, por ejemplo, mediante argumentos. Si bien la segunda categoría es imprescindible en el rap a la hora de educar o mover al cambio social al auditorio, el componente bailable, cohesivo y ritual del rap nos permite comprender sus relevantes funciones como generador de lazos interpersonales, aludiendo al tribalismo que fomenta sentimientos identitarios y nacionalistas; y que, parte de los sectores populistas pretenden emplear para hacer de este discurso un vehículo propagandístico y estetizado de su pensamiento reaccionario.
 
            Por tanto, su puesta en relación con las culturas juveniles o tribus urbanas nos interesa para demarcar de qué modo construyen las raperas su identidad como autoras y cantantes (ethos) y la proyectan hacia el auditorio a través de procesos de la autonomía subjetiva, racionalistas y universalistas (logos) o a través de la pertenencia, la tradición compartida, la conexión identitaria o apelando a una subjetividad inclusiva a través de las emociones y la identificación sentimental desde la alteridad (pathos), aludiendo así al enfrentamiento del sujeto con el mundo. La dimensión textual del rap constituye el logos, es decir, la «ciencia para rapear» o el ingenio,258 que será un elemento decisivo para la exaltación de la habilidad retórica, rasgo identitario del rap en cada una de sus corrientes. Dentro de una perspectiva textual podríamos analizar la letra a nivel de contenido, en cuanto a su manifestación literaria o discursivo-textual (narración, expresión de sentimiento, argumentación, etc.) y retórica. Así pues, los universales del hip hop como movimiento artístico se establecen gracias a sus vínculos, ya que su aspiración es llegar a convertirse en símbolos, es decir, ser interpretados de un modo característico gracias a la lectura que la cultura juvenil y sociológica arroje sobre ellos.259
 
            En este capítulo se abordarán las dimensiones mediáticas que influyen en la consideración del rap como discurso global multifacético que permite un acercamiento desde disciplinas tan heterogéneas como la musicología, la antropología, el análisis del discurso o la literatura. La tabla 1 “Dimensiones del rap y parámetros de análisis” ejemplifica cómo se distribuyen los roles los distintos actantes en el discurso del rap.
 
            
              
                Tabla 1:Dimensiones del rap y parámetros de análisis.

              

                        
                    	 
                    	Sonido 
                    	Letra 
                    	Puesta en escena 
   
                    	Actante y desempeño 
                    	DJ (djing) 
                    	Rapera (poeta/rapping) 
                    	MC (mcing/oradora) 
  
                    	Metodología predominante 
                    	Musicología, Etnomusicología 
                    	Literatura, Filosofía, Historiografía literaria 
                    	Teoría de la recepción,
Sociología 
  
                    	Proceso 
                    	Ambientación 
                    	Composición/recitación 
                    	Ejecución/ Interacción con la
recepción 
  
                    	Dimensión retórica 
                    	Pathos 
                    	Logos 
                    	Ethos 
                    	Kairós 
 
              

            
 
            El sonido del rap aborda el fenómeno del djing, parte fundamental de la cultura hip hop caracterizada por la producción musical del beat (sonido que enmarca la recitación del rapero y que inicia y cierra su discurso). Esta área es dominio del DJ y ha sido estudiada habitualmente desde la musicología, la etnomusicología o la sociología de la música. La semiología y la semiótica también intervienen en la comprensión de esta dimensión. Parto de que este ámbito posee gran relevancia en la consideración del rap como música popular, pero no la suficiente como para orientar el estudio necesariamente en torno a los valores musicales de dicho género, compuesto generalmente mediante el reciclaje y collage de músicas ya existentes. Las aportaciones del rap como música se encuentran especialmente en ciertos recursos de la old school, en el uso del sample y de algunos efectos de distorsión. Así pues, estos serán los elementos que ocupen mayor atención en nuestro análisis. Por la capacidad de la música para expandir las emociones del auditorio en la dimensión sonora, musicalmente apela al pathos, es decir, a la facultad de conmover a través del impacto en las emociones o en los sentimientos de pertenencia o identidad cultural.260
 
            La letra en el rap, desde un enfoque filológico como el que rige este trabajo, posee la mayor atención, ya que es el núcleo de sentido del género desde el que se dispone tanto su composición estructural, como su interpretación crítica, construyéndose como símbolo o discurso con una intencionalidad específica. Su importancia para nuestro análisis queda patente en las características formales del rap: la extensión de la letra (denominada también «lírica», «métrica» o «versos») mayor que la de otros géneros de la música urbana; la exigencia retórica y literaria, de mayor influencia que en otros géneros musicales folclóricos y la separación de funciones en el proceso de composición, lo que la desvincula de géneros que guardan cierta semejanza con el rap, especialmente por su calidad poética y conceptual, como la música de cantautor, por ejemplo. La posibilidad que brinda el rap de ser analizado desde la literatura radica especialmente en la existencia del rol del rapero, el creador de rap, entendido este en una faceta literaria como autor de sus textos, no mero intérprete.
 
            A este respecto, me gustaría incidir en las dos dimensiones que habitualmente desempeña el rapero. La más extendida es su consideración como poeta, debido a la importancia que radica en las escrituras de su obra, en la autoría reconocida de su trabajo.261 Desde esta dimensión podemos comprender las letras de rap como poesía narrada o lírica que tiene como objetivo cobrar vida en la recitación ante un auditorio o la difusión en soportes técnicos. Como poeta, el autor reivindica la autoría de su composición en la que aparecen las categorías literarias tradicionalmente analizadas desde los estudios literarios. No obstante, el ethos del rapero se erige sobre otras facetas que entran en conflicto con la funcionalidad del rap como literatura; esto es, su función retórica y filosófica,262 desde la que proyectamos la corriente de «rap feminista», objeto de estudio de esta disertación.
 
            Pero el carácter dialógico del rap no solo expande una poesía narrativa personalista desde la subjetividad, sino que a veces este diálogo con la tradición, la costumbre y el canon cultural posee un carácter dialéctico basado más en la crítica, la creación de cosmovisiones alternativas que se adecúen más a la forma que tienen de percibir la realidad sujetos desempoderados excluidos de la hegemonía cultural. El rap es el discurso que acoge sus preocupaciones existenciales, al tiempo que teje narrativas de denuncia y reivindicación de reformas, leyes o correcciones en el imaginario compartido. Debido a este carácter racional y al propósito de influir en la recepción a través de la argumentación por parte de los raperos, este género cultiva desde su dimensión textual en primer lugar el logos, usando fundamentalmente herramientas ilustradas como el pensamiento crítico y el argumento de autoridad que amerita el estudio exhaustivo y comprometido de una causa; si bien, raperos y raperas en diálogo con su actualidad marcada por el relativismo cultural, son susceptibles de incurrir en el tribalismo que se desprende de la historia de las propias músicas populares, constrituidas sociológicamente en torno a las conocidas como «culturas juveniles»,263 para las cuales la música supone un componente sustancial de articulación de sus intereses, cosmovisiones, percepciones personales y códigos de conducta en sociedad.
 
            Las posibilidades multimedia del rap en el plano audiovisual en lo que respecta a la puesta en escena sugieren un campo de experimentación muy novedoso a la hora de perfilar los límites discursivos de este género. En la puesta en escena, por tanto, se produce la culminación del espectáculo entendiendo el rap desde una dimensión más performativa y ritual.264 En este nivel, el MC es el mayor cargo que puede ostentar la rapera, una vez que recita su obra en la tarima ante un auditorio.265 La justificación de su obra se produce en la interacción entre ambos. El rol que ostenta la MC, por tanto, está vinculado con la dimensión retórica del ethos, ya que su identidad artística se forja en este contacto para con el público, con el que se comparten ciertos rasgos culturales. La MC tiene varias responsabilidades. Por una parte, funciona como correlato de un imaginario o un modelo de expectativas que la recepción vuelca sobre ella, y que tanto en la puesta en escena como en la performance pública sale a la luz. Su reputación depende de la coherencia que la recepción perciba entre la vida (sus datos biográficos conocidos) y la obra. Por otro, la artista se siente partícipe de un proyecto con fines pedagógicos y artísticos, la posibilidad de perdurar a través del arte empodera a grupos que socioculturalmente no poseen capital suficiente para entrar en el terreno del arte normativo. El reconocimiento por parte del público le permite seguir ocupando este lugar, pues la generación de literaturas contrahegemónicas es un desiderátum de un mercado de arte cada vez más inclusivo en el que los límites entre el canon oficial y el informal acaban diluyéndose.
 
            Además, la MC es la líder del grupo, por tanto, es quien da el visto bueno en última instancia sobre las decisiones estéticas referentes al diseño de portadas del CD, la dirección del videoclip, el repertorio de merchandising y otras cuestiones de márketing como el diseño de páginas web o el acceso abierto de su trabajo en plataformas de streaming. En el plano estético de la puesta en escena, por otra parte, el ethos cobra especial relevancia en cuanto a la utilización de la indumentaria y el aspecto físico en tanto que el cuerpo femenino adquiere una importancia crucial en la industria musical para potenciar o rebelarse contra el mandato de género. La comprensión del videoclip como narrativa transmedia que refuerza, matiza o redirige el sentido de la obra se sostiene en las propias posibilidades experimentales de este medio. En palabras de Sedeño y Guarino: «Este videoclip encamina su experimentación espacio-temporal y narrativa hacia procedimientos de modificación de posibilidades del contenido del relato, llevándola a los límites, ocupando todos los espacios de la representación a través de innovaciones en el formato».266 En este trabajo nos referiremos al videoclip u otras formas de manifestación gráfica o fílmica del rap solo de modo complementario, centrándonos específicamente en la puesta en escena del rapero sobre el escenario y la forma en la que proyecta su ethos desde esta dimensión, sin abordar sistemáticamente el terreno audiovisual, en tanto que las posibilidades cinematográficas y espectaculares del videoclip están sujetas a categorías analíticas que traspasan el propósito y foco de nuestro estudio.
 
           
          
            2.2 El sonido
 
            
              2.2.1 El rap como género musical
 
              En el rap existe ante todo una dimensión poético-musical, pero también una antropológica o sociológica en la que el arte funciona como una pintura costumbrista, que nos muestra lo que acontece en su interior, permitiendo a su recepción extraer las conclusiones pertinentes.267 En este entramado interdisciplinar el sonido del rap es de suma importancia. El concepto de género ha sido desarrollado en la musicología a partir de la teoría de conjuntos y de la teoría del prototipo, si bien elaborar un buen sistema para categorizar los géneros musicales aún parece ser una tarea imposible. Según Guerrero:
 
               
                el problema es la variedad de criterios para demarcarlas: mientras que para algunos géneros se hace hincapié en el beat, la forma y la instrumentación; para otros se pone el acento en su carácter ‹auténtico› o ‹popular›. Además, Frith nos alerta sobre la labilidad que pueden tener las sub-categorías resultantes, como, por ejemplo, que algunas músicas podrían ser transmitidas en más de una estación de radio dado que los límites entre varias sub-categorías son demasiado imprecisos.268
 
              
 
              Para la clasificación del rap nos interesa introducir a la recepción, es decir, al oyente, —estableciendo un paralelismo con la narratología en su estudio del narrador/narratario y sus vínculos con el autor y lector ideal— como elemento configurador de una categorización de los géneros: «los oyentes categorizan, conceptualizan, tienen expectativas, se desconciertan o no frente a la novedad y todo ello es producto de sus experiencias auditivas, resultado de sus costumbres socioculturales».269 Son varios los estudios que animan el análisis de la música popular a través del concepto de género que vincule a la recepción, y para ello debe ser tenida en cuenta la categoría de «performance»,270 ya que la música actual no se reproduce de forma independiente al texto audiovisual y performativo.
 
              Por una parte, son los códigos auditivos los elementos indispensables para clasificar el género del rap como «música», pese a que en su elaboración y recepción intervienen otras muchas disciplinas; asimismo, el acompañamiento instrumental de la voz es aquello que dota al rap de universalidad y originalidad frente a otras músicas.271 A este respecto, la etnomusicología y la sociología de la música han investigado las nociones de pertenencia e identificación social que la música promueve entre sus oyentes, así como los usos rituales de la misma. Si bien estas cuestiones son imprescindibles para un estudio integral del género del rap desde la musicología, me resultan de mayor interés para mi análisis desde la literatura aquellos umbrales en los que el sonido repercute directamente en la recepción de la letra o contribuye a generar un sentido de continuidad.
 
              Son varias las propuestas que inciden en la importancia de proporcionar un análisis transdisciplinar capaz de considerar varios textos,272 no obstante, desde un enfoque filológico la parte auditiva pierde protagonismo y se convierte en un complemento necesario para comprender las implicaciones y proyecciones del rap, principalmente en lo que se refiere a su función como potenciador, refuerzo o minimizador de las intenciones, figuras y significados referidos en la letra. Una cuestión interesante, a este respecto, es la demarcación de una tipología musical específica para definir el género discursivo del rap como género musical. En este sentido, a nivel internacional, son varias las denominaciones que recibe el rap, aunque en la mayor parte de los casos la crítica coincide en comprender este género como una música popular urbana. Así pues, con popular nos referimos en este trabajo a la consideración situada que le da Sánchez Plasencia, quien concluye que: «la música popular es considerada en su manifestación holística, integral, en la cual el receptor no percibe música aislada, sino que a medida que escucha fluyen una serie de contenidos que tienen que ver con la realidad, la cultura, el medio social y evocación de recuerdos».273 Mientras que con urbana coincidimos con las funciones sociales que desde la sociología de la música se refieren fundamentalmente al vínculo entre actores sociales, culturas juveniles y discursos musicales que trascienden las narrativas individuales, funcionando como catalizadores, multiplicadores o portavoces de percepciones o enfoques compartidos desde teorías o enfoques de análisis cultural o movimientos sociales.
 
              Sobre el concepto de música urbana me interesa la noción de «no lugar» de Marc Augé274 que retoma Sánchez Plasencia para ahondar en la soledad del individuo en las culturas juveniles de las sociedades contemporáneas, marcadas por la digitalización, la inmediatez y la carencia de vínculos afectivos basados en el contacto directo interpersonal:
 
               
                Las músicas populares urbanas han surgido en una sociedad construida sobre la modernidad, en espacios de circulación de grandes masas humanas, lugares en los que la individualidad desaparece y se podría hablar de la inmensa soledad del ser humano en la metrópoli. En estos lugares no existe el interés de un individuo por otro, es una sociedad del apuro, de la prisa, no hay tiempo ni interés por los otros, pero al mismo tiempo el ser humano se ve aprisionado en sí mismo, sin opción a relacionarse con los demás.275
 
              
 
              Más que la desaparición del yo comprendo este fenómeno desde el giro a la propia individualidad entendida como un tipo de megalomanía o egolatría, elemento fundamental en la construcción del egotrip del rapero en la ilusión de poder en el microcosmos que habita, como explicamos en el capítulo anterior. La potenciación del yo debe ser tolerada e incluso deseada por el grupo. Quizá la etiqueta de «música urbana»276 no sea la más ajustada para un fenómeno que irradia más allá de las grandes metrópolis, no obstante, su origen se centra en las prácticas culturales y las percepciones juveniles del espacio urbano, abierto a la centralidad de las prácticas canónicas y a la situación periférica de las manifestaciones despreciadas por estos centros de poder, siendo estas reproducidas desde la irregularidad en formas contraculturales como el hip hop. Actualmente, pese al fomento de la autoedición las metrópolis siguen funcionando como centros de impulso de las carreras musicales, que aglutinan a artistas de todo el mundo, buscando en ellas las mejores posibilidades de grabación, colaboraciones o presentación de su trabajo. El fenómeno de autoedición musical que generó cierta democratización del rap entra en pugna con unos criterios cada vez más centrados en la asimilación a la industria musical y al formato de consumo rápido y precarización del talento que promueven las redes sociales y las plataformas de entretenimiento más visitadas.
 
              Sin embargo, con esta denominación no nos ceñimos al componente urbano geográfico, sino al simbólico, es decir, por su fuerte vínculo con la calle, con la periferia: el barrio se erige como moldeador de las realidades y personalidades de sus habitantes, que se debaten entre la supervivencia y la pertenencia. La realidad ajena al arrabal, ubicada en los centros de poder de las ciudades, funciona como paraíso prohibido, leído como ajetreo de la urbe que provee de posibilidades laborales, culturales y de entretenimiento, posibilitando un ascenso del estatus socioeconómico, una vida más cómoda. Sin embargo, la deslocalización que supone Internet desplazará las posibilidades materiales de las ciudades a cualquier punto geográfico, diluyendo el componente urbano de esta música. Otra de las críticas que hay sobre esta tipología reside en su carácter demasiado abstracto y amplio, capaz de desdibujar las diferencias entre los géneros o subgéneros, convirtiendo todo en un mismo fenómeno. Sobre ello, algunas artistas destacan que el rap es el género urbano más damnificado por esta catalogación, tanto que el imaginario colectivo nunca llegó a apreciar la diferencia entre sus corrientes y subgéneros, como variables independientes en esa escena urbana.277
 
              El rap como música popular no reside solo en su éxito de ventas (solo en estas últimas décadas, pues el old school siempre fue un producto minoritario), sino por su capacidad representativa del pueblo (en los ejes de edad, clase y etnia), desprendiéndose de los moldes estadounidenses y apostando más por la identidad propia. Habiendo establecido al rap como música popular urbana,278 nos interesa profundizar en los elementos musicales que generan o activan estos procesos identitarios en su escucha, relacionándolos especialmente en este nivel con la formación de identidades subjetivas y comunales dentro de las culturas juveniles. Al referirnos al sonido del rap aludimos fundamentalmente a dos tipos de elementos: los instrumentales (DJing) y los vocales (Rapping), en cuya ejecución se constituyen las tres dimensiones retóricas del discurso en este nivel: el ethos, el logos y el pathos del sonido del rap.
 
             
            
              2.2.2 Ethos: identidad artística a través del flow
 
              Comprendemos el ethos del sonido en función de todas aquellas características que determinan la credibilidad, autoridad y representatividad de la rapera en la faceta auditiva de su trabajo. En este sentido, el perfil de la rapera se construye en torno a dos dimensiones: la instrumental y la vocal. En el plano instrumental, formarán parte del ethos todos aquellos elementos que le confieren identidad al género del rap como una manifestación musical diferenciada. Dentro de esta delimitación será estudiada la ejecución del DJ y, por consiguiente, la categoría DJing. En el plano vocal, por otra parte, se analizará qué nos lleva a identificar a la rapera frente a las demás, qué peculiaridades la diferencian del resto de artistas vocales; y qué criterios a nivel musical marcan su autenticidad y originalidad. El elemento estudiado para ello será la recitación o entonación de la MC, así como el proceso de acompasar su dicción con la base instrumental que la envuelve, el flow.
 
              
                2.2.2.1 Elementos instrumentales (Djing)
 
                Esta primera categoría se refiere a la actuación del DJ (Disc-Jockey «pinchadiscos»),279 quien no es necesariamente un músico, sino un mezclador, cuya función radica en fragmentar partes de otras canciones y relacionarlas o superponerlas para crear algo nuevo a través de diferentes técnicas. Este detalle será decisivo para entender el rap como una música intermedial que nace del reciclado o collage de bases musicales, y de su fusión y reconversión. Pese a que los orígenes del djing se remontan a los Sound Systems jamaicanos, equipos de audio al aire libre en los que los DJs seleccionaban las canciones, no será hasta la celebración de bloc partys, en las que empezarán a destacar dos elementos cruciales en la cultura: los breakers y los MCs. Sin embargo, cabe recordar que con anterioridad al surgimiento del rap (recitado del texto sobre la base rítmica), la música beat ya se había perfilado como género musical independiente en los años sesenta.280
 
                Un elemento fundamental para comprender la música rap es el concepto de experimentación y fusión con el que trabaja el DJ. El rap es una música que surge de la mezcla de músicas existentes y de las operaciones experimentales a fin de lograr un producto original que desafíe los anteriores. Esta noción no solo define al rap musicalmente, sino también en la dimensión intertextual. A nivel auditivo, por tanto, son varios los fenómenos que caracterizan al rap. En primer lugar, interesa mencionar los instrumentos empleados para la música beat: la guitarra eléctrica, el bajo eléctrico y la batería, pues el rap nació a través de la conexión de dos turntables, mesas giratorias ideadas por Edward P. Casey en el Bronx en 1955 y conectadas a un mixer con un cross-fader, dispositivo deslizante que se mueve entre los canales del mezclador, un instrumento creado asimismo también por otro de los inventores del rap, el DJ Grandmaster Flash en 1976.281
 
                Dentro de los elementos musicales con los que trabaja destaca la base, surgida del beat (golpes de percusión, haciendo referencia a la palabra inglesa que significa ‹latido›), el ritmo y la melodía desarrollada por el DJ; y los dispositivos que intervienen en la creación musical: micro (abreviación de micrófono), platos y mesa de mezclas (turntable). El djing se caracterizó en sus inicios por varias técnicas. Por una parte, son cuatro las que permiten crear secuencias nuevas de canciones existentes: el backspin (giro manual hacia atrás del disco utilizado), el breakbeat (la pista de batería, procedente del funk, usada en un corte o manipulación para componer pistas de hip hop), el Groove, que apela a la cualidad rítmica de la música a modo de pista continua, que se mueve a ritmo constante y conmovedor (soulful) y el remix (modificación o versión de una canción original, basada en su construcción a través de otras pistas), para ello emplea fundamentalmente el recurso del sample o fragmento extraído de otra pieza original que sirve para crear por superposición o integración una pieza nueva. En la música electrónica de los años 50 ya se empezó a experimentar mezclando con cintas magnéticas, cortando, pegando y produciendo por altavoces, usándolas como parches para otros instrumentos o para la voz. En el rap, la crítica está de acuerdo en afirmar su uso como «práctica de transculturación».282
 
                A nivel tipológico en lo que respecta a lo musical, será el uso de todas estas técnicas lo que permita considerar una canción de rap old school (predominio del compás 4x4, el típico boom-bap y el virtuosismo del DJ con todas las técnicas anteriormente descritas), frente a los temas de la new school en los que se aprecia mayor fusión con otras músicas bastante ajenas a la old school, como el trap latino o la tradición folclórica. Por otra parte, los elementos musicales del trap (uso excesivo del sintetizador y la modificación de la voz mediante programas como el autotune o el melodyne) han dado lugar a un rap de nueva escuela bastante influido por este subgénero. Esta diferenciación formal, por ejemplo, ha sido uno de los pilares que han vertebrado la polémica entre los rasgos identitarios del rap como música ligada a las técnicas anteriormente citadas y a la labor del DJ. El MC ha de saber nutrirse de todas ellas para poder surcar con maestría todo tipo de beats. De las influencias que permean la obra de los nuevos DJs destacan combinaciones entre el clásico beat y el dancehall, el blues, el jazz, el soul, el reggae, e incluso sonidos más roqueros o del heavy metal. También genera gran interés para raperos y DJs la hibridación entre músicas folclóricas como el flamenco en España o algunas músicas de pueblos originarios como el quechua (véase cualquier canción de Renata Flores) en la que destaca la originalidad de los instrumentos, elementos que enriquecen el rap confiriéndole una versatilidad y apertura únicas en la evolución de este género musical.
 
               
              
                2.2.2.2 Elementos vocales (Rapping)
 
                Nos referimos a esta categoría como la ejecución del rapero que entona, recita o pronuncia su texto sobre una base rítmica (beat). Cuando la realización del rapero se produce en forma de performance, en un escenario ante la mirada del público, llamaremos a este fenómeno «MCing», ya que la categoría de rapero adquiere una dimensión más, la del ritual y la teatralidad, que requiere otra categorización y que será tratada en el apartado de la puesta en escena. La voz es una característica fundamental para construir el ethos, puesto que es lo primero en ser identificado con el artista en cuestión. Un ejemplo de ello es el aumento de protagonismo que obtuvieron los MCs frente a los DJs, ya que era la voz de estos la que permanecía en el recuerdo del público y la que servía para identificar a la persona con la ejecución musical. Por tanto, la «entrega» (originariamente ‹delivery›) del rap será fundamental para determinar este nexo entre la persona y el mensaje. Aspectos como el timbre de la voz son imprescindibles para considerar la peculiaridad de cada uno de los raperos, pero en el rap no resulta posible el análisis de la tipología de voces, ya que el rapeo difiere del canto, aproximándose más a la poesía oral. El componente vocal más interesante y propio del rap es el flow, que es la denominación que el groove adquiere en el movimiento hip hop.
 
                A propósito del estudio del flow, resulta más apropiada la clasificación de Oliver Kautny, de índole más filológica que musical, que la aportada por Adams.283 Para Kautny este presenta tres significados: la producción rítmica (fluir de aire hacia los pulmones y su transformación en sonido), la textura (el resultado del fluir de aire sincronizado en el beat, que es el arreglo musical) y la recepción (el sentimiento que provoca la percepción sensorial del rap).284 Este último aspecto es competencia del DJ en los directos, pues controla la parte musical capaz de crear sensaciones en el auditorio. Este último aspecto resulta más interesante en el estudio de la recepción, ya que es la dimensión subjetiva la que conforma la autenticidad o ethos del artista. Asimismo, es un término con correlación en otros géneros y sería el equivalente al ‹swing› en jazz, o ‹arte, gracia, duende› en flamenco, que apela a una faceta muy personal, sensorial y subjetiva del género. Son varios los autores que se han interesado por el flow y otros muchos los que estudian el beat o el tono. Siguiendo en esta última definición, el recurso del flow supone el nexo entre el trabajo del DJ (beat) y el MC (texto rapeado), elemento indispensable en el hip hop, que Kautny define como «the rhythmic delivery of MCing»285 es decir, el fluir rimado del canto (rapeo), lo que hace que la ejecución de este guste, en otras palabras, que impacte, que quede en la memoria.
 
                Este elemento constituye, además, las señas de identidad del rapero en cuestión, pues supone el «estilo rítmico particular para cada artista»286 que el MC logra al crear la melodía con su recitación sobre la base musical. A nivel vocal, existe una diferencia estilística entre las corrientes del hardcore rap en las que predomina una dicción más desagarrada y agresiva, a menudo acompañada de sonidos guturales o escatológicos; una dicción más pausada en la que se prima la vocalización o la velocidad retórica, propia del rap conciencia; y una dicción más ralentizada, buscando acompañar al beat con la voz en el caso del Groove-rap. No obstante, en la nueva escuela aparte de estas diferenciaciones encontramos la modificación vocal con sistemas de distorsión de la voz y la prevalencia de lo visual sobre el mensaje; lo que podría entenderse como un descuido o subordinación del aspecto vocálico en el rap frente a la preminencia del mensaje y el acompasamiento vocal-musical.
 
                Actualmente los beats del rap pueden comprarse o conseguirse en Internet sin necesidad de un DJ que forme parte del sello del artista, por lo que el MC goza de gran independencia a la hora de decidir con quién trabaja, dando una versatilidad a su flow impensable en los inicios del rap. El gran protagonismo de los presentadores (MCs) en detrimento de los DJs conllevó una caída de la calidad de los beats, que actualmente se basan en copias de copias, adoptando la fusión para generar novedad. A propósito del análisis musical del rap, son los estudios de Krims los que tienen más peso en este ámbito. A la hora de estudiar el fenómeno del rap hay que centrar el análisis en la ejecución del producto: oral, textual y audiovisual; así como en el material grabado, que podríamos considerar el texto original sobre el que centrar el estudio. Este aspecto plantea ciertas dificultades, pues no existe una notación musical consolidada para este género. Si bien son muchos los autores que ofrecen métodos alternativos, no parece haber ningún consenso287 y son varias las dificultades que entraña transcribir la letra y el beat de forma apropiada: «For hip-hop, though, there is as yet no form of transcription that captures both the linear nature of the lyrics and the cyclical nature of the beat»,288 como apunta este autor esto es debido a que el momento de creación de la letra y del beat no coincide, es decir, su composición es independiente y solo en el estudio de grabación DJ y MC ponen en común su trabajo y ajustan una a la otra.289
 
                Además, los golpes de ritmo son cíclicos, repetitivos, se alejan de la progresión armónica compuesta por melodías diferentes como sí ocurre en canciones de otros estilos musicales. Este aspecto es determinante para el análisis musical del rap porque difiere de la música instrumental en tanto que el original cobra vida en el momento de grabación y no en la partitura, como ocurre con la música tradicional. Podríamos decir que tanto el canto como el beat son resultado de procesos independientes, lo que hace ineficiente la necesidad de partitura. La ejecución de la canción es previa a la notación, de modo que la misma no sirve para guiar al músico, sino para dejar constancia escrita de un producto oral. Otra diferencia consecuente con ello es que dichas notaciones no pueden ser consideradas obras musicales, sino un mero aparato de análisis complementario para el estudioso; por otra parte, el carácter subjetivo del flow resulta irreproducible con una notación sistematizada.
 
                Aparte de las palabras y la actitud del MC, la música es la gran protagonista para generar conexión entre el discurso y el auditorio, por lo que dicha dimensión le concierne especialmente al plano musical del rap. El acto de rapear («to rap» parlotear), entre recitación y canción, adquiere una implicación emocional en tanto que va acompañado de una base instrumental, este aspecto sitúa al rap cerca del ritual, pues los actos solemnes de todas las sociedades iban acompañados de música. La conexión entre la interpretación del texto y las emociones que la canción despierte en el auditorio se establece fundamentalmente por la faceta musical del rap, por lo que es un aspecto indispensable para dirigir la percepción individual y colectiva sobre una canción. En el rap estas son el carácter reiterativo de la ejecución del beat (generalmente un compás 4/4), el clásico soniquete old school y el recitado poético sobre la base rítmica (flow), aspecto que vincula el ethos del rapero o su credibilidad e identidad en una determinada escena, llegando a producirse el género sin necesidad de una base instrumental, que puede ser sustituida por el desempeño del beatboxing, percusión humana que imita el sonido del boom-bap.
 
                En el rap, el flow de cada artista viene determinado por su trayectoria previa en la música. Por ejemplo, raperas como Gata Cattana, que inician sus carreras desde el flamenco (recuérdese que la primera aparición de Gata Cattana como intérprete fue como voz femenina en el grupo adamuceño «Aquí pongo la era») guardarán una conexión con este arte. Sin embargo, lo que consolida el flow de cada artista es el mestizaje resultante de sus referentes musicales o de su gusto musical. En este sentido, habría que apostar por el Groove-rap, sonido importante para ella, con atmósferas distendidas, futuristas, de evasión. Así pues, las artistas con flows más destacados y originales son aquellas que beben de numerosas fuentes y estilos musicales eclécticos. Por otra parte, los movimientos culturales también perfilan la propia estética del rap. Así pues, en «Tientos», el manifiesto artístico de la rapera define musicalmente el género que representa como: «Haciendo flamenco bizarro de Street chabacano»,290 una definición que no solo marca su peculiar modo de comprender el género, sino que añade información sobre las referencias o influencias musicales desde las que compone.
 
               
             
            
              2.2.3 Logos: transmedialidad musical en el rap
 
              La aplicación musicológica del concepto filológico de intertextualidad ha sido estudiada desde la relación entre textos, de modo más restrictivo291 y la pragmática, de forma más abierta, considerando las relaciones entre el texto y sus elementos contextuales.292 Sin embargo, me interesa destacar la labor de Rubén López Cano, férreo defensor del reciclaje musical, a la hora de construir una filología de la cultura musical actual, en la que pone en duda los conceptos rígidos de originalidad, autoría o música culta, al imbricarlos en su tradición e historia.293 En su trabajo observamos definiciones pertinentes para su aplicación al rap, como las de sampling, djing, turntablism, mashup, crossover294 o remix. No obstante, el aporte fundamental de este musicólogo al hip hop radica fundamentalmente en el reconocimiento de la intertextualidad como fuente de creación legítima que expande la obra de arte en lugar de cerrarla y que surge, no de la falta de originalidad o de ideas, sino de la necesidad de iniciar «una conversación interminable entre artistas, oyentes y productores»,295 sumando así no solo a la interdisciplinaridad de los géneros musicales, sino también a su intra, inter y transmedialidad,296 que lejos de agotar el género del rap lo dota de numerosas posibilidades.
 
              Para él, la música grabada, y en esta cabe destacar la presencia de la música urbana como la corriente más popular entre la juventud, funciona como un horizonte de innovación permanente que expande y fortalece los tópicos, retóricas y poéticas en construcción de sus actantes, dando lugar a fenómenos como la escucha digital, el sincretismo, eclecticismo y el reciclaje como principio creativo fundamental no solo para la reelaboración de la tradición, sino para la puesta en duda y transgresión de sus mandatos artísticos más puristas. Se ocupa de la relación transtextual de la música, es decir, aborda la intertextualidad e intermedialidad de la música del rap, elemento fundamental que constituye su propia naturaleza como género collage; diferenciándolo de otras músicas cultas para cuya ejecución son necesarios conocimientos musicales o instrumentos costosos. El rap es un género asequible, cuyo aprendizaje y grabación sitúa a priori a sus integrantes en un mismo punto de partida en lo que a medios físicos o culturales se refiere.
 
              La intertextualidad es un fenómeno procedente de la literatura desarrollado por Kristeva a partir del concepto de dialogismo de Bajtín.297 En la música ha sido especialmente explorado por López Cano, quien parte de la propuesta más restrictiva de Genette, concibiendo la intertextualidad como relación entre textos, limitando la importancia que la sociedad y la cultura desempeñan sobre la comprensión de estos. Si bien parto de la concepción del término que López Cano entiende en la intertextualidad como interacción del texto con el lector (audio con el oyente), como apropiación y transformación inherente a la creación cultural necesaria; para este trabajo me interesa retomar la concepción dialógica que defiende Guerrero,298 asentada en la comprensión del rap feminista desde una cosmovisión cultural compartida y un contexto filosófico necesario para la correcta interpretación intra e intercultural del feminismo; así como la diferenciación que introduce Rajewsky sobre la intertextualidad al considerarla como «subcategoría de las referencias intramediales».299
 
              López Cano retoma el concepto de tópico musical aplicado al pop para categorizar una tipología de tópicos.300 A su modo de ver, la intertextualidad ocurre mediante citas, parodias, transformación de un original (versión), tópicos o alusiones. Esta clasificación es a su vez una relectura y ampliación de las nociones de cita, plagio y alusión desarrolladas por Genette, quien entendía la intertextualidad como la relación de correspondencia o co-presencia entre dos o más textos. En una interpretación semiótica de la música, distinguimos entre inter o transintermedialidad (si el transvase opera a nivel discursivo, es decir, dos discursos o medios que emplean códigos y soportes artísticos diferentes: por ejemplo, de la música a la literatura o de la literatura a la música) o intertextualidad, si la relación se establece de modo intramedial, entre textos del mismo soporte, por ejemplo, entre piezas musicales, o entre textos literarios. En palabras de Rajewsky:
 
               
                Las referencias intermediales, entonces, pueden distinguirse de las intramediales (y por lo tanto de las intertextuales) por el hecho de que un determinado producto medial no puede utilizar ni reproducir genuinamente elementos o estructuras de un sistema medial diferente a través de sus propios procedimientos específicos; sólo puede imitarlos o evocarlos. En consecuencia, una referencia intermedial sólo puede generar una ilusión de las prácticas específicas de otros medios. Y es precisamente esta ilusión la que potencialmente promueve en el receptor de, por ejemplo, un texto literario, un sentido de las cualidades fílmicas, pictóricas o musicales, o –más en general– un sentido de su presencia visual o acústica.301
 
              
 
              A continuación, intentaré introducir un posible rastreo en el rap español a través de la discusión que estos han generado en el seno de la musicología al entrar en conflicto con otras formas similares. Por ejemplo, la cita es comprendida como:
 
               
                La referencia a piezas o fragmentos de piezas específicas de otros autores o del mismo autor. Presenta las siguientes características: es un guiño fuerte y evidente, se realiza de una obra específica y reconocible (se tenga constancia o no de su autor), es intencional, reconocida y dosificada; existe literalidad entre la obra original y su cita (no hay transformación).302
 
              
 
              Esta se diferencia de otros fenómenos como el plagio y el pastiche en el hecho de que en la cita los creadores poseen legitimidad o permiso para reproducir el fragmento apropiado. En el plagio, este uso se realiza sin consentimiento, mientras que en el pastiche se produce un intento de reactualización del tópico desvinculado de todo carácter satírico posible en la parodia, según la relectura de Jameson que realiza Monzón Nieves.303 En el rap es el sample, el recurso que posibilita la inserción de citas en la creación musical del artista. Este podría definirse como «fragmento musical extraído y reintroducido con ayuda de un mezclador en contextos musicales diferentes, ya sea de manera puntual, aleatoria o en bucle [loop]».304 Este puede ser musical o reproducir otro tipo de texto (fragmento de una película, de un discurso político, de una noticia…). Se trata de la forma más directa de referenciar a otro autor, a partir de la selección del fragmento pertinente y su inclusión en la canción con apenas modificaciones.
 
              El sample desempeña en la música la función que en los textos cumplen las citas directas. Por ello, la dimensión transmedial del rap no se limita a emplear este recurso solo con bases musicales (en lo que atañe al sonido) o exclusivamente intertextuales (en lo que respecta al texto en su dimensión más restrictiva), sino que combina toda una red intermedial sirviéndose de distintos formatos que reconvierte en su plataforma musical dándole una unidad para que no parezcan ajenos a la propia canción, rescatando la noción de referencia medial como evocación o guiño que hace el original del producto referido.305 Un aspecto notable del discurso del rap que lo diferencia de la literatura con relación al intertexto se encuentra en la ausencia de referencia o fuente explícita, el fragmento se introduce directamente en la canción, posibilitando la rapidez comunicativa y aprovechando los efectos de sonido para marcar su carácter referencial: la voz diferente a la del rapero o rapera indica que el pasaje no es propio. Por tanto, el cambio de voz o de instrumentación es la única seña de apropiación que se da en el rap, si bien, los raperos en su discurso público suelen dar cuenta de sus referentes musicales, haciendo que el rastreo de los originales sea posible en los casos menos evidentes. A menudo estos van introducidos o seguidos de pausas, o bien, funcionan como interludios en los que se rompe el beat en el que se insertan. Un ejemplo paradigmático de sample musical aparece en la colaboración «De la tierra» entre Gata Cattana y Juancho Marqués, que se inicia con un pasaje de El Cigala.306
 
              Por otra parte, la parodia se produce cuando «una melodía, tema o unidad identitaria de una canción ya existente es usada como base de una nueva composición».307 Esta puede tener la intención de evocar a la obra original, en sentido de homenaje, pero también la de reproducirla por escasez de ideas o creatividad. El pastiche, por otra parte, «es una práctica neutral de esa mímica, sin el motivo ulterior de la parodia, sin el impulso satírico, sin risa (...), el pastiche es parodia neutra, parodia que ha perdido su sentido del humor».308 Sin embargo, el rap es una música que busca justamente rescatar la ironía, el ingenio pícaro y la sátira. Un debate en torno a la reelaboración del tópico en forma de pastiche o parodia se ha retomado en la crítica del rap a fin de desentrañar hasta qué punto el rap logra la jocosidad mordaz en su discurso, frente a las narrativas lúdicas y vacías de contenido que pueblan el imaginario burlesco del trap, por ejemplo. Monzón Nieves destaca a este respecto dos tipos de pastiche, el cover y el remix, que diferencia justamente por su uso del énfasis y las pausas en sus estructuras sonoras.309
 
              Sin embargo, esta distinción en el rap me resulta preferible desde la categoría de transformación del original, que Genette entiende como «obra revisada, arreglada, versionada o reescrita por su autor u otro».310 Así pues, en la música popular dicho fenómeno se reproduce en los covers311 y remix,312 versiones de una misma canción realizadas generalmente por otros autores o por el fandom.313 Estas pueden tener un propósito correctivo (se niega la obra original a la que se pretende mejorar en sus sucesivas versiones), acumulativo (se le confiere otro giro, tono, estilo, interpretación a la obra original…) o de homenaje.314 A este respecto me interesa destacar algunos de estos trabajos que funcionan hoy en día como homenaje de Gata Cattana. Como remix, destaca el trabajo del DJ Dix y Chely con su track noveno «Isis» dedicado a la rapera cordobesa.315 En este se mezclan reminiscencias del R&B, el funk y el rap de la artista, mezclado en diferentes piezas grabadas de ella, junto con entrevistas y pasajes interpretados por otro rapero. Los pasajes de las entrevistas se centran en la concepción de la música y la poesía de la rapera, mientras se repite a diferentes voces un leitmotiv: «estoy rozando cumbres con los dedos, porque puedo con cualquier ojalá» con una melodía más esperanzadora que en la versión original de la obra. Este cambio en la entonación introduce otros matices que aluden a su dimensión transmedial, puesto que la combinación de soportes tiene un propósito dignificador, contribuyendo a reforzar el mito empoderante que la recepción de Gata Cattana está construyendo sobre ella. Otro trabajo que continúa este propósito es la versión de «La prueba» de Carmen Xía, que solo introduce un sample del original, al que complementa con referencias a varias coplistas, funcionando su canción como metaliteratura o comentario del original.316
 
              El tópico musical es la noción de mayor vigencia y utilidad para comprender la apropiación que el rap realiza de la tradición cultural. Su empleo en la música se remonta al clasicismo por Leonard Ratner quien en 1980 los definió como «temas de discurso musical»317 señalando su origen en las prácticas musicales relacionadas con elementos socioculturales como el trabajo, la ceremonia o el entretenimiento. El vínculo entre el rito cotidiano o solemne permea en el tópico diluyendo la frontera entre música culta y popular:
 
               
                Los tópicos pueden aparecer ya sea como soporte de toda una pieza entera (como los tipos de música) o bien como figuras y progresiones dentro de una obra en la que pueden convivir varios tópicos distintos (como los estilos). Más tarde, la semiótica musical se apropió del concepto definiéndolo como una especie de signo musical que funciona por medio de un proceso de referencia doble. En primer lugar, el tópico remite intertextualmente a otras clases de músicas diferentes a la pieza donde aparece y luego, desde ahí, a otros significados.318
 
              
 
              Este proceso de remisión que parte de la noción saussuriana de significante y significado es la interpretación del concepto que más trayectoria posee en la crítica musical española, de modo que el tópico emerge en los procesos mentales que el escucha activa con la obra musical, desarrollando esquemas cognitivos y afectos que van más allá del disfrute de sus rasgos formales. En palabras de este autor: «el tópico es el intermediario entre la autonomía y la heteronomía de la música»319 influyendo necesariamente en la construcción de esquemas narrativos determinados para la interpretación de la pieza musical, es decir, guiando el significado, a modo de una gramática de la música. Por escucha se refiere tanto al receptor como al propio músico que es al mismo tiempo oyente de aquello que produce. Con alusión, López Cano quiere decir «referencias vagas, posibles o latentes a estructuras, sistemas o procedimientos generales de una obra, autor o estilo».320 Su diferencia con el tópico radica en que la referencia no resulta tan evidente, esto es, para la averiguación de la fuente se requiere de un conocimiento especializado.
 
              En Gata Cattana se sugieren diferentes tópicos de carácter feminista, que buscan fortalecer los vínculos comunitarios con otras culturas musicales. Así pues, en «Lisístrata»,321 encontramos una reminiscencia al estilo gótico en el beat, conexión que busca a través del piano que inicia el tema, un recurso que otorga solemnidad al mensaje; mientras que en «El plan»322 el sonido de saxofones permite vincular la instrumental con el jazz y con las implicaciones sociales que esta música trae aparejadas. Un cambio de rumbo encontramos en «Antígona»,323 donde destacan las reminiscencias del blues, música que conecta en nuestro imaginario con la épica subalterna de los pueblos esclavizados, que en Gata Cattana abre lecturas tanto desde el feminismo radical como desde la lucha interseccional, remitiendo a través de la música a las formas desde las que puede ser analizada su poética. De cualquier modo, a la hora de indagar en el tópico musical será de interés tanto la dimensión de tópico-búsqueda referida a la conformación de la inventio (en retórica corresponde a la obtención de ideas y argumentos) como la del tópico-argumento, que acaba homogeneizándose desde la literatura como tópico-tema,324 empleado fundamentalmente en la dispositio, es decir, la disposición estructurada de los argumentos en el discurso.
 
             
            
              2.2.4 Pathos: el sample musical y el scratch
 
              El pathos en un nivel superestructural se refiere propiamente al nivel estésico, es decir, la recepción estética del discurso ya sea a través de procesos basados en la identificación emocional, en la provocación o admiración espectacular o en la reflexión crítica. Un modelo basado en la disyuntiva entre identificación dramática y teatral como propone Wolfgang Matzat,325 que permita considerar distintos tipos de identificación y alejamiento puede ser sugerente a la hora de sistematizar en el rap de qué modo se construye el horizonte de expectativas en un género que depende mayoritariamente de la acogida del auditorio, en tanto que las necesidades del público influyen en gran forma en el proceso de composición. Este modelo tripartito resulta de interés en tanto que permite sistematizar tipologías fundadas en la recepción estética que contemplan acercamientos distintos a la obra artística, muchos de estos efectos surgidos de las emociones: «el asombro, la conmoción, la admiración, la emoción, el llano, la risa, la alienación, forman la escala de niveles primarios de la experiencia estética, implícitos en la representación o lectura de un texto».326
 
              El sonido es el medio más influenciado por los sentimientos, debido al poder de la música para impactar en el estado de ánimo. En el plano sonoro los recursos musicales del rap se ponen al servicio del proceso creativo y receptivo motivando distintas formas de asimilación del discurso: la identificación, la provocación o el distanciamiento. Estas divergencias nos llevan a contemplar dos modos de aproximarse al rap desde el plano auditivo: las actitudes basadas en la identificación y las basadas en el distanciamiento.
 
              
                2.2.4.1 Actitudes de recepción basadas en la identificación: el sample
 
                La identificación musical ha sido estudiada en la etnomusicología como pertenencia, gestor de emociones, memoria popular o posesión.327 La música es un producto que surge en la cultura para dar sentido épico a las ceremonias y ritos humanos que se intrincan en los comportamientos y lecturas sociales establecidas dentro del grupo. Así pues, los tópicos musicales clásicos como la lamentatio, la llamada a la caza, la marcha fúnebre o militar dan cuenta de estos recursos, al tiempo que guían otras representaciones culturales que se materializan en figuras teatrales o poéticas que pueblan la obra de las autoras. El rap como género relativamente reciente reelabora este material no solo modificando elementos estéticos, sino las propias connotaciones culturales, políticas y sociológicas que se asocian con los originales. Si bien el rap es un género que apela al intelecto, debido a la importancia de su componente textual como articulador principal del discurso, en última instancia es música pensada para reeducar el gusto estético y acompañar de forma placentera actos sociales determinantes, es decir, amenizar dichas ceremonias vinculadas con algún hito relevante para la comunidad, de ahí que muchas raperas feministas ambicionen también lograr sonidos memorables, capaces de inmortalizar sus letras acompañando hitos sociales de gran relevancia como manifestaciones por causas emancipatorias, luchas regionalistas, ceremonias espirituales, ritos de iniciación o acompañamiento, arteterapia para la superación del trauma o asociaciones de resistencia,328 etc. En el rap, la identificación musical se produce fundamentalmente a través del uso del sample como elemento ambiental (disruptor o fortalecedor de determinadas emociones). En este sentido, nos referimos a fragmentos culturales o musicales que potencian o minimizan determinados afectos presentes en las letras. El sonido, por tanto, adquiere un rol fundamental a la hora de generar atmósferas que impacten en la recepción desde la interpelación directa de tópicos musicales conocidos, o bien, desde la creación de sentimientos que les ayuden a gestionar u ordenar los propios. El sample con esta función posee dos lecturas: la étnica y la intertextual.
 
                
                  	 
                    La fiesta: el sample étnico-festivo


                
 
                En primer lugar, con interpretación étnica me refiero a las implicaciones que generan la identificación férrea del individuo con el género musical en cuestión, lo que hace cumplirse cierto proceso irracional de anulación reflexiva, que daría lugar al fenómeno del fan (seguidor a ultranza). La identificación musical está ligada a la noción de identidad, que a su vez es de índole interseccional, siendo el eje étnico aquel que imbricaría procesos relativos a la colonialidad, al sentimiento familiar y cultural compartido por los miembros del grupo desde un planteamiento postcolonial de comunidad. Sin embargo, comprendemos en este trabajo una noción de identidad muy centrada en el individuo y su expresión subjetiva del gusto estético. El auditorio se identificará a través del pathos con las piezas que más rasgos o elementos de su identidad interpelen. Pero la dimensión étnica no apela al gusto individual solamente, sino que interfiere directamente en las dinámicas grupales; por esta razón, la dimensión étnica de la identidad conlleva una anulación subjetiva o la generalización de la subjetividad de unos individuos sobre otros.
 
                Para la ejecución precisa de este tipo de sample contamos con el «efecto de realidad»329 musical, es decir, la aplicación de este recurso literario al sonido se garantiza cuando esta música resulta auténtica y relacionable con una etnia, un grupo, una ideología, etc. de la que el sujeto cree sentirse parte. Para proyectar estas percepciones se vale del tópico musical. Así pues, el auditorio llega a olvidar que se encuentra ante una reelaboración musical con fines estéticos, piensa que está formando parte de la ceremonia, del ritual en el que la música desempeña el rol fundamental. El teatro nace de la idea del rito,330 de la fiesta, que necesariamente iba acompañada de música, con sonidos arraigados a la propia concepción ceremonial, como profundizaremos en el capítulo cuarto de este trabajo. En el rap, la música, previa al texto sería la primera manifestación cultural de un género de la diáspora, cuyas tradiciones ancestrales habían aprendido solo a través de reelaboraciones y cuya esencia se había forjado desde la resistencia. Por tanto, la música del rap era el ritmo de libertad, hermandad y pacifismo en unos barrios conflictivos en los que primaba sustituir la violencia física por otras formas capaces de exteriorizar la masculinidad marginal que ostentaban los varones-padres del hip hop.
 
                El valor del rito como vía para olvidar la situación nefasta de lo cotidiano obliga a un «efecto de realidad» que permita experimentar el género musical en un primer momento en el que la prioridad de este grupo era proponer una vía terapéutica para sobrellevar las situaciones de violencia y miseria del extrarradio. Sin embargo, el efecto de realidad no es más que un artificio, por muy elaborado que parezca, la música rap desde esta perspectiva no ofrecería más que un aliciente, una anestesia placentera ante una realidad efectiva que después del concierto, el festival o la reunión seguiría patente. No obstante, este deseo es el que fomentó el nacimiento del primer rap, unido a la fiesta, al entretenimiento y el placer de experimentar con el ritmo, con los discos, los platos y dar rienda suelta a la creatividad y la experimentación con estas hipermúsicas. Así, al menos debemos considerar las primeras manifestaciones del rap como Sugarhill Gang.
 
                El propio carácter lúdico-festivo sería el que se extendiera por todo el mundo dando lugar al hip hop como manifestación multidimensional: baile, música, pintura y discurso. El efecto de realidad a nivel musical, por tanto, se valdrá de los efectos teatrales que habrían compuesto la pièce bien faite.331 Estos son la identificación, la ilusión naturalista y el reconocimiento, que explican a su vez la necesidad de identificación del auditorio con la música a fin de reconocerse en un género mayor artístico y dignificar así a su propia comunidad oprimida, como si de un proceso de autodeterminación se tratara; esto es, hasta que el proceso estético no se impregna de un discurso político, del logos, la vindicación étnica no esboza más que el mero reconocimiento de las luchas por la identidad o la diversidad, alejadas de cambios reales institucionales o legislativos.
 
                Además, a través de la música el grupo se presenta al exterior como «válido», en tanto que emplea el arte para redefinir sus prácticas frente al grupo dominante. La ilusión de realidad se presenta en el rap a través del recurso de la proyección de una vida mejor (este elemento lo interconecta con el tópico del «American Dream», a modo de mantra para no rendirse ante la situación de miseria continuando luchas por la supervivencia).332 Los sonidos del rap favorecen el reconocimiento del individuo en la música comunitaria, le recuerdan su lugar en la sociedad y le permiten aliarse con sus pares. En este sentido, la música funciona como elemento cohesionador del grupo y mediador entre sus diferencias, pues ofrece una válvula de escape artística ante la violencia y la precariedad dando protagonismo al placer estético que genera la composición (poiesis), pero también a la estesis del oyente que se eleva y purifica sus pasiones con la escucha musical. Así pues, desde una dimensión étnica, decolonial e interseccional, la música ficcionaliza las realidades de unos personajes en los que se proyectan los espectadores, fomentando la memoria histórica y conectándola con un pasado ancestral negado.
 
                En la música popular la idea de reconocimiento, que a su vez es una forma de identificación, entronca con su carácter gestor de emociones humanas, es decir, complemento para expresar con palabras o de forma artística un sentimiento. Al emplear para sí la música nos reconocemos en el género musical, incorporándolo a la propia biografía. Sin embargo, desde la nueva escuela asistimos a una pérdida de identidad en sujetos que consumen de forma ecléctica,333 saltando entre los vínculos. El oyente, por tanto, constataría que la identificación no se puede producir en totalidad en una industria tan fusionada, que ha desvirtuado la «pureza» de las músicas, o bien, ha fragmentado la identidad étnica asociada a cada una de ellas, dando lugar a infinitas identidades, tantas como sujetos y formas de experimentar la obra artística. Esta perspectiva nos resulta operativa en nuestra argumentación del carácter subjetivo y personal de la experiencia estética y analítica del oyente, al abordar desde su imaginario situado la composición de rap.
 
                En definitiva, la identificación a nivel musical busca generar afinidad entre artista y auditorio y conectar la obra artística con una continuidad, ya sea en la tradición musical popular y autóctona (buscando las raíces de una cultura ancestral, en el caso de la introducción de cánticos o estrofas populares de la comunidad en cuestión), o bien, situándose como sucesora de un género en boga, asimilándose al mismo, emulando sus características. La recepción se identifica con el género musical gracias a que crea ese «efecto de realidad», pues extrae los elementos del género que le producen placer y los busca en otras manifestaciones, generándose un gusto por el estilo musical determinado o la obra del artista. Asimismo, se producen asociaciones sentimentales respecto a un elemento de la cultura, haciendo que la música se convierta en símbolo de dicho grupo, como ha ocurrido entre el flamenco y el pueblo gitano; o entre el blues y la comunidad afroamericana.
 
                
                  	 
                    El sample intertextual: homenaje o parodia


                
 
                Otro caso paradigmático es el uso del sample intertextual, este se trata del fragmento musical que busca remitir a otros tópicos, piezas o estilos musicales. Su intención no es lograr identificación o fortalecer la construcción comunitaria; sino más bien actuar como homenaje o expandir el significado y la continuación de una cultura al dotarla de rasgos actuales. Sobre este fenómeno me gustaría comentar dos casos interesantes en la escena de rap español. Uno de ellos es el tratamiento del tema social de transgresión sistémica presente en la canción «First We Take Manhattan», de Leonard Cohen, donde recitaba: «First we take Manhattan, then we take Berlin […]».334 Con motivo de homenaje nació la versión que Enrique Morente en colaboración con el grupo de rock español Lagartija Nick, quienes la reelaboraron en 1996, bajo el título «Manhattan».335 Esta versión está hecha a modo de «traducción intercultural», un tipo de versión de una obra que consta no solo de la traducción de la lengua de la canción para adaptarla a otra recepción, sino a otros elementos físicos (cambios en la voz de diversa índole: sexo o edad) e instrumentales (representación con instrumentos distintos al del original).336
 
                Luego esta versión fue interpretada por Estrella Morente y Cañizares. He de recordar que la cantaora era un referente musical para la rapera Gata Cattana en «Gotham», quien traerá el tópico al rap con su verso: «Primero conquistaremos Manhattan, de Berlin a Beirut y luego Creta […]».337 Desde Gata Cattana el tópico llega a la nueva escuela española con su presencia en la poética de Las Ninyas del Corro, que retoman el «Primero conquistaremos Manhattan, de Cádiz».338 El tópico musical se impregna de nuevas percepciones y recepciones y se convierte en universal gracias al modo en el que se lo apropia desde otras culturas musicales, fenómeno necesario en la música para reelaborar y expandir los temas e interpretaciones a recepciones nuevas.
 
                Otro caso de uso de sample intertextual, esta vez a modo de parodia, consiste en la relectura que El Coleta realizó de dos temas ochenteros, aludiendo a dos géneros diferentes. El primero se denomina «Yo quiero ser Tangana» y es una reelaboración de «Yo quiero ser Alaska» del grupo punk español Siniestro Total.339 En su cover, el rapero cambia la letra empleando al trasunto de una figura mediática como C. Tangana a modo de parodia, extrapolando el debate del mainstream vs. underground del pop al trap. Por otra parte, el rapero reelabora «Las chicas son guerreras» de Coz con su tema «Las kinkis son guerreras» empleando unos arreglos musicales que ralentizan la canción y añaden la expansión textual propia del rap al alargar los tiempos.340 Este tipo de sample no solo implica un conocimiento del logos del rap inspirado en la intertextualidad musical, sino fundamentalmente el trasvase que propicia en ambas escenas: en la generación heredera de la movida madrileña y en la que recibe el tópico desde el siglo XXI.
 
               
              
                2.2.4.2 Actitudes de recepción basadas en el distanciamiento: el scratch
 
                Uno de los recursos más habituales para romper la identificación y promover la reflexión desde fuera en el receptor es el «efecto de extrañamiento» (Verfremdungseffekt) acuñado por Bertold Brecht,341 que consiste en introducir un elemento insólito, inusual para deconstruir y romper la unidad de la obra; así como transgredir el procedimiento con una referencia explícita al carácter artificial o plástico. La ruptura de la ilusión conlleva dirigir la atención del espectador al significado de los hechos, las convenciones de la representación y sus implicaciones ideológicas que consiste en introducir un elemento insólito para deconstruir y romper la unidad de la obra; así como transgredir el procedimiento con una referencia explícita al carácter artificial o plástico de la misma. En este nivel, el oyente puede identificarse con el héroe al que imagina. La función que ejercen las descripciones detalladas en la literatura es asumida por este sample en el rap, en tanto que el texto suele estar más marcado por el carácter narrativo (en la estrofa) y argumentativo (en el coro). Sin embargo, en algunas ocasiones la representación debe ser disuelta a favor de una toma de conciencia, de un enfrentamiento con la realidad.
 
                En el ámbito estésico esto se produce mediante las técnicas musicales del rap, como el scratch, fricción de los discos que genera un sonido chirriante. Esta ruptura de la base rítmica suele marcar el inicio de otra etapa de la canción interrumpiendo la identificación, proceso que normalmente se produce tras la narración o argumentación principal, antes de llegar a la primera secuencia argumentativa (coro). En la actualidad, el rap apenas pretende lograr una identificación en sentido clásico, si bien tampoco resulta irreconciliable con el compromiso social y la reflexión artística. El oyente abandona la categoría de fan decantándose por posicionamientos más moderados sin que la interpelación emotiva guíe el criticismo del escucha.
 
                De este modo, el rap feminista, no solo recibe crédito de quienes asiduamente escuchan rap, sino que interpela a recepciones muy heterogéneas que pueden acercarse a él buscando un himno, manifiesto u oda feminista que refuerce su pensamiento, aludiendo, por tanto, a un supuesto carácter cohesionador de la música urbana, en tanto que puede poner en orden sensaciones y emociones en torno a discursos sociales que conmueven o impactan al auditorio. Dicho de otro modo, la observación de los hábitos de consumo y empleo del rap342 podría aventurarnos a afirmar que lo que la música del rap separa, en el caso de oyentes procedentes de tribus urbanas opuestas al hip hop, el compromiso feminista podría unir. En este caso la identificación musical no se cumple, pero se produce una identificación discursiva que opera a través del logos de este género, promoviendo un distanciamiento crítico para con esta música, pero un acercamiento emocional desde el sentimiento compartido en las mujeres (en caso del rap feminista).
 
                La reflexión crítica suscitada de la representación artística se fundamenta en una perspectiva teatral desde la que podamos distanciarnos de aquello que parece realidad, pero no es. El espectador-oyente tiene máxima libertad para identificarse o no hacerlo, pero no puede evadir el forjarse una opinión, pues se ve directamente atravesado por el objeto de arte, no permanece indiferente. A grandes rasgos, el rapero es cronista de la vida, no encarna la figura, sino que la muestra estableciendo un espacio para la reflexión del auditorio.343 La función de la música en este sentido será la de acompañar a los intereses de la letra, alternando entre la identificación que favorece procesos como la solidaridad, la empatía o la consolación; pero también moviendo hacia el cuestionamiento, sembrando la duda, o incitando a la polémica, es decir, instalando la sospecha en aquello que se está escuchando.
 
                Por ello, la figura del rapero es más intelectual que política, puesto que el parlamento del artista busca el cuestionamiento del statu quo y anima dialécticamente al auditorio a que persiga también este propósito. Se trata de un discurso que no se construye desde la promesa de cambio, sino desde la necesidad de organizarlo. El rap social, basado en la pedagogía y la toma de conciencia adquiere sentido cuando se produce el proceso reflexivo, de modo que el pathos ligado a la música ha de instaurarse desde la lógica, una razón capaz de comprender los abusos y tomar medidas al respecto. La ruptura del pathos se produce en el rap a través del scratch, el cambio de sample o los elementos habituales relacionados con esta música protesta que llaman a la alarma o a la violencia, ejemplos significativos son los sonidos de sirenas de coches policiales o ambulancias, tan característicos de beats emblemáticos del rap español como el famoso «Por la noche» de Mala Rodríguez;344 o los sonidos de cargar un arma o apretar un gatillo tan típicos de las instrumentales de hardcore rap.
 
               
             
           
          
            2.3 La letra
 
            
              2.3.1 El rap como género textual
 
              Para los Hip hop Studies resulta de máxima importancia la riqueza textual del rap, por lo que el proceso creativo y de composición que lleva a cabo el rapero es decisivo para estudiar esta dimensión del género, el nivel poiético del rap se establece en la composición, por lo que el rapero, antes de ser MC, es poeta, compositor o cantautor. Frente a la interpelación emocional que logra la música en el público, la conexión entre el artista y el auditorio a nivel conceptual o ideológico genera sentido a través del texto, es decir, la letra-poema apela a la dimensión racional del público, haciéndole partícipe de un mensaje hacia el que puede desarrollar una actitud crítica. En este nivel el aspecto lingüístico es fundamental, pues si bien un rap puede ser consumido a través de la universalidad de su música, su disfrute máximo radica en la comprensión del código empleado, para que el signo pueda interconectar o remitir a las realidades designadas. Dicho código trasciende la dimensión puramente lingüística, profundizando en el dialecto, sociolecto e idiolecto del propio rapero, quien eleva el argot de la calle a una dimensión artística, dignificándola.
 
              Su estudio puede abordarse desde la filología tanto en el campo literario como en el lingüístico, considerando las intenciones o funciones sociales implícitas en las letras, a menudo al servicio del mensaje o propósito del artista. La letra (el texto de la canción), también llamada rima, métrica o versos, sugiere un campo de estudio poco explorado en el ámbito de las Humanidades, como veremos en el plano microtextual, dedicado exclusivamente a las implicaciones literarias del rap. Así lo ha afirmado Kautny, en un interés no reduccionista del rap a su esfera musical, un género que no solo se presta a un análisis centrado en lo narrativo, sino fundamentalmente al marco interdisciplinario que se desprende de una mirada multifocal desde los diferentes prismas desde los que puede ser analizado el texto: «But the semantics of rap lyrics cannot be reduced to mere storytelling. Even those songs which seem to be incomprehensible and self-referential at first glance, may be understood as statement about identity, e.g. representing politics, gender or geography»,345 en conexión directa con la cultura afroamericana, mediante una forma de hablar punzante llamada «signifying», compuesta de los recursos estilísticos como la ironía, la sonrisa, metáforas, alusiones o intertextualidad.
 
              El texto compone la narratio del rap, cuyo elemento más importante será la secuencia diegética, la narración o exposición de los hechos. Dicha presentación tomará vida en el escenario a través de la performance, y en este nivel adquirirá importancia la mímesis (representación e imitación) a través del personaje del MC, que se convierte en rétor y ejecuta el «drama», cuyas implicaciones serán analizadas en el apartado de puesta en escena. Mención especial merece el género mixto de la epopeya, narraciones representadas por especialistas (juglares) clásicos, esquema literario que se reproduce en gran parte del rap español, especialmente el que aborda la vida de un antihéroe (el traficante, el joven de barrio humilde, el trabajador incansable…). El texto de la canción es el constructo sobre el que se articula toda una teoría sobre el subgénero del rap conciencia (conscious-rap) llamado también contestatario, reivindicativo o comprometido, en el que prima la elaboración del texto sobre su formato musical. El subgénero del rap conciencia, es, por tanto, el que más honra la dimensión retórica y narrativa del rap, en tanto que busca instruir deleitando y cumple las máximas aristotélicas del discurso «breve, claro y verosímil». Así pues, el análisis de la letra del rap se convierte en la dimensión más importante en lo que respecta a la literatura. Esta se contemplará, por una parte, en un plano macrotextual en el que se analizará la «inventio» y «dispositio» del discurso, indagando en los temas y tesis presentes en la obra de las raperas; y, por otra parte, a través de un análisis microtextual que se ocupe de la elocutio en sus tres dimensiones (puritas, perspicuitas y ornatus).
 
             
            
              2.3.2 Ethos: credibilidad, egotrip y autoridad
 
              El nivel textual es el elemento principal del rap, de ahí que su estudio se preste a un análisis desde la literatura. La función del rapero en este primer estadio es la de la composición (poiesis), pues al contrario que en otros géneros musicales en los que esta labor la efectúa un compositor y la ejecución un intérprete, en el hip hop, los artistas que rapean deben ser los mismos que han escrito aquello que están defendiendo. El concepto de autoría es fundamental, en tanto que el mensaje y la retórica pasa a ser asociado al propio rapero, es decir, su reputación depende de ello. Este elemento responde al criterio de credibilidad, en un género en el que el embellecimiento se rige por unos códigos internos y queda superpuesto al mensaje, donde importa qué se diga y cómo se diga (retóricamente) y no tanto los criterios más performativos que sí tienen una gran relevancia en otros géneros musicales, como la voz o la coreografía.
 
              Dicho de otro modo, lo que caracteriza un rap de calidad no es la vocalización o la puesta en escena, sino la capacidad del texto para mover a la reflexión. Si bien el rapero ha de tener dominio en la vocalización y sentido del ritmo, es decir, ser capaz de acompasar su voz al beat que suena de fondo, el rap como producto grabado y comercializado a través de maquetas, singles o en streaming carece del elemento performativo, e incluso, puede ser modificado a través de arreglos musicales y distorsionadores de voz. Por tanto, lo único que define en esencia al rapero y a su obra es su capacidad poética para diseñar una narrativa capaz de incitar la reflexión empleando para ello elementos como la provocación, la identificación o la risa.346 Esta dimensión del ethos del rapero y la rapera en un nivel textual se construye a través tres características fundamentales: credibilidad, exaltación del yo y autoridad en la materia.
 
              
                2.3.2.1 La credibilidad
 
                La cuestión de la credibilidad es uno de los cimientos fundadores del ethos del rap. La idea de reputación se infiere de la maestría en el uso lingüístico y literario, la coherencia entre la vida y la obra; y la representación férrea de un estilo de vida determinado, que es el aceptado y promovido por la crew. En una old school española tan impregnada del rap que traían consigo los militares estadounidenses, primeros introductores de esta cultura, valores como la fidelidad al movimiento hip hop o «keep it real», se volvían una forma legítima de reconocimiento del barrio que promulgaba una clara necesidad de verosimilitud centrada en la representación explícita de los atributos que los raperos identificaban con lo callejero y barrial. Los mensajes debían ser ubicados en entornos reconocibles para el auditorio, los temas tratados debían corresponder a la actualidad política o social, a los aspectos más crudos y desagarradores de los sujetos que narraban, en los que afloraban situaciones de miseria y de violencia que el rap debía ser capaz de reflejar desde la óptica de estos participantes. En esta época todavía muy influida por la imitación de los guetos norteamericanos, el material literario tenía que extraerse de la calle, sin artificios, pues solo en las enseñanzas del barrio y la supervivencia del más fuerte resultaban fieles al estilo del hip hop. Esta interpretación de la credibilidad también ha arribado a la noción de honrar los elementos fundacionales del rap en el terreno de la producción y la perfomance (la autogestión o el desprecio por las discográficas, una indumentaria específica, el respeto a los iconos relacionados con el movimiento, como jugadores de baloncesto, determinadas marcas, etc.), especialmente en el momento en el que el movimiento hip hop se tribaliza, dando lugar a una identidad del hiphopero como aquel que respeta los códigos éticos y estéticos de esta forma de vida, trascendiendo así la dimensión artística, y dotando al género dicursivo de un código moral aplicable a la cotidianidad de oyentes y autores.
 
                En el 2000 la corriente que revoluciona el rap no será la que se centra en promover la calle bajo cualquier precepto, sino la que sitúa la fidelidad en el contexto español, en lo considerado castizo y autóctono, una forma de retratar los barrios marginales desde el orgullo, aportando al primer intento de imitación de los modelos estadounidenses una mirada situada en la idiosincrasia española, pero sin ambicionar todavía un cambio político. La pretensión política se activará tras la crisis económica de 2008, cuando la fidelidad en el rap llegará a ser comprendida desde un alineamiento claro con aquella juventud desposeída y desheredada del nuevo orden mundial. La nueva escuela del rap español habría de romper definitivamente con las connotaciones en torno a la credibilidad, gracias a la deslocalización del rap en una red de redes, interconectada, en la que cualquier signo puede ser considerado hip hop.
 
                Una nueva escuela se alza proponiendo la apertura de temáticas que formen parte de la vida del rapero y resulten auténticas, ofreciendo fidelidad al motivo vertebrador del género, el «keep it real». Este tópico ligado a la necesidad de mantenerse fiel a una estética y ética barrial deviene en el rap español en la defensa de la cultura autóctona frente al neoliberalismo que impregna las modas y temas mainstream de la música urbana; abrazando en los grupos underground una vindicación política. Si bien el tema ha experimentado distintas interpretaciones en cada región y época, en el rap feminista serán las epígonas de la old school, consolidadas en torno a crews como Las Ninyas del Corro o Free Sis Mafia las continuadoras de este espíritu familiar que recontextualiza la amistad, como esa familia elegida, desde la que protegerse e impulsarse. Este elemento de cohesión del rap da credibilidad en tanto que permite forjar lazos de sororidad imprescindibles para el feminismo. Tras las crisis vividas a raíz de la pandemia de Covid-19, el tópico del keep it real ha de ser necesariamente crítico con el capitalismo.347 Ante esta dolorosa realidad, dos actitudes afloran en el rap, con sugerentes lecturas de este tópico: la asimilación y la revolución. Dentro de la corriente feminista, antisistema en tanto que en cada territorio se solapan todavía distintas formas de patriarcado, un rap que no se posicione con el desvalido y no luche contra la desigualdad social no es coherente, carece de autenticidad.
 
                En la nueva escuela underground, serán frecuentes las voces críticas en torno a la falsedad y el postureo de la industria musical a la que perciben como promotora de los valores neoliberales, racistas y sexistas. A modo de ejemplo, sería interesante traer a colación un texto que incite a la reflexión sobre los lastres del sistema de aquellas voces que critican la falsedad que impera en la industria musical, a través de la defensa de un ethos insurgente, que denuncia la violencia y la necesidad de denunciarla públicamente. Un ejemplo representativo de este impulso es la letra de «Yo no me callo» de la MC Huda Laamarti. He aquí una de sus estrofas donde expone el problema:
 
                 
                  Y me entera'o,
 
                  	de que tu amigo ha viola'o
 
                   	Y tú calla'o,
 
                   	subiendo fotitos,
 
                   	porque está pega'o
 
                   	Y se ha acaba'o, 
 
                  esa mierda se ha acaba'o.
 
                  Esta es la industria que tenemos y todos la habéis paga’o,
 
                  El camerino lleno 'e niñas,
 
                   	el manager trae cocaína
 
                  Los chavales en la cima,
 
                   	cuidando por si alguien filma.
 
                  Deja que trague saliva, que esto me llena de ira.
 
                  Que hasta quién pensé e' valía,
 
                  a esa mierda tiene envidia.348 
 
                
 
                El ethos aparece en este tema de modo tajante en los siguientes versos, en los que se replantea la función del rap en la era de la imagen y el postureo mediático: «Un sueño cumplido / o un sueño perdido / según lo veas, amigo mío / To' lo que escribo lo he visto, / to' lo que escribo, lo vivo».349 El ethos tiene un componente sociolingüístico ligado a la identidad subjetiva de la autora. La rapera ocupa un rol de mediadora cultural. Por una parte, ha de representar a un colectivo del que formó o forma parte desde la genealogía, pero a su vez se halla en tránsito hacia el empoderamiento. Su mediación entre la cultura y la recepción es bidireccional: por una parte, realiza una labor similar a la de los compiladores de literatura y música popular, dotando de carácter académico y serio a una manifestación cultural popular, estigmatizada; esto lo logra a través de la dignificación de lo local y su fusión de temas cultos con el rap, revalorizando asimismo el género desde lo popular. Sin embargo, por otra parte, realiza una labor de popularización de la alta cultura, la literatura sofisticada, o las ciencias sociales como la sociología, la antropología o la filosofía, al acercarlas al pueblo desde las letras de rap, en una jerga juvenil y local, apelando así a la recepción aficionada al rap, la juventud, pero también a las generaciones menos habituadas a este género, a las que accede por su riqueza intertextual. Así pues, en su obra ha de establecerse un equilibrio entre la jerga y la lengua docta, de modo que se mantenga fiel a la calle, sin por ello descuidar el aspecto artístico, que permita deslumbrar por el uso de las palabras, provocar o causar un efecto en el receptor (esta parte se profundizará en el pathos del texto del rap).
 
                Otro rasgo de fidelidad y, por tanto, credibilidad, será el uso del dialecto de la escena a la que pertenezca. Si el idiolecto es un rasgo asociado a la individualidad de cada artista, el dialecto se convierte en agente identificador de la escena y contribuye a crear conciencia de grupo y sentimiento de pertenencia. El líder de dicho grupo, el rapero, ha de demostrar respeto de cara a su crew por su dialecto, como rasgo identitario y popular frente a la hegemonía lingüística de las élites académicas, cuyo argot perciben como impostado. Así, el dialecto adquiere una importancia inusual, convirtiéndose en marca característica de la escena y la escuela.350 El uso del dialecto tiene dos funciones: por una parte, otorga autenticidad a aquello que se está escuchando, el personaje del rapero es mimético, busca evocar un «tranche de vie», un fragmento de realidad para resultar creíble. Sin embargo, por otra parte, tiene un propósito social, el de combatir el prejuicio sobre las hablas locales, argots y usos lingüísticos asociados a comunidades estigmatizadas en el territorio español.
 
                Aspectos como la vocalización y seguridad en la dicción son determinantes para enmarcar la claridad expositiva (perspicuitas) que se consigue en la reproducción de un discurso coherente, que sea comprensible, pero al mismo tiempo implique cierto esfuerzo cognifivo por parte del receptor. Este elemento en el rap debe oscilar entre la claridad expositiva de las ideas y argumentos y la dificultad o desafío para el oyente, que ha de desenmascarar el artificio retórico e ingenium, logrado muchas veces a través de recursos de provocación o sorpresa. Si bien pudiera parecer a simple vista que la lengua del rap es espontánea e improvisada, marcada por una tolerancia a cualquier tipo de dicción, la ejecución de estos artistas debe responder a criterios intrínsecos unidos fundamentalmente a esta dimensión del ethos definida a través de la la coherencia y la reputación como parámetros necesarios para la consolidación de un habla consecuente, capaz de convocar al grupo para la reflexión conjunta. Sobre estas nociones volveremos en el capítulo cuarto de este trabajo.
 
               
              
                2.3.2.2 La potencialidad del yo (egotrip)
 
                Este recurso remite al carácter más importante del rapero o la rapera, tras la demostración de su credibilidad. Tras la construcción de complicidad ideológica entre el auditorio y el artista, este debe demostrar que su subjetividad, su carisma o su proyecto de vida merece el respeto del público, e incluso, su afiliación. Como ya se introdujo en el primer capítulo, el concepto clásico de hybris (desmesura o soberbia humana) ha sido empleado por el feminismo para referirse a una irracionalidad patriarcal basada en un acto antropocéntrico de un orgullo imparable e inconformista; asociado generalmente a la masculinidad exacerbada, al modo de una exaltación imparcial del propio individuo exagerando los principios androcéntricos ligados a la competencia, la lucha y la subyugación del otro. El recurso del egotrip (exaltación del ego) es la cara más visible de esta noción de hybris en el rap: consiste en emplear elementos lingüísticos como los deícticos, los pronombres personales de primera persona, o la descripción personal de manera abusiva para ensalzar la figura del protagonista. En muchas ocasiones este artificio retórico solo posee una intención estética y de construcción de la personalidad artística, si bien, de modo implícito o inconsciente la ética y el posicionamiento político al que remite lo sitúan de modo desventajoso de cara a los ideales de justicia ecosocial y el reparto equitativo de la riqueza y los recursos; ya que esconde una individualidad sustentada en el beneficio propio, el deseo particular y el ansia de poder.
 
                Esta exaltación, en el gangsta rap suele producirse acompañada de la devaluación del resto, a partir de recursos como la hipérbole, caricatura del oponente o el sarcasmo. Estos son recursos que enaltecen la valía del rapero a nivel retórico, constituyéndolo como «rey de gallos»,351 pues ostenta poder sobre el grupo, si bien es seudopoder, ya que dentro de su masculinidad marginal permanece excluido del selecto club de las masculinidades hegemónicas. El egotrip también es muy usado en el género del beef. Este recurso tiende un puente entre las pugnas poéticas llevadas a cabo entre miembros de una misma escuela poética, que se disputaban la fama y el favor social en su círculo culto: por ejemplo, los poetas Góngora y Quevedo en el Siglo de Oro, cuyos poemas insultantes servían para medir la habilidad retórica de los artistas. Sin embargo, en el rap esta línea historiográfica no procedería de una herencia del conceptualismo y culturalismo barroco sino del trasvase musical de la letra presente en la tradición oral afroamericana surgida en la improvisación vocal del llamado jive scat (musicalización del lenguaje) y los dozens, juegos vocales en los que se medía el ingenio a través del «insulto ritual».352 Kautny expone en este sentido que este proceso tiene un origen antropológico propio de muchas tradiciones folclóricas y que en concreto la del rap, bebe en la tradición de un pueblo que ritualizaba el duelo por medio de batallas usando algunos de los elementos del arte trovadoresco, como la rima.
 
                Resulta más adecuado pensar que también esto ha sido el detonante del rap español, en tanto que el movimiento penetró en España a través del producido en EEUU y no como fruto de una tradición culta o folclórica peninsular, en la que encontraríamos ciertas semejanzas con la poesía juglaresca marcada por el ingenio y la improvisación del siglo XV,353 que se retomó en el XVII por los poetas áureos. Sin embargo, al remodelar al género en España es muy probable que los artistas españoles volvieran la vista al propio legado cultural que comprendían mejor y entonces comenzaran a encontrar similitudes, enriqueciendo su rap desde la propia lengua y usos literarios de su región. Al igual que Afrika Bambaataa realizó un viaje hacia la tribu zulú en África occidental para indagar en su cultura ancestral, los artistas españoles tras descubrir el rap habrían de hacer un viraje a las raíces literarias autóctonas para dotar de autenticidad un género que en un principio solo era mera imitación de un modelo extranjero.
 
                Así pues, desde los inicios el egotrip formó parte del arsenal retórico del rap vinculado siempre a las implicaciones sociales de la competencia y la ostentación que dieron lugar al freestyle. En la actualidad existe una pequeña escena dentro del rap que se decanta por mantener vivo el virtuosismo lingüístico iniciado en España por raperos como Nach o El Chojín; si bien la exaltación de la habilidad retórica parece ir en retroceso en una nueva escuela más influenciada por la imagen y la performance que por el componente literario; ciertas excepciones son las y los epígonos de la nueva escuela que apuestan por letras estilística e intertextualmente muy elaboradas como Gata Cattana o los gemelos Ayax y Prok, poniendo en valor las tendencias poéticas barrocas, que sienten como el sustrato de su arte. El rap feminista está resignificando estos modos de comprender el egotrip desde un plano más comunitario, a modo de colectivización de los recursos y derechos. El giro afectivo que está teniendo lugar en el rap actual mediante la ambición por la incursión en el debate público de cuestiones como el cuidado, la salud mental y la carga de trabajo se deben en gran parte al posicionamiento feminista de muchas de sus integrantes, un dato ilustrativo del modo en el que el rap feminista está influyendo no solo a su recepción directa, sino a las propias formas de comprender los temas centrales del hip hop actual.
 
               
              
                2.3.2.3 Autoridad en la materia: poeta y filósofa
 
                El perfil de la rapera en lo que respecta a su autoridad viene marcado por la reputación, pues la rapera se convierte en una figura ejemplarizante, digna de imitación, a la que se le debe un determinado respeto. Esta noción hunde sus raíces en prácticas territoriales como el liderazgo en la crew. Sin embargo, no todas las corrientes pretenden alcanzar este rasgo a través de la violencia –pensamos también en la violencia verbal y simbólica presente en usos de la humillación muy propios de algunas corrientes del rap–, sino que el dominio vocal, la capacidad de elaborar rimas novedosas o la rapidez mental para establecer conexiones sorprendentes entre otras, será la piedra angular de corrientes completas del rap como el freestyle o el rap conciencia. Este elemento que pretende convertir al artista en el líder de su zona no solo tiene implicaciones artísticas, sino que el rapero puede llegar a convertirse en referente social para su comunidad en función de su dominio lingüístico. Este, a su vez, posee dos formas de expresión que hunden sus raíces en la retórica: los conceptos de corrección y claridad (puritas y perspicuitas) y el virtuosismo en el uso del lenguaje (ornatus).
 
                Estos dos elementos son indispensables en la configuración de la identidad del artista y su lugar en la escena a la que pertenezca. Una aproximación lingüística sobre los elementos presentes en la dicción nos llevaría a considerar elementos fundamentales como la puritas (corrección léxica y gramatical) y la perspicuitas (claridad) como los rasgos de la elocutio que más corresponden a la idea de credibilidad en la escena, y, por tanto, al ethos del rapero o rapera. Asimismo, en el rap importan más estos aspectos de adecuación y corrección a la jerga y al dialecto que los procedentes del ornatus, es decir, que la propia retórica, pues en este plano es más individual, no se rige por aspectos grupales. La corrección en el rap no opera bajo los mismos preceptos que en la literatura, en tanto que va más allá de la poética individual de cada artista, buscando una cohesión grupal, una identidad compartida. Así pues, para mantener la reputación intacta el artista ha de ser fiel a su espíritu de denuncia.
 
                La autoridad del artista reside en demostrar que es un buen rapero. Los criterios para ello no son solo literarios y socioculturales, es decir, debe dominar los códigos sociales, poseer competencia retórica y social, ser capaz de desentrañar las emociones de su público, de leer sus intereses y gustos; pero más allá de estas cuestiones formales, el rapero debe poseer un mensaje determinado y ser capaz de erigirse como líder ideológico. En este sentido, son varias las figuras a las que podríamos comparar con el rol de rapper, ya que su ejercicio se halla en el umbral entre muchas otras funciones. Me interesa destacar dos actitudes que a menudo desarrollan estos artistas y desde la que proyectan su autoridad en la materia habitualmente: el rapero-poeta y el rapero-filósofo.
 
                La primera de ellas bebe de su componente de MC-presentador, mero ayudante del DJ. Esta función es similar a la que podría haber desempeñado el juglar, presentador de un texto poético que recitaba a modo de noticiero ante un auditorio que se informaba a la vez que se entretenía. Una función que también encontramos en los orígenes del rap, en las composiciones cantadas por el griot. Dos cuestiones son fundamentales para comprender la función del rapero (entendemos aquí a quien escribe y recita sobre la base rítmica su composición): el concepto de autoría, pues el rapero es necesariamente autor de aquello que recita; y la necesidad de coherencia entre su vida y obra. El rapero es poeta en tanto que elabora una lírica creativa y original sobre un tema extraído de su vivencia, pero esta es compartida y entra en el circuito de la música popular en función de su capacidad para gestionar las emociones del grupo y fortalecer la identidad compartida. Como líder no solo representa sus intereses propios, sino los de su comunidad en una de las funciones del ethos, la de la representación, la comunidad cede a la rapera la capacidad de ser representada a través de su figura.
 
                En este sentido, pese a que la autoría queda reconocida en el juego del egotrip (no solo se reconoce y construye su autoestima, sino que se exalta y se potencia constantemente con alusiones a la propia persona), su propósito excede los límites del propio individuo, busca representar a toda su comunidad, en muchos casos, a la especie humana, de ahí su carácter universalista, como ocurre en la poesía. Asimismo, el humanismo del rap es situado, se entiende como fruto de una coyuntura sociopolítica específica y una situación global que condiciona el enfoque que acaba proyectando sobre el bagaje cultural que recibe. La consideración del rapero-poeta nos lleva a cuestionar otras formas de protagonismo musical, como el del performer o el intérprete. El rapero poeta difiere de estas dos: en el primer caso, la obra que recita siempre es la propia, su propio texto, de ahí que ocupe el nivel del cantautor, nunca del intérprete que no es autor de aquello que entona. Un texto plagiado, o un texto «prestado» de otro artista entra en el terreno del remix o el cover, y, por tanto, del fandom. Por otra parte, el rapero se separa del actor o performer porque excede su dimensión medial, pese a estar produciendo una representación en tanto que no encarna un personaje ajeno a él, sino que el personaje construido es su alter-ego y mantiene analogías con su propia vida (ethos entendido como coherencia entre la biografía y la obra).
 
                Sin embargo, en esta lectura guarda bastantes concomitancias con una suerte de periodismo crítico o alternativo, en tanto que presenta los hechos que no corresponden al mainstream, los acontecimientos importantes para la comunidad desempoderada. Si bien estas surgen de la subjetividad del rapero, que es quien modela el material artístico, a su obra se le presupone un compromiso ético con quienes son oprimidos, sus temas se extraen a su vez de la actualidad política del momento presentando la perspectiva de los subalternos, es decir, las letras deben resultar un contrapunto a la visión mayoritaria o manipulada por los intereses de la élite dominante. De este compromiso ético y político con la verdad del pueblo existen múltiples ejemplos en el rap conciencia, como por ejemplo: «Yo no he venido a contaros las noticias / estoy juntando papeletas pa’ entrar en sus listas…».354 En este caso la rapera se posiciona como juglar que reelabora artísticamente la información, aludiendo a un papel representante del pueblo. La diferencia con los aedos antiguos reside en que esta no pretende reproducir unos hechos en pro de las gestas de los héroes nacionales, sino como contracultura, señalando a los «antihéroes», criminales que forman parte de las propias élites y sustentan su poder en el temor del pueblo y el respaldo legal que reciben de una plebe ignorante a la que la rapera pretende educar, así desde el posicionamiento de poeta la artista escribe con un fin de instruir y deleitar. Las «noticias» que relatan los raperos no son las mismas, por tanto, que recuperan los medios de comunicación oficiales, sino aquellas que parecen no importar a la opinión pública, ya sea por el anonimato de las víctimas o por el maniqueísmo que encierra a la consideración del bandido, el individuo rebelde al sistema que sustenta y perpetúa la criminalización.
 
                En la corriente de rap protesta o rap conciencia el rapero además de poeta en lo formal deviene en una actitud filosófica, cree en aquello que rapea y se mantiene fiel a una ideología y cosmovisión alternativa. Busca la verdad y cuestiona el statu quo. Refuerza actitudes de contradicción y oposición sistémica, alterando el conflicto con un orden establecido por los hombres o los dioses. Sirve a unas ideas que se oponen a las hegemónicas, de ahí que no resulte adecuada la comparación de su función con la del orador político, en tanto que entraría en conflicto con la interacción que manifiesta el autor frente al auditorio. Estos no deben ser convencidos, pues ya comparten la ideología del artista, la argumentación sirve al pueblo como refuerzo o matización, pero no tiene un propósito activo de persuasión.
 
                El pueblo es llamado a la reflexión crítica, al cuestionamiento, pero no es adoctrinado desde el rap. Los raperos alegan que esta función ya la desempeña la enseñanza reglada o institucionalizada. Por ello, ellos adoptan una actitud filosófica platónica, la de encontrar una verdad, a la que pueda acceder la recepción por medio de métodos socráticos. La doxa en el plano del rap son todos aquellos argumentos defendidos por la clase dominante, las noticias del mainstream o los discursos opresivos que se emplean como desvío de atención sobre los temas pertinentes. Ante ello, el rap pretende convertirse en la luz de la razón capaz de alumbrar las taras, los fallos del sistema y poner en el foco la agenda social, con las cuestiones que más preocupan en nuestra actualidad. Desde este planteamiento, dicha opinión (doxa) defendida por sofistas (políticos, personalidades del mainstream…) se opone a la «idea de verdad» que busca el rapero-filósofo. La labor del rapero en su persecución de la verdad es un proceso siempre abierto, que sirve a una estética (la de la libertad formal y poética) y a una ética (la de los oprimidos), frente a la moral imperante compuesta por las expectativas sociales.
 
               
             
            
              2.3.3 Logos: estructura y transtextualidad
 
              En esta sección pretendemos resolver las tensiones entre apartados retóricos dentro de la literatura:
 
               
                Cuando la retórica de escuela se convirtió en el estudio y el culto de las formas y de los modelos literarios, la atención se centró en la elocutio, en la forma de la expresión (descuidando las «formas del contenido», la organización de los núcleos temáticos y de las estructuras narrativas, que la narratología más reciente reconoce como componentes de una moderna dispositio), y se concentró en las figuras.355
 
              
 
              Este descuido por los elementos estructurales también ha ocurrido en la musicología:
 
               
                Además, conceptos como los de hook o gancho –frase vocal recordable– y riff –frase instrumental reiterativa– aplicables a las canciones coro-puente y también a las con forma estrofa-estribillo, no encuentran en la tradición analítica musicológica conceptos que los definan con propiedad. Sólo contamos con términos como los de obstinato, leitmotiv o motivo recurrente, por ejemplo, que no son los utilizados por los propios músicos populares y no describen con exactitud el sentido estructural y expresivo que poseen gancho y riff. De este modo, queda la impresión que los enfoques y terminologías del análisis musicológico no logran dar cuenta a cabalidad del micromundo de la canción popular.356
 
              
 
              Coincido con González en la revisión de estos criterios, de modo que para este análisis se va a preferir la propia terminología del rap (esta procede en gran medida del freestyle), además del uso de los términos comunes en la musicología: como la noción de motivo musical y leitmotiv (motivo recurrente), concepto que tiene una definición análoga en la literatura y que es indispensable para el estudio transmedial entre ambos soportes (sonido y texto). Asimismo, en lo que respecta al componente intencional del rap, hemos de considerar un móvil común: la protesta. El género del rap surge en una situación de descontento y precariedad que motiva diferentes corrientes que vendrán a retratar esta situación de distintas formas, sin embargo, el contexto sociocultural del que proceden es el mismo, lo que difiere es el uso de pistas, instrumentales, motivos, léxico, etc. diferente en función del gusto del rapero y del significado que desee dar a su trabajo. A nivel estructural podríamos señalar dos elementos indispensables en la dimensión literaria y retórica de la parte textual del género: la dispositio, o disposición de las partes de la canción, es decir, la estructura; y la elocutio en su nivel superestructural, que determina de qué modo se emplea la lengua para lograr un tipo de texto determinado (ornamental, irónico, trágico, cómico, etc.). En este apartado serán importantes los elementos interdiscursivos que contribuyen a delimitar el género literario del rap frente a otros géneros contemporáneos, como el slam o el freestyle.
 
              La dispositio en retórica es la ordenación y distribución de los argumentos, indica el lugar que cada uno de ellos debe ocupar en la estructura global del texto. En el caso del rap, podemos considerar una estructura prototípica,357 existente en multitud de músicas populares del mundo.358 Esta se divide en los siguientes apartados:
 
               
                	 
                  – Introducción (empleada con la abreviatura «Intro») se refiere al principio de la canción, remite a información previa a su desarrollo. Los aspectos musicales que introducen son la tonalidad, el tempo, el estilo y la instrumentación. Esta parte es solo instrumental o rítmica, antes de que se incorpore la primera estrofa y puede estar omitida. En este momento se puede introducir un riff (fase instrumental reiterativa) que a menudo funciona como agente identificador de dicho tema, generando conexiones con la recepción, que asocia el comienzo de la canción rápidamente con el tema concreto. En hip hop a veces basta con introducir la secuencia musical del estribillo sin letra. A veces el término «intro» se refiere al primer track de un LP, de carácter más instrumental.

 
                	 
                  – Estrofa (también llamada Verse) comparte una definición parecida a la de la poesía, se trata de la disposición de la letra en forma de versos que componen estrofas. Sin embargo, en el rap la métrica no corresponde exactamente a la de la poesía lírica. La disposición de las estrofas nos recuerda más a las tiradas de la poesía épica, ya que se componen formalmente de agrupaciones de líneas (versos) que deben ser encajados en el beat (a menudo este sigue el patrón del 4x4). El flow es el procedimiento vocal del artista que puede surcar este beat de modo más rápido, o más lento. Tiene una parte musical y otra textual, la musical puede ser la repetición de la introducción, o bien su repetición superpuesta a otras pistas instrumentales o rítmicas. Si bien, lo más interesante de este apartado es su componente textual, ya que se comienza a introducir la narratio y la argumentatio. La disposición de este material literario ha de hacerse de modo artístico, considerando el final del beat para introducir la rima (o la parte del medio, en las rimas internas), siendo este el elemento que más nos recuerda a las tiradas de los cantares de gesta. Una peculiaridad del rap frente a otros géneros de la música popular radica en la longitud de las estrofas, a menudo más amplia, para poder introducir una primera fase de presentación de las categorías narrativas y/o de los argumentos empleados antes de la exposición de la tesis, que se inserta en el estribillo. Las estrofas pueden agruparse en función del número de versos que congreguen. El rap se caracteriza por una métrica muy libre, en la que solo debe tenerse en cuenta el ritmo (en acomodación con el beat) y la rima (normalmente se huye del verso libre y blanco, se prefiere el uso de la rima asonante, consonante e interna).

 
                	 
                  – Estribillo (Chorus). A menudo viene anunciado por una transición del «precoro o pre-estribillo», esta parte crea tensión antes de introducir el clímax del estribillo, donde acabará liberándose completamente. El estribillo en sí es el elemento fundamental de la canción, pero no está siempre presente en los textos de rap. A nivel sonoro es la parte que posee mayor carga de energía, generalmente es más melódica (lo que contrasta con el carácter monótono de la estrofa) y lírica, frente al componente narrativo de las estrofas. Cuando prima lo poético el estribillo funciona más en la dimensión del pathos, frente a las canciones cuyo nivel predominante es el argumentativo, que generalmente encierran la tesis en el estribillo, a fin de resumir e impactar desde el logos. Se trata de la exposición emocional de la canción, la que mejor conecta con el público. En este apartado encontramos el «gancho» (hook), término que se refiere en música popular al motivo introducido para generar atención de los oyentes. Se trata de un motivo vocal cuya potencialidad puede hallarse en la fuerza poética o en la naturaleza impactante de la tesis.

 
                	 
                  – Puente (Bridge). Es el fragmento que rompe la unidad de la composición, un cambio de dirección, también se le conoce como interludio. Suele aparecer tras el segundo estribillo. A nivel musical suele traducirse en un cambio de melodía, la inserción de pistas nuevas. En el rap a menudo esta parte se resuelve con la introducción de un sample artístico o político. Este recurso supone el giro en los acontecimientos en el plano formal, pues se produce una ruptura melódica o rítmica, pero también en lo que se refiere al concepto: se introduce otra perspectiva o se llama la atención sobre otro elemento. Su función es la transición entre la estrofa y estribillo, si bien se diferencia del precoro en su capacidad para generar expectativa y renovar el estribillo, ya que, tras este cambio, el estribillo adopta connotaciones diferentes.

 
                	 
                  – Outro (conclusión). Es el final de la canción, puede manifestar diferentes formas: la repetición de la intro (estructura encuadrada en lo musical), la repetición del estribillo ad infinitum (fade out), corte abrupto, etc. En una visión más global, dentro de un LP, el outro sería el último tema del trabajo, es decir, la última canción, a menudo más instrumental o marcada por algún recurso de la intertextualidad, como un homenaje o remix.

 
              
 
              Por otra parte, comprendemos como elocutio el uso de las palabras y de las frases oportunas que dan coherencia y sentido al texto, ubicando al subgénero del rap dentro de la corriente o escena a la que pertenezca. A nivel microestructural estos recursos toman forma a través de aspectos sociolingüísticos y retóricos, en lo que respecta al uso de las figuras retóricas, que a su vez se presta a un estudio desde distintas categorías: fónicas, semánticas, gramaticales, de pensamiento…Sin embargo, en un nivel superestructural, volviendo sobre el significado etimológico de esta faceta, habremos de distinguir las formas que adquiere la totalidad del texto para reflejar los argumentos que presenten como convincente la causa defendida (procedimiento del que nos ocuparemos en el nivel macroestructural, el reservado al contenido: la inventio). En este nivel, no interesan los recursos formales por separado, sino los tipos de textos que son capaces de producir.
 
              En este apartado también nos interesa articular una tipología capaz de englobar los elementos que logran el gancho lógico del discurso. El rap es un género muy influido por el componente crítico, pues busca lograr adhesión intelectual por parte de la recepción. Este proceso opera en el rap a nivel discursivo, a través de la elección de los argumentos (inventio) y de su justa organización a lo largo de la canción. Sin embargo, la intermedialidad presente en el género, que en sí mismo es producto del reciclado de motivos recurrentes en la música y en la literatura, nos llevan a considerar fenómenos fundamentales en el rap a la hora de establecer esta tipología. Para Genette la transtextualidad es todo aquello que pone al texto en relación con otros.359 La architextualidad asocia al texto/discurso con categorías discursivas superiores, como los géneros literarios, los géneros musicales o los géneros performativos. En el caso del rap este estudio excede los géneros literarios, de modo que a este nivel también podría abordarse un estudio comparativo entre el rap y otros géneros musicales afines por estilo (el trap) o por temática (el rock político); u otros géneros híbridos como la performance musical, el slam (poesía performativa) o el freestyle (rap improvisado). El nivel architextual en lo que respecta a lo literario se detallará en el microtexto, mientras que los discursos sociales de los que se influyen aparecerán expuestos en el macrotexto. No obstante, grosso modo encontramos en la dimensión textual del rap especialmente dos de las relaciones transtextuales que consideraba el crítico francés: la intertextualidad y la hipertextualidad.
 
              
                	 
                  Intertextualidad


              
 
              Es el fenómeno que permite enmarcar el texto en contextos semánticos diferentes mediante las asociaciones que se producen con el término en cuestión.360 Esto es posible porque se produce coexistencia de dos o más textos, o bien, la presencia de un texto en otro adoptando las formas de cita, plagio o alusión.361 En el rap la cita se reproduce a través de la inserción del sample (fragmento de una película, de podcast, de entrevista, de un discurso político, etc.), la introducción del texto de otro autor funciona como cita directa en tanto que va referenciada por el cambio de secuencia (generalmente como interludio) y por la diferencia vocal frente al rapero, lo que permite al receptor captar la referencia. En otras ocasiones la cita sí se establece al mencionar al autor como en «Bukowski» de Ayax, donde tras el verso referenciado se introduce su autor: «Aún me quedan 300 noches, ‹Sabina›362» (0m52s). Se diferencia justamente del plagio en la divergencia vocal, ya que si el rapero reproduce literalmente el texto de otra fuente podría considerarse una apropiación, sin embargo, si usa el sample no está rompiendo el código moral del rap, por la recurrencia a uno de sus recursos. La alusión en el rap se produce a través de guiños o parecidos sutiles con algunas obras.
 
              
                	 
                  Hipertextualidad


              
 
              Es la relación que une al texto a un texto anterior (hipotexto), que en términos de intermedialidad sería compatible con el concepto de «referencia medial».363 Entre los fenómenos de transformación (diferencias basadas en el grado de deformación) más empleados en el rap destacan la parodia y la transposición. La primera se refiere a un elemento subversivo, por tanto, con gran protagonismo en la imaginería del rap. El discurso oficial y el personaje que lo articula es la víctima parodiada, mientras que la voz que parodia o ironiza es la voz subalterna. Con este recurso el subalterno toma el poder en el ámbito discursivo, empleando el recurso de la ironía y la burla. Cuando esta adquiere ciertas cuotas de cinismo e intencionalidad hiriente podemos hablar de sarcasmo: «Todo discurso incorpora palabras ajenas, ecos de otros enunciados, de modo que se producen interacciones dialógicas. Buscar la «otredad» de un enunciado es buscar las palabras ajenas que incorpora».364
 
              Por otra parte, la transposición, ya sea intra o intermedial, presenta varios procedimientos. En la contaminación se establece el encuentro de elementos procedentes de la literatura o la vida. En el rap es muy común que la biografía se entremezcle con el yo-poético del artista en las canciones, lo que permite enmarcarlo como discurso factual. A menudo estas secuencias siembran dudas en la recepción: «Cambio zapas por familia estructurada, / tengo huecos en el cora por los que entrarían dos balas, / me cria’o con violadores, hablando en plata, / y una calentura en la cabeza que no han visto ni en las Fallas».365 La transfocalización se refiere al cambio de perspectiva narrativa, que se produce, por ejemplo, cuando el hipotexto reelabora el material del hipertexto desde la mirada de otro personaje, como ocurre en «Caballero Sancho Panza»,366 parodia del héroe cervantino desde la perspectiva del escudero, mientras que las transposiciones diegéticas son el cambio del marco histórico, o de alguna característica narrativa (el sexo o edad del personaje). En el rap encontramos las transposiciones de las tragedias clásicas llevadas a cabo por Gata Cattana en su maqueta Los siete contra Tebas, por ejemplo, en el track «Antígona»367 donde la protagonista no es la hija de un rey de la ciudad de Tebas, sino una chica humilde de cualquier ciudad española en el siglo XXI. Por último, la imitación es el cambio en la función y la intensificación estilística, generalmente a modo de homenaje. Así pues, destacan homenajes a escritores como el «Hoy converso con Miguel» que Nach dedicó al poeta Miguel Hernández o «Sola en la sala» de Eskarnia, inspirado en la poeta Gloria Fuertes.368 Dentro de esta destaca la imitación lúdica (pastiche), la satírica (charge) o imitación seria.
 
             
            
              2.3.4 Pathos: identificación o ruptura
 
              Considerando el esquema vertebral del rap en su dimensión literaria, es decir, en lo que respecta a la letra, podemos ceñirnos al planteamiento tripartito que diferencia las letras de rap en función de qué actitudes se activen en su recepción: procedimientos basados en la identificación, en la admiración o en la reflexión crítica. El modelo de Jauss y Matzat369 que diferencia entre la perspectiva dramática, la teatral y la reflexión crítica nos resulta de interés a la hora de considerar tres efectos habituales en la recepción de la obra artística que también encontramos en el rap, ya que este discurso pretende representar miméticamente la realidad.
 
              La identificación se produce por los efectos de una cierta ilusión que nos hace proyectarnos en los personajes que vemos en la representación, si bien sabemos que son «otros» distintos a nosotros, gracias al afecto de realidad podemos apoderarnos de este «yo-poético» o bien, diferenciarnos del mismo, lo que se conoce como el efecto de denegación. El proceso de identificación puede ser total, cuando se produce la anulación del individuo, lo que conduce a la alienación; o bien, parcial en un juego de ilusión/desilusión. Si el héroe difiere demasiado del espectador no se produce la identificación, sino la admiración (si es perfecto) o el ridículo (si es muy imperfecto). Por último, el grado más alejado de la identificación lo encontraríamos en la reflexión crítica, un tipo de espectáculo que rompe el carácter artístico de la obra, trayendo constantemente al auditorio a la realidad tangible, y disolviendo por completo la ilusión dramática. Para la puesta en marcha de estas actitudes en el texto es interesante destacar los mecanismos literarios que acercan o alejan al receptor de la identificación.
 
              
                2.3.4.1 Actitudes de recepción basadas en la identificación dramática
 
                La ilusión de realidad funciona gracias al reconocimiento, que nos permite establecer conexiones psicológicas o ideológicas con aquello que vemos, ya que apela a experiencias que tuvimos en otras épocas o que podríamos haber experimentado. Los fenómenos de los que se vale el texto del rap para crear ilusión son las categorías narrativas: acción, personajes, tiempo y espacio y la escenografía. El mundo representado es un lugar similar al nuestro, el uso del suspense para dirigir al espectador condiciona la acción, en la que el personaje principal, el protagonista, se desprende de su realidad de actor y se presenta solo como personaje de la obra posibilitando el fenómeno de la denegación (surge del doble juego ilusión/desilusión), cuando el espectador no puede identificarse con el personaje se separa de este diferenciándose del mismo, lo que a su vez es un tipo de identificación por oposición. Según Matzat, son dos las condiciones estructurales necesarias para la formación de la ilusión dramática: la presentación de los acontecimientos desde un punto de vista unificado, que en el caso del rap ocurre siempre desde la perspectiva del rapero, y la ocultación de dicho punto de vista (el espectador no debe ser consciente en ningún momento de la «teatralidad» de la puesta en escena), es decir, el yo-poético envuelve al autor de modo que no queda nada de él cuando está sobre el escenario. Se produce el cambio de autor-rapero (poeta, con un «yo-lírico» o con un «yo-épico»); y la formación de un sistema de referencias interno, en el que los objetos aparecen a medio representar, medio a la vista y parcialmente ocultos.370
 
                En la tipología de Jauss encontramos tres tipos de identificación:
 
                
                  	 
                    Simpatética: es un tipo de identificación basada en el «héroe cotidiano, imperfecto», se asemeja a la purificación de las pasiones a través de la autoafirmación, la compasión y la solidaridad. En cierto modo, mueve a la piedad, a la pena y su interés es moral. En el rap feminista esta perspectiva no tiene validez, ya que no trasciende el plano de la queja. La sororidad pretendida desde el rap feminista no descansa en la empatía, sino en el juicio moral y racional que nos confirma que una acción es justa o injusta, se trata de una categoría de la inteligencia y no del sentimentalismo. La presentación de la heroína sufriente no mueve a la acción, sino al simple retrato de su situación. Esta visión de las mujeres en el arte, la ciencia, la historia, etc. ha sido la predominante hasta la incursión del feminismo en los planes de estudios de todas las formas escolares, dando lugar a una compasión que movía hacia la consolación o el desahogo artístico a través del arte, pero no a un compromiso social con medidas realizables; por tanto, una identificación de esta índole cumple con la función ejemplar del rap (muestra de vida), pero no genera estrategias de movilización.


                  	 
                    Asociativa: esta función conlleva la concepción de la obra artística como juego, fiesta, o competición, consiste en que el espectador se ponga en el lugar de los personajes, es decir, empatice con ellos, dando lugar al mayor goce de una existencia libre. Este modelo se encuentra algo limitado en el rap en tanto que no existe el desdoblamiento del personaje con un mismo estatus dramático, el rapero encarna uno de los personajes que a veces toma la función de protagonista y otra de narrador, pero estos no coexisten en el mismo plano, lo que hace imposible al oyente ir alternando entre las perspectivas de aquello que presencia o escucha. Puede llevarse a cabo de acuerdo con un interés estratégico, por ejemplo, las oyentes de rap feminista buscan este enfoque en aquello que escuchan; o bien, sin compromiso ético, por el mero divertimento. Esta escucha explicaría el disfrute que muchas mujeres parecen obtener de textos musicales abiertamente misóginos, usando la técnica de la disociación tan habitual en todas aquellas consumidoras de arte que participan en la cultura sesgada, a falta de una feminista.


                  	 
                    Catártica: siguiendo la definición clásica del término aplicado a la tragedia, el héroe es un individuo semejante al auditorio, incluso cuando es un personaje destacable se sitúa en el mismo nivel de humanidad que el espectador, lo que favorece la identificación. La presentación del personaje motiva causar sentimientos como el temor y la piedad. El temor puede proceder del miedo al castigo de una instancia superior, y la piedad apela a la humanidad del individuo, por tanto, se trata de un recurso de la identificación vinculado al pathos, pues apela a la emoción para con el personaje y lo que le ha ocurrido. El efecto buscado en el receptor se trata de la purificación de las pasiones elevadas, que son aquellas que promueve la tragedia, de índole irracional, el miedo y la compasión. En el rap este procedimiento se logra a través de la empatía que nos permite identificarnos con personajes con los que compartimos intersecciones a nivel subjetivo. Por ejemplo, una situación injusta ocurrida a mujeres negras llamará la atención en la recepción femenina, en tanto que mujeres y en la recepción negra, por motivos raciales. La empatía a este nivel se produce por identificación física: nos parecemos físicamente a estos individuos sufrientes, lo que motiva que sintamos compasión hacia ellos y cierto temor a que nos pueda pasar lo mismo.


                
 
                La recepción del rap puede identificarse con los personajes de las letras porque podrían ser ellos mismos. La narrativa del rap cuenta su historia desde el componente sentimental. Por ejemplo, si el tema es el paro juvenil este no aparece por medio de estadísticas, como ocurre en los medios de comunicación, sino a través de elementos retóricos, métaforas de incertidumbre y miedo, o alusiones a discursos desgarradores en los que se tematizan sentimientos como la impotencia de una familia, la angustia de una madre o un padre por no llegar a fin de mes, la ansiedad del niño o niña al pensar en el futuro, etc. Los sentimientos se asocian a hechos concretos o cuantificables en relación metonímica con aquello que se está denunciando: un desahucio, falta de alimentos, reducción del confort en el hogar, etc. La recepción se identifica en tanto que sabe que podría estar en esa situación ya que comparte la circunstancia o el contexto con esos personajes. Desde esta perspectiva la elección del personaje funciona como chivo expiatorio para purificar los miedos y sentimientos reprimidos de la recepción. Es el tipo más básico de identificación, y viene mediado por las cualidades físicas, pero también por las culturales: sabemos el destino trágico que les espera a las mujeres en el patriarcado, a la clase humilde en el capitalismo o a las comunidades indígenas en pugna contra el gigante imperialista.
 
                El rap feminista emplea este recurso con dos intenciones, en función de la recepción a la que vaya destinada: a las mujeres o a los hombres. Hacia las mujeres, la piedad se emplea como generadora de empatía, lo que posibilita la identificación y dignifica la lucha. Este elemento consiste en el empleo de argumentos que cumplan el «efecto de realidad», es decir, presentar al personaje análogo a las receptoras para conmoverlas, y en este movere apelar a su solidaridad, es decir, a lo que el feminismo ha denominado «sororidad». Un recurso textual frecuente en este sentido es el empleo del vocativo comunitario. En el rap son frecuentes los términos que buscan unidad «prima, clika, hermana…». Este recurso es propio del rap conciencia, que sitúa los cimientos de la lucha feminista haciendo hincapié en la necesidad de unión y fortalecimiento femenino. El mismo efecto se logra en los hombres en tanto que se identifican con el individuo sufriente, porque comparten con él aquello que los hace humanos. Este recurso, por tanto, pretende reparar la supresión de la empatía que la sociedad individualista fomenta. Actualmente, la catarsis en la cultura debería ir también encaminada a la ruptura del antropocentrismo, para comprender el fenómeno de la empatía de modo interespecie, más allá de los límites de la desigualdad entre humanos.
 
                En todas ellas, la identificación no mueve necesariamente a la acción, no adquiere una función de empoderamiento, por tanto, su propósito se encuentra más en un ámbito protofeminista, de «querella de las raperas». La subjetividad del yo genera cierta identificación, pero esta no es capaz de vencer el umbral de la ficción, de conseguir cambios en la realidad. El discurso del rap completa el impulso artístico través de las actitudes de la recepción basadas en la identificación, ya que se cumplen los propósitos poéticos que mueven a la subjetividad del lector y lo entretienen, pero no inciden en el cambio del mundo ni incentivan a la colectividad, por tanto, estas actitudes nos permiten justificar la consideración del rap como discurso literario, pero no feminista, pues fallan en el componente social y de resistencia. La identificación, ya sea con un personaje víctima o victimario, no eleva al espectador a tomar partido del cambio social sino a vivir una experiencia estética, por ende, si no existen implicaciones reales que impulsen al espectador a proyectarse más allá de la obra de arte no podemos determinar estas actitudes como feministas, ya que incumplen el componente ético y político del movimiento.
 
               
              
                2.3.4.2 Actitudes de admiración o desacreditación textual
 
                Esta actitud ocurre cuando percibimos al héroe muy diferente a nosotros, ya sea porque es demasiado perfecto, y en este sentido, la identificación parece inalcanzable; o bien porque es bastante inferior, y por ello, la identificación es indeseable. La distancia producida impide el reconocimiento, que desencadena necesariamente un proceso de «otrificación». En la tipología de Jauss las funciones que parecen responder a esta perspectiva teatral son dos: la identificación admirativa, en la que el espectador se siente vinculado al héroe en una relación jerárquica, en tanto que lo admira desea ser como él, este se convierte en referente o modelo a seguir, por tanto, desencadena una actitud ejemplarizante que no favorece la identificación, sino la subordinación; o bien, la identificación ridícula, si el héroe es el antihéroe con el que no desea identificarse, se encuentra en un nivel inferior al propio espectador, solo puede despertar la risa o la burla en este. Ambos tipos de identificación se producen gracias al juego de ilusión/desilusión que permite romper el efecto de realidad. Una perspectiva teatral sobre el teatro, es decir, la posibilidad de recordar al oyente que aquello que experimenta es una ficción rompería la catarsis favoreciendo alguna de estas vías: la admiración o el ridículo.371
 
                A través de la admiración el rap feminista construye dos tipos de discurso: las genealogías que funcionan como himnos u odas a mujeres ilustres, en las que se establece una actitud admirativa, de modo que la recepción ve a estos personajes como referentes o modelos de conducta por sus grandes logros, es decir, una admiración surgida de mecanismos que rompen la identificación («no soy así, pero me alegro de que haya personas así»); y los procesos de admiración producidos a través de personajes que han guiado su vida como nos hubiera gustado («no soy así, pero quisiera serlo»). Esta técnica se usa normalmente en la presentación de personajes que pese a sus limitaciones (las mismas que las nuestras) se rebelan ante el régimen patriarcal. Es decir, los referentes pueden existir independientemente de la identificación: a veces son personas mejores que nosotros con las que no existe identificación, que consiguen grandes cosas, y en otras existe identificación en cuanto a las capacidades, pero no en la actitud, lo que da lugar a una admiración basada en la hipótesis («si yo hubiera actuado así, también me habría ido bien»), generando un cambio en los comportamientos futuros (ejemplaridad del buen referente).
 
                De las actitudes que conducen al ridículo, interesa la que Jauss denomina «identificación irónica», pues se vale del recurso de la ironía, la sátira y mordacidad para generar sorpresa y provocación en el público, sin miedo a que se produzca ruptura de la identificación. En un horizonte de expectativas común esta visión generaría agrado en el público, sin embargo, en algunas situaciones no se comprende y puede desembocar en indiferencia e incluso rechazo. Algunos tipos de recursos para la provocación en el rap buscan desacreditar al adversario. Esto es muy frecuente mediante el uso del insulto «ritual»372 en las batallas de gallos, en las que la imprecación es un mecanismo recurrido en ocasiones para desmontar argumentos. En esta modalidad se emplea un recurso propio del debate, un comportamiento sofista, basado en la contraargumentación y en contrariar al adversario. La exaltación del ego se produce a través del dominio en la habilidad retórica, es decir, poder argumentar con agilidad la propia postura a la vez que se desacredita al oponente. Este elemento es el que ensalza o valida la postura del rapero, el hecho de que la de su contrincante carezca de sentido o valor. En el rap de estudio también se emplea este procedimiento, sobre todo en el beef, sin embargo, el dialogismo no es tan evidente, ya que falta la respuesta del contrincante, que aparece de modo implícito o latente en el discurso. Sobre el estudio de uno de los artistas de la música urbana que con mayor virtuosismo utiliza la parodia, René de Calle 13, Díaz-Zambrana alude la intención social presente en dicho recurso: «En el momento en que se parodia lo que debiera ser venerado, se oficializa un tipo de revancha gratificante que alivia y en cierto modo, corrige los desniveles sociales a la vez que permite observar los resquicios imperceptibles que conforman los discursos nacionales».373
 
                En el rap feminista se establece esta oposición entre opresión patriarcal y resistencia feminista. Los tipos de provocación usados serán la resignificación del insulto patriarcal como «bruja», «puta», «bitch», «zorra», etc. Así pues, estas palabras cumplen dos funciones: dentro del grupo, funcionan como vocativos que refuerzan la unidad y marcan la pertenencia a la comunidad, proceso que tiene lugar gracias a su resemantización (la «puta» no alude a la mujer prostituida, sino al individuo de un colectivo marcado por su sexo, cosificado y entendido siempre en términos sexuales, en este sentido, actúa como sinónimo de «mujer», foco de una lectura política desde la resistencia ante la violencia sexual). Algunas activistas apuntan que fuera del grupo, su uso consciente y orgulloso provoca quiebras en el sistema patriarcal, al que se le expropia de un mecanismo de sometimiento y humillación. Este uso ha sido entendido como apropiación solo en espacios no mixtos, pues el uso por parte de varones no se refiere al proceso de semantización nueva, sino a la definición tradicional. Dedicamos a ello un extenso apartado en el capítulo siguiente de esta disertación.
 
                Otro elemento que genera provocación y aumenta la admiración hacia el rapero en tanto que lo constituye como «rey de gallos» en el ámbito de las batallas, o como ego exaltado en el campo de la retórica, consiste en procesos histriónicos ligados al ingenio. Este se manifiesta normalmente mediante la ironía y otras figuras retóricas basadas en lo cómico: la imitación, la pantomima (usar la comicidad de los movimientos para producir risa, como un clown), la caricatura (degradar extrayendo del conjunto un rasgo aislado que resulta cómico pero que en la totalidad pasaba inadvertido), la parodia (la degradación que sustituye atributos iniciales por otros con mayor grado de bajeza), el desenmascaramiento (cuando sale a la luz alguien que se había investido con una dignidad y autoridad que no le correspondía, es descubierto y despojado de sus atributos), otros procedimientos serían el chiste, la chanza, la broma, la ocurrencia ingenua, el humor y lo grotesco (la distorsión de la comicidad).
 
                Sobre esta cuestión que vincula el ridículo con la admiración, me resulta sugerente un tipo especial de identificación que Jauss también denomina «catarsis» por su capacidad para liberar pasiones. Esta es la que se produce en la comedia, en la que aparece un personaje oprimido sometido a burla. En este tipo también se tiende al ridículo como vía de purificación de pasiones, en este caso de las bajas pasiones. Según Jauss, el goce generado en esta actitud se fundamenta en el entretenimiento resultante de presenciar la acción, el placer del voyeur. La sistematización de esta categoría en el rap nos llevaría a las consideraciones sobre muchas comedias clásicas, consideradas según la interpretación diacrónica de su época como meros pasatiempos lúdicos, pero dotadas de una resignificación actual tras la reflexión crítica que nos permite demarcarnos del contexto histórico en el que se produjeron.
 
                Un ejemplo de ello que presenta correlato en el rap es la comedia clásica de Aristófanes Lisístrata, considerada simple divertimento en su época, fundada en la burla de las acciones de personajes oprimidos que representaban a mujeres comunes, que hoy en día es comprendida como una manifestación seria de la lucha feminista, símbolo con el que funciona en el imaginario cultural: un ejemplo de ello es el rap es la Lisístrata de Gata Cattana, una relectura de la heroína pensada para simbolizar la liberación femenina sin remitir a ningún aspecto burlesco o humorístico poniendo de relieve la cuestión que más pesa sobre la dignifidad femenina, la urgencia de atajar la violencia patriarcal. En este caso asistimos a una evolución del símbolo desde el ridículo a la admiración. Así pues, desde una estética de lo subalterno, aquellos héroes oprimidos que generan risa y son objeto de burla y humillación para las élites, son convertidos en líderes contraculturales por el pueblo, empoderados a través de una toma de conciencia y reconocimiento colectivo de su estima.
 
               
              
                2.3.4.3 Actitudes de reflexión crítica por medio de mecanismos literarios
 
                La toma de conciencia producida en el distanciamiento no aparece desligada del proceso de identificación, evitando así la anulación del entendimiento. La comprensión y la experimentación pueden llevarse a cabo de forma dialéctica, permitiendo una visión más existencialista a veces, y otras más crítica. Lo que nos interesa en el rap feminista conciencia es que dichos procesos deben desembocar en una reflexión a posteriori; mientras que el rap feminista hardcore, tan marcado por la perspectiva teatral intensificará los elementos de violencia a través de la amenaza directa que permita adoptar una postura crítica. Por ejemplo, una consecuencia de la catarsis en la recepción masculina puede ser el temor por sufrir del mismo modo que el antagonista castigado. En el rap feminista hardcore se usa la violencia y la amenaza como recurso de autodefensa. Esta operación se establece a través del dispositivo de la «justicia poética», por la cual el personaje femenino le recuerda al auditorio masculino que podría existir un mundo alternativo feminista donde no existe la impunidad ante el crimen machista. Este recurso hace que los hombres se identifiquen con el victimario castigado, tomando en serio la venganza femenina. Las pasiones masculinas también quedan purificadas en tanto que comprenden racionalmente la venganza, siendo esto posible porque previamente se ha producido identificación a nivel de la compasión: su humanidad se identifica con la heroína sufriente, de modo que comprenden desde el logos la reparación que ha de hacerse para restablecer el orden, aunque esta implique un castigo a su sexo.
 
                Un elemento épico notable en el rap lo encontramos en la función del narrador, este no se introduce en la obra, comenta y manipula el texto, e incluso introduce narradores análogos a su favor, para reforzar una tesis (sample de autoridad), por ejemplo. Coincido con García Landa en la existencia de múltiples lectores implícitos, que construirán al autor textual de múltiples maneras, dando lugar a un sugerente abanico de interpretaciones diversas.374 No obstante, para que ethos, logos y pathos pueda activarse en este discurso, debemos partir de la existencia de una autoría textual fija, ligada al contexto y a los cimientos del rap como discurso protesta antisistema; pese a la existencia de oyentes eclécticos375 que pudieran desvirtuar el mensaje, o de fans que proyecten sus propias realidades al margen del interés inicial del autor sobre su obra. De cualquier modo, si el rap no llama a la reflexión y al cuestionamiento de la realidad, a nivel superestructural estaría roto el vínculo entre el autor y su recepción.
 
               
             
           
          
            2.4 La puesta en escena
 
            
              2.4.1 El rap como género performativo
 
              Sin ejecución o puesta en escena del discurso el rap carece de unidad, resultaría incompleto. Esta dimensión corresponde en retórica clásica con la pronunciatio, es decir, la puesta en escena del rétor-actor en la tribuna. La concepción del rap como género performativo, en primera instancia, nos llevaría a entenderlo como espectáculo que combina elementos cinematográficos, poéticos y musicales.376 Lo que nos interesa de esta definición es la demarcación de forma teatral compuesta, multimedial, que se organiza en espacios no relacionados con el teatro, que en el rap serán «la tarima» y el «garito», actualmente, las salas de conciertos o directamente la calle, en un espacio de improvisación.
 
             
            
              2.4.2 Ethos: actitud y autenticidad
 
              La dimensión performativa es especialmente importante en la construcción identitaria del artista, pues a través de su puesta en escena y la conexión con el público el rapero o rapera se convierte en MC (maestro de ceremonias), pues asume el control del acto ritual del rap. Esta denominación desencadena una interpretación más allá del propio dominio estético del escenario, representa un ámbito de poder más extenso del propio universo artístico. Conseguir respeto como artista en el rap lleva consigo el prestigio y reconocimiento en la crew, y, por tanto, en el barrio. Las fronteras entre lo ficcional y lo factual son a menudo difusas, pues si la credibilidad procede de la propia experiencia y de la habilidad en retratar la crudeza de los avatares vitales (lo que entronca con el componente autobiográfico que se le asocia a la performance en algunas ocasiones), el respeto trasciende del plano cultural al político. Así pues, la identidad del rapero (ethos) se fundamenta en la autenticidad. Los requisitos que consolidan la autenticidad en el rap serán aquellos que determinen el liderazgo del rapero en su vida y obra:
 
              
                	 
                  Reputación. La fama para otros raperos o integrantes de la cultura hip hop, lo que se genera a través del «keep it real», es decir, de la coherencia que resulta en retratar la propia vida o los valores éticos que se consideran correctos, extrapolándolos a la propia obra. El rapero que no es consecuente en su obra será conocido en el rap como «farsante» o hipócrita, lo que se entiende bajo el término «toyaco»,377 usado como imprecación despectiva para desacreditar el trabajo de estos autores.


                	 
                  Autoridad en la materia. Poseer grandes conocimientos sobre el propio rap (para los raperos de la old school esto significará estar versado en los orígenes del rap, es decir, en la producción afroamericana, sustrato del rap español). Este rasgo perderá credibilidad en la nueva escuela, a la que accede un gran grupo de raperos que no han seguido los pasos de los grandes MC del rap español. No obstante, continúa siendo un fundamento para algunas epígonas que rastrean más las huellas de las raperas anglófonas que las del propio territorio.


              
 
              Con la llegada del rap de la nueva escuela asistiremos a la reconversión progresiva de estas premisas de autenticidad, borrando en algunas ocasiones las fronteras del género. Nos interesará además analizar cómo el rap feminista invertirá algunos de estos conceptos dirigiendo el significado de autenticidad sobre el de la credibilidad que la rapera pueda ostentar como catalizadora del feminismo a través de su arte. Si bien pudiera parecer que el rap pierde su esencia unitaria al «contagiarse» de ese sincretismo presente en la fusión a nivel musical o temática, el proceso de mezcolanza se lleva a cabo siempre en un sentido de mejora, sin olvidar los pilares del rap conciencia basados en la denuncia de la violencia y la opresión sistemática, así como el espíritu dialéctico presente en el acto de crear conciencia, de no dejar de situar el foco en los problemas de actualidad y en desarrollar una idea o argumentación a través del ingenio y el ejercicio mental.
 
              En el plano performativo del rap, el ethos del artista se construye en la esfera pública y traza unos vínculos con los planos de marginalidad donde se desenvuelven los modelos de masculinidad habituales del género. El rap feminista surge en reacción a las masculinidades marginales que se construyen sobre las corrientes en boga del rap como el gangsta rap (y sus análogos, rap neoquinqui o narcorap), el rap hardcore o el rap conciencia. Debido a que la feminidad está vacía en sí misma y surge como oposición a la masculinidad, entrando en ese juego dual sobre el que se ha construido la civilización antropocéntrica que nos precede; será interesante considerar cómo se proyectan en el rap ciertos modelos de mujer resultantes de la tradición cultural. Keyes aborda cuatro categorías: la Fly Girl (chica fiestera representada como objeto sexual), la Sista with Attitude (raperas que sí actúan de forma consecuente, emancipadas en el hip hop, sin necesidad de mentores, construyen su discurso en torno a su propia pose y estilo), la Lesbian (voz queer desde la perspectiva de las mujeres negras) y la Queen Mother (raperas que se ven a sí mismas como iconos centrados en África).378
 
              Esta última es el correlato femenino que ya existía en los orígenes del hip hop con Afrika Bambaataa, DJ que dotó al hip hop de genealogía más allá de su propio surgimiento en EEUU, vinculándolo con tradiciones ancestrales literarias de la tribu en la que veía sus orígenes. En este sentido, la Queen Mother se representa a través de su estética étnica reivindicando tradiciones y costumbres de vestimenta propias de estos pueblos, más afín al womanism379 que al feminismo. Esta imagen proyectada al exterior tiene fines de resignificación identitaria, combatiendo la imagen colonial de la mujer negra vinculada al servilismo,380 como esclava reproductiva, sexual, o doméstica. A menudo esta reivindicación va acompañada por la exaltación de la inteligencia. Se trata de una clasificación ajustable al rap hispano femenino mutatis mutandis, si bien, tiene en cuenta un criterio sociológico más que ontológico: cómo las mujeres construyen y proyectan su identidad subjetiva dentro de la comunidad. Otra clasificación de mayor relevancia para nuestro trabajo sería la de Adriana Fernández Llaneza quien distingue entre la dicotomía sister/bitch, tomando un marco de relación de servicio/no servicio al varón: «por un lado, enaltece a aquellas mujeres que adoptan patrones de comportamiento normativos y tolerados (las serviciales sisters), mientras que, por otro, menoscaba a aquellas que personifican atributos o cualidades consideradas negativas y deshonrosas (las infames bitches)».381
 
              Esta consideración maniquea de las mujeres en el rap retoma el clásico dualismo que Amorós introduce al referirse a a categorización de de las mujeres desde una ética patriarcal como buenas o malas.382 Este dualismo podría aplicarse también al rap español a través de la dicotomía santas/putas.383 Así, las sisters serían aquellas raperas que contribuyen con sus papeles secundarios al mantenimiento de los cánones masculinizados en una escena donde dominan ellos. A menudo están por debajo de sus mentores, participando en su trabajo como coristas y quedando excluidas de la historia del hip hop (Shuga Wuga en el rap español sería un buen ejemplo de este tipo de performance). El término alude a la fratria masculina, en el que las mujeres ocupan papeles similares a los de los varones en la fraternidad, negociando continuamente el ascenso excepcional de alguna. Sin embargo, considero el término algo confuso en tanto que, pese a su servicio, las mujeres no acaban ocupando roles equiparables a los de los varones y si lo hacen, su comportamiento se consolida en lo que las determinaría como bitches, por tanto, creo que el término no es del todo adecuado para describir ambas actitudes. Por otra parte, las bitches se entienden desde esta definición como raperas que no siguen la norma que se espera de ellas.384 El inconveniente que a mi parecer existe en ambas clasificaciones es su gran ambigüedad. Si en lugar de enfocar su estudio desde la óptica de cómo las comprenden los hombres, lo hiciéramos sobre cómo las comprende el sistema no solo androcéntrico, sino también capitalista, racista e imperialista; podríamos considerar una tendencia de asimilación, transgresión o revolución en función de cómo estas raperas incursionen en el campo del hip hop. No obstante, dentro de ellas existen numerosas vías que hacen algo compleja la homogenización de formas de llevar a la práctica performances artísticas y públicas.
 
              La clasificación que propongo toma como modelo la de Keyes385 y la de Fernández,386 a la vez que la sitúa en el contexto español desde una perspectiva feminista radical, en concreto, analizando cómo plantean el género desde la presentación performativa que hace la rapera al auditorio. En ese caso, podríamos dividir sus perfiles en tres, con relación a un criterio ético, estético y político y cómo este se manifiesta en la proyección que las raperas pretenden de sí mismas. La puesta en escena es dentro del rap de la nueva escuela el elemento que mejor perfila el ethos de las raperas y mayor impacto genera en su imagen pública. Para comprender estas relaciones socioculturales que se activan en la performance de las artistas nos interesa abordar el concepto de actitud en el rap. Por actitud podemos entender no solo la forma de comportamiento, sino la construcción de la imagen pública generada de modo intermedial, a través del concierto, el videoclip y la aparición pública de la rapera (recuérdese el carácter autoficcional del rap). Nos demarcamos, en este sentido, de otras hipótesis que apuntalan el término en relación con el Flow,387 para referirnos en este nivel a la imagen pública proyectada en entrevistas y a la toma del escenario en la representación musical.388
 
              Respecto a la imagen pública que proyecten las creadoras podemos distinguir tres tipos de ethos, generalmente en correlación con la corriente e intención del rap que reproduzcan estas artistas. Para cada uno de estos modelos se aplica una dimensión ética, entendida como el código de valores que representan las raperas; que busca demarcar qué tipo de sociedad fomentan o qué modelo social fortalecen; y por supuesto, y más importante para este nivel, la estética de su persona y puesta en escena. Esta última dimensión ha de ser puesta en relación con el tipo de narrativa que las raperas busquen proyectar. Así no nos interesa valorar un criterio cuantitativo, sino cualitativo, preguntándonos más bien cuáles son los fines que esa elección material busca en las narrativas de las artistas. Dentro de la dimensión estética el uso que las raperas realizan de los elementos externos y el que ocupa su propio cuerpo ha de tratarse como elemento diferenciador. Para este análisis serían interesantes interrogantes de este tipo: ¿qué función cumple el cuerpo de la rapera en la escena? ¿representa a un personaje o es un objeto más del decorado? ¿qué proyección de su experiencia busca la artista con el uso del maquillaje, la ropa y la conducta desempeñada en el videoclip? En casos de performances muy sexualizadas, cabría preguntarse, ¿qué fin posee esta hipersexualización y qué deseo sexual y forma de concebir la sexualidad se sitúa en el centro?
 
              A continuación, se presenta la Tabla 2 en la que se ejemplifican tres modos de construir el ethos en el corpus de rap femenino de esta disertación, una explicación más detallada de cada una de estas categorías prosigue a la tabla.
 
              
                
                  Tabla 2:Tipología del ethos del rap femenino en la puesta en escena revisando criterios éticos y estéticos.

                

                         
                      	 
                      	Ética 
                      	Uso del cuerpo 
                      	Raperas 
   
                      	Asentamiento del mandato de género 
                      	Feminidad (refuerzo) 
                      	Hipersexualización 
                      	Nicky Minaj, Cardi B, Mala Rodríguez, Rosalía, Miss Raisa 
  
                      	Drag king 
                      	Masculinidad (transgresión) 
                      	Travestismo de género 
                      	Princess Nokia, Gabylonia, Masiva Luya, Huda 
  
                      	Feminista radical 
                      	Oposición al género
(abolición) 
                      	Simbolismo étnico, político o individual 
                      	Gata Cattana, Las Ninyas del Corro, El No de las Niñas, Santa Salut, Sara Socas 
 
                

              
 
              
                2.4.2.1 Refuerzo del género: la muñeca hipersexualizada
 
                Las raperas que emplean este recurso para construir su performance pública se basan en la asimilación de los estereotipos de género y el interés por perpetuarlos o incluso reforzarlos. Estas raperas se esfuerzan en reproducir cánones de belleza femeninos para promover el gusto del auditorio en tanto que su asimilación a lo que consideran auténtico para ellas es la reproducción férrea de un código de conducta y una estética visual vinculada con lo femenino. Por supuesto, este código no solo tiene origen patriarcal, sino que viene determinado por la tradición de la comunidad en la que se origina. Por supuesto, estas artistas no funcionan como disidentes del sistema sexo-género, sino que se limitan a colaborar con el mismo en el rol asignado a su sexo, el femenino.
 
                Entrarían aquí las distintas estéticas que refuerzan esta orientación en función del territorio donde esté creando la rapera y que coexiste, asimismo, con el tipo de auditorio al que pretendan interpelar. No necesariamente los cánones femeninos son los mismos, ya que estos se disponen dentro de la dinámica antropológica que rija sobre la sociedad. Por ejemplo, las mujeres de comunidades sociales en las que la religión ocupe un papel importante tenderán hacia la ocultación del cuerpo,389 leído como fuente de placer masculino; mientras que las mujeres sobre las que pese otro tipo de discurso, como el neoliberal y capitalista, ambicionarán el uso rentable del mismo en consonancia con el fenómeno occidental de pornificación de los contenidos culturales.390
 
                Casos de sexualidad hiperbólica aparecen en artistas de la música urbana de gran renombre internacional como Nicky Minaj o Cardi B. Esta sexualidad se transmite a nivel estético y de acuerdo con la performance pública que las artistas mantienen en entrevistas y en el discurso factual de sus letras. Así, llama la atención la modificación corporal a través de la cirugía estética, la ropa ajustada y provocativa, y el maquillaje con fines de potenciación de sus atributos sexuales, elemento que va de la mano de un mensaje de apología de la explotación del erotismo como clave del éxito. De este modo los comportamientos y la actitud sexual complaciente presente en videoclips y afirmaciones públicas dan lugar a un mensaje de aceptación e incluso fortalecimiento de los roles de género en la recepción masculina y femenina. Para la primera se refuerza un canon de belleza construido sobre el artificio y la exageración de atributos femeninos, inspirados en la estética y el imaginario de la pornografía (retroalimentada esta a su vez por la prostitución) y del capitalismo más sórdido y amoral.391 Los oyentes masculinos comprenden que la mujer bella no es la mujer segura de su cuerpo, sino aquella que lo modifica continuamente potenciando aquellos atributos sobre los que el varón heterosexual proyecta su deseo carnal.
 
                Por una parte, esta estética beneficia a gigantes neoliberales como las farmacéuticas, la cirugía plástica, la industria del automóvil o la moda. Todos ellos negocios que emplean la experimentación animal, que fomentan la contaminación ambiental y que defienden la explotación humana, especialmente de niñas, mujeres y hembras animales en materia sexual y reproductiva. Dichos modelos estéticos conllevan una ética del sufrimiento, al desplazar los ejes necesarios para la vida buena y digna (felicidad, realización personal y paz) por los ejes necesarios para el triunfo en las sociedades posmodernas (éxito profesional, realización performativa de género y productividad acelerada). Debido al dominio patriarcal, para las mujeres estos ejes solo pueden ser conseguidos a través de la tortura del propio cuerpo, su mercantilización, el refuerzo de una feminidad de diferentes lecturas (ocultación o potenciación) y la generación de contenidos multimedia para el mercado del espectáculo y el entretenimiento, sediento de morbo. La consecuencia son graves daños físicos y psicológicos, de los que muchas mujeres jamás llegan a recuperarse. El mensaje pedagógico de este rap para la recepción femenina es el de la insuficiencia y la continua insatisfacción corporal, lo que impacta negativamente en la coeducación, intensificando las diferencias de género desde la infancia.
 
                La competición extenuante que en la old school se ligaba al plano textual, en la nueva escuela se centra en el uso de la imagen, que en la era digital 2.0 viene supeditada por el número de likes y visitas, es decir, por la búsqueda de reconocimiento continuo por parte de los fans, quienes no necesariamente valoran al artista por su obra, debido a este principio del ethos determinado por la actitud y la estética: el rapero no solo es un poeta, es también una figura pública con cuya puesta en escena defiende en un ámbito no ficcional también su discurso poético. Para la rapera, la exaltación de la feminidad que aparece implícita en estos procesos no se asemeja a una búsqueda de la feminidad perdida civilizatoria, en una suerte de principios como la dulzura, la abnegación de los ideales de maternidad que promovían las religiones monoteístas, en correlación a las dicotomías culturales que rigen el pensamiento occidental, sino que busca la construcción de una suerte de «super-hembra» con atributos biológicos aumentados de manera artificial, inspirada más bien en una muñequización o robotización que enmascara la humanidad de las mujeres. Así, estas funcionan como artefactos u objetos sexuales, intensificando en el plano material su cosificación completa.
 
                El refuerzo del mandato de género también se produce a través del embellecimiento de la prostitución como destino apetecible para las jóvenes. El discurso de parte de la música urbana femenina se fundamenta en la promoción de esta actividad como empleo, gracias a los discursos antipunitivistas que abogan por su regularización. Así pues, tanto desde las redes sociales como desde la industria musical se fomenta este tipo de vía.392 Por ello, no es de extrañar que las artistas aparezcan rodeadas de una narrativa del éxito y el consumismo materializada en los autos caros, los abrigos lujosos o las mansiones; a menudo acompañadas de animales salvajes. El vínculo entre la carne animal, la carne femenina y la depredación masculina es un leitmotiv de estas producciones masivas, cuya ética capitalista destructiva de los recursos naturales domina el uso estético intencionado para esos fines.
 
                La hipersexualización femenina, ya sea desde la ocultación del cuerpo o desde el destape extremo, son las propuestas por las que se decantan las raperas para construir su identidad desde lo femenino, aceptando el mandato de género. En ambos casos obtienen el favor de la recepción mainstream, en el caso de las comunidades minoritarias, el de dichos grupos étnicos o religiosos, en tanto que se convierten en portadoras de sus valores y reflejo de su cosmovisión y expectativas amenazadas por la mayoría. Ambas propuestas actúan como servidoras de un sistema que solo perpetúa o acentúa los roles de género. Para triunfar en esta escena apuestan por la asimilación y la supresión de su subjetividad se construye desde el personaje que encarnan. Por supuesto, las que lo hacen desde la propuesta mainstream pueden acabar desempeñando puestos de poder en el patriarcado, y por supuesto, convirtiéndose en modelo de conducta para gran parte de la recepción femenina a la que interpelan.
 
               
              
                2.4.2.2 Imitación masculina: la drag King
 
                Las raperas que emplean este recurso para construir su performance pública se basan en la asimilación de los estereotipos de género masculinos, es decir, pretenden emular la sociabilización de los varones, accediendo a la escena del rap no desde su propio estilo o mensaje, sino reproduciendo las normas del código de vestimenta y actitud que entienden como auténtico o creíble en el hip hop; y en tanto que se trata de un género masculinizado, reforzando códigos asociados a la masculinidad marginal. En esta imitación, la estética cumple un propósito fundamental, pues se convierte en dadora de respeto. En la sociedad patriarcal la mujer que se comporta y viste desde la feminidad, no genera respeto, sino que funciona como reclamo para la violencia sexual, como justificación de esta. Por esta razón, parte de las raperas (especialmente en los inicios del movimiento) para hacerse hueco en esta escena comprendieron que debían comportarse y vestirse como los varones. A menudo a este tipo de indumentaria y pose se la relacionaba no con el comportamiento de los varones en el hip hop, sino como los rasgos identitarios del hip hop mismo (entendido desde el androcentrismo). La errónea consideración del rap como únicamente el rap masculino dio lugar a una cantidad vergonzosa de raperas imposibilitadas de desarrollar una narrativa y estética propia, ya que en el empeño de emular a los varones resultaban poco convincentes, esto es, leídas como mujeres disfrazadas, poco creíbles en una escena de masculinidad exaltada, al tiempo que dicha experiencia reforzaba el principio patriarcal de la anterior tesis: la única vía de triunfo de las mujeres en un mundo neoliberal como el contemporáneo es usar su capital erótico.
 
                Estas raperas se empeñan en reducir o borrar cualquier marca de género femenino para promover el gusto del auditorio en tanto que son más masculinas, y, por tanto, son merecedoras que formar parte del hip hop. Este rasgo les da un estado perpetuo de subordinación, ya que necesitan siempre del reconocimiento o confirmación masculina. Debido a su confluencia con otras corrientes del rap, algunas tipologías sobre esta rapera han llamado a esta pose la «dike», «lesbian» o «butch». Sin embargo, esta asimilación resulta problemática en tanto que no se refiere a una performance pública sino a una orientación sexual. La rapera lesbiana que enuncia desde su sexualidad no tiene por qué desempeñar una performance de drag king en el escenario, al igual que una rapera heterosexual puede llevarla a cabo por considerarla más acorde al tipo de ethos que busca proyectar. En esa consideración no se valora la orientación sexual de las artistas, sino su toma del escenario, su actuación delimitada por su actitud y vestimenta, al margen de su deseo sexual.
 
                En el rap español un buen ejemplo sería Arianna Puello, cuya pose de mujer dura entronca en la estética de imitación del modelo masculino. También resulta frecuente que esta pose evolucione a lo largo de la carrera de las artistas, siendo más común al principio, cuando deben hacerse un hueco en la escena e ir matizándose o explorando otras direcciones con posterioridad. Debido a los problemas que desencadena esta performance para resultar creíble, estas raperas a menudo han ocupado lugares secundarios en la escena o han reducido considerablemente su público. En la nueva escuela, con un público ecléctico y un apogeo de la teoría queer tanto en su plano académico como mediático, miembros del colectivo LGBTIQ+ que se decantan por la composición o escucha de rap tienden a inspirarse en esta apariencia estética, ejemplos de ello serían las MCs Bittah y Masiva Lulla del grupo Tribade, la rapera andaluza Eskarnia o la rapera catalana Anier.
 
                En la actualidad esta mirada se presenta más vinculada a una integración en la fraternidad subordinada, como forma alternativa, que como aspiración de un correlato femenino de la masculinidad marginal. Generalmente la credibilidad de las raperas que optan por esta estética descansa justamente en cuestiones interseccionales de su ethos en la escena pública, a menudo motivada por una orientación sexual que busca transgredir la normativa. Este factor nos permite introducir un detalle importante en la clasificación de este enfoque: mientras que las raperas de los inicios empleaban esta pose como modo de prosperar en la escena, las raperas de la nueva era los utilizan conscientemente como recurso de su identidad queer, de un modo reivindicativo, por tanto, y no instrumental. No obstante, sigue llamando la atención el hecho de que estas mujeres creadoras encuentren en los movimientos identitarios un sustrato más rico para dar forma a sus protestas y éticas artísticas que en el plano feminista.
 
               
              
                2.4.2.3 Abolición del género: la revolucionaria
 
                Estas raperas son aquellas que se exponen públicamente buscando romper con el mandato de género, sin por ello querer asimilarse a sus coetáneos masculinos. Son las raperas que experimentan o exploran sus propios caminos en el rap al margen de la expectativa colectiva sobre ellas. Su obra se sitúa en tensión continua con una industria musical que presiona para la explotación del capital erótico. No significa necesariamente que toda su obra se articule en torno al feminismo o que las vindicaciones expresadas en sus letras sean solo las feministas, pero sí que su performance e imagen pública es coherente con su discurso poético feminista. En el plano ético, el rap feminista no solo se opone al refuerzo o la desviación del género, sino que pretende su abolición; por tanto, a estas raperas no les basta con transgredir los límites del género en el plano estético, sino que persiguen un cambio ético y político. Esto significa la posibilidad de escapar a las dicotomías culturales que banalizan uno de los componentes y sobrevaloran el otro. Así pues, dichas raperas no solo aspiran a la paridad, sino que ambicionan destruir los cimientos del patriarcado, para que sus formas de dominación no sean posibles sobre ninguna mujer.
 
                Estas vindicaciones en el plano estético se traducen en la rebeldía ante el canon de belleza, el canon de vestuario basado tanto en la ocultación como en la hipersexualización. En este espectro entrarían también todas aquellas manifestaciones ecofeministas que buscan desde la estética fomentar este estilo de vida. En general, encontramos dos perspectivas feministas sobre las que se está expresando esta actitud de empoderamiento. Por una parte, un feminismo de la igualdad, con fines universalistas centrado en emitir un mensaje de liberación de la mujer en general, tratando cuestiones que afectan a todas las mujeres, como la violencia de género o la falta de paridad. En esta línea podríamos encuadrar a grupos como Ira Rap o Machete en boca, cuyas poéticas analizan la realidad desde la crítica feminista subordinando o situando en segundo plano su estética.
 
                Por otra parte, desde un interés más aliado con la ginocrítica, parte de las raperas se centran en la búsqueda de formas de narrar propias, lo que ha dado lugar a un amplio espectro de producciones feministas que, aunando diferentes enfoques interseccionales, abordan cuestiones universales desde problemáticas situadas. Aquí encontraríamos al subtipo de la Queen Mother, mujeres de minorías étnicas que reivindican su poder e inteligencia a través de la estética, siempre y cuando esta estética no comprometa alguno de los principios del feminismo. En este sentido, raperas de comunidades minoritarias o colectivos estigmatizados han construido su feminismo desde este propósito. En esta diferenciación podríamos considerar a la guatemalteca Rebeca Lane o a la colombiana Taki Amaru entre otras muchas en el ámbito hispano, influidas por los feminismos comunitarios latinoamericanos y el enfoque anticolonial del que empapan sus letras y prácticas artísticas.
 
                En España encontramos este enfoque en otras raperas que abogan por el reconocimiento de variedades lingüísticas o prácticas de pueblos específicos, como Carmen Xía y su peculiar concepción animista de la tierra. Estas raperas presentan una interesante problematización de las cuestiones que preocupan a las mujeres de cara a ciertos movimientos emancipatorios de los pueblos o luchas por la soberanía territorial. No obstante, no quedan exentas del riesgo que supone que su protesta sea leída desde el tribalismo y el afán identitario e incluso regionalista, desvirtuando así la ética y política del feminismo como movimiento emancipatorio internacional.
 
               
             
            
              2.4.3 Logos: los límites discursivos del rap
 
              En el análisis de la performance en el rap femenino que realiza Ramírez en su trabajo contemplaba tres dimensiones: la performance vocal y verbal, la performance artística y la performance lingüística.393 Esta última se refiere a la teoría de los actos de habla de Austin, basada en la fuerza realizativa que poseen las palabras.394 Desde este último acercamiento podría proyectarse la performatividad del discurso de rap como transformador de mundo. Estos son principios conceptuales del rap que incursionan directamente en la consideración del perfil de la rapera (su credibilidad, su actitud o su reputación) y poseen un correlato directo con la toma de poder. Este se refuerza mediante recursos como el egotrip, la competitividad y el imaginario de la calle, asociada a posiciones marginales de feminidad y masculinidad. El rap feminista introduce quiebras en el discurso tradicional del rap, a través de su peculiar modo de comprender la performatividad.
 
              En el ethos intervienen los elementos proxémicos y prosódicos que tienen lugar en la puesta en escena del MC, es decir, en la interpretación del vocablo performance como «ejecución o actuación», tanto a nivel profesional o artístico, de «tener un buen desempeño»,395 como ético, es decir, mantener una performance pública coherente con la poética y los propios valores. Para esta cuestión nos interesa sobre todo analizar el rol de las raperas en las entrevistas u otras apariciones públicas, en tanto que como figuras referenciales su mensaje en redes sociales, eventos mediáticos y en conciertos resulta muy decisiva y determina de gran manera los modos de recepción de su obra musical; gracias a su gran componente asociado a la protesta y al modelo de mundo crítico y antisistema.
 
              El enfoque de Austin, por otra parte, es la única consideración de performance vinculada con el logos, es el que contribuye verdaderamente al empoderamiento y funciona como catalizador de movimientos sociales, pues alude directamente a la maleabilidad, o capacidad de transformación del discurso con un fin realizativo, basado en la acción directa.396 Por otra parte, la versión musical como potencialidad y expansión del logos de la puesta en escena es parte fundamental de la generación y recepción del rap en nuestros días. López Cano la define así:
 
               
                Una versión es una actualización en forma de nueva grabación o performance de una canción o tema instrumental que ya ha sido interpretado y/o grabado con anterioridad. La versión es un acto creativo del arreglista o compositor, un fenómeno social o comercial, pero, sobre todo, en los años recientes, es una experiencia de escucha. Es la instauración, por parte del oyente, de una relación entre una canción considerada como punto de origen o referencia y otra entendida como su actualización.397
 
              
 
              La diferencia entre la ontología de la obra en sí, aquello que la universaliza y permite las sucesivas versiones y adaptaciones, reviviéndola, actualizándola o readaptándola al contexto; y las múltiples versiones; es, según López Cano, la grabación y todo aquello que permite una interpretación de la obra. Para que las múltiples interpretaciones puedan sucederse espacial y temporalmente, deben existir para el crítico cuatro criterios: la existencia de una grabación o performance anterior conocida y reconocida socialmente; la identificación por parte del público del original y la banda creadora; la pertenencia asociada del tema con la banda y la posibilidad de rastrear la transformación introducida por la banda que versiona. Justamente debido a este carácter ontológico de la obra musical, pese a compartir en algunas ocasiones ciertos elementos coreográficos o ambientales, descartamos la concepción de rap como performance artística o performance art a modo de discurso multitemático e interdisciplinar, cuya figura central es el performer, caracterizado por su versatilidad en las diferentes artes, danzas y cuyo fin mayor es el entretenimiento. Esta distinción es de gran interés para la concepción del rap en la era digital que nos ocupa, puesto que la importancia concedida a la imagen y al videoclip de gran elaboración e inversión económica está apuntalando las formas de composición y recepción de la música urbana actual, dando lugar a una priorización de motivos ajenos al rap que vinculan más la figura del MC a la del performer que a la del rapero (entiéndase aquí como poeta o autor).
 
              No obstante, un acercamiento desde esta perspectiva nos permitiría construir tipologías necesarias para transitar el rap feminista desde este mandato de explotación de la propia imagen. Así pues, los aspectos performativos que constituyen este enfoque no pretenden perfilar el estudio de los parámetros estéticos de la performatividad en la investigación teatral, como propuso Fischer-Lichte, sino que abordarán estas cuestiones más vinculadas con la recepción y el horizonte de expectativas del público centrándose exclusivamente en qué posee el rap de performativo y dónde se halla su analogía con el texto dramático, dimensión sobre la que volveremos en el capítulo cuarto.398 La cuestión que nos ocupa es más bien, ¿qué caracteriza la puesta en escena del rap frente a otras manifestaciones performativas? Lo que conocemos como rap se refiere al discurso compuesto de sonido, letra y puesta en escena. Tanto el sonido como la letra necesitan de un proceso previo de composición y reelaboración en el que interviene el genio creativo del músico y del poeta. En algunas ocasiones son la misma persona, pero suele ser habitual que el DJ se ocupe de la música y el MC de la letra. No obstante, el rap solo nace de la puesta en común de ambos trabajos, de ahí el carácter intermedial del género. En cualquier caso, hasta que el rap no se reproduce frente a un público en un concierto (o en la calle) no podemos referirnos a este género en su máximo esplendor.
 
              En el plano de la ejecución existen dos modalidades: por una parte, la improvisación (freestyle), que consta de la recitación espontánea de rimas al compás de una base, pactada de antemano, que en general se articula por medio de batallas (conocidas como «batallas de gallos») y, por otra, el rap de estudio de grabación, cuyo trabajo previo de composición y ajuste a la base es el que nos interesa en esta disertación, pues la calidad literaria de estas producciones es generalmente mayor. Dado que ambos formatos emplean recursos y tienen intenciones diferentes, nos ceñiremos al rap de estudio en tanto que la forma y el contenido requieren de un trabajo previo más similar a la creación literaria. Sin embargo, también contamos con otro género performativo que comparte algunos rasgos comunes con el rap: el slam poetry. Esta confluencia es interesante en la nueva escuela del rap español, también dentro de su corriente feminista, en tanto que algunos artistas se mueven a caballo entre estos dos géneros, como Gata Cattana; o entre el freestyle y el rap, como Sara Socas. A continuación, precisamos en la Tabla 3 una comparación entre freestyle, rap y slam poetry refiriéndonos a criterios como su composición, puesta en escena y sonido.
 
              
                
                  Tabla 3:Comparación entre el rap y otras modalidades.

                

                         
                      	 
                      	Freestyle 
                      	Rap 
                      	Slam poetry 
   
                      	Clasificación 
                      	Modalidad del hip hop 
                      	Modalidad del hip hop 
                      	Modalidad de la poesía 
  
                      	Composición 
                      	Improvisación, libertad formal y conceptual 
                      	Elaboración previa, libertad formal y conceptual 
                      	Elaboración previa, libertad conceptual. Formas poesía actual (verso libre) 
  
                      	Puesta en escena 
                      	Dialógica 
                      	Monológica (kinésica y proxémica, vocalización) 
                      	Monológica (kinésica y proxémica, vocalización) 
  
                      	Sonido 
                      	Beat prefijado (importancia para el flow y el punchline) 
                      	Beat elaborado (importancia para el flow) 
                      	Música de fondo para acompañamiento (no hay flow) 
 
                

              
 
              Podemos diferenciar la toma del escenario del rapero de la del actor teatral en tanto que esta combina otros elementos: «el performer realiza una proeza (una performance), vocal, gestual o instrumental, por oposición a la interpretación y representación mimética del actor».399 El performer es el autor que cultiva artísticamente una de sus facetas, al contrario del actor, no representa un personaje con el que no guarda relación, sino que se exterioriza como proyección de sí mismo. Su «yo-lírico» siempre está presente, no puede separarse de él, pues de ello depende su ethos (identidad y credibilidad hacia el auditorio). Si bien a veces representa a una comunidad más amplia, la versión de sí mismo que ofrece el performer es parcial sobre su completa identidad. El cuestionamiento de la vulnerabilidad (empleada a menudo para lograr identificación a través del sentimiento: pathos) será determinante para el rap feminista, donde prevalece la imagen de la mujer como superviviente/guerrera y no como víctima. Por otra parte, la emoción o el pathos también será decisiva a la hora de construir ideología o de apelar a la lucha conjunta desde el feminismo, sobre todo en los inicios de esta corriente del rap.400
 
              En último lugar, un elemento importante para comprender el auge del rap feminista en nuestro momento histórico radica en el empleo temporal adecuado (kairós) que las raperas han sabido materializar en la cuarta ola feminista, momento cumbre en el que la sororidad y la red internacional de mujeres de contextos hispanohablantes ha reforzado los feminismos periféricos surgidos en la tercera ola hasta el punto de dotarlo de una trascendencia e ímpetu necesario para apoyar el arte y el activismo de los países de habla hispana. En esta dirección destacan los intentos que se realizan desde el rap para difundir y reforzar las genealogías de mujeres ilustres en pos de construir una memoria histórica feminista. Así pues, la sistematización anterior podría completarse a través de los criterios de performer, proeza, competición, escenario, comentario social y tipología textual, como se desarrolla en la siguiente tabla: Esta sistematización se complementa en la Tabla 4.
 
              
                
                  Tabla 4:Ampliación de la comparación entre las categorías del logos del rap y otras modalidades vinculadas con este discurso.

                

                         
                      	 
                      	Freestyle 
                      	Rap 
                      	Slam poetry 
   
                      	Performer 
                      	Gallo/MC 
                      	Rapero/MC 
                      	Poeta/performer 
  
                      	Proeza 
                      	Vocal, gestual 
                      	Vocal y gestural [MC], instrumental [DJ] 
                      	Vocal, gestual 
  
                      	Competición 
                      	Batalla contra oponente (yo lírico —tú lírico) 
                      	No hay batalla directa (yo lírico frente al panorama musical) 
                      	Batalla contra sí mismo (yo lírico hoy — yo lírico ayer) 
  
                      	Escenario 
                      	Torneo real 
                      	Tarima (real o hipotética) 
                      	Torneo real 
  
                      	Comentario social 
                      	Actitud sofista (defender una opinión o la contraria) 
                      	Actitud juglaresca/ filosófica (desentrañar la verdad) 
                      	Actitud artística (subjetividad, lirismo) 
  
                      	Tipología textual y función 
                      	Argumentativo (oratoria). Intención: persuasio 
                      	Narrativo (factual o ficcional)/ reflexivo (crítico). Intención: docere et delectare 
                      	Poético (sentimental)/reflexivo (crítico). Intención: movere et delectare 
 
                

              
 
             
            
              2.4.4 Pathos: dignificación o comificación
 
              A la hora de analizar el patetismo del rap se hace más necesaria la consideración de la puesta en escena como performance y no como función teatral, si bien, la puesta en escena del rap no es un proceso abierto e inacabado, sino un sistema cerrado que culmina con la toma del escenario y el control de la «ceremonia del rap».401 Este teatro original con afán didáctico y catártico estaría en la actualidad representado, entre otras funciones, por el rap. Así pues, esa figura comunal expresada en un único representante se traslada al ámbito teatral como un actante metateatral, que en una visión macrotextual correspondería con la actualidad política, como discurso persuasivo que forja opinión en el auditorio. Asimismo, la recepción simpatética o la catártica serían las más habituales en el rap feminista, donde el héroe es imperfecto y apela a la moral o al sentimiento; o bien es un héroe sufridor u oprimido, por lo que genera una recepción catártica (liberadora) a través del aprendizaje del sufrimiento ajeno. Por otra parte, de cara al perpetrador, se produce una recepción irónica, pues la figura del antihéroe genera rechazo a través de la provocación o la sorpresa. En este sentido, en el rap también encontramos los siguientes enfoques: la identificación dramática, la admiración espectacular y la reflexión crítica.
 
              
                2.4.4.1 Actitudes de recepción basadas en la identificación dramática
 
                Estas actitudes corresponden a lo que se ha promovido desde el teatro naturalista como el drama absoluto.402 Este se caracterizó por la ausencia del dramaturgo, la separación del escenario y el espacio de los espectadores, la unión del actor y las figuras dramáticas en personas dramáticas, los personajes primarios y la trama dramática, el mantenimiento de las unidades de tiempo y espacio y la desactivación de la casualidad. Los elementos teatrales que forman la maquinaria teatral están presentes, pero se evita su presentación o tematización directa, así como cualquier aspecto exagerado o artificial que pudiera romper el «efecto de realidad» de la obra. La identificación del espectador con aquello que ve y su interpretación como realidad se consigue gracias al recurso de la ilusión, que consiste en tomar como real o verdadero aquello que no es más que una ficción, es decir, la creación artística de un mundo de referencia que se ofrece como un mundo que podría ser el nuestro. La ilusión funciona gracias al reconocimiento, que nos permite establecer conexiones psicológicas o ideológicas con aquello que vemos, ya que apela a experiencias que tuvimos en otras épocas o que podríamos haber experimentado. Los fenómenos de los que se vale el teatro dramático para crear ilusión son la escenografía, el mundo representado similar al nuestro, el uso del suspense para dirigir al espectador, el personaje que se desprende de su realidad de actor y se presenta solo como personaje de la obra y el fenómeno de la denegación.
 
                En la tipología de Jauss encontramos tres tipos de identificación que podríamos comprender desde esta perspectiva dramática por la que se pretende mostrar una representación en la que se cumpla el efecto de realidad o reconocimiento motivado a través de la ilusión. La catarsis en la puesta en escena se produce mediante la presentación de un personaje destacable que se sitúa en el mismo nivel de humanidad que el espectador, lo que favorece la identificación. Se presenta como «héroe sufriente». El temor puede proceder del miedo al castigo de una instancia superior, y la piedad apela a la humanidad del individuo, por tanto, se trata de un recurso de la identificación vinculado al pathos, pues apela a la emoción para con el personaje y lo que le ha ocurrido. El efecto buscado en el receptor se trata de la purificación de las pasiones elevadas, que son aquellas a las que apela la tragedia; en ellas, sin embargo, no se da una apelación a pasiones irracionales, en tanto que el miedo y la compasión surgen de procesos racionales que permiten la toma de conciencia de una situación de amenaza; o bien, de empatía hacia el otro. En el rap encontramos este recurso fundamentalmente en las canciones de índole existencial como «Antígona» o «La flauta de Hamelin»,403 ambas escritas en el marco de la crisis económica que generó las reacciones sociales que analizamos en el siguiente capítulo de este trabajo.
 
                La identificación asociativa lleva a la recepción a experimentar las sensaciones encarnadas en cada uno de los personajes (alter-ego de los raperos). En la performance se emplea para ello una breve presentación o comentario fático hacia el colaborador para que este haga acto de presencia, a veces coreando hasta que introduzca su aportación. Una modalidad que sí resulta más abierta al juego asociativo por sus características discursivas es el freestyle, en la que se cumple la función dialógica del drama absoluto, en tanto que los personajes encarnados por los raperos se enfrentan al conflicto generado por algún juego conceptual. Otro modo de cambio en la focalización lo encontramos en las colaboraciones (los alter-ego de distintos raperos exponen su realidad) y en el subgénero del beef, en el que se alude a una intervención previa o posterior de otro rapero. El espectador decide con cuál se identifica, gracias a que posee una «metaperspectiva»,404 a través de esta lógica se consigue más bien una intriga estructurada como adivinanza, más eficaz que la presentación lineal de toda la información.
 
                Por último, la identificación simpatética muestra a un héroe cotidiano, imperfecto. A menudo esta identificación genera solidaridad, en tanto que se comprende el condicionamiento del héroe justificando de algún modo su desgracia. En el rap español destacan historias de chicos de barrio como «Chico problemático» de Nach,405 o «¿Dónde está Wifly?» de SFDK.406 Estos tipos de identificación generan respuesta emocional (pathos). Si bien esta identificación funciona gracias al poder de la empatía, la compasión o el miedo a reconocerse en ese lugar, este acercamiento a la obra no genera un cambio en el statu quo, pues el rap acaba siendo absorbido por la literatura. El proceso racional que dicha respuesta emocional permite a posteriori sí sería interesante para potenciar la función social del rap. De ahí que esta aproximación por sí sola no complete el ciclo de recepción del rap feminista, pese a las muchas posibilidades literarias que sí permite.
 
               
              
                2.4.4.2 Actitudes performativas de admiración espectacular
 
                Estas actitudes resultan como consecuencia de la «re-teatralización» del teatro en un momento en el que el texto dramático había perdido su esencia espectacular, funcionaba como una pieza naturalista de la realidad, separado de la necesidad sorpresiva y admirativa que posee el espectáculo. Autores como Artaud, Meyerhold y Brecht apuestan por la ruptura de esa «ilusión de realidad» ligada a los fenómenos de identificación y reconocimiento mencionados anteriormente. Esta propuesta favorecerá el «efecto teatral» que es aquel que busca recordar al espectador que se encuentra en el teatro, por lo que se apuesta por lo artificial, lo lúdico, lo histriónico y exagerado a fin de configurar ese espectáculo, donde estos autores veían la esencia del verdadero teatro.407 La ruptura de las vías convencionales de identificación y reconocimiento se presentan mediante los recursos de la admiración o el ridículo.
 
                Esta actitud se desarrolla cuando percibimos al héroe muy diferente a nosotros, ya sea porque es demasiado perfecto, y en este sentido, la identificación parece inalcanzable; o bien porque es muy imperfecto, y por ello, la identificación es indeseable, similar al esperpento valleinclanesco, debido a la incomodidad que genera su componente grotesco. Una perspectiva teatral sobre el teatro408 que permite la posibilidad de recordar al espectador que aquello que presencia es una ficción, rompería la catarsis favoreciendo alguna de estas vías: la admiración o el ridículo.
 
                Para ello existen varios recursos performativos de lo cómico en el rap:
 
                
                  	 
                    Parodia: a veces el uso del sample artístico tiene esta función en la música grabada. En lo que respecta al videoclip, en rap también puede insertarse un sample audiovisual, por ejemplo, el fragmento de una película, como en el sencillo «Orgullo y prejuicio» de Ayax,409 en el que el tema de la discriminación a la población autóctona por parte de los turistas en el barrio granadino del rapero se compara con la situación de discriminación social y violencia policial en EEUU hacia la población negra en un pasaje de la película Crash. Las aportaciones del videoclip no siempre coinciden con los tracks de los raperos, proponiéndonos distintas transformaciones del original que acentúan o disminuyen la parodia: la construcción identitaria del rapero andaluz se establece desde la intertextualidad a dos obras muy heterogéneas: un filme contemporáneo y la mención a la novela decimonónica de Jane Austen. La parodia se produce a dos niveles: en el formal, la comparación entre un clásico de la literatura romántica y una película de la cultura popular; así como en el conceptual, aunando luchas de diferente alcance y origen: la antirracista con la antiimperialista.


                  	 
                    Desenmascaramiento: cuando sale a la luz alguien que se había investido con una dignidad y autoridad que no le correspondía, es descubierto y despojado de sus atributos. Este recurso es muy habitual en el rap político, generalmente para desacreditar a algún personaje público de actualidad. Un ejemplo de ello es el rap contra la penalización del aborto, en el que La Furia atacaba directamente al ministro responsable, Gallardón, obligado a dimitir por la creciente respuesta social ciudadana ante su política antiabortiva. Las pasadas críticas a la monarquía española también llegaron a convertirse en un tema candente tras el exilio y encarcelamiento de algunos raperos.


                  	 
                    Reducción al dibujo animado / «comificación». Los niveles diegéticos se establecen mediante los recursos plásticos, un primer plano grabado que muestra a los narradores (raperos) se inserta en una escenografía que se asemeja a la real, buscando el efecto de realidad. Sin embargo, los personajes son animados, como si hubieran sido extraídos de un cómic. Así se presenta al héroe imperfecto. Este modelo tiene efectos de identificación simpatética, ya que genera compasión en la recepción, que comprende la buena voluntad del héroe que claudica en su intento de hacer del barrio un lugar mejor. Un ejemplo de performance que emplea este procedimiento es el videoclip de «El niño Güey» a quien presentan como «producto made in Sevilla, pequeño héroe de barrio de pacotilla».410 Sin embargo, la reducción al dibujo animado rompe la identificación, que se establece más bien con el rapero que relata las hazañas del héroe. La recepción se convierte en espectadora, pero no queda anulada su capacidad reflexiva, pues comprende la ficcionalización del cómic. Es un buen recurso para incitar al ridículo y al mismo tiempo romper la identificación.


                
 
                Por otra parte, en el terreno de la dignificación, otros recursos pretenden potenciar y generar admiración, siguiendo el código de intertextualidad musical basado en el homenaje:
 
                
                  	 
                    Enaltecimiento a través de la animación: efecto contrario al anterior, el uso del dibujo animado con fines de admiración u homenaje. Un ejemplo representativo de ello es el videoclip de Las Ninyas del Corro «Onna bugueisha»,411 sobre el que construyen el tópico de la luchadora basándose en la apropiación de la cultura popular japonesa, giro oriental en la música urbana a partir de la generación del concepto del «banzai» por parte de Gata Cattana en 2017.


                  	 
                    La parodia dignificante: este recurso consiste en degradar un concepto sustituyéndolo o combinándolo con otro con fines de dignificación del ego de las raperas y en perjuicio del concepto que se cuestiona. Tipos de parodia de este tipo son la blasfemia, entendida no solo como la injuria contra Dios, sino contra todo aquello que se considera sagrado en nuestra sociedad. En este sentido, el mero cuestionamiento de los principios estructurales de nuestras sociedades incurre cierto tipo de blasfemia. Un ejemplo de blasfemia hacia la tradición teológico-filosófica racionalista lo encontramos en el feminismo materialista de la obra de autoras como Gata Cattana, especialmente en temas como «Samsara» o «Efemérides», en los que el principio de la hybris feminista implica necesariamente el cuestionamiento al antropocentrismo occidental, en reivindicación de formas de concebir la espiritualidad más ligada al cuerpo y la materia orgánica.412


                
 
                Otro caso de sample con función étnica que genera lecturas muy sugerentes del carácter ceremonial del rap, está presente en la conexión entre la letra y la performance del videoclip de Las Ninyas del Corro del tema «Trinidad».413 En el videoclip las raperas se apropian del carácter religioso concedido al patrimonio histórico-cultural presente en las iglesias, empleando una relectura de símbolos religiosos en los que ellas se encuentran junto a su DJ, forjando una Trinidad matriarcal, en el que ellas mismas ocupan un lugar divino. En esta interpretación se establece un vínculo entre ellas, la diosa-madre y la autoridad moral de Dios, a través del verso de Laüra Bonsai: «Como buena madre, yo educo a mis hijos».414 La potestad de la rapera radica en tanto que creadora de obras artísticas (logos), potencial madre (culto a la fertilidad de la ancestral diosa madre, silenciada por la religión y el patriarcado) y desde esta situación de poder construye su perfil capaz de guiar a la recepción, empleando el mito del «pastor», que aquí es la inversión del «padre», ergo, la madre, figura moral de referencia que las raperas reinterpretan desde su óptica feminista. Con ella refieren a la función pedagógica del rap, pues el verso advierte un propósito de docere por parte del grupo. Dicho elemento queda constatado desde el estribillo, mediante la alegoría de la doctrina de salvación de las religiones de la trascendencia: «L.N.D.C is religion, / L.N.D.C, the good decision».415 El mensaje explícito en la letra viene intensificado por los planos de una iglesia que se repiten varias veces en el videoclip, de sus manos en posición de rezo y el consecuente verso con intención paródica: «now you know who to pray to».416
 
               
              
                2.4.4.3 Actitudes de reflexión crítica
 
                El extrañamiento logrado a través de recursos que impiden la identificación conseguiría apelar a la razón del auditorio, no al sentimiento, por lo que la reflexión moral y el carácter pedagógico del rap conciencia sería el recurso predominante para esta corriente del rap feminista, mientras que la hardcore emplea un nivel catártico que busca la identificación a través del temor, la piedad, fundamentados en la empatía que generan los personajes parecidos al público, tanto aquellos que desempeñarían en el plano factual el rol de víctimas, como los que serían los perpetradores. Ambos pueden identificarse en el rap hardcore, haciendo aflorar sentimientos que inciden en la dimensión simpatética y catártica de la recepción.
 
                Quizá podríamos considerar también una plataforma pública la producción de rap feminista, un escenario cambiante donde no prima la exposición de sentimientos que debieran ser purificados mediante «temor» (phobos) o «piedad» (eleos), sino la exégesis de nuestra cosmovisión, que contribuya a forjar una opinión crítica en la recepción.417 Por otra parte, sí encontramos en las corrientes de rap feminista unos subgéneros que apelan al «temor» para purificar las pasiones, estas son, todas aquellas que recurren a la violencia con una performance claramente agresiva; así como ciertas producciones que presentan a la mujer como víctima desvalida del patriarcado, apelando así a la «piedad» como vía para lograr la catarsis, especialmente las composiciones anteriores al boom de rap feminista en las que los autores masculinos intentan ponerse en lugar de las protagonistas femeninas. Referirnos a las mujeres como actantes a través de quienes se puede generar catarsis parece corresponder a la definición del héroe trágico presente en el capítulo XIII de la Poética: «Queda pues un personaje intermedio, aquel que no destaca ni por su virtud ni por su justicia y tampoco cae en el infortunio por su malicia o maldad, sino por algún fallo; siendo de aquellos que gozan de reputación y felicidad, como Edipo y Tiestes y hombres ilustres de gran alcurnia».418
 
                De una u otra forma, esta hondura existencial parece ser el resultado de un cambio de paradigma artístico que al igual que al teatro, también influye al rap. El rap conciencia, en su mayoría, pretende lograr esta desvinculación con la realidad que presenta mediante un elemento para el distanciamiento como los scratches o la intertextualidad, es decir, a través de la inclusión de fragmentos que nos recuerdan a que lo que se escucha es una obra de arte y no la pura realidad. Dichos constructos funcionan en este caso como interrupciones intencionadas para romper la «identificación» o impedir la catarsis; y, además, desde el universo creativo de las autoras, se insiste en que los elementos que se introducen de la realidad no son las opiniones de las raperas, sino hechos con un fundamento en el mundo exterior, no ficcional.
 
                Otro aspecto que conecta al rap con el teatro parecen ser los rasgos lingüísticos y estilísticos que tienen como objetivo ensalzar y enfatizar el discurso, pues la actitud de la rapera feminista se tiñe de un contenido social y una fuerza dramática de gran intensidad. En el caso del rap feminista, el discurso ha de cumplir con esta función épica capaz de mostrar el enfrentamiento entre la mujer-símbolo que encarna la rapera frente al sistema patriarcal. El juego dialéctico puede producirse para con la protagonista, sin embargo, el discurso debe ser capaz de señalar al enemigo público de índole colectiva, fruto de procesos históricos y sociológicos más complejos que el simple carácter del victimario individual.
 
                Uno de los recursos teatrales para lograr esta reflexión se fundamenta en el «efecto de extrañamiento», recurso que también busca fomentar la provocación. Una artista que logra esto a través de la modificación del color en sus videoclips es Brisa Fenoy, como observamos en el videoclip «Gula»419 en la que la saturación del color intensifica esta sensación de toxicidad y artificio, esta imagen desagradable fomenta la reflexión crítica sobre el tema de la canción, una crítica contra la industria cárnica, cuya explotación animal afecta a los ecosistemas terrestres y aumenta la alienación del ser humano. De hecho, la reflexión producida en los jóvenes se debe en gran parte a que son hijos del mismo contexto social que los artistas y comparten su cosmovisión.
 
                La toma de conciencia producida en el distanciamiento no va irremediablemente desligada del proceso de identificación, que no necesariamente anula al entendimiento.
 
               
             
           
        
 
      
       
         
          Capítulo 3 La semántica del rap
 
        
 
         
          
            3.1 La macroestructura del rap
 
            Según el análisis del discurso, la macroestructura es el contenido semántico que representa el sentido de un texto.420 Su núcleo informativo puede descomponerse en temas y funciones. Mientras que el contenido global a nivel interdisciplinario ha sido delimitado en la superestructura, la macroestructura se centra en el contenido semántico, que a su vez puede proceder de distintas fuentes o distintos planos temáticos. A este respecto resulta determinante cuestionarnos no solo los tópicos y funciones del rap que entran en juego en el plano del contenido, sino también las conceptualizaciones de marco que envuelven al rap feminista.
 
            Este bloque se divide en dos ejes fundamentales para comprender el plano macrotextual del que nace el rap feminista, partiendo de la justificación previamente desarrollada de la música popular como narrativa identitaria y gestora de emociones: su contexto y su conceptualización. El plano macrotextual del rap feminista se ocupa de la delimitación temática que se articula en torno al transvase entre la tradición cultural y el feminismo. En él nos interesa una primera conceptualización capaz de distinguir entre el rap feminista y el rap compuesto por las mujeres; y un segundo enfoque del potencial discursivo del rap feminista en el tratamiento de los temas y funciones del género en su diálogo con la tradición cultural previa. El primer plano es universal y permite la construcción de discurso para un público colectivo, cuya identidad no ha sido elegida, apela al carácter internacionalista y aglutinador del movimiento. Se inicia con la contextualización sociopolítica y teórica que hace posible la consideración del rap feminista como fruto de la cuarta ola del feminismo y sus peculiaridades en la coyuntura sociopolítica internacional y nacional en España. En este nivel presentamos los elementos característicos del rap feminista como discurso operativo de esta filosofía y praxis, fruto del estado de la cuestión del feminismo español propuesto por Valcárcel y referido en múltiples ocasiones por las filósofas españolas de la igualdad.421 Son dos orientaciones las que emplearemos para establecer de qué modo se construye el discurso de liberación (no de identidad), por parte de las raperas en su lucha contra la subyugación estructural. A este respecto, optamos por la revisión crítica de las categorías de precariado422 y patriarcado.423
 
            El segundo plano, por otra parte, aborda la conceptualización del rap feminista desde dos enfoques: el que sitúa la desigualdad estructural como eje de articulación de un discurso que hereda elementos del feminismo ilustrado, sufragista y radical; y el que sitúa la discriminación individual o grupal en función de la identidad del sujeto, aportando matices o peculiaridades a la subjetividad de la rapera. Si bien este segundo enfoque no llega a convertirse en discurso por su carácter personalista y local, sí inicia dinámicas importantes para la recepción de la música popular, en cuyos cimientos se forja y fortalece la identidad de la creadora y de la oyente, apelando a la función social de la música popular como gestora de emociones, sentimientos y deseos del público.424 Desde esta dimensión, el rap de las mujeres no contribuye al feminismo global, pero sí ameniza el camino de objetos a sujetos, potenciando la autonomía de las raperas y separándolas del resto de actantes del rap como voces únicas, de autoría individualizada. De este modo, la herramienta de la interseccionalidad resulta viable para clasificar el trabajo de las raperas en sus cosmogonías, mensajes y retóricas plurales, contribuyendo así a su canonización y perfilándolas como sujetos creadores cuyas narrativas pasan a formar parte del panorama artístico en disputa con las poéticas de rap habituales.
 
            Por otra parte, nos interesa la aplicación de este compendio a la semántica de la obra de las raperas. En el marco macrotextual de este género se revisarán los temas y funciones del rap feminista, así como el diálogo que estos establecen con la tradición previa. En este sentido, nos planteamos los siguientes interrogantes: ¿cuáles de ellos están presentes en el rap feminista? ¿cómo reaccionan las raperas a los cambios sociales e ideológicos que se están produciendo? ¿cómo se manifiestan estas reacciones en su obra, a través de qué tópicos? ¿qué pretende el rap feminista, cuáles son sus funciones, cómo contribuyen al movimiento social, a través de qué conceptos clave se produce este vínculo?
 
            El elemento protesta del rap apuntala este género surgido a raíz de «hechos impulso» que motivan la escritura de las letras, generalmente con un estilo desgarrado, existencial y muy crítico. Cada tema presente en el discurso se refiere a una macroestructura, generalmente en una misma canción confluyen varios temas. Uno de ellos es el predominante, mientras que los otros solo establecen algunas pinceladas contextuales para comprender aquello que se está denunciando en la canción. Si bien en el rap coexisten distintos temas, nos centraremos en este apartado en la macroestructura que comprende los elementos comunes del rap feminista, es decir, aquellos que proceden del feminismo, a fin de delimitar qué entendemos por rap con temática feminista y cuáles son sus funciones. La macroestructura se caracteriza por otorgar coherencia al discurso, pues el vínculo temático es lo que lo hace comprensible. En el caso del rap feminista la coherencia se establece a través del principio del ethos (la obra de la artista debe ser fiel a su propia biografía o performance pública), pero también se materializa en la defensa de unos ideales y valores sólidos que se reiteran a través de las poéticas individuales de las artistas. De ahí que las raperas feministas no solo construyan teoría o activismo desde su obra, sino que son interpretadas como referentes del propio movimiento.
 
            Afrika Bambaataa dotó al hip hop de un espíritu universalista, convirtiéndolo en el discurso contracultural por excelencia, apelando a los elementos étnicos no dese la diferencia, sino como continuidad de un sentimiento combativo de desarraigo que nutre las poéticas de los pueblos marginados que se levantan contra las diversas formas de violencia, especialmente la estructural, la institucional y la cultural; pero dejando ver los estragos de la violencia episódica que se cobraba vidas a través del maltrato y abuso policial. El feminismo, por su parte, nace del manifiesto colectivo que busca la representación de todas las mujeres, por lo que comparten, un lugar subordinado, fruto del entronque androcentrista y de género que se atribuye al sexo. La opresión por motivo racial o de sexo es un condicionante que iguala estos modos de resistencia heterodesignados, es decir, definidos por el grupo dominante a través de la exclusión: lo negro es lo que no es blanco, así como la mujer es lo que en el patriarcado no es varón. En este trabajo nos vamos a referir a tres sistemas de opresión (raza, clase y sexo/género), si bien desarrollaremos de forma sistemática los dos últimos por los motivos que aducimos a continuación.
 
            Tras la observación de nuestro corpus son dos los ejes en torno a los que se articula la protesta en el rap comprometido español: la clase y el sexo. En nuestro análisis contemplaremos su interrelación, si bien nos detendremos fundamentalmente en este último. Hay varias razones por las que excluimos el eje racial en nuestro análisis. En primer lugar, la consideración del racismo y el rap solo ocupa algunos trabajos esporádicos en el contexto español,425 pero no parece ser un tema predilecto, ya que tradicionalmente han sido otras músicas las que han forjado artísticamente este malestar desde la diáspora. Además, la mayor parte de obras que denuncian este sistema de opresión se refieren a raperas o raperos concretos, no necesariamente a una crew organizada en torno a esta lucha. Por último, en España son otros géneros musicales los que han representado tradicionalmente estas vindicaciones, especialmente las músicas regionales y asociadas a determinadas etnias, como el flamenco para el pueblo gitano. El rap de la nueva escuela se hace eco de la opresión de índole racial, si bien, no opta necesariamente por un acercamiento desde la violencia estructural hacia estas comunidades, sino que reproduce el tradicional tratamiento de la cuestión desde las teorías identitarias o desde la experiencia personal de la rapera. La escasa representación de esta cuestión en el rap español, especialmente en comparación con el alcance que sí adquieren otras manifestaciones atravesadas por la colonialidad o el racismo de otros contextos hispanohablantes, nos permiten analizar esta intersección solo parcialmente en el caso español, en tanto que no consideramos que suponga el rasgo común ni decisivo para comprender el rap feminista en España.
 
            Instrumentos como la interseccionalidad no nos resultan operativos para la consideración del rap feminista como discurso de las mujeres, ya que no se refieren a intereses del colectivo, sino que contemplan las discriminaciones que se vierten sobre los sujetos concretos; por esta razón, será empleada solo tangencialmente en este análisis, pero no como enfoque principal. Las razones que abogamos para ello son dos. Por un lado, la excesiva diversificación de las opresiones dificulta la generación de luchas comunes con éxito más allá de los reducidos territorios (o grupos sociales) sobre los que teoriza. Por otro lado, en el paraguas de la interseccionalidad constructos opresivos y discriminatorios aparecen al mismo nivel,426 dificultando la necesidad de estrategias diferentes para comprender ambos sistemas de violencia; uno estructural, el otro contextual. A este nivel un análisis desde la interseccionalidad sería interesante para desestabilizar violencias concretas sobre el desprecio a determinados colectivos por situaciones fluctuantes o relacionales; pero no nos sirve para combatir la misoginia de fondo y las formas de violencia específicas hacia las mujeres por el hecho de serlo.
 
            Debido a que la exclusión y veto sistemático de estas se produce en todos los niveles, bajo la perfilación de violencias muy sutiles y que sobre ellas se reproducen otros discursos de odio vinculados a los prejuicios que también operan sobre los hombres, consideraremos la interseccionalidad solo como rasgo transversal que activa otras violencias en su cruce con el sexo; y solo en la individualidad de las autoras, mientras que emplearemos un enfoque del feminismo de la igualdad, que lucha contra las formas de opresión que sí se repiten por las cuestiones de sexo-género en todas y cada una de ellas. Por tanto, en esta fundamentación teórica, en la que pretendemos presentar el rap como discurso universal, no nos es de utilidad un enfoque personalista y situado; ya que, si bien la agenda feminista se adapta a las circunstancias contextuales de su territorio, las vindicaciones de base y las formas de opresión son comunes y han de ser analizadas en conjunto. Su raíz no se sitúa en la lucha de clases y el prejuicio étnico; sino en la deshumanización, en el no reconocimiento de sus derechos y el carácter servil e instrumental de sus cuerpos, lo que excede las siuaciones de discriminación incurriendo en la desigualdad. Así, la vindicación feminista que defendemos en este trabajo no se fundamenta en el reconocimiento de una identidad, sino en la garantía de derechos y el reparto de obligaciones entre todos los miembros.
 
            En este sentido, proponemos dos mecanismos que componen la desigualdad427 y en los que el rap feminista español toma partido: la clase social del nuevo milenio que silencia las formas nuevas de explotación laboral, el precariado; y el sistema universal que oprime por cuestión de sexo, el patriarcado. En este capítulo no solo se abordarán estos dos constructos antropológicos, sino que se establecerá su relación con la situación específica en la que surge el rap feminista, la crisis económica mundial de 2008 y la cuarta ola del feminismo, causas directas de la derivación que toman las luchas contra el capitalismo y el patriarcado en el nuevo milenio.
 
           
          
            3.2 Contextualización del rap feminista español
 
            
              3.2.1 El precariado
 
              El rap es un género cultural que bebe de la actualidad. Esto es un elemento fundamental para comprender el proceso compositivo de este discurso, lo que obliga a los artistas al conocimiento de los hechos sociopolíticos y culturales significativos para su entorno social. Sin embargo, solo parecen lograr cierta trascendencia aquellos artistas cuya capacidad de tensionar la inmanencia y la universalidad permita una revisión del pasado y un avance o cambio de paradigma en el presente y futuro. Los albores de la nueva escuela del rap español están íntimamente ligados a un acontecimiento que marcó el devenir de la economía mundial: el desplome bursátil y el rearme del sistema capitalista conocido como la Gran Recesión (2008–2014),428 una crisis económica que tuvo duras consecuencias para países de la periferia europea como España, Italia o Grecia pero cuyos efectos se sufrieron a nivel mundial, siendo este el detonante que desencadenó varios fenómenos civiles como la primavera árabe429 o el surgimiento del precariado.430
 
              
                3.2.1.1 La situación socioeconómica
 
                 No hay duda de que la crisis económica mundial configuró completamente el panorama de la música urbana. En España, el nexo entre el rap y la situación sociopolítica alude necesariamente a tres fases bien definidas: la protesta civil ante la austeridad y su consecuente represión; la respuesta artística al descontento y el intento de politización del rap desde ciertos partidos políticos. A continuación, me referiré a estas fases y cómo determinaron los modos actuales de hacer rap.
 
                 
                  	 
                    – Imposición de austeridad: asimilación o ruptura

 
                
 
                Las políticas-rescate y la imposición de la austeridad hizo que una población que había disfrutado del estado de bienestar durante una generación tuviera que volver a la situación migratoria percibida en los años 60, entendido esto como un retroceso en el estado de bienestar fordista, dando paso a otro tipo de sociedad, el «precariado», alimentada por dos actitudes nefastas: el conformismo y la resignación a su suerte; o bien, la creencia en una falsa meritocracia basada en la acumulación, un ideal ilusorio que más bien generaba ansiedad y preocupación que verdadera esperanza. La lectura de esta realidad desde el rap tuvo consecuencias notables: la primera vía se potenció a través de una corriente del trap despolitizado, centrada en la inacción, desde la idealización del narcotráfico y la drogadicción, encarnada en el tópico del «nini», que empezó a popularizarse en esa época, como hemos desarrollado en el primer capítulo. Las narrativas subjetivas de estos actantes interpelaban a gran parte de la población joven sin expectativas, mientras que la segunda, el empoderamiento neoliberal, se erigía sobre los códigos estadounidenses heredados, el afán por «salir del barrio» o «lograr algo grande», promoviendo una ética individualista, centrada en el beneficio personal a toda costa, orientada a elevar el estatus personal, del individuo que se supera a sí mismo para permanecer en la memoria.
 
                Por otra parte, un rap insurgente heredero de las luchas comunitarias europeas se mostraba combativo con esta noción de individualismo amoral, buscando convertirse en el discurso de la juventud indignada. Esta corriente se mantuvo fiel a los códigos de la old school en cuanto a calidad literaria del texto e impronta característica en lo musical, posicionándose claramente contra el trap, al que entendían como la materialización del rearme patriarcal y capitalista y que busca desestabilizar el cambio social, un hecho sociopolítico que a nivel colectivo ya empezaba a producirse a raíz del movimiento de indignados (15M). El rap rupturista, sin embargo, empleó distintos estilos o modos de articularse criticando la austeridad impuesta y tomando como referencia a artistas de Latinoamérica como Residente, Ana Tijoux o Rebeca Lane, pero también a raperos del Mediterráneo, de referencia internacional en la lucha antifascista y altermundista como Keny Arkana y su movimiento «La rabia del pueblo», un bastión en la lucha contra el recorte de libertades sociales y derechos humanos básicos, como el derecho a la vivienda, a la sanidad o a la educación pública; llegando a ser materializado en el rap a través de su apuesta por la movilización activa y el asociacionismo. La figura de Keny Arkana me parece destacable como fundadora de una visión que no solo contempla las nefastas consecuencias del capitalismo, sino que introduce una visión ecologista por la defensa de los ecosistemas y el calado nocivo que desempeña la visión antropocéntrica que sitúa a nuestra especie como legítima propietaria de todos los recursos y de las demás especies, en consonancia con músicas del cosmopolitismo y el altermundismo como la de Manu Chao. Estos discursos no hallaban un correlato evidente en una devaluada izquierda nacional, que comenzaba a reorganizarse a través de los nuevos partidos. El rap fungía en este sentido como discurso aglutinante, himno y manifiesto capaz de convocar a una población descontenta, sin embargo, distante en cuanto a la institucionalización del poder, ajeno a los partidos políticos o las instituciones que moldean el pensamiento.
 
                La imposición de la austeridad a una población que había conocido otro estilo de vida más acomodado generó una clara división entre los estados europeos, facilitando las fisuras y poniendo de manifiesto la idea de Europa Unida como una utopía, que señalaba qué países lideran la salida de la crisis y cuáles obedecen a las medidas dictadas por estos. En este sentido, crecieron los nacionalismos tanto en la derecha como en la izquierda. Desde este prisma interseccional, podríamos comprender procesos discriminatorios en la dimensión de un primer rap old school, que llega mercantilizado a España y no es leído desde el discurso racial (no hay una población discriminada por raza en España que ostente el rap como emblema de su lucha), ni de clase (otros géneros musicales funcionan como voz legítima del conflicto de clases). La inexistencia de luchas sociales que respalden las poéticas del rap en un primer momento dará lugar a su articulación literaria desde el subjetivismo, provocando el fortalecimiento de voces identitarias usadas a nivel regionalista para la defensa de lo que significa ser andaluz, gitano, jornalero, etc. En lo que respecta al rap diferenciado por sexo, las raperas comparten sentimientos de otredad que forjan lo que en el capítulo anterior hemos denominado «querella de las raperas», que agrupaba a aquellas que trataban cuestiones relacionadas con el género desde su subjetividad, sin encontrar todavía un discurso feminista al que anexarse, ya que sus vindicaciones no trascendían el incipiente movimiento todavía tan individualista.
 
                 
                  	 
                    – La represión y la respuesta del rap

 
                
 
                Por otra parte, el descontento civil que generó el mandato de Mariano Rajoy (2011–2015 y 2016–2018) aglutinó a la población en situación más vulnerable creando el sustrato de la movilización multitudinaria del 15M,431 detonante de la nueva escuela y del rap feminista. La privatización y el recorte en medios públicos dio lugar a una vía legal para la inversión en reparación del sistema capitalista sobre la inminente necesidad social, justificando así uno de los mayores ataques a la democracia: la modificación constitucional que no contó con el respaldo del pueblo, al que ni siquiera se informó previamente. La lectura que la población sacó en claro fue la constatación de los gobiernos como títeres de los gigantes económicos mundiales como el Fondo Monetario Internacional, es decir, en un primer plano la decepción fortaleció la desconfianza hacia cualquier forma de gobierno, leída como «sistémica» percibiendo el apoyo del gobierno de turno al sistema capitalista cuyas cabezas visibles eran entidades privadas compuestas por billonarios que controlaban la economía y política mundiales.
 
                En este terreno de incertidumbre y ultraje, ideologías antisistema y contrasistema establecieron un discurso atractivo para gran parte de la sociedad indignada, que veía con buenos ojos la incorporación al sistema de una élite intelectual de izquierdas teóricamente deseosa de acabar con la servidumbre a los intereses capitalistas.432 Es esta coyuntura la que hereda la generación de la nueva escuela española, un clima de manifestaciones y esperanza puesta en la movilización social. Por una parte, la reforma fiscal alcanzó unas cuotas sin precedentes en cuanto a pauperización femenina y violencia machista; y la reforma social, en una serie de leyes que recortaban gravemente libertades conseguidas tras una larga lucha feminista, como el proyecto de ley encaminado a la penalización del aborto, consecuencia directa del surgimiento de la cuarta ola feminista que algunas filósofas sitúan con la marcha «El tren de la libertad» (2014), reacción masiva contra este proyecto de reforma; o la ley mordaza433 (2015–2020), que perjudicó gravemente al movimiento hip hop, situando a artistas y mensajes en el punto de mira del sistema, como voz más reivindicativa.
 
                Desde el hip hop esta ley se vivió como un doble atentado, tanto a la libertad de expresión colectiva, inherente al arte crítico y comprometido del rap en su función de noticiero; como a la libertad creativa y a la censura del artista y su yo-poético. Por otra parte, la ley impedía el libre desarrollo del rap, debido al componente callejero y comunitario imprescindible para realizarse en el corro, en el parque, en el espacio público. Muchos raperos fueron juzgados o amenazados por infringir esta ley, algunos de ellos exiliados o internados en prisión.434 El rap se convertía en estandarte de un movimiento que emergía desde 2010 con un espíritu contracultural más afianzado, anexando intereses heredados, los republicanos y antimonárquicos, pero sumando otros que se estaban avivando en los discursos académicos, mediáticos y orales de su contexto de producción.
 
                Esta cuestión, lejos de atemorizar a las y los creadores del rap motivó un gran movimiento para burlar la censura, a menudo a través del hermetismo, como hizo Gata Cattana, con la voluntad de seguir ofreciendo conciertos y haciendo público su mensaje al contexto internacional, opuesto a la represión conservadora. El rap comprometido, portador de una ideología contra-sistema, se verá fortalecido por una población que desconfía de las formas de gobierno y critica los escándalos de corrupción que se muestran en paralelo a las reformas constitucionales antidemocráticas; pero también tendrá como misión la denuncia de esta situación de hipocresía mediática y clientelismo presente en los ecosistemas políticos actuales. El tema colaborativo «Los Borbones son unos ladrones»435 representó todo un hito en este contexto, ya que por primera vez agrupaba a artistas de la old school como Frank T o Los Chikos del Maíz con representantes de la nueva escuela, al tiempo que se hacía eco de voces referentes en el rap feminista, que comparten con estos raperos la lucha republicana y antifascista como Ira Rap, Machete en Boca, Tribade o la argentina Sara Hebe, tendiendo así una continuidad entre los movimientos españoles y latinoamericanos por revocar la dominación de los poderosos.
 
                 
                  	 
                    – El rap institucionalizado o panfletario

 
                
 
                Tras el 15-M la población se identificará masivamente con un género musical que en la old school apenas era escuchado por una élite intelectual de izquierdas: es de destacar el empuje que supusieron medios como la Tuerka o Fort Apache —presentados por Pablo Iglesias Turrión, profesor e investigador universitario y candidato a presidente del gobierno por Podemos— como plataformas de difusión de estos artistas del rap, que amenizaban la cara estética de la desobediencia civil, discutida durante la emisión del programa desde un plano académico. Artistas de la vieja y la nueva escuela como Los Chikos del Maíz, La Furia, Mafalda o Efecto Doppler participaron en estas plataformas, aunando su compromiso político y empleándose no solo para dar a conocer su trabajo, sino para reforzar la afinidad ideológica que se establecía entre el rap y el único partido «contrahegemónico» que se presentaba a las incipientes elecciones, articulando así un dualismo fundamental entre el sistema, llamado por Iglesias y sus seguidores «la casta», unos partidos serviles a la hegemonía europea, es decir, esos representantes del manido constructo del neoliberalismo y el conservadurismo eclesiástico y patriarcal, frente a la solución que ellos traían: la renovación, la apuesta por la cultura (procedían de un ámbito universitario), el reparto de la riqueza y el trato directo con la gente, especialmente el sector más joven, más precario y más estigmatizado (minorías étnicas, migrantes, personas con discapacidad…) con la que se mezclaban como estrategia de márketing.
 
                Este clima generó gran entusiasmo y fue dotando al rap de cierto prestigio en la escena intelectual de izquierdas, respecto a otras músicas, llegando a convertirlo en estandarte estético de su ideario, el discurso irreverente en el que los políticos podían verter sus opiniones con menos recato y moderación en el lenguaje. El uso propagandístico del rap en sus programas dejaba claro que el partido apoyaba a la juventud, a la gente de a pie, especialmente a los desempoderados y a los artistas; pero también ponía de manifiesto su afiliación a una minoría intelectual decisiva en las elecciones: el alumnado universitario, jóvenes en situación precaria o jóvenes exiliados que verían en el surgimiento del partido cierta esperanza para regresar a su país. El uso mercantilista del rap en este primer momento no resultaba tan evidente desde el discurso dicotómico de la casta/renovación que manifestaba el partido, construyendo una identidad, que lejos de convertirse en la mayor fuerza política, se la esperaba como una oposición férrea que protegiera los intereses civiles frente a los abusos institucionales. Su propuesta parecía un lugar de encuentro prometedor en tanto que auguraba unir a una izquierda muy dividida, al mismo tiempo que cubría de esperanza a los indecisos de centro. De esta forma en los intereses del partido confluían movimientos pro-cambio social bastante heterogéneos: antiglobalización, altermundismo, feminismo, ecologismo, lucha antirracial, socialismo, comunismo, anarquismo, luchas del colectivo LGBTIQ+, regionalismos y movimientos independentistas.
 
                A su llegada al poder la decepción de casi todos estos sectores no tardó en percibirse desde el rap: el partido antisistema se aburguesaba, convirtiéndose en la derivación más blanqueada de esa «casta» política a la que tanto habían criticado. Tras su pésima gestión, sobrevino un avance de la ultraderecha y el debilitamiento y ruptura de la izquierda en múltiples partidos. El colaboracionismo del rap cesó, volviendo a su inicial situación de catalizador de movimientos sociales y no de intereses partidistas. Las raperas feministas, de nuevo, serían las más damnificadas con la gestión del partido, ya que el posicionamiento contra las formas de opresión habituales no bastaba para garantizar la libertad de las mujeres en los patriarcados occidentales, en los que se interconectan diversos modos de opresión velados, como demostraremos más adelante.
 
                Otra dificultad relevante que desencadenó la crisis económica fue la desconfianza hacia la idea de Europa, una confederación europea unida, símbolo prometedor tras la entrada en la UE que se dispersaba dibujando una jerarquía que situaba a los países del Norte a la cabeza y que la ciudadanía española entendía como una tutela imperialista: el extractivismo agrario y turístico de algunas regiones españolas para consumo de países ricos, la creciente pauperización y explotación laboral de la mano de obra de países del Sur, especialmente de las regiones rurales, receptoras de migrantes en situación ilegal que soportan en condiciones deplorables las duras jornadas agrarias, así como la migración masiva de población joven cualificada. El sentimiento de desigualdad respecto al resto de potencias europeas dio lugar a dos movimientos políticos que confluían en el resurgimiento de los nacionalismos o regionalismos, imbuidos del discurso separatista o rupturista con la idea de Europa, este no solo presente en territorios habitualmente independentistas como Cataluña o el País Vasco, sino en aquellos donde había aflorado un espíritu soberanista desde la constitución de sus autonomías descentralizadas, como Andalucía. En esta región, el rap comprometido con el cambio también tendrá una pulsión andalucista en artistas como Califato ¾, Ayax y Prok o Carmen Xía; movimiento que pese a proceder de unos orígenes estéticos antiguos, será en esta época el momento en el que configure también su dimensión más política.
 
               
              
                3.2.1.2 Las raperas del precariado
 
                Los cruces entre capitalismo y juventud, tras la crisis económica de 2008 aumentan la desigualdad y la destrucción del estado de bienestar a través de un nuevo tipo de clase social, el denominado precariado,436 término híbrido con el que el economista se refiere a una clase social que no está organizada, como la clase obrera, pero que tampoco goza de las prestaciones y estabilidad de la clase media. El rap feminista surge en esta encrucijada como renovación absoluta del mismo extrapolándolo a una dimensión política y ética, ajena hasta el momento en el rap. En este sentido, la ruptura más evidente que propician las raperas feministas contra la corriente de asimilación consistirá en la negación de erotizar su estética (mandato ineludible para el trap neoliberal, en tanto que el capital sexual es el mejor potencial que posee la mujer desde esta ideología) y el de respetar una ética feminista ante cualquier otra, esto también supone un claro cambio de paradigma nunca realizado hasta el momento.
 
                Estas raperas, jóvenes ambiciosas que han crecido con la noción de que el esfuerzo será recompensado, asisten a una gran decepción. Por una parte, la procedente del patriarcado, al darse cuenta de que pese a toda su formación y confianza en sí mismas, serán excluidas de muchos ámbitos y violentadas de formas explícitas y sutiles para dirigir su destino. Por otra parte, la procedente del capitalismo, y su doble moral en cuanto a la libertad de imagen, que camufla una velada intrusión en el cuerpo de las mujeres, al que disocian de sí mismas437 y comprenden como mero medio para conseguir un fin. De esta noción se desprende que el cuerpo de las mujeres en el capitalismo es una máquina productora (de placer o de personas), siguiendo la misma lógica que la dominación de la hembra animal. Desde este planteamiento, posturas procedentes del ecofeminismo apuntalan metodologías válidas para entender las convergencias entre el sistema de dominación patriarcal y el capitalista.438
 
                A partir de la popularización del término «precariado» por Guy Standing para referirse a una clase social del siglo XXI que agrupaba a trabajadores con características, expectativas y condiciones laborales diferentes del proletariado, aumentan los estudios que insisten en su cronificación y que encabezan procesos contextuales desde diferentes disciplinas para indagar en el potencial de cambio de esta nueva clase y en el futuro que les espera. El acceso en masa de las mujeres a los estudios superiores y la falsa creencia en la meritocracia da lugar a un panorama claro: estas ocupan más de la mitad del precariado actual, como mínimo, en los países occidentales. Aunque el concepto precariado comparte rasgos con el proletariado, se diferencia de la proletarización en que este concepto no implica una pérdida de estatus, sino una pérdida de control sobre el propio tiempo y el desarrollo de las capacidades, lo que conduce a un deterioro significativo en la salud mental. Además, cuestiones como la inexistencia de identidad profesional, sometida a prueba constante, sitúan a esta clase intelectual en una posición de incertidumbre continua. La tesis de Standing es que esta clase social se encuentra en una situación incluso más vulnerable que el proletariado,439 en tanto que en ella convergen situaciones de distribución específicas (tiempo invertido para buscar trabajo aparte del trabajo) y menos posibilidad de conservarlo y quedar fuera de las prestaciones a las que el proletariado sí tiene acceso (sindicatos, seguridad social o planes de jubilación).
 
                El objetivo que según este autor ha de buscar el precariado es agruparse, tomar conciencia de clase hasta llegar a poder abolirse a sí mismo. Su conceptualización nace de las dificultades que los trabajadores precarios con carreras universitarias manifiestan al reconocerse como clase media, debido a que no gozan de las mismas prestaciones o estabilidad, pero tampoco poseen el acceso al tejido sindicalista y al salario y distribución del tiempo de trabajo de la clase obrera. El perfil de esta clase aparece definido por el autor en cuanto a tres individuos: atávicos, nostálgicos y progresivos. Los primeros son generalmente personas mayores que evocan un pasado mejor bajo el tópico del o tempora, o mores, ya sea porque son incapaces de reinventarse o porque se niegan por principios a hacerlo; los segundos son individuos sin presente consolidado, pues su estatus depende continuamente de políticas de migración o reconocimiento de sus derechos, de ahí que solo se rebelen políticamente ante una necesidad inmanente o un atropello considerable de los derechos humanos, directamente no pueden permitirse un pensamiento sobre el futuro, ya que su situación de ciudadanía es relativa; y los terceros son aquellos en quienes reside el potencial de cambio, pues experimentan la injusticia sabiéndose merecedores de otra circunstancia, asisten a un engaño intrasistémico: el discurso de la meritocracia y la cultura del esfuerzo en el que habían confiado fielmente, fracasa. Su actitud inconformista los mueve a mirar hacia el futuro.440 La mayor parte de las raperas nacionales pertenecería a este último perfil, creadoras que asisten al engaño estatal fruto del desmoronamiento del sistema capitalista entrelazado con las nuevas formas de dominación patriarcal. Su alianza permite vislumbrar una realidad que deben aceptar para poder sumar al movimiento: la clase social del precariado no puede ser abolida para ellas siempre y cuando sobre esta pesen los lastres patriarcales de las antiguas y actuales formas de opresión que recaen sobre ellas por ser mujeres.
 
                El precariado sustituye al sistema, no solo como clase sino como estructura legitimada a modo de renovación de una proletarización que habiendo desplazado la industria a los países emergentes carece de sentido. La vieja izquierda pierde fortaleza y la nueva no parece saber representar coherentemente a esta nueva clase social. La precarización, por tanto, se instaura cuando se ponen en tela de juicio todos estos derechos básicos esperables, al mismo tiempo que se establece una paradoja: la generación más formada no puede mantenerse a sí misma mediante una renta básica, la temporalidad de los trabajos, la bajada de los salarios y la subida de productos indispensables hace imposible compaginar la existencia con un proyecto de vida reconfortante a largo plazo. A la buena vida le sustituye la cultura del esfuerzo no necesariamente recompensado, el paradigma de la disponibilidad absoluta en un mundo globalizado e interconectado, y la conciencia del ser prescindible que se deduce de los tipos de contratación de la sociedad neoliberal. Estos hechos impactan en la psique de la juventud desmoralizándola, haciendo que deba elegir entre la marginación o la asimilación, es decir, la resiliencia como actitud de vida; o la protesta y la rebeldía contra este sistema-máquina. Otra consecuencia de que los derechos básicos pasen a ser bienes de lujo consiste en que la vida del ser humano dependerá de la consecución de bienes básicos en primer término, acotando en gran manera el tiempo para la reflexión y la construcción de autonomía, de seres que ya no gozan de espacios para la contemplación, sino que han de estar en ejercicio permanente, en acción.441 El rap español es quizá uno de los discursos donde aparece mejor retratada la existencia precaria, ya que sus actantes están compuestos como mínimo por dos de los perfiles de esta clase social: los nostálgicos y progresivos.
 
                Desde nuestro enfoque, una teoría que entiende a las personas como medios para conseguir un fin económico o político no puede ser defendida desde el feminismo; en tanto que los individuos que funcionan como piezas de trueque y generación de riqueza son fundamentalmente mujeres y niñas. Los deseos instalados en los varones por la pornografía, la reproducción asistida, la industria automovilística, alimentaria, farmacéutica o el mercado de la moda no son bienes básicos y ninguna mujer ha de sufrir por satisfacerlos. Desde diferentes perspectivas, lo que De Miguel y Standings critican es la estrategia neoliberal para consolidar el precariado, entendido ahora como institución que justifica y legitima la precariedad a través de lo que desde la psicología se ha llamado «síndrome del esclavo satisfecho».442 Esta cultura del esfuerzo y la meritocracia crea un entorno de falsedad en la juventud que no es consciente de las desigualdades integrales que impiden un acceso equitativo a los recursos. En el rap feminista a menudo observamos la crítica contra la fuga de cerebros desde distintas perspectivas, visibilizando su componente político, pues esta no aparece como proyecto individual, sino que se construye desde el diálogo.443
 
                La estrategia del sistema, esa maquinaria que explota a través del estrés, la fatiga crónica y la necesidad de seguir produciendo se basa en la generosidad, en la explotación del amor romántico o maternal de las mujeres y en el uso instrumental del entusiasmo hacia el trabajo intelectual en una alegría y conformismo por querer formar parte del sistema, en tanto que se ha producido el desplazamiento de una de las categorías que nos permiten sentirnos útiles y necesarios, la del reconocimiento.444 Si esta antes se deducía de la pertenencia a la especie humana, todo ser humano merece la vida digna, la vida buena; el capitalismo desenfrenado y la ideología del neoliberalismo económico cuantifica a las personas haciendo que sean aquello que ganan o que poseen, si puede monetizarse. Desde este enfoque podría analizarse esa identidad andalusí que retoma parte del rap que ensalza el componente gitano del desprecio a las formas de producción sistémicas, de resistencia ante la integración en dicho sistema.445
 
                Siguiendo un planteamiento de las élites intelectuales como iniciadoras de las revueltas sociales esta última sería en la que reside el potencial de cambio. Algunas críticas a esta teoría insisten en que el precariado nostálgico a menudo se solapa con el progresista, al tener en cuenta a gran parte de la diáspora migrante formada, que, junto a la explotación laboral y a la incertidumbre, deben hacer frente a un sistema racista que se expresa a través de las instituciones, pero también de sus pares precarios. Por ejemplo, el patriarcado con la instauración de la inferioridad de la mujer y lo socialmente considerado «femenino» las sitúa automáticamente a ellas como individuos de segunda, es decir, en una situación de «nostalgia», de anhelar los derechos negados. Este planteamiento impide poder considerar en el grupo progresivo a las mujeres si pensamos en términos mixtos, en tanto que el precariado masculino difiere del femenino, es decir, en la consideración de clase opera también el sexo del obrero. Sin embargo, la interseccionalidad de las facetas de las mujeres nos recuerda que además de la discriminación por género, en ellas se pueden unir otras opresiones como la racial, la lingüística, etc. Esto permitiría establecer una jerarquización entre «trabajadoras nostálgicas», pero también «trabajadoras progresivas». A menudo ambas categorizaciones se solapan dando lugar a sujetos expatriados, que, debido a la emigración económica, se encuentran realizando una actividad intelectual en la diáspora. En ellas está el potencial de unión de los tres tipos de precariado, aunque para ello necesitaríamos completar este nivel con las aportaciones del feminismo ilustrado y materialista.
 
               
             
            
              3.2.2 El patriarcado
 
              El feminismo radical contribuyó con la teorización y politización de conceptos clave como el de patriarcado para comprender el sometimiento de las mujeres incluso en sociedades democráticas, con altos niveles culturales y económicos, donde las altas cuotas de feminicidio, violencia sexual, brecha salarial, pauperización de sectores feminizados o abandono profesional no parecían comprenderse simplemente desde los datos sociológicos. Una de las cuestiones centrales para comprender la dominación del conjunto de hombres sobre el conjunto de mujeres es la ofrecida por Alicia Puleo, quien define este sistema como una organización social, que colabora a su vez con otros sistemas de opresión como son el racismo y el capitalismo.446 Celia Amorós introduce en la definición la categoría de «metaestable»,447 con la que se refiere al poder adaptativo del patriarcado para transformarse y rearmarse en función de la situación, de manera que los hombres siempre conserven intacto su poder. La distinción que establece la filósofa entre patriarcados de coerción y patriarcados de consentimiento alude a las formas diferentes de apropiación del cuerpo de la mujer y el castigo por el desvío de la norma en función de las características legales, filosóficas y sociológicas de las distintas sociedades.448
 
              Sin embargo, el rap español feminista surge en un estado formalmente igualitario, en el que llama la atención que las mujeres no hayan alcanzado la anhelada igualdad. En estas sociedades domina lo que Alicia Puleo denomina patriarcado de consentimiento, es decir, el propio de sociedades de capitalismo avanzado, en el que las mujeres aceptan el mandato de género desde el consenso, a través de violencias sutiles y casi imperceptibles, producidas o toleradas por voluntad propia, sin coacción directa.449 Debido al componente ilustrado que dirige las constituciones liberales, el desvío del mandato de género se establece de modo indirecto, a través de mecanismos velados, violencias simbólicas presentadas desde la cultura para fortalecer paradigmas, estereotipos y roles sociales, empleando fundamentalmente el dispositivo de sexualidad, no de modo represivo, como apuntaba Foucault, sino más bien de modo prescriptivo, situando el género como foco de las políticas de identidad y culto a la subjetividad; y esclavizando, de este modo a las mujeres desde el discurso de la libertad.450
 
              El consentimiento actúa a modo de pretexto puesto que la mujer permite esta violencia para poder seguir sobreviviendo en un sistema que la concibe en términos utilitaristas; dando cuenta de que sus decisiones no son libres, sino mediadas por la desinformación o la necesidad;451 si bien esta supuesta elección nace del convencimiento del gusto con el que «consiente»452 justificando así las decisiones y revirtiendo las cuestiones de sexualidad femenina como ajenas a disciplinas críticas como la filosofía o la sociología. El acto de consentir implica un matiz negativo, pues esta permisión o tolerancia surge del engaño y la manipulación. En este sentido, el patriarcado actual, el de nuestras sociedades postilustradas y económicamente sólidas, no opera en el terreno de la prohibición o el castigo público, sino en el de la amenaza velada, la creación de deseos superfluos y el control cultural y digital incentivado a través de los contenidos transmedia.
 
              El rap en su función intensificadora de ideologías y discursos sociales que coexisten en un mismo panorama intermedial resulta una narrativa especialmente influyente en la generación de posturas que afianzan o desafían los mandatos patriarcales. En el centro de este debate aparecen cuestiones como la violencia de género, el consentimiento, la erotización del dolor y del sufrimiento y la explotación del capital erótico para generar ganancias y éxito en un sistema que precariza la existencia femenina. En este contexto intermedial, teniendo en cuenta el rol que ocupa la música urbana como creadora de contenido, catalizadora de descontentos e impulsora de reformas sociales, me parece destacable analizar de qué modos se sistematiza la dominación de las mujeres a la luz de los cuatro patriarcados que, desde mi observación del fenómeno transmedia, podríamos considerar operativos en el imaginario español en las primeras décadas del siglo XXI: un patriarcado compartido, uno conservador, uno progresista y uno culturalista.
 
              
                3.2.2.1 El patriarcado compartido
 
                El primer obstáculo para comprender de dónde venimos consiste en haber naturalizado la fuente de nuestra subordinación, sin ser capaces de situar en el tiempo el origen del sistema que nos oprime. El patriarcado compartido es el ancestral, el originario, aquel en el que se mantiene la pureza de la dominación de las mujeres. La antropóloga Gerda Lerner ofrece los hitos fundamentales para el nacimiento de esta institución en la época arcaica, en el momento en el que las sociedades pasaban a ser sedentarias y desarrollaban la agricultura y la ganadería.453 Su tesis se basa en que la institución patriarcal no es natural, sino cultural, creada por una necesidad específica de las sociedades de esa época y, puesto que tiene un inicio, también debería tener un final. Asimismo, este es compartido y común a todas las comunidades pre y postindustriales hermanando a todas las sociedades conocidas, ya que hunde sus cimientos en los usos patriarcales más antiguos. La misma tesis ha sido desde la filosofía defendida por el feminismo ilustrado español, cuya mayor representante es Celia Amorós, quien desarticula los argumentos de la dominación femenina basada en la dicotomía Cultura/Naturaleza.454
 
                Antes de la instauración del patriarcado en las sociedades se piensa que solo habrían prosperado aquellas que hubieran desarrollado una división sexual del trabajo.455 Este habría sido el primer consentimiento de las mujeres, un acuerdo social tácito entre ambos sexos para garantizar la supervivencia de la especie ante la emergencia demográfica, si bien se tiene constancia de la participación como iguales en todas las tareas, incluyendo la caza mayor; o bien, la dedicación casi exclusiva a la maternidad.456 Sin embargo, dicha separación funcional acabó imbuyéndose de características culturales en torno a jerarquías que situaban a un sexo como superior al otro a medida que los varones iban logrando reconocimiento social como protectores de la tribu por sus labores militares.
 
                Este giro vino condicionado por épocas de hambruna tras el asentamiento de la tribu, haciendo necesario un aumento de la prole para trabajar las tierras. En este sentido comenzó a popularizarse el rapto de mujeres457 y a verse como necesaria la acción bélica para poder llevar a cabo dichas conquistas. Así pues, las conquistas aumentaron la importancia de unos hombres sobre otros: los militares, primeros proxenetas que empleaban a las mujeres como bienes de intercambio para el placer o la reproducción. Con la acumulación de mujeres tendría lugar el primer concepto de propiedad privada.
 
                Uno de ellos fue la figura del anciano, pues dada su experiencia, reunía bastante conocimiento experto, ya que los hombres eran los que habían desarrollado conocimientos de caza mayor y disponían de mayor tiempo libre para profesionalizarse en otros oficios. El hombre de mayor edad gozaba de grandes conocimientos en las labores agrarias y de caza, generando esto un respeto en su comunidad. Las sociedades matrilineales serían sustituidas por las patrilineales separando a la mujer de su familia e integrándola en la del varón, haciendo a su vez que se desprendiese de sus posesiones, pasando a formar parte del dispensario de este. Las cautivas eran cosificadas como posesiones de quienes conquistaban y protegían, solamente varones, debido a la ya mencionada división del trabajo.458 Junto con el «intercambio de mujeres», empiezan a aparecer las primeras jerarquías, élites de hombres exitosos por sus victorias militares o por su sabiduría en las labores de ganadería, que pasarán a imponer el gobierno de los ancianos, dando lugar a la figura del patriarca que acaba institucionalizándose en la estructura de la familia patriarcal, como demuestran los testimonios jurídicos del Código de Hammurabi, los testimonios religiosos como el Antiguo Testamento y los literarios, como las grandes epopeyas mesopotámicas o griegas. Por tanto, el patriarcado precede a la ley civil y divina dominante, precede a toda fuente literaria y, como argumenta Lerner esto explicaría la naturalización que existe en la cosmovisión occidental, pese a que su origen no es natural, sino inventado: inducido por el miedo de los varones a lo desconocido (la capacidad de dar vida), como demuestran los cultos primitivos de la diosa-madre y los rituales de fecundidad que acabarán siendo sustituidos por el monoteísmo masculino.
 
                Si bien esto nos ayudaría a comprender la repetición y perfeccionamiento del patriarcado desde su origen, resulta necesario retomar la crítica a las teorías matriarcales que introduce Amorós,459 en tanto que las mujeres no contaron con mitos primero, y leyes después, articuladas como tales, ellas accedían a los mitos de la naturaleza a través de ceremoniales, en tanto que se teatralizaban las funciones naturales que estas imitaban y aprendían así. Esto lleva a la filósofa a plantearse la supuesta relación entre la maternidad y cuidados que supusieron esta incipiente división sexual del trabajo, presentándola desde la siguiente argumentación. Si algo es natural, por qué necesita de una teatralización (recuérdese la función primigenia didáctica del teatro), por qué necesita de un código cultural de prohibición o refuerzo. Si la maternidad o la preferencia por el espacio privado fuera biológica y, por tanto, natural; no sería necesario dedicar esfuerzo a través de las leyes, las costumbres o el arte para recordarlo, surgiría naturalmente de las voluntades de las mujeres.
 
                En esta estructura el factor paternalista es de gran importancia, pues el patriarcado no es el gobierno de todos los hombres, sino de algunos hombres sobre todas las mujeres y otros hombres, lo que demarca un elemento de clase y edad relevante para determinar la figura del patriarca. De este modo Lerner deduce por qué las mujeres han sido conscientes de su subordinación mucho más tarde que otros grupos. Esto se debe a que la instauración de este fue anterior a la escritura, de modo que todo código escrito introduce las ideas jurídicas y simbólicas patriarcales, haciendo complejo inducir en las mujeres una forma de pensarse desde sí mismas y no desde la visión sesgada y androcéntrica presente en el primer testimonio cultural conservado. Así, el patriarcado se define desde la antropología como organización social en la que el dominio es ocupado por un varón, jefe de su linaje. Para ello, tras la instauración de la agricultura la consolidación de la familia patriarcal sería incuestionable:
 
                 
                  La familia patriarcal, institucionalizada por primera vez en las leyes de Hammurabi era el espejo del estado arcaico, con su mezcla de paternalismo y autoridad incuestionable. Pero lo que es más importante de entender para comprender la naturaleza del sistema según el sexo/género bajo el que aún vivimos es el proceso contrario a este: el estado arcaico, desde sus inicios, reconoció su dependencia respecto de la familia patriarcal y equiparó el funcionamiento disciplinado de la familia con el orden de la esfera pública. La metáfora de la familia patriarcal como la célula, el edificio fundamental, del organismo sano de la comunidad pública se expresó por vez primera en las leyes mesopotámicas. Constantemente se ha ido reforzando en la ideología y la práctica durante tres milenios.460
 
                
 
                El intercambio de mujeres expresado tanto en los matrimonios concertados, como en el hurto de mujeres o su captura como botín de guerra, aparece documentado en numerosas culturas primitivas. La toma de conciencia por parte de los hombres de que podían perfilar este tipo de dominación fue decisiva para elaborar otra dominación posterior a la que no hubieran podido acceder sin conocer la femenina: la de los otros hombres. Así pues, a través de la mujer esclavizada se subordinaba al esclavo varón. En un primer momento los hombres de las otras tribus eran mutilados o asesinados para que no pudieran vengarse, mientras que los bebés y las mujeres se asimilaban a la tribu conquistadora. No obstante, a través de la dominación psicológica vinculada a la honra depositada en el cuerpo femenino, el peligro que suponía para un varón ser deshonrado dio lugar a una fuente de dominación de los hombres. Si el hombre presenciaba la violación de la mujer sin poder protegerla quedaba deshonrado, en tanto que no había cumplido con su labor de protector; y el de la deuda, que implicaba presentar el servicio de esclavitud como conmutación de la pena de muerte.
 
                Así pues, a nivel político el intercambio de mujeres será la primera forma de esclavitud que perfilan los hombres más poderosos, situados en la cúspide de la jerarquía patriarcal. Con ella ensayarán otros modos de esclavitud que en épocas posteriores se van perfilando a través del privilegio de clase y de raza. El patriarcado ancestral, que subyace en nuestras cosmovisiones y que en algunos lugares del planeta aún se presenta en su entronque con el patriarcado colonizador461 bebe de estos códigos, y aparece de modo crítico en el rap feminista materialista, que enuncia desde la vindicación de la recuperación del cuerpo de las mujeres, ligada a la tierra como parte de un todo. En el origen observamos uno de los mecanismos más primitivos del patriarcado para el control femenino: la intromisión en sus cuerpos, ya sea a través de leyes reguladoras de la reproducción o de la vestimenta, a través de la regulación del proxenetismo o la impunidad para los prostituyentes mediante el desvío del tema central de la violencia contra las mujeres al discurso sobre el consentimiento femenino de dichas violencias, o bien, a través del mandato social de explotación del capital erótico, dando lugar a diversas formas de domesticación contemporáneas, aparentemente novedosas, pero que remiten a los cimientos de la dominación masculina.
 
                En un nivel simbólico y cultural, el rito inicial de culto a la diosa-madre quedará sustituido por la masculinización de la deidad, primero en las religiones politeístas (El desplazamiento de Gea por Zeus); y después en las monoteístas (Dios como trinidad compuesta por figuras masculinas),462 cediendo al hijo la responsabilidad de continuar la estirpe divina, legítima y contribuyendo junto a la tradición filosófica aristotélica a la devaluación de la mujer, como vasija, recipiente hueco que ha de inmolarse por el mantenimiento del genio masculino. Así se establecerá la primera dicotomía: Mente/Cuerpo, sobre la que se construye el sistema de desigualdad más antiguo del mundo, a través del despojo de todo atributo humano a las mujeres y su consideración esclava como bien de intercambio y materia prima para la reproducción. Sobre esta dominación se ensaya la esclavitud que separa a los poderosos en clases sociales, quien tiene más méritos militares o más posesiones (la clase); y que con el imperialismo y colonialismo acabará desplegándose también sobre la dominación de los pueblos conquistados con la creación del constructo de raza (la superior y la inferior).
 
                No obstante, como afirma Amorós, estos mitos son comprendidos en la actualidad como una pérdida de poder que supuestamente una vez tuvieron las mujeres y como justificación de su inferioridad moral y cultural desde el argumento de que las mujeres no pueden ostentar el poder porque son malvadas, inconscientes o poco aptas para dicho ejercicio; en tanto que de haber ostentado alguna vez el poder, al haberlo perdido hubieron demostrado su ineptitud.463 Por otra parte, no hay indicios claros de que la espiritualidad primitiva se erigiese sobre una diosa todopoderosa. Pese a la materialización de la religiosidad por parte de las mujeres y la creación de ceremoniales, estos amuletos o representaciones de la deidad no corresponden al mito originario, fundacional de las mujeres, sino a un aliciente o auxiliar que las acompañaría en los hitos de su existencia, como el parto y la crianza de la prole. Este patriarcado supone una lucha continua ya que construye los cimientos de nuestra civilización y se encuentra en la base de todas las sociedades. La injusticia epistémica hacia las mujeres radica en su ocultación, en el silenciamiento de la dominación de la estirpe femenina en beneficio de los hombres. La desigualdad estructural de sexo es la más antigua y arraigada de todas; de ahí que también sea la última en ser derribada, pues se halla en las profundidades de las raíces de nuestras sociedades.
 
                El patriarcado compartido es aquel que instaura los orígenes de la dominación, pero que también constituye al grueso de mujeres como grupo oprimido, en lo que todas tienen en común: la negación de la categoría de personas, es decir, su anulación ontológica. En este sentido, el análisis de este patriarcado arroja luz a los elementos fundamentales a los que ha de referir como mínimo el rap feminista radical, que aparece en España con la producción de Gata Cattana a partir de su primer tema feminista: «Tributo 1».464 La poética de esta rapera es llamativa en este sentido: su obra escapa de la glorificación de una supuesta utopía matriarcal centrándose en su componente político. La restauración de un gobierno de Gea y Urano, la conciliación de los dualismos, alusión que se reitera en su poema «Teogonía»,465 defiende la igualdad sexual, la vindicación del reino humano igualitario entre los sexos. En su obra, la cuestión de la toma de poder es fundamental: este poder que han de tomar las mujeres no significaría la restauración de un matriarcado cuyo origen es incierto, sino la vuelta al momento decisivo en el que se desequilibró la historia, es decir, la creación del patriarcado. Por una parte, esto se logra a través del cuestionamiento de la espiritualidad masculina y la vuelta al culto de la diosa-madre. Desde esta lectura podríamos interpretar el acto de «matar a Cronos» que menciona en su relato «Cumpleaños»,466 una exaltación al mismo tiempo de la guerrera en su representación propia como «titánide», capaz de liderar esta lucha, como introduce en su canción «Lisístrata»: «tú y cuántos como tú contra estas dos titánides».467
 
                Este elemento la acerca al feminismo ilustrado de autoras como Amorós o Valcárcel.468 Si bien, su planteamiento de lo sagrado conecta la obra de esta artista con la cuestión del mito fundacional: si las mujeres no gozaron nunca de una cosmogonía, ¿en qué se está basando la construcción de su genealogía? Amorós insiste en el error que ha supuesto iniciar el recorrido a través de una casuística centrada en lo biológico, como si tal hubiera sido la razón de la dominación femenina. Los instrumentos culturales «robados», a los que alude la filósofa fueron la propia capacidad de la categorización y de creación de mundo, la posibilidad de lograr un orden de las cosas legítimo para ellas. Este planteamiento, fusionado a su vez con el enfoque anticolonial, podría ser usado para comprender la poética de gran parte de referentes del rap feminista de América Latina, raperas como Caye Cayejera en Ecuador, Mare Advertencia Lírika en México, cofundadora del colectivo Mujeres Trabajando o la activista, socióloga, poeta y rapera Rebeca Lane en Guatemala.
 
               
              
                3.2.2.2 El patriarcado convencional español
 
                El patriarcado español posee raíces intelectuales y religiosas que remiten a su formación en la Antigüedad, aunque parten de la noción occidental común al patriarcado originario. Son tres las huellas culturales que consolidan la noción de patriarcado hegemónico occidental o europeo. Tras la instauración de la familia patriarcal y su interacción entre clanes, elemento común a todas las culturas, el patriarcado occidental se separa de esta noción más abstracta a través de tres hitos en su historia, según Lerner: el desplazamiento de la adoración a la deidad femenina en pro de un dios masculino que integrara la procreación en sí mismo; la influencia del pensamiento racionalista de Aristóteles que presentaba a la mujer como «varón mutilado», ser pasivo y pasional sin alma, como mera materialidad; y la tecnocracia androcéntrica, si bien esta comienza a operar tras la Revolución Industrial, momento en el que el patriarcado ya está completamente consolidado y bastante perfeccionado.
 
                El peso de la tradición racionalista griega sobre el refuerzo y consolidación del patriarcado se debe a la preminencia de la teoría aristotélica sobre la platónica. Ambos distinguieron entre la dicotomía Mente/Cuerpo, despojando a este último de cualquier tipo de utilidad e importancia,469 si bien Platón situaba la utopía de su República en un estado meritocrático gobernado por los intelectuales, los filósofos, a quienes llamaba «guardianes», rol que podían desempeñar mujeres u hombres, en tanto que ambos poseían razón. No obstante, esta visión se distanciaba de la realidad ateniense, de modo que se prefirió la representación de ese «mundo verdadero» a la que accedemos con la descripción ofrecida por Aristóteles, quien defendía una inferioridad en la mujer desde el esencialismo. El logro de Aristóteles radica en demostrar a través de falacias convincentes para un público que solo poseía referentes tangibles del patriarcado originario, que la inferioridad de la mujer no es cultural o inventada, sino que forma parte de su naturaleza. Esta visión podía ser fácilmente observable desde el rudimentario método sociológico de la época, pues aludía al funcionamiento básico de la «familia patriarcal», en la que la segregación de sexos era evidente tanto en las labores diarias como en la división espacial (gineceos y vida pública).
 
                Desde el androcentrismo, las mujeres eran más cercanas a la naturaleza y al cuerpo, por su naturaleza cíclica y menstruante y su posibilidad de albergar vida; así como por las labores que realizaban, en contacto con los fluidos físicos (limpieza y cuidados, sexualidad, maternidad, preparación del cadáver antes de la ceremonia…). En el verso de Gata Cattana en «Tributo I» se aprecia claramente esta división de espacios que para la rapera resulta todavía operativa: «Desde el gineceo se percibe lo más feo / de esta sociedad machista que golpea con su cruz / Desde que Prometeo les robó el truco del fuego, / sometieron nuestro ego desde Atenas a Estambul».470 Los márgenes del imperio patriarcal aparecen en la canción en un cronotopo en el que se extendían hasta los confines del imperio griego, dejando claro cómo la tradición judeocristiana no solo desplaza la mitología precristiana, sino que la reelabora con el material de las sagradas escrituras. Sin embargo, en el pasaje me interesa destacar quién es el sujeto a quien el titán Prometeo le hurta el fuego. En el mito clásico Prometeo roba a los dioses, sin embargo, en la versión de este mito, la rapera feminista remite a que quienes ostentaban el fuego, símbolo del poder, no son los dioses, sino los varones, seguramente los más sabios y ancianos, es decir, los patriarcas. Esto se debe a que la tradición teológica siempre los ha equiparado con atributos divinos, a imagen y semejanza de Dios. La correlación hombres-dioses aparece en la obra de Gata Cattana desde la necesidad de aplicación de un plan, una estrategia que desmantele el patriarcado hegemónico, cuyos líderes son estos varones-dioses que ostentan el poder, es decir, quienes simbólicamente poseen el fuego. Así la mención a las vestales en la misma obra, sacerdotisas encargadas de portar la antorcha, referentes así de todas las mujeres que debían mantener cálido el hogar, acaban fungiendo como mártires del patriarcado que atesora el fuego, símbolo del poder, mercantilizando para ello a las mujeres, quienes han de perpetuar un poder patriarcal (mantener viva la llama), pero quienes no se benefician de este, pues con su trabajo reproductivo y de cuidados sostienen y perpetúan el sistema que las domina.
 
                La novedad de este patriarcado respecto al ancestral, originario o compartido es la institucionalización de la norma, es decir, la generación de leyes de coerción sobre las mujeres para asegurar la dominación a través de la creación de sujetos anulados. Esta se perfeccionará a través de la instauración del sistema proxeneta, que es la organización patriarcal más antigua: el concubinato. En la Antigua Grecia se pretende despojar a la mujer de cualquier capacidad de intelecto, reduciéndola a aquello que resulta utilitarista a los varones: el uso de su cuerpo, ya sea en pro de la reproducción de la especie, brindado individuos para las milicias y la mano de obra de la polis; o bien, como vehículo de placer, bienes mercantiles que se pueden comprar o vender. Para la diferenciación entre los tres modelos de mujer del patriarcado originario (la esposa, la concubina o la esclava) por parte de los hombres se constituye un código de conducta de las mujeres (esposas o esclavas), a través del uso del velo (la tipología de mujeres se llegó a marcar en función de si cubrían su cabello o no, como forma de hacer ver a los hombres su valor en el sistema patriarcal); y una jerarquía dentro del propio concubinato (hetairas o porné).
 
                Con la llegada del cristianismo la subordinación de la mujer tomará otra estética: el marianismo, un perfeccionamiento del mandato de género sobre la mujer, pues no basta el uso indiscriminado de su cuerpo, sino que debe hacerlo de modo servicial, como si sintiera placer en ello.471 La falacia patriarcal reside en naturalizar este modelo dicotómico, como parte del orden de las cosas y en hacer entender a las mujeres que pertenecer a una categoría (decencia) o a la otra (vicio) depende de su virtud y su esfuerzo personal, es decir, que no es un hecho contextual, sino que ellas eligieron conscientemente.472 El mito de la libre elección que se va construyendo en los primeros siglos tras el cristianismo está lleno de falsedad en tanto que no contempla su articulación de clase y raza, como argumenta Tiganus, las mujeres no eligen la decencia o la prostitución; esto viene determinado con su nacimiento; por tanto, elementos como la clase y la raza en las mujeres no forman parte de su naturaleza, sino que son heredados a través del linaje masculino, ya sea del padre o esposo.473 De esto se deduce que tanto mujeres privadas (esposas) como públicas (concubinas) son posesiones de los varones.
 
                La mujer es propiedad del varón abiertamente desde las primeras sociedades sedentarias, institucionalizado así mediante la ley civil, que ya restringía y regulaba su conducta sexual; así como por la ley divina, que reforzará esta sujeción de la mujer durante la Grecia clásica consolidando así la figura del pater familiae romano posterior, asentado en la península Ibérica tras la conquista romana. Sobre estos cimientos se irá constituyendo una identidad hispana, asentada en el vínculo entre el catolicismo y el pensamiento filosófico y teológico occidental. Esta será la mujer ejemplar del patriarcado hispanogodo, fundado sobre las ideas aristotélicas de mujer-recipiente vacío para la simiente del varón y cristianas (mujer obediente ante su Dios, que en la tierra es el hombre, a imagen y semejanza de Cristo). El patriarcado conservador conoce dos momentos de esplendor fundamentalmente para la construcción de la identidad española. La Reconquista, cuyos valores católicos se acentúan en oposición a la cruzada por la fe: la expulsión de los musulmanes del territorio refuerza los vínculos entre tradición y raza.474 Las nociones de patriotismo y símbolos de los españoles se configuran en esta época, así como tópico del valeroso héroe de guerra y de la damisela en apuros, que serán una fuente prolífica para la literatura caballeresca y épica medieval; y el franquismo (1945–1975), cuyo discurso vuelve a ensalzar la hispanidad como producto de una herencia latino-goda, que glorifica la etnia caucásica y los principios del nacional-catolicismo, instrumentalizando a las mujeres doblemente, como posesiones del patriarca familiar en el ámbito privado y del patriarca-dictador a nivel público.
 
                Con el advenimiento de la democracia este patriarcado se adapta a los nuevos tiempos, ya que con su estética inquisidora y conservadora difícilmente podría proliferar. Su forma se va a manifestar en el ámbito político a través de los partidos conservadores que se apoyan en férreos ideales cristianos para legislar. Un ejemplo de ello serán los sucesivos gobiernos de derechas que tienen lugar tras la transición a la democracia desencadenada tras la caída del franquismo por la muerte del dictador. Independientemente del gobierno imperante, la división de España tras la Guerra civil en la oposición «sublevados/republicanos» marca dos modos de concebir el mundo que darán pie a dos patriarcados distintos. Este patriarcado se apoya en la idea de familia y religión, situando al patriarca como máxima autoridad. Este es el varón mayor de la familia cuya gracia parece ser otorgada por designio divino, de ahí la interrelación entre el catolicismo y su dominio. La mujer dentro de esta estructura ocupa una posición subordinada como servidora del varón, ya sea en un lugar reconocido socialmente (portadora de la honra), o como amante, en un lugar marginal de la sociedad.
 
                Este patriarcado goza de reputación social entre los que se dicen descendientes de una moral cristiana y patriótica, situando estos valores en la unión de España y su necesidad de protección ante el extranjero. La mujer en las sociedades de capitalismo avanzado adquiere su valor en función de su relación con los hombres y en función de su rentabilidad: el rol fundamental es el de la esposa-madre, pues cumple la función reproductora475 y la función pedagógica, pues es la que se ocupa de la educación de la infancia llevándola de un estado de «animalidad» al de «personas». Así explica Alicia Puleo el hecho de que el rol de educadoras de las mujeres carezca de todo prestigio en el patriarcado: se trata de un estadio de transición, en el que aún no son individuos desarrollados; de hecho, la ruptura con la madre, según el psicoanálisis y muchas costumbres de diferentes sociedades significa alcanzar la mayoría de edad, salir de la niñez marcada por la corporalidad, el instinto, las pasiones y la ausencia de ideas, y mirar hacia el rol del padre, del patriarca, la figura con poder atemporal e incorpórea, según la filosofía platónico-aristotélica, herencia de nuestro pensamiento occidental.476
 
                El segundo rol necesario para el sistema que cumplen otras mujeres es el de dar placer al otro, la prostituta. Puleo recuerda las palabras del marqués de Sade,477 quien apuntaba que sin un gran prostíbulo los gobernantes no podrían controlar las pasiones de sus súbditos, se debe procurar un lugar para el desenfreno de las pasiones que en la vida recta y ordenada han de estar reprimidas. Así se construye también la masculinidad hegemónica amparada en la represión pública de las pasiones y el desenfreno en privado.478 El burdel ocupa esta disposición dentro del patriarcado, la de ofrecer a los varones el lugar para desenfrenarse en la clandestinidad, sin ser objeto de la mirada moralista. Esta cuestión, el vínculo con la prostitución es uno de los mecanismos que diferencia a las masculinidades hegemónicas de las marginales. La segunda es propia de los empresarios que controlan la prostitución (los proxenetas), mientras que la primera alude a los clientes (los beneficiarios). La mujer como recipiente funcional no solo provee de individuos y mano de obra gratuita al patriarcado, sino que es cosificada, anulada en su humanidad, presentada como medio para un fin: la eyaculación masculina. Esta no es posesión de uno, del marido, sino de todos.479 Por último, menos importante para el estado y patriarcado, pero aun así con razón de ser está la figura de la solterona,480 indispensable para el cumplimiento de los cuidados; y la monja, que pertenece a Dios. Estas dos últimas generan recelo en tanto que el margen de apropiación de sus cuerpos por parte del patriarcado es menor, no obstante, ambas están expuestas a la vulneración de sus cuerpos a través del correctivo de la violencia sexual, que es el recordatorio constante a las mujeres de su lugar subordinado en el patriarcado; y de que, al fin y al cabo, todas pueden acabar prostituyéndose, pues esta es la única cuestión que las vincula: la esclavitud sexual.
 
                La comparación de la tipología del rol de la mujer en el patriarcado y los roles tradicionales del patriarcado originario dejan entrever lo siguiente: la categoría de la esposa-madre se reduce a la monogamia, el varón solo puede desposar a una mujer, dando lugar a una clandestinidad de poligamia masculina censurada públicamente, pero aceptada en lo privado. Esta viene a ser satisfecha por la prostituta (trasunto de la concubina), sin embargo, en este nuevo patriarcado pierde todo estatus del que gozaba en la Antigüedad, ya no puede ascender. En la tradición judeocristiana la pertenencia al gremio de las prostitutas supone un estigma de por vida en el patriarcado convencional, estigma incluso hereditario. Por otra parte, la categoría de la esclava se suprime como rol oficial quedando sus tareas difuminadas en las dos opciones anteriores: las tareas de la esclava doméstica y la nodriza las pasa a ocupar la esposa-madre, lo que se constata a través del trabajo reproductivo y de cuidados no remunerado; mientras que las tareas de la esclava sexual las realiza la prostituta, especialmente la mujer prostituida mediante la trata. La monja ocupa un rol similar a la sacerdotisa clásica, si bien sus funciones y relevancia se reducirán en gran medida, pues esta se encuentra bajo mandato del varón-jefe religioso, lo mismo ocurre con la mujer soltera, subordinada a algún familiar varón, ya sea el padre, o el hermano, en su defecto. Esta asume generalmente las labores de la esclava doméstica, además del estigma social por no cumplir su función reproductora, que es aquella que goza de aceptación en el patriarcado convencional.
 
                Son varios los desafíos para el feminismo de este primer tipo de patriarcado, el más extendido y fácilmente identificable. En sociedades con una legislación misógina religiosa o ultraconservadora las libertades conseguidas en los patriarcados de consentimiento pueden verse vulneradas. Por tanto, la primera amenaza para la agenda feminista resulta de la posibilidad de la pérdida de derechos civiles que revoquen el patriarcado consentido, dando lugar a un patriarcado de coerción. La segunda cuestión alarmante es la normalización y justificación del aumento de la violencia machista en sus formas tradicionales explícitas: el feminicidio, violaciones, abusos en el trabajo, etc.; y en las veladas, a través de la humillación, del control económico, la violencia vicaria, presentes en discursos neoliberales, en la industria del entretenimiento y en la publicidad. Todas estas formas de violencia tienen sentido en un patriarcado convencional, ya que funcionan como correctivos para «redirigir» al rebaño por la buena senda: la del servicio al varón de mayor respeto y a Dios. Así pues, este patriarcado fomenta el mandato de masculinidad materializado en el mandato de violación o el maltrato físico, a modo de pedagogías de la crueldad, usando la terminología de Rita Segato,481 que viene a recordar a la mujer dónde está su lugar.
 
                Así pues, la mujer víctima (por ejemplo, de una violación), se convierte en victimaria, pues en el imaginario patriarcal-católico una mujer es culpable de incitar a la lascivia masculina por cuestiones contextuales (qué llevaba puesto, dónde estaba, o las horas que eran).482 Así se justifica la violencia, en tanto que ella ha causado una falta y ha recibido un merecido castigo. Siguiendo la argumentación de Segato, el varón violador solo funciona como medio por el cual se cumple el correctivo, de modo que este incluso llega a ser victimizado, pues no era dueño de sus actos. Este imaginario de inversión de roles (víctima-victimario) aparece frecuentemente en la pedagogía cultural cinematográfica: la femme fatale o la enfant-femme fatale, causantes de la perdición de los hombres por su sexualidad desenfrenada. A la femme fatale se le atribuye una agencia que en realidad no tiene, pues el uso del capital erótico no conlleva liberación de ningún tipo, como ya hemos expuesto, este está siempre supeditado al resto de capitales.
 
                Por otra parte, la cosificación de las mujeres en este imaginario, objetos a disposición del patriarca, da lugar al concepto de la mujer mancillada (por una violación, por el maltrato físico…) que automáticamente pierde su valía en un mercado de productos en «mejor estado» o «no defectuosos». Este patriarcado colabora mano a mano con otros sistemas de opresión como el capitalismo y la religión mayoritaria a fin de trazar una alianza inquebrantable. Hablamos de funcionamiento social general como patriarcado convencional siempre y cuando opere a todos los niveles: en la mayoría de las familias, a nivel gubernamental, en el imaginario popular… llegando incluso a moldear las leyes y normas morales hegemónicas sin que sea posible resistencia alguna. Este aspecto hace peligrar el patriarcado de consentimiento y lo acerca al de coerción, cuando, por ejemplo, existe un castigo legal por el desvío normativo.
 
               
              
                3.2.2.3 El patriarcado progresista y queer español
 
                El patriarcado progresista hunde sus raíces en la llegada de la Modernidad, momento en el que este deja de ser entendido como «poder de los padres», ya que se sostiene la independencia del individuo y el uso de su razón, herencia del racionalismo cartesiano: «el ascenso de una nueva clase, la burguesía, necesita dar otro fundamento al ejercicio del poder para adaptarlo a los cambios producidos. Este nuevo fundamento es el pacto o acuerdo social, mediante el cual se organiza el patriarcado moderno».483 En este, no es la autoridad del padre la que gobierna sobre las mujeres, sino la del hermano (frater) a través de la alianza que se produce entre los fraters bajo los ideales de igualdad, libertad y fraternidad, lo que Amorós define como la «fratria», grupo juramentado constituido bajo la presión de una amenaza exterior de disolución: la de la rebeldía de las mujeres con el feminismo ilustrado.484 En los Estados modernos, el pater familias cede el poder al estado para el control de sus mujeres, que dejan de pertenecer solo al padre, siendo propiedad de los varones en general (padre, marido, hermanos, jefes, gobernantes…) e impidiendo su construcción como sujeto político. Esta línea, de camaradería masculina, opera en los sistemas políticos progresistas y conservadores.
 
                El patriarcado progresista y queer485 controla los medios de producción de cultura underground y engloba automáticamente a todo aquel que se posiciona contra ese poder dominante y represivo del pater familias y su expresión en el Estado. Sin embargo, este patriarcado se disputa un poder basado en el gobierno de los hombres que cuestionan y transgreden el concepto de masculinidad hegemónica articulando otras alternativas. El orden social propuesto desde el progresismo sigue siendo patriarcal siempre y cuando esta alternativa no provenga del feminismo, sino de formas alternativas de masculinidad que aseguren el poder a unos hombres que reniegan de las formas de masculinidad tradicionales. Se trata de un patriarcado velado que engloba a parte de los hombres que quedan fuera del sistema hegemónico y que reciben el prejuicio del resto de los hombres. Se articula por ello un sistema masculino que surge del recelo de algunos hombres, que se alejan de ciertos patrones de masculinidad prestigiosa, es decir, se trata de varones que particularmente no pueden o no desean cumplir los roles masculinos hegemónicos y que, en muchos casos, reciben discriminación y violencia de otros hombres por su actitud retadora. Relacionamos este tipo con las masculinidades subordinadas,486 formadas por hombres que desafían o se alejan voluntariamente de las cómplices, ya sean hombres homosexuales, hombres que se autoidentifican como mujeres u hombres heterosexuales afeminados.487
 
                En este tipo de patriarcado, los hombres reciben violencia por parte de los otros hombres porque atentan contra el ideal de masculinidad hegemónico, pero no necesariamente por ello se establece una empatía con las mujeres o una alianza. De hecho, estos hombres han recibido la misma educación de género en la masculinidad tradicional. Entendemos, por tanto, este patriarcado como el compuesto por hombres que desafían la masculinidad hegemónica sin colaborar en las luchas feministas o persiguiendo en algunos casos medidas misóginas que mantienen o incluso incrementan la violencia contra las mujeres. Se trata de un sistema que beneficia a hombres (incómodos con la masculinidad hegemónica) priorizando la lucha de clase o de orientación sexual a la vez que devalúan y desplazan conscientemente la feminista. Para ello, los hombres que configuran este patriarcado implementan dos mecanismos: la intrusión discursiva en el feminismo y la mercantilización del cuerpo de las mujeres.
 
                Por una parte, la intrusión en el feminismo se lleva a cabo desde lo que se ha denominado «transfeminismo», que se trata de una apropiación de la lucha por parte del activismo transgenerista. Esta forma de apropiación se lleva a cabo desde un elemento común que oprime a las mujeres y al colectivo LGBTIQ+, el heteropatriarcado. Por otra parte, dentro del colectivo, los sectores sociabilizados como hombres (gays y mujeres trans [nacidos hombres]) presentan demandas muy alejadas de las de otros sectores del colectivo como las mujeres lesbianas o los hombres trans (nacidas mujer). Esta apropiación de la lucha en una época y lugar en el que el feminismo forma parte del debate público, como España o Latinoamérica, no es un hecho casual, sino que responde a la necesidad de articular luchas de la identidad y la diversidad que no necesariamente pertenecen a la agenda del feminismo (aunque en algunos puntos sí pudiera haber coincidencias). Por otra parte, la mercantilización del cuerpo femenino opera con un enfoque neoliberal en las sociedades de capitalismo acelerado con gravísimas consecuencias para las mujeres. Esta se produce a través de la banalización de violencias directas hacia ellas como la prostitución o la maternidad subrogada, justificando estas prácticas desde el consenso femenino a modo de experiencias laborales o altruistas.
 
                Desde el patriarcado progresista la sexualidad femenina se comprende como mercancía o medio para lograr un fin: el deseo de paternidad de una pareja homosexual, el deseo de maternidad de una mujer pudiente, o el deseo sexual de cualquier tipo, dentro del cual se conciben prácticas como la pedofilia, la necrofilia y diversas filias que escapan a la ética coherente con los derechos humanos. En lugar de una lucha contra la instrumentalización del cuerpo femenino se pretende una liberalización colectiva en el uso lucrativo del cuerpo. Esta noción no se limita actualmente a los cuerpos normativos o deseados desde el canon de belleza, sino que ofrece un lugar a todos aquellos cuerpos femeninos, pues el mercado del sexo es insaciable. Las masculinidades que ostentan estos hombres rebelados se manifiestan contra las masculinidades hegemónicas y su control del capital en el plano político y económico; así como con los preceptos del heteropatriarcado en el plano simbólico y social. Así pues, los hombres que se disputan el poder son aquellos que, procedentes del colectivo LGBTIQ+, reaccionan ante las conquistas de las mujeres en materia de sexualidad.488
 
                En el rap español una de las pocas raperas que se manifiesta claramente contra ello es Gata Cattana, quien ha influido en este sentido a gran parte de las raperas feministas españolas. Su vindicación es tajante en «Lisístrata»: «Déjame ser otra cosa que no sea un cuerpo».489 Este imperativo se opone al mandato que en términos de disfrute de la sexualidad habría dirigido al patriarcado convencional: «permíteme ser un cuerpo que disfrute de su sexualidad». La vindicación feminista en ambos casos para la mujer es el poder de elección sobre los límites y usos del propio cuerpo. La estrategia patriarcal de este sistema, en contraposición a la represión evidente de la sexualidad femenina del hegemónico, radica en la instauración de la segunda acepción del biopoder foucaultiano,490 aquella que bebe en el materialismo dialéctico, fuente indispensable para la comprensión del feminismo radical, un poder y un conjunto de políticas y cosmovisiones que buscan mantener vivos a sus participantes, haciendo el cuerpo productivo para el sistema a través de un dispositivo de sexualidad, así se crean necesidades y deseos que antes no había, se potencian unas prácticas, se estigmatizan otras, etc.
 
                Foucault introduce el concepto de un biopoder, surgido tras la instauración de una lógica de la dominación que se basa en el contrato ilustrado: para poder gobernar, el pueblo cede a la autoridad el poder, pero este es relacional y no absoluto, es decir, revisable desde el dispositivo de la urna electoral. La trampa social consiste en la presentación igualitaria y justa de un sistema que parece conceder autonomía al pueblo, pero este solo opera en igualdad formalmente, pues en sus cimientos descansan los mismos elementos que en el Antiguo Régimen: el poder del patriarca se cede al estado, que actúa como su prolongación, por lo que el soberano sigue conservando su poder en la clandestinidad, en pequeños grupos, en el ámbito familiar, en el ámbito privado de lo público, es decir, el patriarca cede su poder a la fratria. Por otra parte, lo público se articula desde los mismos mecanismos disciplinantes de lo privado (Foucault habla de la disposición de las aulas escolares, las prisiones, los centros psiquiátricos), instituciones en las que se encierra a todo aquel individuo desviado, y cuya potestad recae en el pueblo o en la legitimación popular. Sea cual sea la forma utilizada, la lógica de la dominación soberana vuelve a imponerse.491
 
                Lo llamativo de un supuesto feminismo progresista y queer es que glorifique una pornografía que expone abiertamente violencia machista, sin potenciar una sexualidad construida desde el disfrute de la genitalidad femenina; reproduciendo y exaltando además un modelo de placer masculino resultante en la humillación y tortura del cuerpo femenino, y un modelo de placer femenino fundado en la erotización del dolor y en la necesidad agradar al otro. Este discurso que se presenta como feminista es la cara más progresista y transgresora de la misoginia secular, fundada en la ruptura del puritanismo a través del tópico de la sexualidad abundante de la fémina, de la ninfómana. De sus cimientos solo se extrae la adaptación de la antigua ley del agrado y la exaltación de la cosificación e instrumentalización femenina en pro del avance de otro tipo de masculinidad, capaz de garantizar la hegemonía de los varones, de cualquier tipo de varones.
 
                El patriarcado queer rechaza el concepto de biopoder represivo y propone prácticas para subvertirlo, sin embargo, no desarticula las dinámicas de opresión presentes en su segunda acepción. Así pues, la liberalización sexual que proponen sus defensores reproduce los mismos mandatos patriarcales. Las consecuencias discursivas y pedagógicas de este sistema conducen a legitimar la pornografía como educación sexual a través de un discurso laxo amoral, o bien, a clasificar las formas de opresión a las mujeres entre voluntarias y obligadas, reivindicando unas y censurando otras sin entender el vínculo que se entreteje entre ambas ante la invalidación de una libertad de elección real en el patriarcado. Este patriarcado beneficia a hombres que se ven perjudicados por la moral religiosa y tradicional, al tiempo que contribuyen a generar nuevas opresiones sobre las mujeres o a justificar las tradicionales desde un discurso seudofeminista de quienes se han apropiado de la ontología, ética y políticas del feminismo para la reproducción de sus propias ideologías.
 
                 
                  	
                    – La decepción del feminismo con la izquierda española

 
                
 
                Tras la moción de censura del gobierno de Rajoy en 2018, entran al panorama político dos movimientos jóvenes que parecen representar a la nueva juventud española: Podemos, baluarte de las vindicaciones del 15M, partido que congregaba varias aspiraciones del pueblo descontento con la gestión bipartidista de la crisis económica; el partido moderado y neoliberal de Ciudadanos; y un incipiente partido de ultraderecha, Vox,492 que venía a ser la alternativa viable del patriarcado nacional católico tras el estrepitoso fracaso de la derecha, encabezada por el partido de Rajoy. Por estos acontecimientos en 2018 se generó un clima de esperanza tras la investidura del nuevo presidente, Pedro Sánchez, del PSOE. Tras la celebración de las segundas elecciones en 2019 la coalición entre PSOE y Unidas Podemos (agrupación de una izquierda muy fragmentada: Podemos, Izquierda Unida y el partido ecosocialista Equo, que luego será Alianza Verde) parecía avecinar una gestión socialista y feminista, que aplacaría el descontento social generando políticas sociales que repararan el estado de bienestar y redujeran sistemáticamente las desigualdades.
 
                Sin embargo, esto no fue así. Por una parte, la expectativa fue mayor que los resultados, la lucha en las calles descendió mientras que los sindicatos dejaron de ser tan efectivos posiblemente por el «relajamiento» de pensar que quien gobierna sí defiende los intereses del pueblo. Por otra parte, se tomaron medidas profundamente contradictorias con aquello que promulgaban. Por una parte, el discurso feminista de Pablo Iglesias en los medios cumplía la profecía de Celia Amorós al referirse a las coaliciones entre feminismo y otros movimientos como «una alianza ruinosa»,493 el famoso ensayo de la rapera Gata Cattana titulado «Acerca del hembrismo y otros delirios»494 da cuenta de cómo se establece este desencuentro en la cuarta ola.
 
                Por otra parte, la restrictiva gestión política de la pandemia dio lugar a un incremento significativo de las enfermedades causadas por el estrés crónico y los trastornos mentales fruto de la imposibilidad de conciliación en las profesiones feminizadas, fundamentalmente, así como un incremento exponencial de la violencia patriarcal, ante la inexistencia de un plan de actuación integral y la obligación de encerrar a la mujer con su agresor durante los duros confinamientos vividos durante el 2020 en el país.495 En el rap español, el grupo que mejor manifiesta un ataque ante este patriarcado es Ira Rap, activo desde 2016, compuesto por cuatro raperas procedentes de la clase obrera, que se articulan políticamente a través del rap para denunciar el machismo en la militancia de izquierdas. Emplean el hardcore rap para denunciar y vindicar derechos, fundamentalmente para las mujeres de clase obrera, las trabajadoras humildes de barrios precarios. Surgen de la militancia feminista y antifascista y desde entonces cantan por y para estas mujeres, resistiendo la misoginia del rap que intenta vetarlas y encerrar su música en la categoría de «rap femenino o rap para mujeres».
 
                Esta incongruencia en el seno de un partido que se dice socialista, materializada en la imposición de duras restricciones para proteger a cierto sector de la población, mientras que se sobreexplotaba y descuidaba a otro, da cuenta del lugar tan secundario que ocupan las mujeres en el ideario político progresista, lo que nos lleva a pensar en la existencia de otro patriarcado, que coexiste con el conservador, que podríamos denominar «progresista», en tanto que usa este halo de modernidad para presentarse como la alternativa más cercana a la igualdad de sexos, si bien nos deja claro que no va a contar con el asesoramiento político desde el feminismo, sino de otras teorías seudo-feministas, como la teoría queer; encabezando un movimiento disuasorio de lo que Miyares o Posada denominan la reacción patriarcal a las conquistas feministas.496 La izquierda funciona en España desde este momento como un cajón de sastre en el que se promueven todas las luchas de diversa índole: identitarias, étnicas, raciales, de orientación sexual, etc. con un Ministerio de Igualdad que no procede del feminismo, sino de la lucha de clases.
 
                 
                  	
                    – La reacción patriarcal desde las teorías de la identidad

 
                
 
                La lucha de las mujeres se subordina en la agenda socialista, en la que se presenta como uno de los colectivos cuyas demandas han de ser escuchadas. La falsedad en este planteamiento se debe a dos factores: las mujeres no son un colectivo o una minoría; y la opresión ejercida sobre estas no puede ser resuelta con un sistema de cuotas o unos simples ajustes legales, es necesaria una estrategia radical fundada en la pedagogía y el abolicionismo. La falacia de entender la dominación de las mujeres desde el mismo planteamiento que sigue la discriminación a un sujeto concreto da lugar a una imposibilidad para atajar sus causas. La consecuencia es que los intereses de las mujeres se diluyen entre los demás discursos de diversidad, apelando a la discriminación como eje opresor que modela la realidad de todas las personas, ya que todo individuo es vulnerable de sufrir algún tipo de violencia; pero sin considerar la desigualdad estructural de base, la de sexo, y la existencia de una violencia específica hacia ellas, la patriarcal.
 
                Lo llamativo en nuestra actualidad es la ingente capacidad de congregación que estas teorías poseen sobre los individuos, especialmente la juventud. Esto es posible debido al panorama de descrédito del feminismo occidental que se potencia desde los enfoques decoloniales y queer. Estos planteamientos, lejos de fortalecer la lucha al volverse más inclusivos, debilitan los logros de tres siglos de movimiento feminista con fines universalistas, situando la cuestión en las distintas regiones, cuyo análisis por separado impide ver la magnitud del problema: la violencia contra las mujeres es sistemática y se establece más allá de las fronteras del patriarcado convencional. Limitarnos a este planteamiento nos impide ver las formas veladas en las que los patriarcados se reorganizan. Una de ellas es el patriarcado progresista y queer que opera sobre las mujeres de los siguientes modos:
 
                
                  	 
                    El borrado de las mujeres.497 Esta operación tiene lugar mediante dos estrategias. En un primer momento, se emplea el aparato teórico y neolengua queer para diluir las fronteras entre los significados de «sexo» y «género», haciendo difícil comprender la asignación del género (constructo cultural) al sexo biológico. Seguidamente se presenta el «ser mujer» como una identidad elegida e incluso fluctuante, dando por supuesto que las posiciones de privilegio u opresión son, por tanto, elegidas y dependientes del propio sujeto. Este planteamiento conduce a dos falacias: las mujeres oprimidas han elegido su opresión o en el mejor de los casos, la consienten, ergo los varones no son responsables de las mismas; y, además, los varones también pueden ser oprimidos por las mujeres, pues estos también pueden manifestar actitudes femeninas u ocupar dicha identidad. Ambas estrategias pretenden borrar la categoría mujeres enfocada en el sexo y presentarla como un constructo cultural (el género) y elegible, ofreciendo en su lugar una categoría de sujetos deseantes, con identidades múltiples y cambiantes en función de la voluntad o deseo personal. Además de no sostenerse por simple sentido común, el problema de esta teoría que es que solo favorece a los hombres a quienes incomodan los patrones de masculinidad hegemónica, pero de ningún modo a las mujeres que, muy a su pesar, siguen siendo leídas como tal en la sociedad y propensas a sufrir violencias por ser mujeres, o sea, por su sexo.


                  	 
                    La usurpación de la agenda. A nivel estatal, legislativo y discursivo, el feminismo adolece de una resistencia continua a los numerosos intentos de usurpación de su agenda. Al presentarse estos enfoques desde el feminismo, se hace muy complejo poder implementar planes, estudios y métodos que ayuden a las mujeres, ya que el grueso de las beneficiarias ha de ser compartido con las minorías de hombres descontentos con la masculinidad hegemónica. El desplazamiento de cuestiones que afectan a las mujeres directamente, como la violencia sexual o el feminicidio, de cara a contemplar otras que no son específicamente feministas, como las operaciones de cambio de sexo o las evaluaciones psicológicas en caso de disforia, hacen retroceder la lucha de las mujeres desviando las líneas fundamentales.


                  	 
                    El discurso de odio. A nivel discursivo, la censura sobre el feminismo radical opera además a varios niveles. La sustitución de este enfoque por teorías identitarias culturales o sexuales impide acceder a un plano universalista del movimiento y demarcar el carácter global y humano de la lucha. La falta de asesoramiento que brindan para la promulgación de leyes o iniciativas que competen directamente a las feministas, así como la censura mediática, política y cultural que reciben feministas de gran peso en la historia española, pese al gran crédito que se les concede a figuras que defienden iniciativas basadas en la identidad o la diversidad, pone de manifiesto la creación de una opinión pública centrada en debilitar el movimiento.


                
 
                La sexualidad de las mujeres, tema que en el patriarcado convencional queda reprimido o ignorado, en el patriarcado progresista y queer se rentabiliza. Desde este discurso estas deben renunciar al rol de esposas-madres, no porque suponga una fuente de desigualdad para ellas, sino porque desde este posicionamiento se fortalece la familia tradicional. Otra opción bien recibida en los patriarcados de consentimiento es la de la idealización de la mujer perfecta, en una suerte de compaginación como superwoman (la mujer que trabaja fuera de casa como si no tuviera familia y atiende a la familia como si no tuviera trabajo). Además, dedica tiempo a sí misma a través del culto al cuerpo y a su subjetividad. Este tópico es el más transitado en la música urbana de artistas que dicen empoderarse a través de la música y también ocupan un rol como youtubers, tiktokers o influencers.
 
                En este ambiente de legitimación de la promiscuidad la categoría de prostituta o concubina aparece idealizada como fuente de realización profesional y destino atractivo para las jóvenes, que pueden explotar su capital erótico como fuente de riqueza en la industria de la pornografía o la prostitución. Este discurso no empodera a las mujeres ni de modo colectivo ni individual, pues las reduce al mismo destino (el intercambio) que ya estaba presente en los orígenes de las primeras civilizaciones patriarcales. La teoría de la identidad y del deseo se superpone a cualquier crítica desde la razón; dando lugar a una imposibilidad de debate en el seno del feminismo por los motivos de censura aludidos anteriormente.
 
                Otra falacia interesante que ha motivado quiebras en el discurso feminista global ha sido la de la tipología de feminidades, estableciendo una jerarquía sobre las formas actuales de considerarse mujer. Este planteamiento es erróneo debido a que la feminidad por sí sola no tiene fundamento, sino que es la construcción por oposición de lo que no es masculinidad. En este sentido, todos los rasgos devaluados corresponden con la feminidad. No obstante, la teoría de la identidad insiste en la existencia de la feminidad hegemónica construida sobre el tópico de la esposa-madre (mujer decente), que a su vez posee aspectos raciales, económicos y culturales de privilegio: la mujer blanca, europea, de clase media, formada académicamente, con seguridad financiera y heterosexual sería desde este imaginario una privilegiada que oprime al resto de mujeres. Este planteamiento es erróneo porque implica que sobre la base de toda la dominación (el sexo) pudiera construirse algún tipo de hegemonía sin comprender que el supuesto privilegio de las mujeres también procede de relaciones con los hombres, a través de la herencia del linaje patrilineal y/o del matrimonio. De cualquier modo, cualquier masculinidad marginada o subordinada podría doblegar a la supuesta «feminidad hegemónica» (o «feminidad ensalzada», según Connell), a través del mandato de la violación; ya que las mujeres en el patriarcado solo son envases intercambiables, no existe una supuesta autonomía de las mujeres como grupo que domine a los hombres (tampoco a los hombres que ostentan masculinidades no hegemónicas).
 
                El transgenerismo y su vinculación con lo atractivo y novedoso ha marcado las prácticas culturales audiovisuales, dando lugar a una apuesta por la imagen y la estética hipersexualizada como carta de presentación de la música urbana en nuestros días, cuya materialización más evidente es el videoclip. Sin embargo, el rap feminista se opone tajantemente a esta cuestión a través de la elección política de no someterse a unas modas o unos parámetros necesarios que denigren a las mujeres. Esta cuestión es compleja, ya que implica poner en riesgo la propia carrera artística de las raperas que no opten por estas vías en una recepción cada vez más acostumbrada a la pornificación social. El recurso que emplean para seguir siendo dueñas de su imagen es el de trasladar narrativas concretas ligadas a su imagen pública en lugar de las impuestas. Así destacarán las estéticas que tienen funciones narrativas en las raperas conciencia y hardcore feministas, imágenes comprometidas con una causa y contrarias a la requerida erotización de sus cuerpos en el caso de que empleen videoclip, o la negación a producirlos, como encontramos en algunos casos aislados de nuestro corpus, como el de Gata Cattana o El No de las Niñas.
 
                 
                  	 
                    – La teoría queer y el rap feminista

 
                
 
                En el ámbito del rap español, Tribade es el único grupo que ha puesto sobre la mesa cuestiones que generan división en el feminismo. Desde un punto de vista ideológico y discursivo es el único grupo que se ha referido al colectivo queer en el contexto del feminismo y del rearme patriarcal que estamos viviendo, sin embargo, no precisamente como opositoras. El grupo oscila entre un enfoque lesbofeminista y antifascista en algunos trabajos, pero también se observa un viraje hacia lo queer apenas crítico con su misoginia. Las raperas se posicionan claramente contra el heteropatriarcado, sin embargo, pasan desapercibidas formas de violencia del patriarcado progresista como la prostitución y el culto a una estética que pone en el centro fantasías sexuales masculinas. Esta cuestión nos acerca más a concebirlas desde la interseccionalidad, como creadoras de narrativas contra la discriminación particular, que, como discurso universal contra un sistema de desigualdades estructurales, partiendo también de su consideración desde la diferencia, desde la que enuncian.
 
                De hecho, el propio grupo explicó lo que comprendía como queer en una entrevista concedida al proyecto francés sobre rap femenino «Madame Rap»: «We may identify ourselves as queer rappers when understanding ‹queer› as an autonomous feminism that includes all the trans, dissident and gay identities under the ideas of antiracism and anticapitalism».498 No obstante, su propuesta es sumamente novedosa, en tanto que son las primeras en dirigir trabajos enteros a tematizar y tomar partido abiertamente en este debate, retroalimentando desde el arte la discusión en la esfera pública y mediática, de ahí que su aportación sea muy valiosa para los estudios del rap feminista en español, y que nos permita presentarlas como pioneras de un modo muy elocuente de llevar el discurso teórico al artístico. El tema en el que mejor consiguen este trasvase es su track «La purga» donde exponen el conflicto entre las feministas radicales y el transgenerismo.499 En el videoclip se observa una separación de los personajes, las lesbotransfeministas, como se autodefinen ellas; y las partidarias del feminismo radical, que aparecen como las juezas, ocupando el puesto directivo análogo al del sacerdote, es decir, una posición hegemónica (entendiendo esto dentro de los estudios de género, no del grueso de la población, en tanto que el feminismo se sitúa siempre en la retaguardia en los distintos tipos de patriarcado). La acción tiene lugar en una iglesia en la que las sacerdotisas son mujeres feministas radicales (se conoce por sus colgantes con el símbolo de los órganos sexuales femeninos, como reivindicación del uso de la categoría «sexo» frente a «género»), mientras que las pecadoras son las raperas, que no se sienten «feministas» reales y piden perdón a las radicales por haberse salido de la senda del «feminismo recto», usando así una analogía algo desacertada entre la religión y la pertenencia al movimiento feminista. El videoclip concluye con la quema de sus cuerpos, de modo inquisitorial, tras haber cargado sobre sus hombros el símbolo del transfeminismo como si fuera un crucifijo.
 
                Tanto el videoclip como la letra abordan un análisis muy rico sobre los puntos en común y la distancia entre ambos planteamientos. Sin embargo, pese a que el grupo se define queer, la perspectiva desde la que enuncian, al exponerse como mujeres lesbianas en el patriarcado, se presta más a un análisis radical, en tanto que las violencias que enumeran se deben al hecho de ser mujeres principalmente, con independencia de su orientación sexual, incluso cuando su posición discursiva o intencionalidad hubiera sido otra. Para una comprensión de este tema desde el feminismo radical habría que establecer un apunte: las juezas que son representantes de este feminismo de la igualdad, radical, no se sitúan en una posición hegemónica porque protagonicen el debate público, pues el feminismo radical actualmente recibe una dura censura. Entonces, ¿por qué tienen la potestad para juzgar a las demás? Esto se explica a través de la historia del movimiento de más de tres siglos de antigüedad, frente a las escasas cuatro décadas de la teoría queer. Esta razón, unida a la potestad del feminismo como origen inequívoco de todas las conquistas para las mujeres en materia de igualdad, independencia y emancipación les concede una cierta hegemonía epistemológica: el feminismo radical es el único feminismo coherente con el movimiento social que ambiciona ser esta teoría y praxis y el único que critica de forma fehaciente los fundamentos de la dominación. En este sentido, tienen el privilegio teórico construido a través de siglos de lucha y de argumento lógico, el mismo argumento que invalida otras teorías identitarias o afectivas que se construyen desde la irracionalidad o el subjetivismo.
 
                Paralelamente, el patriarcado se beneficia de las «fisuras» y desencuentros en el campo de los estudios de género, de cara a debilitar el movimiento. Desde esta perspectiva, un enfoque radical en el análisis nos permitiría ver de forma simbólica en la quema de las transfeministas un claro mensaje: el feminismo radical no va a tolerar que el transfeminismo usurpe su agenda y convierta en sujeto político a otros individuos o ideologías que le son ajenas. Así pues, independientemente de la intención con la que las raperas hayan producido esta obra, me resulta de gran interés para comprender esta materia y sus posibilidades de representación artística que un debate surgido en el feminismo está acarreando en nuestra actualidad globalizada y transmedia, en la que la cancelación y la censura a determinados planteamientos críticos impiden el debate sano y fructífero en terrenos en los que debería existir reflexión continua y científica, como el universitario. Las interpretaciones que posibilita «La purga», por tanto, no solo se posiciona contra el patriarcado convencional al que critican desde la ironía al blasfemar sobre los símbolos religiosos, sino contra el propio patriarcado queer, al mostrar cómo el feminismo radical reacciona con firmeza a los intentos de apropiación de su lucha.
 
                Otra cuestión de la agenda feminista expuesta por este grupo que genera bastantes escisiones en el feminismo es el del abolicionismo o regulación de la prostitución, tematizado en la canción «Abolo» (Tribade, 2020), en la que las raperas se posicionan como antiabolicionistas. El marco de esta obra es una relación lésbica en la que el yo-poético de las raperas encarna una pose de masculinidad femenina (la butch, en terminología queer) con un personaje femenino que se postituye aparentemente de forma voluntaria. El texto funciona como apología a la prostitución, mientras que en el videoclip se observan mujeres prostituidas en las que se aprecian diferentes intersecciones (mujeres trans, mujeres racializadas y mujeres hipersexualizadas desde una feminidad exacerbada). El argumento se centra en el cambio de opinión de la rapera, que tras haber tenido una relación sentimental con una prostituta y escuchar sus argumentos basados en su supuesta libertad de elección, deja de ser abolicionista y promueve la regulación de esta práctica. Los argumentos que aparecen en la canción para preferir el regulacionismo son de índole neoliberal y falsifican los planteamientos que se promueven desde el abolicionismo. Por ejemplo, el verso «No es menos patrón el que prohíbe que el explota»500 indica la confusión entre abolicionismo y prohibicionismo.
 
                La problemática de este planteamiento, aparte de banalizar la violencia sexual tan grave que se oculta en el sistema prostitucional y pornográfico, reside en la consideración de este interrogante como tema central del feminismo. Este es el primer error, no se trata de un tema que haya de preocupar a las mujeres por la libre elección o no de la prostituta, sino que ha de ser entendido y atajado desde la responsabilidad del proxeneta y el putero, así como del estado que lo permite. El tratamiento de esta cuestión desde el consentimiento desvía la preocupante causa de la prostitución: un sistema que legaliza y legitima la violencia sexual contra las mujeres y que confía en la libre elección de estas para recibirla es un sistema misógino. Toda prostitución es violencia sexual, incluso la homosexual o la que se realiza sobre las mujeres trans, pese a que varios sectores del colectivo queer lo nieguen. Este tema no surge de modo desubicado, sino ligado al hecho impulso que desde hace varios años las mujeres se manifiestan en dos marchas feministas: la abolicionista que congrega a las feministas radicales; y la que engloba luchas identitarias y por la diversidad, es decir, la del transfeminismo y los feminismos culturales, étnicos o religiosos.
 
                Sobre la cuestión de la prostitución no existen abiertamente muchas piezas en el rap español. Sin embargo, un track que aborda claramente este tema desde el cuestionamiento es «Jugadoras, jugadores» de Mala Rodríguez.501 El tema se abre con un sample de una comunicación telefónica que muestra un catálogo de «prostitución a la carta», estableciendo de qué forma el putero ostenta el poder, pues es quien elige lo que desea previamente al encuentro. La alusión al «patriarca» como patrón y a la prostituta como «esclava» establece una clara alusión a la forma de esclavitud moderna que es la prostitución, retomando el tópico de la prostituta que integra las labores sexuales de la esclava del patriarcado arcaico: «Jugadores, jugadoras, esclavas y patrones / enciende la luz si quieres ver algo, / te ensucias fácil jugando en el barro»,502 una situación de la que es difícil salir si no existe una esperanza de cambio. «Encender la luz» significaría aquí visibilizar lo que ocurre, una relación de poder del hombre sobre la mujer y no una mera e inofensiva transacción económica.
 
                El correlato entre violencia sexual y prostitución queda claro en el siguiente verso: «Hay quien paga por consumar violaciones».503 Las consecuencias psicológicas y físicas también son evidentes: «Tu cuerpo se rompe en pedazos / pa’que tu chulo se lo gaste en cacharros y porrazos».504 El patriarcado y el capitalismo aparecen juntos en la canción, en la que el estribillo dice: «Tú propón, pon, esa puta dispone»,505 volviendo sobre la idea mercantilista del cuerpo de la mujer, pues cuando el putero propone lo que desea y pone dinero, la prostituta dispone (prepara) lo necesario para satisfacer. La actitud de la artista, sin embargo, no es abolicionista, sino más bien descriptiva, siguiendo la senda del rap como «muestra de vida», es costumbrista o naturalista, como deducimos de este pasaje, en el que el sistema neoliberal sigue dominando las prácticas de todas las personas: «Ojalá fuera mentira, pero la plata to’lo sana / hagan su juego, jugadoras, jugadores».506 El propio título banaliza la relación de poder, pues víctima y victimario son integrantes de un juego pactado, en el que tienen lo mismo que ganar o perder. Lo interesante de esta canción es que no reduce el debate al consentimiento de la mujer, sino que lo presenta desde una dimensión más estructural, como parte de un sistema del que ellas son una pieza más del trueque, la más insignificante.
 
               
              
                3.2.2.4 El patriarcado cultural español
 
                Esta denominación remite al sistema de opresión que opera sobre las mujeres de minorías étnicas o religiosas en un estado con un patriarcado hegemónico diferente, ya sea el conservador o el progresista. Si bien esta conceptualización parte de la misma noción de identidad y diversidad que posibilita el feminismo emocional, sus implicaciones son diferentes a las del patriarcado queer, ofreciendo más puntos de contacto con el patriarcado hegemónico. Esta noción entronca con el principio antropológico que define la sociedad patriarcal como «gobierno del padre», entendiendo la noción del padre en su forma más tradicional (el patriarca es el varón mayor de la familia, a quien se le obedece por su sexo masculino y por el grado de la experiencia, varón de mayor edad), pero también en su planteamiento extendido: cualquier varón de la sociedad adquiere la categoría de respeto al firmar el vínculo de sangre (hermano, primo, etc.) o de alianza (esposo). La denominación de «cultural» hace referencia al concepto de multiculturalismo, o coexistencia de múltiples culturas en un mismo territorio.
 
                Este patriarcado haría alusión a lo que feministas como Julieta Paredes o Lorena Cabnal desde América Latina denominan el entronque entre el patriarcado originario (el que había en los pueblos nativos previos a la colonización), un patriarcado compartido o precolonial, generado por la instrumentalización de la división del trabajo y el patriarcado que trajo la colonización. En España, este se da en lo que desde la crítica se ha considerado la mirada postcolonial507 sobre esas comunidades pertenecientes a la diáspora, a minorías étnicas o religiosas o a comunidades migrantes sobre las que pesan dos tipos de patriarcado: el convencional o progresista del gobierno de turno, junto con el de las propias familias o comunidades.
 
                Con el término «cultura» aludo a los elementos de la religión o de la tradición que revisten los comportamientos, estéticas y cosmovisiones de estos pueblos, susceptibles de disputa frente al constructo social hegemónico. En los patriarcados en los que coexiste otra religión o costumbre junto a la hegemónica se producen fisuras surgidas del racismo o la xenofobia que originan formas específicas de dominación que afectan a las mujeres de dichas comunidades, dando lugar a la necesidad de categorizar esta forma sutil del patriarcado cultural, en tanto que las mujeres que lo sufren experimentan un conflicto identitario resultante de la presentación de dos tipos de expectativas contrapuestas en muchas ocasiones: el libertinaje sexual o la castidad antes del matrimonio; la vestimenta provocativa o la vestimenta prudente, el comportamiento desinhibido o el recato, etc. Las mujeres de minorías étnicas, migrantes o descendientes de migrantes sufren además de la misoginia por ser mujeres, discriminaciones surgidas de la alianza entre patriarcado y racismo o xenofobia. A consecuencia de ello, observamos dos fenómenos con los que estos patriarcados fortalecen la dominación hacia estas mujeres: la identidad étnica, religiosa o cultural que anula la individual y el relativismo cultural.
 
                Para entender el primer caso, un fenómeno llamativo en la música popular es el de la representación cultural que muchas mujeres «eligen» en su puesta en escena pública. ¿Por qué deben las mujeres sostener la carga cultural de sus comunidades? Peña García a propósito de la mujer romaní dice: «Las mujeres, al igual que en otras etnias, tienen una mayor responsabilidad de mostrar los símbolos representativos y diferenciadores de su cultura, especialmente los hábitos más visibles o los elementos que caracterizan la vestimenta y la imagen».508 El mandato patriarcal de cualquier tipo sitúa a la mujer en la dicotomía «cuerpo», pero en el patriarcado cultural el cuerpo no es solo posesión o bien de intercambio de los hombres, sino que ha de servir como estandarte o escaparate de los símbolos y costumbres étnicas para la mayoría. Así las mujeres construyen su identidad mayoritariamente a través del linaje heredado. Esta identificación entre cultura o religión e individuo da lugar al vaciado o anulación de la identidad individual. Esto no es aleatorio, pues funciona como marcaje para la masculinidad, pues con ello dejan claro que la mujer de dicho grupo se distancia de las otras y no está disponible para la mayoría, pues pertenece a la comunidad.
 
                Es notable la repetición de este fenómeno en las distintas sociedades, en las que destaca la conservación de la costumbre; en todas ellas se da la de representación social de sus atributos (en la estética y en el comportamiento), frente al relajamiento de conducta y libertad de movimiento que se le asigna al hombre. Mientras que los hombres asumen las cuestiones trascendentales, las vinculadas con la mente, por ejemplo, la teología o el intercambio económico, las mujeres en su faceta corporal controlan la imagen pública basada en los principios de su comunidad: generalmente la «honra», entendida como decoro, decencia o recato. Para algunas culturas islámicas o judeocristianas recae sobre el ocultamiento del cabello, para otras será la necesidad de llevar joyas, perforaciones en las orejas, determinados accesorios, tatuajes, o cualquier otro complemento que las marque.
 
                La asociación entre patriarcado y estética femenina no aborda únicamente lo religioso, sino que obedece a códigos aún más internos, procedentes de la tradición y la costumbre. Erradicar una costumbre ancestral se convierte en una tarea muy difícil, máxime cuando esta aparece conectada en el imaginario popular con una identidad étnica, un símbolo de un pueblo que ha vivido en la resistencia y ha tenido que valerse de sus valores tradicionales para construirse y reafirmarse como tal, defendiéndose del borrado y exterminio sistemático por parte de la religión, cultura o etnia mayoritaria. Se trata ,por tanto, de una labor compleja la de desmantelar un patriarcado tan unido a la propia supervivencia de la cultura, ya que pareciera que, con su disolución, también se está perpetuando un genocidio simbólico, es decir, un epistemicidio asociado a una esencia ancestral y genealógica, de un linaje completo. Esta es la primera traba que encuentra el feminismo para desmantelar este patriarcado, su profunda raigambre en la costumbre que exteriorizan las mujeres con sus estéticas: la repetición del mandato estético en ellas está profundamente normalizado como para suponer que su decisión es mediada por los varones y no personal. Ellas se saben portadoras de dicha identidad en riesgo y comprenden que poseen el deber moral para con su comunidad en reproducirla o encarnarla: acabar con el mandato de género (por ejemplo, el de la ocultación del cuerpo o la pérdida de libertad en el movimiento) es leído como acabar con la tradición de la que bebe su cultura y con la identidad que comparten, tanto ellas, como sus familias.
 
                Este principio de asociación: religión-identidad; o tradición-identidad es lo que ha dado lugar a la existencia de visiones del feminismo que pretenden fusionarse con doctrinas religiosas o con costumbres étnicas,509 pese al elemento patriarcal de dichas religiones o costumbres, evitando a toda costa el ejercicio crítico que supone el feminismo como teoría. Sobre este nexo se ha vertebrado lo que conocemos como «feminismo islámico» o «feminismo gitano», asociaciones que resultan incongruentes según la propia naturaleza del término como movimiento filosófico ilustrado y crítico contra el prejuicio, lo que a priori no casa bien con una doctrina de la obediencia irracional como es la religión, o de la identidad comunitaria construida desde el sentimiento autopercibido, el patriotismo, el regionalismo o lo que hace diferente a unos pueblos de otros. La diversificación de feminismos nos parece contraproducente para sostener un fin internacionalista, capaz de construir la lucha desde lo que nos une y no lo que nos separa, una separación ad infinitum desvirtuaría cualquier lucha social.
 
                Por otra parte, el relativismo cultural de los sectores intelectuales que deberían respaldar a estas minorías da la espalda a estas mujeres y a los atropellos que sufren por serlo dentro de una religión o costumbre de su comunidad. Las mujeres de la minoría aparecen en el imaginario mayoritario como «las otras», sometidas en ocasiones al borrado de su pueblo, al silenciamiento o al estigma; o bien, una discriminación positiva que las refuerza desde el exotismo, tolerando o disculpando formas de violencia patriarcal que aparecen normalizadas en el imaginario de su cultura, ya que posicionarse contra ellas es interpretado como un atentado a los cimientos que edifican dichas culturas. No simplemente están sometidas al patriarcado cultural, sino a todos ellos en los distintos contextos. Patriarcados culturales, religiosos o étnicos son tolerados en los estados europeos a fin de mantener las relaciones diplomáticas para con estas comunidades, justificándose en el reconocimiento de la diversidad, la identidad de los pueblos y de la libertad de credo. Olvidan a menudo, que la realidad de las mujeres poco tiene que ver con la que poseen los hombres de las mismas comunidades, para quienes pesa la discriminación por credo, procedencia o cualquier atributo que genere estigma, pero no la desigualdad estructural de sexo que, para ser combatida, en el caso de ellas, precisa de medidas feministas específicas.
 
                 
                  	 
                    – Masculinidades y feminidades marginales

 
                
 
                Las masculinidades que ostentan el control en estos patriarcados son aquellas que reciben violencia a través de discursos de desigualdad que se construyen desde la clase y la raza. Son las masculinidades que Connell denomina «marginales», ya que estas no pueden ostentar un rol dominante y se articulan desde una cierta ilusión de poder sobre las hegemónicas, estableciendo con ellas trasvases interesantes: una admiración mutua que dirige a la censura. Son masculinidades marginadas por interseccionalidad, pero que suponen los rivales más próximos ante la masculinidad hegemónica, pues beben del mismo concepto patriarcal basado en la asimetría de poder. La sexualidad, por tanto, es normativa, tiende a la represión para ellas, portadoras de la honra, pero no para ellos, quienes se sienten con el derecho de protestar contra un sistema que los excluye y discrimina. La violencia física hacia los hombres y la sexual hacia las mujeres se convierte en forma de disciplinamiento para perpetuar el sistema recordando al resto de mujeres y de hombres su lugar en la jerarquía. Sobre esto es interesante la teorización de Rita Segato, quien determina que el mandato de violación es una orden para estas masculinidades en una cultura que permite esta práctica como correctivo no solo de las mujeres de la minoría étnica o religiosa en cuestión, sino de todas.510
 
                La teoría de la identidad aplicada al patriarcado cultural da lugar a modelos de feminidad diferentes a la construida como exclusión del planteamiento filosófico de la igualdad (lo que no es varón es mujer). Según estos planteamientos, entre las mujeres se establece una categoría: la decente, que reproduce la tradición (el servicio), frente a la hereje o la mujer pública, que ostenta el privilegio en la sociedad hegemónica, pero que no puede ser aceptada en la microcomunidad. La problemática de este planteamiento, frente al que ofrece el patriarcado convencional, es la diferenciación entre mujeres válidas y no válidas no solo para los varones, sino para las propias mujeres, incapacitando la sororidad y el asociacionismo entre ellas, en tanto que su «diferencia» no les permitiría llegar a acuerdos tácitos. Abordaré en este capítulo dos tipos de patriarcado cultural que en España poseen bastante fuerza, especialmente tras el movimiento de organización de parte de las mujeres pertenecientes a estos colectivos: el gitano y el musulmán.
 
                En la cultura gitana, las mujeres ocupan tradicionalmente los roles de género (maternidad, cuidado de descendientes y ancianos), siendo su mayor contribución a la familia la descendencia. Su Romipen/identidad cultural se fundamenta además en el reconocimiento por parte de la comunidad, en la tradición, más que en la religión. El patriarcado opera en ellas de forma similar al convencional, si bien la exaltación de la descendencia y el carácter patrilineal marcado de sus familias (al casarse abandonan el núcleo familiar y pasan a formar parte de la familia del varón) son rasgos evidentes de la consolidación del patriarcado originario. El feminismo gitano sitúa a las mujeres blancas (en la jerga gitana ‹payas›) desde un privilegio etnocéntrico que beneficiaría a las primeras en detrimento de las segundas. Si bien este planteamiento pudiera señalar el antigitanismo o la xenofobia, no cambia en absoluto la situación de las mujeres gitanas, contribuye solo a la lucha de los varones por liberarse del estigma. Una de las respuestas de las mujeres gitanas ante el machismo en su cruce con la xenofobia ha sido el denominado «feminismo gitano».511 Sin embargo, este discurso se aloja en la teoría identitaria de qué significa ser mujer gitana, planteamiento que no nos resulta útil ni para el feminismo (ser mujer no es una percepción personal, es un hecho irremediable) ni para el antigitanismo (no existe una percepción compartida universal de la gitanidad, que se vive desde la subjetividad de las mujeres de esta etnia de modos muy diferentes). La lucha antigitana instalada en aspectos culturales, y no políticos, no garantiza derechos civiles o progreso para estos pueblos, sino que los encorseta en formas maniqueas de entender su tradición, en muchas ocasiones vinculadas a desigualdades entre cómo la conciben mujeres y hombres, o qué se permite para unos y qué para otras.
 
                El epistemicidio del pueblo gitano ha de ser reparado sin que ello conduzca a la desvinculación de las mujeres con la única lucha que las respalda como tales, el feminismo. Así pues, es fuente de ignorancia repudiar una noción de feminismo que en su seno acoja a todas las mujeres que sufren opresión y violencia a causa de su sexo. El posicionamiento étnico antes que sexual me parece un modo parcial de entrar en la lucha feminista, pues se priorizan elementos comunes con los hombres, pese a que ellos ejercen mucho más poder en la sociedad: el hombre gitano ante la mujer paya es discriminado por razones étnicas, pero su libertad de movimiento, su disponibilidad del cuerpo de las mujeres y su sociabilización dista poco de la que recibe cualquier otro hombre; lo único que aleja a estos hombres de posiciones hegemónicas se construye en un prejuicio ligado a su etnia. Por ello, no puedo secundar las posturas del feminismo gitano que disculpan las atrocidades cometidas en nombre de la etnia, la tradición o la costumbre ancestral,512 sacralizando sus normas y conductas sin reflexionar sobre el carácter patriarcal de las mismas, en esta noción de peso que es la etnicidad sobre la dominación sexual, bajo un argumento de compasión:
 
                 
                  No podemos ser tan insensibles y tan inhumanos como para machacar y culpabilizar en nuestra comunidad, que ya está machacada y oprimida, a un grupo minoritario que está sufriendo cargas identitarias y de resistencia y supervivencia mucho más fuertes que las que nos nombramos heterosexuales. En eso la comunidad gitana tiene que dar el paso al frente y defender a los suyos.513
 
                
 
                Así pues, comparto las palabras de Peña García:
 
                 
                  Resulta necesario promover que las mujeres gitanas hagan una lectura crítica, no solo de la cultura mayoritaria, sino también de la suya, haciendo un esfuerzo por ir eliminando esas barreras impuestas por la sociedad hegemónica, sin caer en la idea generalizada y etnocentrista de ser así por el hecho de pertenecer a una cultura minoritaria.514
 
                
 
                Si bien, añadiría la necesidad de reconocer una «alianza ruinosa»515 del feminismo gitano con la lucha antigitana, en tanto que la unión de las mujeres acaba siendo contraproducente para ellas, aunque contribuya al fin común de exterminar el racismo, es decir, no cumple con el abandono de los privilegios masculinos de los gitanos necesario para el empoderamiento femenino.516 Aparte de la generación de saberes gitanos y la reparación de la memoria histórica mancillada y el epistemicidio, las gitanas han de reflexionar en paralelo sobre la violencia exclusiva que experimentan en sus comunidades: de nada sirve demoler el estado patriarcal y su violencia institucional clasista y racista, si la célula de la familia patriarcal basada en la tradición y la religión continúa intacta.
 
                En el rap feminista son pocos los trabajos que han tratado de forma específica esta cuestión, quizá porque las innovaciones de la música gitana se decantan más por otros géneros musicales. Destaca la letra y videoclip de la canción «Gitanas» de Mala Rodríguez,517 en la que se aprecia una visión clara de la heterogeneidad de estas mujeres. En la estética de las bailarinas se ha pretendido mostrar gran diversidad de rostros, así como en las formas de vivir la cultura. En la indumentaria de las bailarinas y de la propia Mala se aprecian rasgos más tradicionales y otros más modernos, lo que podría dar una imagen de esta evolución que experimenta la comunidad, modernizándose y adaptándose al mestizaje; pero también reelaborándose en los gustos estéticos de cada mujer. Este tema no podría ser considerado feminista radical, si bien sí tendría cabida en un feminismo neoliberal, que es el que fomenta Mala Rodríguez, más cercana a la estrategia reactiva del sistema ante las conquistas del feminismo. El texto de la rapera habla desde el yo-lírico que dialoga con su camarada, otra mujer gitana a la que avisa de la necesidad de independizarse económicamente del varón: «Hermosa mujer, sin dinero no tienes nada que hacer».518 Esta vindicación de gran importancia para el feminismo resulta contradictoria en una actualidad hipersexualizada, en la que tanto desde el ethos de la rapera como desde las apelaciones continuadas del videoclip se potencia el uso lucrativo del cuerpo para medrar. El adjetivo «hermosa» da cuenta del lugar que poseen en las mujeres en la actualidad, que mezclado con el elemento cultural reduce al cuerpo femenino como espejo público. Las lecturas que aparecen desde la música urbana de esta cuestión están más cerca del exotismo que del planteamiento crítico sobre la situación de las mujeres en esta comunidad.
 
                El estribillo apela directamente a la mujer como individuo que debe tomar las riendas de su vida ante la violencia estatal, pero también ante la propia violencia intracomunitaria: «¿Quién me protege? ¡Yo! De frente».519 Su tesis se vale del individualismo, no es una llamada a la sororidad de las mujeres, sino a la cohesión étnica y a la soledad que cada una de ellas tiene en su realidad particular, a menudo sometida a violencia, como observamos en el pasaje: «¿Dónde están mis gitanas? Solo ellas saben lo que se cuece aquí Löschen».520 Este fragmento no parece poner la atención en los problemas de las gitanas como cuestiones que incumben a todas y todos, apelando a los derechos humanos, sino más bien seguir encorsetando su problemática desde el relativismo cultural y la indiferencia hacia estas mujeres que han de resolver por sí mismas unas condiciones fruto de la violencia estructural patriarcal que sufren dentro y fuera de sus comunidades.
 
                Sobre la consideración de las mujeres musulmanas521 ocurre algo parecido. Las mujeres de estas comunidades adolecen de un respaldo legislativo y jurídico que sí tienen las mujeres de la etnia o religión hegemónica. En palabras de Najat El Hachmi:
 
                 
                  Lo que me parece peligroso es cuando esto se utiliza desde algunas corrientes en clave islámica, la decolonialidad islamista —porque no es islámica, es islamista— pues en el momento en el que tú dices: es que el islam es algo fundamental en mí y esencial y no lo puedo cambiar y no lo quiero cambiar y estoy haciendo una resistencia identitaria en contra de la dominación, ahí nos estás encerrando en esa esencia religiosa. Si nos encerramos ahí va a ser muy difícil salir. Y sobre todo las mujeres, porque básicamente allí a quien más se encierra es a las mujeres. Es a nosotras a quienes se nos pide que renunciemos a ciertas demandas de igualdad por lealtad a ese origen, por resistencia identitaria, por decolonialidad. Yo no voy a renunciar ni a la igualdad ni a pedir un trato más digno como mujer por sostener esa resistencia.522
 
                
 
                La hipocresía de la izquierda, ciega ante el atentado de los derechos humanos, se refugia en la respuesta anticolonialista que el islam parece representar contra la ocupación de EEUU, al mismo tiempo que aplaude la «opción indigenista» que la vestimenta tradicional representa como símbolo de identidad «libremente elegida» y disidente contra el enemigo conquistador. Frente al activismo contra este «feminismo islámico» por parte del feminismo árabe-occidental,523 encabezado por pensadoras como Wassyla Tamzali, Sophie Bessis o Najat El Hachmi, el feminismo islámico niega la existencia de un patriarcado cultural, proponiendo la vuelta al islam para que la mujer no olvide su cultura, entendida esta como religión, ya que en ella recae la función representativa (ella modifica su atuendo para mostrar los principios identitarios), así como la educacional (la mujer se ocupa de la educación de los hijos, es decir, de la perpetuación de los valores comunitarios).
 
                Si bien, pretenden una exégesis femenina del libro sagrado, esta ha de llevarse a cabo desde los principios religiosos, es decir, la doctrina de fe y obediencia hacen irreconciliable esta propuesta con un movimiento de la radicalización del humanismo y la democracia real, pues no acepta superioridad más allá que el propio cuerpo, es decir, la idea de divinidad masculinizada no tiene acogida en un feminismo ilustrado, puesto que la razón deconstruye este planteamiento. El feminismo islámico, por tanto, combate la discriminación étnica que promueve el patriarcado hegemónico (cristiano), pero diluye o enmascara la presente en las propias comunidades. Su lucha también se orienta sobre la mercantilización del cuerpo femenino del patriarcado progresista y queer, sin embargo, no a través de una propuesta de vestimenta libre, sino reforzando un signo de opresión incluso anterior a la religión basado en la ocultación y la dificultad de movimiento.
 
                El «feminismo islámico» y el rap se han visto relacionados en el contexto español a través del trabajo de Miss Raisa, rapera catalana de ascendencia marroquí que reivindica desde sus letras y videoclips el uso del velo como símbolo identitario de la mujer musulmana. En su obra critica al patriarcado conservador y al feminismo laico centrándose especialmente en lo que supone para ella el acto de cubrirse el pelo en oposición a las normas occidentales. Los avatares que vive en su día a día desde la infancia aparecen relatados en su canción «Una niña».524 Su obra se centra especialmente en la crítica a la xenofobia que sufre por parte de la comunidad mayoritaria debido a la decisión de llevar el velo sin por ello entrar en una consideración sobre la naturaleza patriarcal de dicha decisión. El patriarcado cultural aparece parcialmente cuestionado en el trabajo de Miss Raisa: «Si la música es haram, ¿me lo preguntáis a mí? Por ser mujer y llevar velo, me lo queréis prohibir» en «Déjalo»,525 especialmente lo que vincula la faceta artística o creativa de las mujeres, a quienes se les vigila más que a los hombres; no obstante, su vindicación nace de su individualidad, no de una lucha y teoría conjunta.
 
                La reducción de una identidad plural a una religión resulta en la ocultación de otras manifestaciones culturales de la dipáspora que enriquecen y suman en la cultura mayoritaria, cuya naturaleza no es patriarcal: la gastronomía, la solidaridad, el respeto a las personas mayores, el folclore, la lengua, etc. Otra rapera de ascendencia marroquí que reivindica la identidad árabe sin exaltar la religión como símbolo indisoluble de la misma es Huda Laamarti, miembro del grupo Free Sis Mafia. Sus trabajos «Keep it halal I» y «Keep it halal II»526 por ejemplo, muestran la fusión entre la cultura hip hop y el tópico del keep it real (autenticidad y respeto por los principios del rap) y la relectura del término de la cultura árabe «halal» desde una lectura que no pone en tela de juicio el feminismo. En la obra de Huda, sin embargo, se aprecia un espíritu crítico y una fidelidad a los valores éticos que la hacen posicionarse en contra de la violación de los derechos humanos, al tiempo que resignifica los valores que considera positivos de su cultura como la gastronomía y la hospitalidad confiriéndoles universidad, sin que estos se vean reducidos al etnocentrismo.
 
                El Hachmi sostiene que el discurso islámico en Occidente, de mayor calado en chicas jóvenes que se rebelan ante sus familias con el uso del velo, argumento que emplean para justificar la falta de obligación, y por ende, su libertad de decisión se ve fomentado, al igual que observábamos con la teoría queer, por medio de redes sociales y productos transmedia que las generaciones más jóvenes consumen a temprana edad sin tener aún unos cimientos consolidados sobre lo que significan estas propuestas. El discurso se adorna desde una estética consumista y neoliberal que anima a las jóvenes a parecerse a influencers, youtubers, tiktokers o famosas relevantes para su generación. En definitiva, si bien parece existir un rap feminista comprometido contra el patriarcado conservador, en tanto que la alianza entre hegemonía y capitalismo o hegemonía y religión católica resulta evidente, aún escasea el trabajo feminista para la abolición del género en el patriarcado progresista-queer y en el patriarcado cultural, que cuentan con el apoyo mediáticoy político de fracciones de la izquierda y del sector empresarial.
 
                 
                  	 
                    – La masculinidad marginal, criminalidad y trap

 
                
 
                El rap feminista radical ha de dar cuenta de estas dinámicas grupales, a fin de no normalizar formas de violencia que quedan veladas por las que son producidas a nivel estructural. Estos patriarcas no gozan del apoyo directo o reconocimiento de los otros sistemas, pero sí de la impunidad, el silencio y la complicidad que radica en su criminalización sin un cambio estructural que evite que se sigan desarrollando estas prácticas. Aunque la cuestión de la violencia explícita no es un fenómeno que afecte solo en este patriarcado, la frecuente asociación entre marginalidad y criminalidad, precariedad y alcoholismo o narcotráfico y asesinato, también tienen como consecuencia un repunte de la violencia machista en los barrios más humildes, donde a menudo gran parte de su población es migrante o pertenece a una minoría étnica o religiosa.
 
                El discurso dominante articula dos prácticas sobre estos sectores: hacia las mujeres, que son vistas desde el exotismo étnico o racial con la consecuente sexualización desde la etnicidad; o bien, la indiferencia propia del relativismo cultural que busca no polemizar en materia de igualdad para con estas mujeres, excusándose en el desconocimiento, la incomprensión de su cultura o lo irrelevante de sus peticiones; mientras que hacia los hombres dirige una narrativa de criminalización constituyendo sobre ellos el tópico del victimario, el bandido sobre el que ha de canalizarse el peso de la justicia. Las masculinidades marginales sirven en el imaginario para reforzar los roles masculinos considerados primitivos, aquellos que avergüenzan al poder, sin embargo, repiten sus mismas prácticas.
 
                En este patriarcado la violencia sexual funciona como correctivo para la mujer que se sale de la norma de sumisión, pues la sexualidad pasa a ser entendida en concepto de «intercambio», de la que pertenece a un hombre (padre o marido, que protege la sexualidad femenina porque sobre ella descansa su reputación social) o a todos, la «mujer pública» que implica que cualquier hombre pueda acceder a su cuerpo, ya sea como parte de un acuerdo (violación matrimonial, prostitución o pornografía) o sin este (violación). Esta cuestión se ha tratado en los manifiestos de «Tributo I»527 y «Lisístrata»528 sobre la superación del dualismo mente/cuerpo. Estas obras serán retomadas en cuanto a la continuidad del tópico patriarcal y feminista en el siguiente apartado. Las formas de violencia machista expresadas en esta última: «Lapídame, humíllame, si quieres ponme un burka. / Arráncame la voz y el clítoris pa’ ser más pulcra / escóndeme, tápame bien ese escote impuro / no sea que te pervierta o te transporte al lado oscuro […]»529 dirigidas al maltratador quedan materializadas en un estado opresor en el caso de los patriarcados de coerción, pero también tienen lugar en los patriarcados de consentimiento, en los que se relativiza el sometimiento de mujeres de minorías étnicas por tolerancia o respeto a sus culturas. El cuerpo femenino marcado o vestido de una determinada forma para simbolizar pertenencia, religión o costumbre es el vestigio material que guía la buena conducta; oponerse a esta ley del agrado justifica la violencia como necesidad correccional, consecuencia nefasta de la ruptura de la norma. En esta guerra contra el cuerpo de las mujeres,530 ellas dejan de pertenecer al patriarca y se convierten en públicas, desprotegidas y sometidas al estado que hace oídos sordos ante la situación de vulnerabilidad extrema que experimentan.
 
               
             
            
              3.2.3 La cuarta ola y el rap feminista
 
              El origen de la cuarta ola feminista se sitúa en torno al detonante que reactivó la manifestación social conocida como «El tren de la libertad» (2014) por los derechos reproductivos y la lucha contra la violencia sexual. La necesidad de no dar lugar a un retroceso fue el aviso para la organización y movilización de mujeres a todos los niveles, activando el rap feminista contra los atropellos del patriarcado convencional. Es el patriarcado más importante, ya que sobre este se asienta la concepción hegemónica de la masculinidad basada en la ostentación de poder a través de un rígido código excluyente basado en el nepotismo, la exclusión femenina de estos ámbitos se justifica a través del mito de la libre elección de los patriarcados formalmente igualitarios, lo que remite a la citada supresión del ego femenino.
 
              Paralelamente a ello, las artistas de esta época observan varios cauces por los que conducir su obra: la continuación de una narrativa similar a las raperas veteranas, mirando a unos modelos masculinizados o hiperfeminizados; la transformación de su particularidad en discurso, buscando aglutinar a un colectivo deseoso de cambios, en un convulso panorama social asolado por una crisis económica e ideológica y el protagonismo de la juventud en revueltas de países vecinos, las que se engloban en el fenómeno que acabó denominándose «primavera árabe», cuyas consecuencias observamos en la actualidad incluso de modo más acuciante; o bien, la apatía y ruptura con cualquier compromiso social o intento de asimilación en el gusto por cosmovisiones y estéticas que iban permeando en España: el trap y algunos ritmos latinos, que descontextualizados en el panorama español nutrían la obra de artistas que buscaban en el rap el escapismo y la explotación de lo audiovisual, refugiándose en actitudes individualistas y fomentando una estética neoliberal que generó una gran acogida entre la juventud española.
 
              El rap feminista nace, por tanto, en un contexto de mujeres jóvenes sedientas de justicia, cansadas de los atropellos de los varones poderosos, pero también conscientes de la falsedad del sector social que aparentemente se presenta como aliado. En su obra señalan las responsabilidades de la crisis económica y climática y del aumento de la desigualdad, la pauperización femenina, el fascismo, el racismo y la homofobia. Algunas de ellas proceden del feminismo organizado, otras se empapan de teoría feminista y ambicionan tomar el relevo de las filósofas, pedagogas y sociólogas feministas, se sienten parte de una tradición filosófica de la resistencia anterior a ellas. Sucesos machistas que conmocionaron al país como la desaparición de Marta del Castillo (2009), los juicios de la Manada (2017) y el aumento y toma de conciencia colectiva del feminicidio y la violación grupal en el estado español darían lugar al fortalecimiento del movimiento a través de una serie de marchas ciudadanas y de la retroalimentación producida entre España y los movimientos latinoamericanos gracias a las redes sociales y el impacto mediático de estos en un marco de globalización de la información.
 
              Parto de la conexión entre lo que algunas autoras consideran como cuarta ola del feminismo531 el entronque entre las movilizaciones masivas digitales ante la violencia institucional que se venían fraguando en España desde la pérdida de libertades del gobierno de Rajoy (2008–2011), la polémica sentencia de la Manada (2017) y la repercusión de movimientos como el #MeToo y los latinoamericanos #NiUnaMenos, #UnVioladorEnTuCamino. El rap feminista no permanece ajeno a estos ultrajes a la integridad de las mujeres. Así, la historia del feminismo español en su pasado reciente aborda varios ataques desde la derecha y los contextos más conservadores:
 
               
                A pesar del éxito social y de la institucionalización del movimiento feminista en los últimos cinco años, estamos también viviendo en España un momento de repliegue antifeminista, caracterizado por una visión del feminismo como una ideología de género que se impone desde los sectores políticos progresistas. Estos posicionamientos de carácter antifeminista se promueven en círculos políticos, aunque también se reproducen con un tono apolítico por parte de lobbys y representantes católicos como el Foro Español por la Familia y HazteOír (Borraz, 2018). En los últimos años, el partido ultraderechista Vox ha popularizado el concepto de la ideología de género, convirtiendo su lucha contra las políticas de igualdad de género en parte fundamental de su capital político.532
 
              
 
              Sin embargo, también son evidentes los deseos de desestabilizar el único feminismo coherente con la lucha de las mujeres, el radical, desde sectores progresistas que pretenden diluirlo en los intereses comunes de otras luchas contrahegemónicas, como la racial, étnica o cultural o la del colectivo LGBTIQ+. Estas estrategias, al margen del supuesto interés inclusivo, por los motivos ya expuestos, son estrategias impuestas que devalúan y desvirtúan el feminismo apropiándose de su lucha y usurpando sus medios. No debe olvidarse que algo que feminismo y rap comparten es que no se trata de idearios políticos que defiendan los intereses de un partido ni tampoco de una ideología. La cosmovisión que impera en el feminismo es la de la libertad y la igualdad humana, aunque implique reconocer una imposibilidad de liberación total y una diferencia sexual evidente. Las feministas asisten de nuevo pasmosas ante la apropiación de la lucha por parte de una izquierda culturalista, que entiende el universalismo como patrimonio europeo y, por ende, fuente de colonialismo e imposiciones; al tiempo que otro sector del progresismo posmoderno insiste en la necesidad de diluir la lucha de las mujeres.533 La cuarta ola ha sido denominada así para hacer frente a una realidad de violencias digitales que se diversifica en victimarios y focos de acción muy divergentes, adueñándose de un contexto transcultural e intermedial en el que coexisten distintas percepciones del feminismo, a menudo muy contradicctorias entre sí. En este ecosistema mediático la música popular es uno de los discursos más poderosos para llegar a la recepción más joven, en la que reside el potencial de cambio.
 
              A la hora de cartografiar el rap feminista534 se hace necesario emplear una cronología del movimiento capaz de dar cuenta del transvase que se produce entre este género y la teorización adecuada del mismo. Para ello, me valdré de la cronología expuesta por Valcárcel y de las ampliaciones que algunas autoras realizan a propósito de nuestro presente. La cuarta ola del feminismo es un fenómeno que ha sido debatido y que no goza de acuerdo entre todas las teóricas de la igualdad. Sin embargo, me interesa partir de esta clasificación en tanto que podemos situar el nacimiento de este fenómeno de modo paralelo a las primeras apariciones públicas de raperas con intención feminista en sus letras. A raíz de marchas como «El tren de la libertad» (2014), la protesta social masiva ante la amenaza del recorte de derechos reproductivos, aparecerán las primeras piezas feministas de rap con el conocido «Aborto retrospectivo» de la rapera navarra La Furia,535 seguidas de las surgidas en torno a algún acontecimiento que vulnera los derechos civiles, presentes en el discurso intermedial y en las vindicaciones reiteradas por los derechos de las mujeres en los sucesivos 8M. En este convulso panorama se fragua el rap feminista con una intención clara: la lucha contra la desigualdad institucional que legisla sobre sus cuerpos y las desampara jurídicamente ante la impunidad del agresor.
 
              El rap feminista que surge en la segunda década del siglo XXI no se contenta con la queja ante la injusticia individual, sino que ambiciona una igualdad estructural. Sus reclamas no buscan visibilizar la violencia concreta hacia mujeres específicas o el reconocimiento de talentos individuales, sino que enuncia desde y para el colectivo, el gran grupo de mujeres, una mayoría humana, más de la mitad de la población. Este es un rasgo fundamental del género que diferencia las piezas de rap más líricas y subjetivas del rap feminista con implicación política. No obstante, el rap no solo surge desde el activismo o se empapa de estos discursos, sino que requiere de una profundización teórica, posible gracias al perfil formado e intelectual de muchas de sus autoras.
 
              Para comprender el surgimiento del rap feminista que podemos situar tras la crisis económica mundial (2008), hemos de recurrir a la teoría de las reacciones al feminismo que potenciaron las diferentes olas.536 Según estas teóricas, cada ola del feminismo coincide con un cambio de paradigma, que conlleva necesariamente un rearme patriarcal para hacer frente a las nuevas conquistas del movimiento, es decir, una ola solo es posible con su reflujo, el intento por aminorarla, por restarle fuerza al movimiento expansivo.537 Las filósofas de la igualdad sitúan al neoliberalismo y el culto a la subjetividad como la reacción más significativa al feminismo contemporáneo; reacción que, si bien comienza en la tercera ola, llegará a potenciarse y a lograr nuevos métodos de captación ligados a la tecnología y a la globalización.
 
              Uno de los métodos con los que mejor se despliega el culto al deseo del sujeto será la música urbana, de ahí que el rap feminista constituya uno de los pocos baluartes en la deriva mediática de la desinformación y el fanatismo. Los temas principales de la cuarta ola que atañen al rap en su dimensión sociopolítica son fundamentalmente dos: la lucha contra la violencia patriarcal en todas sus formas y el internacionalismo del movimiento, pues nunca existió un asociacionismo de mujeres en todos los países de tal envergadura. Actualmente, gracias a la globalización y la democratización de internet, el feminismo llega a todos los puntos del planeta, incluso a aquellos en los que se viven duros patriarcados de coerción.
 
              El objetivo indispensable de la cuarta ola es el de la realización efectiva de la paridad hasta entonces solo conseguida de modo muy limitado en el ámbito de representación política.538 Un segundo punto de la agenda es el del nombramiento de violencias invisibilizadas.539 La lucha de la violencia contra las mujeres ha estado siempre presente; no obstante, actualmente el feminismo ha de trascender el plano de la teoría buscando no solo llevar esta tipología de violencia de género al debate académico y público nombrándolas, sino lograr que las cuestiones que preocupan a las mujeres se conviertan en temas sociales, de importancia real para la ciudadanía. Así pues, como violencia de género en el presente se despliega toda una tipología de violencias que dan nombre concreto a las formas específicas de violencia misógina.
 
              Sin embargo, en esta línea los temas fundamentales de la agenda feminista son el abolicionismo de la violencia sistemática hacia las mujeres en su entronque con el neoliberalismo y el culto al sujeto masculino. En este sentido, la mayor lucha irradia hacia la abolición del sistema prostitucional y pornográfico;540 así como la lucha contra la mercantilización del cuerpo femenino para la reproducción subrogada. En esta tesitura, el rap feminista contribuye al primer objetivo político a través de la presión que ejerce sobre los gobiernos convirtiéndose en discurso artístico y político de la sociedad, al margen del ideario de los partidos políticos, el rap se articula como texto antisistema en contra de las posturas inciviles que buscan el sometimiento de la ciudadanía. Por otra parte, el rap feminista ataja la segunda tarea de la agenda a través de la crítica y desnaturalización de las violencias, contribuyendo a la pedagogía del feminismo desde sus letras. A menudo empleando para ello recursos culturales y literarios como la ironía, la parodia, la sátira, la fábula, la hipérbole, etc.
 
              Por tanto, observamos un correlato entre los movimientos sociales y el impacto del rap feminista tanto a nivel de producción como de recepción; así como el trasvase teórico propio de los textos de las raperas, que dialogan con la tradición feminista filosófica y antropológica previa. Se trata de autoras formadas en feminismo interesadas por esto tras la percepción individual de la doble moral (la discursiva y la pragmática) y del recorte extremo de libertades. Frente a las partidarias del feminismo emocional que buscan distanciarse del movimiento, construyendo un movimiento nuevo a través de constructos teóricos de la identidad, la diversidad o las luchas por cuestión de discriminación, movimiento que les permita la asimilación al sistema desde sus planteamientos y sus reclamos; las raperas del feminismo radical buscarán en las raíces del movimiento las metodologías y conceptos necesarios para desarticular el sistema, no para asimilarse; sin por ello perder de vista la ética colectiva que las enlaza como partes de un mismo movimiento emancipatorio, pese a sus situaciones plurales o contextos diferentes.
 
              El viraje transhumanista y la emergencia ante la inminente crisis climática está tomando distintos rumbos dentro del feminismo. Para el tratamiento de esta cuestión me interesa remitir al ecofeminismo interdisciplinar de las filósofas ecofeministas ilustradas españolas, quienes insisten en la necesidad de revisar el anclaje sobre el que se están construyendo las propuestas de cambio, ya que desde el enfoque capitalista y patriarcal, el devenir de las mujeres, especialmente las más pobres, así como el resto de especies animales y ecosistemas se tiñe de un profuso pesimismo. El potencial del rap feminista en este sentido radica en la búsqueda de ecojusticia a nivel teórico, el cuestionamiento de una noción antropocéntrica de progreso y la articulación de soluciones desde su discurso, como la deceleración, la apuesta por la soberanía alimentaria y el diálogo con formas de vida que atenten menos contra la naturaleza; pero fundamentalmente debe insistir en la movilización de colectivos, organizaciones y pueblos enteros en pro de la presión gubernamental y del sector privado, es decir, debe potenciar un correlato formal para que estas demandas se vean tramitadas e implementadas en la realidad tangible. Desde el rap, existen varias lecturas que buscan convertirse en la voz de comunidades invisibilizadas, como los pueblos originarios que ocupan la resistencia ante el sistema extractivista y neocolonizador en territorios que fueron y continúan siendo expoliados.
 
             
           
          
            3.3 Conceptualización del feminismo en España
 
            
              3.3.1 Desigualdad y discriminación
 
              A la hora de trazar una conceptualización del rap feminista español interesa ponerlo en relación con su historia previa y con los desafíos actuales, es decir, el estadio contemporáneo. A este respecto, interesa fundamentalmente diferenciar entre los movimientos sociales que luchan por el reconocimiento de la subjetividad y aquellos que lo hacen para la garantía de derechos básicos de la colectividad, siguiendo el planteamiento de Alicia Miyares.541 En este sentido, articularé este capítulo a raíz de la distinción que plantea la filósofa entre la discriminación y la opresión. Por ello, nos preguntamos en este capítulo: ¿es el rap feminista un discurso subjetivo o político? ¿Puede alinearse con el feminismo o debe hacerlo con las corrientes identitarias? ¿es posible su conciliación?
 
              A este respecto, me interesa volver a los conceptos que articula Miyares sobre la opresión y la discriminación, las dos formas por las que se manifiesta la injusticia social. Lo que las diferencia es su extensión y reproducción. La opresión tiene carácter universal, parte de una relación desigual en el acceso al capital económico y cultural al tiempo que impone al grupo oprimido el cumplimiento de normas que son la base de la organización social. En este sentido, en la sociedad occidental podríamos comprender la situación de las mujeres, del precariado y de la comunidad negra como grupo oprimido, sujeto a las normas de un constructo de base que las determina: el patriarcado, el capitalismo y el racismo. La relación es desigual porque estos grupos poseen por norma menor acceso a los bienes y a todas y cada una de las esferas públicas, más dificultades de ostentar el capital económico, político o cultural, cuando no la prohibición o el veto sistemático en determinados círculos. En la opresión, la desigualdad está naturalizada y forma parte del orden de las cosas.542 Como señala I.M. Young, la opresión de las mujeres se manifiesta al margen del contexto nacional, generacional, cultural y religioso en todos los lugares y las distintas épocas históricas a través de cinco recursos: explotación, marginación, carencia de poder e imperialismo cultural.543
 
              Para Miyares, por otra parte, la discriminación implica la diferenciación y trato desfavorable de una persona o grupo por presentar unas características específicas (orientación sexual, religión, nacionalidad, edad, clase social, discapacidad, etc.) connotadas negativamente por la hegemonía (heterosexualidad, religión mayoritaria, normatividad corporal…). Esta posee un carácter contextual, y se establece en situaciones culturales y políticas concretas, de ahí que no sea universal sino circunstancial, fluctuante y relacional. La discriminación, por tanto, va vinculada al desprecio y al prejuicio de un individuo o grupo social por las asociaciones despectivas hacia uno de los rasgos que componen su individualidad. Por ejemplo, el antisemitismo actual o la islamofobia en un contexto de mayoría cristiana muestra una discriminación delimitada a una situación contextual concreta, ante la amenaza que para un grupo supone el otro por una cuestión étnica o religiosa de ocupación del territorio. Por motivo discriminatorio, el trato hacia determinados colectivos es desventajoso, puesto que deben hacer frente al estigma y a discursos de odio que se solapan en las diferentes sociedades; sin embargo, no existe una desigualdad de base que justifique este maltrato, ni están naturalizadas las violencias que se perciben contra ellos; de hecho, son visibles y, en muchos casos reciben crédito de los grupos defensores de los derechos humanos, por tanto, la implementación de medidas para erradicarlas forma parte de las expectativas conjuntas. Ejemplo de ello es la pedagogía antidiscriminatoria o la educación en el respeto a la diversidad que se percibe en todos los estados democráticos. Este hecho facilita enormemente la lucha contra la discriminación y el estigma sobre algunas minorías étnicas, religiosas o lingüísticas; así como la generación de medidas eficientes pedagógicas y punitivas.
 
              La conceptualización del rap feminista es compleja, en tanto que la música popular es un arte que expande la individualidad del artista impactando en la recepción a nivel particular, colaborando en la construcción de su identidad desde el gusto estético. Sin embargo, partimos de la poética de un género que no solo ambiciona representar los anhelos de un yo-poético que establece una comunicación con su narratario individual, sino que busca hacerse eco de los discursos sociales, debilitándolos o potenciándolos. La historia del rap lo vincula más a la lucha contra la desigualdad estructural que contra la discriminación concreta. Los artistas del rap pocas veces se han organizado intentando abordar una lucha específica.544 Este elemento es lo que diferencia también al rap como sociología, en tanto que este no se contenta con permanecer en el ámbito descriptivo, o como literatura, dando forma artística a las quejas del sujeto, sino que fortalece los vínculos entre los movimientos sociales y las concesiones políticas para estas comunidades desde un plano retórico, político y filosófico. El movimiento en la old school de mujeres que rapeaban en los márgenes, protestando contra la exclusión que percibían posee un plano más discriminatorio que opresivo, en tanto que estas denuncian tratos diferenciados y desventajosos en los espacios debido a cuestiones particulares.545
 
              En este sentido, los vínculos entre el rap y el feminismo se establecen en primer lugar a través de la delimitación de qué entendemos filosófica y sociológicamente por rap feminista. En este trabajo se ha considerado como tal toda narrativa que aspire a convertirse en discurso, enunciando desde las posibilidades retóricas y políticas del género. Consideramos la narrativa como «acción o facultad de narrar»,546 en un plano individual, mientras que por discurso entendemos aquellos textos de cualquier género o modalidad (narrativos, dramáticos, memorias, obras didácticas, etc.), en definitiva, «todos los géneros donde alguien se dirige a alguien enunciándose como locutor y organizando lo que dice bajo la categoría de persona».547 Desde este planteamiento, la definición de discurso a la que se aproxima el rap se obtiene desde una doble funcionalidad. Por una parte, la experiencia subjetiva de las raperas se expande formalmente a partir del carácter multimedial del género discursivo. Por otra, las narrativas de las autoras son portadoras de mensaje en relación con una realidad social y una acción política por la que toman partido, lo que universaliza y generaliza sus reivindicaciones en la esfera social, haciendo que trasciendan el plano local o situado desde el que enuncian.
 
              Así pues, solo serán considerados feministas los textos que trasciendan la individualidad o el lirismo de las preocupaciones y problemáticas del yo, y sean capaces de erigirse como manifiestos o arengas para las mujeres. Dentro del mismo, contemplaremos discursos que, de índole más literaria, se establezcan como épica, que relaten hazañas de las mujeres dentro de la genealogía de estas; o reflexionen sobre la espiritualidad ecofeminista en las cosmovisiones de las que se nutren complementando la cultura de las mujeres desde la estética. Ampliamos también el enfoque sobre aquellas letras que tengan propósitos éticos y pedagógicos en lo que respecta a dar a conocer el feminismo a través de la fábula o la digresión; o bien, que persigan una dimensión más política y alineada con el feminismo ilustrado. De cualquier modo, en la conversión en discurso y en la enunciación del yo-comunal podemos considerar al rap feminista como género comprometido con el movimiento teórico y activista por la liberación de todas las mujeres. En este, además, observamos los vestigios de las características de las olas feministas que nos precedieron y de las que se retroalimenta la cuarta con nuevos temas y propuestas, enriqueciendo asimismo el movimiento.
 
              No obstante, este capítulo concede un espacio a la reflexión de cómo las autoras en su individualidad combaten la dicotomía patriarcal «los iguales/las idénticas»548 desde las teorías de la identidad que surgen del empleo de la herramienta de la interseccionalidad. Si bien esta no nos permite crear discurso o apelar a una identidad no subjetiva,549 su aproximación arroja luz sobre fenómenos de gran actualidad que impactan en el ecosistema intermedial del rap y nos sirve para comprender la trayectoria de las autoras concretas. De este modo, también es de interés en el plano macrotextual abordar brevemente esta metodología, que será desarrollada de modo más exhaustivo en las particularidades de las autoras, en la microestructura de su letra. Así pues, a lo largo de este subcapítulo intentaremos constatar que el rap feminista español es comprensible desde una cronología europea, imbuyéndose de las conceptualizaciones, metodologías y recursos teóricos que brinda el feminismo de este continente, proyectándose, por tanto, desde diferentes planteamientos; y constituyéndose desde una ontología, una ética y una política compartida por las raperas.
 
             
            
              3.3.2 Discursos heredados en el rap feminista
 
              La aportación de las teorías sobre el poder son un interesante punto de partida para comprender la noción del sujeto político del feminismo y cómo este se articula por medio del rap. La noción de poder ha de ser entendida como algo que se ejerce y no que se posee,550 a modo de un dispositivo vinculado siempre a la ejecución en un plano real y de carácter cambiante, como «espacio de las relaciones de fuerza entre agentes e instituciones que tienen en común poseer el capital necesario para ocupar posiciones dominantes en los diferentes campos».551 Según esta definición, el poder solo puede llevarse a cabo si se dan estas condiciones necesarias, a saber, la existencia del capital (económico, social o cultural) y la unión de individuos en estatus de dominancia que ocupen conscientemente una posición de «ejecución de dicho poder» en sus determinados marcos de actuación. Por otra parte, para Foucault, los órdenes de poder aparecen supeditados al sujeto, de modo que la jerarquía se comienza a establecer desde que un miembro ejerce un poco más de poder sobre el otro. De este modo, se produce la estratificación de la sociedad.
 
              El poder se constriñe a una élite que tiene a su alcance los mecanismos (de inclusión y exclusión) para el mantenimiento de su estatus, dicha timocracia en nuestro orden social siempre la han ostentado los varones de cada sociedad.552 Ante la caída del Antiguo Régimen, la noción de autonomía del sujeto dio lugar a la Ilustración y con ella, el feminismo, que en estos años permanecería únicamente en el plano de la denuncia, marcando las vindicaciones que conseguiría en los años siguientes la ola sufragista. Sin embargo, cabe preguntarse ¿qué elementos del feminismo ilustrado están presentes en el rap feminista actual? El rap feminista español hunde sus raíces en las primeras teorías del movimiento, aportaciones imprescindibles para el feminismo posterior, fundamentalmente en un momento como el actual, en el que asistimos al rearme patriarcal desde varios sectores, como resume magistralmente Miyares:
 
               
                Como la historia se repite, el ‹neofeminismo› de ayer son los ‹feminismos› de hoy. ¿Quién no ha oído que la ley contra la violencia de género victimiza a las mujeres? ¿No se afirma acaso que la igualdad es una idea antigua y se sustituye por ‹equidad›? ¿No hemos visto cómo se despolitiza el feminismo asociándolo a modos de vida u opciones sexuales? ¿No declaran algunas ‹feministas› que el cuerpo de las mujeres puede ser objeto de compra-venta? Lo cierto es que bajo el paraguas ‹feminismos› se amparan posiciones que defienden un estricto individualismo y el deseo como único criterio de afirmación: la defensa de la pornografía y la prostitución las distingue. Abandonan el sujeto mujer y reclaman para sí la defensa de la diversidad: ya no somos mujeres y ya no hay una teoría de referencia, el feminismo. Su ser feminista se mueve entre el individualismo consumista neoliberal y la marginalidad con pretensiones subversivas; abominan del ‹poder› en el que incluyen también a las feministas que institucionalmente han logrado detentarlo. Y de nuevo para desdoro de la historia del feminismo acuñaron, para ello, la expresión ‹feminismo institucional› con tintes peyorativos. Algunas de las propuestas etiquetadas bajo la palabra ‹feminismos› sólo evidencian la complicidad con los procesos de dominación.553
 
              
 
              Sus raíces se hallan en el racionalismo francés y en la Ilustración europea, especialmente en el trabajo de las filósofas feministas españolas de la igualdad, quienes realizan una revisión de la genealogía feminista más relevante desde el enfoque crítico que busca no solo la igualdad formal, consolidada en las constituciones liberales (aunque siempre sometida a revisión), sino el cumplimiento efectivo de las leyes que solo sería posible tras la transformación social que implique el desmantelamiento de la desigualdad estructural. Para su primer objetivo se pretende la radicalización de la paridad no solo en todos los ámbitos sociales (el político, el económico, el cultural y el religioso), sino la necesidad de la presencia de mujeres en las cúspides de dichos sectores. He aquí la primera conexión entre el feminismo ilustrado y el rap: la toma de poder para la consecuencia efectiva de la igualdad. Esta cuestión aparece en el rap feminista en el momento en el que se desplaza el reconocimiento de la identidad o la diversidad por la conquista y voluntad de ostentación de poder; que en el capítulo anterior hemos desarrollado en torno al concepto de la hybris feminista que desplaza al androcéntrico egotrip.
 
              El segundo y más importante, consiste en las estrategias para demoler el sistema opresor, el patriarcado, en tanto que es base del resto de discriminaciones. En esta línea pedagógica, labor de las intelectuales tanto literatas como filósofas, será en la que el rap feminista adquiera el máximo protagonismo. El rap en su dimensión discursiva y macrotextual canta, por tanto, contra la misoginia, que Valcárcel define como el funcionamiento normal del patriarcado, asentado en la exclusión aceptada por ambas partes, el autodesprecio, la expectativa y la no necesidad de confrontación, es decir, los límites puestos a las mujeres y la complicidad de estas para no sufrir, para evitar los golpes.554 El sostenimiento del patriarcado se realiza sobre este constructo complejo, el misógino, instalado en el odio compulsivo hacia las mujeres por parte de los varones, pero también por ellas mismas. El componente discursivo del rap ha de visibilizar la misoginia presente en la tradición teológica judeocristiana, hinduista e islámica; así como en la filosófica de los pensadores misóginos (Rousseau, Schopenhauer, Nietzsche, Hegel, Darwin, Freud…), al mismo tiempo que idea y estructura formas de desentrañarla a través de la pedagogía. Para ello, proponen la abolición del género, pues es el instrumento patriarcal que disciplina a las mujeres y la pedagogía feminista, única vía para el cambio de mentalidades. Esta pedagogía se sostiene en una ontología, una ética y una política, cuyos orígenes son ilustrados y erigen los cimientos de un rap feminista que bebe en su praxis, pero también se retroalimenta en su teoría. Revisamos en este subcapítulo los tres pilares del feminismo filosófico: la ontología, la crítica cultural y la política.
 
              
                3.3.2.1 La ontología del rap feminista: las mujeres
 
                Uno de los elementos heredados más trascendentales para el feminismo fue la revisión de la ontología aristotélica en la que las mujeres ocupaban el lugar de no-ser, definidas desde la alteridad, como lo que no es varón. Para trazar una ontología de lo que significa ser mujer resulta interesante el planteamiento de Valcárcel tras la revisión de las primeras olas del feminismo, en las que se empleó la noción del individuo occidental, trascendental y racional. Sin embargo, ya desde primera hora para el feminismo se insistió en no malinterpretar los principios ilustrados de autonomía individual como falta de solidaridad o escrúpulos. De este modo, Valcárcel hace hincapié en la articulación de una ética feminista que acompañe a la política y a la concepción ontológica de las mujeres no desde el naturalismo o el esencialismo, sino desde lo que denomina «heterodesignación o designación patriarcal».555 Al ser designadas desde lo que no es varón, el sexo se une al género de modo irremediable. En este sentido, lo que todas las mujeres comparten es la situación de otredad en el sistema «sexo-género», la posición carente de poder en dicho sistema por el mero hecho de haber nacido mujer, es decir, de poseer una genitalidad femenina que condiciona el lugar relegado social y culturalmente incluso antes del nacimiento. Este planteamiento ofrece luz ante la posibilidad de salir de dicho sometimiento a través de la toma efectiva del poder como grupo.
 
                Su autonomía, por tanto, no opera al igual que para los hombres, porque desde una mirada patriarcal ellas en sí no son nada, pues son ser-para-el-otro. Para Valcárcel y Miyares, por tanto, la identidad556 de las mujeres en sí no existe, pues su ontología se funda en una necesidad de lucha, la opresión por sexo es lo que las agrupa y lo que las construye como núcleo, en este caso, funcionan al igual que una clase social desempoderada, formada por individuos plurales que comparten vindicaciones y situaciones similares por la existencia de un sistema supremacista que las oprime. La solución a ello sería la de acabar con las designaciones ilegítimas, lo que supone, abolir el género, aplicando la igualdad y la democracia en el núcleo del poder masculino: la familia, fuente de dominación y último baluarte en el que se mantendrá. Para ello, los factores clave son la sororidad (el pacto) y la toma efectiva del poder. Por esta razón, la labor académica de los discípulos del racionalismo francés como François Poulain de la Barre (1673)557 o Mary Wollstonecraft (1792) y su crítica afilada contra El Emilio de Rousseau serán determinantes para el reconocimiento del talento femenino, no desde el halago o la superioridad, como era costumbre en la tradición renacentista, sino desde la idea radical de que las mujeres son personas, con sus virtudes y defectos, entendiendo la primera como aquella que produce la inteligencia o razón humana, y la segunda como la generada de los mecanismos culturales en los que se asienta el prejuicio.
 
                Así pues, los ideales ilustrados suponían en el plano metafísico la justificación de la consideración de las mujeres como seres humanos libres e iguales, en tanto que poseían razón e inteligencia, lo que las diferenciaba de los animales, y, por tanto, señalaba la injusticia de las prácticas de exclusión y desmerecimiento que formaban parte de la costumbre, ya que los fenómenos de esclavitud y violencia dirigidos hacia ellas pasaban a ser iluminados por la lógica de la dominación. De este modo, para Valcárcel el feminismo supone la radicalización de la idea de humanismo y democracia, es decir, la teoría y praxis que busca la igualdad efectiva entre hombres y mujeres justificada en la existencia de una misma razón universal, la humana. La Ilustración se sostiene en la noción de autonomía como la capacidad del individuo para permitirse o autorizarse algo, contribuyendo a la comprensión de la madurez mental como la mayoría de edad kantiana, que para el feminismo consiste simplemente en el reconocimiento de una inteligencia universal y unos atributos que dotan de autonomía e individualidad al sujeto. Actualmente, ante los ataques el patriarcado culturalista, progresista y queer, entendemos esta categorización de acuerdo con el planteamiento de Miyares:
 
                 
                  El feminismo político no pretende mediante la categoría ‹mujeres› describir una situación de hecho o característica antropológica, ni tampoco la utiliza para señalar una ‹identidad colectiva› que designa a un grupo humano. El significado dado en el feminismo a la categoría ‹mujeres› es el resultado de las intersecciones biológicas, culturales, sociales y políticas por las cuales se ha privado a las mujeres del acceso a los bienes y la capacidad para determinar sus propias vidas. Constituidas, las mujeres, como sujeto político reclaman para sí el derecho a la autonomía y la libertad y la liberación de toda adscripción que las impida llevar a término sus propias condiciones de existencia.558
 
                
 
                La liberación, por tanto, que pretenden las mujeres no es la de dejar de serlo, sino la del desmantelamiento del patriarcado, sistema de opresión que determina la norma social que pesa sobre ellas vetándolas de las esferas de poder; es decir, la categoría mujer contribuye a recordar a la sociedad quiénes son los individuos subordinados en este sistema y cuáles son los derechos humanos que se les limitan. Se trata de una categoría construida en torno al sexo (una genitalidad común), para denunciar lo que pesa sobre ellas, el género (la carga social compartida), de modo que es en su abolición donde se vislumbran formas de concebirnos como humanos no marcados por estos principios sobre o devaluadores que rigen las existencias y expectativas de las personas.
 
                Desde este planteamiento podríamos comprender el verso «No reconozco autoridad más allá de mi cuerpo»,559 en el que se enlazan los conceptos fundamentales que consolidan la ontología feminista: la mujer es ser humano, pues el cuerpo femenino no ha de ser tratado de modo distinto que el masculino ante la ley. Todo ser humano es libre e igual; así pues, la mayor autoridad no la marca el estado o el clero, sino el propio individuo, que es a quien debe rendir cuentas el ser humano en última instancia. El verso implica la negación de la ley divina o civil fundada en fuentes de prejuicio y opinión, como la tradición cultural o religiosa; pero también implica la revisión de la tradición filosófica y académica, es decir, el canon patriarcal y androcéntrico. En este sentido, la concepción ontológica de las mujeres como sujetos pensantes conlleva la articulación de una dimensión política, que no solo garantice el cumplimiento efectivo de la ley, sino que perfile la libertad completa, fuente de desigualdad velada en el discurso cultural que reciben las mujeres basado en la insuficiencia y en el ser-para-otros. La ruptura del dualismo patriarcal de los iguales frente a las idénticas y del mito de la libre elección,560 tan propio de los patriarcados de consentimiento, es lo que se desprende bajo la categoría de resistencia «mujeres».
 
                Sin embargo, en nuestra época varios hechos demuestran cómo la ontología del feminismo se pone en duda debido a la reacción patriarcal contemporánea procedente del neoliberalismo queer y el culto a la subjetividad.561 De este modo, se pretende el borrado de las mujeres a nivel filosófico y político, uno de los desafíos más acuciantes en el análisis feminista el rap, será el de indagar en las visiones que las artistas plasman en sus narrativas, fortaleciendo o debilitando el movimiento feminista. En este sentido, en el corpus más estrecho de este trabajo destacan piezas que contribuyan a reivindicar el lugar de las mujeres en la lucha feminista como sujetos creadores y destinatarias del discurso.
 
                Esta labor pedagógica sobre el rap feminista ha de ser realizada desde la universalidad, en función del enfoque utilizado para explicar teorizaciones y potencialidades de este discurso para mantener unidas a las mujeres. De modo que, desde una dimensión ontológica comprometida con la bibliografía crítica utilizada en este trabajo, respaldamos la comprensión del rap feminista no solo como aquel que enuncia desde y para las mujeres, sino también desde un espíritu vigilante ante los intentos de usurpación por parte de sectores minoritarios de otros colectivos, cuyos discursos de odio obstaculizan los logros del feminismo. Estas estrategias patriarcales han de ser visibilizadas mediante el nombramiento de las violencias que impiden el avance de las mujeres en su lucha por la liberación tanto de las formas antiguas como de las nuevas. La música urbana se centra en la lucha contra el insulto patriarcal, como modo de superación en el plano lingüístico de esta lacra. Por una parte, sus esfuerzos ambicionan la deconstrucción del discurso misógino mediante la contraargumentación y la parodia.
 
               
              
                3.3.2.2 La crítica cultural feminista: pedagogía e interpretación
 
                En el plano ilustrado, la privación de las mujeres del área filosófica de la ontología dio lugar a una crítica racionalista desde la deconstrucción del prejuicio por razón sexual que se remonta a la Antigüedad clásica, siguiendo con varios momentos de esplendor hasta la Ilustración, momento en el que situamos el inicio del movimiento feminista como tal. Uno de los legados más determinantes del feminismo ilustrado en el rap feminista será la articulación del enfoque explicativo y clarificador en el sentido racionalista que entendía la hermenéutica como técnica que ayudaba en la comprensión poco clara o ambigua. En este sentido, el discurso feminista ha de brindar un análisis capaz de vislumbrar lo que hay de provechoso en un discurso, así como sus fuentes de prejuicio; pero al imbuirle un componente político y ético, esta se establecía de acuerdo con una perspectiva indagadora, sometida a duda, que no solo buscaba la mejor comprensión, sino también señalar lo falaz y cierto del objeto analizado.
 
                Raperas como Gata Cattana heredarán esta visión ilustrada en su obra desde tres orientaciones: una epistemológica, una ética y una política. El concepto de hermenéutica de la sospecha (Ricoeur),562 que Alicia Puleo atribuye al género,563 será necesario para comprender la conceptualización que las raperas elaboran sobre su tradición, inspirada en la duda cartesiana, pero condenando el androcentrismo operativo en la visión que tradicionalmente ha sido la neutral u objetiva, la de los varones y el sistema que justifica y reproduce su dominación sobre las mujeres: el patriarcado. Considero que el análisis de la obra de las mujeres ha de establecerse desde este método, ya que la conceptualización propia y del mundo está mediada por el androcentrismo y por dos tendencias (aceptación o desobediencia) que las sitúan como seres para-otros, como fuentes de servicio; o como amenaza o potencial peligro. En este sentido, no es tanto la verdad universal lo que buscan las raperas, sino la justicia redistributiva y social.
 
                El cuestionamiento del canon y del aparato retórico nos sitúan en la única forma de hacer crítica literaria feminista desde esta vía, que nace de la interpretación filosófica feminista iniciada con Simone de Beauvoir, primera exégeta de la sospecha. La interpretación brindada de los textos de las raperas feministas nos permite conocer y combinar una hermenéutica basada en la tradición patriarcal, que hemos de tomar como punto de partida (lo heredado) que junto con la sospecha de su fundamentación basada en el prejuicio (lo dudoso) nos llevaría a proceder a la deconstrucción de las premisas inquebrantables que conforman nuestra categorización del mundo de acuerdo con los principios culturales. Emplearemos dicha metodología en el capítulo de este bloque que aborda los tópicos culturales de la tradición en el rap feminista.
 
                Para la vertiente ética, por otra parte, nos interesa retomar otro significado de la máxima «sapere aude», vinculada más con los deseos de saber, entendida desde la interpretación habitual de atreverse a abrazar al conocimiento, acto rebelde que supone confrontarse con la propia tradición, y, por ende, con la identidad forjada de la costumbre y la sociabilización no elegida. Pero, por otra parte, entendida también desde la interpretación del verbo latino sapio como saborear, y en este sentido, disfrutar con el conocimiento, siguiendo la máxima clásica del docere et delectare. El feminismo ilustrado bebe del planteamiento del bon sens del discípulo cartesiano de Poulain de la Barre, quien no solo se ciñe a los prejuicios epistemológicos, sino que busca desautorizar la injusticia instalada en la tradición, la religión o la doble moral.564 La equiparación de la razón y moral posee un claro sentido: la razón debe ser el timón, no el instrumento para alcanzar la virtud, guiando qué principios la conforman como valor absoluto y no relativo. La doble moral puede desmontarse a través de la sospecha. Así pues, atreverse a saber y a pensar por una misma fomenta el uso de la razón ilustrada a través del axioma de que si una regla solo es aplicable a uno de los sexos, no es justa y, por tanto, ha de ser desechada y sustituida.
 
                De este modo, la dimensión ética de la razón implica emplear la sospecha como mejor método de duda: si solo vale para un sexo, es decir, si no es universal, habrá que buscar el porqué. En esta búsqueda encontraremos falsedad y fuente de prejuicio, es decir, de desigualdad. El principio ético, por otra parte, conlleva necesariamente una crítica a la injusticia epistémica instalada en la óptica femenina del autodesprecio. De ahí que la incitación a «conocerse a sí mismo», en lo que respecta a indagar en la esencia de la persona, buscando lo que la caracteriza como tal, permita a la mujer pensarse más allá de su cuerpo sujeto las convenciones y roles de género o a lo que estas dictaminan sobre su persona. A este respecto, la consideración del rap de las autoras concretas como narrativas individuales perfilan su dimensión de sujeto, al erigirlas como miembros fundamentales de la cultura hip hop en tanto que contribuyen a la explicación sustancial de su época desde su mirada libre de convenciones y roles culturales impuestos. El enfoque ilustrado nos permite distinguir una diferencia sexual evidente, aceptándola y dotándola de valor, sin por ello olvidar que la fuente de discriminación no subyace en esta disparidad física, sino en la construcción simbólica y social que el patriarcado reproduce sobre mujeres y hombres: el género, constructo que en el caso de lo femenino se comprende por anulación (su esencia se desprende de lo que no es masculino). Las humanidades, devaluadas como todo lo femenino, cobran importancia en una actualidad filosófica y sociopolítica en la que urge confrontar los daños causados por una razón instrumental al servicio del interés antropocéntrico, imperialista y capitalista.565
 
                A este respecto, el rap feminista en la revisión de los mecanismos patriarcales se ocupa fundamentalmente de la deconstrucción de los binarismos culturales o dicotomías filosóficas, instaladas todavía en las cosmovisiones de todos los pueblos que beben de la tradición occidental. Estos reducían a la mujer a su naturaleza biológica condicionando su destino a las labores domésticas, de cuidado y de agrado, como argumenta tempranamente Simone de Beauvoir en El segundo sexo. El concepto de binarismo surge del interés androcéntrico en situar lo masculino como norma y lo femenino como desviación, desprendiendo así la categoría de la «otra». En su obra critica el lugar sometido de las mujeres en los tres dualismos fundamentales que aún hoy están presentes en la cultura patriarcal: mente/cuerpo, cultura/naturaleza y transcendencia/inmanencia. Estos se relacionan a través del pensamiento androcéntrico, en el que el varón es la mente poderosa y reguladora de los procesos culturales y científicos que son los proyectos trascendentales para la humanidad. La filósofa reivindicaba la necesidad de que las mujeres entraran a la sociedad como seres de cultura, pues desde la Antigüedad clásica habían sido reducidas a su elemento corporal y biológico respecto al principio de utilidad para los varones: la reproducción de la prole masculina y el placer carnal de este. Así conseguirían trascendencia (en contraposición a la inmanencia que el rol de la maternidad les confería), pues Beauvoir era una firme defensora del control de la natalidad para la emancipación cultural y económica de la mujer. Sin embargo, esta propuesta per se, pese a la gran aportación que constituyó al feminismo de su época no resulta hoy en día legítima en tanto que la emergencia climática nos hace replantearnos el esquema filosófico en el que se forma y respalda la filósofa francesa.
 
                El rap feminista ha de ser capaz de actualizar estos tres bloques de dualismos en su realidad tangible. Sobre el primero, son interesantes las aportaciones de las raperas que complementan el enfoque racionalista únicamente centrado en la «mente», como un intento de desmontar este constructo por el sesgo androcéntrico que se le supone. Destaca el giro feminista hacia los cuidados, del que se empapa el rap articulando la sororidad entre mujeres no solo para poder resistir el peso patriarcal de modo acompañado, haciendo del autocuidado el principio básico para la ruptura estructural de los cánones del servicio, sino que también se aloja en las dinámicas barriales y las redes de mujeres propias de estos barrios.
 
                Así pues, reivindicar el reconocimiento del talento femenino implica, por otra parte, dignificar sus aportaciones como consecuencia de los terrenos que habitualmente ocupan las mujeres. Desvincularse del cuerpo supondría en los años cincuenta la ruptura de las barreras ideológicas y legales que situaban a la mujer en posiciones marginales del sistema. Este planteamiento sería criticado por el feminismo posterior por la devaluación de los cuidados que esto supone, sin embargo, es fácilmente comprensible dentro del pensamiento existencialista ateo de esta autora en una época en la que las consecuencias nefastas del Capitaloceno566 no eran tan evidentes como lo son en la actualidad. Según Puleo, la filosofía de Beauvoir ha de ser actualizada en dos aspectos. Por una parte, la resignificación de los cuidados567 como algo necesario que nos incumbe a todos los seres humanos: el feminismo de la segunda y tercera ola logró el acceso de la mujer a la cultura;568 sin embargo, aún son pocos los hombres que desempeñan tareas de cuidados formalmente, este sector está fuertemente feminizado, lo que a su vez hace que se invierta menos en él y que las condiciones laborales sean muy precarias. Por otra parte, la visión androcéntrica no debe ser sustituida por la antropocéntrica, como habría defendido Beauvoir, sino por la ecofeminista, es decir, aquella que comprenda nuestra dependencia de la naturaleza.
 
                Por todo esto, una mirada que me parece interesante en nuestra actualidad amenazada por la crisis ecológica es la propuesta ecofeminista de Alicia Puleo que vuelve sobre la dicotomía Cultura/Naturaleza para conciliar lo que la tradición idealista había roto, en tanto que sitúa en el centro la naturaleza y los cuidados sin por ello desprestigiar la mente o sacralizar la vida, respeta el avance tecnológico siempre y cuando vaya acompañado de una ética feminista vigilante para no incurrir en lo que denomina tecnolatría, una veneración abusiva a la técnica y el empleo de una razón instrumental que no tenga en cuenta el pensamiento crítico. Por tanto, una postura más comprometida con la situación climática del momento sería la epicúrea, a partir de lo que Alicia Puleo considera un jardín-huerto-feminista.569
 
                Otro binarismo de gran trascendencia en el rap será el dualismo público/privado, debido a la importancia que la calle y su proyección en la plaza o los parques genera para el rap comprometido en un plano simbólico y físico. El espacio constituye para el rap un componente determinante tanto en la old school, momento en el que la impronta callejera se hacía sentir en los cimientos del género (las fiestas al aire libre, las peleas por el control del territorio, o la pertenencia a una crew que se reúne en la calle); como en la new school y la deslocalización que genera, haciendo tambalear el sectarismo de un género demasiado centrado en el componente callejero. La prohibición de la libre asociación implicaba coartar la creatividad y la generación de espacios de ejecución y difusión del hip hop, suponiendo esto un freno tanto a nivel artístico como político, pues el rap se convertía en discurso de un precariado que por cuestiones diversas congregaba a un grupo variado de actantes con aspiraciones artísticas. Pero también desde el eje de sexo, puesto que subvertir lo público para las mujeres implica la conquista de un territorio del que han sido vetadas en lo simbólico (la toma de la palabra, la vindicación de sus derechos). Ocupar la plaza para estas tiene una lectura política, pues implica transitar un espacio en el que tradicionalmente han sido marginadas en un momento en el que el recorte de políticas sociales afecta fundamentalmente a las mujeres. Pero también constituye un llamamiento a otras mujeres para que conquisten el territorio público en lo que se refiere a la seguridad o integridad de sus cuerpos, en el que la violencia sexual adquiere en el imaginario la justificación asociada a la culpabilidad femenina debido al desvío de la norma de acatamiento. La calle como territorio hostil y la vulnerabilidad femenina aparece provista en el rap feminista de estrategias basadas en la autodefensa, al uso de la violencia proyectada para hacer frente a la indefensión aprendida. Estos tópicos se articulan en el rap a través de cosmovisiones lejanas, a través de heroínas que en el imaginario suponían un peligro para los varones (las brujas, las amazonas, las mujeres monstruosas, guerreras, etc.) y de modo muy explícito también, apelando a técnicas de autodefensa.
 
                Por otra parte, la subversión del espacio privado presenta en el rap feminista también dos implicaciones heredadas de la tradición. En este se vindica un espacio seguro para la actividad intelectual de las mujeres, siguiendo la justificación del derecho a la educación de las niñas, todavía un derecho que se vulnera en muchos patriarcados de coerción en la actualidad. En los patriarcados de consentimiento este se articula hoy en día a través del entronque étnico o de clase que tiene lugar desde los patriarcados culturales, en los que se educa en la sumisión y la defensa de los intereses tradicionales y familiares que coartan el desarrollo de las mujeres como sujetos autónomos. Así pues, un desiderátum para el rap feminista es el que entrar en el espacio privado, lugar en el que se producen las violencias más sutiles hacia las mujeres, las que penetran a través de la educación en normas disciplinantes y represivas; y, sobre todo, contra la violencia cultural, escolar y familiar que se proyecta sobre las niñas al hacerlas creer que son menos válidas, inteligentes o capaces que los niños.
 
                El rap feminista introduce su pretensión pedagógica ofreciendo desde la ejemplaridad buenos referentes para la recepción más joven, a saber, mujeres inteligentes y talentosas que inician proyectos de mejora social, contribuyendo a las Ciencias, al Deporte, a las Letras o las Artes. En este sentido, me interesa destacar cómo la cultura o la tradición posee una lectura estética interesante en la obra de Gata Cattana, construida a través de su ethos tanto en su performance pública como en la privada.570 El hogar, por otra parte, oprime a la mujer cuando esta está sometida a una carga mental y una fatiga crónica que la hace desprenderse de su realización como individuo, llevándola a estadios de dislocación y malestar psicosomático sin precedentes. A este respecto, la revisión de este binarismo es especialmente relevante en la canción «Nosotras tenemos otros datos» de la rapera mexicana Masta Quba.571
 
               
              
                3.3.2.3 La dimensión política: desafíos
 
                El rap tiene una función fundamental en la transformación de las conciencias, en la generación de un conocimiento democrático que apueste por los logros de las mujeres (los que fueron silenciados), pero también que contribuya a crear referentes en puestos de responsabilidad intelectual o profesional, ámbito en el que la presencia femenina es muy escasa. Desde el feminismo radical e ilustrado la función del rap es usar su tipología discursiva basada en la oratoria y la retórica para deconstruir el discurso patriarcal, exponiendo argumentos y testimonios que dejen al descubierto sus falacias, es decir, lograr contribuir a la pedagogía del feminismo desde sus letras. A nivel performativo, el rap ha de ser un escenario de acceso al poder, al ámbito artístico, en el que las raperas puedan convertirse en referentes vivas y factuales para las niñas. La dimensión política de la categoría mujeres es necesaria, ya que surge como fruto de la lucha sufragista que duró un siglo, cuya apertura encontramos en la Declaración de Sentimientos de Séneca Falls (1848) y su cierre en la Declaración de Derechos Humanos (1948), primer documento en el que quedan reconocidas las mujeres como sujetos políticos y jurídicos. La vía institucional, por tanto, opera como uno de los caminos para combatir el sistema misógino, cambiándolo desde dentro.
 
                Así, el rap feminista resiste dentro del panorama del hip hop como un movimiento bien organizado que se fundamenta en los principios ilustrados del feminismo; principios que regulan las constituciones liberales de todos los estados y que supone la vía más sólida para la libertad femenina colectiva. Si bien, partimos de que el cambio de mentalidades y la abolición de constructos simbólicos opresores es la meta definitiva del feminismo, resulta necesaria la vigilancia continua sobre los derechos de las mujeres, siempre puestos en duda, como manifiesta la lucha feminista que se ha ido reiterando en todas las épocas históricas. Un ejemplo actual de un rap más ligado a los cimientos del feminismo en lo teórico es El No de las Niñas,572 estas epígonas de la old school revitalizan el rap actual con sus buenas métricas a la vez que vuelven sobre los parámetros ilustrados, trayendo a colación sus conocidas máximas:
 
                
                  	 
                    Derecho a la igualdad formal y conceptual (igualdad legal para hombres y mujeres, cumplimiento de dichas legislaciones y educación en feminismo para explicar la necesidad de mantenernos alerta ante la vulneración de nuestros derechos). La implementación de la igualdad de forma efectiva se alcanza a través de la paridad en los puestos de poder de todos los ámbitos de la sociedad, no solo de aquellos que no funcionan con cooptación.


                  	 
                    Derecho a la libertad, siendo esta libertad de expresión, de vestimenta, de movimiento, de asociación, de orientación sexual, etc. La libertad más clara que necesitan las mujeres es la de poder categorizar y pensarse a sí mismas desde la dignidad epistémica, es decir, libres de categorías impuestas por el imperialismo cultural o el androcentrismo, que en nuestra época se manifiesta a través del reconocimiento de la categoría «mujeres», como lugar común de lucha, no como identidad. Una libertad fundada en la posibilidad de asociacionismo en la generación de luchas para la emancipación, en oposición a la noción negativa o precaria de libertad entendida desde el individualismo.573


                  	 
                    Sororidad en primer término (apoyo y redes de mujeres), que ha de ambicionar la solidaridad mundial (posibilidad de vivir en armonía hombres y mujeres, colaborando en proyectos democráticos e igualitarios). El término «sororidad» nace como alternativa a la «fraternidad», modelo referido al patriarcado una vez que se reparte el dominio entre todos los varones (fratria en términos de Amorós y Segato).


                
 
                La libertad y la solidaridad aparecen enlazadas a través de la ética, pues la libertad individual comienza y termina en función de los derechos ajenos. Miyares alerta sobre la necesidad del feminismo de emplear la vía democrática para poder conseguir logros efectivos reales para todas: «el neoliberalismo considera la igualdad una ficción jurídica. Si ridiculizamos la igualdad, estigmatizamos el deber de solidaridad y somos contrarios a la intervención del Estado, nos adentramos en la lógica de la servidumbre.».574 Uno de los desafíos más urgentes del rap feminista lo situaría en la necesidad de claridad conceptual en cuanto a su posicionamiento, pues gran parte del rap adolece de una visión realmente crítica, pero también en lo que respecta a la libertad, que se encuentra a menudo a caballo entre desigualdad y discriminación, provocando en muchas ocasiones quiebras en el sistema que niega el convencimiento social sobre una misma noción que se oponga a la neoliberal. Así, encontraremos en el rap conciencia una vertiente más democrática, que confía en la revisión de las instituciones para lograr un sistema jurídico más justo apelando a la libertad ilustrada, reconoce la autonomía del sujeto al mismo tiempo que entiende la necesidad de articularse políticamente; mientras que por otra parte, las posturas más reactivas, instaladas en una corriente de rap hardcore, se posicionan desde la anarquía y la protesta antisistema, puesto que, ante la imposibilidad de corregir el sesgo patriarcal muestran preferencia por la insurgencia y la desobediencia civil; desde esta perspectiva podría interpretarse el verso de Gata Cattana, como enlace conciliador entre ambas posturas: «Que ni somos ni seremos libres, pero sí bandidos».575 Su concepción de la libertad es plural, basada en la sociedad, no en el individuo, como nos introduce en la primera persona del plural. Pero cuando la libertad es una utopía, la realidad efectiva nos empuja a ser bandidos, volviendo así a las raíces antisistema del hip hop.
 
                En definitiva, los principios del feminismo radical contribuyen a la tipología de patriarcados que nos ayudan a categorizar las distintas violencias a fin de poder desnaturalizar sus cimientos usando un análisis discursivo feminista que se enfoque en estos tres objetivos:
 
                
                  	 
                    Minimizar y desarticular las formas de violencia patriarcal, tanto las convencionales como las nuevas generadas de la digitalización, del neoliberalismo y de las teorías de la identidad influidas por el culto al subjetivismo.


                  	 
                    Abolir el género, entendiendo este como constructo sociológico patriarcal que impide el libre desarrollo y existencia de las mujeres como seres humanos de pleno derecho.


                  	 
                    Generar conciencia de la agenda e historiografía feminista, con varias intenciones: reparar el epistemicidio femenino, articular medidas para revocar el género en los cuatro patriarcados, influir en la política y en el debate social sobre el machismo y sus consecuencias, repensar y actuar sobre la emergencia climática y sus devastadores efectos; este último punto obliga a una conciliación entre propuestas ecologistas como el decrecimiento, el rewilding, el veganismo o el animalismo con el feminismo.576


                
 
                La herramienta para promover este pensamiento es la pedagogía feminista que toma forma en los centros escolares a través del concepto de la «coeducación», o educación en igualdad, noción que bebe de nuestra teoría filosófica con vistas a fortalecer la democracia real, aquella que consista en personas formadas, con capacidad crítica.577 La intención nodal de esta corriente es desarticular el orden patriarcal e instaurar un orden social feminista intra e interestatal a través de una revolución feminista radical, que ha de tomar distintas formas, en función de su contexto. Sin embargo, el objetivo conjunto es lograr un acceso sólido de la mujer al poder;578 si bien es importante destacar que esta no ha de hacerse desde la imitación a los hombres, es decir, el compromiso feminista no pretende la inclusión de la mujer en el patriarcado a través de la emulación de los valores masculinos de competitividad, codicia y dominio del resto de las especies, recursos y ecosistemas.
 
               
             
            
              3.3.3 Las narrativas de la identidad y la diversidad
 
              El rap es un discurso de arte que nace de la individualidad del sujeto, que si bien pretende elaborar un análisis relativo a la opresión de las mujeres se encuentra cruzado por formas de discriminación contextuales, ligadas a la situación sociopolítica y al lugar que ocupe en este sistema. La revisión en nuestro análisis de los conceptos de diversidad e identidad, ―surgidos en el marco del multiculturalismo y de las luchas por la discriminación basada en un rasgo corporal, étnico o religioso―, no buscan por tanto negar o invalidar nuestro enfoque predominante, el feminista, pero sí acompañar en nuestro interés por comprender históricamente el lugar desde el que las raperas construyen su discurso, es decir: qué puntos de la agenda feminista priorizan dentro de la múltiple realidad que viven en los distintos territorios. El hecho de situar la agenda nos resulta de interés para comprender las realidades de las mujeres que se ven cruzadas por discriminaciones distintas, sin embargo, nos cuidaremos de usar este enfoque contra el enmascaramiento de la opresión estructural de base, la patriarcal.
 
              Así pues, aunque el enfoque de la discriminación no será el prioritario en el análisis del rap feminista, ya que, según el planteamiento de Miyares,579 es inoperante para tratar la desigualdad estructural, será de interés para perfilar las narrativas particulares de las raperas, que expanden su individualidad a través de sus textos. Por tanto, no pretendemos sustituir el eje de análisis de la discriminación por el de la opresión, ya que ello desdibujaría la universalidad de la segunda instaurando en el debate púbico cuestiones situacionales que necesitan de reivindicaciones puntuales, pero sí ofrecer explicaciones satisfactorias que nos permitan comprender la obra de las autoras feministas desde una mirada transversal que también incluya elementos que perfilan su trayectoria, como la procedencia étnica o cultural de la artista. A este respecto, son dos los conceptos que Miyares considera inadecuados en la articulación de luchas en pro de la igualdad: la diversidad y la identidad.
 
              El primero de ellos resulta contraproducente para el feminismo porque se fundamenta especialmente en la diferencia, dando mayor importancia a lo que nos distancia que a lo que nos acerca; mientras que el segundo reduce al sujeto a la exaltación subjetiva de una de sus características. Si bien el reconocimiento de la individualidad legitima la expresión artística del yo, no es suficiente para construir cooperativamente feminismo, ya que pasa por alto el lugar heterodesignado en el que se aloja el sujeto político de dicho movimiento. La autora incide en la insuficiencia que resulta de aplicar las nociones de diversidad e identidad al grupo oprimido, aspectos que conducen al debilitamiento del sujeto epistémico y político del feminismo: las mujeres. Esta estrategia patriarcal habría conducido para ella a la fragmentación del movimiento, pues las mujeres quedan distribuidas en diferentes compartimentos en pro de la defensa de sus intereses étnicos, religiosos, nacionales, etc; resultando en la grave consecuencia de la despolitización, en tanto que la negación del sujeto global diluye el movimiento, las diferencias imposibilitan cualquier pretensión de asociacionismo.
 
              Para abordar la discriminación en el rap, ya que este no solo es discurso por la igualdad, sino narrativa poética que exalta la individualidad (fundamentalmente en el egotrip), nos interesan aquellas teorías que no solo apelan a la discriminación por un rasgo concreto, sino que contemplan de modo holístico distintos parámetros que condicionan el estigma de algunos grupos sobre otros. La devaluación del rap vinculado a la criminalización y la marginalidad nos permite situar un enfoque que beba en la interseccionalidad (teoría de la discriminación múltiple), para abordar estas implicaciones macrotextuales a nivel grupal. Este acercamiento es pertinente especialmente en el establecimiento del perfil estético de las autoras y en la creación de escenas diferenciadas en tanto que ayuda a comprender la realidad de las raperas no solo a nivel conceptual, sino también contextual.
 
              La interseccionalidad es una herramienta analítica que permite considerar todos los factores que intervienen en la desigualdad social y en la discriminación comprendiéndolos como ejes que interactúan y confluyen y no como constructos estáticos o unitarios. En su origen se presentó como una herramienta poderosa para visibilizar las desigualdades que atañían a sistemas opresivos que van de la mano (patriarcado, capitalismo y racismo). El término fue acuñado por Kimberlé Crenshaw en 1989, pero su origen se remonta al discurso de la abolicionista de la esclavitud Sojourner Truth «Ain’t I a Woman» (1940) en la que ponía de manifiesto la opresión cruzada que se establecía sobre las mujeres negras por el entronque de ambos ejes. Su discurso no era de discriminación, sino de borrado absoluto de su existencia, puesto que las mujeres negras no eran reconocidas por el feminismo radical ni por la lucha antirracista. Este discurso también quedó representado desde la clase, como «opresiones intersectantes» de la «condición de mujer».580 De forma colectiva la reivindicación no tardó en hacerse oír a través de los manifiestos del CRC (Combahee-River-Collective), quienes redactaron un marco general de la política negra señalando ya el nexo entre racismo, patriarcado y capitalismo.
 
              Sin embargo, su uso varió en los años 90, en paralelo a las teorías identitarias y a los discursos por la diversidad; que promovían legislaciones inspiradas en intereses comunitarios o apetencias minoritarias o subjetivas y no en derechos humanos. Con el respaldo de la teoría queer, este método de la interseccionalidad, dejaba de priorizar la cuestión sexual de la que surgió para poner el foco en las discriminaciones basadas en la identidad cultural y/o sexual del sujeto, separándose de la categoría de sexo o incluyéndola como uno de los ejes discriminatorios al mismo nivel que el resto. Así pues, las críticas contra esta herramienta radican justamente en los siguientes motivos:
 
              
                	 
                  La lejanía respecto a los inicios raciales y anti patriarcales de las feministas negras, desprendiéndose o banalizando el componente de sexo, que pasaba a ser una de las intersecciones y no la cuestión clave para comprender la dominación de las mujeres.


                	 
                  La confusión a la que dirige al incluir las fuentes de desigualdad como la raza o la clase al mismo nivel que los sistemas de discriminación fluctuantes, como la cuestión religiosa, migratoria o la edad.


              
 
              El concepto de discriminación múltiple y cruzada se convertía, por tanto, en un método para visibilizar las injusticias que atañen a situaciones concretas sobre un individuo, pero imposibilitaba a su vez la articulación de respuesta política ante ellas, ya que la diversidad de ejes discriminatorios, así como las diferencias perfiladas en los múltiples sujetos impedían una lucha común. Dicho de otro modo, al diversificar tanto el espectro de opresiones estas acababan diluyéndose en tantas como individuos existieran. Por otra parte, estas nociones tornan compleja la conceptualización de un sujeto universal que lidere luchas contra sistemas naturalizados, puesto que su propósito consiste en señalar discriminaciones evidentes que emanan de la experiencia concreta de la persona implicada.
 
              Sin embargo, la teoría de la interseccionalidad nos permite complementar el feminismo de las autoras que dirigen su lucha a intereses situacionales que resultan relevantes para su recepción. Así pues, desde este esquema analítico se podría contemplar la obra de raperas feministas que además cantan sobre la liberación del prejuicio y estigma que todavía sufren algunos colectivos por su condición «otra» en el sistema mayoritario.581 Desde esta dimensión no discursiva, sino narrativa, el rap busca visibilizar la «ginofobia», que según Valcárcel se trata de la violencia proyectada hacia las mujeres, el proceso por el que la misoginia acaba materializándose en acciones concretas: «la ginofobia intenta castigar lo que la misoginia señala como punible».582
 
              En el rap feminista, la interseccionalidad desempeña un rol muy destacable desde dos ejes fundamentalmente: la edad y el territorio. El primero nos permite trabajar con la categoría de «identidad» creada en la música popular a través del tópico del «eterno joven» y de qué modo algunas raperas subvierten este lugar común trazando conciliaciones entre la lucha feminista y la reivindicación juvenil que en nuestro presente es tan determinante (especialmente en la lucha ecologista contra la crisis mundial climática); el segundo pretende una revisión de las teorías sobre la «diversidad», que en el rap feminista daría lugar a un mapeo interesante sobre las peculiaridades de las escenas que diferencian a las raperas en su perfil artístico específico.
 
              
                3.3.3.1 Lo juvenil como identidad política compartida
 
                No obstante, el rap ante todo es arte y como tal, necesita de una estética capaz de darle forma a este impulso político y ético. La dificultad para las creadoras de afrontar la misoginia del discurso y la ginofobia a la que se ven expuestas día tras día conlleva el hartazgo y actitudes contraproducentes para las artistas, aunque los casos concretos de protesta si no están organizados o se proyectan hacia el corazón del sistema acaban siendo irrelevantes: «La rabia y la autodestrucción presentes en tantas creadoras avisa de que están siendo puestas al límite. Pero desde el ruedo, que el animal se queje y se revuelva más bien hace gracia. Te revuelves, es que te duele. Te duele, es que te lo mereces».583 ¿Hasta qué punto la rabia proyectada de las raperas está cambiando el mundo? ¿Existe una posibilidad de crear para combatir la ginofobia? ¿Están las raperas feministas cambiando el ecosistema creativo verdaderamente? ¿están llegando a recepciones mixtas? A simple vista, podríamos afirmar que sí, pues los movimientos multitudinarios del 8M a partir de 2017, y el apoyo a cuestiones como la lucha contra la violencia sexual, tanto en «La marcha de las putas», como «El tren de la libertad» dan clara cuenta de que se establece una correlación entre el arte feminista y su activismo callejero. Sin embargo, el feminismo ha de nutrirse de un discurso teórico sólido que retroalimente la acción social, sobre todo, a modo de subvertir su lugar de pasatiempo o moda.
 
                El rap podría llegar a convertirse en dicho discurso gracias también a su componente de narrativa, que puede ser usado para proyectarse desde la individualidad de la rapera, o desde una tercera mujer, usando los mecanismos literarios de la modalización narrativa. Así, el arte más que ser autodestructivo, es terapéutico y es el recurso que muchas raperas emplean para dar una forma menos dolorosa a sus heridas. De hecho, la nueva escuela del rap, aquella que las raperas feministas conquistan, da la vuelta a la autodestrucción que habían tenido sus antecesoras, proponiendo espacios que son solo suyos e incorporándose a la industria con mayor facilidad. Por otra parte, cada vez son más hombres los que se interesan por el rap feminista y los que se ven interpelados y comprenden que también desempeñan un rol en el sistema opresor, que este no está compuesto de constructos complejos o abstractos, sino que se materializa en la masculinidad que ostentan los hombres reales, cuyas acciones u omisiones no son inofensivas, poseen un efecto a la hora de combatir o potenciar la lucha de las mujeres.
 
                Abordar la dimensión narrativa del rap, no solo la discursiva, nos permite conectar las luchas y proyectar las vindicaciones en el terreno de lo particular y local, haciéndolas más viables, dotándolas también de una estética que se construye a través del tratamiento de los tópicos y funciones del rap. En el rap español el eje de sexo va unido históricamente al de clase.584 Dichas categorías conforman la imagen compartida de patriarca, si bien en torno a este se articulan distintas narrativas en función de cuestiones étnicas y culturales ligadas a las distintas generaciones, regiones y costumbres, que no necesariamente son compartidas por todas las mujeres. Lo que sí es común a todas ellas es su lugar en la jerarquía como mujeres jóvenes y, por tanto, sujetas a percibir violencias debido al cruce de estos dos ejes. Collins y Bilge se refieren a los encuentros entre hip hop e identidad como «forma de expresión personal con la que los jóvenes subrayan la identidad individual. En el contexto global actual, los jóvenes están en condiciones de articular una política de identidad que critique las dificultades sociales a las que los somete el neoliberalismo»,585 ya que, en su opinión, perciben con más nitidez la desigualdad o la viven con mayor intensidad. Sin embargo, no consideramos que la juventud sea una categoría suficientemente sólida para articular un discurso generalizado contra el paternalismo, en tanto que la percepción de esta discriminación difiere para cada cultura y en última instancia, para cada sujeto o su experiencia con personas adultas.
 
                El discurso contra la opresión paternalista de las raperas procede de dos sectores: la condescendencia que emana de una sociedad que las guía hacia profesiones más utilitaristas; y el descrédito de los veteranos en el rap de cara a la poética de las raperas. La solución del rap de la nueva escuela parece centrarse en la generación de crews y colaboraciones compuestas únicamente por mujeres. Algunos ejemplos de ello son los corros generados por raperas españolas como «Booty Camp Climp» de Las Ninyas del Corro586 y Free Sis Mafia o el cypher de las raperas Santa Salut, MC Kea, Sara Socas, Sofía Gabanna y Kiamya.587 En Latinoamérica, por otra parte, son habituales los cyphers construidos en torno a movimientos sociales feministas como el argentino «Ni una menos».
 
                La categoría de edad nutre al rap de la siguiente forma: traza una identidad simbólica construida sobre la idea de frescura, desafiante e irreverente, de gran cabida en el rap puesto que su mensaje e intención es antisistema y contrahegemónica. Esta identidad se erige sobre principios más allá de la edad física de la persona, retomando universales literarios como el tópico quijotesco del idealista o «loco cuerdo», o del «puer senex», es decir, el infante sabio, que autoras como Gata Cattana reelaborarán a partir de la exégesis del mito de Casandra como la adivinadora capaz de prever una catástrofe. En España, la identidad juvenil de la que se vale el rap articulará una serie de tópicos y funciones sociales que no buscan necesariamente crear políticas identitarias, como afirma Collins, sino dotar al rap feminista de una estética irreverente, acorde con el objetivo pedagógico, ético y político de desmantelamiento del sistema patriarcal, tanto en sus cimientos culturales, como en sus leyes injustas. En este sentido, la identidad juvenil se construye como espíritu de rebeldía ante el cuestionamiento a las normas adultas, entendido lo adulto desde el androcentrismo retrógrado, intransigente y conservador, como alegoría del sistema patriarcal, capitalista y racista.
 
                Enunciar desde lo joven no implica encarnar este aspecto físico, o adscribirse a una edad determinada, sino emplear un enfoque crítico, cuestionador, basado en la duda ante los dogmatismos y las verdades absolutas, un espíritu procedente de la filosofía socrática, de la mayéutica. Este espíritu es niño porque es impresionable, feliz, optimista e idealista, confía en el poder transformador de los sujetos; pero también es adolescente en su carácter irreverente, rebelde y retador, rasgo retórico propio del rap. Sin embargo, la noción identitaria juvenil del rap feminista consiste en la confrontación con una ética y política del movimiento, obliga a la artista a desprenderse del terreno creativo cuando este se convierte en un panfleto, la obliga a tomar contacto y hacerse eco de una lucha colectiva, a asumir responsabilidad. De este modo el rap se torna universal, y su mensaje y propósito resulta aplicable para el estudio de producciones artísticas de otras épocas o lugares. Desde el feminismo, Gata Cattana es la rapera que a través de su música y su obra literaria transmite esta noción de juventud en pugna contra la discriminación paternalista, pero que, sobre todo, la proyecta desde los universales culturales entendiendo lo transgresor desde el feminismo radical, es decir, transgredir en este contexto significa hallar la raíz de la opresión para desnaturalizarla. No se trata de un discurso mediador, que busque consenso, alternativas o matizaciones de la dominación, sino que pretenda abolirla completamente. Esta es la lectura de lo juvenil que está realizando el rap feminista radical en España, especialmente desde el legado de la rapera cordobesa y sus continuas reelaboraciones.
 
                Por otra parte, en el plano de la recepción, el criterio de edad es el que justifica la comprensión del rap como música popular, con la intención sólida de gestionar la crisis existencial propia de la juventud. Si bien la edad determina una sociabilización distinta en función de la diferencia en el contexto sociopolítico del momento en el que estas artistas eran activas, el rap se caracteriza por la insurgencia y desobediencia contra el sistema y las instituciones. Esto lo convierte en un discurso atractivo para este grupo, con gran potencial transformador del mundo, especialmente en la actualidad en la que la situación precaria de gran parte de la juventud se entiende como consecuencia del conservadurismo de las generaciones anteriores. Sobre este eje tiene lugar también la cuestión de clase, de cuya unión surge la conceptualización del precariado,588 como la clase social que sustituye al proletariado y dirige las proclamas de los jóvenes, usando este eje desde la conciencia compartida de lucha contra el sistema opresor del capitalismo.589
 
                El rap feminista en su entronque con la clase apelará a la lucha contra la opresión, pero también desde una dimensión discriminatoria ante el prejuicio de clase, el clasismo,590 desde el que se sostienen luchas de colectivos oprimidos como el campesinado migrante o la clase obrera desplazada tras el éxodo rural. De dichas nociones surge un movimiento de gran presencia en la música urbana, el andalucismo estético, sostenido en la comunidad autónoma, en autores como Foyone, Carmen Xía o Ayax y otros discursos presentes en el rap desde Cataluña, como la categoría de «orgullo charnego» reforzada en los textos de Las Ninyas del Corro o la MC Bittah de Tribade.
 
                Para Collins y Bilge, interseccionalidad y hip hop se relacionan según las divergencias que presentan las distintas raperas a la hora de acercarse al feminismo.591 Para ella, tanto la teoría de la interseccionalidad como el rap son discursos que han puesto en el punto de mira cuestiones de los grupos desempoderados.592 No obstante, el rap feminista no emplea esta teoría para canalizar mejor las luchas contra la discriminación de los colectivos, sino para la negociación de unos principios éticos que han de ser respetados internacionalmente. A este respecto, el rap feminista más allá de visibilizar diferentes identidades (tan plurales como lo son sus autoras), pretende mediar en esta percepción individual dotándola de un propósito comunal, es decir, contagiándola de una intención transformadora, un talante crítico, que podríamos considerar como la categoría de lo «joven». Esta noción no surge de la línea foucaultiana y butleriana que asocia la transgresión a la lucha contra la represión (sexual o religiosa), sino que se debe a la genealogía feminista radical, en oposición a los cimientos del sistema esclavista y prostitucional de las mujeres: el patriarcado, en su origen y sus nuevas formas, sus colaboradores y sus mecanismos de dominación.
 
               
              
                3.3.3.2 Lo territorial como categoría estética de resistencia
 
                Los «feminismos situados» surgen del cruce de la situación de las mujeres en comunidades étnicas o religiosas minoritarias, ante la discriminación múltiple: la que experimentan por ser mujeres y la que reciben por su etnia, religión, aspecto físico, discapacidad, orientación sexual, etc. Sin embargo, esta cuestión no es del todo veraz, ya que la opresión de base que sufren no se trata de un trato desfavorable o prejuicioso, sino de su lugar subordinado en la jerarquía de poder en la que quedan excluidas de los capitales automáticamente por ser mujeres. Junto con esta opresión, reciben distintas formas de discriminación a la par que los varones de estas comunidades minoritarias o no normativas. La problemática que reside en la unión del feminismo (movimiento para la liberación de un grupo mayoritario, con propósito global) con una lucha por la discriminación (contextual, aplicada a rasgos concretos y percibida de modo distinto por cada participante) más que fortalecer ambas luchas las termina debilitando; e históricamente siempre ha sido el feminismo la que acaba subordinándose en esta alianza ruinosa, en palabras de Celia Amorós. Alicia Miyares insiste en que estas teorías buscan la diferencia, la anomalía, para explotarla en pro del sujeto, distinguiéndolo y justificando de modo amoral sus pretensiones desde la libertad artística, de la tradición o del deseo individual. Ante la oposición generalizada de lo particular a lo universal, la filósofa propone:
 
                 
                  Un modo de romper este círculo vicioso quizá dependa de orientar el reconocimiento de la ‹diversidad› y la ‹identidad› hacia el ‹compromiso social› y no hacia la ‹integración› que puede ser sentida como amenaza o pérdida. Puesto que el sectarismo de estas identidades se construye solo en torno al atributo o rasgo que incita la discriminación. Así, dichos colectivos se convierten en ‹identidades de entorno› cohesionadas por la propia reivindicación de abolir una discriminación puntual, pero se muestran suspicaces o inequívocamente en contra de tener que asumir la idea de derechos universales como marco regulativo.593
 
                
 
                Cuando aplicamos la diversidad al territorio, el rap feminista lejos de cerrarse en escenas específicas o contextuales muestra un impulso más conciliador. Esto se debe a que su articulación se produce por un criterio generado de la opresión sexual, elemento que hermana su lucha con mujeres de distintas realidades y territorios, sometidas por una misma causa que se metamorfosea en las diferentes épocas y lugares: el patriarcado. Sobre las cartografías del rap, Collins afirma que «El hip hop no tiene líder ni forma arquetípica. Es una amalgama de proyectos locales escasamente relacionados, donde los propios medios sociales reconfiguran constantemente el significado de lo local».594 Sin embargo, la existencia de un rap feminista construido desde la categoría de mujeres apunta a un cambio de paradigma en la nueva escuela, permitiendo que el rap se estructure de acuerdo con principio universalista; como las muchas colaboraciones entre América Latina y Europa están proponiendo.
 
                El territorio, en su vínculo con la migración, la gentrificación y otros procesos geopolíticos que tienen lugar en el espacio urbano resulta un eje que ha de ser contemplado en los estudios del rap. Los planteamientos de lo local y lo universal también aparecen desconfigurados en la nueva escuela, en la que las asociaciones por vía digital dan lugar a proyectos que subvierten fronteras geográficas o lingüísticas, con colaboraciones como «Somos Sur»595 o «Mujer frontera».596 El rap español de la nueva escuela se halla deslocalizado, su emergencia es más temática que geográfica, se posiciona donde exista el conflicto y este afecta en distintos contextos: los barrios segregados de las metrópolis, a la clase obrera desahuciada, a la media precarizada, a la juventud en paro, a la migración no cualificada que es explotada en el campo o a la cualificada que abandona el país, etc. Su potencialidad se expande por los distintos territorios gracias a la intermedialidad y a la asequibilidad de su producción.
 
                Una de las identidades que mejor se adscribe a las cartografías del rap feminista es la que pone su foco en el territorio, en su lucha contra el imperialismo cultural. El discurso del rap es muy territorial, en tanto que los artistas construyen su identidad a través del barrio del que procedan, buscándola a través de lo que consideran «propio» o «autóctono». A través del espacio se crean estas familias elegidas o crew,597 de raperas que se conocen en los corros, y a veces acaban incluso colaborando con otra pandilla con la que comparten intereses artísticos o ideológicos. Estas nociones de familia alimentan valores de pertenencia que no están vinculados a una tradición impuesta, sino elegida, la cultura hip hop, sometida a revisión para apropiarse de los rasgos que consideran útiles y resignificando los que no las representan. El barrio adquiere connotaciones referentes a su propia historia, en otras ocasiones, es la ciudad o la región la protagonista de sus letras.
 
                Si bien este aspecto siempre fue determinante en la idiosincrasia del género, existe una corriente dentro del rap que insiste en la defensa del territorio del discurso neocolonial, especialmente en los lugares que históricamente protagonizaron una lucha por su soberanía. En España, contamos con una rica tradición de rap en las lenguas cooficiales, que a menudo emplean el codeswitching para interpelar a la recepción hispanoparlante y a la recepción de la lengua cooficial, grupos procedentes de Cataluña, la Comunidad Valenciana, Baleares, Navarra, País Vasco y Galicia desempeñan discursos contra el neocolonialismo que algunos partidos de la derecha han promulgado en la política lingüística de sus regiones; la ciudadanía de estos territorios entiende la imposición lingüística como un borrado cultural de su identidad regional. Sin embargo, esta identidad está cruzada por distintas percepciones y extrapola su significado al área de lo subjetivo; haciendo muy compleja la articulación de luchas democráticas más allá de la vindicación concreta del grupo.
 
               
              
                3.3.3.3 Ejemplo de interseccionalidad: el rap feminista andaluz
 
                En España, una de las identidades que afloran como discurso interseccional vinculado al trato desfavorable que reciben algunos individuos por su origen, se halla en la demarcación de lo «andaluz» entendido como lo otro en el sentido más amplio. Prefiero el uso del término «andalusí», ya que remite más directamente la identidad intrahistórica cimentada desde la memoria colectiva popular del pueblo musulmán, judío, castellano, gitano y negro. Me interesa su concepción desde la hibridez y el mestizaje, entendida como una identidad en formación, que actualmente recibe otro impacto y posee una impronta claramente anticolonial, en tanto que se rebela contra discursos centralizados. Mientras que el término andaluz se refiere a una realidad del presente y posee implicaciones más geográficas que culturales, lo andalusí evoca un pasado de gran riqueza, — negado, para algunos de sus actantes —, sobre el que parte de los artistas edifican y reivindican una memoria actual. El rap, por su parte, aporta a esa construcción identitaria con los mecanismos que posee a su alcance: su estética, su sonido, su lengua y sus tópicos, especialmente en grupos como Califato ¾, cuyos integrantes proceden del hip hop, o la rapera Carmen Xía; pero también en quienes narran desde otros territorios y pretenden cohesionar esta impronta andalusí con las identidades heredadas y elegidas de las que parten.598 Para el rap feminista, la identidad cultural es uno de los baluartes que más interesa sacar a la luz debido a su influencia no solo en la estética, sino en las formas de partir de un mismo discurso por la diversidad cultural, que no sea relativista, sino recuperadora, capaz de reconstruir el presente de modo más afín a la realidad y no al discurso hegemónico que silenció la aportación y la relevancia histórica de los pueblos que fraguaron una identidad colectiva.
 
                La construcción de los pueblos desde el rap es puramente universalista, ya que nos permite comprender mejor la idea de una Europa receptora y heredera del mestizaje cultural del Mediterráneo a fin de elaborar contenido que se alinee con cuestiones que exponen alternativas al individualismo y al capitalismo exacerbado en un continente, cada vez más expuesto a la migración y a la necesidad de fortalecer sus lazos para evitar catástrofes bélicas y climáticas.599 De este modo, el rap andalusí destacaría en su confluencia en tres ejes (el territorio, la clase y la etnia) y la crítica a los sistemas racistas y clasistas instalados en la construcción de una hegemonía que desprecia el cruce o el mestizaje. Estas raíces componen un sustrato subalterno de pueblos marginados desde los que se construye el sujeto desempoderado del rap andaluz.
 
                El sujeto surge (simbólica e ideológicamente) contra el discurso dominante que se sitúa en el plano de lo castizo castellano, tanto a nivel oficial (el centralismo madrileño), como cultural, en su asociación cristianogoda y católica. El rap andaluz, por tanto, apela a una identidad construida sobre la diferencia (lo otro), como símbolo internacional del sujeto errante, nómada, una lectura en nuestra actualidad del migrante. Esto explica que la categoría haya sido operativa para artistas que no proceden geográficamente de esta región, pero que se posicionan contra la hegemonía, elemento que le confiere a lo regional un significado universal, como categoría aplicable a todos los pueblos que han sufrido expolio sistemático de sus recursos y símbolos. Así pues, en el caso del rap andaluz, esta lucha opera a varios niveles:
 
                
                  	 
                    Contra el imperialismo lingüístico. Lo harán empleando el dialecto más estigmatizado de la Península Ibérica, el andaluz y escribiendo en una «paraescritura» que surge de la transcripción fonética a través del uso de una propuesta ortográfica realizada por lingüistas de la región, la EPA (Êttandar pal Andalú), que haría frente a la homogeneización ortográfica propuesta por la Real Academia Española, como podemos constatar en raperos como Mátala Kallando y Marga Fernández600 o Carmen Xía. De este modo combaten el menosprecio de las hablas andaluzas, al tiempo que dotan de seriedad al discurso pronunciado por artistas que no solo «entretienen», sino que tematizan cuestiones políticas, éticas y epistemológicas que forman parte del debate público actual.


                  	 
                    Contra el imperialismo cultural. Destaca el deseo por reivindicar los símbolos de los pueblos que poblaron Andalucía y fueron olvidados o silenciados tras su pérdida de poder: la revisión simbólica se construye con el propósito de generar memoria histórica. Fundamentalmente aquí destaca el epistemicidio y el falseamiento de la historia por el interés de borrar la huella de los pueblos, especialmente el gitano y el negro, o de banalizar o reducir al patrimonio arquitectónico la de los árabes y judíos.601 Este borrado se realizó a través del empleo del término «Reconquista», que invisibilizaba otros orígenes prerromanos en la península. Contra esta cuestión el rap se posiciona a través de la épica, de la construcción de un cantar que glorifica a los subalternos, tema sobre el que volveremos en el capítulo cuarto. Lo andaluz, por tanto, trasciende su dimensión geográfica o étnica para convertirse en símbolo de la otredad, de la subordinación por excelencia.


                  	 
                    Contra la imposición religiosa y administrativa. Debido a una política que empobreció cultural y económicamente al territorio, cuyas secuelas aún son evidentes, el latifundismo generó pobreza y gran desigualdad, aumentando las diferencias de clase; mientras que la religión impuesta monoteísta dio lugar a representaciones marginales, establecidas en la forma de concebir la Semana Santa, desde el espíritu de jolgorio y celebración pagana, muy centrada en la ostentación y la imaginería, y menos en la devoción religiosa. Este aspecto es especialmente destacable en la obra de Califato ¾, que ofrece una visión más cercana a la realidad andaluza desde la parodia y el sentir jondo de una tradición cultural folclórica de resistencia.


                  	 
                    Contra el imperialismo étnico. El rap andalucista busca desarticular el discurso oficial sobre los andaluces basado en el prejuicio o en el exotismo. A menudo los tópicos aplicados a los andaluces proceden del estigma sobre lo gitano (Andalucía es la mayor comunidad con porcentaje civil gitano, en torno al 40% de todos los gitanos españoles); o los aplicados a la clase obrera o rural. Sobre los andaluces varones se construye un imaginario basado en la masculinidad marginal (tanto por motivo de clase como de raza), mientras que sobre las mujeres prima la exaltación de una exuberancia sexual, alimentada desde la mitificación de la mujer gitana y mestiza; sobre la que el franquismo construyó la imagen de «la española» proyectada al ámbito internacional.602


                
 
                Dentro de esta corriente, además de los aspectos comentados, existe lo que podríamos considerar el «rap feminista andaluz», escuela que podríamos trazar desde algunos trabajos de la Mala Rodríguez, hasta la reivindicación culturalista de Gata Cattana, pionera para algunos del rap feminista andaluz, perspectiva que parte de la crítica rescata para analizar su trabajo.603 Sin embargo, prefiero evitar este posicionamiento por su incoherencia por los argumentos apuntados a lo largo de esta disertación. Por una parte, el feminismo como movimiento aglutinador y universalista no casa bien con el enfoque situado, puesto que la agenda ha de contextualizarse para referirse a las exigencias de las mujeres del territorio, pero las cuestiones de base no pueden llevarse a debate, pues no consideramos que la tradición o la religión sean constructos legítimos para la creación de pensamiento y saberes feministas. Por otra parte, soy partidaria de emplear el término «andalusí» referido a esta identidad que dota del carácter mestizo, híbrido y continuador de la misma, como identidad en proceso y no cerrada o sometida a dogmatismos, más bien con un carácter complementario a la lucha contra la opresión estructural. Posiblemente el tema más representativo hasta la fecha de esta corriente sea el primer single de la rapera gaditana Carmen Xía «Orguyoça»,604 leído ya por su recepción como un manifiesto del feminismo en Andalucía. A nivel general, el rap feminista que busque combatir la discriminación hacia este pueblo desde esta identidad compartida, inspirada en la hibridez, en el mestizaje de los pueblos subalternos que poblaron sus tierras, se puede caracterizar por la lucha contra los siguientes ejes que las intersectan:
 
                
                  	 
                    Edad: son mujeres jóvenes que reivindican la cultura popular negada y a sus referentes silenciadas.


                  	 
                    Territorio: piden soberanía andaluza, reconocimiento de los derechos de su pueblo, especialmente de las mujeres.


                  	 
                    Clase: se posicionan con las mujeres subalternas, jornaleras, sirvientas, exiliadas, etc.


                  	 
                    Etnia: respandan a la mujer gitana, la andaluza de origen musulmán, asiático, norteafricano, etc. y/o consideran su propia identidad fruto del mestizaje de pueblos que poblaron la región en el pasado posicionándose desde la otredad. Esta lectura se encuentra parcialmente en la obra poética de la rapera Gata Cattana; de ahí que parte de su recepción crítica la considere una figura imprescindible para esta manera de entender el feminismo desde Andalucía.


                
 
                Sus reivindicaciones en muchos casos (no en todos) son las mismas que las de la corriente sociológica que se denomina «feminismo andaluz», una propuesta desde los feminismos de la diferencia de la académica Mar Gallego y del fanzine de Labio Asesino.605 Si bien estos planteamientos son necesarios para entender dinámicas sociales de las mujeres en los distintos contextos, adolecen de una enunciación desde el seno de un feminismo de la igualdad que nos acerque, lo que a mi parecer debilita el movimiento. La cuestión que subyace es hasta qué punto el feminismo puede aliarse con otras luchas contra la discriminación sin por ello diluir su propósito principal, el de proteger los derechos humanos de las mujeres.
 
                La narrativa del rap, por otra parte, en su capacidad de articular discursos-protesta contra la discriminación encuentra en la categoría «andalusí» con sentido más amplio su mejor modo de trazar una identidad contextual, relevante en la situación de las raperas en un momento en el que tanto las luchas andalucistas como las de defensa de los intereses de clase resultan operativas en su ecosistema sociopolítico. No obstante, la diversidad de modos de entender lo andaluz desde distintas ideologías, cosmovisiones o idealizaciones cruzadas dan cuenta de lo complejo que resulta articular este discurso desde una dimensión ontológica. A este respecto, nos interesa la vertiente estética de cómo el rap andalusí está representando el tópico y la función de su obra, dando voz al colectivo que lucha contra la andaluzofobia; sin embargo, no consideramos que el rap feminista pueda llevar a cabo su objetivo ético y político por la vía del regionalismo u otras teorías identitarias que parten de ejes como la colonialidad o el territorio.
 
                A este nivel, si bien no coincido en la existencia de un feminismo andaluz, ya que ello reduciría el impacto internacionalista de esta lucha global, opino que en el análisis del rap deberían considerarse tanto los discursos contra la opresión, como los producidos contra la discriminación; ya que el componente contextual del género obliga a percatarse de una actualidad sociopolítica que afecta a las necesidades civiles y políticas del lugar y momento concreto en el que surgen. Si bien el rap feminista hereda conceptualizaciones, principios éticos y constructos teóricos y metodológicos de la filosofía y genealogía feminista; considero que su aplicación siempre ha de ser puesta en contexto, aplicada a la realidad situacional de las raperas, a las prioridades y desafíos de la agenda feminista de las distintas sociedades. En este sentido, emplear en sus cartografías el criterio de la subalternidad, siendo esta leída en el territorio español como «lo andaluz», podría resultar de utilidad para comprender las características concretas de un movimiento estético en la música urbana que parece estar siguiendo estos códigos.
 
                Así pues, tomando como ejemplo la poética de la autora cordobesa Gata Cattana, nos interesa destacar que parte de su obra pretende contribuir a la lucha contra la discriminación por ser andaluza. Esta tiene lugar desde los siguientes niveles y propósitos: la generación de un discurso antifascista en el que lo andaluz se establece desde la configuración de una identidad étnica híbrida, fruto del mestizaje basado en el imaginario utópico de la convivencia pacífica entre pueblos y religiones, imagen idealizada de Al-Ándalus desde el discurso orientalista del que se impregna la revisión de esta parte de la historia. Un ejemplo de ello aparece en su tema «Al Norte»,606 de su primera maqueta. En este planteamiento la identidad subalterna (la andaluza fruto de su cruce con los pueblos gitanos, moriscos y sefardíes) se opone a la castellana (la del discurso oficial presente en la épica española). El rap se articula desde una narrativa que busca destacar la heroicidad de individuos criminalizados o estigmatizados desde el discurso oficial. La identidad entendida desde su componente antifascista no establece superioridades étnicas o dicotomías blanco/racializado, sino que tiende a su conceptualización simbólica de lo andaluz como lo híbrido o mestizo, borrando las diferencias entre sus participantes. Este concepto conciliador y no excluyente compone una identidad inclusiva, del modo que propone Miyares para establecer alternativas a los discursos identitarios que no se constriñan al concepto de diferencia y muestren apertura hacia el compromiso social, es decir, que sean más integrativos y cohesivos.
 
                Otro rasgo andalucista que perfila las identidades que se difunden en el rap es la mayor importancia de lo vivencial sobre lo academicista. A este respecto, el feminismo situado insiste en el componente personal sobre el teórico o analítico. Si bien la obra de Gata Cattana es racionalista y su producción feminista solo enuncia en esta dirección, una parte minoritaria de sus narrativas, las más íntimas, buscan honrar esta identidad subalterna que contribuye desde el lirismo a perfilar un pasado originario, nacido en lo popular, la fiesta y el rito; otorgando mayor importancia a los afectos, la naturaleza y el cuerpo. En este sentido, destacan canciones como «Yerma»607 o «De la tierra»,608 buscando conciliar el binarismo Cultura/Naturaleza, a través de la resignificación individual de lo que la artista entiende por la primera, y lo que el ecofeminismo define como la segunda. Por último, vinculado también con principios andalucistas, la reivindicación de la fiesta y lo «autóctono» incide en los modos de comprender la cosmogonía particular de la artista inspirada en la tradición presocrática previa al racionalismo, buscando en concepciones materialistas de la felicidad, como las cínicas o las epicúreas, un modo ético interesante para poner en valor categorías de resistencia devaluadas por el neoliberalismo como el encuentro, la danza, la paz mental, el descanso y reconexión con la naturaleza. Así, lo autóctono aparece como refugio y hogar, desprovisto de un decorado preciosista y romantizado, al contrario que la preferencia que encontramos habitualmente en la música urbana mainstream.
 
               
             
            
              3.3.4 Tipología ontológica del rap feminista
 
              
                3.3.4.1 Corrientes del feminismo
 
                Las mujeres son los sujetos del rap feminista sobre los que nos centraremos en este trabajo, contemplando las problemáticas que presentan sus cuerpos y su sociabilización en las letras de rap. Por tanto, nos separamos no solo de los enfoques que consideran el ser mujer como un sentimiento, una identidad o un estado mutable; sino también de aquellos que compartimentan o fragmentan la categoría «mujeres» por medio de criterios referentes a los muchos ejes de la interseccionalidad, negando el trasfondo compartido de la desigualdad sexual. Así pues, tanto las aportaciones del transgenerismo como de los feminismos situados, desarrolladas de forma concienzuda en los apartados anteriores de este trabajo, no nos resultan metodologías acertadas para dar cuenta de una poética ambiciosa que establezca un análisis epistemológico y ontológico crítico con las relaciones de poder a escala mundial (la dominación de los hombres hacia las mujeres), pues sus propuestas están bastante limitadas a los intereses identitarios cambiantes o a contextos geográficos bastante acotados.
 
                Partimos, por tanto, de la noción de patriarcado en sus múltiples facetas, no solo del heteropatriarcado; y del impulso por abolir el género, no por invertirlo, multiplicarlo, transgredirlo, modernizarlo, subvertirlo o resignificarlo. Si bien todas las autoras difieren en sus perfiles, destaca la presencia intelectual y comprometida con los grupos de mujeres más subalternos, dando lugar a un nuevo concepto en el rap de la nueva escuela, el de la representante.609 Uno de los puntos de desencuentro que se observan entre las raperas será su perspectiva feminista o su percepción del feminismo. Para el establecimiento de esta tipología me resulta de interés la argumentación de Victoria Sandón de León a propósito de la superación entre el clásico debate en el seno del feminismo radical español sobre el «feminismo de la igualdad y de la diferencia». Nos interesa partir de este enfoque por sus múltiples encuentros en cuanto al reconocimiento de las mujeres como enunciadoras y beneficiarias de la lucha feminista, marcando así la oposición con fenómenos misóginos actuales, como el generismo queer610 y el relativismo cultural.611 Así afirmaba la máxima representante del feminismo de la diferencia en España:
 
                 
                  Lo contrario de la igualdad no es la diferencia, sino la desigualdad. Hemos contrapuesto igualdad a diferencia cuando en realidad no es posible conseguir una verdadera igualdad sin mantener las diferencias […] A esto respondería el feminismo de la igualdad que la supuesta diferencia no es más que el producto de una socialización en la desigualdad. Y en este argumento se pone de manifiesto otra confusión más: la confusión de «la diferencia» con el «género», que sería una diferencia construida como desigualdad. En palabras de Irigaray, supone una confusión con «lo diferido», es decir, con las infinitas mediaciones que han determinado un «ser mujer» socialmente construido. Si lo entendiéramos bien, veríamos que las diferencias encierran una potencialidad extraordinaria. Sin diferencias no hay cambio ni pluralidad, todo sería homogéneo y estático. La anulación de las diferencias nos está llevando al modelo único, al pensamiento único, a la economía global. Un sistema que, lejos de anular las desigualdades, las afianza y profundiza. ¿Quién sale reforzado? Sin duda que el modelo dominante y dominador, el más fuerte. […] Las diferencias entre los sexos existen. La investigación genética, hormonal, cerebral y psicológica nos lo están demostrando cada día. Pero, claro, esas diferencias están enraizadas en la naturaleza y la naturaleza significa, en la jerga hegeliana-sartriana-bouveriana, el «en-sí», algo a superar y trascender por la libertad del sujeto en el «para-sí».612
 
                
 
                Aunque pareciera superado, este debate continúa presente en las formas habituales de acercarse a la música urbana. Posturas herederas del feminismo de la diferencia son de gran relevancia en sociedades formalmente igualitarias en las que la diferencia sexual continúa siendo la mayor atenuante para la desigualdad. De esta manera, una teoría coherente con esta noción de conciliación me resulta el ecofeminismo crítico de Alicia Puleo, que bebe tanto en las aportaciones ilustradas, como en las radicales que demarcan lo que comprendemos por sexo. Sobre esta cuestión, sin embargo, cabría presentar dos corrientes del feminismo que tendrán correlato en el rap, pese a que ambos nacen de un impulso radical que busca la igualdad formal entre los sexos sin que ello implique una asimilación del comportamiento de las mujeres al de los hombres: la corriente racionalista y la materialista, desde donde podríamos ubicar a las raperas como sucesoras de una tradición y unos debates emparentados con estas discusiones.
 
               
              
                3.3.4.2 La corriente racionalista
 
                En el rap feminista español e hispanoamericano observamos una corriente que contempla los hallazgos del feminismo ilustrado y radical en su vertiente más teórica; y en aquella que busca la igualdad formal. Parte de posturas racionalistas, idealistas y existencialistas que presentan el deseo de trascender las dicotomías culturales para abrazar el concepto de sujeto universal o persona. La igualdad anhelada se entiende como la posibilidad de realización racionalista considerando la razón humana como razón universal. Este planteamiento se adscribe a las corrientes de la igualdad, en tanto que niega el esencialismo de una razón femenina opuesta a la masculina. No obstante, tampoco busca asimilarse al androcentrismo, al que cuestiona. Sus pretensiones son las de derribar el prejuicio sobre la inferioridad ontológica de las mujeres y sobre el género como constructo de desigualdad a través de métodos racionalistas, aunque ello implique el desentendimiento del cuerpo, de lo tangible. La diferencia sexual se acepta y sirve para explicar el dispositivo disciplinante que es el género en el patriarcado. Sin embargo, su propósito es el de incorporar a las mujeres como seres de cultura, en su lucha contra quienes solo las consideran «naturaleza interna», es decir, cuerpos.613 Los textos de rap de esta corriente tendrán pretensión metafísica, ética y política y buscarán convertirse en discursos, y adquirir por ello universalidad.
 
                Desde este planteamiento el rap tiene un propósito epistemológico, de contribuir a la investigación feminista y a su pedagogía. En esta escena contamos con las aportaciones de pocas raperas, pues es una de las corrientes que exige mayor distanciamiento con la literatura, a fin de articularse como discurso teórico y activista. Más que un sentido descriptivo, pretende construir teoría e influir en la política, por ello, que su propósito sea edificante, participando en el discurso oficial, mostrando sus falacias y falsedades. El propósito racionalista busca contribuir a la Cultura, y a la Trascendencia, aunque esto implique desentenderse de lo corporal. Esta línea aparece en gran parte del rap feminista que busca posicionarse contra la hipersexualización femenina o el uso lucrativo de la estética de las mujeres en la industria del entretenimiento. El rap como vía para la trascendencia y los productos intelectuales confieren a la rapera un estatus propio del sujeto autónomo, por tanto, contribuyen en su camino de objeto cultural a sujeto creador. Estas raperas, emplearán el enfoque feminista no solo desde la crítica al componente patriarcal de las narrativas de sus coetáneos, sino desde su propia demarcación como sujetos legítimos del rap en tanto que su producto forma parte de la cultura colectiva y constituye sus narrativas diferenciadas. En este sentido, destaca el trabajo que desde el rap feminista se proyecta sobre la defensa del propio cuerpo: la capacidad para elegir en materia reproductiva o sexual y en la autodefensa.
 
                Illouz y Kapler alertan del uso que el neoliberalismo da al capital sexual para generar nuevos gustos y atractivos dignos de ser mercantilizados.614 Los cuerpos y las emociones surgen como materia prima susceptible de ser explotada, haciendo referencia a lo que Catherine Hakim denominaba «capital erótico».615 El rap racionalista, desde esta perspectiva, apelará a la necesidad de reivindicar la conquista de los espacios hegemónicos (el capital político, económico y cultural), es decir, todos los que articulan el terreno de lo simbólico desde la teoría de Bourdieu. La crítica desde el rap feminista ha de conllevar un cuestionamiento del uso que el capital sexual va reproduciendo a lo largo de las distintas épocas, siendo en primera instancia el uso del amor como recurso para la sumisión,616 luego el del erotismo con los arquetipos de la femme fatale o el lolitismo y en última instancia la pornificación social y cultural; esto confirma la tesis de Alario, quien alerta de que a medida que se pornifica la cultura en la era globalizada, se extrema la pornografía, se vuelve más bizarra, enmascarando los discursos de dominación como «libres elecciones» de las mujeres a fin de explotar su cuerpo.617
 
                Me interesa enfocar la lucha contra la sexualización femenina desde el feminismo racionalista, ya que este la introduce con la entrada de las mujeres en la cultura, a través de la conquista de los capitales negados, a partir de la teoría de la toma de poder como única vía posible para el desplome definitivo del patriarcado.618 Así pues, desde el rap feminista un discurso que solo proteste no es suficiente para desmontar estos constructos culturales, que han de tomar el ámbito formal y, sobre todo, el conceptual: adquirir el capital cultural y producir simbólico se convierte en el desafío prioritario de las raperas para hacer frente al género, pues la renuncia a ser capital sexual produce rupturas significativas en los códigos de la masculinidad, construidos a través de acumulación.619 Esto significa, por una parte, desligarse de la conceptualización patriarcal de cuerpo al servicio del varón,620 al tiempo que se apropian de los espacios creativos; pero, por otra, desmontar las masculinidades subordinadas y marginales que le disputan a la hegemónica su posición dominante; ya que las vías propuestas por las masculinidades disidentes, centradas en la hipersexualización, de ningún modo convierten a las mujeres en seres de cultura, y por ende, ninguna interesa para la construcción de la mujer como ser ontológico en igualdad de derechos y oportunidades que los hombres.
 
                En España, la pionera de esta escuela será la rapera y politóloga Gata Cattana,621 cuya recepción convirtió en manifiesto algunas de sus piezas más representativas. La vindicación de las mujeres como personas, la revisión crítica de la tradición y del progreso androcéntrico, el reconocimiento de los derechos legales sobre el cuerpo de las mujeres y la exaltación del saber y el deseo de trascender desde el colectivo son pilares de la cosmovisión de esta artista que la conectan con una filosofía racionalista e ilustrada desde unos orígenes que no solo se remontan al nacimiento del feminismo, sino que en la poética de la artista hemos de situar en el origen del patriarcado, conectando con las teorías antropológicas que lo sitúan en la época arcaica, previa a la invención de la escritura.622 Otras raperas que retoman el debate del uso del cuerpo desde esta dimensión son los primeros trabajos de La Furia o Ira Rap en su disco Arte y terrorismo.623
 
                En el rap latinoamericano esta corriente posee menor acogida, ya que el feminismo ilustrado y racionalista es leído a menudo como imposición imperialista. La corriente anticolonial de feministas como Rivera Cusicanqui624 o el feminismo comunitario de autoras como Cabnal o Paredes625 en su teorización del entronque entre patriarcados originarios y colonizadores, da pie, sin embargo, a un análisis radical que parte desde la crítica ilustrada. Así pues, en conexión con otros enfoques procedentes de la interseccionalidad o los estudios postcoloniales, muchas raperas del continente, como, por ejemplo, la ecuatoriana Caye Cayejera en su trabajo «Puro esteriotipo»,626 o la guatemalteca Rebeca Lane en su conocido manifiesto «Mujer lunar»,627 defienden un acercamiento especialmente racionalista al feminismo. También es así en obras que parten desde la estadística de feminicidio, como la declaración rebelde ante la violencia de género, la domestofobia,628 en el tema «Nosotras tenemos otros datos» de la mexicana Masta Quba, voz del movimiento ciudadano homónimo como ejemplo de obras que buscan influir en la política en patriarcados de coerción en los que la agenda feminista aparece limitada por estas cuestiones.
 
               
              
                3.3.4.3 La corriente materialista
 
                Esta vertiente filosófica del rap parte del deseo de trascender la dicotomía cuerpo/mente desde el cuerpo, enunciando desde la diferencia sexual. Parte de que no existe una igualdad racional, sino percepciones diferentes entre mujeres y hombres; y que en cada uno de los seres humanos existe un componente masculino o femenino, retomando así las posturas filosóficas o teológicas629 materialistas que conciben el mundo desde el dualismo no excluyente, sino complementario, como opuestos necesarios para la vida. Este posicionamiento no ambiciona la igualdad, en tanto que entiende que la convivencia con el otro no implica la asimilación de este; pretende el respeto desde la pluralidad y la puesta en valor de lo femenino; por tanto, reconoce lo valioso presente en la conceptualización de «género» femenino, entendiendo lo positivo que encierran conceptos como la compasión, la entrega incondicional, el perdón o la resiliencia.
 
                Reivindica la puesta en valor de lo femenino biológico, como la maternidad, la menstruación o la sororidad de las redes de apoyo entre mujeres, elementos que suelen estar silenciados en el ámbito racionalista por la evidente impronta corporal, así como la revaloración de las labores tradicionales femeninas, como los cuidados, la higiene emocional y la manutención. La necesidad de una catalogación desde el feminismo materialista introduce la necesidad de contar con las mujeres ante la asociación de la razón universal con la masculina, como afirma Gerda Lerner:
 
                 
                  La falacia androcéntrica, elaborada en todas las construcciones mentales de la civilización occidental, no puede ser rectificada «añadiendo» simplemente a las mujeres. Para corregirla es necesaria una reestructuración radical del pensamiento y el análisis, que de una vez por todas acepte el hecho de que la humanidad está formada por hombres y mujeres a partes iguales, y que las experiencias, los pensamientos y las ideas de ambos sexos han de estar representados en cada una de las generalizaciones que se haga sobre los seres humanos.630
 
                
 
                Este feminismo, por tanto, enuncia desde el cuerpo, pues entiende en la diferencia sexual la fuente de poder de la mujer, especialmente en la gestación, poniendo en valor lo que fue devaluado por la tradición filosófico-teológica, en tanto que en nuestra realidad actual el cuerpo es necesario para la vida y el bienestar. A este respecto, resulta de gran interés la biopolítica de la carne que esboza Isabel Balza sobre los referentes biós/zoe de Agamben y persona/no-persona de Espósito; pretendiendo no una «corporeización de la carne», propia del cristianismo, expresada desde el enfoque patriarcal que dota de cuerpo pensante a lo inerte; sino una «encarnación del cuerpo», es decir, una aceptación de la materialidad como elemento vivo y potencial del ser humano.631 Este planteamiento rompería la dicotomía cuerpo/carne, en la que esta última adquiere valores muy negativos, al servicio del cuerpo, entendido de modo extenso y pensante (cuerpo y mente). Para Balza el cuerpo inerte, la carne en su concepción negativa, es la categoría compartida por animales y mujeres, en tanto que ambos han sido cosificados para consumo masculino. El concepto de «referente ausente» propuesto por Carol Adams en The Sexual Politics of Meat632 que tanto ha nutrido al ecofeminismo resulta un punto clave para explicar el proceso de disociación que realizan las mujeres de sus cuerpos, para poder comprenderse desde la distancia, como objeto de consumo; y ser consecuentemente cosificadas en la industria musical.
 
                Para el feminismo materialista, ser cuerpo no significa poseerlo o usarlo a conveniencia, es decir, este no es un medio para un fin (el de la razón universal), sino que es valioso per se, ya que es parte de una esencia. Ser cuerpo reduce la disociación en tanto que nos obliga a introducir los afectos en los procesos cognitivos y mentales. El planteamiento, por tanto, restituye a muchas mujeres, víctimas de sucesos traumáticos, en tanto que vuelven a reconocer su cuerpo como materia propia, como parte indisoluble del sujeto y no como complemento de su ser, sujeto a intereses patriarcales, y por tanto susceptible de ser apartado desde el pensamiento dicotómico del que procedemos.
 
                Los textos de rap de esta corriente poseen intención metafísica, buscan volver al vínculo, al origen, al mito primigenio anterior a la dominación patriarcal en una noción de hermanamiento entre la naturaleza y el resto de seres vivos. Su pretensión también es discursiva, son narrativas que buscan hablar en nombre de una colectividad y proyectarse desde un «universal femenino», que entienden como necesario en una época de crisis espiritual y climática. La conexión entre esta corriente del feminismo y la tradición previa permite, por tanto, recurrir a un imaginario e iconografía de la tradición que da lugar a sugerentes reapropiaciones por parte de las artistas; al tiempo que se reconoce su particularidad como voces críticas contra un statu quo discriminante. Esta intertextualidad subyace en sus narrativas y permite la construcción de un universo conceptual y estético individualizado para cada autora, acentuando y dotando de gran riqueza el modo peculiar de representación e interpretación de una cultura de cada una de las artistas.
 
                En esta escena contamos con la aportación de raperas que se establecen desde la tradición femenina, siendo este recurso y tópicos los más reelaborados desde el rap feminista. Su propósito es estético, en tanto que busca la construcción de una genealogía de las mujeres y la demarcación de un proceso creativo que se desprenda del androcéntrico. En España, la rapera Carmen Xía es un buen referente del movimiento andalucista que retoma una cosmovisión subalterna, de pueblos estigmatizados que habitaron la región y resignifica una estética diferenciada del discurso dominante. La aportación de esta artista radica en su mirada feminista sobre este movimiento inspirado en una tradición milenaria. En su obra se aprecia el dualismo y el diálogo con la tradición andalusí desprestigiada, que la artista pretende ensalzar huyendo de la romantización extranjera.
 
                En Latinoamérica, la presencia de esta corriente posee mayor trayectoria y recursos que en España, debido al importante sustrato indígena de sus comunidades en resistencia y al giro anticolonial que ha tendido a comprender el racionalismo desde un discurso impuesto y referente al dominio teológico y filosófico occidental. Estas corrientes, además, posibilitan una interconexión muy necesaria con el ecofeminismo, en tanto que asocian el cuidado de la naturaleza, con el respeto por los cuerpos de los seres vivos, incluidas las mujeres y el aseguramiento de una vida digna en la que realizarse a través de la convivencia en equilibrio con los diferentes seres vivos que habitan el territorio. Así pues, considero que propuestas ecofeministas como las surgidas de la crítica a la teología de la liberación cristiana de autoras como Gebara o Ress contribuyen a la creación de metafísica capaz de dotar al ser humano de una identidad contextual, pues no solo aportan a la ontología del feminismo al presentar a las mujeres como sujetos autónomos, sino que reconocen la vulnerabilidad de los cuerpos y su vinculación con la Tierra.633 Así pues, epistemes como los planteados por Ress de la pertenencia o contención, la identidad surgida del proyecto vital individual, la angustia existencial y el modo de paliarla que encontramos en la reconexión con la Tierra (en forma de rituales e iconografías) son fácilmente destacables en la función estética y ética de la música popular, retomadas en la actualidad por la juventud indígena. Así pues, la escena de rap andino es una de las más prolíficas en este sentido, capaz de conciliar formas de vida tradicionales y modernas sin por ello renunciar a costumbres y cosmovisiones valiosas que no solo han de ser protegidas por estos pueblos, sino que pueden funcionar como agentes transformadores de los hábitos y producción de consumo que han devenido en la crisis climática.
 
                Así, el vínculo entre lo animal o vegetal y lo corporal-sexual-femenino aparece en el rap desde diferentes enfoques. Esta deconstrucción opera en la rapera Taki Amaru a través de la reivindicación del símbolo devaluado de la serpiente,634 que en la cosmovisión andina es fuente de fuerza que reside en la sexualidad femenina, es decir, es potencialidad encarnada en su sentido más positivo de la carne. Este símbolo es a su vez cuerpo y divinidad, puesto que representa lo mundano y sensible, en su contacto a ras del suelo, pero también el inframundo y sus múltiples posibilidades. En Carmen Xía, por otra parte, la dicotomía Cuerpo/Mente adquiere una dimensión un tanto más ecofeminista a través de la imagen del «campo florido»,635 cuya dimensión es simbólica y física, como parte de un todo encarnado, en el que el campo es lugar del encuentro entre mujeres que vindican el reparto equitativo de la tierra, lucha que la artista sitúa en la Andalucía rural expoliada por el Norte y sometida a la codicia de los poderosos que la venden a intereses extranjeros empobreciendo a sus habitantes y aumentando el riesgo en la región de desertización por la nefasta gestión de los recursos.636
 
                Mediante una analogía religiosa, por tanto, la puesta en escena del rap abriría paso a la ceremonia, en la que la MC pronunciaría la «palabra» dando lugar a un ritual de pertenencia y vínculo con la comunidad, comparable con la liturgia cristiana, a la que el rap supone una alternativa, como se explica en apartados posteriores de este trabajo. Dicho ritual adquiere su dimensión ontológica, política y ética a través del materialismo logrado en su puesta en escena, pues con dicha simbología e iconografía se construye comunidad, fomentando los valores musicales de gestión de emociones y construcción de identidades que posee este género. Desde esta noción de espiritualidad ecofeminista, un rap feminista materialista enunciaría desde el dualismo de lo masculino y lo femenino considerando como sagrado el principio de la vida, de la pertenencia y del propósito vital basado en la ética feminista. Cosmovisiones tan importantes como la andina, la maya o la aimara dan lugar a un interesante aparato estético que desde las artes nutre el trabajo de muchas de las raperas que se interesan por el rap en América Latina.637
 
                En la música urbana dos de las aportaciones más emblemáticas de esta corriente serían las que lleva a cabo la trapera Renata Flores y la MC Taki Amaru del grupo La MafiAndina.638 Con su obra no solo realizan pedagogía del feminismo, sino que concilian una tradición milenaria, desde la crítica al relativismo cultural, como desde la noción dual de los principios femeninos y masculinos que habitan en cada ser para estas culturas ancestrales. No obstante, la reivindicación del imaginario situado desde el feminismo materialista busca su proyección como lugar de resistencia total, especialmente en lo que respecta a su lucha contra la violencia patriarcal. De este modo, ambos planteamientos quedan enlazados pese al desencuentro frente a la categorización dicotómica. En todas las raperas feministas podemos encontrar usos más afines a una u otra corriente, sin que ello desvirtúe su propósito, pues partiendo de la concepción de Sendón de León,639 el feminismo de la igualdad y la diferencia forman parte de la historia propia del feminismo radical.
 
               
             
           
          
            3.4 Los tópicos literarios
 
            
              3.4.1 El tópico: ¿un concepto operativo?
 
              El tópico o lugar común (koinos topos) se presta a ser analizado en su carácter transhistórico y transnacional como «reanudación, modificación, reelaboración de ciertos temas, fórmulas y frases típicas»,640 una conceptualización que lo presenta como motivo literario que se repite sin modificaciones en diferentes tiempos y lugares;641 pero también sin perder de vista el matiz argumentativo presente en los primeros usos del topos como fórmula de persuasión. Otra consideración interesante para nuestro estudio reside en su presentación del tópico como cliché, atendiendo a su carácter estereotipado como «identidad colectiva» o imagen que la comunidad vierte o recibe de sí misma.642 Dichas elaboraciones son la cristalización de determinados modelos de mundo, condicionados por los esquemas mentales heredados de la literatura, que se retroalimentan de las conceptualizaciones inspiradas en las biografías de las autoras y hechos de actualidad de su contexto sin abandonar el terreno de ficción.643
 
              Los tópicos como «clichés y diseños retóricos, lingüísticos, morfosintácticos y formales automatizados» eran el sustrato de la obra de muchos poetas que los empleaban como ‹almacén de provisiones› sin someterlos al cuestionamiento y adaptación contextual».644 Para poder entenderlos deben ser interpretados con el sistema de codificación conveniente, mediante un ejercicio de metaliteratura o reflexión sobre la propia literatura, partiendo de la premisa que dichos esquemas mentales son ficciones construidas sobre una imagen de mundo cultural premeditada y no necesariamente portadora de verdad. Es decir, la realidad que trasladan estos tópicos literarios se retroalimenta en el saber de la tradición y se perpetúa o invierte a través de estos conocimientos o formas de categorizar. Su grado de ficcionalización y la existencia de un supramundo cultural en el que están inmersos los saberes y géneros literarios hace imposible poder referirse a un discurso factual externo al universo ficticio de la literatura. Además, en dicho análisis no debe descuidarse la perspectiva con la cual accedemos a la reproducción de dichos tópicos (la identidad surgida y desarrollada por la sociedad en cuestión o la que los otros han construido sobre la comunidad). Estos tópicos constituyen el mito literario, sujeto a recreación y múltiples elaboraciones en las distintas épocas.
 
              En este análisis nos valdremos de estas dos consideraciones ―el tópico como repetición transhistórica y el tópico como estererotipo―, para indagar en cómo una repetición temática intencionada contribuye en la reproducción de modelos de sociedad que reiteran sistemas de valores y organizaciones sociales propagandísticas al servicio del poder, o bien, consolidan caricaturas del mismo construidas sobre los residuos de un modelo de mundo en decadencia. Tanto si el tópico remite a la literatura como si remite a la realidad factual, el constructo sobre el que se consolida el discurso literario, mediático y cultural es el mismo: el patriarcal. En este sentido, cuestionamos de qué modo se sirven las raperas feministas de la tradición a la hora de elaborar un imaginario que fortalezca, modifique o subvierta los tópicos literarios patriarcales al tiempo que concibe y difunde los propios. El acceso a los tópicos literarios desde el rap aunaría los dos campos en los que la investigación se ha ocupado de ellos: el campo retórico-filosófico y el literario. De este modo, el uso de los tópicos literarios escaparía a su consideración como meros recursos de ornato, huecos de significado, y lo trasladaría a una dimensión conceptual e incluso ideológica, reforzando las funciones del rap que le otorgan al género capacidad transformadora de mundo. Así pues, el tópico literario será relevante en el estudio del rap gracias a su dimensión literaria de apropiación y dignificación de la tradición,645 y en su dimensión retórico-política, como esquema vertebrador del discurso.
 
              Una clasificación de los tópicos empleados en el rap sería aquella que diferenciara entre tópicos reelaborados por el rap hispano, donde podríamos ubicar los que dialogan con la tradición picaresca; pero también nos interesan los tópicos de nueva creación que completarían el esquema conceptual, dando riqueza y mostrando la versatilidad y maleabilidad de estos recursos literarios capaces de crear modelos mentales alternativos.
 
             
            
              3.4.2 La construcción de la masculinidad del rap
 
              Destaca el sincretismo que, en el caso español, muestra de primera mano la creación de una cultura del hip hop en torno a la que confluían distintos colectivos marginados por diferentes razones. En España el rap se convirtió en la cultura de la periferia, un «cajón de sastre» donde tenían cabida grupos de diversa índole alejados del centro de poder normativo. Sin embargo, la protesta se articulaba a través de las mismas actitudes presentes en las peleas de gallos, es decir, las modalidades del freestyle y el rap diferían en sus formas, pero su contenido descansaba en unos pilares marcados por los dualismos culturales, dicotomías jerarquizadas que asumen el privilegio de lo que tradicionalmente se ha considerado masculino.646 La lógica de la dominación se establece así a través de la imitación del grupo dominante, que instaura el mismo código social en el grupo dominado, estableciendo asimismo jerarquías dentro de los subalternos. Así pues, el análisis de Connell sobre la estratificación de las masculinidades arroja bastante luz a la cuestión de la subordinación femenina en sociedades con masculinidades alternativas o deconstruidas. En su propuesta, coexiste una masculinidad hegemónica, instalada en los conceptos de relaciones de poder, producción y catexis;647 así como una masculinidad subordinada que acoge prototipos de comportamientos disidentes, tanto en el plano sexual como intercomunitario. En el cruce que se establece entre el sexo, el género, la clase y la etnia quedan claros los conceptos que esbozan una masculinidad dominante. La sobrerrepresentación de la criminalidad en las cárceles por hombres racializados denota una unión entre la masculinidad blanca y el poder, mientras que la masculinidad negra queda reducida a una noción de seudopoder.648 El individuo carece de legitimidad o respeto en la sociedad dominante, pero se vale de los mismos mecanismos de control en su microcosmos que el resto de los hombres.
 
              Así pues, las dos tendencias clave del momento: el rap gangsta y el rap conciencia se habrían de consolidar ante los mismos valores dicotómicos que manifiestan superioridad, a través de la masculinidad marginal. Así en las narrativas de los hombres se aprecia cierta crítica al racismo o al clasismo, pero rara vez se pone en duda la supremacía masculina. Si bien la violencia explícita manifiesta en la humillación, la erotización hiperbólica y la cosificación de las mujeres es más evidente en la escena gangsta, la conciencia no va exenta de formas de violencia hacia ellas, a veces tan sutiles como la infrarrepresentación o la invisibilización. La voluntad de poder se articula mediante la megalomanía en una concepción egoísta del «yo» como beneficiario que sitúa los límites de la moral en lo que su deseo sea capaz de abarcar. El egotrip, el uso del insulto ritual (a menudo machista), la territorialidad, el aumento maquiavélico de estatus, etc. son códigos del rap que beben del vínculo entre la masculinidad y la violencia de género, sobre cuyo nexo se construyen los tópicos asociados al varón en el rap de sus inicios, códigos que querrán copiarse a su llegada a España.
 
              Si bien la experimentación formal no se hizo esperar desde la llegada del género a España, la fusión con los elementos culturales y la permeabilidad del género con el folclore propio no se consiguió hasta la nueva escuela. Fenómenos sociales como la crisis económica, el movimiento de indignados, la resistencia ante el recorte de libertades económicas y sociales, como la de expresión o asociación fortalecieron una comunidad que habría de construir un rap español con esencia propia, edificando sobre este el «tópico del bandido» del que bebe la mayor parte del rap y trap patrio. Sujetos de distintos orígenes comprendían en el hip hop un sentimiento de pertenencia a una misma comunidad, de unidad y de apoyo social que les permitía por una vez sentirse incluidos en lo que el sistema había excluido. Por ello, rápido aparecieron dentro del hip hop colaboraciones entre grupos étnicos segregados tradicionalmente, como el rap gitano del grupo La Excepción, o las colaboraciones entre raperos de la periferia de metrópolis como Sevilla o Barcelona. Conforme más discriminados se sentían respecto a los centros de poder, mayor era el vínculo en estos grupos de seudopoder que se estructuraban en torno al rap. Me interesa tomar como punto de partida los ejes que Santos Unamuno considera imprescindibles para la formación del rap español old school: la competición, la calle y la protesta.649
 
              Para profundizar sobre los rasgos sobre los que se construye el rap, y teniendo en cuenta que dos de las manifestaciones del rap más exitosas son el gangsta rap y las freestyle-battle; debemos aludir a la tipología de Connell sobre las masculinidades en el mundo occidental.650 Este distingue entre la hegemónica, al retomar el concepto de Gramsci para aludir al carácter mutable de la misma, puesto que las posiciones de poder son móviles y no determinantes. Esta posición está ocupada por hombres con un estatus elevado, mediado este por los elementos culturalmente prestigiosos de la comunidad; es hegemónica porque no solo ostenta el poder de los medios políticos, económicos, culturales y religiosos, sino porque se construye como imagen referencial para el resto de los hombres, que aspiran a su concesión. En las sociedades más tradicionales y en los patriarcados originarios este rol estaría desempeñado por el anciano con mayor acumulación material (tierras, mujeres, dinero, etc.) y mayor suma de capital simbólico (sabiduría, experiencia, como los chamanes o gurús). La masculinidad cómplice con el proyecto hegemónico, por otra parte, es la sección en la que se alojarían la mayoría de los hombres que lejos de encabezar posiciones de poder, se benefician de ellas o actúan con indiferencia ante la subordinación del otro. De la masculinidad hegemónica se extraen los tópicos que caracterizan lo que los patriarcados convencionales esperan de sus varones. El estereotipo se construye sobre una imagen del macho proveedor y protector; que en nuestra época de capitalismo acelerado y digitalizado no representa exactamente al homo faber, sino al homo oeconomicus. En este tipo encontramos hombres que respetan a sus esposas, no son violentos, comparten las tareas del hogar, cuidan de sus hijos, etc. pero no se muestran desafiantes ante el sistema patriarcal general en el que se insertan.651
 
              La masculinidad subordinada, por otra parte, actúa como chivo expiatorio del patriarcado si tenemos solo en cuenta que son relaciones intermasculinas, desviadas de la norma social aceptada en el patriarcado hegemónico, que generan repulsión o miedo en los círculos de varones «normativos», en tanto que se reproduce a través del género que tradicionalmente se ha asociado con lo femenino. Aparece encarnada por hombres homosexuales, o bien, por hombres heterosexuales que ponen en tela de juicio los roles sociales, estéticas masculinas o formas de comportarse diferentes a las expectativas del Hombre. La característica destacable de estas relaciones entre hombres viene marcada por la subordinación de estos por parte de quienes encarnan la masculinidad hegemónica a través de recursos como la violencia física, la penalización de sus prácticas en el discurso legal y moral, la tortura o el veto del discurso simbólico o cultural. Por último, la masculinidad marginada es aquella que viene puesta en relación con otros ejes de opresión que intersectan al hombre, como la clase o la etnia. Esta es, asimismo, relacional y dependiente de la masculinidad hegemónica; permitiendo ciertas concesiones a nivel individual para reforzar otros tópicos. Connell ilustra este tipo con el hombre negro que puede ser considerado un gran atleta, admirado por su fuerza o resistencia física, sin que ello cambie de ningún modo la consideración del pueblo negro en EEUU. Asimismo, resiste el prejuicio del hombre negro como violador o ejemplo de machismo intrafamiliar. En Europa estos prejuicios suelen ser aplicados a la población migrante que vive en las diásporas de los distintos países, al mismo tiempo que en ámbitos como el fútbol masculino se les ensalza. Se trata, por tanto, de una masculinidad à la carte que goza de supremacía en función del beneficio de la minoría hegemónica, o bien, que queda reducida al componente inferior de clase o de raza. Sobre la masculinidad marginal y la hegemónica se producen los siguientes paradigmas:
 
              
                	 
                  La potenciación de la ideología hegemónica a través de la ejemplaridad. Las masculinidades marginales construyen una ilusión de poder que no posee correlato en el discurso factual: por mucho que se esfuercen, los hombres que las ostentan están excluidos de la hegemonía por cuestiones raciales o socioeconómicas. De ahí que se construyan en paralelo reproduciendo exactamente los mismos códigos. La figura del empresario exitoso que alimenta el rol de narcotraficante o el proxeneta en el gangsta rap obedece a este tipo. Lejos de combatir la masculinidad hegemónica la refuerzan, ya que no se desprenden del deseo de ostentar un poder omnipresente a través de la competencia como vehículo de justificación del ego masculino.


                	 
                  Exotización de la criminalidad. La masculinidad marginal funciona como espejo de la hegemónica, pues representa la ostentación de una masculinidad hiperbólica, en tanto que forma parte del imaginario deseado, pero al mismo tiempo está exenta de los rígidos códigos morales de apariencia, lo que le permite cierto margen de experimentación. Figuras como el violador o el asesino forman parte de estas narrativas que espectacularizan la delincuencia erotizándola. El término «crimen pasional» o relación «consentida» en el marco de la prostitución o la pornografía son claros ejemplos de ello. La figura del donjuán, tanto en su plano de mujeriego como de burlador de mujeres, adquiere bastante relevancia en el trap español de piezas como «Demasiadas mujeres»,652 donde la narrativa se construye desde el casticismo, retomando el tópico de la plañidera, reelaborada como femme fatale. Esta representación mitifica la consideración de la mujer como «idéntica», gracias al efecto de acumulación que observamos en el videoclip, en el que varias mujeres con las que el artista tuvo alguna relación íntima acaban acudiendo a su funeral, cimentando un estatus de masculinidad sumativa, basada en la enumeración cuantiosa de relaciones sexuales, descritas de manera pormenorizada en la letra de la canción.


              
 
              El diálogo entre las masculinidades marginales y la construcción de personajes tipo en el rap se establece de acuerdo con los orígenes picarescos y a sus reelaboraciones culturales y políticas que han llegado a nuestro presente, y que configuran las reelaboraciones del bandido en el rap masculino y las formas de entender la masculinidad en las raperas que se acogen a este mandato para triunfar en la industria musical.
 
              
                3.4.2.1 El tópico del bandido en el rap
 
                El tópico del delincuente/victimario en el rap, si bien procede de la picaresca, lleva aparejado un amplio repertorio del maleante, en el que cada época presenta estéticas distintas del personaje. Si bien todas estas figuras parten de la misma premisa: el precepto de que cualquier violencia episódica o individual será menor que la que ejerce el estado y sus artimañas legitimadoras. Según Foucault esta consiste en la pulsión por matar y la pulsión por eyacular, así pues, este homo democraticus ya no mata ni viola abiertamente, porque ha entregado esta pulsión al estado que genera para su comodidad espacios legitimados para ello: mataderos (que sacrifican animales para el consumo del patriarca y su familia), cárceles (el patriarca no ha de proteger la honra de la familia, pues el estado se encarga del castigo) y prostíbulos (el patriarca puede desatar sus fantasías desde el control de los cuerpos que no valen [mujeres pobres], protegiendo así a aquellos que sí [la esposa, la hermana o la hija]).653 Para el sociólogo solo en estos márgenes es legal la expansión de la masculinidad pre-soberana. Esta concepción de la masculinidad coincide con la que Connell denomina hegemónica, y se alinea con la que en este trabajo hemos considerado desde el patriarcado compartido, hegemónico y cultural; para cuya expresión se ha legitimado un sistema simbólico que sostiene las pulsiones patriarcales en la seguridad de la norma velada.
 
                En el quinqui (proyección más actual del pícaro), según Labrador, se dan los estadios de masculinidad precapitalista, a la que denomina masculinidad soberana pre-estatal, que el franquismo pretende domesticar, como ya lo intentó el despotismo ilustrado, imponiendo otro modelo de masculinidad en democracia, más sutil y velado.654 Labrador diferencia entre dos categorías de sujeto empleando la teoría de las vidas precarias de Judith Butler: los quinquis, sujetos con biografía, sobre quienes se ha construido el mito, convertidos en leyenda debido a una muerte trágica, la rehabilitación y el activismo; y los yonquis, quinquis sin biografía, aquellos cuyas vidas no importan y cuyas muertes ni siquiera se contabilizan.655 Un ejemplo actual de esta línea antisistema hardcore basada en la estética quinqui son las letras de Jarfaiter: «Soy un hijo de la España negra, / el típico joven que no se integra, / si mañana muero, / la gente se alegra».656 Labrador dibuja una genealogía de la historia quinqui como poética del fracaso: desde la guerrilla republicana hasta el rap neoquinqui de la crisis económica, pasando por la juventud perdida del tardofranquismo.657 En su trabajo reflexiona sobre algunos temas de «rap macarra» de El Coleta, el rapero Ramsés Gallego, quien emplea la estética quinqui politizándola, imbuyéndola de una resistencia policial y una desconfianza hacia los procesos democráticos de la que beberá la nueva escuela. De este modo, de su trabajo se deduce la continuidad entre la violencia estructural estamental que sufrían los pícaros como ese eterno ciclo de sufrimiento al que caminan abocados los individuos subalternos del precariado moderno.
 
                Estos últimos, a mi parecer reelaborados a través de la estética del «nini» y la ética de la supervivencia, marcados de un condicionamiento que los despolitiza desde las lecturas más conservadoras. El acto de narrar se dibuja como un puente hacia la mitificación, a modo de una subalternidad heroica similar a la que pretenden los raperos con su obra: dejar huella, construirse un nombre en la escena y ser portadores de cultura y compromiso social. La tipología del quinqui recoge identidades muy diferenciadas bajo un mismo término aglutinante. Labrador expone al quinqui como rebelde en tanto que recurre a los mandatos de masculinidad prohibidos por su raza o su clase: atenta contra la masculinidad hegemónica mediante el engaño, construyendo atajos o sendas alternativas para ostentarla. La figura del canalla bohemio criticado por Kate Millett658 o del bandido patriarcal es una construcción de la masculinidad marginal aliada con las tendencias de los patriarcados no hegemónicos, pero igualmente misóginos. Se sustentan en la línea de la transgresión de la norma represiva (la religiosa o la civil) que sigue la línea del marqués de Sade y Georges Bataille.659
 
                Coincido con la fascinación que causa en el rap underground la figura del quinqui, a saber, por su propósito patrimonial, el de revivir y reactualizar el mito del delincuente autóctono reivindicando la genealogía española de bandidos (donjuanes, bandoleros, piratas, pícaros) que se resisten a ser abatidos por el sistema y su violencia estatal. Así perfilan una violencia marginal de ataque con grandes portavoces en el rap patrio. Sin embargo, no estoy de acuerdo con que esta insumisión derive de una verdadera subalternidad del quinqui, debido a la diferencia conceptual entre el sujeto subalterno y el desempoderado. El último sí tiene elección en tanto que varón, ostenta el poder de la soberanía prepolítica, su domesticación solo opera en el ámbito público, durante la infancia: luego los hombres libres en su desarrollo vital tienen gran margen de decisión en su acceso a los capitales político, económico y cultural.
 
                Por otra parte, estas figuraciones encierran un carácter seudoheroico que fingen los raperos versados en la picaresca, pues el ascenso socioeconómico no se hace honrando a la comunidad y recordando los orígenes, sino que se dirige al enriquecimiento personal subyugando y oprimiendo al prójimo. Pese a que estos raperos son líderes de masas y dicen representar a su público no son más que individuos interesados que emplean esta hipocresía para crearse un nombre en la escena, que, recordemos, desde un principio estaba ligada a la lucha antiracista y anticapitalista. La figura del narcotraficante, por otra parte, procede de esta misma noción neoliberal en la que todo es posible si genera beneficio económico, donde el respeto a la dignidad de las personas y la paz entre los pueblos y clanes pasaría a segundo término. No obstante, en la cultura española, carente de figuras tan internacionales en el mundo del narcotráfico, más ligada al trapicheo local y con una escasa escena del gangsta rap, las historias de traficantes han corrido otra suerte. Su herencia no se encuentra en el héroe de los suburbios, pues esta no nace de la imitación estadounidense, sino en el pícaro, un individuo desvalido y vulnerable que busca sobrevivir en un mundo hostil.
 
                Este pícaro posmoderno, de gran recorrido, ha conocido el carácter heroico del bandido y la necesidad de autodestrucción como rebeldía ante la violencia estructural. Un caso interesante de esta apropiación quinqui lo encontramos en la estética andalusí del ajuste de cuentas que Califato ¾ nos ofrece en «Ruina: una historia de mugre y venganza»,660 en el que se observa el carácter épico de la delincuencia y la violencia primitiva, a través del lugar común de la ley del talión.661 Desde la ironía y la hipérbole se presenta un tema reiterado en los barrios periféricos de cualquier lugar del mundo, empleando el ingenio y la burla para el tratamiento de un tema complejo por las implicaciones antropológicas que conlleva: las luchas armadas entre clanes por el control del narcotráfico.
 
                En segundo lugar, otro enfoque nos llega desde la tradición cristiana hispana en torno al pícaro como pecador arrepentido, marcado por la religiosidad del Barroco (por ejemplo, el Guzmán, o el donjuán del convidado de piedra), el pícaro-rebelde, bandido romántico que actúa desde su autonomía (el donjuán no arrepentido, a modo de figuras marginales como los piratas o los bandoleros), y el pícaro perdido (el dandi, el flâneur), aquel que responde a los malestares de su época desde la autodestrucción, reviviendo el motivo del spleen modernista, a menudo a través del consumo de drogas.662 Considero que este último tiene gran vigencia en la producción de trap del momento; sobre todo porque los traperos enuncian desde una supuesta torre de marfil que se construyen en las redes sociales, terreno de la apariencia, de performatividad de las prácticas que son tendencia, de un personaje impostado, un avatar sobre el que se proyectan al exterior.
 
                La figura del «nini» o del trapero, fenómenos quizá más acuciantes de esta reelaboración quinqui, tampoco parecen gozar de credibilidad en un sistema democrático, en el que las elecciones se presentan como propias, en absoluto condicionadas por la cosmovisión occidental de productividad y consumo. Este fenómeno, por una parte, sitúa la figura del adicto en el centro, el consumo de droga como evasión hedonista, la inmediatez y la necesidad de sensaciones fuertes que sacudan al personaje ante la frecuente impasibilidad que experimenta en su rutina. Sin embargo, tras sus líricas no se aprecia una crítica a este statu quo alienado, sino la necesidad de seguir creciendo económicamente y alimentando una estética superficial y exagerada, basada fundamentalmente en la hipersexualización y la ostentación de bienes de lujo. La recreación del tópico del «nini» apolítico, reacción desde el pasotismo producida ante la falacia de la democracia, rozando la autocompasión incluso, la encontramos en la canción «Enganxao» de Rakky Ripper, que expone de forma naturalista las secuelas de una juventud apática, entendida como reflejo fiel de una generación perdida:
 
                 
                  Sugardaddy, vengo a contarte una historia.
 
                  (Representing this shit)
 
                  Yo vengo a contarte que estamos
 
                   to engancha’os, 
 
                  a joler y robar en el Zara, 
 
                  to engancha’os, 
 
                  A comerse la moly doblada
 
                  to engancha’os, 
 
                  Con la chupa nuevita de Prada
 
                  Del E-Bay
 
                  Darle twerk como buena marrana
 
                  to engancha’os, 
 
                  a Instragram a las 3:00 de la mañana
 
                  A tirarme to’l día en pijama, a tirarme to’l día en la cama
 
                  ‹Tienes un problema›, dice mami,
 
                  ‹Tienes un problema›, dice papa,
 
                  Si tu cuarto huele a marihuana […]663
 
                
 
                Esta actitud despreocupada presenta este subgénero del rap de modo más ligero, conectado con su corriente bailable o groove. La aceptación del escapismo tan propia del trap tiene en C. Tangana a uno de sus mayores representantes en España, especialmente en el videoclip «Llorando en la Limo», en el que tematiza esa pose del dandi posmoderno atormentado que solo haya consuelo en los bienes de lujo.664 Sin embargo, el escapismo conlleva en sí mismo un viraje crítico gracias al efecto de extrañamiento que produce cuando se toma conciencia del determinismo de estas biografías marcadas por la pobreza y la desesperación. Este mensaje es el que representan autores muy influidos por la estética quinqui en su manifestación más expresionista, como El Coleta, o su epígono más destacable, Jarfaiter. Así la abulia de nuevo siglo genera actitudes parecidas a las que se desprenden del quinqui ochentero.
 
                Mutatis mutandis, la situación de los jóvenes tras la crisis económica y la imposición de medidas fascistas como la ley mordaza será el caldo de cultivo propio para el florecimiento de actitudes similares a las surgidas durante la dictadura, de modo que resulta este un buen punto de partida para la comprensión de los avatares que sufre el tópico del bandido. El criminal neoquinqui resignifica su origen picaresco, pero queda fortalecido por las reconversiones del pícaro producidas tras la Ilustración y la certeza de la gran mentira: la democracia como falacia a costa de la esclavitud del pueblo para enriquecimiento de unos pocos.665 Desde el rap neoquinqui el posicionamiento no es desde el empoderamiento, sino desde el egoísmo y la decepción ante el fraude del que se dicen herederos los jóvenes receptores de las demandas del 15M. Ante este panorama, surgirá un modelo de protagonista que toma el relevo de este determinismo de la picaresca desde la rabia y el odio. Este será el bandido descreído, el que lo es por pura necesidad, construyéndose desde un orgullo de clase, que busca esa identidad ancestral, prepolítica, primitiva, llegando incluso a compararse con los animales salvajes, como observamos en este pasaje, en el que se establece un linaje cultural del pícaro posmoderno, construido sobre la masculinidad marginal, la lucha por la vida y la ley del más fuerte, como se observa en «Picaresca»:
 
                 
                  Vinimos a este mundo desde las peores cloacas,
 
                  El Lazarillo de Tormes,
 
                  Sobrevivo gracias a mis cojones enormes,
 
                  Con el pasamontañas y la bomber,
 
                  Resolviendo mis asuntos como un hombre, 
 
                  Si no me conoces, ni me nombres
 
                  Me coméis los huevos to’s los progres, 
 
                  Joderos, cabrones, somos depredadores, 
 
                  No esperamos a comernos lo que sobre […]
 
                  Picaresca, delitos y gresca,
 
                  Mis perros buscando carne fresca, 
 
                  Toda falta de respeto tiene su respuesta,
 
                  Enfermos de odio, nuestra vida es esta.666
 
                
 
                Esta corriente neoquinqui hereda de la picaresca sus propósitos, especialmente la necesidad de continuar la genealogía literaria, elemento que no observamos en el trap. Algunas son simples muestras costumbristas, que actúan como voces ejemplarizantes, aleccionadoras en lo que respecta a la lucha por la vida, en la que no parece existir esperanza para los subalternos, que se ven a sí mismos como pícaros modernos. La figura del quinqui como héroe subalterno de la comunidad obrera y marginada, en este sentido, también enlaza con un propósito de memoria, si bien esta solo se produce en determinadas circunstancias. No obstante, el rap tiende a ensalzar las biografías de personajes de poca monta, que pasan desapercibidos sin protagonizar escenas memorables de violencia o resistencia ante las instituciones, de ahí que su analogía con el pícaro resulte más evidente. El quinqui se dibuja ante el sistema como un error, un vestigio de otro orden de cosas, que funciona de modo ejemplarizante, si se ha construido como mito, o que se olvida sin más, en el caso de que no, de que haya sido entendido como yonqui.667 Sin embargo, la reelaboración de lo quinqui surgida en la segunda década del 2000 se produce en democracia, son los hijos desencantados con este sistema político, en el que lo quinqui surge como utopía a la que poder aferrarse, sobre la que se construye la reelaboración «nini» que observamos en figuras como Jarfaiter o Raki Ripper.
 
                Su rebeldía no pretende restaurar un modelo de masculinidad soberano (el de algún patriarcado originario), como Labrador observa en la violencia del quinqui, sino que busca dar respuesta a las formas más sutiles de esta, las propias de la democracia, esto es: el sistema de vigilancia moderno y de la supuesta libertad de elección y meritocracia que garantiza el neoliberalismo, cuestiones con las que en enfrenta el rap del nuevo milenio, un posicionamiento con la «vida pirata», como vida «caníbal», consistente en comer al otro antes de ser comido, empleando una poética depredadora, no como víctimas, sino como victimarios, ante la gran mentira del régimen democrático moderno que se percibe en «Política de parque»:
 
                 
                  Otro hippie fumando cachimba,
 
                  En vez de pensar en poner una bomba,
 
                  No me relajo ni escuchando rumba,
 
                  Mi vida está parpadeando en ámbar, […]
 
                  ¿Robar está mal, no, tío?
 
                  En este mundo tan bien repartí ‘o […]
 
                  ¿Estás flipando? 
 
                  Crees que vas a cambiar algo votando,
 
                  Saliendo a la calle de vez en cuando, 
 
                  Nunca van a cederte el mando,
 
                  Porque entonces se les acaba, el jet privado, la botella de cava,
 
                  En EEUU o en Cuba, 
 
                  Siempre vive mejor el de arriba […].668
 
                
 
                Sin embargo, pese a sus contraargumentos, la violencia del quinqui no es aleatoria o consecuencia del condicionamiento estatal, sino que es elegida, como respuesta de quienes se resisten a entrar en el sistema opresor, vindicando que la violencia es proporcionalmente menor a la que ejerce el estado contra los individuos subalternos. Si bien esta pudiera ser entendida como autodefensa, se trata siempre de violencia proyectada con incitación a la misma, lo que nos hace cuestionarnos si verdaderamente ha de ser empleado este potencial contra el estado y no más bien contra la minoría poderosa; ya que el estado está compuesto por todos, es decir, lo conforman tanto incluidos como excluidos. Justamente esto los convierte en actantes, dejan de ser subalternos. Son individuos desempoderados, pero conscientes de su potencialidad no reniegan el discurso de criminalización al que se ven redirigidos por la hegemonía, construyendo su identidad bandida sobre dicho discurso, apropiándose del mismo.
 
                Otra cuestión en la que se diferencian estos raperos marginales de las performances y líricas de los traperos neoliberales, aparte de por rechazar la fascinación que causa el neoliberalismo y el lujo en los jóvenes, será la concepción y tratamiento de los espacios. Mientras que para los traperos el espacio es irrelevante, funciona como mero escenario en el que rodar los videoclips; en el rap neoquinqui o gamberro se ambiciona continuamente el dominio territorial del barrio, ya que este es una prolongación del sujeto comunal, es decir, de la crew de procedencia del artista. Por esta razón, la virtualidad es entendida de modo negativo, ya que no puede retratar con fidelidad todas y cada una de las dinámicas del barrio, como se observa en este pasaje que acompaña la grabación de cada uno de los rincones que conquista la pandilla de Jarfaiter en «No soy poeta»: «En Internet mandáis vosotros, / pero en el parque manda mi crew».669 Mientras la old school pacífica sacaba a la luz piezas de rap costumbrista como «¿Dónde está Wifly?» o «El niño Güey» de SFDK,670 mostrando a niños normales del extrarradio luchando por la supervivencia con una esperanza de integración, la nueva escuela se muestra apática e incrédula en lo que respecta a una mejora de las condiciones, además de que prefiere refugiarse en esta tensión de un modelo de masculinidad decadente, no desde la ambición de la masculinidad hegemónica, sino desde la exaltación de la marginal. De ahí resulta el interés por demarcarse conscientemente de toda forma de academicismo, renegando de la poesía culta y despolitizando su rap, como apreciamos en «No soy poeta»:
 
                 
                  Evitando leyes, evitando policía
 
                  Es Siglo de Oro, pero esto no es poesía
 
                  cuánta tontería, me cago en tu métrica
 
                  paso de tu ética y tus charlas soviéticas
 
                  modas y estéticas, tu vida es patética,
 
                  mierda poética, la gente es muy típica.
 
                  Llevo siendo el mismo desde que nací
 
                  quería ser bueno, pero me corrompí
 
                  pisando la chuta, infancia completa,
 
                  soy un hijoputa, no un poeta […].671 
 
                
 
                El pasaje confirma no solo la ruptura con los poetas elitistas y comprometidos, es decir, con los raperos de la corriente conciencia, que construyen sus líricas desde la pedagogía y el estudio; sino que se resiste a formar parte del rap que podría emplearse en el aula académica o en cualquier tipo de institución subvencionada por el estado. Sus textos emanan violencia y la figura de los chicos de la calle siempre funciona como trasunto de un animal salvaje que depreda para sobrevivir, una metáfora descarnada de la picaresca del siglo XXI que las masculinidades marginales del rap rescatan de forma más clara: la tensión de una juventud masculina que se revuelve ante un intento desesperado por aferrarse a unos privilegios ya en retroceso.
 
                Sin embargo, el rap feminista huye del mito quinqui, pues la subalterna no solo desafía la ley como grito de rebeldía manifestando un reducto de violencia primitiva, sino que actualiza la violencia institucional y la explicita en su letra y en su estética. El rap feminista arranca de la misma situación socioeconómica, sin embargo, los males de su generación inducidos por el sistema productor y libremercantilista (el consumo de sativa, la hipersexualización, la hiperactividad, la ansiedad, depresión, cansancio crónico, etc.) no se exteriorizan a través de cicatrices provocadas por la autodestrucción, como hacen los quinquis, sino desde la canalización de la desobediencia civil con una ética, en este caso, la feminista; ya que para ellas hace falta un discurso inicial que las haga beneficiarias del privilegio, pues previa a la toma de conciencia la mujer es ser-para-otros.
 
                La posibilidad de emplear la estética devaluada desde la crítica social es el instrumento del que se vale el rap feminista para la apropiación del tópico del bandido como victimario que emplea la violencia para la justicia poética en una democracia defectuosa. El rap feminista también traza su genealogía desde las notables figuras antisistema femeninas, que recurren justamente a los pilares vetados para la mujer: la Cultura y la Violencia. No obstante, esta violencia no se lee como un reducto de una fuerza primitiva, como en el caso del quinqui, la violencia primaria que surge como autodefensa estatal, sino que nace de un empoderamiento colectivo, es una violencia comunitaria respaldada en las luchas feministas, en la agresión múltiple por parte del estado, de los supuestos aliados y de las nuevas formas que el sistema articula para enmascarar los códigos e instrumentos patriarcales. La bandida que es la feminista desde este imaginario no puede aliarse con una representación de vidas que importan puesto que en los dos extremos de la dicotomía santa/puta las mujeres actúan con un rol relacional, la negación de su ontología nos impide abordar el análisis de la feminidad del mismo modo que podemos construir una tipología de masculinidades.
 
               
              
                3.4.2.2 La masculinidad de las raperas
 
                La interacción de las raperas con la masculinidad es algo compleja en el rap femenino, pues su actuación solo tiene cabida en un universo ficcional dominado por la masculinidad hiperbólica. Sus reivindicaciones no trascienden el plano artístico porque se nutren de una cosmovisión machista que las margina, la máxima aspiración a la que acceden es a ocupar los puestos de mando en el patriarcado, es decir, la consecución de la paridad, pero no la deconstrucción feminista del sistema machista. Dicha marginación puede entenderse por un planteamiento de «admiración o adhesión al perpetrador», en el que la mujer pese a ser consciente de su dominación prefiere aceptarla que dejar de ser. Las dinámicas del gangsta rap y de las batallas de gallos son similares a las teorías que desde el feminismo están explicando la «des-sensibilización» de la violencia que se observa en la realidad de muchas sociedades, así como la ingente producción de un arte-espejo de dicha realidad que contribuye a naturalizar estas prácticas: literatura y cine gore. Esta cosificación, animalización y, en definitiva, deshumanización se produce en palabras de Rita Segato por nuestra herencia patriarcal. La objetivación de las mujeres y su sujeción a los hombres los sitúa a ellos desde la potencia sexual, bélica, política, económica, intelectual y moral. Esta última, para la autora es la del legislador y la del violador, ya que ambas influyen en la construcción de mundo y sitúan a las mujeres en la obdediencia basándose en el miedo que estas sienten hacia el sufrimiento, la humillación o el abandono, quedando en situaciones desempoderadas.672
 
                La conclusión de Segato podría ofrecer una respuesta satisfactoria al hecho de que triunfen muchas menos mujeres en el rap, que muchas de ellas no promuevan el feminismo o no apoyen activamente la causa; e incluso, que se posicionen en su contra, a favor de sus detractores en un rol de colaboradoras activas del patriarcado. Estas se encuentran en la industria musical reproduciendo los mismos patrones que los «reyes de gallos», lo que explicaría por qué existen referentes femeninos integrantes de la corriente gangsta, pese a su evidente misoginia. Según este planteamiento, el rap no solo resulta insuficiente para la emancipación de las mujeres, sino que acentúa la desigualdad e intensifica el machismo y violencia. Como colaboradora del sistema la mujer puede ostentar dos puestos: el de objeto sexual, permitiendo violencias que prefiere tolerar antes de «dejar de ser» en el entramado sistémico; o bien, como jefa, ocupando los mismos roles que los varones, agradecida de las concesiones que se le permiten en este sistema.
 
                Según Rita Segato son dos los recursos por los que se exterioriza el mandato de masculinidad: la incapacidad de condolerse, es decir, de sentir empatía o de experimentar el dolor del otro y la necesidad de camaradería lograda a través de la presunción de los logros que acentúan la masculinidad (mandato de violación). Estas dinámicas resultan muy llamativas en el gangsta rap a través de la hipersexualización de las mujeres y creación de espectáculo surgido de su denigración, un recurso socorrido para la ostentación del poder masculino en los videoclips, materialización audiovisual del contenido de las letras. Pese a encontrarnos en un terreno de ficción, el correlato factual de estas realidades es evidente en múltiples ocasiones. La explotación femenina para el goce sexual propio o para el beneficio económico es un tema recurrente en las letras de rap, lo que lleva a exotizar al violador o proxeneta como máxima autoridad sobre el cuerpo femenino.673 En este sentido, destacan las propias biografías de raperos en las que el personaje es una prolongación del autor.
 
                La picaresca masculina sirve como sustrato temático del rap a través del leitmotiv del hambre en la caracterización de personajes marginales (ladrón, estafador, desarrapado…), pero la picaresca femenina surge en la convergencia con la corriente celestinesca y se centra más en el motivo de la honra y la sexualidad, lo que nos remite al opuesto de servicio/peligro. Las pícaras desafían este imaginario con su astucia para generar beneficio desde los propios cimientos del sistema patriarcal. El uso del cuerpo y los atributos femeninos para el interés propio se verá mediado por el recurso del ingenio, así pues, las pícaras se desenvuelven como paradigma de la exclusión, pues no buscan encajar en un sistema que las repudia por su condición anatómica: por ser mujeres. El propósito de su presentación es optimista, pero la literatura picaresca posee un carácter pesimista, pues estas no acaban siendo premiadas por su desobediencia, sino que en última instancia son abocadas al matrimonio para proteger sus bienes, imponiéndose la necesidad de sustento y la avaricia (hybris entendida de modo patriarcal), sobre la ética feminista.
 
                En este sentido destacan dos planteamientos en el rap femenino desde los que tiende a proyectarse la bandida: la prostitución y el narcotráfico. El primero de ellos alude a una de las dimensiones de violencia sobre las que más ha luchado el feminismo a lo largo de su historia, y supone precisamente en nuestro milenio una de las formas más efectivas y extendidas de explotación de la mujer. A este respecto, la rapera-proxeneta se construye sobre el imaginario de la alcahueta celestinesca, personaje de ficción con gran repercusión en la literatura de muchas naciones. Esta es una derivación de la pícara del mundo patriarcal, donde solo existen pocas alternativas cuando se es huérfana, mujer y pobre. La alcahueta demuestra inteligencia y dotes de liderazgo, por lo que es un ejemplo máximo en el rap gangsta como reina de los suburbios y bajas pasiones. Sin embargo, su beneficio se genera a través de la esclavitud de las mujeres. La inteligencia se dirige a la explotación del capital erótico y no del raciocinio. La ausencia de ética es lo que determina las señas de identidad del gangsta-rap, que, si bien tiene pocas representantes femeninas, son varias las que contribuyen con su discurso a la imitación de un mundo tangible, el patriarcal.
 
                A este respecto, desde un profundo pesimismo, interesa destacar piezas donde este condicionamiento queda marcado desde la infancia, como acostumbra a hacer la narrativa picaresca. El determinismo del futuro de las niñas del gueto se expresa en «Ella», colaboración entre Mala Rodríguez y Canserbero, en cuyo estribillo se escucha: «Criadas en el burdel, / perdidas como balas desde Babel / supongo que no hay precio ya pa’a aprender. […] Niños peleándose en la escuela / como nadie pregunta / no se sabe, / qué será de ella».674 La indeterminación de la niña que debe seguir adelante pese a la feminidad marginal que la incita a la prostitución queda definida en el marco de la canción exteriorizando los códigos de una subjetividad marginal en la que el yo-poético toma conciencia de su no-lugar en el patriarcado: «Yo tengo fe / el mundo no me da de beber / el mundo es una pelea de pollas/ edificios altos / cualquiera que vuele alto lo ve / pero sabe que poco importa ganar o perder».675
 
                La bandida narcotraficante, por otra parte, está poco representada en el rap en comparación con sus coetáneos masculinos. No obstante, por citar algunos ejemplos de reconocida trayectoria: la británica Stefflon Don, Schwester Ewa en Alemania e Hispana en México son raperas que perpetúan los mismos estereotipos que los raperos gánster. En la old school española también habría una mínima muestra de este tipo: las canciones «La Niña» de Mala Rodríguez y «Juana Kalamidad» de Arianna Puello y Amparanoia relatan aspectos de la biografía de dos traficantes femeninas mediante un narrador heterodiegético que ofrece «una historia de la calle» como muestra de vida, aplicando también la técnica del narrador observador. Son escasas las letras que sitúan como líder de su zona a un personaje femenino, de ahí que estos ejemplos estén redefiniendo los perfiles de las lideresas marginales a nivel transnacional. Por ello, estas historias con propósito ético actúan como contrapunto a la exaltación de poder masculino que observamos en el rap más hardcore en las que el rapero ostenta un seudopoder sobre su comunidad.676 El título elegido para las canciones también arroja luz sobre estos personajes tipo bastante esterotipados: «Juana Kalamidad» tiene nombre y apellido, aunque este hace referencia a la vida de vicisitudes propia de una chiquilla de la periferia, mientras que «La Niña» muestra al personaje colectivo, la historia de una niña cualquiera que intenta hacerse un hueco en una realidad difícil.677
 
               
             
            
              3.4.3 La construcción de la contrafeminidad
 
              En el rap feminista encontramos la crítica al tópico patriarcal siguiendo la estela del feminismo ilustrado y radical, pero también en la revisión de los lugares comunes construidos sobre las mujeres cuestionándose su vigencia y rescatando aquellos elementos positivos. Así se revisitan algunos tópicos con vistas a resignificarlos, desarticularlos o reforzarlos, en función del servicio que presten al feminismo, desechando lo inservible y reivindicando lo necesario. No pretendemos aquí dar un análisis profuso de los tópicos culturales femeninos, pero sí introducir algunos patrones a través de los que se consolidan desde la baja a la alta cultura y a lo largo de nuestra historiografía y crítica literaria, que, marcada por un profundo sesgo androcéntrico, ha estudiado a la mujer como objeto literario desde dos perspectivas: su servicio al patriarcado, ya sea disculpando o potenciando la dominación femenina; o bien, su peligro para los hombres, y, en última instancia, para los cimientos sobre los que descansan sus privilegios. Esta clasificación bebe de dos tipologías estudiadas en el feminismo de la igualdad desde la dicotomía de la buena y la mala y las idénticas/las iguales.678 La primera contempla un criterio ético de lo que implica ser una buena mujer, que no significa lo mismo que ser buena persona, en tanto que, en la consideración patriarcal, las mujeres no son personas, y, por tanto, no están sujetas a la ética universal de la responsabilidad y el reconocimiento, sino que operan como medios para consecución de un fin; o bien como seres para otros y no para sí.
 
              La doble moral todavía pesa en la conciencia de las creadoras a la hora de producir su rap, de modo que varios tópicos se concentran a través del servicio al patriarcado. Estos lugares comunes siguen la tipología de roles de los patriarcados ancestrales: la esposa-madre, la concubina (para el mundo actual, la prostituta), la sacerdotisa (para la tradición cristiana, la monja) y la esclava (en nuestros días, este tópico lo cumpliría tanto la esposa abnegada como la prostituta). Estos tópicos sitúan a las mujeres en el lugar de «idénticas» (intercambiables) e intersectan con vectores de opresión como la clase y la raza. De esta manera no podemos hablar de tópicos de agencia, en tanto que las mujeres no tienen elección real en el patriarcado de convertirse en buenas o malas mujeres, ya que esto viene determinado por su circunstancia.679 Por ello prefiero la consideración de «servicio» que de «colaboración», ya que si bien es cierto que los roles de este tipo refuerzan y apoyan el patriarcado, es ingenuo pensar que muchas de ellas tienen conciencia de que cooperan activamente o tuvieron otra elección. Así pues, con servicio me refiero al que se realiza de buen grado, como potenciadoras o colaboradas del patriarcado, asumiendo roles poderosos que sustentan el sistema; pero también al servicio indirecto de aquellas que desde el condicionamiento erigen el patriarcado sin tener consciencia de ello o poder impulsar otro tipo de iniciativa.
 
              El criterio ético nos sirve para abordar una primera clasificación basada en el servicio/amenaza para el patriarcado. Las tipologías sobre la mujer se construyen a través de la creencia infundada en la tradición teológico y filosófica de que las mujeres son malvadas por naturaleza. Esto da lugar a una necesidad de domesticación que en el imaginario se construye gracias al tópico santa/puta desde el juicio moral patriarcal. La dicotomía de los extremos procede de la mujer carnal, de Eva, que en función de su comportamiento sería la mujer de todos (la puta) o la de uno, Dios o el varón (la santa). Desde este análisis comprendemos por qué el discurso renacentista de elogio a las mujeres no casa demasiado bien con el feminismo, debido a una polarización sustentada en el recato, en la doctrina de la obediencia de la mujer que, en tanto que domesticada, es digna de la alabanza de su «virtud», mientras que la rebelde merece el escarnio público, como es el caso de las pícaras femeninas, modelos de feminidad marginal. Las mujeres corrientes han debido moverse o tender hacia uno de estos dos tópicos del servicio, pues en ambos se da la explotación del cuerpo, en el terreno de la maternidad, de los cuidados o del placer sexual; este tipo se asimila al patriarcado por supervivencia, acepta sus imposiciones combatiendo el discurso sobre la maldad femenina a través del elogio, probando un comportamiento excelso, admirable, digno de reconocimiento, así se convierten en fieles servidoras, madres ejemplares, esposas abnegadas o amantes solícitas, que se beneficiarían de vivir una vida tranquila libre de violencia explícita.
 
              En este terreno, los tópicos como el ángel del hogar o la prostituta arrepentida alimentan esta vía; mientras que el imaginario de la rebeldía construido desde la cosmogonía patriarcal vuelve a representar a estas mujeres disidentes, las pícaras, como ejemplos de desobediencia. No obstante, como hemos desarrollado en el apartado anterior, estas tampoco logran escapar de lo que su circunstancia de mujeres pobres depara para ellas: la prostitución o la nigromancia como única vía de supervivencia. No obstante, en la heroína posmoderna, no solo descansan estas dos vías que podríamos denominar rectitud y transgresión, sino que también existe una mirada que apuesta por la subjetividad desde la ética. Estas mujeres no pretenden negar la maldad a través de la demostración de la bondad personificada, pues son conscientes de que lo bueno y lo malo no significan lo mismo para hombres y mujeres680 sino que exigen lo que Amelia Valcárcel denomina el «derecho al mal», una forma de cuestionar esa doble moral:
 
               
                Nuestra tradición judeocristiana ha atribuido la creación del mal a la pobre Eva, quien además era la responsable de la muerte y el dolor de toda la humanidad. Pero creo que nadie se cree eso hoy en día... espero. Quizá quede un resto de esta creencia en el sentido de que las mujeres deben seguir todavía un estándar moral mucho más fuerte que el resto y que las coarta más que el estándar moral corriente. Si esto fuera así, sería injusto. Las mujeres no estamos hechas de una pasta distinta al resto de la humanidad y lo que está bien, está bien para todos y todas, o no está para nadie. La medida es la universalidad.681
 
              
 
              Las «mujeres malas», que son en realidad las personas cívicas, entendiendo esto como las personas conocedoras del bien, con principios éticos universales y no particulares o dependientes de circunstancias concretas o culturales, respetan los límites de la ética y saben exigir lo que les corresponde (la mitad). Por tanto, en un mundo igualitario estas personas no estarían sujetas a una doble moral que las situara como idénticas. Lo que reivindican es la consideración como iguales, y esto significa, la aplicación sobre ellas de las mismas responsabilidades, deberes y derechos de los hombres libres. Sin embargo, estas obligaciones y libertades han de estar construidas sobre una moral que no se funde en principios de dominación por sexo, clase o raza. No basta con la consideración de iguales en un mundo patriarcal, sino que los propios cimientos del sistema han de ser demolidos, la dicotomía santa/puta debe derribarse desde su raíz. En otras palabras, la heroína del feminismo ilustrado ha de poder ser construida desde tópicos que trasciendan al ángel del hogar y a la pícara.
 
              Estas mujeres perversas, las que piensan y desentrañan la artimaña del poder, las que se atreven a saber, son una amenaza para el patriarcado. De ahí que la tradición cultural haya compuesto una compleja tipología de mujeres abominables, terroríficas o repudiables para alejar a las mujeres reales de estos comportamientos subversivos presentándolos como desvío de la norma patriarcal. Algunas de estas representaciones culturales son la diabólica, la monstruosa, la guerrera y la bruja. Todas estas imágenes sitúan a las mujeres en la clasificación patriarcal de «putas», vocativo que emplea el patriarcado como oposición a «santa». Es una dicotomía en tanto que no existe gradación, las mujeres solo pueden ocuparla desde los extremos, pues una limita a la otra. En este uso del término, nos referimos a su definición como «mujer libre» o no esclava, es decir, la que ha roto sus cadenas y subvierte el patriarcado con su conducta insurgente fundada en ser una persona con deberes y derechos como cualquier otra. En este sentido, la mujer mala es la mujer feminista, consciente de sus cadenas y su posibilidad de romperlas (mínimamente en los patriarcados de consentimiento).
 
              La desobediencia es la mejor herramienta de lucha de estas mujeres contra la imposición de un tópico alienante en el andamiaje cultural que han de recorrer en su camino de objetos a sujetos, es decir, de estereotipos patriarcales a individuos. Así pues, clasificaré esta tipología en tópicos de naturaleza ética y de naturaleza política. Los primeros se cimientan sobre las categorías éticas de la bondad y la maldad, mientras que los segundos abordan las implicaciones que supone la toma de poder femenino en la esfera pública por parte de estas mujeres rebeldes, las feministas, y de qué modos esto se está ficcionalizando en el rap. Esta última nos permite destacar la batalla del patriarcado por la apropiación del cuerpo de las mujeres a través del mito posmoderno de la «puta empoderada», derivación contemporánea del de la femme fatale. Para analizar estos tópicos me interesa emplear un enfoque antropológico, para discernir cómo se van construyendo, ya que el patriarcado se origina en un momento concreto de la humanidad en el que hacía falta un aparato cosmogónico determinante para el adoctrinamiento de unos y otras en categorías definitorias muy diferenciadas.
 
              
                3.4.3.1 Los tópicos éticos
 
                Los tópicos que prestan un servicio al patriarcado son todos aquellos que obedecen sus mandatos o incluso los refuerzan. Estos beben en los orígenes del patriarcado como modelo social y simbólico y se reproducen en el entronque de este sistema de dominación con sus aliados: la Iglesia, las instituciones de enseñanza, medios comunicación y medios culturales, etc. A nivel simbólico, en todos los patriarcados coexisten desde distintas formas, alimentando una dicotomía que premia unos modelos de mujer al tiempo que censura otros. Por otra parte, los tópicos amenazantes se remontan a los principios del patriarcado, momento en el que se van construyendo estas figuras que el poder patriarcal siempre quiso silenciar o desprestigiar para que no se convirtieran en referente para las mujeres. Sobre estas cuestiones, nos interesa traer a la luz la genealogía mitológica grecolatina y la bíblica. En el rap feminista, Gata Cattana es la rapera que ha empleado con más profundidad estas tipologías contraponiendo a través del recorrido que propone en su propia teogonía, en la que incita a una vuelta a los orígenes del patriarcado, antes de la negación de la diosa madre. Para comprender su poética es necesario conocer la teogonía grecolatina, por la que Gea queda desplazada por Zeus, símbolo de la masculinización de la divinidad y la tipología bíblica plasmada en el Génesis, en dos fases, la relación de Lilith y Eva con Adán; y la relación de la Virgen María con la trinidad patriarcal (padre, hijo y espíritu). En la consideración de Gata Cattana observamos una apuesta por el tópico amenazante, el de la mujer insurgente;682 sin embargo, esta es la proyección a la que aspira su obra, pero no su punto de partida.
 
                La autora enuncia desde su categoría de subalterna, de ser tiranizado en un sistema opresor dominante, donde ella está excluida del poder por cooptación. Este posicionamiento es común en todas las raperas feministas de su escena cultural, por ejemplo, Tribade denomina a su LP Las desheredadas,683 para referirse al fenómeno de expropiación de todos los recursos que el patriarcado lleva a cabo hacia las mujeres y los hombres que se alejan de las nociones hegemónicas de masculinidad. No obstante, la aportación de Cattana es aún más profunda, busca los orígenes de la genealogía, de la estirpe de mujeres valientes, refiriéndose directamente a una ontología que además de ser una interpelación directa busca rescatarlas de la memoria histórica dilapidada, como observamos en el vocativo de «Lisístrata»: «Yo os invoco, hijas de Eva, buscando una luz».684
 
                Eva aparece retratada como la pecadora por excelencia, quien se ha atrevido a saber, iluminada por la razón universal; y desde esta toma de conciencia profesa el llamamiento a la colectividad. Este tópico reproduce el carácter bandido de la mujer rebelde, que comprende que la represión divina ha de romperse a través del hurto del fruto prohibido, la manzana, del árbol de la Ciencia, que es asimismo símbolo de su propia libertad, la conseguida a través del conocimiento. Su afrenta, el robo a Dios, al patriarca, le confiere un carácter de maldad universal que se cernirá sobre su estirpe: el castigo divino. Este escarmiento es la instauración de un patriarcado que dividirá a las mujeres entre las decentes, que sirven a los varones por la conmutación de su vida (la santa), y las esclavas, maltratadas por los hombres a través del correctivo de la violación sistemática en el sistema prostitucional (la puta); o la accidental, fuera de este (la violencia sexual ligada a la culpabilización de la víctima). Esta tipología conectada con la tradición popular aparece en varias piezas de rap y en diferentes autoras, como en las madrileñas Ira Rap que introducen en su track «Las buenas» el siguiente pasaje: «Las niñas bonitas no pagan dinero / ‹¿a cambio de qué, señor barquero?› / van revueltitas mis chulas / si va de ser malas / las damas primero»,685 donde se aprecia el guiño a la canción popular cuya versión tradicional dice: «al pasar la barca, / me dijo el barquero / las niñas bonitas, no pagan dinero».
 
                La pertenencia de la mujer a una u otra categoría del dualismo no es libre, viene mediada por su contexto: las pobres, migrantes, mujeres víctimas de violencia infantil, procedentes de familias abusadoras, de contextos precarios tienen bastantes más probabilidades de sufrir una existencia infame como víctimas de trata, mientras que las mujeres más privilegiadas por sus intersecciones de clase y etnia aspiran a una vida más acomodada.686 No obstante, todas están sometidas al correctivo de la violación, el destino sociológico de la desobediencia. Gata Cattana desde esta categoría se erige como continuadora de la estirpe de Eva, como una mujer rebelde, arriesgada, la bandida del sistema patriarcal, que busca la manzana, símbolo del poder, es decir, del acceso a los capitales trascendentales: el cultural, el económico y el político (especialmente el capital cultural, en tanto que incluye la pedagogía, es el más importante para la rapera, de ahí que su llamamiento se produzca desde esta vía). La vindicación de Eva, por otra parte, subvierte la justificación patriarcal de la inferioridad ontológica (la curiosidad) y de su gran falta: el sufrimiento que deben soportar las mujeres por el pecado original.
 
                Pero el destierro divino de Adán y Eva del paraíso (castigo de la hybris de Eva) no tiene las mismas consecuencias para hombres y mujeres: ellas serán castigadas con la inmanencia, una sujeción terrenal al mundo, por su gran falta, el sapere aude. La negación de trascender para las mujeres tendrá su correlato en la maternidad, única vía para convertirse en eternas, a través de la reproducción de la especie. El rol de madre se convierte, por tanto, en la máxima aspiración de una mujer. Mientras los hombres pasan a la posteridad como aguerridos héroes, inteligentes inventores y científicos, las mujeres soportan un castigo titánico, el de la inmanencia. La ruptura de esta categoría es una de las que más preocupaba a la filósofa existencialista Simone de Beauvoir, y es quizá uno de los frentes en los que las mujeres todavía están luchando en los patriarcados de consentimiento: la necesidad de elegir entre la maternidad y la vida familiar sacrificada, o la posibilidad de expandir su carrera artística, académica o profesional en una igualdad que aún parece utópica.
 
                El mito de la culpa heredada que arrastran las mujeres aparece en Gata Cattana desde la irreverencia, con un propósito de reivindicación de la hybris de Eva (su soberbia, su desobediencia a Dios), en la reelaboración del mito del Génesis, que ofrece en su poema homónimo desde un propósito de salir de la inmanencia, de lograr la trascendencia a través del ejercicio creativo en el rap y en la literatura. Sin embargo, en su poética, las mujeres como hijas de Eva, no necesariamente buscan parecerse a su madre, que acepta la dura carga de la maternidad y la obediencia al varón, sino que se prefiere construir un discurso de la heroicidad sobre un personaje más desconocido, ocultado por el patriarcado religioso: el demonio de Lilith, quien inaugura la dicotomía de la mujer rebelde. Según la leyenda esta habría sido la primera hembra humana creada en igualdad con Adán, quien se habría sublevado a este y de cuya unión habría engendrado al Anticristo, quedando conectada asimismo con otra representación bíblica de la mujer, como fuente de todos los males, la Ramera de Babilonia.687 La tradición misógina acaba conectando el tópico en esta vinculación irremediable: rebelde-puta. Para su redención, la mujer debe convertirse en servidora del varón, imagen de Cristo en la tierra, para contrarrestar su falta, de este modo Eva suplanta a Lillith y la Virgen María sustituirá finalmente a Eva, instaurando así el ideal perfeccionado de servicio patriarcal y limitando al máximo todos los atributos críticos que la mujer pudiera desarrollar frente al mito de la creación. La Virgen es símbolo del recipiente hueco, de la vasija aristotélica exenta de la curiosidad. Lo interesante en la poética de Gata Cattana no es el reconocimiento de la maldad femenina como pensamiento heredado, sino la conceptualización que hace de la misma desde la ironía, desde el «derecho al mal»: si no son personas, en tanto que carecen de la misma jerarquía ontológica, la estrategia y la resistencia es el único espacio sujeto a conquista.688
 
                Así, pues, los dos modelos previos y fallidos de mujer, los anteriores, están sujetos a dos consideraciones: la mujer arrepentida por su falta, portadora de la gran carga, estadio en el que se encuentran las mortales que han de aceptar la sumisión; y la mujer rebelde e indómita. Tanto la Virgen como la versión desobediente de Eva (la Eva desterrada) representan los dos extremos (santa/puta) entre los que se mueven las mujeres, si bien estas aparecen en la poética del rap feminista como hijas de Eva (seres vulnerables, condenadas a un pecado original de desobediencia, que sufren en sus cuerpos el maltrato y los males del patriarcado y que solo pueden oscilar entre estos dos extremos de la dicotomía). Esta visión de la maldad vinculada a una naturaleza voluble es característica de esta representación dicotómica:
 
                 
                  Predomina la identificación de la mujer con la Naturaleza y sexualidad, en unos casos condenada, en otros ensalzada. Mujer y sexualidad son concebidas como mediación hacia la servidumbre o hacia la libertad del individuo. […] Eva, causante de la Caída, representaba la sexualidad seductora inspirada por la serpiente. María, su contrapartida, era venerada como la medidadora por excelencia entre la vida terrena y el Dios que aseguraba la salvación eterna.689
 
                
 
                Si bien, las mujeres que siguen la línea de la Virgen María suponen el ideal de servicio, las que continúan las enseñanzas de Eva o los personajes bíblicos arrepentidos, como María Magdalena, gozan de simpatía, en tanto que aceptan su gran carga y proceden con su servicio a la redención del pecado de su madre. En definitiva, los tópicos éticos miran hacia la categorización ocultada de Lilith, la igual, no la idéntica. La historia la sitúa en un posicionamiento de rival de Adán, a quien Dios premió con el control del mundo tras la instauración del patriarcado. Las mujeres, procedentes de la estirpe de Eva no pueden convertirse en este demonio, puesto que no tienen poderes sobrenaturales, pero sí pueden dejarse convencer por la sabiduría de personajes subversivos que pueblan el imaginario y parecen sus descendientes: los monstruos, las guerreras o las brujas. Todos ellos vinculados con el desvío del servicio o el peligro. Cuando las mujeres adquieren esta agencia, la que permite la pedagogía feminista, son capaces de emplear su poder para la transformación social positiva.
 
               
              
                3.4.3.2 Tópicos políticos: la mujer poderosa
 
                El camino de objeto a sujeto que transitan las raperas no solo lleva aparejada la deconstrucción de categorías cosmogónicas de dominación, sino que ambiciona la toma de poder. Las representaciones femeninas que fortalecen este imaginario parten del tópico clásico del «mundo al revés», un lugar común empleado con fines burlescos que consistía en dotar al grupo subordinado de poder durante un periodo acotado para demostrar su incapacidad, reforzando así su exclusión de los puestos directivos de cualquier ámbito social.690 Este tópico permite trazar un recorrido en el rap feminista, permitiendo el interrogante de si las representaciones de mujeres poderosas en el rap tienen lugar de forma individual o anecdótica, o bien, si el acceso de estos grupos al poder, objetivo del rap protesta, ha de llevar consigo el cambio de paradigma, es decir, la abolición del patriarcado y su sustitución por otro sistema de base política feminista.
 
                En este sentido, varias representaciones femeninas pueblan el rap feminista con este propósito, si bien, todas ellas han estado en pugna permanente con la consecuente representación de las mujeres como seres irracionales, incapaces de gobernar de modo adecuado o tomar decisiones guidadas del «bon sens», en un sentido ilustrado. Desde el rap feminista observamos la conquista de dos facetas sobre las que las mujeres proyectan su poder. Por una parte, prima la conquista del propio cuerpo; lo que implica dedicir en materia reproductiva y sexual, pero también procurar la protección de la integridad física. Una vez libres de violencia patriarcal, el siguiente paso que vincula a las mujeres y el poder es la apropiación de los capitales relevantes (el político, el cultural y el económico) a través de la toma de poder en el ámbito legislativo. En las piezas analizadas es fundamentalmente la primera faceta la que se ha explorado a través de diferentes representaciones femeninas que podríamos esbozar teniendo en cuenta la corriente materialista y racionalista que hemos comentado en apartados anteriores.
 
                Así pues, el feminismo materialista insiste en abordar a la mujer desde la relación que mantiene con su cuerpo, en tanto que el pensamiento teológico-racionalista ha devaluado lo corpóreo hasta el punto de crear una disociación en las mujeres, que se ven a sí mismas como cuerpo para otros, dificultando su concepción de persona. Debido al uso patriarcal del cuerpo femenino, contamos en el imaginario con varios tópicos de implicación política que a continuación me gustaría analizar: la guerrera, la científica y la femme fatale. La tradición patriarcal ha vertido un estigma sobre los dos primeros, potenciando la construcción del último, en tanto que en este pueden beneficiarse los varones a través de la inversión de la relación víctima-victimario. El tópico de la femme fatale, por tanto, justifica la dimensión moral inferior de las mujeres como fuente del mal, en tanto que se convierten en poderosas gracias al uso de su sexualidad (donde reside el pecado, como ya hemos comentado; puesto que Eva es tentada por la serpiente, metáfora de la libido femenina, ergo, de la mujer dueña de su sexualidad, que era Lilith para la cosmogonía cristiana). La falacia patriarcal que señala el uso del erotismo como capital, presenta a las mujeres desde una agencia que en realidad no poseen, pero que sí parecen ostentar, de modo que los hombres que ceden ante sus «armas de mujer» aparecen representados como seres vulnerables, víctimas de sus pasiones y de las ponzoñosas mujeres.
 
                Las imágenes que apuntan a la consecución del capital cultural o político y que pretenden la protección y el cuidado (la guerrera y la sabia) aparecen en la cultura patriarcal con un fin peyorativo, a saber, desde la corrupción y deshumanización, en una asociación frecuente con ‹el monstruo›; o bien, en su expulsión del terreno racionalista de la Mente o la Cultura, vinculados a la superchería, la ignorancia o la seudociencia, es decir, los pertenecientes a ‹la bruja›. Estrategias patriarcales como la animalización o la malificación de las mujeres son usadas para poner en entredicho la valía sus representaciones asociadas a la heroicidad (el guerrero y el sabio), que se tornan indeseables cuando estos cargos son ocupados por mujeres. La posibilidad de un triunfo femenino capaz de quebrar el orden patriarcal resulta bastante hostil, de modo que estas estrategias de vituperio buscan principalmente persuadir a las mujeres de que el poder no es algo que necesiten o que sepan emplear. El rap feminista detecta estos procesos de invalidación resignificando las categorías de la guerrera y de la sabia, como se desarrollará a continuación.
 
                 
                  	 
                    – La animalización de la guerrera: el monstruo

 
                
 
                Esta genealogía de mujeres rebeldes se inspira en quienes toman a Lilith como referente, resultando de gran interés para el rap feminista. Para ello, son dos las propuestas herederas del demonio de Lilith que encontramos en obras de grupos feministas como Ira Rap o Gata Cattana: la bruja y su noción colectivizada en el aquelarre; y el monstruo, construido a través de recursos de la mitología y la animalización asociada a las mujeres. Esta última aparece incluso en la faceta new school de artistas que empezaron en la vieja escuela y que se suman en algunos de sus trabajos a una cierta vindicación feminista, como observamos en el álbum Bruja de Mala Rodríguez, presentando el lugar común de la bruja desde lecturas asociadas al empoderamiento.691
 
                El tópico de la mujer monstruo se construye a través del poder femenino del cuerpo. Sin embargo, este alude a un aspecto menos transitado por la cultura patriarcal, el potencial de la mujer que usa su cuerpo como arma para atacar. Sobre este tópico se construye el banzai de Gata Cattana. La expresión alude a un tipo de lucha samurái empleada como ataque desesperado ante una muerte inminente. En él recrea el tópico de la guerrera, mujer que emplea su cuerpo para el combate, siguiendo así la historia de las amazonas en la mitología clásica o las onna bugeishas692 en el Japón imperial. Sin embargo, este no funciona necesariamente en el plano de la autodefensa, sino que va ligado a la revolución, a un plan colectivo y activo, resultado del acto de anticiparse. Se trata de un llamamiento, una convocatoria de mujeres a la lucha, nacida en la necesidad de organizarse y dejar de esperar una salvación por parte de terceros. Las mujeres organizadas son la única esperanza del feminismo en la democracia, por tanto, la organización de la lucha ha de producirse desde todos los sectores: la defensa del propio cuerpo693 (la lucha por el cumplimiento de la legislación que protege el cuerpo de las mujeres en casos de interrupción del embarazo y que penaliza la violencia sexual y reproductiva), la defensa de los espacios simbólicos y tangibles femeninos (lucha contra el borrado de las mujeres o el recorte de sus prestaciones públicas), y la defensa de la universalidad y la autonomía sobre cualquier principio tradicional o religioso que ponga en tela de juicio sus derechos humanos.
 
                Otra representación del monstruo se encuentra en el mito de la vengadora, que a menudo transita las leyendas populares del amor romántico ofreciendo desvíos extremos del rol femenino: la esposa celosa que castiga a la amante (Hera), la asesina de sus hijos para penalizar la infidelidad de su esposo (Medea), la bruja despechada que convierte en animales a los compañeros de viaje de Ulises (Dido). Así pues, este mito en Gata Cattana se construye en el empleo de varios epítetos que ostentan las mujeres para señalar su genealogía: «la diosa de la Discordia», «la Némesis moderna», «la peor de las Erineas». La cultura patriarcal siempre ha presentado la cólera femenina como fruto de despecho, de actitud irracional nacida de una afrenta del varón, como proceso de locura (histeria) o de incapacidad de control de las propias pasiones y absoluta maldad. Sin embargo, el rap feminista se replantea el acercamiento a la ira de las mujeres, usándola como mecanismo de toma de conciencia y organización social. La impotencia y rabia femenina se genera tradicionalmente desde una posición pasiva frente a la violencia, pues en el patriarcado ellas la reciben, no la ejecutan. El uso estratégico de la rabia en el rap feminista posee un propósito liberador y colectivo.
 
                En este sentido, la ira de las mujeres no se desata por la ofensa individual sino por la que surge de un posicionamiento compartido, el de su heterodesignación, el que obtienen en el proceso de alteridad: su posición de excluidas es lo que las permite concebirse entre ellas como iguales y desde ahí vindicar lo que le corresponde: una vida libre de violencia y digna, con un acceso equitativo a los recursos. Sobre el simplismo en la consideración de las mujeres como seres angelicales es interesante contemplar la reflexión a propósito de la ejecución femenina de violencia que lleva a cabo Cathy Fourez:
 
                 
                  Las mujeres pueden emplear la violencia, pero casi nunca la de género. Las agresiones que cometen, en la mayoría de los casos y a diferencia de las que padecen en el sistema patriarcal, no están vinculadas al sexo de su víctima. Sin embargo, su violencia a menudo es desmentida por creencias que decretan lo femenino como inseparable de la ternura y de la pacificación, y la violencia como exclusivamente masculina. Existe el miedo de entrar en esta violencia por temor a que se desdramaticen y subestimen todas las violencias hechas contra las mujeres, por temor a que una mujer violenta tome usanzas y comportamientos que hacen del ser de sexo masculino un hombre y no una mujer […]694
 
                
 
                De ahí que el uso de la violencia por parte de las mujeres no sea otro que el de la autodefensa, el mejor recurso con el que desplazar la indefensión aprendida en la que son educadas en el patriarcado. No obstante, las integrantes de Ira Rap son las raperas que mayor acopio de tópicos culturales de este tipo introducen en su obra. Un tema representativo será su pieza «Peligro», en la que tanto en la letra como en el videoclip se solapan diferentes representaciones de mujeres guerreras. Sobre este tópico concreto destaca: «Bandida, que por las mías doy la vida / montamos la guerrilla feminista / piratas y vikingas de cabeza a la movida / haciendo apología a la autodefensa en cada esquina. […] Las malas se juntan, las malas van armadas, / dales donde duele».695 Su obra es una llamada a la defensa del cuerpo, tras el aprendizaje de que la justicia patriarcal no va a velar por la protección de las mujeres.
 
                En Gata Cattana, por otra parte, el banzai se emplea desde diferentes alusiones en su obra, utilizando el tópico de la mujer peligrosa de varias formas, ya sea en su comparación con un ser mitológico, un monstruo vinculado con el símbolo de la libido femenina, la serpiente. Desde esta clave podemos leer la genealogía de mujeres insurgentes, a quienes la artista está interpelando para unirse a esta lucha. Así en pasajes como «En apariencia, una nueva cifra, en herencia, descendiente de la Hybra»696 se vuelve a reivindicar el potencial violento de las mujeres, recordándoles que su pacifismo no es elegido, sino impuesto, y como tal deben vindicar su «derecho al mal», pero a un mal verdadero; no a la construcción mala/buena mujer de la que se vale el patriarcado para justificar la dominación a través de su doble moral para ambos sexos. El monstruo del rap, por tanto, se erige sobre la desviación del mandato de género y en conexión con el resto de tópicos abyectos, es decir, en consonancia con las representaciones perturbadoras de «una identidad, un sistema, un orden. Aquello que no respeta los límites, los lugares, las reglas, la complicidad, lo ambiguo y lo mixto».697
 
                La mujer fuerte queda estigmatizada en el imaginario imbuida de características negativas, indeseables; y, por supuesto, recurriendo a la criminalización y la patologización. En el primero de los casos asistimos a la igualación de la mujer libre con la bandida. Sobre este tópico, la artista se manifiesta en contadas ocasiones.698 La crimininalización de quienes se sitúan en la periferia se puede llevar a cabo gracias a este veto sistemático, pues su simple existencia atenta contra el orden de las cosas. Ante eso, el individuo solo puede recurrir a la transgresión, urdiendo un plan, en cuyo cimiento se refuerza la concepción de lo excluido como malvado, manipulador.699 Para esta tipología, el rap feminista emplea la imaginería romántica de criminales asociados a la libertad: los piratas en el mar, los bandoleros en los montes, etc. Personajes todos masculinos, que las raperas retoman para subvertir este imaginario, en tanto que son capitanas al mando de un navío, una lucha que incluye a hombres y mujeres por la igualdad pero que viene encabezada por una voz de mujer, la feminista, como introduce Gata Cattana en esta canción, homenaje al almirante otomano Piri: «Tú veras, tú verás, ilo, Estamos muy fuera hilando muy fino, estamos bailando muy cerca con el enemigo, […] Ellos quieren vérselas, vérselas conmigo».700
 
                De ellos, el tópico del pirata ya tiene cierto recorrido en el rap. Me interesa la comparación de este en dos producciones. En la old school destaca la colaboración entre SFDK y Mala Rodríguez llamada «Una de piratas», que arranca con la reelaboración de la «Canción del pirata» de Espronceda, en la que la rapera relaciona en este parlamento la toma del poder a través de la animalización y de la presentación descarnada de lo abyecto:
 
                 
                  Tengo el timón que trazó la trayectoria,
 
                   por mi madre que hoy se escucha el canto de victoria,
 
                   esto es un ejercicio de piratería,
 
                   cuido mi tesoro como una leona zurtía,
 
                   rodarán cabezas, al son de la melodía,
 
                  corazón caliente, mente fría,
 
                  sablazo rotundo, llega la piratería,
 
                   y al frente la jirvia que domina,
 
                   tengo un empaste de jierro para tus muelas podrí’as,
 
                   soy pura desmesura en armonía,
 
                   al lado de mi tesoro sois imitaciones de bisutería,
 
                   que soy una tunante, una arpía,
 
                  la María, con la sangre hervía,
 
                  con la garganta parti’a.
 
                  Poniendo a todo el mundo en batería, 
 
                  con más poder en las manos que toda la santería.701
 
                
 
                En esta canción se sigue el esquema «mala/buena» a través del propio seudónimo de la artista, la Mala María, quien en su nombre artístico ya da cuenta de estos dos extremos de comportamiento para las mujeres en el patriarcado. En esta presentación encontramos tres tópicos femeninos vinculados con la picaresca: la astucia de la maleante (tunante), la mujer-monstruo (harpía) y la brujería (santería). En este caso el yo-poético de la rapera intenta escapar a través de la animalización y de su conversión en un monstruo asociado a la mujer, pues las harpías eran aves de rapiña que robaban a los marineros la comida, seduciéndolos con su apariencia de hermosas mujeres. Si bien en su trabajo observamos las huellas de la picaresca, un propósito feminista parece inexistente, pues en su posicionamiento no apreciamos un componente revolucionario o abolicionista, sino un empoderamiento solo desde el individuo y la subjetividad por tomar el poder patriarcal a través del saqueo y la destrucción.
 
                El tema «Piri Reis», por otra parte, nos muestra una imagen más afín a la nueva escuela, centrada en la colaboración que nace de la conciencia de grupo: «se rinde el valiente y el bravo coopera […] Si la corriente y el viento ayudan, llegaremos a algún la’o».702 La lucha por la vida se manifiesta como consecuencia del entronque del precariado y el patriarcado, que necesita de la alianza interpersonal, pues el individuo por sí solo no podría luchar contra esos sistemas, como se manifiesta en esta reflexión sobre la libertad, que Gata Cattana traslada a su época de migración sobrecualificada: «el precio de la libertad es muy caro / estamos acostumbra’os al destierro».703 El abandono del hogar es físico, pero también simbólico, pues el rap feminista ha de articular sus propios tópicos surgidos de la revisión de los tradicionales; el foco en el colectivo y no en el individuo es el rasgo más destacable del tratamiento de este tema en los dos momentos.
 
                Sin embargo, el tópico de la mujer monstruo no solo se construye desde su correlación con los seres mitológicos, sino que también recurre a seres reales que habrían inspirado mitos como el de la tejedora Aracne. En Gata Cattana aparece aludido esto en el poema «Engaño», en el que observamos con precisión la comparación entre la mujer fatal y el monstruo, como dama peligrosa cuyas estratagemas basadas en el intelecto y en la elocuencia son capaces de derribar al adversario: «Podría bañarte ahora mismo / de palabras pantanosas y cínicas / y conducirte a mi tela de araña, / pasito a pasito, haciendo que / disfrutes del cebo y que relamas / el jugo que rezuma la herida/ que ha de matarte».704 El mito de la tejedora (la figura de Aracne), símbolo hoy en día de muchas asociaciones de mujeres a lo largo del planeta, especialmente en las luchas campesinas, no solo implica la realización habitualmente femenina de este empleo, sino que hace alusión a una profesión pauperizada, alternativa «decente» a la prostitución para muchas mujeres pobres. Este trabajo suponía uno de los pocos medios de subsistencia para las mujeres solteras, abandonadas o viudas durante la postguerra franquista en España. Por otra parte, la metáfora feminista de la tejedora también funciona como refugio, pues la costura conjunta ha supuesto para la mujer tradicionalmente un espacio de reflexión e introspección, una vía de escape para la ajetreada rutina de cuidados y obligaciones familiares, un momento para sí mismas en el silencio, o para el intercambio con otras, cuando lo hacían en tertulias o grupos de trabajo.
 
                Por ello, la dimensión de este tópico se ve resignificada desde el feminismo a través de distintos planos: el mítico, procedente de la mitología, en la representación de la araña en el «matriarcado animal» de su especie, en el que es hembra-poderosa, mujer que queda convertida en un monstruo como castigo divino por su hybris, una desmesura que recibe una condena desproporcionada a modo de correctivo patriarcal. Pero el tópico también posee una dimensión factual: la costura como momento para la maquinación, en el ámbito asociativo, detonante de toda revolución. Otros insectos hembra con los que se compara Gata Cattana, serán la avispa, cuyo veneno y aguijón emplea para referirse a sus disparos críticos contra el sistema, capaces de impactar en las conciencias: «A ti te gusta to’ mi veneno, mis aguijones y mis disparos, pero me sale mu’caro»;705 o la mantis, otro insecto hembra que causa fascinación en la rapera por sus dotes asesinas: «Esperándoles, como una mantis».706
 
                Así pues, el gusto que siente la presa al ser envenenada por las seductoras palabras de su victimaria aparece combinando a veces varios de estos tópicos, como el del insecto-bruja que observamos en: «Que me quemen en la hoguera, que no impide que lo ame / si yo digo veneno inmediato, tú te relames, / exportando las nuevas por debajito los trenes / que me quemen pronto».707 La canción enlaza varios tópicos del peligro como el de la bruja, que son asimismo representaciones de estas mujeres inteligentes, cuyo veneno se proyecta hacia los hombres abusadores —en el rap nos referimos al sentido figurado que adquiere la palabra hiriente—. En esta atmósfera la artista es artífice de un plan, un ataque banzai, para el que emplea a su súbdito, embelesado por el veneno de una víbora. El acto de quemar en la hoguera, alude a los tiempos de la Inquisición, con los que la artista ubica la época en la que escribió esta obra, con el peso de una ley mordaza que amenazaba a los artistas del rap con duras sanciones económicas y la censura de su obra; así la caza de brujas adquiere una dimensión más allá que la feminista: estas brujas no solo son las mujeres que aparecen representadas en su manifiesto «Lisístrata», sino que son también las artistas amenazadas desde la lógica patriarcal de la exclusión (la anulación de su trascendencia), y también por la ley represiva que persigue su libertad de expresión en el presente de la autora.
 
                Es significativo que las mujeres se refieran al asociacionismo femenino como «redes de mujeres», al igual que las raperas, cuyas colaboraciones también se presentan como una red de redes. Frente al mito del conquistador como acumulador de territorios, destructor y violento, el mito de la tejedora se posiciona con el Eros, no con el Thanatos, creando esas redes en la recolección del tejido, su comercio y la connotación hogareña y acogedora que despierta en el plano afectivo. Pero estas también articulan un significado en el plano intelectual a través del nacimiento de la conciencia política que surge de la reunión de mujeres que ponen en común sus vivencias, siendo también creadoras de lenguajes mediante las telas, metáforas de sus narrativas que en el caso del rap han de canalizarse a través de sus letras y performances. La identidad de las mujeres es inexistente como tal, puesto que surge por oposición, pero la identidad feminista sí es construida desde las certezas compartidas, los apoyos y los afectos que las enlazan, y esta sí puede ser abrazada por las mujeres que miren hacia Lilith o pretendan romper la dicotomía de la santa (la Virgen María o la Eva abnegada) o la puta (Eva desobediente, Salomé, Dalila, etc.).
 
                 
                  	 
                    – La malificación de la sabia: la bruja

 
                
 
                La representación de la hechicera posee una dimensión individual y otra colectiva. La primera se expande como referente puntual para las mujeres mientras que la segunda alude a la fuerza colectiva de la unión. El tópico del aquelarre (colectivo de brujas) no solo se refiere a la hechicera concreta individual, sino a la fuerza del colectivo (trasunto aquí de mujeres inteligentes [la científica o la técnica]). En el rap feminista no se habla de la «bruja» en singular, sino que siempre se menciona a un engranaje en el que la rapera solo es una pieza. En este propósito destacan las colaboraciones que se han forjado a partir de la influencia del ciberfeminismo y los movimientos feministas de presencia digital (#MeToo, #NiUnaMenos, etc.). Dichos trabajos en común han unido a raperas de distintas procedencias y circunstancias cantando con un mismo propósito, generalmente alguna de las cuestiones que incumben al feminismo.
 
                El tópico de la bruja en Gata Cattana bebe de la tradición autóctona asociada a las curanderas y a los remedios herbáceos que funcionaban como contramedicina. La bruja que nos presenta la autora vuelve a la tradición autóctona de las subalternas, que en su contexto rural andaluz son las curanderas, gitanas y viejas alcahuetas, como aparece en los siguientes pasajes: «Con lo que sea te traigo jarabe, / solo necesito fuego y planes, / días suficientemente buenos, / sangre de vena’o pa’ mis rituales, / con lo sagra’o no se juega, lo sabes»708 // «Pero bueno, tengo el género bueno ahí dentro guardado y el veneno, / de unas viejas gitanas que me han enseñado, / solo con fuego, hojas de jara, ramita romero, bien macera’o, / tú verás, ilo, con qué poquito me elevo, con qué poquito me voy».709 Estos conjuros, jarabes y ungüentos son el veneno que trae el saber de las mujeres, que combinado con el pensamiento crítico es poderoso en su poder reparador de la injusticia patriarcal. La vuelta a los saberes de las mujeres es un modo de distanciamiento de la ciencia patriarcal que propone la artista. Sin embargo, en sus relatos costumbristas podemos apreciar que esta apuesta se lleva a cabo desde la crítica hacia las costumbres ancestrales machistas, promoviendo el acto de retomar lo necesario y desechar lo dañino.
 
                La resignificación de la bruja, una de las vías de la pedagogía feminista a través de la cuentística, es una de las formas más poderosas que posee la imaginería feminista para revertir el tópico patriarcal del varón intelectual como figura de autoridad. Así, el tópico de la bruja se sostiene en dos pilares. El primero de ellos descansa en la sabiduría de las mujeres, especialmente las ancianas, dotando de importancia a la mujer de más edad que en el patriarcado queda relegada a la sombra del patriarca. La puesta en valor de la mujer anciana es transgresora en el patriarcado que sitúa el valor de las mujeres en función de un canon de belleza imposible centrado en ideales de juventud y delgadez, en cualquier caso, efímeros. La alabanza a la anciana y su comprensión como mujer experimentada portadora de un saber que crece con los años resulta una quiebra en esta concepción mercantilista de la mujer como trofeo o medio de entretenimiento pasajero.
 
                En segundo lugar, la bruja posee actitud vital, su conexión con la mujer libre la vincula con Lilith, la figura demonizada; pues para la Iglesia las brujas eran seres cercanos al diablo. En el rap feminista español, un tópico que tiene ya cierto recorrido es la figura de Giulia Toffana, a quien honran grupos como Ira Rap o el colectivo «Agüita Toffana»710 cuyo nombre procede de este personaje histórico. Este último emplea una palabra del idiolecto de Gata Cattana, «agüita del río que traigo pa’ mi niño que llega hecho un incendio»711 unido a la memoria de Toffana. Si bien Gata Cattana no menciona directamente a este personaje histórico, su obra sí inicia una idea de la bruja como la líder que ha de reinventar la escena del rap a través de la mente y no del cuerpo. Desde esta dimensión popular, el rap feminista tiende a honrar el trabajo intelectual y creativo de las mujeres rebeldes, portadoras de un saber preventivo y curativo más vinculado al cuidado del cuerpo y la mente y no al beneficio económico que ambicionan los varones con las patentes, dentro de la medicina e industria farmacéutica reglada.
 
               
              
                3.4.3.3 La puta: ¿una categoría empoderante?
 
                El rap es uno de los pocos discursos contraculturales en los que la violencia como autodefensa resulta clave como motor de insurrección necesario para articular un discurso que subvierta la dicotomía patriarcal, ya que, al fin y al cabo, la agrupación de las mujeres, la sororidad, el impulso de ayudarse la una a la otra solo prolifera si se derriban estas categorías que las alejan. Adriana Fernández en su tesis de máster aludía a la interpretación patriarcal del comportamiento femenino en la oposición servicio/peligro de la siguiente forma: «mediante una exacerbada dicotomía: por un lado, enaltece a aquellas mujeres que adoptan patrones de comportamiento normativos y tolerados (las serviciales sisters), mientras que, por otro, menoscaba a aquellas que personifican atributos o cualidades consideradas negativas o deshonrosas (las infames bitches)».712
 
                En el rap del ámbito anglosajón, las raperas, desde una óptica androcéntrica, se comportan como sister, si bien, estas nunca serán miembros de pleno derecho en la fratria, pues no forman parte de la dirección, sino que se convierten en el sustento de la estructura. En el rap se observa un intento de resignificación del término «puta» muy llamativo, en tanto que es el insulto por excelencia aplicado a las mujeres.713 Sin embargo, esto desentraña ciertas problemáticas de cara a su justificación feminista, ya que la deconstrucción del término no puede sustentarse sobre una palabra de tal carga semántica patriarcal. En esta controversia entran en conflicto actualmente dos direcciones en las que las activistas y teóricas abolicionistas coinciden:
 
                
                  	 
                    La romantización de la categoría puta, a través del mito de la «puta empoderada». Esta línea tiene gran trayectoria en la música urbana y en las narrativas literarias y culturales de la femme fatale o la esclava sexual satisfecha (por ejemplo, la literatura procedente del marqués de Sade714). En el discurso academicista halla su correlato en un sector de la teoría queer que se resiste ante la represión sexual puritana abogando por la dignificación de la prostituta desde la conceptualización de sí misma como trabajadora sexual. Esta línea combate el estigma de la prostituta desde el extremo de la categoría patriarcal: es válida en tanto que sirve al patriarcado en su rol de concubina, hetaira o esclava. El neoliberalismo se aprovecha de dicha coyuntura para explotar sexualmente a las mujeres pobres a través de la violencia simbólica presente en el discurso del servicio sexual. Esta construcción no interfiere en el orden simbólico, que aparece reforzado y justificado, permitiendo la regularización de la explotación humana.


                  	 
                    La banalización de la lucha de las mujeres prostituidas reales, debido a la apropiación del término por parte de artistas, cantantes, activistas o teóricas ajenas a esta realidad. Algunas personas que no han experimentado esta violencia se sienten con legitimidad de hablar en su nombre o resignificar un término patriarcal desde una consideración transgresora como «mujer rebelde». Si bien sus intereses son positivos y solidarios para con estas mujeres, al asimilarse desde la ficción bajo una categoría de la que no han formado parte en la realidad factual, dicho uso podría resultar contraproducente, restando la importancia que merece esta cuestión en la agenda política del feminismo, en tanto que el discurso de liberación de estas mujeres estaría asociado a una narrativa particular de un sujeto o grupo de sujetos que entienden ser «puta» como una identidad, o una forma de comportarse y ver la vida que nada tiene que ver con la realidad de opresión sistemática que estas mujeres y niñas experimentan en el sistema prostitucional, el último eslabón en la cadena de producción de cuerpos mercantilizados.715 Este enfoque confunde la opresión sistemática de la prostituida con la discriminación que las mujeres pueden llegar a sentir por sus vestimentas, comportamientos o formas de relacionarse con los varones. El rap feminista y su narración de estas violencias desde la categoría «puta», pese a su buen propósito, banaliza la lucha de estas mujeres, de ahí que existan grandes reparos en el uso de este término desde la reivindicación o la resignificación del insulto.


                
 
                La línea de resignificación ha sido fructífera en otras ocasiones, especialmente cuando fue iniciada por las sufragistas al adoptar como nombre del grupo el insulto que le dirigían los hombres (sufragette) para desestimarlas. Al apropiarse del término, este pierde sentido peyorativo y adopta uno alternativo, elegido en este caso por el grupo que porta la denominación gustosamente. Actualmente términos como feminazi o Terf (Trans-Exclusionary Radical Feminist) dirigidos a las feministas radicales son muestra de intenciones procedentes de distintos ámbitos para impactar negativamente sobre la consideración pública de las mujeres que cuestionan sus discursos. Si bien ambos términos son despectivos, el acto de apropiación está dando lugar a la desemantización de los mismos, efecto conseguido al incorporar en el imaginario de grupo otros significados.
 
                 
                  	 
                    – El mito de la «puta empoderada»

 
                
 
                Para abordar este mito es interesante recordar el lugar de la femme fatale en el patriarcado: la justificación de la violencia hacia las mujeres que usan (voluntaria o involuntariamente) su cuerpo para medrar, es decir, las que ponen el cuerpo al servicio sexual de los hombres. En nuestra actualidad este tópico queda obsoleto y es sustituido por el de la «puta empoderada». Resulta necesario analizarlo debido a la enorme repercusión que posee en la escena musical contemporánea, y dadas las desastrosas implicaciones que tiene para las jóvenes consumidoras de música urbana reconocer en las artistas que admiran comportamientos que reproducen un esquema ético y estético que fortalece el agrado masculino desde la anulación de su humanidad y la humillación de sus cuerpos. Un primer detalle que llama la atención a la hora de analizar este tópico radica en que, pese a su nombre, dentro de la tipología de Amorós lo hemos de ubicar en la categoría de la «santa». Esta paradoja surgida a raíz del discurso regulacionista de la prostitución, creado y difundido por los proxenetas, primero a través de las propias prostitutas y luego mediante el calado en la población ajena a la problemática; se basa en el marco reduccionista del asunto al consentimiento de las mujeres con el fin de eludir de responsabilidades al victimario.
 
                Así pues, el tópico neoliberal de la prostituta que usa sus atributos femeninos para conseguir capital económico a través de la explotación sexual de su cuerpo (su capital erótico) estaría situando simbólicamente a la mujer en un terreno de empoderamiento, en tanto que esta recupera la agencia en lo que se refiere al control sobre su cuerpo. Los estudios de la prostitución desde el feminismo radical y la experiencia de mujeres que fueron prostituidas dan cuenta de que el mito de la prostituta feliz se debe a una estrategia psicológica para seguir sobreviviendo dentro de la industria y no a una realidad en la que las mujeres se beneficien del capital destinado a mercantilizar su cuerpo, pues este sirve para pagar la deuda a los varones que trafican con ellas.716 Al eludir el componente estructural de la violencia hacia las mujeres reduciéndolo al consentimiento de la prostituta se buscan dos propósitos: la despolitización del tema, que pasa a ser una decisión del sujeto y no una cuestión transversal de la lucha feminista y el lavado de imagen del agresor (el traficante) y del cliente (el violador); es decir, la legitimidad otorgada al discurso y ejercicio de explotación de estos perpetradores, desviando la atención a la elección femenina.
 
                Desde este marco de relación laboral ambas partes se benefician por consumar violaciones, ya que el encuentro es definido como sexo y no como una relación de poder del varón hacia la mujer. La neolengua generada desde el sistema prostitucional que enmarca este negocio como «trabajo» no busca acabar con el estigma de la prostituta, en tal caso solo con el que procedería del puritanismo, sino blanquear relaciones de violencia a través del discurso de un supuesto consenso de quienes las toleran en una situación de vulnerabilidad extrema. La simple aplicación de la hermenéutica de la sospecha desmonta el discurso prostitucional; puesto que, si fuera un empleo proletario más, las masculinidades marginales o las hegemónicas estarían también deseosas de prostituirse. La estadística casi inexistente de hombres en las mismas condiciones recurriendo a la prostitución deja clara constancia del halo patriarcal que envuelve estas dinámicas no solo en la implicación en el deseo de quienes realizan estas actividades, sino en la inversión económica y discursiva de un sistema que busca naturalizarlas.
 
                 
                  	 
                    – El eslabón más bajo en el patriarcado: la categoría ‹puta› como lugar común

 
                
 
                La segunda línea de actuación es problemática, porque parte de una tipología de feminidades que no existe en el patriarcado. La construcción de la feminidad surge por oposición y no es dependiente de las mujeres. Estas no eligen si son la decente o la desviada, estos comportamientos vienen determinados por la clase, la etnia, el origen, la biografía, etc. Sin embargo, las raperas emplean el tópico patriarcal para posicionarse desde un extremo, el de la puta, para demarcarse de la mujer sumisa y «decente» al servicio de un único hombre (el marido o Dios). Este empleo pareciera subversivo si no siguiera posicionándose dentro de la dicotomía con la servidora. Es encomiable el buen propósito de las raperas en apoyar la lucha por salir de dicho reduccionismo posicionándose junto a las mujeres más explotadas por el patriarcado: las prostituidas. Sin embargo, este esfuerzo no tiene recompensa si no se rompen los lazos patriarcales que impregnan todavía el insulto. La adopción de la categoría puta invisibiliza la lucha de las prostituidas reales en las narrativas, iguala la violencia hacia ellas con la de las no-putas y crea jerarquías entre las mujeres. De ahí, que Tiganus proponga abrazar la categoría mujeres para la lucha, ya que es esta la que mujeres putas y no putas tienen en común. Si bien estoy de acuerdo con esta autora, considero que una revuelta de «las putas» que no interpele a todas las mujeres no podrá llegar a ser fructífera; al mismo tiempo que una revuelta de mujeres que no incluya a las prostituidas no será jamás feminista, pues estarán excluidas la mayor parte de las mujeres, quienes por motivos de etnia, clase y condición migratoria acaban siendo potenciales víctimas de trata. De ahí el interés en buscar el punto común en el que coinciden las violencias sufridas por todas las mujeres con independencia de los factores externos que las determinen.
 
                La «Marcha de las Putas»717 fue el detonante de esta revuelta internacional, replicada en varios países. Me interesa destacar la correlación del colectivo que la encabeza, las estudiantes, al igual que el surgimiento del rap feminista en una nueva escuela compuesta de intelectuales que toman conciencia de su discriminación en una sociedad formalmente igualitaria. Las universitarias tomaron el campus contra la culpabilización a las víctimas de violencia sexual. El título de la movilización aludía al improperio con el que el patriarcado se dirige a todas las mujeres para justificar la violencia sobre ellas, a la vez que explicitaba cómo se cosifica a la mujer que hay detrás de la prostituta, como incentivo para generar sobre estos cuerpos cualquier tipo de violencia bajo un discurso seudofeminista basado en el servicio. En España, sucesos como el asesinato y desaparición de Marta del Castillo (2009–2012) en Andalucía o la violación grupal de la Manada en Navarra (2016–2019) fueron el detonante de una reclama del feminismo en esta dirección, continuando las vindicaciones de la tercera ola, tan asociada con la consecución de derechos sobre el propio cuerpo.
 
                Sin embargo, aunque desde una dimensión pedagógica esta no puede erigirse como referente y aspiración de la lucha feminista, tan contraria a la mercantilización del cuerpo femenino y a la conquista del ámbito vetado, el racional; en un sentido activista, la resignificación de esta marcha permite un acto de solidaridad. Esto lo logra al pretender desestabilizar una de las clasificaciones patriarcales más presentes en el imaginario cultural (puta/santa), renunciando al ideal de pureza patriarcal reservado al servicio e incidiendo en la necesidad de unión, en la cohesión de las mujeres para lograr sus metas: «Será mejor que trates mejor a esas bitches,718 / no sea que de repente me escuchen y se compinchen».719 Esta implicación, no se refiere a la prostituta, sino a la mujer desobediente e irreverente, como categoría que iguala a las mujeres, empoderando a las víctimas en tanto que perciben el apoyo del colectivo de mujeres que no comparten experiencia, pero son susceptibles de sufrir la misma vejación por lo que las relaciona, el control patriarcal de su sexualidad, un dominio que comienza desde la infancia.
 
                De este modo, el rap feminista apela a la característica que une a todas las mujeres; su potencialidad puta, es decir, el riesgo que corren todas (a cualquier edad) de ser consideradas como tal, justificación suficiente en el patriarcado para sufrir violencia sexual. Debido a que esto es el primer estado para la «fabricación de la puta»,720 la violación sistemática que mina la moral de la niña, y que, sumada al prejuicio de la mujer deshonrada la expulsa del núcleo familiar (de la fratria). La apuesta por la sororidad coincide en el llamamiento al hipotético caso de convertirse en víctimas de esta violencia y la capacidad de trazar un paralelismo entre la mujer prostituida y violada. La identidad puta a la que nos referimos desde este enfoque no se construye desde la vivencia directa, sino desde la potencialidad de convertirse en ello.
 
                Así pues, las raperas en su empleo del término se plantean de qué manera pueden contribuir las mujeres no-putas a agilizar la conversión de objeto en sujeto de las prostituidas o violentadas sexualmente, y encuentra su respuesta en la capacidad de compartir dicha realidad, en la empatía y en lo que une a todas las mujeres: su situación vulnerable ante el correctivo de la violación. Desde este posicionamiento sí pueden articular un discurso que interpele a todas y que nazca de su verdad, en tanto que toda mujer ha sentido miedo por la calle, ha sido tildada de puta por algún comportamiento que atente contra la masculinidad, independientemente de si en su día a día o de forma esporádica han experimentado violencia sexual tangible. De este modo, el rap español feminista opta por apropiarse de la palabra, pese al riesgo de banalizar la lucha, a fin de establecer estas conexiones entre todas las mujeres.
 
                Observamos una mayor tendencia a aplicar esta denominación desde el orgullo de grupo con la significación de «mujer libre» o rebelde: «Soy la zorra que devora con astucia cada parte del pastel que considero injustamente repartido»,721 o bien, «Zorras astutas, la hostilidad nos mantuvo juntas».722 La mayor parte de las raperas enuncian desde la categoría «puta» asumiendo su significación como mujer dueña de su sexualidad, sin embargo, con este uso también coexiste la resistencia a emplear el término patriarcal, como observamos en este pasaje: «A mí no me eches la culpa, si me fui, fue porque quise, no porque fuera una puta»,723 construyendo su egotrip desde el paradigma de Lilith, dueña de su sexualidad. Así pues, en el rap feminista se prefiere subrayar la conquista de los capitales económico, político y cultural a través del arte, es decir, a través de la vía de la trascendencia y no de la inmanencia (del uso del capital reproductivo o erótico).724
 
                Otro logro fundamental del rap feminista radica en el hecho de que se sitúe en paralelo a las mujeres prostituidas brindándoles su apoyo y trazando así una conexión entre la mujer violada y la prostituta, en tanto que ambas son víctimas del discurso prostituyente que ampara al explotador y estigmatiza a la víctima. La crítica por parte de mujeres que han sobrevivido a la prostitución se enfoca en la dificultad para equiparar violencias que no funcionan de igual modo,725 llamando la atención a la imposibilidad de resignificar una categoría que forma parte de una dicotomía pensada para la rivalidad entre mujeres por el reconocimiento masculino (la santa/la puta). De cualquier modo, desde el rap feminista radical se pretende romper el estigma de la puta no solo desde la alianza con el resto de las mujeres, elemento que debilitaría el insulto en tanto que todas lo portarían, diluyendo así (solo en el plano de lo simbólico) las diferencias entre unas y otras; sino también desviando el discurso del consentimiento de la mujer al de la impunidad del putero y proxeneta, y en última instancia, a la responsabilidad del estado. Al desplazar el núcleo del debate a los verdaderos ejecutores y beneficiarios del sistema, los hombres, la prostituta es liberada de la gran carga de elegir sobre su destino cuando no existen otras vías de decisión. Este posicionamiento combate el mito de la libre elección al tiempo que destaca el componente social y estructural de esta problemática que no atañe solo a las prostituidas, tampoco solo a las mujeres y mucho menos a las que dicen prostituirse voluntariamente. Es una cuestión universal que ha de ser atajada desde el abolicionismo de la violencia contra mujeres y niñas; pero no se trata de una elección directa o únicamente dependiente de las víctimas. Resulta de gran ingenuidad pedir a las mujeres maltratadas o prostituidas que legislen contra sus opresores.
 
                Así pues, la reapropiación de la categoría «puta» para enunciar desde el rap no está exenta de polémica, pues al incurrir en la resemantización positiva del término la lucha de las prostitutas reales, las que son explotadas en burdeles y víctimas de trata, quedaría invisibilizada o banalizada. La prostitución como forma institucionalizada y desprovista del halo de criminalidad que sí se les confiere a otras formas de acoso y violencia sexual es un tema central de la lucha feminista en su entronque con la de clase y raza, pues afecta a las mujeres más subalternas de los estados. La Marcha de las Putas no está encabezada por mujeres prostituidas, sino por mujeres «decentes» que corren el riesgo de ser violadas si desobedecen el mandato de género; y si bien no pretende comparar los dos tipos de violencia, podríamos concluir que son formas distintas de habitar la percepción social como «puta».
 
                Por tanto, entender lo «puta» como categoría de resistencia y orgullo resulta problemático por dos motivos: el blanqueamiento y erotización de la violencia sexual y la cortina de humo utilizada para desviar la atención pública de sus verdaderos responsables: los varones que agreden a estas mujeres y el estado legitimador. Pudiera incurrirse en el tópico neoliberal de la «puta empoderada», dando lugar a una imagen idílica de la prostitución como empleo libre de violencia y acto voluntario, perspectiva basada en un prejuicio bastante ingenuo, de quien no conoce el negocio de la prostitución desde dentro.726 Este enfoque no nos interesa porque desvía el problema, de corte estructural, al consentimiento femenino, como pretexto para tolerar esta violencia. El discurso neoliberal en torno a la prostitución es un signo más del patriarcado de consentimiento en el que las mujeres son explotadas desde el permiso y la conformidad con la realidad que parece existir para ellas. Desde este enfoque, las nociones optimistas sobre la prostitución y la separación entre la actividad económica aceptada y la trata resulta problemática, llegando a ser fatales: la normalización de la prostitución como un empleo más y una salida fácil y óptima para las niñas con menos recursos.
 
                La música urbana funciona como propaganda de este destino patriarcal para las niñas y adolescentes. Por otra parte, pese a situarse desde el abolicionismo de la prostitución, la criminalización del putero y la victimización de la prostituta, la apropiación de esta categoría por parte de las feministas que no conocen de primera mano esta realidad banaliza la lucha de las mujeres que se articulan contra este fenómeno, quienes no quieren resistir desde lo «puta», sino desde su categoría de personas. Un punto de unión entre la lucha feminista contra el insulto patriarcal y la prohibición del abolicionismo y persecución del putero la hallamos en la facción del feminismo que está apoyando la abolición de la prostitución, no solo a nivel legal, sino discursivo. En este plano, el rap feminista aún se encuentra en su fase más temprana. Por otra parte, si bien existe un rap que se opone al empleo de este insulto y se moviliza junto a estas mujeres, no parece existir una acción organizada desde la música urbana para ofrecer soluciones. Más bien los esfuerzos van ligados a resistir desde el mandato de explotación de la imagen en la industria musical, o desde la negativa a la hipersexualización que se espera de ellas a nivel individual.
 
                Atajar la situación de las prostitutas y mujeres explotadas en la industria del sexo es un tema apenas transitado en el rap. Quizá la forma de tender puentes entre el feminismo teórico y la lucha feminista sea comprender que para el patriarcado la «puta» es la mujer pasiva y servicial por excelencia en lo que al sexo se refiere. La consideración de todas las mujeres como «putas potenciales», ya que el burdel es el espacio pactado para que la agresión sexual no salga del margen, revocaría una separación aún más tajante de la feminidad y masculinidad marginales. La relación que se establece entre ambas vindicaciones es clara: si el parecer «puta» justifica la violencia que sufren tanto prostitutas como mujeres rebeldes que desafían los mandatos de género, es dicha categoría el punto de encuentro para pensarse las mujeres como individuos más allá de la dicotomía que las sitúa como merecedoras de tal violencia. A este respecto, la autodefensa es la solución aludida por la mayoría de las raperas feministas. En «Soy» el colectivo Irap Rap se pronuncia por la abolición de la prostitución dirigiendo la responsabilidad al putero; al mismo tiempo que relacionan esta violencia con la que ejercen los maridos maltratadores sobre las mujeres «decentes»: «Soy la viuda del cabrón de mi marido / La puta empoderada que coge la metralleta / harta de cadenas se desata de su nudo / con un tiro en la nuca para aquel que se lo aprieta»,727 aludiendo a una forma de empoderarse a través de la autodefensa y abandonar así la categoría «puta» desde cualquiera de sus significados.
 
               
             
           
          
            3.5 Funciones del rap feminista
 
            En este apartado analizaremos qué funciones sociales y culturales entran en juego en la creación, producción y difusión del rap; de qué modo se proyectan y perciben los discursos generados desde las narrativas individuales, cuando estas buscan ser plurales y representativas de una colectividad, ya que es en este caso en el que se construye dicha unidad que pudiera agrupar a personas que se sienten integradas bajo la etiqueta de «feminismo», el grupo al que esta corriente de rap está apelando. Así pues, se abren varios interrogantes: ¿puede el rap convertirse en portavoz de un discurso social al margen de los intereses individuales de sus autoras?, ¿hasta qué punto logra el rap vertebrar identidades colectivas pese a las particularidades del gusto estético de cada individuo? y ¿existen funciones sociales en paralelo a las funciones artísticas del rap?
 
            Trasladando al ámbito comunitario las funciones sociales de la música como gestora de emociones y creadora de identidades, podríamos considerar que en el rap feminista se pretenden dos objetivos:
 
            
              	 
                La gestión comunitaria de emociones con un propósito social: el rap ayuda a canalizar las sensaciones de anomia y descontento comprometiéndose a adoptar negociaciones que beneficien a las mujeres. Dentro de sus posibilidades encontramos un rap ecofeminista que se hace eco de la causa feminista, animalista y ecologista; y un rap antifascista que contribuye a la memoria histórica. El rap feminista accede a este terreno gestionando los sentimientos de indignación y rabia de parte de la recepción disconforme con el statu quo en materia de igualdad de derechos humanos y de atentado contra las libertades de las mujeres.


              	 
                La construcción de identidades. La música popular fortalece identidades construidas en otros terrenos (por ejemplo, la identidad étnica a través de la música folclórica) o bien, crea tribus urbanas o formas de experimentar o sentir el gusto estético, en torno a ideales de vida comunes.


            
 
            Esta forma de consumo musical da lugar a un proceso antropológico interesante, la dispersión de las identidades puristas dentro del rap o representativas de una tribu urbana enteramente hiphopera que coexiste en cierta medida todavía en las creadoras, pero se va diluyendo en el perfil de la recepción, compuesta cada vez más por un público de gustos heterogéneos. Esta dispersión en cuanto a los intereses comunes frente al género rap, da lugar a nuevas formas más instrumentales y conceptuales de comprenderlo. El mejor ejemplo de este cambio de paradigma en cuanto a la generación de identidades más allá del estilo e imagen del rap se halla en la suplantación de este criterio estético de pertenencia por uno sociopolítico: la agrupación de actantes que comparten los mismos desafíos e inquietudes sociales.
 
            En un contexto de juventud, precariado e hitos sociales que dan paso al fortalecimiento de movimientos sociales antifascistas, ecologistas y feministas, la corriente del rap feminista viene a ser la voz del descontento, proyectando formas de impactar en la sociedad, de generar impulsos o acciones en la recepción, en definitiva, de influir en los cambios sociales y políticos desde su propósito de convertirse en discurso. El primer obstáculo para ello consiste en trascender el plano de la narrativa individual, del testimonio o relato personalista, para llegar a ser considerada un manifiesto, una arenga o una llamada colectiva a la movilización. En los orígenes del rap femenino, en lo que hemos catalogado «querella de las raperas», las creadoras enunciaban desde su individualidad, con un propósito de llamar la atención sobre discriminaciones particulares, o sobre historias de vida del grupo al que pertenecían o al que querían representar. No obstante, en el rap feminista estas narrativas adquieren otro propósito: ya no perfilan, generan o refuerzan la identidad estética del hip hop, sino que fortalecen otra: la social. Por este motivo, la conciencia feminista se construye por lo que agrupa a las mujeres pese a sus muchas diferencias y subjetividades: la opresión que sufren por el hecho de serlo.
 
            El rap funciona en lo artístico gestionando la rabia y la indignación de las mujeres jóvenes, canalizándola hacia una dimensión ética, política y estética. Construyen su compromiso en torno a su forma de comprender el feminismo: sus puntos en común dan lugar a la demarcación de lo que significa el feminismo para ellas y el reconocimiento de las otras como compañeras de lucha. A este respecto, tanto en su plano de gestión emocional como de construcción identitaria a nivel etnográfico y macroestructural, interesa concebir la obra de las raperas no desde su aportación particular como narradoras testimoniales o testigo, sino fundamentalmente en la relación de entablan con la desigualdad integral de la que son partícipes como una más del circuito artístico y como miembros activos de la sociedad. En el plano discursivo, por tanto, son tres las funciones que ha de desempeñar el rap feminista: el entretenimiento, la ejemplaridad y el empoderamiento.
 
            
              3.5.1 Entretenimiento (delectare)
 
              Esta es la función principal de toda música popular, la de divertir, ofrecer placer contribuyendo al goce estético. Si bien es el primer y el objetivo más importante, por sí solo no cumple con el propósito social que motiva al rap y está presente en su ethos. Esta función nos permite abordar la cuestión de cambio generacional, mediático y cultural que experimenta la música urbana, formulando las siguientes preguntas en un panorama cultural en el que los temas reivindicativos no siempre forman parte de los núcleos temáticos preferidos por las y los artistas: ¿qué necesita el auditorio para considerar entretenida una pieza de rap en la actualidad? y ¿es este criterio suficientemente sólido como para considerar rap cualitativo a aquel que solo cumpla esta función?
 
              La primera da cuenta de la importancia que actualmente se concede al tratamiento novedoso de la imagen que en el mainstream sustenta la firma de las y los raperos. En el rap contamos con obras que no tienen otro propósito que el de funcionar como pasatiempo pasivo o evasión. Generalmente estas van acompañadas de videoclips suntuosos para compensar la carencia en alguno de los elementos del género (ethos, logos o pathos). Desde este acercamiento podríamos definir estas piezas como «torrente visual, a modo de experiencia emocional y estética, sin pretensión alguna».728 En el rap actual se construye a través de los recursos audiovisuales: ritmos de fusión, vestuario llamativo o danza. Se trata de letras ligeras sobre temas superfluos, no necesariamente ubicados en el contexto sociopolítico o actual; o bien, letras atemporales que tratan temas trascendentales (amor, abandono, muerte, etc.) sin ahondar demasiado.
 
              Este acercamiento no resulta tan influyente para la recepción, ya que ocupa una función necesaria de descarga de las pasiones o los instintos que se limita a la catarsis individual. Por otra parte, no es una música que apele al intelecto y dentro del rap se considera un género menor por la ausencia de elementos contextuales que sitúen la obra en el plano sociopolítico del momento o por su incapacidad de indagación en cuestiones culturales o antropológicas relacionadas con la búsqueda identitaria de este género musical. En el rap, estas piezas pasan sin pena ni gloria, los raperos que cultivan este género comercial no gozan del respeto de los demás, ya que su subjetividad no alcanza un sentido universalista o comunitario. Suelen ser trabajos asimilados a géneros más comerciales, a menudo fusionados con estos estilísticamente, y contemplados por el sistema como letras o performances inofensivas o neutrales. Funcionan como música de fondo, cuyos ritmos bailables amenizan fiestas y reuniones sin un propósito político y antropológico más claro. A menudo se centran de forma obsesiva en cuestiones materiales del videoclip a modo de llamada de atención vistosa ante la inexistencia de un mensaje más relevante.
 
              Un rap que solo cumpla esta función no es considerado desde la recepción o la crítica del rap como tal. Esto se debe a que a nivel macrotextual se deben establecer estas conexiones que nos permitan distinguir los hechos impulso que motivan determinadas temáticas o tratamientos leídos por la recepción como contrahegemónicos. El rap poético, por ejemplo, para ser considerado rap ha de presentar una profundidad lírica notable, y, aun así, siempre sería parte de una corriente o subgénero poco cultivado en el rap, puesto que este ha de presumir de discurso comprometido (tanto en su vertiente antisistema como en la prosistema). Un rap de belleza poética, demasiado sentimental o carente de propósito político no suele ser bien recibido ni por el auditorio ni por la crítica del género.
 
             
            
              3.5.2 Ejemplaridad (docere)
 
              Este aspecto posee una dimensión pedagógica y una ética al cuestionarse, en primer lugar, si el rap debe contribuir a una determinada ética, expandirla o explicarla a la recepción. En este sentido, ¿cuándo se convierte un rapero o rapera en referente para su recepción?, ¿cuál es un buen o mal ejemplo de rap?, ¿qué clase de valores está enseñando el rap? y ¿debe tener el rap una función moralizante? En caso afirmativo, ¿qué tipo de moral?
 
              Este planteamiento afirmaría que el rap sí debería defender unos valores consolidando así el ethos del artista, lo que se entiende por un buen referente de dicha cultura. Esta interpretación, por tanto, bebe en los dos significados que nos permite la etimología de «ejemplo». Por una parte, lo ejemplarizante es aquello que funciona como ‹modelo de buena conducta›, es decir, alude a la dimensión ética de la literatura ejemplar, presente en la tradición a través de fábulas y exempla. Por otra parte, «ejemplo» conlleva también un interés declarativo y explicativo, como muestra de vida, acción, personaje o situación que aclara o sirve para explicar algo. En el primer caso, las representaciones formales que adquiere el discurso se basan en su uso como genealogía o relaboración histórica (oda, elegía, epopeya), con un componente épico que busca construir referentes y «enseñar» la senda recta o adecuada. Esta función otorga al rap un elemento didáctico y pedagógico para formar a la recepción, a menudo a la vez que la entretiene y divierte (docere et delectare). De este modo el rap traza su peculiar épica de los subalternos, construyendo perfiles de personajes que son buenos ejemplos de aquello que desean resaltar.
 
              El propósito pedagógico del rap feminista consiste en eliminar uno de los pilares en los que se sustenta el patriarcado en lo simbólico: el monopolio de las definiciones. Esto provoca el replanteamiento de todos los saberes en los que las mujeres fueron ocultadas y la explicación de las sendas que debieron emplear las pocas mujeres que contribuyeron a la historia patriarcal, puesto que estas poseían un lugar determinado en la escala social y se conformaban con la dominación de su sexo ante la posibilidad de poder disfrutar de ciertos privilegios de clase y raza, los que se les establecían a modo de concesiones por medio de las uniones maritales. Así pues, el rap feminista nace como discurso sólido consciente del poder pedagógico que tienen sus narrativas para penetrar desde dentro derribando los discursos de odio y cancelación que limitan la libertad de expresión femenina. Al tratarse de la primera dominación, la existente antes de la construcción de propiedad privada o de diferencia racial, la dominación femenina ha tardado en consolidarse como eje principal de la corriente del rap que aglutinara a creadoras conscientes de la necesidad de contar esta historia: la historia del nacimiento del patriarcado y de la resistencia femenina desde su imposición, en cuya creación ellas participaron inconscientemente.729 Este punto de partida nos permite comprender a las mujeres en un estadio diferente del que poseen otros miembros oprimidos por el sistema como los varones excluidos del privilegio por su clase o raza. La dominación más naturalizada y reproducida en lo político y en lo simbólico encuentra en el rap una de las muchas formas desde las que puede ser narrada. Dentro de las músicas populares, el rap se convierte en el discurso capaz de relatar esta fuente de desigualdad por las siguientes razones:
 
              
                	 
                  Se diferencia de otros géneros populares que se centran en la narrativa individual priorizando las historias cotidianas o de personajes aislados, pues el rap es un discurso del pueblo, del colectivo que habla desde, por y para una comunidad. No hay pueblo mayor más oprimido que las mujeres, pues estas están presentes en todos los estratos, etnias, culturas y estamentos sociales.


                	 
                  Prima el pensamiento crítico al que mueven los discursos ideados con un propósito ético y político.


                	 
                  Los recursos del docere, parten de la fábula y se articulan en la narración mostrando moralejas y enseñanzas que se extraen de la escucha atenta. En otras ocasiones los textos aportan impulsos didácticos introduciendo conceptos, expresiones desconocidas o tecnicismos de las disciplinas académicas o del slang que mueven a la recepción a interesarse por determinados temas e incentivar así su aprendizaje.


              
 
              Por otra parte, la acepción del término «ejemplaridad» también significa aclaración, descripción o explicación ilustrativa de la realidad, sin entrar en posicionamientos éticos, filosóficos y políticos. Si bien el rap ha de ostentar un compromiso evidente, desde esta interpretación debemos abordar las dos posturas que se implementan para ello, pues en la música urbana no todo el rap se alinea con el mismo enfoque. El sentido ejemplarizante responde a dos propósitos:
 
              
                	 
                  Prosistema (mainstream): piezas que ensalzan ejemplificando las relaciones de poder en el sistema capitalista, patriarcal y racista en el que se insertan. Son modelos viables de mundo ya que muestran prototipos y situaciones aceptadas y deseadas en las sociedades en las que surgen. Son artistas, textos, performances apoyados por los grandes medios de comunicación, grandes discográficas e interesan al gran público. Alimentan los mismos discursos que rigen la sociedad en el plano ideológico, sus contenidos audiovisuales sostienen el sistema, ofreciendo una expresión artística asimilada a este. La ética que defienden se sostiene en modas o concepciones moralistas ajenas a la igualdad, autonomía o libertad del sujeto. Se construyen desde el principio de la transgresión de la norma, si bien, en su seno fomentan otros modos de ocuparla: por ejemplo, artistas como Rosalía o C. Tangana, de gran éxito en la industria musical, se oponen en apariencia a un tipo de capitalismo leído por la juventud como retrógrado y desfasado, si bien, favorecen con sus estéticas, comportamientos públicos y textos, la cara más neoliberal de la sociedad de consumo.


                	 
                  Antisistema (underground): piezas rupturistas y subversivas con el sistema, ejemplifican esta resistencia en la figura del y la rebelde. Sus letras y performance son críticas, muestran prototipos o tópicos desviados o irreverentes desde argumentaciones sociales o filosóficas. Cuentan con menos aficionados e inversiones que las piezas sistémicas, posicionándose contra la ideología dominante. No funcionan como propaganda de partidos políticos y defienden sus mensajes y propósitos desde movimientos sociales, nunca desde instituciones financiadas abiertamente por el sistema. Se sustentan en el objetivo conjunto de la revolución.


              
 
              Actualmente todos los artistas han de moverse en estos extremos, eligiendo hasta qué punto consideran sacrificar su mensaje para poder dedicarse o vivir de la música. Si bien el fenómeno ocurre en todas las artes, en el rap es especialmente interesante debido a dos hechos: la ética y estética del rap se basa en la autenticidad, en la coherencia entre la biografía y la obra, por una parte; y, por otra, cuanto mayor es la popularidad del rap y más artistas lo emplean para generar beneficio, menos sentido social y político parece conservar el discurso, que acaba banalizándose. Esta noción llevaría a pensar que de la generación de una escena antisistema potente depende el futuro del género tal y como lo conocemos todavía. Este uso de potenciación sistémica lo encontramos en el rap gangsta, que fomenta los intereses del narcogobierno, aunque en España, esta tradición ha sido ocupada en la nueva escuela por un tipo de trap muy efímero que tuvo lugar durante el boom de este género.
 
              Debido a los muchos fallos del sistema, el rap comprometido con estos seres subalternos ha de ser necesariamente antisistema; lo que implica asimismo alinearse con el feminismo, el ecologismo, el animalismo, el enfoque anticolonial, el antifascismo o la lucha antirracista. Así pues, un «buen ejemplo» será aquel que respalde estos principios del rap, es decir, su actitud antisistema basada en la insurgencia y la desobediencia. El rap contrasistema aparece en sus distintas manifestaciones: el punk rap, por ejemplo, y su reelaboración en la escena hardcore; o el neoquinqui, de raíces picarescas, resiste ante la creación de adictos y la expropiación por parte del sistema empleando la perspectiva del quinqui, del drogodependiente y/o del delincuente. Este rap nos ofrece sin miramientos la cara menos atractiva de sistema: nos expone abiertamente sus estragos sin posicionarse o exaltarlo, como hace el rap gangsta. En este sentido, el rap neoquinqui cumple una función ejemplarizante desde una perspectiva diferente a la ética, es decir, desde la otra acepción de la palabra «ejemplo», como muestra costumbrista de vida. Así la expresión de los estragos de la sociedad, los individuos subalternos, privados de toda categoría de persona, despojos de una civilización en la que quienes no se adaptan acaban representando dicha bajeza y decepción, encarnando el fracaso de un sistema económico y filosófico decadente.
 
              El acercamiento a la ejemplaridad de la mano de una actitud prosistema tiene graves implicaciones para el rap feminista. Por un lado, parte de una óptica pesimista en la expresión de un referente empoderado para las mujeres, en tanto, que estas funcionan en la cadena de producción desde los intereses patriarcales del imaginario de su sociedad. Otro ejemplo, de rap que sirve al sistema, en este caso en los patriarcados culturales, se encuentra en el caso del rap islámico de Miss Raisa o el rap cristiano de Danay Suárez,730 difícilmente conciliables con el feminismo, pese a que apelan a una supuesta libertad individual.731 Ambos discursos parecen antisistema en lo político o lo social y se construyen como voces «ejemplarizantes» para la recepción musulmana que escucha desde Europa, o para la recepción cristiana cubana. Sin embargo, esta crítica nace de la individualidad o de una identidad forjada en torno a la pertenencia a una comunidad que presenta ciertas exigencias sobre el individuo.
 
              La identidad étnica y religiosa a la que apelan es una construcción subjetiva que no necesariamente encontrará correlato en las formas de percibir estas cuestiones por otros integrantes de la comunidad. Esta fomenta valores perpetuados por un sistema mayor que sí es hegemónico: la institución religiosa y el patriarcado cultural, por ello su perspectiva busca el adoctrinamiento más allá del pensamiento crítico, lo que hace que no podamos considerar sus aportaciones desde el feminismo, sino como ejemplos de comunidad que tematizan los desafíos de aquellos miembros que se encuentran atravesados por las mismas discriminaciones, a este respecto, este rap nos sirve como «documento antropológico que muestra las expectativas e inquietudes de las tribus urbanas»,732 pero no conduce al empoderamiento feminista, en esta noción de ejemplo como muestra de vida.
 
              Un rap que se define paralelamente como ‹hecho que ilustra› nos llevaría a destacar los poemas narrativos con intención realista en los que no hay crítica social: reproducen los roles de género que desempeñan hombres y mujeres, son un ejemplo del funcionamiento de las sociedades, pero no sirven de referente positivo para ellas. Comprendiendo el rap solo como un vehículo de expresión de una realidad que se experimenta a nivel de los integrantes de una comunidad, como narración, las raperas desempeñarían el rol de reporteras o cronistas de aquello que experimentan, como medio de expresión de un malestar generalizado por el estado de confusión producido por el género y los cruces derivados de su interseccionalidad, a través de la que es complejo posicionarse en una determinada categoría desde la que enunciar. Según esta definición, la función social del rap no contribuye al cambio social desde el feminismo, pero eso no significa que sea neutral, puesto que toda reacción esconde una determinada ética; la impasibilidad es una forma de complicidad con el patriarcado o un modo de referencialidad para otras mujeres y hombres al aceptar no participar del feminismo en pro de otra causa social más digna de sustento para ellas, o por simple comodidad y rentabilidad de su arte.
 
             
            
              3.5.3 Empoderamiento (agere)
 
              El término empoderamiento (hispanización de la palabra en inglés «empowerment») apareció en la Conferencia Mundial de las Mujeres en Beijing (Pekín) en 1995 referida al aumento de la toma de poder de las mujeres en los ámbitos de poder y toma de decisiones. Sin embargo, actualmente su uso se aprecia desde el punto de vista individual y colectivo. La antropóloga Marcela Lagarde lo define del siguiente modo:
 
               
                proceso de transformación mediante el cual cada mujer, poco a poco o a pasos gigantes, deja de ser objeto de la historia, la política y la cultura, deja de ser objeto de los otros y se convierte en protagonista y en sujeto de su propia vida. Dicho de otra forma, es un proceso a través del cual cada mujer se faculta, se habilita y desarrolla la conciencia de tener derecho a tener derechos y a confiar en la propia capacidad para conseguir sus propósitos. Este proceso se hace necesario si se tiene en cuenta la constante desautorización de las mujeres y las dificultades con las que se encuentran para poder capacitarse y sentirse valoradas y reconocidas.733
 
              
 
              Esta definición aborda dos cuestiones necesarias para comprender su alcance en el feminismo: el paso de objeto a sujeto, ligado al camino subjetivo de liberación, pues el empoderamiento radica en apropiarse de la dignidad y soberanía personal al haber tomado conciencia de esta usurpación ilegítima del poder propio; pero también apela a un ámbito colectivo, pues esta toma de conciencia aislada sería inoperativa a nivel estructural. En este sentido, la sororidad que caracteriza a las alianzas y al fortalecimiento de mujeres que refuerzan la toma de conciencia de las demás se sustenta desde el reconocimiento, que es el impulso cognitivo y emocional que vertebra la capacitación y valoración de las mujeres por otras y para otras. El empoderamiento rompe uno de los obstáculos principales de los que se vale el patriarcado: la privación de las niñas de educación de calidad o la promoción de una formación adoctrinada, manipulada y diferenciada por androcéntrica.
 
              La toma de conciencia de la injusticia epistémica realizada contra las mujeres da lugar a que ellas mismas exijan esta reparación y sean conscientes del lugar de las otras en la articulación de lazos que posibiliten esta lucha. Las acciones para ello recorren diferentes sendas: la creación de historias de las mujeres que den cuenta de sus logros, la vindicación de una educación cualitativa para todas y la revisión de todos los planos simbólicos en los que ellas han sido desprovistas de poder. El empoderamiento se entendería, por tanto, como confianza en la propia valía y se convierte en un instrumento terapéutico fundamental para derribar las inseguridades y carencias en la autoestima que promueve el patriarcado desde la primera educación que reciben las niñas, tanto en las familias como en la escuela.
 
              Se trata de la función del rap que es plenamente política, pues ambiciona un cambio social, también desde el reformismo y el objetivo de derribar estructuras opresoras. Su función va más allá que la simple queja, lamentación o ejemplo disidente (crónica de vida). Su propósito radica en la generación de impacto en el mismo, modificándolo o destruyéndolo. Son canciones construidas en torno a la arenga o al manifiesto. Es la hipótesis más optimista que encontramos en el rap, ya que confía en la posibilidad de mejorar el mundo a través del arte. Se diferencia de la ejemplaridad antisistema justamente en esta cuestión: el mensaje esperanzador, la exposición de instrumentos, estrategias o soluciones para impactar en la recepción. Este será una de las mayores diferencias frente al rap neoquinqui, basado en el resurgir de la estética y ética quinqui, centrada en la despreocupación ante los avatares del sistema, interpelando desde el pesimismo y la búsqueda de paraísos artificiales para hacer menos dolorosa la existencia.
 
              Ante eso, el rap del empoderamiento busca dotar de poder al subalterno. Retoma la idea del bandido como el héroe o heroína de masas, construyendo así la épica de los excluidos desde la mitificación de figuras destacables que permite el rap, buscando activamente la renegociación del mundo. Ambiciona impactar en la recepción, no solo divertirla o enseñarle valores, sino que pueda implementarlos para lograr algún cambio. La transformación social es el objetivo fundamental del empoderamiento. Sin embargo, ¿de qué tipo han de ser las acciones que se lleven a cabo? A este respecto me interesa destacar la diferenciación que establece Alicia Puleo entre la transgresión y la revolución.734 La filósofa desde una posición ecofeminista se cuestiona el uso que desde la filosofía y la cultura se ha dado a la transgresión entendida como la desviación extrema de la norma. Desde este planteamiento, los procesos de transgresión llevarían a superar la norma. En el ámbito del feminismo, esta orientación se cuestiona si el rap es un instrumento para el empoderamiento de la mujer y si esto significa su entrada en el universo del poder. Basándonos en la dimensión activista de las autoras y del propósito que muchas de ellas manifiestan en sus composiciones, podemos afirmar que el rap parece ser un medio muy apropiado para la creación de un espacio de denuncia y reivindicación de lo que aún no se ha logrado, así como un trampolín para la mejora social de comunidades enteras, ya que los logros de estas mujeres tienen impacto directo en sus barrios o sus microcomunidades. En algunos casos, el impacto se vuelve global, se internacionaliza a través de redes sociales interconectadas, funcionando como referente en otros territorios. Según esta orientación, la composición y consumo del rap mejoraría la situación vital de las personas, es decir, el discurso ficcional condiciona la realidad factual porque es capaz de traspasar los límites de la creación literaria y artística y conmover (movere) a la recepción para que tome partido.
 
              El rap tiene un efecto directo en el cambio de paradigma social y dignifica al rapero y a su colectivo, como observamos en el acompañamiento que la música lleva a cabo en determinadas luchas sociales. La comprensión de la música con intención social como elemento de contracultura aparece en el trabajo de algunos críticos, que consideran el rap como resistencia e identidad cultural opuesta a la cultura dominante, u otros que ven en esta forma artística una potencia discursiva, funcional a la hora de presentar un contenido simbólico para crear ideología.735 En este nivel el rap refuerza movimientos sociales o emancipatorios, fortaleciendo su ética a través de la estética: se convierte en la cara visible mediática y cultural del movimiento, es decir, es el correlato artístico de ideologías o movimientos sociales, manteniéndose en el terreno de las ideas, sin defender intereses de particulares, como partidos políticos o instituciones. Sin embargo, en la música urbana no siempre se emplea una actitud revolucionaria, sino que muchas veces las estéticas se centran en el terreno de la transgresión, entendiéndola desde la línea de Sade-Bataille-Foucault-Preciado, analizada por Puleo, desde la que la sexualidad femenina se comprende como un poderoso bien de transacción que ha de ser liberado de la represión del sistema conservador. Sin embargo, apenas repara en las consecuencias misóginas de los patriarcados progresistas y neoliberales inspirados en prácticas que retoman de estos filósofos de la transgresión.736
 
              La cuestión del empoderamiento se presenta en el rap a través de dos dimensiones: la individual y la colectiva. Para el feminismo nos interesa especialmente la segunda, en tanto que es la que verdaderamente contribuye al cambio social. La mayor parte de música urbana se sitúa en un plano particular sobre la subjetividad del yo que narra sus experiencias o sus sentimientos presentándolos como algo parcial; solo algunos de estos trabajos penetran realmente en la dimensión colectiva, convirtiéndose en verdaderos manifiestos o situando a las artistas en representantes internacionales de una corriente del feminismo. Desde este planteamiento deberíamos concluir que solamente contribuyen directamente al empoderamiento las piezas feministas que se conciben desde la revolución y no desde la transgresión, puesto que esta resulta insuficiente cuando no existe una ética feminista. Cuando entra en juego este componente colectivo podemos apelar directamente a esta función del rap, que no se limita a su facultad expositiva (denuncia de la injusticia) y crítica (análisis y deconstrucción de la injusticia o raíces de esta), lo que permanecería en la categoría de docere, sino que busca el impacto en la realidad, en la sociedad tangible, más allá del campo de ficción, es decir, del agere (accionar).
 
              El empoderamiento puede articularse desde un plano individual o colectivo: las narraciones en las que prima la narradora personal (autodiegética en primera persona) van acompañadas de un propósito de empoderamiento individual, se aprecia mayor lirismo y un uso más poético de la lengua literaria; mientras que las letras que pretenden empoderamiento colectivo emplean a menudo la voz comunal de la rapera representante de la comunidad en un nivel más épico, alejándose de su subjetividad o yo poético para centrarse en la lucha del colectivo. Dentro de esta consideración solo podríamos entender como feminista un enfoque radical de aquellas producciones que pretenden la abolición de los constructos opresivos, y no su adaptación al sistema. Por ejemplo, las producciones de rap feminista en las que el sujeto individual se empodera o empodera al pueblo son justificables desde esta perspectiva, pero no lo son aquellas que proponen la inversión del victimario en la figura del perpetrador.
 
              Esta perspectiva mantiene que el discurso ficcional sí influye en el factual, ya que impacta en la recepción mostrando formas posibles de rebeldía. El recurso de la inversión del tópico del victimario desde la autodefensa es precisamente la vía que establece el rap feminista para salir del pacifismo impuesto o la indefensión aprendida que es el pilar de toda dominación: el conformismo que surge de la invisibilización de las opresiones sufridas, o bien, de la creencia de que nada surtirá efecto tras una revolución feminista. Este conformismo es otra forma más de complicidad y es justamente lo que el rap feminista radical, desde su función de agere pretende reparar en el colectivo femenino: una toma del poder legítimo que les corresponde como seres humanos. El grito de muchas de estas artistas insiste en que no basta la pedagogía, se deben iniciar acciones contundentes en sentido revolucionario. La rapera española que desde su discurso mejor está llamando a la revolución es Gata Cattana, especialmente a través del tratamiento del tópico del banzai, reelaborado ya por parte de su recepción como Las Ninyas del Corro y su peculiar materialización en la onna bugueisha o la gaditana Carmen Xía, quien lo extrapola a una poética de relectura feminista y anarquista de la identidad andaluza.
 
             
           
        
 
      
       
         
          Capítulo 4 Dimensión literaria del rap feminista
 
        
 
         
          
            4.1 La microestructura del rap
 
            Nos referimos al término «microestructura» del rap como las estructuras formales y de contenido que funcionan como primeras unidades de sentido de un texto, siguiendo la terminología de van Dijk, que afirma que la microestructura ocurre en las secuencias de oraciones y las relaciones cohesivas de un texto, no en el plano jerárquico como la superestructura, ni semántico o relacional, como la macroestructura, sino local, es decir, exento de su relación con el conjunto.737 En este caso, preferimos centrar este estudio en la letra del rap, concretamente, los textos de la parte más estrecha de nuestro corpus, la que hemos considerado rap feminista.
 
            La faceta textual del rap, presentada en el capítulo segundo de este trabajo, es la que más se presta a un análisis filológico, sin embargo, el análisis microtextual podría profundizar igualmente en los aspectos musicales del rap738 o performativos.739 El estudio literario de este género permite considerar su letra como un poema en sus tres dimensiones: narrativo, dramático y lírico. Las piezas heterogéneas se decantan más por una secuencia diegética o poética; sin embargo, todas tienen como propósito la representación, por lo que la categoría del rap como poema dramático nos remite a las posibilidades de acercamiento al texto que permiten las actitudes de recepción basadas en la identificación, en la provocación y en la reflexión crítica. El análisis microtextual se ha dispuesto en tres niveles (narrativo, teatral y lírico), a fin de encontrar las correlaciones que mantiene el rap feminista con otros géneros literarios previos a fin de presentar el componente artístico del rap como discurso literario, que funciona en paralelo a las aportaciones argumentativas y teóricas macrotextuales de este género, desarrolladas en el capítulo anterior.
 
            El discurso literario del rap no solo nos permite analizar las generalidades a las que concluimos tras el estudio comparativo del corpus; sino también elaborar reglas y axiomas verificables, de acuerdo al propósito ético y mayéutico del rap, premisa de la que partimos para aproximarnos de modo interdisciplinario al género del rap, no solo desde la teoría literaria, sino fundamentalmente desde la filosofía y antropología feministas, intentando hallar el universalismo o sintaxis común que subyace a las aportaciones de tan diferentes áreas. Para ello nos referiremos a las siguientes cuestiones: ¿qué hereda el rap de los géneros literarios?, ¿qué elementos añade, elimina o deforma?, ¿qué aportaciones incorpora estéticamente? y ¿son dichas incorporaciones relevantes para la producción literaria, se establece un paralelismo o una hibridación entre estas artes? Para ello, comprendemos el rap como discurso híbrido, con características propias y elementos heredados de los tres géneros literarios. Su naturaleza discursiva combina elementos artísticos con vindicaciones y necesidades sociales, a fin de lograr un género que funcione como catalizador de un descontento procedente de un sector determinado de la sociedad.
 
            La crítica del hip hop ha presentado al rap como un objeto cultural difícil de clasificar por los siguientes motivos: su similitud, pero imposibilidad de asimilación a los géneros literarios canónicos; su dificultad analítica por las características orales de su ejecución; y la estrecha dependencia factual y ficcional que problematiza el análisis del producto como una ficción de actualidad.740 Este planteamiento nos lleva al interrogante de la trascendencia del rap, ¿se trata de una obra de arte que será recordada, o su inherente carácter contextual y situado la convierte en un arte pasajero, ligado a las modas y las cambiantes culturas urbanas? En el primer caso, la clasificación de este género entraña la dificultad de concebirlo dentro del marco de la literatura. Sin embargo, incluso considerando al rap como un tipo legítimo de literatura, se hace complejo situarlo en un género ya existente, por la combinación de características de varios de ellos. En este sentido, la rapera asume funciones literarias, pero también antropológicas y sociales como: «O mestre de cerimônia ou MC, que é como costuma ser identificado o poeta rimador rapper, em sua condição de cronista, cantador e performer reencontraria muito de suas origens, de sua identidade cultural e de sua própria substância e significação na tradição oral».741
 
            Así pues, partiendo de la idea de que el ser humano solo comprende aquello que clasifica y que dicha clasificación y catalogación se configura de la forma en la que pensamos, que no es aleatoria, sino producto de la lengua y sociabilización de nuestra cultura específica,742 podemos determinar que la literatura crea modelos de mundo y que el rap feminista hispano representa una esencia homogénea (pese a la heterogeneidad de sus autoras y temáticas), debido a que se codifica desde una misma lengua, que instala en nuestro pensamiento unas categorías que reflejan la realidad tal y como la entendemos desde un filtro cultural común. La división en géneros, según M.L. Ryan, no se debe a las características temáticas o estilísticas de las producciones, sino que se establece como parte de nuestras expectativas, así pues, «se considera un texto como ficción cuando conocemos el género y sabemos que está gobernado por las reglas del juego ficcional».743
 
            Considerando el segundo aspecto, el rap como literatura oral, permite a la crítica trabajar sobre sus transcripciones, gracias a técnicas que mantienen viva su dimensión performativa en la grabación multimedia, ya sea en forma de concierto, videoclip o simplemente reproducción por streaming de la canción. A este respecto resulta de suma importancia concebir al texto de rap como un discurso tecnológico que se vuelve literatura gracias a la capacidad de transcripción de la oralidad que nos permiten los sistemas de grabación.744 La oralidad armada de tecnología se presenta como una fuerza nueva, que permite la coexistencia con la escrita subordinándola, ya que en sus orígenes orales se encuentra la dimensión performativa. Es la fijación de la grabación lo que le permite al rap adoptar la ubicuidad de la forma escrita, perfeccionando este medio, es el producto multimedial y transmedial por excelencia.745 Este aspecto no solo facilita el análisis microestructural de la letra de rap desde la investigación literaria, sino que amplía las disciplinas implicadas en los estudios del rap referidas al uso de la lengua, permitiendo un abordaje desde la crítica textual y literaria, así como proponiendo al mismo tiempo sugerentes aportaciones a áreas como la sociolingüística, la fonética, la lexicografía del rap o el estudio del argot y creación de neologismos en discursos juveniles.
 
            El plano de oralidad es ambicioso para estos campos de la lingüística, sin embargo, su transcripción permite un estudio exhaustivo de tópicos, formas narrativas, poéticas y dramáticas, gracias a la función poética del rap. Según Santos Unamuno, el rap europeo es en sí mismo un «intruso» en la literatura, fundada en la importancia de la palabra escrita746 y su grata acogida en nuestro universo cultural se debió al influjo de las nuevas tecnologías, que impulsaron una literatura oral para dar cuenta de una de las muchas dicotomías que integran nuestro pensamiento construido sobre binarismos jerarquizados.747 El rap desafía los rasgos de género que lo hacen inclasificable en una poética clásica, pero el rap feminista incluso enuncia más allá de las dicotomías culturales que fortalecen el pensamiento antropocéntrico y androcéntrico reconvirtiendo temáticas, conceptos y sujetos canónicos del rap, como demostramos en el capítulo anterior.
 
            Por último, a propósito de la factualidad y la ficcionalidad discursiva, podríamos insistir en la diversidad de intenciones del rap, refiriéndonos a su multifuncionalidad, que puede adoptar un enfoque social cuanto más intensos se vuelvan sus vínculos con la realidad. No obstante, de acuerdo con Pozuelo Yvancos y la poética de ficción más sólida,748 no debemos buscar resquicios de verdad o falsedad en la ficción literaria, puesto que sus estatutos se construyen desde otras categorías, que funcionan como límite entre la realidad y el juego ficcional. Así pues, los múltiples mundos que constituye la literatura tienen un carácter disciplinante, al indicar que dicho planteamiento no es inocente, sino que repercute a nuestra concepción extraliteraria del mundo y se alinea con el poder:
 
             
              La Literatura—como producto cultural asentado más aún que otros en el lenguaje porque es un modo peculiar de tratarlo y hacer uso de él— crea a su vez otros modelos de mundo (culturales) que, por supuesto, establecen vínculos con el mundo real, pero siempre, —como ficción que es— lo transforman o distorsionan de alguna manera, incluso al modo ‹realista›. Por tanto, no interesa aquí analizar cómo es el mundo real, sino cómo es ese otro mundo virtual que ha generado la literatura a partir de esa materia prima y, por supuesto, qué relaciones establece esa realidad virtual con la realidad a secas.749
 
            
 
            Esta noción vuelve a retomarse en las conclusiones a las que arriba Golubov750 en su estudio comparatista de varias teorías literarias feministas. Mientras que todas las teorías literarias comparten con las feministas su propósito descriptivo y explicativo en tanto que todas son marcos teóricos reflexivos y críticos de contraste, se diferencia de estas en la desconfianza de la que se impregna un análisis feminista en un mundo patriarcal:
 
             
              Esta relación nunca es transparente (la literatura no refleja una situación o condición extraliteraria, sino que la representa), ya que la obra literaria se concibe como (inter)texto, una instancia en la que se entretejen e integran los sistemas de significado a los que se refiere. […] El sentido de cada texto sólo puede ser establecido en relación con sus contextos particulares de escritura y recepción. Incluso, aquel análisis que parezca más inocente, por limitarse a rasgos intrínsecos y textuales, como metáforas, aliteraciones, tramas, tipos de narrador, etc., favorece una concepción de la literatura que fomenta, a su vez, una cierta cosmovisión.751
 
            
 
            Esta noción particular de las teorías feministas sobre el resto de teorizaciones literarias refuerza el carácter prescriptivo de nuestro enfoque, apoyando el empleo del instrumento de la hermenéutica de la sospecha,752 en tanto que se trata de un posicionamiento que desconfía del canon académico prefijado y no solo busca el reconomiento de las mujeres como escritoras y de las interpretaciones feministas como lecturas legítimas; sino que posee un componente político al demarcarse, visibilizando estructuras de poder limitantes.
 
            En cualquier caso, el modelo de mundo reproducido no puede traspasar la frontera ficcional, no tiene razón de ser más allá del arte, por esta razón el rap como literatura posee una gran fortaleza, pues nos permite problematizar situaciones complejas que con el discurso filosófico o político resultarían demasiado tediosas o incluso amenazantes. Desde el medio cultural se pueden proyectar con un afán divulgativo y pedagógico; al mismo tiempo que se orienta el gusto estético. Así pues, concebir el rap como un canal apropiado para que el subalterno levante su voz resultaría a priori incongruente, pues si este carece de identidad, siempre necesitará un representante, que malinterpretará en cierto modo su mensaje, ya que en toda «representación» se esconde un resquicio de ficcionalidad, de teatralidad, puesta al servicio ideológico. Pero el carácter performativo y activista del rap feminista concibe ficciones que tienen repercusión en la visión de la realidad de su recepción y se posiciona para «confabular» contra el sistema, relatando con el otro en esa poética de la exclusión a la que podemos acceder desde una crítica del sabotaje y que no debe hacerse desvinculando su faceta interseccional: «O caráter politizado do discurso rapper, inserindo no seu eixo temático questões relativas a raça, etnia, sociedade, classe ou identidade cultural, alinhao estilisticamente a uma tendência da produção literária […]»,753 principalmente como constructor de identidades étnicas. En este apartado nos centraremos en las vinculaciones ficcionales y factuales que el rap feminista tematiza en su acercamiento hacia los tres géneros literarios canónicos, profundizando en los resultados a los que arribábamos en el segundo capítulo de este trabajo.
 
            Otro aspecto clave para la reflexión sobre el tipo de género discursivo que es el rap aparece expuesto en la obra de Jiménez Calderón en su denominación de «discurso de especialidad».754 Todos estos rasgos también se encuentran en la literatura, pues el proceso creador de composición, su plasmación como obra duradera y el uso de un lenguaje específico son fundamentos presentes en los textos de ficción. En un análisis secuencial sobre la letra de rap, por otra parte, destacarían aquellos modelos textuales en los que priman los recursos argumentativos, sobre todo ligados al tema de la competición, para exaltar la defensa de la autodeterminación, autenticidad y capacidad creadora, en los que se describe el proceso de composición, se critica al oponente o se contrasta la obra de ambos; pero también las secuencias narrativas o descriptivas (introducción de una historia con la presentación y contextualización del protagonista y personajes).
 
           
          
            4.2 Aspectos narrativos del rap feminista
 
            
              4.2.1 Herencia narrativa: la épica y la poética de la exclusión
 
              Para nuestro análisis partimos de la definición estructuralista del texto como sistema de signos que engloba palabras, imágenes, movimientos, sonidos, etc. Desde esta definición, el rap se presta a un análisis textual que aborde más cuestiones que las que competen solamente a la letra. Sin embargo, en este nivel nos interesará profundizar sobre los aspectos narrativos del rap entendido como texto narrativo, es decir, aquel que relata una historia.755 A propósito del talante de las historias y de la tipología de mundos a las que se refieren será de utilidad la teoría de Ryan.756 Las cuestiones contextuales, temáticas y semánticas tratadas en la macroestructura y las ligadas al esqueleto formal del rap discernidas en la superestructura dan cuenta de la profundidad de la canción de rap en estos niveles.
 
              Para ello contamos con la letra como objeto de estudio, que nos permite aplicar sobre su composición un esquema de análisis que diferenciará entre elementos del discurso narrativo como las relaciones entre narradoras y narratarias, la focalización empleada en cuanto al personaje, al tiempo y al lugar, es decir, la construcción del relato o perspectivización del material narrativo y de la sucesión de acontecimientos (fábula). En el nivel discursivo referido a la canción de rap en sus tres dimensiones (sonido, texto y puesta en escena) ya se ha indagado en las distintas tipologías sobre las que se construye el ethos, el logos y el pathos de las autoras, la autora real y la textual (la autora en su dimensión de rapera) y su relación con la oyente, tanto en el plano factual como en el que se incorpora en la narración (lectora/oyente implícita). Para un análisis de la historia desde la herméutica de la sospecha nos interesa destacar que:
 
               
                Este tipo de ejercicio interpretativo sugiere que toda instancia de crítica literaria feminista —la discusión razonada y el análisis textual de obras literarias concretas— supone implícitamente la existencia de un tipo particular de sujeto, que, en mi opinión, es un sujeto (teórico) del feminismo, una lectora feminista. Esta lectora no es la lectora empírica del texto literario (objeto de análisis de la sociología de la lectura) ni la narrataria, la lectora ideal o la lectora implícita (aunque la teoría feminista atiende todas estas instancias), sino un lugar desde donde se practica la crítica literaria feminista y que es resultado de la teorización feminista […] la lectora feminista no sería simplemente una «lectora resistente» (Schweickart, 1986: 42), atrincherada en una posición ideológica, sino un lugar de enunciación necesariamente inestable que coopera irreverentemente con el texto.757
 
              
 
              He estructurado este capítulo con un enfoque estructuralista-semiótico, en función de los elementos narrativos que dan significado a la narración, por tanto, dedicando un apartado a la historia, es decir, la profundización en categorías como la acción y acontecimientos en los que se ven inmersos los personajes, la tipología del protagonista, los mundos en los que tiene lugar, y el tratamiento espaciotemporal de la acción; y, por otra parte, analizando la focalización, la tipología de narradoras y narratarias más empleada en el rap feminista, así como sus innovaciones respecto a otros discursos artísticos. Aunque el rap es un género en construcción y evolución continua, ciertas características formales nos permiten presentarlo como derivación de formas narrativas clásicas y autóctonas en el plano microestructural.
 
              La literalidad del rap presenta sugerentes analogías con varios géneros literarios. Coincidimos en la consideración de la letra como «micronarración» o poema narrativo. Sin embargo, este yo-lírico que muestra la subjetividad del autor se combina en el rap feminista de dos alter-ego que denotan otras funciones de la subjetividad en el texto. El rap feminista nace como reacción a una poética de la exclusión construida en torno a las subjetividades marginales, lo que da lugar a narradoras interseccionales; y la opresión sistemática que el capitalismo y la supremacía blanca instauraba sobre la población de la diáspora afroamericana y latina segregada en los guetos de EEUU. Ante este paradigma, son varios los propósitos que se propone la narración feminista en el rap: desplazar el lugar hetero-designado de las mujeres, situándolas en el centro, contribuyendo así en la generación de genealogías que visibilicen y reconozcan la producción femenina; y ofrecer un espacio crítico válido tanto para la denuncia de violencias específicas hacia mujeres por discriminaciones interseccionales, como para el abordaje de modos de combatir la violencia estructural presente en el discurso androcéntrico a través de la música urbana.
 
              Así pues, el primer propósito aparece referenciado en la generación de tipologías narrativas feministas, que den cuenta no solo del lugar situado del sujeto que narra, sino fundamentalmente de los propósitos para los cuales toma la palabra como acto de empoderamiento. Para el estudio de este apartado la forma narrativa nos permitirá indagar en las diferentes narradoras presentes en el rap feminista hispano. En segundo lugar, la generación de un discurso fundacional del rap nos permite señalar una poética de la exclusión de las mujeres en la que no priman elementos de clase o de raza (como en el caso masculino), sino en el que se potencia la sororidad femenina entre mujeres por aquello que comparten pese a su innegable diversidad: su heterodesignación. La épica de las mujeres, por tanto, no busca convertirse en un mandato de empoderamiento, sino que construye una genealogía trazada a través del metatexto que se produce en el diálogo con la tradición, especialmente, con otros textos literarios fundacionales occidentales como la leyenda bíblica del Génesis o la mitología grecolatina. En esta metatextualidad lo que el feminismo pretende no es la sustitución de los núcleos de poder masculinos por los femeninos, sino la supresión y abolición del género que ha de devenir en un concepto universal humano que también debería ser revisado desde un afán conjunto por erradicar todo tipo de violencia y no solo la de género.
 
              El rap feminista no solo hereda el espíritu combativo y revolucionario de sus iniciadores, sino que empelará metodologías y modos de narrar característicos del giro que el feminismo radical supuso para la concepción de las cosmovisiones patriarcales y su necesidad de desmontarlas. Así pues, las raperas feministas se valdrán de conceptos operativos para esta teoría crítica, así como la propia producción filosófica y cultural feminista, referenciada en sus letras, videoclips y performances públicas. El proyecto común feminista de estas raperas atiende a la generación de un discurso fundacional, de una suerte de épica subalterna universal que posee el interés común de reivindicar el lugar de las mujeres en la historia del pensamiento, al tiempo que lucha contra el androcentrismo sin romantizar los atributos femeninos (el lugar devaluado en la jerarquía de dicotomías culturales). Se trata de un proyecto complejo, que ha de ser consecuente y abarcador de realidades muy plurales de mujeres con idiosincrasias, experiencias y contextos muy diversos.
 
              El rol que la interseccionalidad ocupa en la generación de estas épicas femeninas está supeditado siempre al propósito común de erradicación de la violencia machista en sus diversas formas. Es compleja y polémica, ya que prioriza unas luchas sobre otras; solo tiende a la conciliación desde el enfoque crítico y universalista, lo que limita sus alianzas con otros movimientos por la liberación que no respetan la lucha de las mujeres o la limitan en nombre de la tradición, la religión o el deseo individual en materia reproductiva y sexual.
 
              
                4.2.1.1 El universalismo intrahistórico
 
                El primer elemento que acerca la épica al rap es su propia etimología: «epos» se refiere a la palabra, noticia o narración.758 Aquí se sientan las primeras analogías que constituyen la literatura como un discurso más allá de la ficción, en tanto que pone en relación tres intereses: el periodístico, el artístico y el ideológico. Su carácter de «noticia» alude a la necesidad del rap de retroalimentar literariamente la realidad, como si se tratara de un comentario a la misma. Esta función hermenéutica sería semejante a la que lleva a cabo un artículo de opinión. En este sentido, cumple una función similar a la prensa alternativa, capaz de dar la visión de la realidad que no favorezca a los poderosos. Por otra parte, el rap encierra un carácter artístico, ya que se propone deleitar, articular con palabras una idea para generar una reacción en el público.
 
                Aunque el material sobre el que se construye el discurso proceda de la realidad, el rap pertenece al terreno de la ficción, al igual que la épica se encuentra entre el mito y la realidad, haciendo transitables las fronteras entre lo factual y lo ficcional, lo que permite al autor introducir su perspectiva en aquello que narra. La autoría del rap es similar a la de la épica, procede de un autor específico, pero su composición se basa en el recurso de la intertextualidad y las múltiples lecturas y versiones de otros textos. Si bien el autor recibe los derechos de su producción en el rap, pues el discurso surge del tratamiento estético de los temas de actualidad que lleva a cabo el rapero, el tratamiento de la subjetividad difiere entre la lírica y la épica. Mientras que en la primera la narrativa poética se sitúa desde la óptica y posicionamiento del individuo, que puede ser asimismo interseccional y tomar diferentes focalizaciones en función del tipo de protesta que articule; en la épica encontramos un discurso servil o rebelde a las subjetividades oficiales. Así pues, las epopeyas y cantares de gesta tradicionales relataban la historia de acuerdo con una visión asentada sobre la realidad, que respondía a la hegemonía. Mientras que la literatura popular de corte épico realizaba la misma función posicionándose desde el margen, pretendiendo ser la voz de los subalternos; en muchos casos esta oposición al régimen acaba fortaleciéndolo desde posiciones marginales que fracasaban estrepitosamente, como observamos en la literatura popular en la que los personajes se enfrentan a un poder civil o divino que los contiene.
 
                Dicha «noticia» aparece reformulada e interpretada desde la óptica del autor, pero la diferencia entre este y el discurso épico es su afán de universalidad, la protesta colectiva, la que nace debido no a las circunstancias personales o situacionales concretas de un individuo, sino a la carga colectiva que supone de cara a la opresión sistemática de grupo y la herencia que este sentimiento conlleva sobre la construcción de su subjetividad. En este primer nivel, el rap funciona para la épica como contrapunto al noticiero y a la historia dominante, es decir, cumple la función de «intrahistoria», tal y como la entiende Miguel de Unamuno en En torno al casticismo:
 
                 
                  Todo lo que cuentan a diario los periódicos, la historia toda del ‹presente momento histórico›, no es sino la superficie del mar, una superficie que se hiela y cristaliza en los libros y registros, y una vez cristalizadas así, una capa dura, no mayor con respecto a la vida intrahistórica que esta pobre corteza en que vivimos con relación al inmenso foco ardiente que lleva dentro. Los periódicos nada dicen de la vida silenciosa de millones de hombres sin historia que a todas horas del día y en todos los países del globo se levantan a una orden del sol y van a sus campos a proseguir la oscura y silenciosa labor cotidiana y eterna, esa labor que, como las madréporas suboceánicas, echa las bases sobre las que se alzan los islotes de la Historia. Sobre el silencio augusto, decía, se apoya y vive el sonido, sobre la inmensa humanidad silenciosa se levantan los que meten bulla en la Historia. Esa vida intrahistórica, silenciosa y continua como el fondo mismo del mar, es la sustancia del progreso, la verdadera tradición, la tradición eterna, no la tradición mentida que se suele ir a buscar en el pasado enterrado en libros y papeles y monumentos y piedras.759
 
                
 
                El concepto de intrahistoria confronta la historia oficial, en cuyo surgimiento se silenciaron las historias individuales de la gente corriente: «La historia se convierte, entonces, en el panteón de los héroes, donde no hay lugar para lo cotidiano ni para los localismos. Vida cotidiana y localidad fueron los primeros exiliados de la naciente ciencia».760 El análisis del corpus de este trabajo nos permite presentar al rap como discurso intrahistórico en doble medida. Por una parte, viene a ser un comentario a los sucesos que no interesan al sistema, o que este tergiversa en su beneficio; una historia que se opone a las visiones alternativas de la misma, en la que no se glorifica a ningún héroe ni se tematizan hazañas imprescindibles para la formación de los pueblos. Pero también comprendo el término a nivel de la autoría, la historia de las personas corrientes, sin fama, que articulan sus discursos desprestigiados, fuera del canon, porque para el núcleo del poder sus narrativas carecen de legitimidad y son completamente insignificantes, en este sentido es la intrahistoria aquella historia no narrada, la que permanece fuera del discurso oficial compartida por una mayoría, condenada al ostracismo, silenciada, que coexiste con la historia vigente sin llamar la atención, tímidamente oculta en la tradición popular.
 
                Dentro de esta, la obra de las mujeres y sus prácticas suponen el sector más subalterno de los pueblos desprestigiados, mujeres que en su interseccionalidad sostienen con su trabajo esclavo los pilares de la vida material, renunciando así a la trascendencia.761 No obstante, la violencia simbólica androcéntrica es tan sutil que esta inmolación, este sacrificio, ni siquiera es comprendido como tal socialmente, pues su naturalización permite desde la buena conciencia seguir fomentando y transmitiendo a las nuevas generaciones este modo de sometimiento, especialmente porque no se limita a la lectura social de la comunidad, sino que ni siquiera la propia mujer lo auto-percibe como forma de violencia. Este servilismo y su aceptación por parte de las mujeres, construida en torno al afecto que generan hacia los hombres, con quienes comparten lazos sanguíneos (padres, hijos o hermanos), ha sido según la antropología feminista la fuente de desigualdad sobre la que se construye el patriarcado.762
 
                Volviendo al texto unamuniano, resulta sugerente la comparación de las clases desempoderadas con los ecosistemas, como elementos de un mismo cuerpo, así estas funcionarían más a modo de células del mismo organismo que como individuos diferenciados.763 Al comprender a los obreros, campesinos y mujeres desde una concepción mecanicista como peones necesarios para el funcionamiento de una maquinaria (la capitalista y la patriarcal), se comprende el carácter antisistema de toda manifestación que abogue por la liberación de este grupo. El feminismo no solo ansía el reconocimiento del trabajo femenino, sino la igualdad legal, política y ontológica. Esto da lugar a que no permanezca simplemente en el plano de lo literario, si bien es la épica la forma discursiva que encuentra el rap feminista para poner en valor la obra femenina. Por esta razón, las raperas se valen del prestigio erigido en torno a la obra literaria para dignificar su trabajo. De ahí que el componente épico tenga en primer lugar una función de reconocimiento en el caso del rap feminista.
 
                Ahora bien, la épica subalterna de las mujeres no debe limitarse a tomar esta noción de intrahistoria para poetizar el dolor, sino para romper el compromiso de silencio, de sometimiento. Si bien tomar la voz es el primer paso para iniciar cambios sustanciales y tangibles, la elección de un discurso memorable resulta imprescindible, de ahí que sea la épica la forma literaria que mejor se adecua al propósito de reivindicación ontológica, política, ética y estética que ansía el feminismo. La expresión unamuniana de aquellos que «meten bulla en la historia» habría de relacionarse con una continuidad histórica entendida como la aceleración sin límites que conduce a la degradación y agotamiento de las fuentes vitales; de ahí que esta sea la «sustancia del progreso», un avance acelerado, insaciable y destructivo. Para Unamuno es la tradición eterna, puesto que estos grupos de personas oprimidas por su clase, raza o sexo son las que sostienen la grandeza de los otros: el trabajo esclavo de mujeres, individuos empobrecidos y condenados a la trata humana es lo que ha permitido la creación de edificios arquitectónicos o grandes proyectos trascendentales, que buscan dejar huella en la humanidad.
 
                Por otra parte, las mujeres como portadoras de la tradición son quienes en última instancia podrán liberarse de sus cadenas, ya que sobre estas recae la función de exteriorizar las prácticas del pueblo. Frente a la transgresión y la llamada al riesgo en la que se educa a los varones, las mujeres son sociabilizadas en la conservación y la prudencia. Estos elementos aparecen generalmente asociados al mantenimiento y perpetuación de la costumbre, un pesado y comprometido mandato que las mujeres de todas las sociedades asumen como premisa indiscutible pese al hándicap que supone en su desarrollo personal en libertad y sin coacción.
 
               
              
                4.2.1.2 Épicas contemporáneas
 
                La música popular cumple una función imprescindible para sacar a la luz esta intrahistoria, presente en nuestra tradición cultural en la forma poética del romance, derivación del cantar de gesta medieval, que será analizada en el capítulo quinto de este trabajo. Unamuno alude al carácter de la intrahistoria como suma de voces de personajes anodinos, su consideración por separado no establece ningún vínculo, ya que cada realidad cotidiana es independiente. Sobre estas ideas surgidas en lo local, pero llevadas al continuum de lo universal, en tanto que se repiten en la suma de individuos con realidades semejantes, podemos trazar una «poética de la exclusión», fundada en las ficciones de personas irrelevantes para el sistema, pero cuyas producciones heterogéneas poseen un rasgo común: el espíritu antisistema y contracultural que surge al darse cuenta de la opresión. El rap se establece como puente entre la intrahistoria y la historia, en tanto que nace de este impulso local y vivencial con vistas a convertirse en trascendental e internacional. ¿Cómo puede lograrlo? Una respuesta sería la creación de discursos heterogéneos en los que coexistan realidades análogas que se retroalimentan. El rap feminista es una de las poéticas de exclusión que funcionan por igual en estos dos niveles: lo local y lo universal. Al formar parte de la exclusión y organizar esta rabia desde el arte surge el hip hop feminista. Unir las voces, el boca a boca, originado en lo vivencial y lo cotidiano construye teorías, símbolos y lugares comunes desde los que posicionarse, elevando el discurso a lo universal.
 
                El rap vendrá a resignificar una herencia cultural antisistema, redefiniendo las gestas contadas por los vencedores. En el caso español, por ejemplo, las hazañas de la Reconquista narradas en el Cantar de Mio Cid se oponen a los romances contados desde perspectiva morisca. El rap empleará su discurso en esta misma línea del romance, como voz de los excluidos, los perdedores, incorporando fundamentalmente tres momentos históricos en su crítica contra al sistema; uno procedente del pasado remoto, la Reconquista hispanogoda de la Península Ibérica; otro, procedente de la historia reciente, la Guerra Civil española y la dictadura franquista, posicionándose con los republicanos exiliados y con el pueblo de a pie, que sufre la violencia de la guerra; y un momento actual, ubicado en el contexto sociopolítico marcado por políticas conservadoras tras la crisis económica de 2008. El rap protesta engloba en ese propósito diacrónico el sentir de los perdedores, que construyen su genealogía desde unos valores que en el imaginario cultural se asocian con los desheredados del orden mundial que se consolida en el siglo XXI para una juventud expropiada.
 
                Un ejemplo que ilustra esta nivelación discursiva aparece en la canción «Los siete contra Tebas»,764 en la que el pasado remoto referido a la guerra civil de Tebas protagonizada por los hermanos, Eteocles y Polinices, funciona como trasunto al rememorar la tragedia homónina de Esquilo, en la que el sufrimiento del pueblo aparece materializado en el personaje del coro. En el el siguiente plano, la artista alude a la guerra civil española, refiriéndose a un pasado reciente que no ha sido superado; mientras que el verdadero contexto de la canción se ubica en el presente de la autora, al que accedemos tras la enumeración en forma de noticiero de las consecuencias antisociales de las políticas de austeridad del gobierno de derechas sobre la población civil con menos recursos, en la segunda mitad de la canción. Así pues, los siete contra Tebas (entendido ahora como metáfora del pueblo sufriente) podría referirse a las siete u ocho potencias hegemónicas, en una lectura anticapitalista de la obra de Gata Cattana, que es la que se aduce de la interpretación de su primera maqueta, tan conectada con la tragedia clásica.
 
                En esta oposición encontramos los mitemas que retoman las raperas feministas sobre una actualidad diferente a los dos acontecimientos históricos mencionados. El rap se prolonga en sí mismo como discurso contra los dominadores del presente, ya que los temas que aborda son los de su momento histórico, sin embargo, bebe en un pasado mítico negado, construido sobre la ucronía o ficción histórica alternativa. Sin embargo, en el rap no se construye un mundo paralelo, sino que se reflexiona sobre sus consecuencias, por ello, el rap funciona como comentario a dicho noticiero, en este sentido, se tiende un puente entre el cantar épico que ensalza la figura del héroe dirigiendo a su recepción sobre quiénes son «los buenos» y quienes los «malos».765 He aquí el propósito pedagógico o divulgativo del rap, en el que no basta la exposición de un discurso que glorifique a unos y desprestigie a otros, sino que busca interpelar directamente al público para forjarse una opinión e introducirse en la propia identidad que están construyendo.
 
                Sobre este compromiso ideológico, el rap da forma a su identidad desde la interseccionalidad: ha de ser fiel a los intereses de la comunidad a la que esté representando, pues vertebra y difunde una idea de tribu, una genealogía o explicación de la identidad compartida. Este efecto es el que acerca el poema épico al himno, composición de alabanza a determinadas figuras o luchas, que la recepción llega a considerar como símbolos de una esencia común. Sin embargo, el rap parte de un propósito épico, como «relatos en los que se narran acciones de ‹héroes› que representan los ideales de una clase guerrera o aristocrática y de toda una sociedad que asocia a dichos héroes con sus orígenes y destino como pueblo».766 En esta consideración son varios los desencuentros con el concepto de «intrahistoria» en su relación a la «poética de exclusión». En primer lugar, se hace necesaria una definición de la noción de heroicidad y sujeto heroico en el rap; por otra parte, el origen del pueblo, es decir, la construcción del mito fundacional y el devenir de dicha civilización adolece de fuentes feministas, pues contamos solo con pocos testimonios convincentes de este origen. Sobre estas cuestiones, son varias las preguntas que podemos hacernos desde el rap feminista: ¿puede considerarse la rapera una «heroína» en sentido estricto? y ¿qué lugar tiene el rap feminista en la herstory?
 
                Para la primera consideración, me resulta de gran utilidad establecer una similitud entre la rapera como la «pícara moderna», basada en la teoría sobre la subalternidad de Spivak,767 quien sostiene que la subalterna no puede pronunciarse, sino que necesita de la mediación de la intelectual. Este planteamiento es muy afín al lugar de enunciación que cubre la rapera frente a las mujeres cotidianas, comunes, «sin fama». La rapera es un sujeto subalterno, en tanto que es mujer, parte desde un ámbito desempoderado, por lo que se encuentra en un lugar de transición que la convierte en mediadora entre dos ejes (entiéndanse los de la interseccionalidad). En el rap este proceso de «desempoderamiento» ocurre en varios niveles: por su edad, por su sexo, por su etnia, por su clase… De cualquier modo, al ocupar una posición de liderazgo, aunque este sea entre la comunidad marginada, la rapera ha trascendido el lugar de invisibilidad, ya no es una subalterna, pero tampoco goza del mismo poder que la élite, está en una posición de transición.
 
                En este sentido se aleja del concepto de la intrahistoria en tanto que el rap no pretende reflejar «la vida silenciosa de los millones de hombres sin historia que a todas horas del día y en todos los países del globo se levantan a una orden del sol»,768 es una historia desde perspectivas plurales, situada y ligada a un tiempo y espacio pese a tener aspiración de trascendencia y de representación universal. En este aspecto se acerca a la épica, pues pretende construirse como mito fundacional, como historia global que explica la genealogía de una estirpe femenina rebelde y es justamente en este detalle en el que confluyen el rap feminista y la poética de la exclusión: el de enunciarse desde el arte otorgando heroicidad y universalidad a unos sujetos marginados, individuales, que nacen en lo local y situado; pero que arrastran en su existencia los dolores ancestrales, de la coerción del talento y del bloqueo de la expresión creativa.
 
                Para ello se vale del relato vivencial, a modo de documentación de las experiencias de su entorno y de los exempla con fines antisistema, consejos nacidos de la experiencia de dominación, reforzando así la pertenencia al grupo y la identidad construida sobre la resistencia. En este sentido, el rap feminista también se aleja del protagonismo horizontal de la intrahistoria, en la que no hay héroes ni personajes principales, todos contribuyen a un hacer común, que es un proceso en sí mismo y no un fin acabado. Empleando la metáfora de Unamuno, a modo de un molino que mueve la tradición eterna, Gata Cattana se refería en un poema a esta repetición cíclica, un eterno retorno que se entreteje como «hacer deshaciendo». Por otra parte, el rap sí se construye como himno, alegato, o manifiesto, recogiendo las intenciones de un colectivo, sin por ello descuidar la trascendencia individual, de autoría que eleva el yo poético de la autora, incluso con recursos retóricos como el egotrip. Pero en la épica, por coexistir este ego con otro yo-fundacional, cuyo propósito es más sublime, pretende ser capaz de construir historia, disposición que realiza desde la intrahistoria, reivindicando el carácter oral de la misma.
 
                Sin embargo, la intención del sujeto creador no es permanecer en segundo plano o en el anonimato de las voces que recogen esa huella de «tradición», sino ser reconocido y proponer una historia alternativa que derroque a la aceptada y canónica. Así pues, incluso la propia categoría de tradición se somete a sugerentes relecturas: las mujeres como portadoras de religión y tradición patriarcal dejan de ser entendidas como tales y se vuelve a la concepción primigenia de los saberes femeninos como aquellos que procuraban la vida. La problemática con estas épicas subalternas actuales radica en la propia interseccionalidad en la que se sitúan los sujetos, que han de elegir la lucha que mejor represente sus intereses. El feminismo ilustrado, en su apuesta por la razón e inteligencia como territorio común de la humanidad, pone el foco en la necesidad de construir una historia que nazca del eje de sexo y la opresión consecuente impuesta con el género para las mujeres, al contrario que las luchas de minorías o colectivos discriminados que surgen y se organizan en torno a la interseccionalidad.
 
               
              
                4.2.1.3 Épicas feministas
 
                El reconocimiento del rap como género musical cuyas letras han de escribir los intérpretes, así como el prestigio del MC dentro del movimiento hip hop, es lo que motiva a las raperas feministas a posicionarse desde este discurso, como líderes, ante el papel secundario de intérpretes que han desempeñado las mujeres en la tradición oral, consideradas rapsodas de las producciones de otros. Ante el borrado de sus nombres, el rap feminista reivindica justamente la consideración de las raperas como ideólogas, oradoras y poetas, como productoras de los pensamientos implícitos o explícitos en estos mensajes. Esta dimensión microtextual, es la que nos permite observar analogías entre los géneros literarios y el rap, una actualización de la cultura oral, reivindicada por los poetas y músicos que compusieron romanceros y cancioneros en el siglo XX, junto a una cultura docta, que recibe el reconocimiento de la mayoría y consolida el canon cultural.
 
                Desde un plano de la ginocrítica, el lugar del rap feminista en la historia de las mujeres es el de desempeñar este rol fundacional, a través de la creación de una poética histórica de las mujeres mediante el rescate de los nombres y logros de las creadoras en todas las áreas del saber, pero también en torno a su intrahistoria, es decir, los saberes populares y desprestigiados en cuyas rutinas y tareas tradicionalmente femeninas se encuentran las huellas del género, pero también de las aspiraciones y sueños truncados por el régimen patriarcal. La resignificación de estas últimas desde el rap feminista no nace para poner en valor prácticas abusivas contra las mujeres, sino para evitar que se produzca un agravio semejante en el futuro, de la negación de las condiciones básicas para desarrollarse intelectualmente a todo un sexo. En el rap, existen piezas que pretenden contar la historia de las mujeres, tanto desde los esfuerzos por sacar a la luz contribuciones mundiales notables que mejoraron la humanidad, en un intento de alabanza de esas figuras silenciadas dentro de esta poética de la exclusión, es decir, desde la historia oficial; pero también aquellos esfuerzos que rescatan de la intrahistoria las resistencias y estrategias de las mujeres corrientes para burlar al patriarcado. Esta exploración se está llevando a cabo desde algunas corrientes interseccionales y situadas como el «feminismo andaluz» y también tiene presencia en el rap cercano a este enfoque, especialmente en el trabajo de Carmen Xía o Agüita Toffana. No obstante, la épica actual en lo que respecta a la sociedad occidental arranca desde la deconstrucción del mito bíblico, que analiza tres modelos femeninos (Lilith, Eva y la Virgen María), estableciendo un diálogo con la tradición anterior y con la posterior, como argumentamos en el capítulo anterior.
 
                Desde los antiguos mitos, escrituras y cultos a la diosa madre, hasta las múltiples reformulaciones de la guerrillera occidental u oriental, el arte ofrece un sugerente panorama del que se impregna el rap para construir sus genealogías. La noción de democratizar el cuidado, de emprender incluso una «huelga de celo», cuidando a animales en lugar de a personas, es la propuesta de algunos sectores del ecofeminismo769 que sitúan el interés en el decrecimiento, postura que tanto feminismo ilustrado como ecofeminismo crítico comparten ante la imposición de la inmediatez y la incapacidad de resiliencia. Los símbolos que se extraen de este rap indígena en el rap latinoamericano son el maíz, como alimento sagrado en sus tierras por tratarse del alimento primordial de su dieta, metáfora que relacionan con la imagen de la mujer; o la serpiente, símbolo de la libido femenina y de la fortaleza. La propuesta de Taki Amaru en su vindicación de los derechos a la educación y a una vida libre de violencia de las mujeres resulta muy llamativa en tanto que combina el carácter épico de los mitos y ritos de su comunidad con un espíritu crítico desde esta orientación. Volviendo a la cuestión fundacional propia de la épica y por actualización de esta, también desde el rap, destacan las canciones que buscan homenajear o ensalzar la figura de una mujer o mujeres relevantes para legitimar su lugar en la Historia o la Ciencia; o bien, aquellas que hablan de la heroicidad de personas concretas que luchan contra la desigualdad, así como su carácter ejemplarizante. Estas narrativas presentan a menudo una estructura de himno u oda, es decir, se trata de «composiciones poéticas destinadas a cantar la gloria de un dios, un héroe o un personaje relevante, una victoria o un acontecimiento memorable en la historia de una determinada comunidad, o bien, una persona, objeto o situación que provoca la admiración de un poeta».770
 
                En este caso la exaltación se produce a nivel intradiegético, mediante la alabanza de las heroínas del feminismo en determinadas aportaciones de rap que funcionan como himnos, siendo dos de los más conocidos en España el de «Lisístrata»771 o «Las que faltaron»772 o el canto contra la violencia patriarcal «Warmi Hatari»,773 por mencionar algunas. Con estas contribuciones se potencia la genealogía de antepasadas que han hecho posible el lugar de la mujer en la realidad factual del momento y que en un universo ficcional resultan poderosas multiplicadoras de expectativas en el cambio social a favor de la implantación de éticas feministas. Si bien este mundo carece de legitimidad en una realidad patriarcal y capitalista como la actual, el arte debe contribuir desde sus discursos de ficción a promover otras vías en la realidad tangible. Desde el plano extradiegético, la presentación de la rapera como heroína y fundadora de una nueva sociedad posible, la feminista, se establece tanto desde la propia autoría (obras de raperas que se dicen fundadoras de esta sociedad feminista), o desde la intermedialidad y la creación de contenidos por otros raperos que homenajean y glorifican a estas raperas.
 
                Desde el feminismo interseccional son muchas las canciones que emplean una narración y elementos literarios como la figura del héroe o la descripción costumbrista para actuar como «muestra de vida», lo que funciona asimismo como representación individual de una colectividad. Estas canciones ejemplifican el modus vivendi de estas personas, generalmente mujeres humildes, tanto de forma descriptiva, retratando las situaciones precarias (la desigualdad y violencia) que reciben en sus entornos, como también mostrando su superación y lucha. Por ejemplo, para este uso podríamos citar «Antipatriarca» de Ana Tijoux.774 Se trata de una característica común del rap hispano feminista orientada a asimilar producciones de lugares cuyas personas y circunstancias son tan heterogéneas. La creencia en un plan conjunto para luchar contra la desigualdad y el compromiso político y teórico que llama a mujeres de todo el planeta posibilita un rap feminista que va más allá de las distintas fronteras y se materializa gracias a un mismo empeño.775
 
                Además de las múltiples colaboraciones en español entre raperas de España y Latinoamérica, destacan trabajos que combinan lenguas distintas, como la cooperación entre Ana Tijoux y Shadia Mansour, en español y en árabe. En este propósito feminista, también muchas raperas encuentran alianzas fuera del rap, ya sea mezclando su estilo con otros elementos performativos procedentes de las artes escénicas o la danza, o bien, con otros géneros musicales. La narrativa del rap también se emplea en forma de manifiesto en muchas ocasiones, tanto en terreno político como literario. Como tal encontramos aportaciones que hablan del rap feminista como vanguardia cultural dentro del hip hop, como muestra underground del mismo. En este ámbito podríamos ubicar trabajos culturalistas que sitúan este género como un canto hacia determinadas manifestaciones semejantes a los «-ismos» nacidos en dichas vanguardias. Estas tendrían como objetivo distanciarse de la estética y la forma de hacer literatura previa. Los mecanismos que pretende el rap feminista (inversión mujer objeto por mujer sujeto, resignificación del insulto patriarcal, estética comprometida con asuntos que preocupan a las mujeres, etc.) puede entenderse desde una poética rupturista que presenta sus propios manifiestos artísticos.
 
                Otras narrativas que proyectan una realidad verosímil en la que el mundo patriarcal y capitalista sea un reducto del pasado son aquellas que presentan compromiso ecofeminista: estas tienen gran trayectoria en el rap latinoamericano, cuyas producciones combinan un propósito social feminista con otros intereses ligados a la defensa de la Pachamama o la protección de los animales y sus hábitats. Por ello, en algunas ocasiones encontramos grupos que no solo enuncian desde algunas de sus intersecciones, sino que combinan muchas de ellas, como el grupo Krudas Kubensi, cuyas integrantes veganas defienden la idea del cuerpo como «naturaleza interna», espacio de vida, como un continuo más allá de la dicotomía del ser humano y la naturaleza; o bien, las colaboraciones ecofeministas de La Mafiandina, un grupo comprometido con la defensa del territorio que la comunidad waraomi está llevando a cabo en la Amazonia ecuatoriana. En estos casos, el argumento de las canciones procede de la propia biografía de las autoras, en las que se combina el discurso argumentativo con el narrativo de las propias vivencias para reforzar el propósito feminista.
 
               
             
            
              4.2.2 La historia: mundos diversos y temporalización
 
              En narratología se entiende por historia a la representación de la fábula en el texto, es decir, el tratamiento que se le da a este material narrativo. El elemento ficcional del rap no debe desplazarse sobremanera de la realidad tangible; sin embargo, sí lo suficiente como para reconvertirse. En la realidad efectiva estos sujetos son anónimos y anodinos; en el rap en tanto que discurso de ficción, pueden erigirse como héroes, convirtiéndose en referentes de toda una comunidad y generando respeto entre sus pares, gracias al concepto de desdoblamiento entre autor y narrador de Lewis. Si bien en el rap se producen estas dinámicas narrativas que permiten distinguir entre autor real, autor textual, narrador e incluso focalizador; la cuestión ética es lo que diferencia al autor (persona real con unos valores morales determinados) del compilador, conservador o repetidor, el autor textual que reelabora un material cultural determinado. El narrador, por otra parte, adquiere sentido solo en un plano microtextual, contando la historia a un destinatario explícito o implícito en el relato (narratario); mientras que el focalizador es quien otorga una perspectiva al relato. Por ello, el tiempo preferido en el discurso del rap no será el anterior o posterior, sino el tiempo simultáneo, ya que se prioriza la narración en presente para hacer mención a sucesos de actualidad. De hecho, cuando aparecen sucesos pasados se tiende a enunciarlos con el presente histórico, recurso que genera cercanía entre el autor e interlocutor. A propósito de los personajes, también nos interesa considerar algunas categorías clásicas que han motivado la concepción de historia como la conocemos hoy en día.
 
              La construcción de personajes tipo o simbólicos y de historias míticas o literarias suponía para Aristóteles una gran fuente de conocimiento. Este carácter del mito como narración universal especifica un cierto modo de concebir al personaje como héroe, con implicaciones humanas. Por otra parte, este género mixto, que alude a la realidad factual de la historia de unos hechos acontecidos, junto con el carácter legendario de la poesía, supone una ganancia para ambas corrientes: la historia pura se combina con la mímesis creando modelos de conducta y funcionando como propaganda de una corriente de pensamiento o movimiento social en cuestión. En el rap observamos también rasgos de estos dos modelos, en tanto que el poeta narra una historia propia de sí mismo o sobre hechos que forman parte de su universo factual; sin embargo, su propósito a través de la ficción es el de generar un halo de misticismo y leyenda sobre determinados protagonistas o acontecimientos. Para ello, se vale del personaje tipo. Cuanto más redondo sea un personaje, mayores serán sus implicaciones en la historia pura y concreta y más se alejará del símbolo.776
 
              En el rap, estas dinámicas operan de este modo en el plano microtextual; sin embargo, la diferencia entre el autor y el autor textual es más difusa debido al principio del ethos. En el rap no existe un autor desconocido desvinculado de su obra, los nexos entre la comunidad receptora y el rapero son muy intensos, pues este pretende representar unos valores éticos y estéticos que están relacionados. La labor del rapero a la hora de elaborar el material literario logrando un relato se produce desde un autor textual que es trasunto del autor real. Por este motivo, la faceta de rapera de la autora ha de verse contaminada por su posicionamiento ético. Esta dimensión política es relevante en el rap protesta y determina elementos fundamentales para lograr credibilidad y reconocimiento estético y social en la escena de rap a la que pertenezca; mientras que la dimensión más privada, íntima o personal de la artista sí puede quedar matizada siempre y cuando estos aspectos no entren en conflicto con los temas tratados en sus narrativas.
 
              El autor textual del rap no puede limitarse a efectuar un ejercicio retórico o intelectual que no coincida con su posicionamiento real, ya que atentaría contra los principios del género basados en la reputación y la coherencia vida-obra, aquellos que consolidan su autoridad artística y moral para «dirigir» dicha ceremonia. Esto se debe a lo que Schaeffer denominó narración ficcional o factual de acuerdo con tres criterios: el semántico, el sintáctico y el pragmático.777 Por todos ellos, el rap en sus corrientes habituales tiende más a reproducir un discurso factual, pues la lógica textual se aproxima a una narración de hechos con correlato en la realidad (referencialidad), así como la traslación entre autor y narrador, que ha de mantener un mismo nexo que garantice la credibilidad. Esto implica que no necesariamente hay que producir un mundo que el espectador entienda como verosímil o realista, pero sí una actitud o aproximación desde un enfoque que la recepción interprete en coherencia con el perfil de la rapera.
 
              Es en este componente de respeto de la intimidad de la artista, en el que podemos caracterizar las diferencias más notables entre la autora real, con sus rasgos de personalidad particulares, sus cualidades y defectos; la autora textual, con un compromiso ético, estético y político determinado; y la narradora y focalizadora, que lleva el peso de la historia que la autora textual desea narrativizar. Esta razón hace que la factualidad y ficcionalización de la realidad en el rap sea tan ambigua, ya que el material se extrae directamente de elementos contextuales que forman parte de la circunstancia de la autora real. La tensión entre lo factual y lo ficcional ha dado lugar a distintas teorías en la narratología, sin embargo, parece existir consenso en el desdoblamiento del autor a la hora de transitar el mundo literario como narrador, quien habita la ficción y, por tanto, el terreno de la referencialidad. El narrador, por tanto, sería la cara visible del autor textual, que en el rap ocupa el lugar de la «rapera», como mente creativa diferenciada de su función de MC, posible solo en el momento en el que toma el escenario y dirige la «ceremonia del rap».
 
              Así pues, un punto de partida que nos permitiría aunar las categorías de tiempo y lugar, referidas al cronotopo y personajes sería la definición del mundo de la historia (storyworld) de M.L. Ryan, quien toma la idea de mundo como representación mental de David Herman, para destacar la interrelación entre las categorías que la configuran más allá del componente físico del mismo, lo que nos permite pensar en términos de secuencias diegéticas: la narración, como sucesión de eventos temporales; y la descripción, como «pausa» de dicha sucesión temporal ligada al espacio. Para Ryan, sin embargo, en la descripción radica la fuerza de la narración, en tanto que sin esta sería imposible desarrollar una «idea de mundo», es decir, una contextualización de lo narrado, por ende, una comprensión de la narración más allá del formalismo de la obra literaria, como mundos construidos por la creatividad humana, sujetos asimismo a múltiples lecturas.
 
              Ryan entiende los mundos de la historia en dos sentidos: como continentes de las categorías literarias, pero también como redes de relaciones entre las entidades.778 Así pues, los mundos de la historia no solo incluyen el mundo real de los hechos narrativos, sino todo un universo donde existen multitud de mundos posibles creados por la actividad mental de los personajes; lo que remite asimismo a la teoría de la multiplicidad de autores y lectores implícitos.779 Este acercamiento permitiría ahondar en el tipo de mundo construido por la rapera en su obra, ya que el alter-ego de esta al tomar el escenario escenifica a un personaje cuya proyección ficcional es inabarcable, aunque parezca permanecer en el terreno de la realidad, apela a una ficción, haciendo que las mentes de los receptores visiten todos los mundos posibles. El mundo real es uno de los posibles mundos en los que puede desarrollarse la historia; sin embargo, esta teoría escapa a las interpretaciones del significado de la mímesis desde la perspectiva platónica y aristotélica. No interesa qué mundo es más elevado o cuál está más próximo de la verdad, sino su posibilidad, su capacidad de existir en la ficción de modo paralelo. La propia percepción plural del mundo ya produce universos alternativos en la consideración espaciotemporal del escenario imaginado, incluso la propia interseccionalidad del individuo expande, limita o modifica la recepción del material narrativo en lo que a la percepción del mundo se refiere. El rap es un discurso literario que sirve para construir mundo desde una óptica particular que focaliza desde posiciones periféricas y opera sobre la multiplicidad de mundos posibles de los tres modos que sostiene Ryan.780
 
              En primer lugar, desde un texto se logran muchos mundos ontológicos distintos, ya que el texto describe varios conflictos/efectos procedentes de la misma situación. La incursión de múltiples mundos que confluyen en un mismo texto narrativo lo encontramos en el rap a través del uso del sample: dos o más mundos ontológicos distintos confluyen como fruto de una misma situación. Por ejemplo, en la pieza «Lisístrata» de Gata Cattana encontramos distintos niveles ontológicos: un patriarcado de consentimiento (la España de 2015) que es el mundo ficticio basado en el mundo tangible de la artista, en el que existe un personaje, trasunto de sí misma, pero a su vez es un personaje tipo, podría ser cualquier mujer que siente miedo al caminar sola por la calle. En paralelo a este mundo se proyecta otro, un patriarcado de coerción en el que está condenada la práctica del aborto por motivos religiosos (aludido a través de la asambleísta ecuatoriana que traslada al público una realidad tangible que se vive en este país) al que asistimos por medio de una voz con acento latinoamericano, el oyente no reconoce de forma inmediata la voz, pero nos instala en otro nivel ontológico modelado por las leyes de otro lugar: sabemos que se trata de un régimen donde la Iglesia católica tiene gran peso, pues la interlocutora construye su discurso a través de una cita bíblica. De forma intratextual encontramos también alusiones al mundo clásico, donde la mujer tampoco posee categoría de persona. Ontológicamente, la artista reproduce la situación de la mujer en distintos niveles: el religioso, el social, el educativo, etc. El uso del sample es una forma bien delimitada en el plano de la enunciación para introducir mundos paralelos, ya que el cambio de narrador extradiegético inserta otro esquema de valores y cosmovisión para poder comprender ese mundo. Sin embargo, el mismo texto a nivel intradiegético puede referirse a la existencia de diferentes niveles, por ejemplo, la letra introduce diferentes categorías ontológicas que relatan los efectos devastadores del patriarcado, por ejemplo, en la sucesión de distintas formas de violencia contra las mujeres: «lapídame, humíllame, si quieres ponme un burka…».781
 
              En segundo lugar, desde un texto se logra un mundo unificado con varias historias que ocurren en lugares o tiempos diferentes, pero conectados por objetos comunes. Este tipo de rap lo encontramos en la presentación del mundo de varios personajes con historias diferentes que confluyen en algún punto en común. En el rap feminista este leitmotiv conceptual que vincula las narraciones suele trazarse a través de una experiencia común que forma parte de la cotidianidad de las mujeres, por ejemplo, la relación entre la narradora y el espacio, en obras como «Por la noche»782 o «El plan».783 Este recurso ha sido usado por varios grupos como Ira Rap o Tribade para denunciar la violencia de género impulsando al mismo tiempo estrategias activas para combatirla. Un ejemplo de ello sería el tema «Afilando las tijeras» de Tribade,784 que relata la unión de la crew feminista contra la impunidad que las crews masculinas mantienen con sus miembros violentos. La articulación de este tema surge de un suceso real: la violación de una fan a manos de un rapero de un colectivo de hip hop. Este hecho impulso adquirido de la realidad tangible motiva un texto ficcional, en el que el grupo Tribade referencia al mundo de los suburbios, en un discurso factual en el que aparecen alusiones constantes a la autodefensa feminista (las tijeras, las brujas, las cadenas) y al cambio de bando del poder (la figura de la «dominatrix»). Se trata de un mundo suburbial, una suerte de inframundo (sótano) que se asemeja a un prostíbulo, aludiendo a la lectura patriarcal sobre la violencia sexual desde la que son leídas las mujeres. Sin embargo, ellas son quienes ostentan el poder, los varones aparecen cosificados, como cuerpos intercambiables.
 
              La existencia de un mundo de estas características, en las que los hombres fueran víctimas de trata como lo son las mujeres en el mundo efectivo, da cuenta de una posibilidad también injusta y verosímil desde el hembrismo que rompe la identificación fomentando un distanciamiento (Verfremdung), pues este mundo no existe en ninguna de sus formas en la realidad. Al no existir correlato con la factualidad, la ficción sirve para tomar conciencia del daño infligido, mucho más que si la situación se produjera en un mundo idéntico al real, como observamos en el tema «Autodefensa» de Masta Quba y Mari V.785 En este, las mujeres no recurren a la violencia y a la inversión del poder, sino a la defensa feminista de sus cuerpos. Esta propuesta casa con el feminismo y resulta más realista, en un mundo en el que quienes se toman la justicia por su mano no son recompensadas socialmente, sino encarceladas y condenadas al escarnio público. No obstante, si bien su propuesta tiene más coherencia con las posibilidades reales de las mujeres en el patriarcado, estéticamente resulta menos rica en lo que respecta a ficcionalización y creación de una estética de empoderamiento.
 
              Por último, una tercera estrategia es que desde muchos textos se presente un único mundo, creado por lo que todos estos textos tienen en común. A nivel general el rap contribuye principalmente desde la creación de una «poética de la exclusión» dibujando un topos determinado a la idea de calle y supervivencia, una imagen vinculada con una ética antisistema, al margen de la mala prensa que el sistema otorga a estos barrios periféricos: el rap pretende reivindicar el orgullo del barrio y las prácticas de solidaridad que se fomentan en estos territorios. La tensión entre la pertenencia orgullosa al barrio y la necesidad de salir para la mejora de la calidad de vida es un tema recurrente. Muchos textos retoman esta problemática, así como otros fenómenos como la gentrificación, la pobreza, la adicción a narcóticos, la enfermedad mental vinculada al entorno problemático, etc. La idea de mundo no solamente establece un topos diferente, sino que tiene como objetivo influir en los tópicos culturales oficiales o extendidos sobre los sectores segregados de la población, realizando una relectura sobre el «mundo oficial», redefiniendo según sus parámetros los territorios y la fuerza discursiva de la historia oficial construida sobre ellos. Sin embargo, el refuerzo de esta narrativa se está llevando a cabo desde la cultura transmedia, siendo el lugar del rap uno de los más importantes en nuestra época para construir desde la ficción una idea que tenga impacto en la realidad. Textos de autores como Califato ¾, Ayax y Prok, Carmen Xía, Marga Fernández o Garphy y Turko son algunos referentes que ficcionalizan la imagen de la región de Andalucía, proyectándola de manera distinta a la que sostiene la versión oficial que se exporta fuera de España. Así, frente a la imagen idílica de sol y playa, estos raperos denuncian la gentrificación, la desertificación y la precariedad extrema de la juventud. La imagen de la Cataluña charnega que ofrecen grupos como Las Ninyas del Corro también da cuenta de una región que apenas se parece a la noción compartida en el imaginario español sobre el extrarradio barcelonés. Estas narrativas emplean la estética para reivindicar cuestiones que carecen de legitimidad en el discurso oficial, o que los autores consideran que han sido banalizadas o romantizadas por parte de una élite cultural muy distanciada de las formas populares de entender la cultura.
 
              De cualquier modo, toda narración implica un acto de ficcionalización, independientemente de su parecido con la realidad, ya que es la autoría textual la que moldea el material narrativo. Para el establecimiento del cronotopo del rap me interesa retomar la tipología de Doreen Maître786 quien aplica la teoría de los mundos posibles desde una perspectiva de los géneros literarios. Podríamos considerar esta tipología en tres segmentos:
 
              
                	 
                  Mundo verdadero (factual: el mundo narrado es idéntico al real, las referencias son rastreables y reconocibles en el mundo tangible, también tiene sus mismas limitaciones). Este mundo entronca con la hipótesis más pesimista sobre las funciones sociales del rap feminista, la que presenta este discurso en un mundo patriarcal en el que de ninguna forma se puede conseguir la igualdad de sexos. El desolador panorama solo permite discursos de la denuncia, la queja y la identificación catártica o simpatética. Si la liberación acontece, esta no se debe a un modelo de mundo feminista, sino a un caso particular de éxito. La lógica colectiva y universal del feminismo dificulta la concepción del mundo verdadero como trasfondo de un mensaje optimista para la recepción, la heroína fracasa (o en el mejor de los casos vence solo individualmente), por lo que el sistema opresor queda reforzado.


              
 
              Los tiempos empleados suelen ser el ulterior para expresar informaciones complementarias que sirvan como marco contextual de las condiciones en las que se está presentando la historia. Sin embargo, en ellas prima fundamentalmente el tiempo simultáneo (coinciden el tiempo de la narración y el de la realidad), ya que el universo pragmático de las canciones es el mismo que el de la realidad de los artistas y su recepción, lo que garantiza una identificación muy directa con los mismos. A este modelo de mundo corresponde el mundo ficticio con el real de modo que en él surge el desafío de diferenciar lo que es un hecho real de una ficción. A menudo se alude a los hechos de actualidad esbozando un mundo que parece ser el mismo de la recepción. A nivel literario, destaca un propósito realista de representación, es decir, la problematización seria y trágica de la vida de personajes anodinos. En la música urbana, el trap femenino o el rap que se construye desde la explotación del cuerpo femenino dan cuenta clara del lugar de las mujeres en el patriarcado, perfilando elementos del mundo real a través de la ficción; por ejemplo, la frecuente llamada a la prostitución por parte de la música urbana y otros contenidos multimedia coincide con el regulacionismo presente en las legislaciones de muchos países occidentales en esta materia. Los esquemas patriarcales y capitalistas aparecen fortalecidos a través de las narrativas factuales de estas raperas, quienes desempeñan el mismo rol en sus vidas privadas, más allá de ser las autoras textuales o intérpretes de sus narrativas.
 
              
                	 
                  Mundo ficcional verosímil (basado en obras que tratan asuntos que podrían ser reales, el mundo narrado se parece al real, pero tiene algunas diferencias que sí resultan creíbles, sus referencias no existen necesariamente en la realidad tangible, aunque podrían existir; o si existen, pueden presentar rasgos diferentes). Este mundo entronca con la hipótesis más optimista de las funciones del rap, abre la posibilidad utópica de derribar el androcentrismo y lograr una realidad igualitaria. No obstante, también siembra la duda en cuanto al concepto de igualdad, esta ha de abolir los tres sistemas de opresión (sexo, clase y raza/etnia). Sin embargo, ¿qué lugar ocuparían otras cuestiones interseccionales como la presencia o ausencia de discapacidad, la normatividad corporal, la edad, etc.? Otra hipótesis interesante que se cuestionan ciertas ramas del feminismo aborda nuestra relación con la Tierra, es decir, los ecosistemas que habitamos y los animales que nos acompañan. En este sentido, ¿se trata de derribar el androcentrismo simplemente, o también el antropocentrismo? ¿Un feminismo que no sea animalista y ecologista, es realmente justo? ¿Qué conceptos de igualdad han de priorizarse en este nuevo mundo? En estas lecturas la heroína vence y el sistema injusto queda abolido, se revierte una sociedad primigenia en la que aún no existía el patriarcado. La lógica colectiva y universal del feminismo solo posibilita la existencia de este mundo en una utopía que va de la mano de la abolición de la esclavitud que también incumbe motivos de clase y raza. No obstante, el eje de sexo/género es el bastión definitivo en esta lucha, de ahí su carácter utópico, pues debido a sus muchas bondades, su realización efectiva resulta muy ingenua.


              
 
              Los personajes de estos mundos también deben situar su origen en tópicos literarios conocidos para resultar verosímiles. Sin embargo, su proyección y evolución resulta algo distinta. La diferencia entre estos mundos y el verdadero es que sus personajes no existen en el mundo real, lo que da lugar a proyectar en ellos héroes y discursos mayoritarios que en el mundo real tienen vigencia solo para una minoría. El propósito de estas obras es el de hacer al oyente consciente de las posibilidades de su mundo, ya que, aunque estos actos no estén ocurriendo en el plano factual, este hecho es meramente accidental,787 ya que el mundo del rap se rige por las mismas normas lógicas. Este mundo permite la aproximación a la obra de arte desde la reflexión crítica, por lo que será el recurso predilecto para el rap conciencia a fin de establecer su pedagogía. No obstante, esta estrategia narrativa ha sido usada por el rap feminista también para potenciar el miedo en los hombres sin la esperanza de lograr una utopía feminista. En este caso, se produce un llamamiento a la revolución feminista violenta. Esta pulsión no casa con todas las corrientes del feminismo, pero permite un amplio juego estético en el rap de las autoras que beben en la tradición de tópicos femeninos del peligro hacia los hombres, especialmente en la corriente del rap hardcore, es decir, historias que buscan el temor presentando arquetipos como la mujer monstruosa, la bruja o la guerrera-amazona. Ejemplos muy ilustrativos de la reproducción de este deseo de gran parte del feminismo radical lo encontramos en «Afilando las tijeras» de Tribade o en «La ira de Toffana» de Ira Rap.
 
              
                	 
                  Mundo ficcional no verosímil (el mundo narrado no se parece al real, no es referencial). Esta categoría bebe de las nociones aplicadas al género de lo fantástico, lo extraño y lo maravilloso788 y al género de ciencia ficción y corresponden al tercer tipo de mundo (la tensión entre lo que podría ser real y lo que nunca podría serlo). Estos escenarios son poco frecuentes en el rap y pese a ser proyectados desde lo fantástico, su existencia tiene una explicación racional. En este caso, la representación de mundos transhumanistas o de posibles escenarios distópicos tras la catástrofe ecológica conecta más con lo que Darko Suvin define como género de ciencia ficción, el género que establece a través de hipótesis científicas posibles escenarios empíricos diferentes del real,789 escapando de la mímesis realista a través de lo que denomina cognitive estrangement, un extrañamiento cognitivo que permite tomar distancia con la realidad y desestructurar el efecto de lo extraño o maravilloso.


              
 
              Estos mundos ocupan una orientación muy pesimista desde la crítica feminista y ecofeminista, ya que se presentan como universo posapocalíptico o resultado de la nefasta gestión androcéntrica de los recursos ecológicos. Dicha representación catastrófica busca en efecto un distanciamiento capaz de promover la conciencia social y despertar la acción colectiva. Generalmente estas historias están ambientadas en un tiempo posterior al de la realidad factual, es decir, en el futuro, y presentan un escenario que no se asemeja a la realidad conocida del presente, pero que sí guarda relación con una de las hipótesis realistas y respaldadas científicamente en las que podría devenir el mundo.
 
              Así pues, los posibles escenarios de la catástrofe poseen una justificación filosófica detrás. Las distopías transhumanistas que critica el ecofeminismo, en las que las personas son piezas de una maquinaria capitalista y tecnológica controlada por los intereses de una minoría humana (o no humana) tienen razón de ser, pues son consecuencia lógica de la supremacía de la razón instrumental sin un timón ético que la dirija, o bien, bajo el mandato de una élite que desea la extinción de la especie humana. El feminismo más tecnócrata, inspirado en autoras como Donna Haraway790 o Rosi Braidotti791 encierra cierta esperanza frente a un devenir técnico que pudiera minimizar el sufrimiento y mejorar a la especie; no obstante, este enhancement solo beneficia los intereses capitalistas y neoliberales de la producción ilimitada de una civilización insaciable. Sin un compromiso ético para con los otros, estos acercamientos al control de los individuos parecen más cercanos a un destino nefasto de catástrofe humanitaria que al equilibrio y la ecojusticia.
 
              Por tanto, el género de la ciencia ficción en el rap feminista consiste en ofrecer un posible devenir de los fallos humanos en el mundo tangible. Esta cuestión podría servir para tomar conciencia y confrontar la crisis, pero también existe el riesgo de la alienación y la parálisis por análisis, el bloqueo resultante de la sobreexposición, o la apatía pesimista que lleva a no encabezar ningún cambio efectivo en el statu quo, dando lugar a nefastos escenarios. Si bien estos fenómenos distópicos ya se están produciendo, de modo que forman parte de un presente; las distopías que abordan esta cuestión plantean estos escenarios de un modo global, centrado en áreas tradicionalmente exentas de problemas climáticos, pobreza y hambruna por imposibilidad de llevar a cabo la agricultura y la escasez de agua o pandemias aún más extremas que las ya conocidas. Sin embargo, existe una explicación lógica de este posible escenario: un calentamiento global de más de 1,5ºC en los próximos años, lo que produciría el deshielo del permafrost, el punto de no retorno; que traería consigo la liberación de patógenos y virus aislados que podrían dar lugar a la extinción humana, el clima desequilibrado dañaría los cultivos, impidiendo la agricultura, creando como consecuencia hambrunas mundiales y una competitividad aún más feroz por el control de los escasos recursos. Una transición energética capaz de alimentar a la ingente sobrepoblación humana sería completamente imposible después del punto de no retorno.792
 
              Pese a que el rap no es tradicionalmente un discurso vinculado con lo fantástico, observamos piezas que presentan estos escenarios, en muchas ocasiones como muestras factuales de una realidad que ya no es ficción. Estos mundos alternativos aparecen en canciones como «3021» de Gata Cattana,793 obra con elementos de la ciencia ficción, en concreto de una supuesta guerra interplanetaria dentro del Sistema Solar en la que los saltos temporales e interespaciales parecen posibles; o en el mítico «Toca, toca» de Mala Rodríguez,794 que se abre tras un marco narrativo que combina desde la ciencia ficción una mirada ecologista sobre un devenir futuro asolado por la codicia de parte de la humanidad. La narración también es anterior en muchos de estos casos, cuando se realiza un relato «predictivo»,795 como ocurre en las profecías, sueños premonitorios o relatos en primera persona con técnica de anticipación. La intención de usar este modelo de mundo consiste en llamar la atención, con una ruptura de la identificación, promover el proceso crítico que haga a la recepción tomar medidas en el presente para evitar lo indeseable en el futuro.
 
             
            
              4.2.3 La forma: tipología narrativa del rap feminista
 
              La autoría del rap posee ciertas divergencias frente a la literatura, por ejemplo, la normalización del recurso de la intertextualidad en un género que solo tiene sentido como collage. La dislocación entre el oyente ideal (trasunto del oyente implícito), que idea el autor textual cuestionándose para quién escribe y las personas que efectivamente acaban escuchando rap es otra cuestión de vital importancia para un estudio más situado del rap, especialmente cuando este busca interpelar a distintos sujetos que protestan por causas afines.
 
              La toma de conciencia y el poder transformador del rap pasan por generar un contexto de aprendizaje, que es el objetivo que ambiciona el rap desde la pedagogía. En este sentido, sus oyentes implícitos son varios y no necesariamente complacientes, el público del rap no solo busca contentar a quienes se acogen a la ideología o ética del artista, sino que busca generar controversia y crítica de múltiples maneras. Estos parámetros determinan los perfiles del auditorio para algunos tipos de rap menos convencional, como el feminista. Así pues, el perfil del oyente ideal del rap feminista se distribuye en tres categorías: las mujeres, que podrían verse interpeladas por este discurso de liberación; la juventud general, oyente asidua de música urbana; y los hombres incómodos con la masculinidad hegemónica o marginal, que buscan acercarse a otro modo de relación con las mujeres en entornos libres de violencia. No obstante, la escucha de rap no representa un compromiso tan directo con el arte, como el que implica apoyar la literatura de un determinado género o autor; es un proceso abierto que no exige necesariamente apoyo mutuo entre rapera y oyente ―recuérdese que la categoría del «fan» está en retroceso mientras que la escucha ecléctica aumenta favorecida por el streaming y por otras formas de consumo digital sustentadas en la inmediatez. Por tanto, ¿a quién se dirige el discurso del rap? Encontramos tres tipos de referencias al/la oyente:
 
              
                	 
                  La oyente real: es la persona que comparte espacio con la autora en el escenario, el yo-teatral de la autora interpela directamente a la autora real en el momento en el que establece una comunicación directa entre ellas, por ejemplo, las típicas palabras que ponen en contexto un concierto y aluden sobre una recepción determinada, saludando, animando al baile o a corear las letras, etc. dan cuenta de este tipo de recepción directa, ajena a la literatura y cercana a la labor elocuente del orador en su púlpito. Si la escucha del rap no se produce entre MC-espectadora, sino entre rapera-oyente a través de una grabación, esta oyente real es la persona de carne y hueso que escucha en soledad la pieza de rap.


                	 
                  La oyente implícita: es la oyente en la que pensaba la autora mientras creaba su obra, una proyección ideal. Esta es bastante heterogénea, ya que puede buscar la identificación, la provocación y la burla, o bien, la reflexión crítica. Para el rap feminista, la oyente ideal sería, por supuesto, una mujer feminista joven, debido a la potencialidad que posee para cambiar el statu quo en la dimensión del empoderamiento, pero también por el cumplimiento del rol del docere que posee el rap desde su corriente conciencia, el público joven es el que está más abierto a darse cuenta de injusticias y aprender de los errores de los adultos. Un tipo interesante de lector implícito que propone Pozuelo Yvancos796 es el «lector implícito representado», una suerte de lector ideal encarnado en la obra, con nombre, descripción física o alusiones directas. Sin embargo, analizando varias letras de rap feminista podríamos concluir que, para facilitar el vínculo entre autor y lector textual, este lector implícito aparece en muchas ocasiones representado en el texto, es decir, de manera explícita. En el rap, estas alusiones directas aparecen determinadas por los múltiples lectores implícitos que haya concebido la rapera. Con un tono conciliador, buscando la sororidad, en las imprecaciones hacia las mujeresse establecen verbos e imperativos que poseen esta fuerza performativa: «entiende que…», «acércate…», «únete…», «date cuenta…», o con el uso de léxico del argot de pertenencia: «prima», «mi negra», «chavalas», etc. Con un propósito amenazante, se dirigen algunas imprecaciones a los hombres, generalmente cuando sus autoras buscan provocar, usando la retórica propia del subgénero del hip hop conocido como beef, como se observa en el siguiente verso de «Afilando las tijeras»: «Fuera ‹machis› del hip hop [dirigido a los raperos] / resistan [dirigido a las raperas], / sois hegemonía machista [dirigido a los raperos]».797


                	 
                  La narrataria: esta forma parte del texto narrativo y no alude a un perfil ideal de lectora ni a una persona real, solo tiene cabida dentro del relato como ente ficcional del discurso de la narradora. En el rap abordamos para el estudio de esta categoría la ficcionalización de personas reales que aparecen en el género del beef (ataques y respuestas a un texto polémico) o en el freestyle. Un ejemplo de narratarios sería el personaje de Pepe Díez, rapero acusado de violencia sexual, al que se dirige el trío Tribade en «Afilando las tijeras». En ocasiones la narrataria también es un personaje tipo que busca asimismo convertirse en trasunto de relaciones universales como la amistad o el amor sentimental, maternal o paternal. Un ejemplo de ello en el rap feminista es la protagonista de la canción «Mi negra»,798 un personaje femenino al que va destinado el texto de la narradora y que establece con esta una relación de amistad.


              
 
              El narrador es el productor y guía del relato que la autora está contando. Sin embargo, son muchas las formas y los tipos que hallamos en el rap feminista. La presente tipología pretende retomar algunas nociones de la focalización tradicional, completándola con las aportaciones desde la narratología feminista de Susan Lanser799 y Lanser y Warhol.800 Para ello estableceremos una diferenciación del narrador personal, comunal y autoral, analizando las funciones que desempeña en el rap feminista, cuáles se asemejan al discurso literario y en cuáles innova el rap; así como la figura del narratario, tanto en el plano intradiegético como en el extradiegético. Parte de estos resultados se encuentran en Pinilla,801 una sistematización más extensa se expone a continuación.
 
              
                4.2.3.1 Narradora personal
 
                Esta categoría se define como «narrators who are self-conciously telling their own histories»,802 es decir, un narrador autodiegético, cuya enunciación en primera persona coincida con la del protagonista de la historia. En este sentido, hace alusión a la focalización interna en lo que la narratología tradicional ha denominado la focalización fija (la voz del narrador coincide con el protagonista del relato). En el rap observamos fundamentalmente este uso, siendo frecuente encontrar el yo-poético del artista expresado a través de una narradora en primera persona, que pese a ser ficticia funciona como trasunto de la autora textual o el perfil sobre el que se proyecta la rapera. Este recurso es el más empleado en el rap convencional, ya que es el que mejor funciona para exaltar el propio ego y construirse como figuras de poder. Los reductos de una lengua oral con el propósito de reforzar las relaciones entre narrador y narratario aparecen en el uso frecuente de interjecciones «todas ellas con una función emotiva, conativa o fática ligada al contexto comunicativo de la performance y a necesidades rítmicas»,803 imperativos y elementos proxémicos y pragmáticos, que aluden a diferencias situacionales. Así pues, el uso de deícticos, pronombres de primera persona, gestos y posiciones de dominancia intensifican el carácter performativo que sitúa al personaje en un lugar y tiempo concretos, a la vez que conecta al rapero y al público mediante un rasgo distintivo del rap: la exaltación del ego y la actitud comprometida con la actualidad social y política.
 
                Esta narradora se emplea en el rap feminista para la secuencia descriptiva, para preponderar los rasgos que la autora considera relevantes para construir su ethos.804 Así pues, autora y recepción comparten una misma actualidad sociopolítica, pero también un mismo imaginario estético, lo que refuerza la implicación emocional del oyente en una narrativa por la que, si lo desea, puede tomar partido fácilmente. Independientemente de la voz empleada para ello el rap es un discurso metanarrativo, es decir, narra cómo se está narrando, en tanto que se conforma en la oralidad. Al margen de la existencia de una letra que ha de respetarse en el escenario, la sujeción del rap de estudio al texto suele ir acompañada de la posibilidad de improvisar en el escenario algunas partes, o introducir ciertos nexos o elementos fáticos que generan complicidad entre ella y el auditorio.
 
                Ciertas corrientes del feminismo apuestan por un rap que hable desde la experiencia directa, la vivencia y los aspectos más personales de las raperas. No obstante, esta no es la narradora mayoritaria desde una perspectiva universal, y en muchas ocasiones la narradora personal ha de ceder su dominio a la comunal. En el rap, la voz personal suele usarse con un propósito lírico, para la expresión del sentimiento y la subjetividad, en las contribuciones que podríamos considerar «rap poético», frente al uso exagerado de la primera persona para construir el egotrip, fundamentalmente en modalidades como el freestyle rap, el hardcore rap o el gangsta rap. No obstante, una voz personal individual con motivos sociales o políticos no es propia del rap conciencia, en tanto que este va íntimamente ligado al receptor y a la comunidad en la que surge. A través del uso del narrador, encontramos diferencias formales en todas las corrientes o subgéneros del rap: la voz en primera persona tradicional es más habitual en el rap poético, estableciendo un plano vivencial e individualista, del que el rap feminista intenta escabullirse para producir su discurso. Sin embargo, este es el narrador predilecto en otras modalidades del rap en las que destaca la competición y la exaltación de las propias habilidades, ya sea como juego de poder, como observamos en el gangsta rap, o bien, para enfatizar las proezas retóricas, como ocurre en la batalla de gallos.
 
               
              
                4.2.3.2 Narradora comunal
 
                En un artículo introduje el concepto de narración comunal surgido a propósito del término propuesto por Susan Lanser en sus primeros trabajos:
 
                 
                  Al conjunto de narradores que hablan en nombre de una comunidad Lanser los denomina voz comunal, concepto que define así: «a spectrum of practices that articulate either a collective voice or a collective of voices that share narrative authority» (1992, p. 21). Esta voz se proyecta con distintos enfoques: de forma singular, como un narrador que enuncia como portavoz de un colectivo (un narrador representante); de forma simultánea, como una colectividad representada con un narrador plural; o bien, como un narrador secuencial, compuesto de varios narradores que se expresan por una misma causa en secuencias discursivas distintas.805
 
                
 
                Esta última haría referencia a lo que la narratología tradicional denomina «focalización múltiple», si el mismo hecho es enfocado por distintas voces o «focalización variable», si varios personajes refieren escenas distintas. Si bien este recurso es operativo en el rap conciencia convencional y underground masculino para generar sentimiento de pertenencia y representar los intereses colectivos, en el rap feminista adquiere otras repercusiones que a continuación serán descritas. En los dos primeros casos, tanto la narradora singular representante como la narradora en plural son entes que abandonan la subjetividad al presentar a un colectivo heterogéneo que comparte el lugar heterodesignado en el patriarcado. Sin embargo, ¿por qué se prefiere la forma singular en lugar de un plural que dé cuenta de un grupo de personas? Esta cuestión nos permite acotar la lucha, al hacer referencia al lugar ontológico compartido por individuos tan dispares entre sí, las mujeres. Podríamos pensar que la rapera funciona como representante de su colectivo en esta figura líder o representante intelectual que ha de combatir en la ficción para la realización efectiva del cambio social en la realidad factual. La forma singular, además, permite una identificación mayor entre valores de la comunidad-individuo, fomentando el empoderamiento individual que ha de ser conseguido a nivel global. Esta hipótesis nos muestra que, desde esta perspectiva, la voz singular trasunto de un colectivo sería más convocante, mientras que la voz en plural podría dispersar la lucha.
 
                No obstante, la narradora comunal también se expresa en plural en un «nosotras», llamando asimismo a su correlato factual de narratarias comunales «vosotras/ustedes». Este enfoque, presente en las variadas colaboraciones que se establecen entre las raperas, es especialmente destacable en los trabajos artísticos que tienen como objetivo defender la lucha de determinadas minorías étnicas. Generalmente, los grupos establecidos usan la interseccionalidad para agruparse por cuestiones discriminatorias más allá del sexo/género: etnia, situación migrante, clase social, etc. El término «mujer» ha sido entendido de diversos modos desde las distintas ramas teóricas y activistas del feminismo y otras luchas antiviolencia. No obstante, comprender la naturaleza de esta comunidad de mujeres implica reconocer lo único que las acerca en el patriarcado, este lugar otrificado que ocupan y que estructura sus dinámicas sociales, estéticas y culturales. Por esta razón, el rap feminista enuncia desde un sujeto comunal cuando retoma estas voces. Así pues, la narradora comunal del rap posee distintas implicaciones que a continuación serán desarrolladas:
 
                
                  	 
                    Un yo-transhistórico: Es la voz usada en el manifiesto político o artístico con fines vindicativos. Este recurso narrativo confiere universalidad al rap. La voz representa a una comunidad mayor a la vez que interpela de forma distinta a la recepción, generando un impulso crítico, este puede ser de adhesión o de rechazo. En él las acciones patriarcales no recaen realmente sobre la narradora autodiegética, que en realidad es trasunto de la autora (factualidad), sino que funcionan como arquetipo de cualquier mujer en cualquier sociedad patriarcal; así pues, el trasunto del pronombre de primera persona no es la rapera, sino el grueso de las mujeres, ya que se refiere exclusivamente a formas de violencia específicas hacia ellas como hembras de la especie humana. El uso singular no limita la interpretación comunal que hace la recepción, por lo que la primera persona adquiere una dimensión diferente de la presente en la voz personal tradicional.


                  	 
                    Un yo-épico: Este mismo uso también aparece en el yo-épico, en el que la voz del héroe subaterno se opone al héroe aceptado, representando a su grupo, por ejemplo, en los romances antiguos, el antihéroe que se enfrenta al héroe emparentado con los dioses; en los cantares de gesta medievales y modernos, el héroe anulado o silenciado representa las características identitarias de un pueblo que se erige independiente consagrando los rasgos que lo separan del otro. Desde esta perspectiva, el yo-épico feminista buscaría crear genealogía de la estirpe de mujeres cuya heroicidad ha de ser exaltada de forma artística.


                
 
                Otro tipo de narradores comunales son los que la narratología tradicional ha denominado «perspectiva múltiple», voces de distintos personajes que exponen sus perspectivas sobre un mismo hecho o cuestión. En el rap esta secuenciación se lleva a cabo mediante las colaboraciones (featuring) que emplean generalmente una focalización fija aplicada a cada uno de los autores. Estos narradores extradiegéticos se sitúan en el plano intradiegético para verter su visión sobre el evento, hecho o tema y luego se retiran de la secuencia diegética. No consideramos este tipo de focalización variable, ya que a nivel intradiegético solo enuncia un personaje y este es generalmente el narrador protagonista en primera persona. Su aportación individual se trata de un narrador personal, pero el hecho de que expongan varias perspectivas otorga cierta comunidad al proceso narrativo.
 
                En el rap feminista, ejemplos de estos trabajos los encontramos en los proyectos étnicos que utilizan el rap como vehículo de resistencia de comunidades heterogéneas, como por ejemplo el rap ecofeminista del grupo La Mafiandina, cuyos integrantes realizaron una colaboración con la rapera ecuatoriana Caye Cayejera llamada «Lucha eterna».806 Este tipo de proyecto, así como otros que combinan activismo social y escrituras del yo a través del rap, forman parte del tratamiento del problema de modo interseccional gracias a sus narraciones desde la perspectiva múltiple. Un trabajo comparable, pero que ahonda en la dimensión social de la injusticia que asola al Sur Global lo encontramos en la producción «Somos Sur» de la rapera chilena Ana Tijoux y la rapera palestina Shadia Mansour, ambas hijas de exiliados en Europa.807 Las narradoras secuenciales son especialmente importantes para el feminismo universalista, ya que las colaboraciones expanden la recepción de las obras individuales al hermanar a varias artistas. De hecho, este es uno de los motores de expansión y construcción de un rap feminista hispano, que, gracias a la lengua común y globalización de Internet, podemos considerar como un fenómeno unificado, pese a las diferencias locales que siempre darán lugar a escenas minoritarias y adscritas a un territorio. No obstante, sobre estas aportaciones existe un espíritu universal que lleva las historias a públicos de todo el planeta.
 
                Por una parte, si los narradores comunales tienen un gran poder ideológico (representan sistemas de valores, tradiciones, mentalidades o expectativas compartidas) y el ámbito del hip hop es un potencial escenario para la cosificación y humillación de la mujer; resulta lógico que los raperos apliquen las «normas del juego» patriarcales en el componente comunal de su trabajo. Partiendo de las producciones femeninas que «imitaban» el rap de la vieja escuela, mayoritariamente masculino, comprendemos la existencia de una corriente feminista en el rap que pretende desentrañar las concepciones y formas de categorizar que hemos heredado de nuestro sistema de valores. Así pues, una enunciación comunal, pese a expresarse como sujeto único funciona siempre como trasunto de una colectividad.
 
                El rap feminista de Gata Cattana emplea los dos primeros enfoques, en algunos textos se muestra como un narrador plural que retoma la vindicación de un colectivo y otras veces, como narrador individual que representa al grupo. Por ello, no es la expresión de un ego exaltado, característico del rap mainstream, sino un llamamiento a la sororidad, de ahí que, en numerosas ocasiones aluda a referentes de mujeres de lugares y épocas distantes, como es el caso de los interludios en la canción de Lisístrata o la existencia de un oyente explícito (u oyente implícito representado) en otros trabajos suyos: «Para mis gatas, para mis negras, pa’ mi’ mulata’ […]» «El plan».808 Este propósito de hermanamiento y apoyo a las mujeres que sufren discriminación tiene un calado interseccional, pues el posicionamiento de la rapera europea y blanca que es Gata Cattana con sus compañeras de otros continentes e idiosincrasias introduce cuestiones que le confieren mayor universalidad al movimiento, al negar la posibilidad de ostentar privilegio cultural o racial al mismo tiempo que se es la «otra» como mujer. Este hermanamiento se produce en su obra a través de las lecturas de Andalucía como territorio expropiado y de sus paisanas como fruto del mestizaje y la lucha contra la colonización, el imperialismo histórico y el neocolonialismo cultural y económico. En estas vindicaciones las mujeres pueden trazar una «sororidad epistémica»809 que combata al epistemicidio que han sufrido las mujeres a nivel ideológico para colaborar entre sí por la resistencia a la opresión desde sus diferentes ámbitos de acción. Desde el rap feminista, la narradora comunal busca hermanamiento con otras luchas por la liberación y la ecojusticia desde una postura conciliadora que no subvierta o subordine los principios básicos del feminismo.
 
               
              
                4.2.3.3 Narradora autoral
 
                Esta narradora podría definirse como una voz «extradiegetic, and public, directed to a narratee who is analogous to a reading audience».810 No se refiere a que el narrador sea el trasunto del autor, sino que esta voz reproduce la situación estructural de autoría que los destinatarios, generalmente, interpretarán como el pensamiento del autor y se verán a sí mismos como receptores de la obra. Se trata de un narrador heterodiegético que no está marcado textualmente. Por tanto, en el plano intradiegético tendrá como objetivo delimitar el cronotopo que sitúe la acción temática y diacrónicamente. Debemos diferenciar en la expresión narrativa una voz autoral (trasunto del autor por medio de una enunciación externa heterodiegética, ya sea como narrador omnisciente o como narrador observador) de una personal (narrador en primera persona que relata desde su subjetividad y manifiesta expresamente su función en la historia).
 
                Por otra parte, resulta más novedosa la aportación del rap en el plano extradiegético, en el que este tipo de enunciación va a servir para introducir recursos intermediales propios del género del rap. Lanser denomina actos extra-representacionales a la inserción de generalizaciones o comentarios ajenos a la historia en el universo diegético.811 Este modo de narrar encuentra en el rap su correlato mediante el empleo de la técnica del sampleado/sampleo (‹sampling›). Así pues, mediante el empleo de la voz en off se pretende fundamentalmente reforzar la tesis defendida en la canción, utilizando elementos extraídos de ámbitos no ficcionales, como discursos políticos, estadísticas, hechos probados o comunicados de prensa; pero la selección del fragmento que ha de introducirse también conlleva implicaciones estéticas, en las que priman cuestiones sociales e interseccionales, como aparece en la canción «Lisístrata» de Gata Cattana. En este tipo de focalización cero, la instancia narrativa es superior a los personajes, observa desde arriba, puede ser una voz en off, característica de las citas de autoridad y del uso del sample como refuerzo de la tesis (por ejemplo, el sample del escritor Sampedro en «En mi hambre mando yo»,812 que otorga legitimidad al discurso). En la canción homónima se dan tres voces: las intradiegéticas de los raperos, que emplean la voz comunal y la personal según su propósito, junto a la voz en off del escritor socialista, que refuerza con su relato la tesis de la canción, la soberanía del pueblo y la resistencia ante el abuso de poder. Tanto en el plano político como en el humanista, el escritor se encuentra en una posición jerárquica respecto al resto de voces, actuando como argumento de autoridad que emplea la rapera para reforzar su tesis a través de este narrador, trasunto de su propio pensamiento.
 
               
              
                4.2.3.4 Narradora queer (desmanteladora o subversiva)
 
                Lanser indica tres formas de narrar desde un espacio queer813 que sería interesante comentar para reflexionar sobre la pertinencia de este tipo de narrador en el rap feminista. En primer lugar, «a voice belonging to a textual speaker who can be identified as a queer subject by virtue of sex, gender or sexuality»,814 es decir, un narrador intradiegético cuya identidad sexual, ya sea en su autoconcepción o por su orientación sexual es queer, en tanto que no es normativa o aceptada socialmente en lo que Gayle Rubin consideraba «disidencia de género», un espacio de marginación en que coexistiría toda sexualidad anómala y estigmatizada.815 Esta primera acepción resulta algo problemática desde el feminismo radical por las confusiones entre los conceptos sexo-género de la que parte.
 
                Para lograr coherencia con nuestro enfoque radical-ilustrado solo serían legítimos estos dos supuestos: si el narrador es un personaje con disforia de género (trans) pero tiene cuerpo de mujer o es leído ante la sociedad como mujer (female to male), por tanto, fue sociabilizado desde el género femenino, ya que independientemente de su deseo individual, sufre las mismas violencias machistas en tanto que es percibido socialmente como «mujer» y se le aplica al mismo género que a ellas, por mucho que cambie su aspecto físico o se autoidentifique varón. También resulta operativa esta definición en la cuestión de orientación sexual: las narradoras lesbianas que enuncian desde el lesbofeminismo radical, son oprimidas como las mujeres heterosexuales por el eje de sexo, aunque poseen discriminaciones múltiples en patriarcados religiosos o conservadores, representan según el imaginario feminista aludido en este trabajo en Lerner y Puleo la máxima cuota de «peligro», en tanto que se niegan al «servicio» sexual hacia los hombres. Así pues, la narradora lesbiana ofrece en el rap un marco muy sugerente para teorizaciones y pedagogías feministas al presentarse como la rebelde por excelencia.
 
                Una segunda interpretación concibe a este narrador como «a voice that is textually ambiguous or subverts the convention of sex, gender, or sexuality»,816 es decir, un narrador del que no se tiene certeza de su género, identidad o deseo sexual; siendo esta falta de información o ambigüedad la que lo convierte en desviado. En esta definición el narrador queer sería aquel al que no se le ha marcado con ningún género determinado en el relato, de ahí que el pensamiento androcéntrico heredado nos haga proyectarlo como masculino. Si el narratario extradiegético, que es el oyente virtual ideal en el rap, no estuviera marcado y condicionado por la cultura patriarcal, este sujeto queer podría ser realmente neutral. No obstante, este artilugio no resulta operativo desde el enfoque de sexo, ya que hombres y mujeres siguen siendo marcados lingüísticamente por razones sexuales, no de género.
 
                Desde el feminismo, además, no interesa volver imparcial el discurso, sino manifestar claramente las vindicaciones desde y para los colectivos oprimidos, partiendo de la premisa de que lo que no se nombra, no existe. De esta forma, desde el rap feminista radical se apuesta por el reocnocimiento de un sujeto femenino biológico, las mujeres. El apropiarse de esta categoría permite seguir vindicando la investigación en salud integral de las mujeres, problemas psíquicos y físicos que afectan fundamentalmente a mujeres, necesidades corporales y fisiológicas, violencias específicas, etc. La categoría mujeres, por su parte, remite a la genitalidad, es decir, al dualismo hombre/mujer, no a las dicotomías culturales que estructuran las parcelas del género que se han atribuido a unos y otras. Si bien el feminismo ambiciona la demolición de esta serie de binarismos y la capacidad de poder comprendernos como personas con independencia del aspecto, orientación sexual, etc.; la realidad patriarcal obliga al empleo de esta demarcación para seguir protegiendo la integridad física de las mujeres y fomentando una ciencia que comprenda sus cuerpos y entienda sus experiencias vitales.
 
                Si los hombres ostentan el poder, una demarcación de su masculinidad o un intento de adoptar identidades más cercanas a lo femenino no resulta plenamente satisfactoria debido a varios factores. En primer lugar, lo femenino no existe como tal, es una abstracción que surge por oposición, es un estado no elegido, un intento de ocupar esta categoría por parte de los hombres indica más bien un desacuerdo o desvío de la masculinidad que una verdadera adecuación a la feminidad. Además, los hombres que se desvían de las masculinidades hegemónicas o marginales siguen siendo hombres, no renuncian a una concepción filosófica privilegiada, de lo que se deduce que su sociabilización como varones los prepara para el éxito, el poder, la competencia y la autoestima, situándolos en privilegio ontológico frente a las mujeres. Pese a su autoidentificación femenina, la sociabilización como varones no solo les permite una mayor confianza en su persona, sino que podrían mantener interiorizadas ciertas violencias a las mujeres que pasan desapercibidas en lecturas y políticas transinclusivas.
 
                Así pues, este narrador en el que se confunden intencionadamente los conceptos de sexo, género y sexualidad, podría desvirtuar la propia noción de feminismo, en tanto que se sitúa en una encrucijada que devalúa la categoría de mujer llegando a producir lo que algunas autoras denominan «feminismo emocional»,817 en el que esta lucha pasa a ser ocupada y conceptualizada desde cualquier sujeto, sin contar con el respaldo del feminismo histórico y sus teóricas. En este sentido, resulta más interesante comprender esta tarea de subvertir el género como la total abolición, en tanto que, al eliminar ambos géneros, el resultado es la libertad humana, sin normas que rijan los comportamientos, vestuarios, gestos, aspiraciones, etc. Solo a través de la concepción de este narrador como desmantelador, es decir, virando la proyección queer a la feminista radical, considero relevante este acercamiento para el estudio del rap feminista.
 
                Lanser, en último lugar, expone en esta definición metanarrativa la dificultad que supone el concepto de tener voz y cuestiona el papel que desempeña esta misma voz en relación con nuestras suposiciones sobre las nociones de narrador y narrativa: «a voice that confounds the rules of voice itself and thus baffles our categorical assumptions about narrators and narrative».818 Esta deconstrucción opera con el propósito de resignificar el rap en dos direcciones: la conquista del cronotopo negado a la mujer, simbolizado en la ciudad y la noche; y el cuestionamiento del rol tradicional de la mujer en sociedad y en el mundo del hip hop.819 Esta definición sí podría ser abrazada por el feminismo en su noción de desestabilizador o mecanismo para subvertir el género, sin embargo, ha de corregirse el propósito de «confundir» por el de «abolir», en tanto que el feminismo no quiere multiplicar o tergiversar los géneros para lograr infinitas posibilidades de autoidentificación, sino que pretende suprimirlos para que no exista un género dominador y otro dominado; sustituyéndolos por principios de una ética feminista (o ecoética) capaz de lograr un mundo más justo. La abolición del género, por otra parte, no excluye la posibilidad de experimentar artísticamente con lo femenino y lo masculino en un nivel puramente ficcional; no obstante, pone el foco en la necesidad de redireccionar los discursos con peso ideológico y pedagógico hacia fines justos y libres de violencia; y no al refuerzo y mantenimiento de posturas reduccionistas de lo que implica ser mujer y hombre basadas únicamente en las lecturas culturales sobre la masculinidad y la feminidad.
 
                La cuestión de la sexualidad ha importado al feminismo en pro de cuidar el placer y el autorespeto de las mujeres, con el fin de establecer relaciones sin posesión, esclavitud sexual o sometimiento a las necesidades estéticas de adaptación al género. La multiplicación de géneros es otra forma patriarcal que las tendencias neoliberales fomentan para seguir sometiendo a las mujeres. Por ello, la queerness aparece en el rap feminista mayoritariamente a través de esta tercera opción, un narrador que pretende desestabilizar y volver a cuestionar las categorías por las cuales concebimos el mundo, volviendo al cuestionamiento de ese supuesto carácter «neutral» del androcentrismo, presente también en el mercado de arte.820 Un narrador queer capaz de desestabilizar estos supuestos podría operar sobre nuestros sistemas de valores logrando un cambio en el universo no ficcional. Un arte al servicio de intereses sociales feministas permitiría reconvertir la estética de este género musical y apoyaría la entrada de corrientes feministas en la Academia y en el gusto musical de los consumidores. Por ello, hemos preferido al empleo de narrador queer su sustitución por «voz subversiva» para reivindicar esta función de resistencia, pero sin aludir a la teoría y prácticas queer, por su naturaleza reñida con el feminismo radical y universalista.
 
                Así pues, esta voz de la resistencia reeduca el gusto del oyente, al mismo tiempo que se replantea los modelos de pensamiento y el canon artístico vigentes.821 También se cuestiona en qué medida la concepción teórica y práctica de las canciones funciona como ente desestabilizador con el fin de construir sus propias categorías para que puedan ser válidas sobre un modo de pensarse más allá de las dicotomías culturales, pero sin premiar por ello las concepciones o comportamientos «desviados». Así pues, la ética feminista actúa de forma revisora ante la intrusión de comportamientos que separen o quiebren el sujeto político del feminismo. Las otras dos definiciones del narrador queer que ofrece Lanser también tienen un correlato en el rap feminista, sobre todo en el análisis de grupos transfeministas o autodenominados «no binarios», como el español Tribade, cuya obra ha sido comentada ya en varias ocasiones en este trabajo.
 
               
             
           
          
            4.3 Aspectos teatrales del rap feminista
 
            
              4.3.1 Herencia dramática: religión teatralizada y música popular
 
              En este capítulo pretendemos presentar el rap como texto dramático, indagando en los elementos propios de este género canónico de la literatura que influyen en su puesta en escena. Para ello, diferenciamos entre el rap que venimos estudiando (rap puro) de otros géneros híbridos como el slam poetry o el Teatro Hip Hop. Este último ha sido comentado por Carolina Rojas, quien insiste en un análisis más profuso de la herencia del rap en el teatro. En este trabajo, sin embargo, nos interesa aplicar la operación contraria, buscando las huellas del teatro en el rap. A este respecto, más que el vestuario, la escenografía y los recursos mediales para el desempeño del espectáculo del rap, me interesa profundizar en los aspectos originarios del género cuestionándonos cuál es la continuidad de estas prácticas que conformarían al rap como género dramático en la actualidad. Este enfoque no es exclusivo, pues coexiste con la concepción del rap como género narrativo y poético. No obstante, es quizá de todos ellos el que más se adentra en la idiosincrasia de este. A este respecto, Rojas sitúa el componente teatral del rap en su origen étnico:
 
               
                Los orígenes se remontan a 1973 cuando el grupo Universal Zulu Nation, que se dedica a la difusión del Afrika Bambaata, creó un espacio para que los adolescentes «pelearan» mediante habilidades creativas e imaginativas en vez de con armas letales. Lo que contribuyó al desarrollo de un movimiento artístico con elementos teatrales enfocados en la idiosincrasia de un grupo social. El Hip hop es intercultural porque, como lo explicó la activista, Tamara Davidson, la cultura africana es prevalente en muchas otras (Davidson en Banks, 2011). Es influenciado por otras prácticas como la japonesa, mexicana, india, yidis, gaélica, china y africana, por ejemplo, el Teatro noh, Teatro djeliya y Teatro kabuki, cuyas prácticas escénicas involucran intensidad rítmica, resonancia, lirismo, canciones habladas o poesía como elementos narrativos, así como lo hace el rap.822
 
              
 
              El rap como acto de comunicación verbal y no verbal, centrado más en los elementos prosódicos y proxémicos que en las palabras, es un enfoque que emplea parte de la crítica que analiza este género como performance.823 A través de estas prácticas se perfilan ceremonias y rituales que determinan la identidad grupal, reforzando los lazos de pertenencia comunitarios. Si bien la mayor parte del rap se apoya en el refuerzo del colectivo, el rap feminista se encuentra ligado a dos procesos antropológicos necesarios para la autonomía y construcción de la individualidad en el rap: un distanciamiento activo de las formas sociológicas que conforman la subjetividad de las raperas como miembros de una comunidad no elegida (la familia, la cultura, la etnia, la religión, etc.); y la aproximación intencionada a la comunidad elegida (la ética, estética o política). Así, el rap feminista ha de procurar activamente un alejamiento de tradiciones, religiones o costumbres coercitivas en el desarrollo artístico del mensaje y propósito feminista de la autora; al tiempo que intensifica acercamientos a comunidades, prácticas o perspectivas que impulsen su carrera desde el compromiso común con esta causa.
 
              Desde la interseccionalidad, alinearse con el enfoque de «sexo» implica desviarse de otras categorías por las que el sujeto también se define (etnia, edad, clase, etc.). Posicionarse principalmente desde el sexo permite comprender un lugar heterodesignado común entre mujeres de diferentes idiosincrasias, de un modo conciliador, terapéutico, que ayude a comprender la dominación y a articular posicionamientos compartidos, a modo de los grupos de autoconciencia de la tercera ola feminista. Esto implica, por otra parte, generar acciones e iniciativas para solucionar los problemas que atañen a las mujeres independientemente de su clase y etnia, pero se refuerzan o transforman por esta pertenencia. Así pues, el rap feminista no puede ser operativo sin abordar un enfoque de clase y raza; ya que las mujeres pobres y racializadas experimentan formas de violencia específicas también por estas cuestiones. No obstante, el empleo de la perspectiva feminista radical nos obliga a no descuidar el abordaje de sexo/género a fin de no subvertir o banalizar este aspecto, como demuestra la historia de las alianzas demostradas entre el feminismo y otros movimientos, como el antiabolicionista, el socialista o el altermundista.
 
              En su obra sobre el origen de la tragedia clásica, Rodríguez Adrados sitúa en la fiesta el origen del mito y el rito, que habría de dar lugar a la tragedia y a la comedia.824 A nivel antropológico resulta innegable la función que la religión, a través del mito, y que la sociabilización, a través del rito, configuran para la creación de identidad de un individuo como miembro de su comunidad y como productor y receptor de obras literarias con un determinado sentido ideológico. Los aprendizajes más importantes para una persona tienen lugar en la fiesta: la ceremonia religiosa no solo traslada la doctrina sagrada de su comunidad, sino que a través de la repetición y solemnidad del ritual se establecen códigos sociales y modelos de mundo que permanecen operativos más allá del contexto festivo. La fiesta funciona como contrapunto a las actividades cotidianas, establece un espacio para liberar lo reprimido o desarrollar comportamientos que son aceptados socialmente solo en estos contextos extraordinarios.
 
              En este contexto de fiesta también nacen los productos culturales que habrán de funcionar como mecanismos mediadores entre las enseñanzas y la recepción, como la música y la literatura.825 En ella surge la poesía popular y la fábula como contrapunto de la solemnidad y grandeza de la poesía culta. Las composiciones populares pretenden retratar la intrahistoria de cada uno de sus miembros, tanto en forma de narración colectiva [épica], como en forma de expresión de la subjetividad [lírica], mientras que la fábula contribuye al carácter didáctico de las enseñanzas religiosas y sociales acompañando los actos solemnes de intención pedagógica. En este sentido, el rap viene a ser el correlato didáctico de un sentimiento o concepto abstracto, representado a través de una ceremonia social.826 Sin embargo, esta no es la ceremonia legitimada, oficial e histórica; sino que supone la voz oprimida que no puede participar en ella, o debe hacerlo desde un lugar subordinado o periférico.
 
              La performance en torno al contenido religioso tiene un fin divulgativo, que toma forma teatral o figurada a fin de materializar nociones abstractas, es decir, cumple la misma función que la fábula literaria, pero va un paso más allá: la encarnación de estos personajes la llevan a cabo actores o actrices que han de «representar» el texto literario (o bíblico). La escenificación de la enseñanza, acompañada por la repetición del rito, así como la encarnación del concepto (por ejemplo, el cuerpo de Cristo y su sangre representada en la hostia y el vino) forman parte de los mecanismos de materialización que la literatura ha puesto al servicio siempre de su pueblo para comprender conceptos complejos o trascendentales para su comunidad. El rap opera en este sentido de dos modos: a través de la imitación, se generan estrategias discursivas que buscan visibilizar, didactizar o hacer más comprensible el concepto abstracto; y de un modo metadiscursivo, es decir, se pretende emplear el rap como comentario o exégesis religiosa, facilitando la inteligibilidad del mensaje y la confirmación del proceso de aprehenderlo. No obstante, el rap como discurso contracultural se desplaza consecuentemente de la historia oficial o mainstream, proyectando visiones sobre la enseñanza teológica, filosófica o humanística que difieren de los análisis habituales. En este sentido, el rap feminista se posiciona con un planteamiento más materialista que busca indagar en la espiritualidad o el animismo desde posicionamientos que no pongan en tela de juicio la dignidad y representación ontológica de las mujeres; o bien, a través del análisis crítico de las escrituras religiosas y del paradigma impuesto en la dicotomía sagrado/profano. Así pues, varias autoras feministas se cuestionan qué significa «lo sagrado» y «la carne» desde un punto de vista de la antropología feminista.827
 
              En el teatro culminan tres tradiciones: se presenta la historia del pueblo (épica), a través de la subjetividad del personaje (lírica) con un fin aleccionador o instructivo (discurso). El rap norteamericano también surge motivado por una necesidad de «reeducar» al pueblo, sumido en la violencia callejera y la criminalidad; estableciendo un arte pacífico; pero esta educación también incita a la desobediencia civil, poniendo el foco en la generación de alianzas que descubran y combatan la violencia estructural y cultural. El rap feminista mantiene una posición de alerta ante ambas manifestaciones de violencia, la estatal, pero también la intracomunitaria, especialmente la violencia machista que tiene lugar dentro del marco privado y público donde se desenvuelve la mujer. En su estructura también hereda estos tres móviles de la literatura: su carácter fundacional, personalista y didáctico. Este elemento, el de su procedencia, su ubicación contextual, es lo que diferencia las piezas de rap de las de cualquier otro género asociado a la alta cultura. La performatividad del rap evoca una concepción dramática que refuerza o combate una determinada ideología y cosmovisión, aspecto que el rap hereda tanto en sentido festivo como ético, como explicamos en el capítulo segundo de este trabajo.
 
              Otro punto en común con la fiesta, lo encontramos en los propios orígenes del género como ceremonia intercomunitaria, ya que surge en los sonideros jamaicanos y los blocks partys, asimiladas a este concepto barrial del bloque como aglutinador de población desplazada de los centros de poder. En torno a estas se generan mecanismos para expresar la violencia de forma verbal (con las batallas de gallos, con la percusión vocal o con el rap) y artística (con el baile), con el fin de que estas manifestaciones sustituyeran a la violencia real que se producía entre las pandillas por los ajustes de cuentas. El rap funciona no solo para introducir unos valores de respeto y paz entre los gangs, que trasladarán al código artístico del rap los mismos valores operativos a nivel sociológico (respeto del líder, control del territorio, orgullo de grupo…), sino que sirve como «iniciador» al rito a los nuevos integrantes, es decir, a las nuevas generaciones, manifestando su labor cohesiva fundada en el encuentro en la calle (escenario) de unos actantes que desempeñan el papel comprometido con su experiencia e intención.
 
              
                4.3.1.1 La religiosidad y el rap
 
                En el contexto de la fiesta se perfila el rito, pues con su repetición se facilita el proceso de asimilación de los códigos de estilo del hip-hop y se conoce la genealogía e historia del movimiento a la vez que se trasmite la historia de la comunidad en la que surge: el pueblo afroamericano y latino marginado del grueso de la población. Este sentimiento impostado a las nuevas generaciones mantiene el carácter contracultural de protesta más allá de sus límites geográficos. De este modo la fiesta acerca al pueblo los valores abstractos, materializándolos. El hip hop da cuenta de los sentimientos de fragilidad y vulnerabilidad de un pueblo sometido. No es extraño que el góspel haya influido al hip hop, pues el contexto festivo aglutina la manifestación religiosa y artística edificada en torno al rito. La música y la performance forma parte del acto solemne religioso, pero también del acto solemne pagano, en el que se celebran acontecimientos importantes de la vida de una persona. Lo reprimido se exterioriza en la cultura hip hop a través de la representación explícita de temas tabú: el sexo y la violencia. De ahí que en el baile se imiten posiciones o posturas de combate y que en las letras abunde el insulto, la imprecación ofensiva y defensiva, el léxico amenazante y violento y la dicción directa y desvergonzada. La expresión literaria funciona sin filtros en lo que respecta al contenido, siguiendo un código aprendido que regula los aspectos formales (letras rimadas sobre una base rítmica) y los temas tradicionales propios del rap que le dan cohesión como movimiento (competencia, calle y protesta).
 
                Sin embargo, en el rap español, especialmente en el andaluz, el sustrato religioso más claro no es el procedente del góspel, sino de las procesiones (representaciones religiosas que implican a la comunidad, que permiten que el pueblo tome el poder de la representación, que teatralice la narración religiosa). Estas representan distintos acontecimientos de la vida de Cristo: el nacimiento, la crucifixión, la resurrección; pero recorren una imaginería que va más allá de la tradición de belenes (humanos o artificiales) o procesiones de Semana Santa, como hitos cumbre de estos desfiles y representaciones, dando lugar a interesantes desviaciones de la enseñanza religiosa. Elementos como los traslados, la imaginería de la Virgen,828 sus atributos similares a los de otras divinidades paganas de pueblos que ocuparon la Península Ibérica; así como el jolgorio característico de la experiencia de la Semana Santa andaluza, más similar a una bacante que a la celebración de un acto solemne, marcan de modo determinante estas conexiones entre la fiesta y el rito religioso de carácter sincrético, modos que el cristianismo tuvo que adaptar en la región para poder garantizar su implementación y pervivencia.
 
                Este sustrato religioso «paganizado» ha quedado inmortalizado en forma de estas procesiones, asociadas a determinadas formas musicales antiguas, como la saeta (palo del flamenco a capella derivado del folclore, pero vinculado a la religiosidad), pero también las posmodernas, como el rap. Una escena que se hace eco de este sustrato basado en el rito festivo y religioso es el rap andalucista, siendo Califato ¾ el máximo exponente hasta el momento en la explotación de esta imaginería desde el dramatismo histriónico del rap andaluz. Sus letras son profanas, pero se empapan de atributos religiosos, aportando al rito así un carácter solemne. Sin embargo, esta no viene mediada por el clero, desde su posición privilegiada, sino que es la lectura que el pueblo llano realiza de esta religiosidad, tomando como móviles dos cuestiones: la pena, el dolor de saberse subalterno; y la alegría por la supervivencia, sustrato más conectado con la picaresca que con la literatura religiosa.829
 
                El rap andaluz bebe de esta contradicción nietzscheana: la pena honda y la euforia ante la celebración de la vida (el principio dionisiaco), que ha de ordenarse y canalizarse retóricamente (el valor apolíneo) para producir un texto coherente. Comprender al rap como una prolongación de estos sentimientos a medida que las sociedades se vuelven más laicas conlleva una pérdida de identidad por parte de la juventud, lo que dará lugar a la indagación en otros modos de mantener unida a la comunidad. El rap retoma el relevo de esta religión materialista del pueblo, que hace sombra al carácter trascendental de las religiones oficiales. Así pues, sobre los símbolos y leyendas bíblicas se entreteje una mitología de origen antiguo, politeísta. Su ética no es la de la clase dominante, no existe una pretensión de continuidad o de elogio, sino de supervivencia y deseos de cambio, es una ética de la revolución, de la guerrilla. La concepción del rap como música que no pretenda entretener y «anestesiar» al público para hacer llevadera su circunstancia, sino que busque agitarlo logrando su reacción conecta este género con formas alternativas de teatralizar la espiritualidad, como las que se registran en estos territorios.
 
                El rap nace de la misma pena y dolor que motiva las ceremonias solemnes, como un funeral, o los actos importantes, como el matrimonio o el nacimiento de un hijo. Nace de la pena de saberse subalterno con plena conciencia y de esta necesidad de liberar lo reprimido e indagar en una identidad negada, compuesta de culturas marginadas y estigmatizadas por los vencedores. Sin embargo, los sentimientos reprimidos de esta comunidad se abordan desde distintos ejes, tienen una historia independiente y a la vez entrelazada que hace muy complejo su tratamiento desde un único foco. El rap comparte con la religión su solemnidad, nace del sentimiento de desamparo ante el abandono estatal. En este proceso, el rap se encuentra en continua indagación por aportar un sentimiento de refugio en quien emplea este discurso y quien lo disfruta. Comparte con la fiesta este espacio de liberación de las pasiones, donde el tabú se disipa: el rap es el terreno paraliterario para el tratamiento de lo sexual, lo escatológico, lo pecaminoso, etc. y con el teatro comparte su propósito didáctico o materializador de ideas complejas; es decir, el rap se erige como propuesta didáctica para entender dinámicas difíciles de comprender para el grueso de la población: el racismo, el clasismo, el colonialismo, el machismo, etc. y este elemento lo vincula con la religión entendida del modo andaluz, desde el animismo, el materialismo de las figuras religiosas y su huella pagana en las representaciones no iconoclastas o los múltiples sectores de dominio de sus vírgenes, cristos, santas y santos.
 
               
              
                4.3.1.2 Los mitos y el rap
 
                El mito ritual del rap alude al originario que el pueblo afroamericano sitúa en África, en la tradición popular de sus ancestros, mientras que el mito literario es aquel que está sujeto a interpretación, que es mutable, se presta a reelaboración y puede ser difundido.830 Este primer componente original del hip hop es el que nos permite trazar una continuidad entre la épica y las manifestaciones culturales autóctonas del pueblo negro, por ejemplo, la figura del griot y sus huellas musicales y literarias. Si bien el mito literario831 es el que se ha exportado al resto del mundo haciendo del hip hop un movimiento internacional. Su fuerza performativa es tal que no solo ha sido capaz de trasladar el carácter festivo-ritual de su comunidad, sino que ha dado pie a múltiples reformulaciones de su cultura allá donde se ha instaurado.
 
                El mito originario, por tanto, resultará decisivo en el rap en tanto que busca dar respuesta de las gestas de personajes excluidos del sistema, representados en el imaginario colectivo como delincuentes o individuos de segunda, más nocivos para la comunidad que necesarios. Esta visión que justificaría la explotación y esclavitud, contra la que luchó el pueblo que vio nacer el rap, es la misma noción de justicia poética con la que otros colectivos se han levantado contra la autoridad, siempre y cuando este sistema se ha respaldado en la noción de la diferencia y de la jerarquía. La necesidad de consolidar un discurso épico subalterno, que cante las gestas de sus héroes, es la que ha motivado al rap a construirse sobre narraciones que ilustren las proezas de sus personajes, siendo estos individuos corrientes de la periferia sujetos marginados o criminalizados por el sistema. Desde sus textos se expresan sus sentimientos y vindicaciones, pero también los logros que yacen tras de ellos, funcionando este carácter heroico como inspiración y legado para su comunidad venidera.
 
                Esta línea entronca el mito fundacional del hip hop con la visión originaria del teatro surgido de la fiesta, momento de puesta en común y relajación, en la que se va construyendo una conciencia social, una comunidad que pone en relación sus experiencias individuales llegando a la conclusión de que no se trata de episodios personales, aislados o anecdóticos, sino de vivencias comunes fruto de un mismo sistema opresor que se repiten como rituales: los esquemas discriminatorios, la violencia institucional y el insulto racista se ritualizan por su repetición. A través de este uso performativo del rito este se va normalizando, naturalizando entre el grupo, haciendo crecer su sentimiento de pertenencia a la otredad, a los subalternos, excluidos del privilegio.
 
               
              
                4.3.1.3 El rap como tragedia
 
                Por la falta de sujeción a la norma culta del lenguaje, así como por la procedencia de sus personajes, gente corriente, podríamos pensar que el rap hereda más rasgos de la comedia que de la tragedia. Sin embargo, la situación de desarraigo y el concepto de agón que articula la tragedia clásica es decisivo para comprender la lucha antisistema presente en el rap. Esta noción de enfrentamiento opera en el rap en dos direcciones: el desencuentro entre la ley del estado (nación) y la ley del barrio (en un plano comunal). El rapero tematiza esta pulsión defensiva en el rap, ya que argumenta contra una instancia superior que lo estigmatiza y margina dentro del sistema. Su situación antisistema forma parte del propio mito de su identidad como pueblo oprimido y se construye de modo literario a través del rito que se ejecuta en la fiesta y en la ceremonia social.
 
                El MC (maestro de ceremonias) es el actante más capacitado para guiar a su comunidad en la construcción de dicho mito (origen fundacional de su comunidad) a través del rito del rap (representado en su puesta en escena), como se argumentó en el segundo capítulo de este trabajo. En el terreno de la intrahistoria el rap muestra una historia personal, de cada uno de los individuos corrientes, que presenta como voz de una comunidad, pretendiendo ensalzar con ella su pasado, su historia silenciada. En España, esta noción bebe en las tradiciones más antiguas aludiendo a las etnias más discriminadas del país.832 Así pues, el mito creado en el rap no es del todo huérfano, ya que surge de individuos de la diáspora, descendencia de esclavos, de exiliados, de refugiados, de minorías étnicas expropiadas y colonizadas culturalmente, lo que da lugar a una necesidad fundacional ligada a la búsqueda de los referentes. La necesidad de mito surge por el desprecio y opresión que sufren dentro del sistema que criminaliza, margina o banaliza sus prácticas. Este conflicto surgido de la nefasta gestión de la interculturalidad provoca quiebras continuas entre una hegemonía en la que este componente andaluz siempre queda relegado.
 
                Otro elemento que vincula tragedia y rap es el reducto que encontramos en este género del coro clásico; pues este no solo empleaba su voz colectiva para denunciar las injusticias o las quejas del pueblo, elemento que enlaza con esa voz comunal, sino que se hallaba emparentado con otras manifestaciones rituales: el himno, el treno funerario, la canción de boda o victoria y el agón protagonizado entre batallas de coros (o corifeos). A menudo estas batallas agrupaban a un sector de la sociedad marcado por un rasgo concreto (división por edad, por sexo, por procedencia…). Esta tipología del coro clásico tendría su correlato en un rap compuesto también por grupos sociales que se articulan en torno a una idea buscando apelar a sus oyentes virtuales o ideales.833 En las batallas de gallos actuales a menudo se establece esta rivalidad que antaño se adscribía solo al barrio (diferentes gangs que luchan por el dominio del territorio), pero actualmente tiene un matiz más internacional: raperas que representan a las mujeres interpelan a sus contrincantes masculinos con temas feministas, desplazando la argumentación a un ámbito más científico que emocional o cultural. La batalla coral de la tragedia griega también podría desempeñar cierto parecido con la modalidad del freestyle. Sin embargo, resulta más interesante comprender la función coral desde el plano intradiegético, en tanto que los personajes-coro comentan la acción, insistiendo en la visión de pueblo, elemento comunitario al que pretenden representar las raperas. Además, a nivel formal sus parlamentos aceptan el lirismo y son más versátiles en la dramaturgia, pueden ir acompañados de música o danza, un aspecto que lo vincula más al hip hop.
 
                Sin embargo, la dramaturgia del rap no solo opera a través de la actuación o puesta en escena del MC en el escenario, cuyos gestos y capacidades proxémicas construyen la idea ceremonial del acto simbólico. El rap como vía de volver al teatro original, situando su fundamento en el valor del ritual, resulta indispensable para construir una conciencia común o una identidad musical compartida. La noción de agón en el rap feminista aparece dotado de gran importancia, ya que las mujeres conscientes de la instauración del patriarcado se saben sujetos en continuo estado de alarma, cuyos cuerpos funcionan como campos de batalla para conflictos externos, pues sus derechos siempre pueden ser cuestionados en pro de los intereses de un partido o un colectivo extractivista. El patriarcado funciona como la estructura mental y política que legitima la violencia hacia ellas; ante esto, las mujeres solo tienen dos reacciones posibles: la asimilación a los roles de género y la rebeldía y desobediencia.
 
                El rap feminista solo puede articularse a través de la segunda vía, lo que da lugar a que el agón signifique en su caso un enfrentamiento contra el patriarcado (recuérdese que en este punto no se refiere a todos los hombres, sino a la definición antropológica del término: los hombres poderosos, algunos de ellos que controlan a todas las mujeres y al resto de hombres). El desmantelamiento de este sistema no implica necesariamente el exterminio de los hombres, como algunas consideraciones catastrofistas que desde sectores reactivos se quieren hacer ver. El rap feminista de la nueva escuela española se expresa desde una teatralidad violenta, entendida esta como autodefensa. En ella, se ensalzan figuras relacionadas con las justicieras o las vengadoras, como mitos sobre los que construir referentes sin miedo. Así destacan motivos bélicos como el uso de los tanques en el videoclip «Peligro»834 de Ira, temas que retoman la historia femenina samurai japonesa como «Onna bugeisha» o «Tomae Gozen» de las Ninyas del Corro,835 o bien, el propio seudónimo de Gata Cattana, como acto de nombrarse desde un universal de lucha para la cultura popular y juvenil tan influida por el anime en las últimas décadas, como es la espada japonesa. Esta defensiva feminista resulta un elemento empoderante para la mujer debido a que es el recurso negado en su sociabilización del género: la capacidad de renunciar al mandato de subordinación y resistencia y su conversión en actante activa a través de la autodefensa supone una clara muestra de empoderamiento. Con este hacen frente al acatamiento de la norma del silencio, a la disociación para la supervivencia y a la indefensión para minimizar daños en el agresor.
 
               
             
            
              4.3.2 Apuntes en torno al carácter ritual del rap
 
              El término performance no tiene una traducción monosémica en español. Según Ramírez, «performance» significa «tener un buen desempeño», o bien, mostrar calidad en la realización de una acción.836 Para Turner esta es «la representación pública o exhibición de una secuencia de eventos en un lugar y periodo temporal asignado para ello»,837 que entronca con la matización de Schechner de las mismas como «actividades caracterizadas por su repetición ad infinitum, independientemente de su propósito social».838 Turner matiza, además, que la forma y contenido de los eventos se debe al grupo étnico del que provengan, en este sentido, un estrato social en proceso de crisis o «de paso», que es el representante. Aplicando al rap esta noción, podríamos considerar este estilo como un género performativo en tanto que la rapera actúa (con su voz, sus gestos, su vestimenta y su actitud) públicamente, ante un destinatario en un lugar y en un lapso temporal determinado y condicionado para la actuación. Estas manifestaciones pueden ser sociales o culturales.839 Estas últimas se entienden como manifestaciones estéticas o de escenario, mientras que las sociales, en las que se incluye el drama social, son las que originan los géneros performativos. La necesidad de expresarse mediante performance, es una característica inherente del ser humano, de ahí que su producción sea auto-performativa, producida por un individuo actante en el que se conectan las experiencias.
 
              Una serie de autores ya han explorado el universo del hip hop como acto performativo.840 En este sentido es especialmente interesante la estructuración que hace Ramírez sobre la performance en el rap en una esfera vocal, artística y lingüística. Turner sostiene que la performance que encabeza el actante (en el caso que nos ocupa sería la rapera) se sitúa siempre en un estadio de crisis, pues solo a partir de ahí puede protagonizar y dirigir el drama social, entendiendo este como «unidad de armónicos o desarmónicos procesos sociales, que surgen en situaciones conflictivas».841 Por otra parte, el ritual es una suerte de ceremonia colectiva que indica a los participantes lo que tienen en común y lo que los une y conforma dentro de una comunidad compartida (en el caso del rap se produce en las batallas o en los conciertos en los que público y performers participan del evento empleando unos símbolos que los integran como comunidad representante de su «tribu urbana»), estos son dependientes de la autoridad de dicho grupo: «desde que el performativo es un orden simbólico, las libertades se entienden en tanto que el mundo real es representado».842
 
              Según Turner la sociedad solo puede evolucionar a través del ritual, aprendiendo y corrigiendo sus errores en este proceso. El ritual es definido como «a stereotyped sequence of activities, involving gestures, words, and objects, performed in a sequestered place, and designed to influence preternatural entities or forces on behalf of the actors’ goals and interests».843 Su potencialidad radica en su carácter transformador, diferencia fundamental con otros actos de afirmación del rito de la ley o la costumbre, como la ceremonia, que es el acto que reafirma el sistema sin introducir quiebras. El carácter rupturista del rap nos haría partir de la premisa de que su representación se trata de un ritual y no de una ceremonia.844 Sin embargo, el ritual del rap permite a muchos jóvenes aumentar su estatus, realizar la transición de la niñez a la adultez, de la pobreza a la riqueza, del anonimato a la fama.
 
              Estas cuestiones acercan al rapero al ámbito ritual desde lo individual, pero no desde lo comunitario. Para las raperas el proceso de adaptación que implica medidas políticas, legales y rituales posee en el rap dos destinos: el fortalecimiento y corregimiento de los defectos estructurales, producido a través de lo que Turner denomina «communitas» (estadio lineal en el que se borran las diferencias y la homogeneidad permite al grupo actuar como un conjunto social, como una totalidad), para el rap feminista esto supone necesariamente generar un ataque al patriarcado que devenga en su debilitamiento; o bien, un destino pesimista, la asimilación de las raperas a este sistema a través de la negociación de puestos de mayor relevancia, es decir, mejora del estatus individual. La separación irreparable emana de una imposibilidad de negociación a través del rito. En el caso del rap feminista partimos de una negativa a la «reintegración» patriarcal, mientras que en el caso de trap femenino o el rap no feminista asistimos al intento de reintegración a través de las pequeñas concesiones. Así pues, el sistema se autorregula con los actos rituales presentes en la cultura: el victimismo, la lamentación o los ritos profilácticos forman parte de géneros literarios que contribuyen a canalizar el malestar social sin que el sistema peligre, así este llegaría a autoregularse o corregirse sin perder su esencia.
 
              El proceso ritual, por tanto, se produce en tres secuencias: la separación de la comunidad (aislamiento del grupo), liminalidad (estadio de tránsito) y la reintegración (reincorporación al grupo). En la fase liminal845 se producen las etapas que buscan gestionar el conflicto (agón) entre las partes, aplicando un planteamiento dramático a la estructura social. Si esta no pudiera resolverse, la reintegración del individuo o el grupo en la sociedad no sería posible. En este proceso de mediación se producen varios estadios. En un primer lugar, se pretende la toma de conciencia del poder cohesionador de la comunidad, en torno a lo que consideran sagrado y esencial para su mantenimiento, de estos ritos forman parten los mitos, reelaboraciones o reinterpretaciones, danzas, fábulas y demás medios de instrucción de la comunidad. De este bagaje común se parte para introducir el problema a través de la deconstrucción y recombinación de las partes buscando una alternativa conciliadora, dentro de esta fase encontramos los ritos de paso como los de iniciación a una nueva etapa, siempre como ritos de cambio, tras los que el individuo gozará de mayor y mejor aceptación en el grupo. En último lugar, se presentan nuevos modelos de sociedad que corrijan y faciliten los inconvenientes generados en la sociedad previa. El rap está conectado ritualmente a la masculinidad, se genera en comunión con este tipo de ritos propios de las masculinidades marginales. Por tanto, se inicia una negociación con la autoridad a nivel político (estado-individuo subalterno), sociológico (privilegiado-oprimido) y cultural (normal/anómalo; aceptado/estigmatizado).
 
              Los ritos de masculinidad marginal en el rap no solo vinculan elementos para fortalecer el género, sino que atesoran también elementos de etnia y de clase. Por este motivo, el rap masculino supone un amplio campo de experimentación en este proceso liminal de su negociación con las masculinidades de la élite. Si bien, estos ritos liminoides conllevan crítica social, en modalidades teatrales, literarias o musicales que la promuevan, tradicionalmente estas masculinidades han cuestionado su opresión étnica y clasista, mientras han reforzado la de género; haciendo imposible una vinculación entre rap y feminismo, es decir, entre esta música y un sistema en el que las mujeres puedan negociar ritos que no las esclavicen o las invisibilicen.
 
              Sin regulación ritual, la estructura se caracteriza por una organización social en la que prima la desigualdad, la jerarquía, el egoísmo, lo estático, lo cognitivo y lo técnico; frente a estadios de communitas, donde todos los participantes ocupan un rol homogéneo y total, no existe su subjetividad y particularidad. En esta tienen lugar los opuestos: la igualdad, la hermandad, el altruismo, lo dinámico, lo existencial y lo religioso.846 Esta teoría del ritual de Turner es útil para explicar el surgimiento de movimientos sociales que buscan la quiebra de ciertas estructuras opresivas. En el caso del rap feminista, mediante este carácter cambiante de la communitas, la rapera se erige como introductora del feminismo a través de su obra, y así, paralelamente, contribuye desde su campo de actuación al cambio de paradigma social. Este desafío a la estructura, anclada en el pasado y proyectada al futuro por medio del lenguaje y la ley de las costumbres,847 será solo posible en este estadio basado en el presente, en la interacción en el ahora. Es lo que se conoce como la fase profiláctica del ritual, cuya función terapéutica de dominación de las propias pasiones, puede incluso desembocar en la humillación extrema del jefe (el rapero, en nuestro caso) a través del despojamiento de atributos preliminares y posliminares. Observamos cómo en el rap conciencia este estadio parece conseguido (la reina de gallos pierde su trono al ser encarcelada, como se aprecia en el tema «Juana Kalamidad»848), visión que será «autorregulada» en el rap de la nueva escuela, como demuestra el verso «romantizando las croquetas y los cuidados, pero no la droga»,849 frente a la perspectiva que ensalza al héroe-villano, en el rap gangsta y en el trap, que es su derivación situada cronológica y espacialmente de este género asociado a la criminalidad y el narcotráfico.
 
              La performance es también el medio de comunicación de la experiencia, que es para Dilthey la expresión materializada de la tradición del saber acumulado en las obras de arte y en la memoria popular, es decir, es la tradición de la communitas. Ese carácter identificador también es aludido por Hodges Persley al sostener que el rap es «a play that is about a maturing hip hop generation and how it is desperately struggling with contradictions, politics, identity, sense of responsability and what community means».850 En este sentido, si la posibilidad del rap permite desentrañar el significado de la comunidad o los pilares sobre los que se sustenta, las raperas funcionan como representantes de un drama sociocultural al actuar bajo condicionantes simbólicos con una actitud reivindicativa de los derechos de colectivos que se encuentran en situación conflictiva. Dicha experiencia está muy ligada al acto performativo, en concreto a los dramas socioculturales, pues es la vía a través de la cual el participante tiene constancia de la experiencia de su comunidad. Así pues, la performance es el acto de retrospección por el que se le imprime significado a un proceso social o de experiencia.851 Esta visión entronca con la de Bruner, quien afirma que los eventos sociales clarifican y son medios para la reconstrucción y reinterpretación de la experiencia.852
 
              A propósito de ello, se alude al recuerdo, al olvido, a lo pasado y a la asignación de significados, es decir, es «una compleja secuencia de actos simbólicos».853 La fuerza performativa que poseen los eventos y acontecimientos que tienen lugar en una sociedad se debe a los mecanismos simbólicos de esta para crear significado. Una manera de que signifique todo lo que nos rodea se encuentra en el acto de nombrar. Lerner alude a las dos formas de dominación masculina en terreno simbólico: a través de la negación de la educación a las mujeres y el monopolio de las definiciones.854 Esto hacía que incluso las mujeres relevantes no pasaran a la historia, plagiando, tergiversando o silenciando su obra como si no hubieran existido. El borrado de las creadoras, sus mensajes y modos de crear, así como la devaluación de lo que desde el género se consideró femenino, a través de un discurso pendular entre el elogio y el descrédito se llevó a cabo a través de los mecanismos de los que se vale el patriarcado originario: el desplazamiento de la deidad femenina y su integración en el dios masculino (religión) y la explotación de la sexualidad femenina como bien de intercambio y bonanza económica (reproducción y placer sexual).
 
              La capacidad de nombrar y de conceptualizar es una de las barreras más difíciles de derribar: el puritanismo del lenguaje como fuerza performativa (creadora de realidades) limita la instauración de una perspectiva feminista y presiona a las mujeres a entrar en el juego de poder a través de recursos masculinos en los que ellas solo pueden prosperar individualmente o a costa de la explotación de otras (este es el tipo común de ascenso de estatus en la sociedad neoliberal para las mujeres). En el terreno artístico, la posibilidad de nombrar es la que hace conectar el lirismo del rap con la voluntad poética, tensionada constantemente por la vida en la crew. El rap se construye en torno a la comunidad, sus temas surgen de la interacción con los otros: la competitividad por exaltar la habilidad retórica, la masculinidad, la búsqueda de poder, la reputación y el respeto entre los suyos. No obstante, el aspecto que determina el triunfo del rapero es su yo-poético, su habilidad retórica particular y su flow personal. Los aspectos del ritual (figuras de repetición, interjecciones, insulto-ritual, etc.) no homogeneizan al rapero como individuo o banalizan su arte, sino que le dan legitimidad dentro del género, unificando sus valores estéticos y reforzando la lectura compartida en torno a los mismos símbolos y recombinaciones elegidas por el autor. En el plano social, los aspectos rituales del rap le otorgan trascendencia, pues lo vinculan con formas simbólicas de la tradición, dándole un carácter humanístico a la obra de arte, haciendo que esta no resulte ajena.
 
              En el terreno social, el acto de nombrar realidades inexploradas es una forma de crear contenidos nuevos, al igual que «poner en escena» aquello que estaba oculto, que no gozaba de un lugar en el ámbito público. No solo es relevante la performance como potencialidad creadora, sino que paralelamente se accede a una recepción distinta, que de repente puede sentirse interpelada por esos nuevos significados. Es el proceso que representa el rap feminista como divergencia dentro del hip hop. Un discurso cultural que interpela a un auditorio por distintos frentes: consumidores de rap, individuos de conciencia feminista, con cierto nivel cultural y pertenecientes a una misma franja generacional. La rapera como «individuo que conecta las experiencias» se proyecta sobre otros creando significado, así pues, el acto auto-performativo se convierte en una representación total de un grupo que logra identificación gracias a la aparición de formas novedosas para expresarse, pues es la performance lo que otorga el carácter terminado a la obra de arte, como punto de unión entre la música y la poesía.
 
             
            
              4.3.3 El personaje: tipología de la heroína feminista
 
              Otro aspecto llamativo en el rap, que acentúa el carácter especial de su puesta en escena, es la vinculación del texto con el personaje. Al contrario de lo que ocurre en otros estilos musicales, cuya performance es resultado conjunto de un trabajo cooperativo, en el rap la dicción del rapero va acompañada por su desempeño individual. Incluso en las colaboraciones no ocurre que dos o más raperos canten a la vez, sino que se establece un orden lineal de aparición en escena, como se acostumbra en el teatro cuando se produce un monólogo o soliloquio. Así pues, a cada «personaje» le corresponde una dicción y un estamento. Por ello, no hay tendencia a la agrupación, sino que cada artista tiene a disposición un espacio en el que defender su postura. Este rasgo, presente en las batallas de rap resulta bastante afín al teatro, como el hecho de que se rapee sobre un escenario generalmente, buscando una interacción con el público, elemento que sitúa al rap en un plano más cercano al teatro experimental. Así pues, el rapero se aleja de sus características de autor e interpreta a un personaje.855 Este elemento resulta bastante evidente en artistas del rap que no solo cultivan este género, ya que el desdoblamiento del autor implícito adopta distintas subjetividades en función de la narrativa que pretenda proyectar.
 
              La categoría de personaje en el teatro aparece en el rap en un modo extradiégico. En el plano ético representa un yo-poético que pretende su mejora o empeoramiento, mientras que en el estético se acerca más a un performer que a un actor, en tanto que su representación debe ser análoga a su idiosincrasia. El esquema de la tragedia griega constaba del párodos (llegada del coro que canta ritualmente), las escenas de actor y el éxodos o salida del coro. En el rap solo hay un intérprete que se desdobla en las distintas voces que va asimilando: la voz autodiegética de la narradora personal habría de interpretar a un personaje, trasunto de la autora que narra en primera persona. Este alter-ego de la autora es la protagonista, puede erigirse como heroína al ser proyectada como ente ficcional, pero al nivel de la recepción siempre será concebida como la autora, pues este desdoblamiento no sigue un cambio estético evidente en el rap. Por otra parte, si la rapera emplea la voz comunal se construye como mito colectivo, originario, y este elemento sí tiene correlación con el rito, por tanto, con el origen del coro, en una simbiosis entre la fuerza apolínea de la estética y dionisiaca del caos, según la teoría nietzscheana, como observamos en las canciones que funcionan como himnos o manifiestos. Además, el uso instrumental de la voz coral refuerza el mito personal, pues logra la trascendencia.
 
              El personaje del rap oscila entre una voz comunal que surge como actualización del corifeo (voz del pueblo oprimido) y la voz personal, o voz del héroe individual. Esta diferenciación nos lleva a entender al personaje del rap según la tipología tradicional, como un personaje individualizado, trasunto de un autor; y a los personajes secundarios como personajes-tipo de su discurso. Los personajes intradiegéticos del rap encarnan un tópico cultural o literario. Las figuras históricas a las que aluden representan también las connotaciones que su comunidad sitúa sobre ellas. El personaje se diversifica entre protagonista o antagonista, entre principal y secundario. A menudo el antagonista del rap se materializa en un colectivo, o un constructo sociocultural que impide transparencia a la hora de dirigir el discurso a un grupo específico. La voz comunal, según esta categorización daría lugar al personaje estático en la visión sincrónica de la comunidad, redondo, colectivo y universal; mientras que el personaje personal sería el héroe individualizado, protagonista, en evolución (cuyas ideas pueden diferir de producciones anteriores o estar sometidas a cambios), redondo, unitario y ligado a una circunstancia. Nos acogemos al concepto de héroe como «protagonista de la historia en el relato épico-narrativo o en una obra dramática».856 Por la confluencia de ambos géneros en el rap, también podríamos atender a las tipologías tradicionales sobre el héroe para reflexionar sobre la existencia o divergencias que manifiesta esta categoría literaria en el rap. La tipología sobre el héroe de Frye,857 podría servir como punto de partida para dar lugar a tres categorías sobre las que oscilan las distintas composiciones de rap feminista, existiendo una correlación entre ellas y las tres hipótesis sobre las funciones sociales de este género dearrolladas en el capítulo anterior.
 
              
                4.3.3.1 La heroína mítica: el personaje no-humano en superioridad al auditorio
 
                Dentro de esta clasificación podríamos considerar a las heroínas que no son humanas, protagonistas de historias que no pertenecen al mundo mortal y, por tanto, no permiten identificación entre ellas y el auditorio. La heroína es una divinidad o un ser sobrenatural que no tiene correlato en el universo factual. Sus capacidades son superiores a las de la humanidad. Estas figuras darían lugar al mito originario, son los personajes que se enfrentan en la Teogonía de Hesíodo, por ejemplo; o las deidades de las leyendas y mitos de otras culturas ancestrales.
 
                En el rap feminista hay un intento por rescatar estas representaciones legendarias anteriores a la épica. Dentro del rap feminista existe una corriente materialista que vincula estas representaciones de la Tierra (Gea, Gaia, Pachamama) con las mujeres reales. Esta línea presente en el ecofeminismo esencialista ensalza una supuesta feminidad por su fuerza reproductiva (productora de vida) y por su capacidad de regeneración de los recursos renovables (productora de alimento). Estas narrativas buscarían acceder al mundo prepatriarcal volviendo a una etapa utópica de sociedades igualitarias en las que la división sexual del trabajo no supusiera una diferenciación en géneros. La Tierra y sus representaciones míticas, así como la mujer que encarna esta imagen, aparecen divinizadas en estas composiciones que funcionan como elogio a la mujer en tanto que lleva una impronta sagrada en su interior (su útero como fuente de vida, sus mamas como foco del alimento, y su sangre menstrual como símbolo de renovación, de eliminación de la energía sobrante que vuelve a la tierra regando el suelo).
 
                Esta representación aparece ritualizada en parte del rap de pueblos originarios, que establecen el vínculo entre una deidad natural, la mujer real y los ecosistemas. Así la defensa de la maternidad, la medicina y el cuidado comunitario se produciría desde un interés por la ecología y manutención del poblado a través de la perspectiva animista. Esta filosofía del materialismo ecofeminista está presente en ciertas cosmovisiones indígenas que nutren la obra de algunas raperas de lo que ha llamado «etnorap».858 En su trabajo se defienden modos de vida tradicionales en los que rija la sabiduría de la mujer, por su parecido con la naturaleza. En algunos casos, desde esta corriente se incide en el aspecto biologicista de la mujer, obviando la necesidad de su incursión en la cultura y condenando toda forma de desarrollo tecnológico; en ocasiones también se produce la negativa ante las prácticas abortivas en tanto que se entienden como limitaciones y atentados contra la vida. Este rap forma parte de una escena juvenil de artistas bilingües o trilingües que apelan a la recepción en español o en lengua originaria con dos fines fundamentalmente: la lucha ecoterritorial y la puesta en valor de su cosmovisión desde la que cantan para interpelar desde sus filosofías, políticas y estéticas a quienes no la conocen, justificándola como una de las vías más necesarias para hacer frente a la crisis climática.
 
                En algunos casos, sus propuestas no son conciliables desde el feminismo o el animalismo. Se han criticado estas posturas esencialistas desde el feminismo comunitario (Paredes y Cabnal), que pone el foco en el machismo propio de la sociedad indígena, atacando de modo integral tanto al patriarcado colonizador como al originario. Otro de sus detractores se encuentra en el ecofeminismo crítico859 quien insiste en denostar la «santificación de la vida» tan típica de las corrientes esencialistas, incidiendo en el respeto y necesidad de combatir la crisis climática y al patriarcado capitalista depredador, sin por ello obligar a las mujeres a convertirse en diosas de fecundidad.860 Por otra parte, el ecofeminismo crítico o ilustrado lucha contra la mercantilización del exotismo desde el rap dando a conocer costumbres milenarias o formas de las que aprender para hacer frente a los males de la civilización posmoderna. Este aprendizaje no es posible sin el previo reconocimiento del pueblo indígena como fuente de conocimiento de sus territorios y potencial reparador de los ecosistemas.861 La tradición se muestra como complemento en la lucha contra el patriarcado sin, por ello, aferrarse a valores que puedan ser contraproducentes para la liberación de mujeres y niñas. Un ejemplo de ecofeminismo crítico desde el sincretismo de la cosmovisión andina lo encontramos en el rap indigenista de Taki Amaru en canciones como «Humanidad»,862 o en el de Renata Flores en temas como «Pachamama».863 En ambas la heroína de la obra es una naturaleza-mujer sufriente; sin embargo, su representación femenina desde lo unitario desmonta la fragmentación que la ganadería intensiva y la industria prostitucional y pornográfica efectúan sobre animales domesticados y mujeres explotadas, concebidas como carne de uso alimentario o sexual.
 
                El objetivo de estas producciones en español y en quechua permite acceder a dos tipos de recepciones: desde el empoderamiento para los jóvenes y mujeres andinas, que ven en estas figuras un referente de dignidad y actualidad de su cultura; y desde la ejemplaridad para la recepción no quechua-hablante, desconocedora de una cosmovisión que podría paliar y dar sentido a la vida alienada y estresada de la civilización occidental capitalista. Desde el rap europeo, una rapera que bebe en tradiciones occidentales materialistas como el pitagorismo y el epicureísmo que retoman algunos de estos símbolos, así como la exégesis feminista de los textos sagrados y filosóficos, la encontramos en un estudio profundo de la obra de Gata Cattana, especialmente la materialidad que le otorga a conceptos abstractos y trascendentales como el de la reencarnación. La concepción materialista que impregna este imaginario, ya sea en Latinoamérica a través de las sabidurías de pueblos originarios, o en Europa rebuscando en las tradiciones filosóficas presocráticas; nos permite diseñar un personaje único en el rap, ya que la rapera adopta la forma de dicha divinidad, para visibilizar la lucha de pueblo originario y las nefastas consecuencias de la opresión patriarcal, capitalista e imperialista para los seres vivos y ecosistemas que habitan en ecodependencia.
 
               
              
                4.3.3.2 La heroína trágica: personaje humano en ejemplaridad para el auditorio
 
                El concepto de heroicidad clásica procede en primer lugar del protagonista épico, un personaje de características extraordinarias y una conducta ejemplar, que impone respeto por su determinación, fortaleza o inteligencia. Forma parte de una clase social emparentada con los dioses, es un semi-dios o un miembro de la aristocracia. La tragedia reelaborará este héroe añadiendo el concepto de fatalidad: un protagonista al que le espera irremediablemente un destino aciago del que no puede librarse. El héroe clásico resulta operativo en la Antigüedad clásica, la Edad Media (fusionado con el concepto cristiano) y el Renacimiento, Barroco y Neoclasicismo, si bien se producen algunas tensiones entre el destino fatal y la libertad individual de las sociedades modernas. En la concepción trágica purista el héroe no puede escapar de su destino, que siempre es el fatum confirmado por los hados. Dos mecanismos dirigen al héroe a la fatalidad: la hamartía (desvío no intencionado) y la hybris (soberbia).
 
                No obstante, con el advenimiento del patriarcado monoteísta (el cristiano, en la tradición filosófico-teológica occidental) surge el concepto de libertad, entendida esta en un sentido individual: el individuo decide su destino porque existe el libre albedrío, o bien, desde el laicismo, el individuo decide su destino en tanto que ser racional. En un mundo con múltiples posibilidades hace falta un código de conducta, que en el cristianismo se sustenta en las sagradas escrituras. Así pues, al contrario que en el griego, el error del héroe cristiano ya no se debe a la falta no intencionada, el error-fatal, sino que es reparable, a través del arrepentimiento. Este concepto instaura el miedo a una instancia superior de la que sí se puede escapar a través de la obediencia y el sometimiento; y la culpa, mecanismo que en forma de remordimiento y mala conciencia empuja al héroe a seguir una vida recta. Esto debería conducir al seguimiento sin interrupciones de una moral cristiana; sin embargo, la posibilidad del arrepentimiento permite justificar comportamientos contrarios a la misma con el pretexto del probable perdón divino.
 
                Dicho de otro modo, el cristianismo acaba con la noción de fatalidad y con la noción de error no intencionado, dando lugar a otro tipo de héroes en los que la aparente libertad sí es posible. Su hybris (soberbia, creerse mejor que los dioses) no será necesariamente castigada por la divinidad, ya que esta es compasiva y por medio del arrepentimiento, del perdón, podrían liberarse de la desgracia; esta libertad dará pie a la oscilación entre el castigo y la misericordia. La providencia pierde el significado, ya que el ser humano es artífice de su destino, si bien, este solo puede ser armonioso siguiendo las enseñanzas de Cristo. Este tipo de heroicidad para las mujeres, solo será posible a través del acatamiento de la doctrina religiosa, es decir, de la vida de servicio a Dios. Pero la vida de ellas, carente de libertad, impide en su caso el libre albedrío, imponiendo un destino inmanente (esposas, concubinas o esclavas). Por tanto, el concepto cristiano de heroicidad se trata de un enfoque vital irreconciliable con el feminismo como teoría y praxis ética y política. Existe una minoritaria corriente del rap que explora esta heroicidad, en lo que se conoce como «rap cristiano»,864 un tipo de rap conciencia que aboga por una espiritualidad pura, que elija la moral cristiana frente a los ídolos capitalistas y las modas. Una rapera que construye su narrativa desde este mandato es la cubana Danay Suárez.
 
                Con el existencialismo ateo el concepto de héroe trágico se retoma a la vez que perfila el personaje, desprovisto de guía moral, a la deriva de un libre albedrío que lo conducirá irremediablemente a la tragedia. No recibe el castigo de los dioses, pero tampoco su favor, simplemente queda a expensas del nihilismo más atroz. Para Nietzsche «el sentido trágico de los griegos consistiría en el deseo de volver a lo primigenio y de purificarse de la gran falta o pecado de la existencia, que es la individualidad».865 Esta es una visión que conecta lo trágico griego (no por un pecado moral, sino por un error inevitable que puede ocurrirles a personas con las que nos identificamos, iguales o mejores que nosotros) con lo existencialista (la existencia humana como un sinsentido, el ser humano nace sin saber para qué y muere sin haber hallado significado a la razón de su presencia y conciencia en el mundo).
 
                La purificación se produce en la muerte, volver a lo primigenio, a lo instintivo (el mito, la naturaleza), el cosmos, donde se situaría el concepto griego de lo «sagrado», desde un significado precristiano, que parece ser el aludido en la obra de algunas raperas como Gata Cattana o Carmen Xía. La hamartía se haya en el propio nacimiento del individuo. El individualismo que trajo el cristianismo refuerza la tragedia en un mundo en el que las potencias divinas no responden, en el que no parece haber una recompensa por la vida recta. Ante esto, parte de la tradición filosófica defiende la vía de la transgresión, la de una hybris insaciable que lleve al héroe a transmutar las fronteras de lo prohibido, del bien y del mal y de la vida eterna. Desde este planteamiento, cuestiones como el transhumanismo que busca lograr la inmortalidad a todo coste energético, el expolio continuado de bienes naturales en detrimento de las 8,7 especies animales del planeta, la instrumentalización del útero femenino en lo que Alicia Puleo ha denominado «extractivismo reproductivo»,866 cuerpos para el mercado prostitucional y pornográfico o el saqueo de los pueblos indígenas y poblados marginales con fines de expolio sería justificable, puesto que es el deseo del individuo libre de recibir aquello que cree merecer y de expandir sus límites, su voluntad de poder.
 
                El héroe clásico, en su búsqueda de lo sagrado-primigenio, reconoce estos fallos de la hybris y los pretende subsanar, pero ante ello encuentra la resistencia del imperialismo; o bien, del progresismo-neoliberal y tecnócrata que promete una supuesta vida mejor para todas y todos en un mundo de recursos finitos incapaz de asegurar la supervivencia de una población tan numerosa. La heroína del rap es clásica porque en ella se pueden apreciar estos conceptos, pero también es trágica, ya que una cosmovisión más antigua y archiconocida la aventaja y su misión parece estar abocada al fracaso. Esta visión que se nutre en la transgresión dará pie al héroe romántico: un héroe trágico en el que opera el concepto de libertad, pero que se haya a la deriva ideológica, para el que cuenta su propia moral: la subjetividad y el deseo personal es el motor de sus decisiones, y, además, no haya represalias en tanto que su código moral es defectuoso. El libre albedrío permite múltiples consecuencias porque el destino existe, de ahí el componente clásico de este modelo de héroe, pero es un devenir condicionado por las propias decisiones (libertad) del individuo. Asimismo, los héroes románticos también serán superiores a los espectadores, sin embargo, no funcionan como modelos de conducta, sino que representan en la recepción aquellos ideales que son tabú para muchas comunidades: individualidad, libertad y desenfreno. Las figuras que componen este imaginario del héroe son aquellas que en una realidad ficcional resultarían antiheroicas. La emergencia climática muestra cómo esta supuesta voluntad de poder individual es inexistente, fruto de la megalomanía masculina, puesto que la constancia del Capitaloceno da clara cuenta que el destino de la humanidad pende de las voluntades sesgadas de una minoría poderosa, no de la aparente cultura del esfuerzo recompensado y de la meritocracia que propaga el neoliberalismo.
 
                Sobre la mitología del héroe romántico se construyen ídolos e iconos de movimientos sociales que no representan necesariamente la realidad de sus colectivos, idealizándolos y creando un mito que alimentará a gran parte de las producciones de rap: el Robin Hood, el pobre adinerado, el pirata, el bandolero, la prostituta empoderada o el vagabundo. Estos personajes marginales alcanzarán fama debido a este código romántico del héroe libre que sigue sus instintos o sus ideas sociales y sirviendo a su subjetividad se convierte en modelo para otros, los empodera. Este mecanismo es el que toman algunas raperas para erigirse como líderes de masas, en tanto que representan a la rapera comprometida con una causa social, la líder intelectual. Sin embargo, la construcción de este personaje opera solo en el nivel particular del individuo, no es suficiente para influir verdaderamente en el auditorio. Es una consideración heroica que sugiere admiración, pero que no puede ser trasladada al campo de lo colectivo. El éxito de la rapera se lee como caso individual, excepcional y no normativo. A este respecto, se pone en duda la meritocracia, concepto tematizado varias veces por las raperas feministas al darse cuenta de la gran verdad: la voluntad de poder es imposible, pero no debido a la existencia de un ente superior que la disponga, sino por la propia estructura patriarcal sostenida sobre los preceptos del androcentrismo y la masculinidad.
 
                No obstante, los discursos culturales se hallan en pugna permanente con estas visiones, dibujando en la sociedad posmoderna modelos de mundo meritocráticos en los que se respeten los derechos humanos. Esto dará lugar a dos perspectivas acerca del héroe en la literatura y la música: un héroe romántico contemporáneo, imbuido de las características basadas en el deseo como foco de las decisiones, en el interés propio y en la inexistencia de un código ético positivo. Modelo que podría haber inspirado al personaje egoísta que perfila su individualismo en el gangsta rap y a su variante más actual, el trap. O bien, una vuelta al héroe trágico griego donde encontramos cómo las nociones de agón, hamartía, hybris y fatalidad parecen cumplirse en un mundo en el que sí existe un código moral, y en el que el héroe es individual y fuente de inspiración para el auditorio. Este modelo parece ser usado por el rap conciencia, que no pierde de vista su apoyo a una ideología que encuentra en la ética universal, que aglutina los valores no dañinos ni opresores para todas las comunidades, independientemente de sus diferencias locales. En esta perspectiva es en la única que podríamos situar al rap feminista, en tanto que su lucha no puede desarrollarse desde principios neoliberales y fundados en el deseo particular, sino que busca un bien colectivo, una liberación para todas y un cumplimiento real de las democracias. La heroína feminista se construye también desde la idolatría de la guerrera, adoptando un rol masculino, negado para las mujeres, consideradas como dadoras de vida por su capacidad de engendrar, pero privadas de la capacidad de quitarla. Este es el argumento que retoma una franja del feminismo radical, la esperanza en la revolución violenta, expresada desde algunos textos del rap feminista.867
 
                Así pues, el héroe trágico del rap feminista no vuelve al personaje aristocrático o emparentado con los dioses de la tragedia clásica, sino que emplea el subalterno romántico como líder de resistencias, en tanto que la lucha contra un poder corrupto solo puede venir desde fuera del mismo, desde la periferia, pero esta debe insertarse en su núcleo, de ahí que el modelo de Spivak de tránsito hacia la mejora del estatus de vida haya de producirse a través de la cultura y la educación en el espíritu crítico, es decir, a través de la filosofía. Esta aspiración emplea un propósito de resignificar la tragedia desde el rap, indagando en su potencialidad para construir ética y estéticamente las heroínas que han de funcionar como referentes para el auditorio femenino. En la poética de Gata Cattana la heroína trágica aparece retratada en la protagonista de «Lisístrata»,868 canción en la que se retoma la comedia clásica como intertexto para dialogar entre las múltiples significaciones a las que este personaje ha dado lugar en la historiografía literaria. Así pues, la Lisístrata de la rapera es una heroína trágica, pues la guerra civil a la que se refiere en el estribillo encierra un imposible: la erradicación de la violencia patriarcal en todas sus formas y en todos los lugares. Como contrapunto de la heroína cómica que deviene en trágica en el rap, ha de analizarse también el proceso inverso: la heroína trágica que pierde toda heroicidad.
 
               
              
                4.3.3.3 La no-heroína, en inferioridad para el auditorio
 
                Otra representación interesante del héroe es la del antihéroe, es decir, un protagonista que no representa ningún aspecto heroico, o digno de admiración.869 Para Valle Inclán no existen héroes como los clásicos (dioses, semihéroes, reyes valerosos). Un mundo tan corrupto y decadente no permite hablar de lo trágico, sino de lo esperpéntico (deformado, grotesco y paródico). Esta visión coincide con la de Brecht870 y Unamuno871 en la noción de que no son las personas individuales, sino los grupos sociales los que marcan la marcha de la historia. La definición de esperpento que me interesa destacar en este punto es la que Valle Inclán esboza en el análisis de Los cuernos de don Friolera (1925), que difiere de la construcción de Max Estrella en Luces de bohemia (1920).
 
                El personaje inferior no se refiere a la metamorfosis del héroe o a su caída debida a la degradación del contexto que le rodea y a la deformación producida al contemplar su reflejo en el espejo cóncavo;872 sino que alude a la distancia producida entre los héroes clásicos movidos por fuertes convicciones, impregnados de ética, justicia y virtud admirables, y los supuestos héroes contemporáneos, desprovistos en muchos casos de dignidad, amoldados en el automatismo, procedentes de una educación autoritaria, que censura la creatividad y premia la obediencia y la repetición. Casi un siglo después de las palabras del dramaturgo y crítico gallego, el concepto de esperpento domina la mayor parte de las prácticas culturales en la música urbana. Ante el antihéroe general que encontramos en el rap mainstream, destaca un compromiso político, una función de toma de conciencia que remite al teatro brechtiano, en una suerte de sacudida al espectador (oyente en este caso) para que tome partido en la realidad tangible.
 
                Desde este sentido podríamos interpretar a un antihéroe que sí es capaz de promover reflexiones críticas sobre la realidad. Me refiero a las protagonistas del rap feminista que sí confrontan al auditorio con la alienación y la decadencia del statu quo. Por ejemplo, la canción «Antígona»873 de Gata Cattana establece la relectura del mito clásico desde la óptica deformada de una joven cualquiera del siglo XXI, atormentada por la ansiedad y la productividad sin límite que le exige el precariado posmoderno. Así podríamos entender a la Antígona de Gata Cattana, a quien la rapera presenta desde el determinismo de su contexto: «Antígona, predestinada a malvivir del ‹trapi›, / una humana más, con sus éxitos y sus crisis, / el mito contra la physis, / sin miedo a apocalipsis, ni al castigo de los dioses».874 La Antígona de la rapera no es un personaje ejemplar y admirable, sino una joven corriente que incurre en la ilegalidad para sobrevivir. Lo que las heroínas del rap feminista parecen rescatar del carácter trágico de la heroicidad se debe a la rebeldía y tesón con el que defienden sus ideales.
 
                No obstante, el mundo de la industria musical no puede ser considerado propicio para la generación de personajes trágicos, de ahí que toda una escena de raperas de nueva escuela se decante por estas representaciones degradadas frente a las habituales construcciones ejemplares del rap anterior a la crisis económica de 2008. Así pues, la mayor parte de usos de la antiheroína en el rap no tienen un propósito social de extrañamiento o sacudida del espectador para que tome partido en el orden social, sino que funcionan a modo de parodias de sus propios autores, como la cara más amarga de la decadencia humana. La función del rap que acompaña a esta representación es la que justifica la creación del género como mero entretenimiento pasivo, incapaz de motivar al compromiso o al cambio social. Según este planteamiento la propia heroína se ha rendido ante la crisis que la rodea, solo muestra una imagen de su adaptación o asimilación al patriarcado y al capitalismo. Este ejemplo lo encontramos en el personaje que interpretan traperas como La Zowi o el giro neoliberal de Mala Rodríguez, quienes exteriorizan el culto a la feminidad en videoclips y redes sociales haciendo alarde de su «empoderamiento» y animando a las jóvenes a consumir productos de cosmética, a realizarse operaciones de cirugía plástica o a explotar su cuerpo y sus atributos femeninos monetizándolo desde las plataformas digitales. En su obra el foco no reside en la música, sino en la performance, como representantes de una escena bastante influida por los roles de género, que recuerda a la mujer que su sitio está en la cosificación y la explotación de su capital erótico, pues su inmanencia (el ser cuerpo) siempre dominará su trascendencia (el ser inteligente).
 
                El héroe posmoderno, conformista, títere del mercado capitalista, consumista y neoliberal no despierta simpatía sino rechazo. Se trata del sentir heroico que busca ser representado para acallar su ego y fracasa en su propósito, porque desde este planteamiento los artistas del rap carecen de total sentido de la grandeza trágica, su miseria no conmueve, resulta ridícula, grotesca y de un profundo mal gusto. Conceptos acuñados por las traperas como «motomami»875 de Rosalía, o «sugarmami»876 de La Zowi darían cuenta de la profunda degradación de la representación teatral de un personaje sin dignidad, que lejos de combatir el androcentrismo encarnando figuras femeninas poderosas o desmontar el género impuesto a través de un discurso de igualdad, fomenta formas retrógradas y tradicionales para seguir perpetuándolo.
 
               
             
           
          
            4.4 Aspectos poéticos del rap feminista
 
            
              4.4.1 Aspectos conceptuales de la poesía y el rap
 
              Los evidentes puntos en común de la música y la poesía destacan en la aplicación de los muchos criterios del análisis de una en el estudio de la otra. El vínculo que el propio rapero establece con su obra elige como género determinante a la expresión poética en el formato, pues independientemente del contenido de la canción, que puede ser de carácter narrativo, expositivo o argumentativo, la terminología procedente de la poesía será determinante como sustrato teórico del rap, así pues, se preferirá al término «canción» voces como «métrica», «lírica», «verso», «poesía» y, sobre todo, «rima» para aludir a la obra literaria musicalizada. La propia autoconcepción de los artistas como «rimadores» y poetas da cuenta de la importancia que representa la poesía para ellos, al menos formalmente, en lo que respecta a una concepción de la lengua como «desvío» de la lengua común, si bien la consideración de las letras de rap como parte de la lírica sí resultaría más controvertida. Parte de la crítica sí ha indagado en los aspectos poéticos que permite este multidisciplinar género.877 Algunos toman de referencia trabajos del ámbito anglosajón que perfilan los orígenes poéticos o retóricos del rap,878 indagando en las peculiaridades del rap propio de lugares en los que el español es la lengua hegemónica.
 
              De este modo, los autores (nos referimos al rapero, compositor del texto) se sienten próximos a los géneros literarios en su creación, que asocian más con la literatura que con la música. Así pues, en el rap las funciones creativas se dividen, de modo que los MCs se consideran afines a los literatos al mismo tiempo que los DJs a los músicos. Es por ello por lo que algunos críticos han considerado a los raperos como los juglares actuales: «Quien es capaz de recitar respetando el tempo y el ritmo, granando conceptos y metáforas (algunas de ellas sorprendentes) a una velocidad vertiginosa, no puede sino considerarse un verdadero poeta, un juglar de nuestros tiempos».879 Si bien a nivel de autoría esta argumentación podría resultar incompleta, ya que los raperos nunca son anónimos y siempre buscan el reconocimiento por su trabajo creativo; sí se cumple en el nivel de noticiero que representa el rap, así como en el virtuosismo verbal o el dominio en la improvisación del que presumen sus autores. Frecuentemente se presenta al rap como un género a caballo entre la música y la poesía, como máxima expresión o continuación de una tradición fundada en la poesía popular cantada.880 Para enunciar esta argumentación, la crítica se remonta a manifestaciones poéticas musicales que tuvieron presencia a lo largo de nuestra historiografía literaria y que habrían culminado en el siglo XX con el nacimiento del rap como género músico-literario. Según esta tesis, el rap se presenta como la actualización de la tradición popular, tanto en el plano literario, pues los poetas modernos hacen rap, como en el musical, ya que los géneros folclóricos se impregnan de los formatos del rap reconvirtiéndose y modernizándose en la era transmedia.
 
              Un aspecto fundamental que marca la permeabilidad de estos géneros se encuentra en la relativa facilidad para «poetizar» la letra de una canción, o para adaptar musicalmente un poema. Ambos ejemplos los encontramos en las múltiples conversiones al rap de poemas elaborados por artistas de todos los géneros. En el rap feminista hispano está siendo muy significativo en este campo la adaptación al rap que efectúa la rapera Eskarnia de la obra de artistas contemporáneas. Destaca su adaptación «Sola en la sala»,881 reelaboración de la poesía de la autora Gloria Fuertes, cuya producción lírica no es tan conocida. La pretensión de poetizar una letra de rap, habitualmente centrada en la narración, la exposición o la argumentación, persigue un criterio estético y dignificante, de ahí que habitualmente se emplee con un propósito de homenaje del aniversario de algún escritor o escritora, o de los tópicos universales y nacionales presentes en su poética. Un ejemplo paradigmático de ello en el rap patrio aparece en la versión de Don Quijote realizada con motivo del quinto centenario de la obra por el rapero zaragozano Zénit, quien aunó performance, música, letras y distintas modalidades del hip hop en un festival dedicado a varios personajes y tópicos literarios presentes en esta obra cumbre de las letras hispánicas.
 
              Englobamos estos usos tan heterogéneos como «aspectos poéticos» comprendiendo este término en su profunda amplitud. El poema del rap se vuelve narrativo, dramático o lírico con relación a la función predominante y a los modos de expresión (gramaticales, lexicales y fónicos) elegidos para ello. Por esta razón, trazar una estética generalizada del rap resulta tarea imposible partiendo de los criterios habituales de la teoría literaria tradicional. No obstante, como manifestación del talento creativo de una subjetividad que se encuentra desprotegida ante la inmensidad del mundo, el rap es afín al sentimiento del poeta que busca la transcendencia a través de la eternidad concedida a su obra, que, de algún modo, le supone una inmortalización de sí mismo. Este aspecto es fundamental para el rap feminista en su consideración desde la ginocrítica, pues busca crear genealogías y poéticas de autoras que pongan en valor la obra femenina; pero también desde la crítica literaria feminista a la que aportamos en este trabajo, ofreciendo lecturas «desviadas» de los análisis literarios tradicionales.
 
              Sin embargo, un aspecto en común entre poesía lírica y rap se establece a través de la elocución y uso del lenguaje con fines estéticos. En el rap, la línea poética destacable es la burlesca, la hiriente, irrisoria o ridícula; si bien, la ostentación de lo grotesco en muchos casos encierra el enaltecimiento del único recurso de defensa de estos poetas: el uso polifacético de la palabra. Este retoricismo es en el rap la carta de presentación de un género que busca afectar de algún modo al interlocutor, al margen del gusto o disgusto que genere su discurso, la intención es llamar la atención; ya sea mediante un modo de identificación basado en la adhesión intelectual o sentimental, o bien, mediante el distanciamiento a través de la náusea. Así, el rap entronca más bien con el carácter retórico del poema clásico que con una intención pactada de embellecimiento del idioma:
 
               
                La inventio y la dispositio de las composiciones extensas (la épica, la tragedia, la comedia) corresponden a criterios estructurales de construcción de la fábula, de la trama; paralelamente, los aspectos de la elocutio, e incluso de la gramática, aunque están desarrollados parcialmente en la Poética, remiten, en gran medida, a la Retórica.882
 
              
 
              Según este planteamiento, la labor de argumentación y disposición estaría presente en un nivel macrotextual que profundiza en la tesis discursiva, mientras que los aspectos formales (puritas, perspicuitas y ornatus) estarían ligados a un plano retórico, más alejado de la dimensión literaria, en tanto que va encaminada a la recitación (memoratio y pronuntiatio) ejecutable solo en la performance. Los aspectos formales, por tanto, serán analizados en un nivel microtextual poético-retórico, a fin de indagar en las posibilidades ornamentales y comunicativas del rap. Por tanto, este apartado se ha estructurado de acuerdo con un enfoque retórico que analizaría la elocutio del poema, es decir, los aspectos más formales, tanto aquellos que tienen que ver con el ornatus, como los que determinan la coherencia y la claridad del discurso. A este respecto, si el rap no solo pretende embellecer, de hecho, en muchos casos persigue todo lo contrario, el retorcimiento y la vulgarización del idioma, ¿qué interés poético anhelan las raperas?
 
              En primer lugar, interesa destacar el carácter irreverente del género, tendente a escapar del carácter normativo de la literatura, ofreciendo nuevos formatos expresivos más allá de lo convencionalmente aceptado para la poesía. Parte de la crítica del rap883 coincide al afirmar que es la poesía el nexo entre dos rasgos generales del rap, la exaltación del ego del rapero y la presunción en cuanto a su habilidad retórica. Por ello, el rap es poesía puesta en contexto, difícil de desligar de la situación social en la que surge, cuya dicción estará profundamente enraizada en la formación y la situación interseccional de la rapera. Por ello, la identidad es un pilar fundamental en el análisis del rap, pues la canción no puede comprenderse desvinculada del acontecimiento que la origina o de las características socioculturales de la autora. En este apartado analizaremos las funciones poéticas del rap y el lirismo, centrándonos en el corpus estrecho de rap feminista analizado en este trabajo, especialmente en la obra musical y poética de Gata Cattana, así como los aspectos formales del verso del rap, sin especificar en este caso en el rap feminista, ya que estos elementos son afines para todas sus corrientes y subgéneros temáticos.
 
              
                4.4.1.1 Las funciones poéticas del rap
 
                Estébanez Calderón reúne en su diccionario ciertas características de la poesía que parecen cumplirse en el rap, situando el discurso como puente entre la épica y la lírica.884 En este sentido, no basta comprender el rap que relata historias de personajes o usa recursos como la descripción, sino que una de sus funciones, si no es la fundamental, es la de ser crónica legítima de su época de modo similar al noticiero que desempeñaba la poesía juglaresca para el pueblo analfabeto. Mutatis mutandis, el rap se convierte en uno de los baluartes del periodismo alternativo en un panorama cultural mediatizado por intereses neoliberales y rearmes patriarcales en los que la expresión del pueblo sufriente y desempoderado queda subyugada o subordinada al dominio de las élites.
 
                Desde el rap se permite poetizar el dolor, convertirlo en arte sin que pierda su correlato factual, su vínculo con el contexto. Este tratamiento de la pena y la hondura existencial de forma literaria obliga en el rap, al contrario que en la poesía, a mantener vigente su marca contextual; pero le inserta, sin duda, un componente universal al recordar que «las tragedias se repiten».885 Así la protesta ante la injusticia de las primeras décadas del XXI no es sino un recordatorio de una crisis anterior y una premonición de una catástrofe futura; esta función vaticinadora de la poesía aparece frecuentemente referida a la crisis ideológica, climática y bélica de una forma reveladora, desde la intención ilustrada de desvelar al pueblo los secretos que las élites poderosas intentan impedir que afloren.
 
                Dicha lectura podría resultar a priori algo conspirativa, sin embargo, el rap se articula a través de ella como altavoz de aquellas mentes lúcidas que han desentrañado el antropocentrismo y la debacle del capitalismo y buscan desde un grito desesperado platónico iluminar al resto con su reminiscencia; pues en el rap la «iluminación» de los poetas no se comprende de un modo nietzscheano o psicoanalítico justificado en una supuesta superioridad intelectual o moral; sino más bien desde la apelación a un sentido común que justamente estimulado podría desarrollar en todo individuo una idea de justicia, de estética y de ética ecosocial. Esta orientación nace en parte del rap feminista como la consideración del ser humano en el mundo, más allá de la ostentación, la soberbia y la acumulación de riqueza, enfocándose en nuestro lugar como seres mortales y vulnerables. La línea que presenta a la poesía como revelación distingue entre la concepción del rap como molde o estética del material literario del poeta, quien busca lo inefable, lo desconocido o lo oculto. A esta interpretación podríamos arribar tras el análisis del rap de autoras como Gata Cattana en su fijación con el mito de Casandra y Laoconte, presente en varios de sus poemas donde se establece un paralelismo entre el personaje mítico y la rapera, dotada del don de la clarividencia (no como poder sobrenatural, sino como consecuencia del análisis crítico que puede realizar de su época), pero al mismo tiempo castigada con el descrédito. Este castigo por su hybris, por haber querido saber o ver más allá, es semejante al de otras mujeres de la tradición patriarcal, como Pandora o Eva, cuya curiosidad atentaba contra el orden simbólico.
 
                Gata Cattana será la pionera española en introducir en el discurso del rap la reelaboración de este mito con dos propósitos. Por una parte, desde su presentación ecofeminista, siguiendo la argumentación de Alicia Puleo,886 tal y como les ocurrió a otras científicas que anunciaron los desastres humanitarios y fueron menospreciadas en su época por su condición de mujer, como Rachel Carson en Silent Spring, obra en la que la bióloga demuestra científicamente cómo el uso de agroquímicos asesina la vida salvaje y humana, eliminado la belleza sonora de las primaveras. Por otra parte, la rapera acude al mito trazando una analogía entre la razón y los saberes ninguneados de las viejas alcahuetas gitanas que retoma como personajes secundarios de sus relatos, para poner en valor los remedios de la tradición popular sostenidos en los cuidados que todavía se conservan en los pueblos.
 
                Desde este planteamiento la poesía se erige como un discurso que ha de lograr alianzas y conciencia de grupo de cara a la recepción sufriente empleando su estética universalizante y el deleite que produce su escucha para hacer llegar el mensaje de modo más ameno. El rap posee mejor pronóstico que la poesía en este desiderátum debido al cambio en las preferencias mediales de consumo de arte por parte de la juventud, pero también dentro de su propia industria, el rap es una de las pocas músicas urbanas que dada su extensión y propósito fomenta la reflexión crítica.
 
                En este sentido, el rap feminista es el subgénero del rap español que mejor establece la analogía entre la poetización del dolor del individuo sufriente y la creación de un discurso convocante capaz de depurar la sensibilidad y lo que a su vez conecta con una de las funciones fundamentales de la música popular para Frith y Middelton, la capacidad de nombrar las emociones, de usar palabras para expresar un sentir universal. La gestión emocional da cohesión al grupo y articula la tribu urbana en torno a sentimientos compartidos o modos similares de entender el mundo, convirtiéndose en la voz del ser que se enfrenta a las contradicciones de su realidad en lugar de evadirse con entretenimientos pasajeros. Para Eliot se debe potenciar la poesía en lengua vernácula, ya que «la estructura, el ritmo, el sonido, la índole de una lengua expresan la personalidad del pueblo que la habla».887 Este es el principio de conservación que poseen los poetas y que hereda el rap: «Los poetas contraen, frente a sus respectivos pueblos, un claro deber social de conservar, ampliar y perfeccionar la lengua, incidiendo y transformando también los sentimientos»,888 haciendo que las «las gentes sepan mejor lo que ya sienten, enseñándole, por tanto, algo sobre sí mismos» y además, buscando que los lectores experimenten sentimientos nuevos, regalándoles esta nueva forma de percepción desconocida hasta el momento. Esta puede ser totalmente nueva, una reinterpretación, o bien, la posibilidad de expresar con palabras lo ya experimentado, recurriendo así al carácter metaliterario del poema.
 
                A este respecto, otra de las cuestiones que incumbe al rap es la pregunta de si se limita a estetizar las quejas para superar el trauma desde la ficción o también puede incentivar el cambio social en un nivel factual. Esta cuestión aborda una conceptualización que nos obliga a marcar las fronteras del propio género como discurso artístico simplemente, o bien, como discurso artístico-político. En este sentido, son dos cuestiones las que han de ser analizadas, ¿hasta qué punto puede el rap salir de lo poético y abordar lo político?, o bien, ¿es necesario para el rap ahondar en un compromiso colectivo? Esta cuestión nos conduce a la pregunta sobre la universalidad del sentimiento poético y la cohesión que el sufrimiento compartido impulsa a los sujetos para articularse en identidades cohesionadas. En el caso del rap feminista, la identidad compartida por las mujeres es heterodesignada, lo que da lugar a que su unidad sea necesaria para conseguir una mejora en su autonomía y en la visión que poseen y proyectan como sujetos en sociedad.
 
                Esta función de la poesía como forma de comunicación conecta con la vivencia del yo-empírico que poetiza su experiencia en la realidad. La poetización en el rap transgrede las fronteras de la belleza y la fealdad abordando también lo grotesco, espeluznante o escatológico, dando lugar a un panorama que no se limita al retrato de lo sublime y la expresión estética bella, ya que la exaltación de la belleza no parece ser la meta de este discurso, sino más bien su deformación y parodia. Estos ejemplos aparecen en el rap que relata desde el preciosismo lingüístico experiencias consideradas tabú en la poesía como la masturbación,889 la defecación,890 o las secuelas del consumo de heroína.891 El rap feminista aborda desde esta óptica la menstruación, la depilación púbica y el cunnilingus; si bien es más frecuente encontrar temas dedicados a las cuestiones de emergencia más directa, como la erradicación de la violencia contra las mujeres. A este respecto, sin embargo, no son tan frecuentes las imágenes morbosas o crudas sobre el feminicidio, la violencia sexual y otras formas de tortura, sino más bien las respuestas feministas a dicha violencia, de modo que las representaciones se centran más bien en la agencia que las propias víctimas adquieren al tomar conciencia de su dominación, más que en la espectacularización del acto violento del perpetrador. Grupos que inciden especialmente en este uso son Ira Rap, Tribade y Las Ninyas del Corro.
 
               
              
                4.4.1.2 El lirismo del rap
 
                 Estébanez Calderón afirma que la lírica consiste en ser «cauce de expresión de la subjetividad del hombre, de sus sentimientos y emociones al observarse a sí mismo y al contemplar el mundo en el que está inmerso».892 La observación de sí y la relación con el mundo es compleja para las mujeres, ya que la certeza de representar al sexo devaluado en el patriarcado marca al talento creativo, genera formas de poetizar el dolor mediadas por un sentimiento de otredad continuo, de insuficiencia y de inmanencia que impide que estas puedan saber lo que significa crear en libertad. En este sentido, la vindicación de la obra de las creadoras se convierte en una necesidad para el rap feminista, con independencia del tipo de obra que produzcan sus autoras, el trabajo de muchas raperas se establece a modo de himnos o manifiestos feministas que animan a otras a expresarse. El aporte fundamental del rap feminista en este contexto sería, por tanto, la lucha contra el sesgo antropocéntrico de concebir la literatura como producto desprendido no solo del cuerpo que ha de ser sostenido por trabajos de la inmediatez, sino también del propio entorno del ser humano, como especie ecodependiente.
 
                Este simbolismo propio de las raperas difiere de una todavía muy masculinizada forma de expresión poética del sentimiento desgarrado y ansioso de poder de los poetas del rap. El rap feminista más lírico prefiere, por tanto, el reconocimiento de la vulnerabilidad como especie que ha de reparar su soberbia de cara al logro de una ecojusticia ambiental. La humildad resulta problemática en un género tan marcado por la presunción del egotrip. El reto del rap feminista, por tanto, será conciliar este elemento con la realización subjetiva de la mujer como miembro autónomo de la comunidad. Ante la poetización del dolor, se prefiere su deconstrucción psicológica, la superación del apego emocional y la violencia machista. Sin embargo, lo que diferencia al rap feminista del rap tradicional es el bagaje cultural que subyace detrás de las canciones; pues como se mencionó anteriormente, el ego de la rapera feminista representa a menudo a una colectividad, y la presunción de su arte se establece con un objetivo más allá de los intereses personales de quien enuncia.
 
                Por ello, pese a que el rap comercial guarda una relación directa con la poesía lírica tradicional (poesía de cancionero o romancero); el rap feminista tiene un carácter teórico-social, que conlleva una concepción de estas producciones como secuencias discursivas cultas con rasgos de la oratoria. Una diferencia entre las coplillas populares y el rap es el cronotopo, que resulta indeterminado o lejano en las canciones populares, mientras que en las composiciones de rap se ubica en el presente y en la realidad socioeconómica del momento, haciendo posible encontrar las referencias. Incluso cuando se traen a colación episodios del pasado su presentación formal se realiza en presente. Son varios los artistas que han relacionado la música con la poesía lírica, ya sea de modo analítico, para rastrear los principales elementos poéticos en las canciones, o bien, de modo creativo para adaptar un poema a un formato musical.
 
                En el rap hispano encontramos dos modos de combinar rap y poesía: los poetas que incursionan en el rap o los raperos que también escriben poesía; o bien, los raperos que beben de la poesía enriqueciendo sus letras desde el uso poético del lenguaje. En el primer caso, los autores desdoblan su talento creativo cultivando dos géneros, mientras que, en el segundo, los autores se consideran raperos plenamente, e integran la poesía como característica inherente del rap. Mención especial merecen poetas del primer tipo como Gata Cattana, conocida como Ana Sforza en el slam poetry. En su obra y concepción de la poesía, la autora determina la distancia que separa al rap y la lírica, llegando incluso a manifestarse contra la poesía triste como modo de estetizar el dolor, a la que percibe de forma contraproducente en su compromiso con el fin político que ambiciona el rap.
 
               
              
                4.4.1.3 Los aspectos formales de la lírica del rap
 
                 El verso se entiende como unidad melódica que sigue una entonación, diferente de la prosódica. El elemento fundamental del verso es el ritmo, que es la «organización intencional de elementos fónicos con forma de repetición», de carácter exógeno.893 El ritmo surgió posiblemente en las tareas laborales grupales, para guiar el trabajo colectivo, con el uso de interjecciones o coletillas que servirían para coordinar los movimientos en dichas actividades. Después estas canciones de trabajo o coplillas se convirtieron en cantos para ceremonias y danzas, contextualizando el ritmo en acontecimientos festivos y solemnes, separándolo del carácter rutinario. En este paso el ritmo constituía un rasgo imprescindible para servir como apoyo a la memoria, como regla mnemotécnica, pero también iba formando parte de una potencia comunicativa específica, relacionada con la actividad artística y con la propia subjetividad del autor. De esta forma el verso perdió su carácter colectivo y rutinario primigenio para convertirse en un instrumento artístico, de uso individual, por parte del artista. El rap resulta anacrónico si tenemos en cuenta que desde hace siglos se emplea la prosa para la narración y el ensayo; y por poesía se entiende la lírica, con la que el rap, en última instancia, comparte menos características inherentes. Esta cuestión apunta a la necesidad de entender la letra de rap en un complejo sistema en el que el componente textual solo encierra un mensaje que formalmente va supeditado al sonido, y, por tanto, al ritmo.
 
                El primer elemento que iguala al rap con la poesía es su función artística, materializada a través del uso del verso, como afirma Bělič, junto con el ritmo, el verso es la seña de identidad de la literatura. La subjetividad y la autoría reconocida de la rapera es el elemento que más conecta con la poesía lírica: el verso del rap es expresión del yo-poético de la artista. El reconocimiento del lugar de la compositora textual (rapera) la desvincula de otras facetas: la de DJ o «compositor musical», en este caso, mezcladora, o bien, la de la intérprete (realizadora musical).894 La rapera representa la faceta poiética o autoral de compositora textual, pero también la de realizadora de dicho texto y performer (MC). Mientras que la intérprete se limitaba a reproducir un texto escrito por otro autor, la rapera debe cumplir la labor de autoría para ser considerada como tal, lo que la acerca a la faceta de poeta. El rap logra a través de la poesía su propósito de exaltar la habilidad retórica, el buscar el respeto y el liderazgo a través del arte, como mejor poeta y MC (entendiendo al MC como juglar que ha de mostrar maestría en el manejo de la lengua). A este respecto, difieren las distintas modalidades de ejecución del rap: el freestyle o el rap pregrabado.
 
                Principalmente los usos arquetípicos del insulto y del desprestigio del oponente comentados en el apartado que se ocupa de las relaciones entre narrador-narratario son elementales para la improvisación, si bien en el rap pregrabado encontramos una serie de temas que no necesariamente implican la imprecación de personajes extradiegéticos. Por su mayor calidad literaria y riqueza en recursos retóricos y temas, el rap de estudio de grabación parece ser heredero de piezas más elaboradas, como serían los boasts (coplas de autoglorificación), exaltadores del ego del artista, o bien, la técnica del vocalese (consistente en cantar una pieza de jazz sin improvisación, con la letra previamente escrita), así como las frecuentes referencias y guiños al blues, el soul y otros ritmos procedentes de los sonideros jamaicanos y la música clásica negra. Estos serían los detonantes poéticos que vinculan el rap con la oralidad y la poesía. Sin embargo, observamos en el rap feminista un fuerte componente escrito, tanto en su resultado final como el trabajo previo de elaboración, la fase poiética, bastante semejante a la del poeta culto, cuyo escrito sintetiza un trabajo creativo y teórico de asimilación del bagaje cultural o experiencial que posee. El rap feminista como portavoz de un movimiento social adapta a los recursos literarios y formales referentes a los tópicos literarios y al virtuosismo retórico el carácter social ligado a la lucha feminista, siendo este más afín a los estamentos de los predicadores, trazando una línea así entre el rap conciencia y la oratoria.
 
                El estribillo es la parte de la canción que acerca más el rap a la tradición oral popular. Frecuentemente en el estribillo se encuentra el tema central de la composición, por lo que sirve para dirigir la interpretación a las partes más memorables para los artistas, así como crear un ritmo repetitivo que acompañara las labores de trabajo o sirviera para «ritualizar» determinada ceremonia. Este rasgo vincula el rap con el carácter popular de las composiciones a través del recurso del ritmo. Sin embargo, el verso del rap no es el mismo que el de la literatura. Estas consideraciones serán de gran importancia a la hora de estudiar el trabajo de artistas que se han dedicado a los dos géneros, como Gata Cattana. Además, cabe destacar que la presencia de estribillo no es obligatoria, sino opcional de acuerdo con la libertad creativa.
 
                Mientras que en la actualidad prima el uso del verso libre, carente de rima, que permite mayor isosilabismo y flexibilidad; en el rap se emplea el verso que Bělič denomina «cantable», aquel realizado para ser cantado, en el que «el ritmo propio no constituye un elemento autónomo, sino que está subordinado a la melodía [en el caso del rap al beat]».895 El ritmo que prevalece es el musical, viene marcado por la melodía, no el textual, en otras palabras, la duración de las sílabas puede variar según la relación entre el texto y la estructuración rítmica del plano musical. Aunque el español es una lengua articulada mediante sílabas de la misma duración, el verso cantable desajusta este elemento dando lugar a cambios acentuales y entonacionales para adecuarse a los compases (unidades rítmicas estructurales del plano musical), la duración de las sílabas se vuelve variable por motivos de acompañamiento del beat. En oposición al verso hablado, hay reducciones y también alargamientos de duración.896 En definitiva, el verso cantado (o rapeado) del rap pierde su ritmo textual a favor del ritmo musical. El verso cantado, además del ritmo exógeno, presenta dos elementos indispensables: la inexistencia de rigidez métrica y la debilidad de los elementos eufónicos, que se dispersan en la melodía.
 
                La métrica no es un elemento imprescindible en el rap, este parece continuar una línea épica procedente de las tiradas de los cantares de gesta, que devendrían luego en romances, lo que Navarro Tomás denomina verso épico juglaresco. No existe estrofismo, ya que no obedece a la recitación ni a la lectura, sino que debe ser encajado en el beat. Así Bělič concluye que
 
                 
                  el verso típico de la poesía culta es el endecasílabo. El verso más empleado es el octosílabo, que se adapta a cualquier asunto y mantiene un extraordinario vigor, especialmente en la poesía popular. La predilección por el octosílabo tiene su raíz en que el conjunto de ocho sílabas constituye el grupo de entonación básico en la construcción fonológica del castellano.897
 
                
 
                En el rap, las composiciones carecen de rigidez métrica, orientadas en torno a «barras», sucesión de varios versos, de diferente medida, más sujetos a la instrumental que al propio ritmo de recitación del poema. El empleo de la rima en el rap ha sido investigado por algunos críticos898 con un mismo objetivo: mostrar que la experimentación rítmica en poesía nunca fue un intento de renovación real, sino una muestra puntual de ingenio y que será el rap el campo de experimentación en el que los autores desarrollen la ornamentación lingüística de modo más arriesgado. Los raperos incorporan estas innovaciones en la letra-poema de manera sistemática, mientras que los poetas suelen hacerlo esporádicamente. Una explicación a este fenómeno la encontramos en el tono vanguardista y poco normativo del rap:
 
                 
                  Las letras musicales, al no tener el carácter «sagrado», serio y culto que rodea a la poesía, se arriesgan en la utilización de la rima, sin recelos hacia su sonoridad, es más, explotándola, otorgándole valores semánticos nuevos. Por ello, el estudio comparado de la utilización de la rima en diversos géneros y estilos puede resultar muy enriquecedor para cualquiera de ellos.899
 
                
 
                La apertura que supone el discurso del rap, tanto temática como estilísticamente, brinda un sugerente campo de experimentación con el lenguaje más afín al que encontraríamos en la lírica popular. Las innovaciones se perciben en áreas como la rima, el léxico o el empleo de figuras retóricas. A estos tres aspectos podemos acceder mediante la resignificación y empleo que se hace de los parámetros normativos, utilizados convencionalmente en poesía; o bien, desde la creación de técnicas nuevas en cada uno de ellos. Los estudios del rap comprenden este recurso del mismo modo que la literatura como «repetition of the same (perfect rhyme) or similar (slant rhyme) sounds between two words, locating these segments mostly at the end of the words, whereas alliteration places them at their beginning».900 Estas pueden ser monosilábicas o polisilábicas y finales o internas.
 
                Si bien es cierto que la rima es un recurso poético, en el rap está estrictamente ligada a la música debido a la existencia de adecuación textual y musical para que el texto aparezca insertado de modo correcto en la base instrumental. Pero la rima desempeña un papel más valioso, ya que es conditio sine qua non para que se produzca el rap, al contrario de lo que ocurre en las manifestaciones literarias, en las que la rima resulta normalmente un accesorio prescindible. La necesidad de rima ha desarrollado este género no solo de acuerdo con la sonoridad y creación del flow, construido sobre las pausas o silencios901 sino sobre todo en su utilización sistemática como marca de género, ya que la rima legitima la propia identidad de este.902 Esta autora afirma que es el carácter periférico y no canonizado del rap lo que permite a los raperos innovar con la rima, frente al recelo que existe entre los poetas contemporáneos al pensarla como un recurso limitado y conectado a una métrica regulada.
 
                Sin embargo, el rap no busca construirse como discurso independiente y culto, para minorías, sino que pretende ser la poesía del pueblo, de ahí que se preste a trazar una continuidad con otras manifestaciones populares, como el romance, villancicos, madrigales y cantos de trabajo. Justamente, los elementos rítmicos y rimados de estas composiciones forjan la idiosincrasia del rap en el plano formal. Mientras que el ritmo funciona de nexo entre el texto y el sonido, la rima cohesiona conceptualmente al texto, marcando el flow del rapero, que no sigue ningún esquema métrico tradicional a la hora de proyectar sus rimas. El halo de marginalidad que rodea al rap es lo que permite que en una misma canción coexistan unidades semánticas cultas, de mayor vínculo con la literatura, con recursos coloquiales e incluso vulgares. Destaca en este sentido la preferencia por rimas esdrújulas e imitación de las estructuras agudas del inglés, lo que dota de una musicalidad al rap hispano, inconfundible a partir de las aliteraciones y de la estructura silábica cerrada.903
 
                La rima tenía este cometido en la literatura oral, el de guiar el ritmo; pero en el rap, al tener que «encajar» el texto en el beat correspondiente, se despliegan una serie de recursos que carecerán de prestigio dentro de la poesía culta, asimilando el género, en este sentido, a la lírica popular. El uso de la rima en el rap se centra en buscar la eufonía, es decir, lograr la sonoridad adecuada en el texto, de manera que texto y base musical puedan ajustarse; y, por otra parte, emplear un formato sorprendente en la expresión del contenido, ya que uno de sus objetivos es la provocación. No obstante, el verso cantado no está sometido a esta necesidad eufónica, puesto que no depende de la recitación para su disfrute, este se produce en consonancia con la música, lo que le otorga mayor campo de experimentación y menor dependencia del ritmo de la recitación.
 
                Por otra parte, son dos las virtudes de la rima que el rap explota y resignifica: su facilidad para la memorización (lo que permitiría al rapero la prolongada dicción durante los conciertos), generalmente conseguida a través del uso de figuras de repetición como la aliteración y el paralelismo; y la posibilidad de producir asociaciones semánticas sugerentes y novedosas. Este último aspecto ofrece múltiples enfoques a la recepción, pues los horizontes de interpretación no se adscriben solo a una única vía convencional y previsible, sino que brinda otras opciones más inesperadas. El empleo de la métrica por parte de los raperos no se fundamenta en un uso académico o respetuoso con los esquemas métricos conocidos, sino que representa un terreno de experimentación, en el que el talento no se mide por la calidad de rimas, sino por su atrevimiento en el uso y combinación de las palabras, pues como afirma Martínez Cantón:
 
                 
                  Como vemos, la libertad con la que se trata la lengua es total, la rima domina las letras y marca el ritmo. Los prejuicios que han dominado tradicionalmente entre los poetas y tratadistas de métrica acerca de la rima interna o del tan nombrado ‹porrazo del consonante› no influyen en este estilo, en el que las rimas se suceden sin miedo al ripio.904
 
                
 
                Es por ello que el rap permite una libertad creativa ajena a la literatura tradicional al desprenderse de la normatividad. Sin embargo, estas licencias no sitúan al rapero en una posición abierta a cualquier empleo rítmico, sino que lo sujetan a otras para-normas internas, a través de las cuales refuerzan la pertenencia y conforman las características que componen la esencia del rap como discurso híbrido de reminiscencias literarias. Estas características retóricas superan el universo literal del género, incluyendo efectos prosódicos y proxémicos que funcionan como parámetros de autenticidad y consolidan su imagen en base al keep it real, es decir, la distinción entre el rapero legítimo y el toyaco.905
 
                Algunos de estos recursos empleados por los raperos son: la rima interna, la adición o supresión de un fonema y la rima por cambio de acento (desplazamiento del acento prosódico natural de la palabra). Otro aspecto sugerente que caracteriza al rap hispano, así como al rap compuesto en lengua románica, será el desapego en cuanto al verso libre o verso isocrónico:
 
                 
                  El verso isocrónico típico del rap afroamericano, favorecido por la propia estructura morfológica y fonética del inglés y basado en el predominio de monosílabos, en la cesura y la rima, sufrirá una importante transformación en lenguas como el español o el italiano, con esquemas acentuales y morfológicos muy diferentes. La importancia de un ritmo marcado que haga proceder la recitación supone la adopción de tiradas monorrimas, con un uso significativo de rimas esdrújulas (raras en la poesía ‹literaria› y más ligadas a la vocalidad) y, sobre todo, con un intento de adaptación de las rimas agudas monosilábicas del inglés.906
 
                
 
                Estos rasgos son los que nos hacen pensar en el verso del rap como un verso emparentado con la lírica popular y la épica medieval, en tanto que se asemeja más a las antiguas tiradas que al estrofismo, insistiendo en la rapidez vocal, desvirtuando los valores eufónicos y rigiéndose por sus «paranormas» más inspiradas en el ingenio, en los juegos de palabras y en la rapidez dialéctica que en la eufonía. Por supuesto, cabe destacar entre un rap más poético, que permite mayores acercamientos a la poesía y un rap heredero del freestyle, a menudo presente en autores que cultivan las dos modalidades. La nueva escuela, sin embargo, bebe continuamente en la modalidad de la batalla de gallos, dando lugar a sugerentes combinaciones de géneros como el beef, la repuesta al ataque de otro rapero en un tema de rap pregrabado. Estas respuestas no se producen cara a cara y no conllevan la participación en un torneo, a menudo son seguidas por los aficionados en las múltiples posibilidades que permite el rap de la Web 2.0.
 
               
             
            
              4.4.2 La lengua del rap: función identitaria y poética
 
              La dimensión artística del rap, predominantemente expresada a través de la letra, ha sido estudiada en la poesía sobre todo desde las innovaciones rítmicas y el uso de las figuras retóricas, tanto clásicas como de nueva creación.907 Sin embargo, nos parece más completo para este estudio utilizar un criterio retórico y sociolingüístico a fin de analizar la significación lingüística del léxico en su aportación a la corrección y coherencia discursiva (puritas y perspecuitas), así como la dimensión estética de la expresión lingüística en lo que respecta al efecto formal (ornatus). En este capítulo nos planteamos los siguientes interrogantes: ¿con qué fines se emplea la lengua?, ¿qué criterios sociolingüísticos generan coherencia y corrección en este género?, ¿hasta qué punto puede el uso lingüístico de la rapera condicionar su obra? Estos interrogantes ya han sido parcialmente resueltos en las tesis doctorales de Serrano Romero y Checa Fernández.908
 
              
                4.4.2.1 Las lenguas del hip hop español
 
                 El carácter periférico del rap, también en lo que respecta a la lengua, se explica en su relajación pragmalingüística, ya que no busca sonar correcto, o regirse por unas mismas normas estéticas existentes en la variedad lingüística oficial, prestigiosa y hegemónica; sino que aborda conscientemente aspectos marginales de la lengua: sonidos cacofónicos, voces arcaicas, locales, en desuso, a veces incluso vulgares, con fines provocativos y críticos. No obstante, pese a que la retórica del rap apuesta por la experimentación y los giros lingüísticos arriesgados, la nueva escuela del rap, en el plano lingüístico tiende a la conservación dialectal; quizá marcada por la confluencia de movimientos estéticos regionalistas que buscan impulsar la cara menos conocida de la cultura local. Este espíritu conservador se manifiesta en la importancia de frases hechas, refranes o colocaciones, que, a falta de hablantes que las usen, podrían perderse.
 
                Por otra parte, un sector de la nueva escuela combina este propósito revitalizador del localismo con un intento de modernización lingüística basado en la fusión con otras lenguas; siendo las más usadas el inglés (Las Ninyas del Corro o Free Sis Mafia) y en mucha menos medida el árabe o el francés (Huda Laamarti o Ayax). El análisis lingüístico de la letra de rap permitiría ampliar el estudio del texto de rap desde un enfoque estilístico, al aportar la función social que se esconde tras un determinado uso de la lengua. Para este análisis propongo dos tipologías, en función del criterio empleado: el modo interlingüístico, cuando en la misma letra coexisten varias lenguas y el modo intralingüístico, cuando en esta coexisten varios aspectos internos y estilísticos de un mismo idioma.
 
                La primera clasificación nos permite considerar la obra de artistas que no siempre cantan en español, si bien, pertenecen a la escena cultural hispanoamericana y peninsular. Cabe indicar que para este análisis se descarta la categoría de raperas que solo rapean en una lengua diferente al español, ya que este enfoque distaría demasiado del foco de estudio de nuestro trabajo. Por tanto, esta tipología se construye con fines de organizar la producción de raperas que emplean el code switching con distintos usos. Empleamos el término «bilingüismo» referido a un nivel de competencia comunicativa casi perfecta, especialmente en la dicción y el uso sintáctico. No empleamos el criterio de la procedencia o edad para el aprendizaje de la lengua, ya que incluimos aquí a raperas no originarias de comunidades indígenas que aprenden la lengua y la emplean no solo como vehículo comunicativo o instrumental, sino desde el compromiso con la cosmovisión, ética y política implícita en dicho sistema lingüístico. En este sentido, hemos propuesto la siguiente clasificación:
 
                
                  	 
                    Raperas bilingües que usan la variedad normativa. En un ámbito contrahegemónico como el rap, emplear una variedad estandarizada para rapear se debe a las siguientes cuestiones: la variedad normativa es la propia de la rapera, es decir, se trata de raperas que proceden de zonas donde se habla la variedad de mayor prestigio en la zona; por ejemplo, el español rioplatense en Argentina, o el castellano en España. Una mención especial ha de concederse a las raperas de territorios bilingües en los que las lenguas cooficiales conllevan unas connotaciones políticas, identitarias o culturales que generan sentimientos encontrados. En el territorio español, es significativa la elección consciente de raperas catalanas que buscan reivindicar su ascendencia no-catalana a través del castellano. Es un caso curioso, ya que desde sus poéticas el castellano podría entenderse como «lengua oprimida» o «silenciada»; lo que constrasta radicalmente con la imagen mediática e ideológica aplicada sobre el uso del español en territorios cuyas lenguas nativas estuvieron limitadas o prohibidas durante alguna etapa histórica del país.909 Estos usos aparecen de modo más evidente en el tratamiento de la lengua, pero también en la combinación con los motivos estéticos y culturales presentes en su obra (tanto en la letra, como en el sonido y en el videoclip).


                
 
                Raperas que emplean estos usos son Bitah de Tribade, Santa Salut o Anier en Cataluña. Mención especial serían Las Ninyas del Corro, raperas con ascendencia andaluza que no solo rapean en castellano, sino que cambian constantemente al inglés, para reivindicar desde su letra no solo su origen familiar, sino el origen de sus influencias musicales, honrando el old school estadounidense, del que se sienten discípulas. Estos usos confieren universalidad al rap, ya que permiten a la recepción de otros territorios acceder a este imaginario complejo, intentando incluso comprender la situación sociocultural y política a través del uso de un código que cohesiona al ámbito hispanohablante desde la lengua franca compartida. Además de la internacionalización del mensaje gracias a la lengua común, las nociones identitarias que no son de índole nacionalista aparecen impulsadas en este rap. Por ejemplo, en el corpus de rap feminista analizado, las raperas prefieren emplear un código común, más enfocado en la creación de un argot que incluya terminología académica o activista feminista, que de tradición lingüística.
 
                
                  	 
                    Raperas bilingües que alternan entre la norma y la otra lengua. Esta categoría se ocupa de las raperas que alternan voluntariamente entre las lenguas. En España existe una escena de rap en vasco, gallego y catalán (consideramos el valenciano y el balear como variedades del catalán), en las que las raperas combinan ambas lenguas de cara a la reivindicación que pretendan lanzar: las dirigidas a la recepción castellanohablante usarán el español, mientras que las dirigidas a reforzar los lazos internos apostarán por la lengua regional. Ejemplos del catalán son grupos como Efecto Doppler o Mafalda, un ejemplo del vasco aparece en el disco más reciente de La Furia Post Mortem;910 estos usos se proyectan desde el universalismo, fomentando con el code switching apelar a una recepción mayor y hacerla partícipe de su lengua minoritaria, así como el inmenso imaginario que se expande al aprender un nuevo idioma. El compromiso con el valor lingüístico y cultural posee gran impacto en la recepción local, ya que se impulsan referentes y se revitaliza la lengua, innovando o experimentando con ella desde el habla y la puesta en común con otras recepciones.


                
 
                Es un gran campo para la experimentación necesario para las lenguas amenazadas, que paulatinamente pierden hablantes. Sus fines anticoloniales, en muchos casos, buscan incentivar su uso en la juventud. Esta escena de rap posee ya un amplio recorrido en Latinoamérica, donde las lenguas originarias son usadas por un grupo de raperos y raperas que se distancian de la imposición del castellano, combinando en sus letras rap en quechua, náhuatl u otras lenguas originarias para reconocer el valor de las cosmovisiones insertas en estas lenguas en retroceso. Esta escena es especialmente potente en la comunidad andina de América Latina, aglutinando a raperos de diferentes nacionalidades. Algunos de ellos son Kawsay, Liberato Kani, Rumiñawi, Don Nadie, DRK, o las emblemáticas Taki Amaru y Renata Flores, referentes para otras raperas que siguen su legado como las MCs Sayana o Nayri.
 
                
                  	 
                    Raperas no bilingües que alternan su lengua con el español. Estas raperas a veces combinan el español con su lengua materna para emprender coaliciones entre recepciones dispares. Ejemplos representativos de este propósito son raperas como la alemana Taiga Trece,911 que busca los puntos en común entre la comunidad antisistema hispano y germanohablante, véase por ejemplo la colaboración con el MC Luka «Vivir WieWir»;912 o la rapera francesa Keny Arkana y su tema «Indignados»,913 fruto del resurgir de la rabia del pueblo en el movimiento de insurgencia 15M. Se trata de raperas que poseen vínculos con Latinoamérica, ya sea por estancias en estos países, o por poseer antepasados del continente americano. Aúnan en su trabajo un espíritu altermundista y anticapitalista. En algunas ocasiones se trata de una verdadera alternancia de código, especialmente la producción de Taiga Trece en la citada canción, mientras que en otras se apuesta principalmente por el préstamo lingüístico, al introducir extranjerismos en la lengua de base de la canción.


                
 
                Por otra parte, teniendo en cuenta el rap de raperas que solo emplean una lengua, generalmente su lengua materna, podemos abordar los siguientes tipos:
 
                
                  	 
                    Raperas que recurren a la variedad dialectal como norma. Se trata de raperas que usan una variedad de su lengua que goza de menos prestigio. Este uso se debe a una dimensión diatópica y diastrática y no a un uso interlingüístico. Sin embargo, merece una categoría dentro de esta clasificación debido al componente político de la lengua desde la reivindicación y la puesta en valor. El rap de un determinado grupo de artistas que excede los límites de la música urbana, aglutinando manifestaciones musicales anteriores al rap, que se retroalimentan constantemente con el folclore, pretende un uso político y reivindicativo del dialecto, con fines regionalistas y decoloniales. Este uso del dialecto no solo persigue poner en valor lo local, sino que pretende una reconversión de los pilares que han sido asociados a su cultura desde la hegemonía, fuente de prejuicio y exotismo de los pueblos de los que proceden.


                
 
                Así pues, en el caso del rap andalucista, su vindicación lingüística excede las fronteras de lo dialectológico o sociolingüístico, para reformular el andaluz, dando lugar a propuestas estéticas muy interesantes como la transcripción de la fonética andaluza a través de una estandarización gráfica de sus hablas (la EPA), la resignificación del imaginario a través de su simbología intrahistórica, buscando la esencia andaluza en las culturas antiguas que habrían poblado la región y deconstruyendo simbologías que la hegemonía habría concedido a fenómenos como la tauromaquia, el flamenco o la feria; o sobre formas autóctonas de vivir la costumbre y la religión (procesiones, romerías, verbenas…).
 
                Hacer de la variedad la norma implica un uso político de la misma, capaz de darle una categorización más prestigiosa al recurso estigmatizado. Estas raperas fortalecen la identidad regional, al mismo tiempo que innovan en los recursos estilísticos y formales del rap. Algunos representantes de esta escena son Mala Rodríguez, Gata Cattana o la gaditana Carmen Xía, su cultivadora más destacada.
 
                
                  	 
                    Raperas herméticas: preminencia del sociolecto. Dentro de este grupo aparecen raperas que conscientemente abrazan un argot específico aproximándose a un trasfondo cultural determinado. Por ejemplo, el grupo Tribade posee un conocimiento de transgenerismo y teoría queer que incentiva a formarse en estos enfoques para disfrutar plenamente de sus letras. Otra rapera que sigue esta vía es Gata Cattana, quien en este caso bebe fundamentalmente en el feminismo radical y las fuentes clásicas. Este elemento apela a la recepción más curiosa, a la que incita al aprendizaje y la lectura de las fuentes primarias en las que se documentan las raperas. Si bien las canciones permiten un acceso sin el conocimiento específico de las cuestiones tratadas por estas raperas, se aprecia un interés pedagógico desde este conceptualismo y el culturalismo, obligando a la lectura, la indagación y la búsqueda de materiales que refuercen la comprensión de la letra. No obstante, en algunas ocasiones el mensaje podría estar sujeto a malentendidos, dada la carga retórica y terminológica que subyace en el texto, lo que a menudo entra en disputa entre los oyentes asiduos del género y las implicaciones y connotaciones desenfadadas que se asocian al rap de la nueva escuela.


                
 
               
              
                4.4.2.2 Usos sociolingüísticos: corrección y claridad
 
                El contexto sociocultural delimita los usos lingüísticos del rap, cuyo argot está marcado por la idiosincrasia de la comunidad en la que surge, como voz comunal ligada a la identidad que representa. El uso del idioma puede estudiarse en el rap atendiendo a la dimensión diatópica de la autora (dialecto), diastrática (sociolecto, jerga o argot), diafásica (registro), diacrónica (época lingüística) y diamésica (conceptualización o medio de trasmisión).914 Los principios de corrección y claridad no obedecen a una norma sistémica, sino al propio código ético y estético del rap por el que se regula su composición y puesta en escena. Este se trata de un microcódigo basado en una lengua estándar, que introduce o altera determinados usos de la lengua oficial acercándola al sociolecto del que proceda el rapero, cuya adaptación se realiza en interacción permanente con la recepción. En muchas ocasiones, esto da lugar a sugerentes interferencias que pueblan la jerga de los jóvenes con vocablos de otros ámbitos de especialidad que penetran en el sociolecto a través del rap. Así pues, el rap feminista introduce referencias cultas del mundo clásico, de forma explicativa o crítica, aludiendo a filósofas, antropólogas o historiadoras en sus letras, acercando este mundo a los barrios con mayores tasas de desempleo, precariedad y puntos conflictivos, culturizando a estos jóvenes desde una plataforma que se interesa por sus voces y las agrupa en otra versión de la historia en la que ellas y ellos sí puedan tener protagonismo.
 
                Al hacer rap, el autor se sitúa en una posición de resistencia a la norma lingüística, tanto mediante un empleo lingüístico no normativo y estigmatizado que rescata el argot de la calle; como por la retórica empleada, carente de prestigio por parte de los poetas y críticos literarios reconocidos. Son varios los estudiosos que llaman la atención sobre la similitud entre ambos géneros. Sin embargo, su dificultad de conciliación por cuestiones de canon y prestigio hacen imposible que los dos puedan medirse con los mismos criterios, pues lo que se considera admirable en el espectro artístico de la poesía es artificioso o poco «auténtico» para el rap.915 A menudo se ha discriminado desde los ámbitos literarios o académicos a este género musical por el empleo de un lenguaje chabacano y demasiado espontáneo, lo que hace de la estética quinqui una de las líneas que podrían haber influenciado la construcción identitaria de rap español, además de la poesía popular y sus manifestaciones contraculturales en el folclore, como el flamenco y las coplas. La existencia de prejuicios por las dos partes señala una vez más dónde podría establecerse otra de las fronteras entre el rap y la literatura canónica. El rap se erige como poética de la exclusión también en el plano lingüístico, ya que por medio del estilo se reivindican determinadas cuestiones de índole sociolingüística, lo que sirve para potenciar a través de la lengua determinadas construcciones identitarias o ideológicas.
 
                Sin embargo, existen pocos análisis sobre las aportaciones sociolingüísticas que los raperos introducen en el lenguaje al tratar de ser «cronistas de su época»,916 no solo a través de la denuncia del malestar que aqueja a un grupo social estigmatizado, sino a través del propio lenguaje que reinventan y nutren de connotaciones propias del universo del rap. Este neolenguaje supera a las jergas existentes al incorporar elementos dialectales, del argot y del acopio cultural o teórico de los propios autores. Por ello, a nivel lingüístico el rap puede ser considerado un producto literario, pero también una imagen costumbrista y un experimento lingüístico que consolida una forma de hablar específica ligada a una escuela, pues si analizamos el panorama de rap español se aprecian diferencias en los usos lingüísticos.
 
                En el plano diatópico serán los dialectos más estigmatizados aquellos que gocen de mayor repercusión siempre que sean auténticos, es decir, el ethos del rapero se construye a través del habla propia de su región. Se prefiere rapear en dialecto frente al uso normativo de la lengua en el recitado de poemas. En el rap andaluz esta es una diferencia que sitúa a los artistas más afines a la música popular, como la copla o el flamenco, cuyo empleo lingüístico debe representar el habla del pueblo en el que surgió, es decir, el habla del rap conecta con una tradición folclórica que bebe en las raíces de las músicas originarias. En el rap andaluz siempre existió reivindicación desde el plano fónico, sin embargo, resulta de gran interés un movimiento sociolingüístico que coincide con la tercera ola del andalucismo y busca resignificar las hablas también con la propuesta de una escritura propia, empleando la EPA (Ettandar pal Andalûh) con la que algunos artistas transcriben los títulos y letra de su obra. La corrección y claridad lingüística a nivel diatópico consiste en ser capaz de reproducir fielmente el habla de un territorio, logrando un equilibrio entre la conservación y la innovación, a fin de enriquecer la lengua. En el rap andaluz destaca sobre todo el uso del diminutivo propio de las hablas que se impregnan en el estilo particular de cada artista, así en Gata Cattana observamos términos en «-ico» propios de Granada, aplicados incluso a gerundios: «me han construi’o una estatua de cobre, / robandico los cables»917 y otros usos dialectales cordobeses como los plurales abiertos y el uso de /s/ alveolar, que difiere en el uso de las /s/ sevillanas por parte de raperos de esta región; o del ceceo de las raperas gaditanas y malagueñas. Estos rasgos son apreciables solo en la oralidad, ya que la EPA unifica los fenómenos a través de la grafía «ç».
 
                En el ámbito diastrático también contamos con interesantes divergencias entre el rap y la poesía, fundamentadas en la predilección por el léxico callejero y las hablas más subalternas. En este sentido, destacan las composiciones que ensalzan usos lingüísticos de pueblos segregados, como los gitanos o los quinquis. El argot más empleado en el rap es el de los jóvenes, un léxico en el que priman los neologismos, anglicismos y términos ligados al desarrollo tecnológico, combinado en muchas ocasiones con el argot de los delincuentes a fin de «recrear» en las letras el clima prototípico relacionado con la supervivencia como forma de vida. La jerga de los delincuentes resulta atractiva para la juventud del rap cuando en ella se cruzan determinadas intersecciones: la clase y la etnia. El acercamiento a esta jerga que a menudo se ha relacionado con determinados pueblos permite denunciar desde esta posición el estigma que recae sobre sus integrantes, generalmente gitanos y migrantes, a menudo arrinconados en el imaginario del pícaro o el maleante. Las letras del rap reflejan frecuentemente el estrato sociocultural de procedencia de sus autores, elemento fundamental para la construcción de su ethos artístico.
 
                En este sentido, destaca una riqueza léxica mayor, así como referencias culturales mitológicas, históricas o filosóficas propias de la trayectoria humanística de las raperas con estudios superiores, frente a unas letras más ricas en juegos fonológicos o figuras de repetición en los raperos sin formación universitaria. El aprendizaje pragmático y la vida en la calle son factores fundamentales para construir el estilo característico de cada autora, pues un acopio cultural excesivo o poco equilibrado desemboca en muchas ocasiones en falta de credibilidad en la escena o un producto demasiado academicista. Frente a la edad como parámetro a la hora de establecer una lengua diferenciada de los adultos, el sexo no parece constituir un criterio fiable a la hora de categorizar el rap en tanto que el acceso a la cultura se ha homogeneizado en la mayoría de los casos, lo que implica el borrado de una diferencia del habla entre hombres y mujeres en lo que respecta al léxico y la gramática empleada. En el campo de la jerga técnica, destacan los criterios de nivel cultural y campo de investigación a la hora de perfilar el sociolecto de las artistas. No obstante, en el análisis exclusivo de rap escrito por mujeres ha de precisarse la demarcación lingüística consciente de las raperas en este sentido: las que abordan un enfoque feminista en su obra; quienes evocan cuestiones que ocupan a las mujeres, sin necesariamente un enfoque feminista, en estas la terminología feminista es más reducida o inexistente; y, por último, las que no se implican en estos temas, manteniéndose neutrales frente al mismo, actuando como cómplices o manteniendo un discurso machista desde alguna de las posiciones reacias al avance del movimiento.
 
                En el nivel diafásico, por otra parte, destaca sobre todo el empleo de construcciones coloquiales, registro más abundante en todas las composiciones de rap, especialmente en el rap pregrabado; frente a los usos vulgares o el insulto ritual como medida para generar «ambiente de calle» en el freestyle, donde se contabiliza un mayor empleo de vulgarismos e insultos. También los temas suelen ser más escatológicos y sexuales. En el rap de estudio de grabación, por su parte, el uso del insulto tiene un valor arquetípico, pues solo se emplea ante un contrincante que existe en el plano ficcional, una idealización del oponente como «mal rapero» (‹toyaco›), es decir, un oyente implícito que no puede defender su postura en el torneo de rap, por lo que sirve solo como trasunto que ensalza el ego del actante al rapear contra su oponente «virtual».
 
                Para ello, el manejo lingüístico, referido aquí no solo al dominio de la habilidad retórica, sino también a la dicción y al propio idiolecto del artista, es decir, el conjunto de rasgos que compone el perfil expresivo de un individuo resulta verdaderamente en las claves del éxito de esta modalidad. Sin embargo, la diferencia de registros no solo viene dada por la situación comunicativa del rap, en directo o en diferido; en un torneo o en la soledad del estudio de grabación. Este también obedece al público al que se pretenda apelar con las canciones, ya que no todas tienen la misma temática o propósito. De ahí que existan distintos usos de la lengua, frente a un vocabulario culto (cultismos, latinismos, tecnicismos propios del argot de los especialistas, etc.) más común en modalidades del rap más afines al canon, —es decir, el rap poético de Nach o Rayden; o bien, la tendencia conceptista de raperos como Ayax o Gata Cattana—destaca también un rap de ritmo ligero y simplicidad retórica. En cualquier caso, son frecuentes interjecciones, imperativos y vocativos para reforzar la función fática,918 así como una compleja red de fraseología y figuras retóricas que dan autenticidad sociolingüística al rap permitiendo la configuración incluso de un idiolecto asociado a este género, con orígenes remotos, en la tradición literaria:
 
                 
                  Lo coloquial y lo popular, no obstante, conviven con expresiones muy cuidadas, lo cual produce este interesante contraste que reina en la expresión del rap. Esta inquietud por conformar una obra artística que oscile con suficiencia correcta entre ambos registros permite establecer una recurrente analogía entre una determinada poesía española y los raperos.919
 
                
 
                Un fenómeno interesante al que remiten Checa y Camargo920 en función de la variabilidad de registros empleados por la rapera es la alternancia diafásica, es decir, la posibilidad de aplicar registros alternativos en función del mensaje, tema y recepción a la que vaya dirigido el discurso. Este recurso conlleva en este nivel diferencias entre los fines musicales, existiendo concordancia entre los actos de habla y la corriente del rap en la que se englobe su producción. Así los actos de habla más exhortativos, directivos y amenazantes aparecen frecuentemente en el hardcore rap, mientras que los actos persuasivos, explicativos e incluso argumentativos son propios del conscious-rap. A nivel pragmalingüístico también se observa un estilo más directo, insurgente y desvergonzado en la primera corriente, rozando incluso la violencia verbal y la agresividad en las interjecciones. La rapera feminista, por tanto, elige su rol en función del tono de su discurso, ya sea una arenga elocuente que incite a la revolución; un relato factual que retrate los vicios del patriarcado y el capitalismo; o bien, una narración ornamental de las hazañas de las heroínas silenciadas que trascendieron contra todo pronóstico.
 
                El sociolecto de la rapera ha de resultar transparente para su recepción a fin de respetar el criterio de autenticidad: esta es una intelectual atormentada por los desafíos del precariado, la nueva clase social de la que forma parte en una época de crisis ecológica, ideológica y moral. Este fenómeno es interesante en artistas polifacéticos como Gata Cattana y se mueve «entre un estilo claramente ligado a la jerga de los jóvenes y lo popular (lo hablado en estilo coloquial) y un estilo culto, pleno de referencias interdiscursivas y cercano a lo literario (lo escrito en estilo educado)».921 La autora combina sus conocimientos de geopolítica que hereda de su formación reglada, su conocimiento del mundo clásico y la literatura, fruto de su enorme erudición y su habilidad creativa para dar forma a su arte desde dos medios: la literatura, escrita desde su subjetividad para calmar la angustia existencial; y el rap, escrito desde el impulso transformador que ha de convertirse en catalizador de movimientos sociales. El rap feminista no es sino una necesidad de alternancia diastrática, que permite que en la rapera aflore la académica, pero también la estudiante sedienta de una educación de calidad, la ciudadana de a pie con ansias de democracia efectiva, la obrera comprometida con los derechos de las trabajadoras, la hija, la hermana, la nieta que admira a sus antepasadas, o la joven preocupada por los lazos familiares sanos y duraderos.
 
                Los niveles diastrático y diafásico han sido ampliamente estudiados por Tamara Serrano Romero en su tesis doctoral, que aborda las características del habla presentes en las tres músicas urbanas (el rap, el trap y el reggaetón) más escuchadas por jóvenes en el territorio español. Parte de su corpus son trabajos de raperas feministas como Ira Rap, Machete en boca o Tribade, que contribuyen a ilustrar la peculiar jerga del rap de artistas masculinos y femeninos. Sus conclusiones presentan
 
                 
                  muy difícil negar la diversidad y la riqueza de fenómenos en los niveles léxico, morfosintáctico, pragmático y discursivo. En este sentido, destacamos, especialmente, la abundancia de léxico jergal, el frecuente empleo de extranjerismos, los numerosos casos de truncamiento y sufijación y, subyacente a todo esto, la innegable creatividad lingüística de los artistas musicales […] la relevancia de la información pragmática, en concreto del conocimiento general, como elemento de interdiscursividad e intertextualidad y, sobre todo, la riqueza polifónica de unos géneros musicales prejuiciados, lo que supone un claro indicio de que la función de la música va más allá del mero entretenimiento y articula, en numerosas ocasiones, discursos de crítica, protesta y reivindicación a través del juego con los actantes comunicativos y de la recurrencia a la ironía, mecanismo, por otro lado, fundamental para las músicas urbanas.922
 
                
 
                El resultado de su investigación sociolingüística subraya los mismos resultados a los que arribamos desde una metodología centrada en los elementos literarios y filosóficos del análisis del rap. Dentro de esta clasificación, si bien los fenómenos polifónicos y pragmalingüísticos han sido analizados en el discurso narrativo del plano microtextual y en las funciones del rap del plano macroestructural, considero que el léxico del rap feminista posee ciertas divergencias respecto al rap masculino. Coincido con Serrano Romero en el uso creativo del léxico jergal, especialmente en su función normalizadora de la interferencia lingüística y la creación de neologismos, pues la jerga del rap es única en este estilo musical y difiere de la empleada en otras músicas urbanas. No obstante, cada jerga se adecúa a los perfiles de sus actantes y a la escena de la que procedan estableciendo por ello diferencias muy notables en cada una de las escenas y escuelas de las que procedan las raperas.
 
                Las escenas del rap pueden organizarse en torno a criterios diatópicos o geográficos; pero también en torno a vectores temáticos y diastráticos, cuando aparte de temas se articulan intersecciones entre las raperas: la escena feminista andaluza, la escena feminista andina, la escena feminista antifascista, etc. La interferencia lingüística opera fundamentalmente entre el inglés y el español, especialmente en colectivos como Las Ninyas del Corro, Free Sis Mafia, o raperas de trayectoria en el freestyle como Sara Socas, pero también se da a nivel dialectal, pues es frecuente la adopción de terminología de otras variedades lingüísticas de la misma lengua, especialmente las procedentes del léxico jergal de Latinoamérica. En el primer caso, son frecuentes los préstamos de los grupos sociales donde se originó el rap como crew, clika, trupe, pandi, etc., cuyos términos abundan en el rap feminista de todas las corrientes. El lenguaje inclusivo presenta varias modalidades, en función de la perspectiva de las raperas. Destacan usos desde el femenino genérico «no me sentí sola, porque estábamos juntas»,923 o desde el sustantivo grupal. Otras emplean el recurso de la inclusividad no binaria con la «e» o «x». Estos usos se dan especialmente en raperas versadas en teoría queer, en pasajes como «mis chiques»924 en el plano oral; pero también en las propias transcripciones que aportan las autoras. No obstante, el masculino genérico coexiste con estas nuevas formas en la mayoría de raperas, que muestran aún reticencia a adoptar estos usos en todos los contextos.
 
                Las llamadas de atención al colectivo femenino aparecen provistas de formas que incentivan la sororidad, tanto en el plano del emisor, ya sea en sentido descriptivo, «somos las hijas de las maris, que no pudisteis quemar»,925 o vocativo, «las primas, a los micros»;926 como en el del destinatario «para mis gatas, pa’ mi mulata’».927 Los neologismos relacionados con el feminismo presentan una retroalimentación completa en el rap, así vocablos como «machiprogre», «machis», «feminazi» pueblan las canciones afianzando estos usos en el vocabulario popular, a veces incluso cambiando el género del adjetivo para ridiculizar al referente en la realidad tangible, como en «chulo feministo».928 En este sentido, la adopción del término «gata» merece un comentario especial, ya que tras el mito edificado en torno a la figura de Gata Cattana, las raperas que siguen su legado se autoidentifican ‹gatas›, transformando el tópico machista asociado a una sexualidad femenina embriagadora y vindicando su lugar desde el icono de la bruja resignificada, como sabia y guerrera, que es asimismo la lectura que apreciamos en pasajes de este tipo: «las gatas negras en la noche, keep in, keep in on»,929 «Todas en corrillo cantando por la Cattana, nos fuimos pa’ la junta, to’as bailando como gatas».930 En este último ejemplo la gata resalta por su valentía, haciendo honor a la mujer políticamente organizada.
 
                El empleo del vulgarismo en refuerzo del egotrip también varía de los usos de los varones, mediados generalmente a través del sometimiento de las mujeres. La rapera no es la «reina de gallos» porque acumule conquistas sexuales, sino porque puede reivindicar metafóricamente este espacio a través del hablar rudo, desvergonzado y explícito, tradicionalmente vetado para las mujeres. Así, la alusión a los genitales femeninos se emplea conscientemente para mostrar enfado: «’Toy hasta las tetas de tanto chulo feministo»;931 «el rap español me está comiendo mal el coño»;932 o superioridad del ethos: «la piba con el coño más gordo de todo el estate»;933 «Tu rap nos comió el coño cuando aparecimos».934
 
                Otro léxico imprescindible es el que procede del propio argot feminista presente en la teoría y en el activismo. En este sentido, encontramos referencias a temas candentes de la agenda feminista como los enfoques teóricos y legales con los que se aborda la prostitución (prohibición, regulación o abolición), a través de discursos como el de Tribade, de corte regulacionista y neoliberal: «Yo que era abolo casi declarada, / ahora estoy con una puta empoderada […] dice que aprenda a diferenciar, / entre trata y trabajo sexual […]».935 En este sentido, destaca el propio debate surgido del uso de «puta» con fines de resignificación o de perpetuación de la misoginia, o bien, otros términos como «subalterna», «heteropatriarcado», «fiesta no mixta», etc.936
 
                La necesidad de visibilizar las formas de violencia es un desiderátum de la cuarta ola feminista que tiene un correlato muy evidente en el rap, así son frecuentes las canciones que tratan la violencia sexual, psicológica y el feminicidio empleando léxico específico que demarca intencionalmente los roles de víctima y victimario: «Las chavalas en busca del príncipe van a su lío, / saquean el castillo / no lo quieren pa’ su cuento, primo, / buscan la cabeza del violador asesino».937 El insulto ritualizado938 es uno de los temas más frecuentes en el freestyle, pero también aparece fosilizado ya en el rap de estudio en muchas coletillas de las raperas, especialmente destaca el uso de ‹bitch› como término empoderante entre ellas, del mismo modo que se connota en espacios angloamericanos, aludiendo a su significación desde la camaradería, como «cabrona» o el coloquialismo andaluz «’japuta».
 
                Por último, los planos diacrónicos y diamésicos son fundamentales para el nacimiento del rap feminista como continuo histórico de la cuarta ola del movimiento, lo que pone en conexión el kairós, o la habilidad de las autoras para producir en un momento adecuado sus vindicaciones a través del rap, así como la conceptualización y el medio empleado para ello: la digitalización y la creación de plataformas intermediales que permiten a los artistas reproducir su trabajo en más formatos, a recepciones más heterogéneas y con mayores posibilidades de difusión, haciendo posible un modo de literatura inexplicable antes del desarrollo y democratización de Internet. La cuarta ola del feminismo ha hecho llegar el fenómeno al gran público, sin embargo, esto ha generado dos posturas contraproducentes: el rearme del patriarcado a través de sus tres modalidades (convencional, queer y cultural) y la mercantilización del feminismo a través del postureo y la moda, con su consecuente banalización y vaciado de contenido. El propósito de resistencia del rap feminista radical es fundamental ante el avance musical de corrientes contrapuestas. En un nivel diacrónico el rap funciona como medio cultural en el que se ponen en juego las tres funciones sociales del rap; mientras que, para el rap feminista, el nivel diacrónico se establece como fruto resultante del momento histórico que vivimos. En el nivel diamésico nos interesa el medio de transmisión del mensaje, que en el rap se abre ante el múltiple abanico de posibilidades de la intermedialidad, desde el disco de vinilo o el CD para el coleccionista, hasta las escuchas de streaming.
 
               
              
                4.4.2.3 Usos ornamentales: las figuras retóricas
 
                 Estos recursos son imprescindibles en la composición de rap, y junto con la rima, configuran el elemento ornamental que tiene mayor influencia en el formato de la obra. Sus posibilidades creativas han sido extensamente investigadas en los trabajos de Åkerstedt y Buscató939 quienes determinan que el uso por parte de los raperos de las figuras retóricas va más allá del embellecimiento, llegando incluso a la experimentación y creación de otras nuevas. Así pues, distingue entre producciones que las emplean de modo involuntario o accidental, canciones que usan las figuras retóricas voluntariamente de modo comedido, para adornar el discurso, con la consecutiva reducción o intensificación en la fuerza expresiva del mismo; o bien, canciones que se articulan en torno a una figura retórica concreta, ajustando el esquema métrico y conceptual del rap al servicio de la reproducción estilística de dicha figura. Como figuras propias del rap, es decir, surgidas sin precedentes en la poesía, destacan las
 
                 
                  realizadas por dos participantes (y que, cuando no está uno de ellos, la figura retórica desaparece, siendo necesaria la presencia de ambos autores) o elementos que se catalogarían entre la figura retórica y el extranjerismo. Son los casos de pronunciación modificada, tautograma cruzado, varios tipos de rimas, la sinalefa entre vocales distintas, la distribución nominal, modificaciones de refranes y la inversión textual.940
 
                
 
                Propongo en el rap emplear un análisis superestructural que dé cuenta de los elementos embellecedores del discurso que exceden la letra, en tanto que elementos como el ritmo, el beat empleado y la calidad de la voz del artista expanden o concentran las figuras. En este apartado nos preguntamos si existen figuras retóricas propiamente feministas o particulares de este subgénero del rap. No se aprecia un uso diferente de las figuras retóricas por parte de las raperas feministas. Sin embargo, sí se observa un criterio ético a la hora de proyectar los juegos de palabras, símiles, metáforas y demás figuras textuales y de pensamiento. Quizá la mayor contribución del rap feminista al rap en este sentido haya sido la de poner en tela de juicio sus temas esenciales, en torno a los que se construye una red de figuras retóricas que los perpetúan. Así la competencia, la calle y la protesta han sido entendidas de modo androcéntrico, mientras que la rivalidad de las mujeres se ha comprendido desde el deseo de ocupar un lugar auxiliar en la vida de estos, por estar vinculadas sexualmente con ellos. Así pues, elementos como la calle y la protesta conllevan connotaciones simbólicas y políticas distintas para los individuos que ostentan masculinidades marginales y para el grueso de las mujeres. Por estos motivos, las figuras que se expanden en el imaginario del rap feminista tienen relación con formas del egotrip patriarcal, que desde la filosofía ecofeminista se entiende como hybris, un modo de soberbia instalada en el control absoluto de los recursos naturales, culturales, económicos, etc.
 
                Así pues, la figura articulada sobre este ímpetu de la masculinidad marginal por idear una ilusión de poder es la jactancia,941 que dentro del código moral neoliberal que rige el éxito social supone dignificar la cultura del esfuerzo, de la superación de los propios límites y del trabajo duro y regulado en el sistema. En algunas corrientes del rap, esta ilusión de éxito no solo se construye desde lo ilegal, sino que esta energía se dirige a la mejora de la retórica y estética de las letras, en palabras de Åkerstedt: «Como señala Bradley, jactarse en el hip-hop no trata principalmente de alardear de conquistas sexuales, dinero y otras cosas estereotípicamente masculinas sino lo nuevo que este género aporta es el pavoneo de su propia calidad artística».942 Si bien esta presunción no promociona la violencia física, se articula dentro de unos orígenes del hip hop en torno a la batalla de gallos y los ideales de competitividad y no de cooperación; por lo que el rap feminista renuncia a adoptar el recurso desde este código ético.
 
                Así pues, la jactancia femenina no tiene razón de ser desde esta primera interpretación, ya que las feministas son conscientes de la lógica de la dominación masculina y no se conforman con recibir las pequeñas concesiones del sistema capitalista en el que unas pocas pudieran gozar de algún beneficio, como sus coetáneas del gangsta rap. Sin embargo, sí que abunda la jactancia referida al modo de rapear y a la figura de poder con la que las raperas perfilarían su propia idiosincrasia, erigiéndose como líderes del movimiento feminista que habría de encabezar una revolución. Esta es la interpretación que podemos dirigir sobre motivos que se repiten en la obra de algunas raperas como Gata Cattana y su «plan». Los enfoques prioritarios en el rap feminista son los que muestran el compromiso con una revolución capaz de abolir los pilares del sistema patriarcal. El rap femenino no necesariamente se decanta por esta opción, en realidad son más frecuentes las raperas dispuestas a recrear un poder ilusorio con vistas a beneficiarse del sistema capitalista y del prejuicio de género, perpetuando roles de servicio y poder a partir de la subyugación del otro.
 
                Las figuras semánticas (tropos) entendidas como traslados de significado son las más interesantes para el rap feminista gracias al concepto de «desvío» que activan sobre la cosmovisión imperante. La presencia de las figuras retóricas, así como su clasificación permiten desarrollar y delimitar los rasgos que hacen del rap un género propio con una esencia determinada en lo que respecta al valor estético de la letra-poema. La ironía es usada para acercar el debate feminista a la recepción, así temas tan serios como la violencia machista aparecen en algunas ocasiones tematizados a través de este recurso, como en el conocido tema de Mala Rodríguez contra la violencia machista en el ámbito de la relación amorosa: «Hacéis buena pareja, tú le pegas, ella se deja».943
 
                Las más frecuentes son las metáforas, símiles y alegorías con las que las raperas construyen sus símbolos. En este plano, aparece el símbolo como representación de la rapera en un rol universal, destacando especialmente su origen patriarcal. Ejemplos de este uso aparecen en las lecturas sobre la maternidad. Se observa una renuncia a la maternidad obligatoria y la encarnación del tópico de la madre bondadosa y abnegada en varios pasajes: «Culpable, mala madre, que no quiere traer hijas a este fraude»944 o «Como mis hijos que no nacerán, / yo no condeno a nadie a esta barbarie»;945 al mismo tiempo que se expande un tópico de la madre figurada, la mujer sabia como «maestra», «guía espiritual» o «mentora», especialmente este uso se observa en L.D.N.C., tanto en sentido contrareligioso, a través de una blasfemia, o como en la relación maestra-discípula que las raperas asumen desde el orgullo: «Como buena madre, yo educo a mis hijos» y «De esos rappers, la mamá»,946 al tiempo que aceptan la responsabilidad de convertirse en referente para muchas jóvenes, las oyentes implícitas de sus textos, como en «Auras»: «Nunca quise hijas, pero me vi obligada a criarlas».947
 
                Otro ejemplo de deformación del símbolo patriarcal para convertirlo en feminista se realiza a partir de la demarcación de la dicotomía Cultura/Naturaleza y Mente/Cuerpo a partir de subvertir el tópico de la groupie. Esto se garantiza en el rap feminista a través de la jactancia, es decir, del refuerzo del ego de la rapera: «La mejor de mi quinta, / no una cara linda»,948 donde la cosificación se emplea solo de modo metonímico y no sexualizado, también para fortalecer el braggadocio: «Ese podio tiene el culo de Felinna».949 La figura de la metonimia también aparece para introducir soluciones a la violencia habitualizada. Ante esto, las raperas se posicionan a favor de tomarse la justicia por su mano en versos que funcionan de modo fotográfico: «En un charco de sangre / la foto de la boda / ella, la nueva viuda negra de moda, / con sus titulares se fabrica la corona / y no dudes que ha elegido entre el talego y la soga».950 El tema de la justicia poética es recurrente en el rap feminista que relata vivencias traumáticas como violaciones o la existencia basada en el miedo permanente a ser asesinada a manos de la pareja. Cuando la mujer espera a que las autoridades se hagan cargo de su situación de maltrato, se encuentra en una tesitura que las raperas saben reflejar a través de esta metáfora del talego y la soga: la posibilidad de prisión por asesinato si cometen un crimen en autodefensa, o bien, el calvario de sufrir una situación de maltrato crónica sin respaldo institucional, una circunstancia que bien puede terminar en suicidio. Otros usos de la sinécdoque aparecen en el rap feminista referidos a partes del cuerpo de la mujer o del hombre. Destaca la polifonía de los textos en los que las raperas son testigos, pero en otras ocasiones son ellas quienes asumen el control, como ocurre en «Soy», canción en la que las MCs quieren representar a todas aquellas mujeres vituperadas: «Soy todas y ninguna en cualquier parte, soy trozos de este corazón hecho pedazos».951 En muchas ocasiones la cosificación se materializa en universales de la autodefensa: «Soy una bala más en la boca del patriarcado»952 // «Soy el puño en alto de todas las compañeras / que han sido silenciadas dentro de la propia lucha».953
 
                Por otra parte, las figuras de la personificación y la animalización también pretenden influir en el modo en el que se interpreta la feminidad. Así pues, esta lectura bebe de un feminismo esencialista que ha presentado al hombre como fuerza destructora y la mujer como manantial de vida. Esta lectura tuvo gran calado en el ecofeminismo, que representa a la mujer como emblema de la Naturaleza. Este imaginario desde el antropocentrismo y el androcentrismo dio lugar al fortalecimiento del mandato de control patriarcal sobre las mujeres, asociadas a esa naturaleza indómita, exuberante y desconocida, mientras los hombres desarrollaban las Ciencias Naturales, de las que las sabias ancestrales ya habían sido expulsadas. La metáfora de la mujer-naturaleza fértil, dadora de vida, tiene lugar en el rap ecofeminista de cosmovisión andina, pero también presenta cierto correlato en algunas raperas europeas como Gata Cattana, en la representación que hace sobre el ciclo de vida y muerte en «Samsara».954 Así pues, la naturaleza personificada pasa a ser la mujer en sus múltiples indumentarias (la vegetación, el agua, los fenómenos meteorológicos, los animales, el ciclo vital...). La Naturaleza personificada en cuerpo femenino, por una parte, no solo permite dar cuenta de los vínculos entre la dominación de la mujer y de los recursos naturales, territorios expoliados y sometidos a procesos de imperialismo o extractivismo, sino que genera una entidad espiritual o animista sobre la propia naturaleza contrarrestando las representaciones mecanicistas de la misma, dotándola de ontología.
 
                Este símbolo, por tanto, sirve para el cuestionamiento del statu quo desde las cosmovisiones indígenas. Un enfoque interesante para su interpretación es el ecofeminismo crítico de Alicia Puleo y Marta Tafalla, quienes han sabido relacionar las actividades vitales para la subsistencia en la naturaleza (animales que funcionan como agentes ecológicos o recursos que permiten la vida: niveles de pureza en el aire o en el agua) y cómo son devaluados y mercantilizados por el capitalismo, de modo similar al patriarcado que ningunea y minusvalora las actividades de sostén que tradicionalmente han desempeñado las mujeres. Así pues, la animalización de las mujeres presenta dos propósitos. Por una parte, borrar el estigma patriarcal asociado a la hembra de algunos animales, con la que los hombres se refieren a los genitales femeninos. Estos usos solo tienen sentido en sociedades patriarcales, donde el mismo animal no significa metafóricamente lo mismo para los dos sexos. El sesgo de género hace que voces como «perra», «zorra», «coneja», «tigresa», etc. aludan necesariamente a la forma en la que la mujer vive su sexualidad. Desde el rap se retoma el insulto patriarcal para intentar empoderarlo, a través de una figura de poder superpuesta. Un uso ilustrativo de este recurso con este propósito es el tema «Soy» de Ira Rap, en el que las raperas cantan: «Soy la perra de tu ciego, y tengo hambre y cabreo suficiente para levantar por kilos / Soy la zorra que devora con astucia cada parte del pastel que considero injustamente repartido».955 El segundo fin de este uso persigue trazar un vínculo con la lucha animalista, ya que mujeres y animales comparten un lugar subordinado en el patriarcado capitalista. Ambas sufren la fragmentación de sus cuerpos a través de la técnica del «referente ausente».956 Así pues, términos como «carne», «culos», «tetas» impiden ver que tras esas realidades existen individuos. La propia palabra «mujer» está buscando ser silenciada, a través de una neolengua que las denomina «útero gestante», «ser menstruante», etc. para hacer referencia a fenómenos biológicos femeninos, limitando a las mujeres a la eterna Naturaleza.
 
                Por último, habría que hacer mención a la degradación o hipérbole (empequeñecer o enaltecer algo), muy vinculada también a la ironía y a los juegos de palabras. Las referencias a los órganos sexuales masculinos suelen aparecer de modo jocoso, para desmontar la autoridad: «Pero acaparas micro y una micra de segundo tardas en sacar tu polla, / no vaya a ser que te desmonte en tres minutos, / lo que le echaste horas y horas, capullo».957 La alusión a los genitales masculinos da cuenta del falocentrismo desde la ironía y una supuesta superioridad moral de las mujeres, a través de la famosa técnica de la inversión, que, si bien no es feminista, sí forma parte del juego retórico habitual del rap fundado en el dialogismo del beef. La industria musical exige a las mujeres aparecer hipersexualizadas en videoclips o someterse a un culto al cuerpo basado en un ideal de perfección física muy normativo. Al escapar del exhibicionismo físico de los atributos deseados por el patriarcado (el pecho femenino o el trasero); y, por lo contrario, reivindicar el tamaño de la vulva, tabú en todas las sociedades, acaban polemizando desde una sencilla inversión de recursos, dejando al descubierto la hipocresía moral del puritanismo o el falso progresismo de las sociedades formalmente igualitarias.
 
               
             
           
        
 
      
       
         
          Capítulo 5 Tradición transhistórica de la poesía subalterna
 
        
 
         
          
            5.1 El romance y su pervivencia en el rap español
 
            Considerar al rap emparentado con el romance significaría asumir su continuidad en la tradición del romancero viejo y nuevo, fruto también de una tradición viva presente en las manifestaciones callejeras de géneros como el romance de ciego o los palos del flamenco que siguen esta métrica, pero también fruto de una tradición cancioneril dialógica, en la que se ha querido ver el vínculo con la modalidad del freestyle. Según Estébanez Calderón, el romance se define como una pieza castiza de la literatura española compuesta de versos octosílabos con rima asonante en los pares monorrimos.958 Acerca del componente lírico o épico del romance, la teoría con más repercusión en las letras hispánicas es la de la evolución del cantar de gesta al romance de Menéndez Pidal, quien argumenta que se debe a la partición de la tirada épica. Asimismo, también hay partidarios del carácter lírico de los romances que explican los temas y recursos surgidos de la fusión con las recreaciones hechas a propósito de otros textos populares de distinta rima o de la balada europea, asimilada a la tradición hispana a través del romance. A esto aluden argumentos como el uso del estribillo, de origen lírico y musical o su métrica estrófica. Sin embargo, son más los partidarios de la composición en tiradas épicas del romance que ven en el estrofismo un intento conceptualista de los autores del XVI por acercar el género a la lírica, más que una distribución estrófica real de los poemas.
 
            Otro elemento que pone en relación la épica y el rap reside en el carácter oral de estas aportaciones. En esencia es un género que se disfruta en la oralidad, ya sea la de la grabación o la del concierto en vivo. Un elemento interesante de los poemas épicos se trata de su universalidad, como se deduce del estudio comparativo de distintas epopeyas y cantares de gesta mundiales. A menudo observamos la recurrencia a los mismos temas, que acompañan distintas épocas y lugares. Un elemento destacable en este imaginario que hermana al rap y a la épica y sus distintas actualizaciones (como el romance) pone el foco en el personaje humano, de ahí que el motivo de narración de dichas gestas no resida en una intención teogónica o cosmogónica, sino en la puesta en valor del héroe (y sus valores aristocráticos), o del antihéroe y su exaltación positiva. El rap se construye a través de los discursos de una marginalidad que toma la categoría bandida como máxima proyección de su ethos, de modo que la exégesis resultante de la tradición pondrá en cuestión principios éticos y estéticos básicos para entender esta categorización del personaje.
 
            Su estilo suele compaginar la lengua llana y la culta, persiguiendo la comprensión y el manejo del poema, que habría de servir al intérprete para recordar los episodios. Su estructura interna también es variada: romance-diálogo en los que se desarrolla una escena y romances-cuento que relatan una acción extensa con varias situaciones, antecedente, nudo y desenlace; así como los romances-escena, meramente descriptivos. Sobre su métrica se prefiere hablar de tirada que de estrofismo, ya que se piensa que fue una inserción posterior motivada por el espíritu humanista del XVI que buscaba acercarla al conceptismo lírico. En el plano retórico destaca el empleo del arcaísmo lírico, las fórmulas de cortesía como el epíteto épico y las figuras retóricas basadas en la repetición, antítesis y enumeración, paralelismos por inversión, etc. Tanto el romance como el rap parten de la ficcionalización de la historia o la intrahistoria, intención que se materializa formalmente en el uso del presente histórico, como tiempo para la actualización del pasado y la adaptación de este material remoto al momento sociopolítico actual. Asimismo, en el rap asistimos a una reelaboración de la historia, contribuyendo a la continuación romancesca que busca capturar esta naturaleza épica. La temática de los romances no siempre bebe de asuntos míticos o fundacionales, sino que a veces se empapa de cuestiones de la intrahistoria, como amoríos entre moros y cristianos, reparto de la herencia, etc. El rap posee más similitudes con el romance que con el cantar de gesta, ya que el primero es más flexible a la experimentación narrativa y la renovación estilística, frente a la rigidez del cantar.
 
            A este respecto, son varias las cuestiones que en un primer momento podrían acercar al rap y al romance: la inexistencia de estrofas entendidas en un sentido lírico, pues se prefiere hablar de componentes, o pasajes de la letra, en tanto que su distribución no sigue un esquema métrico aceptado por la poesía; así como por la interdependencia musical, mayor que en el romance, que sí se presta a ser interpretado a veces a cappella. El mcing nunca se realiza sin instrumental (o beatboxing en su defecto). El estilo y tono del poema también presenta algunas diferencias en ambos géneros, ya que la combinación entre lengua culta, coloquial y vulgar del rap ambiciona propósitos diferentes que el romance. Los arcaísmos del rap responden a una voluntad artística, no se encuentran en el texto por su antigüedad.
 
            En lo que respecta a los aspectos formales son dos los elementos llamativos que coinciden en la comparación entre rap y romance: su carácter discursivo y su facilidad para la variación. El primer aspecto se observa en su naturaleza interdisciplinar, ambas son composiciones formadas por texto, música y performance. La ejecución del romance en sus orígenes sí iba acompañada de música y representada ante un auditorio por el aedo o cantor. La creación artística del poema, que lleva a cabo la figura del juglar (artista que arregla con conocimiento de causa las canciones épicas y las difunde por los pueblos a modo de noticiero), será sustituida por las reelaboraciones de cantores locales, que no tenían la misma formación que el juglar, solo eran intérpretes reproductores, no creadores. La sustitución del aedo (compositor que arreglaba el poema) por los cantores previos, que se limitaban a recitar de memoria el poema, guarda concomitancias con el género del rap en su transmedialidad actual, basada en las múltiples versiones y covers. Estas añaden matices y sirven como homenaje a autores que se consideran importantes por su trascendencia. Sin embargo, a menudo se elige la obra por su contenido y no por su autoría.
 
            De este modo, el rap adquiere nuevas interpretaciones y recepciones geográficas, en tanto que al igual que ocurre con las colaboraciones, con las versiones se expande el contenido generado. El mismo romance aparece con varias melodías o a veces la misma melodía acompaña otro texto. Por lo que podríamos concluir que los mismos avatares hay en la música que en el texto: tiene delimitación geográfica y sufre variaciones, lo que en el rap ha promovido una tipología por escenas localizadas geográficamente cuando el género se asienta en un determinado país o región, mientras que las distintas versiones se han diversificado más en el proceso de expansión por Internet, creando recepciones transnacionales. La actualización más reciente de la épica la encontramos en los romances, cuya historia presentaba vínculo con el contexto socioeconómico o histórico del momento, es decir, al contrario que el suceso legendario trasladado al presente del poema épico, dotado de una universalidad permeable a múltiples relecturas y reelaboraciones, el romance sí va a centrarse en la actualidad del momento, como ocurre en el rap, de ahí que ambas sean formas literarias que potencian la gestión emocional del acontecimiento político.
 
            Por otra parte, aparecen motivos similares en romances y el rap (augurios, sueños, muerte, amor, fidelidad, conflictos religiosos, etc.), temas recurrentes de la literatura que, por supuesto, forman parte del acervo cultural del que se nutre el rap y son cuestiones más mundanas que los temas solemnes del poema épico. Por último, la función de la mujer en el romance como difusora (también como posible creadora) y su papel en la crianza y tareas domésticas en las que se interpretaban estas composiciones, la sitúa como extensora de estos valores patriarcales, tradiciones y costumbres del pueblo llano.
 
            La cuestión de la autoría es otro elemento de gran interés en el rap. Según Menéndez Pidal el romance vive en variantes, su autoría es colectiva, no se sabe si alguien lo escribió y lo difundió o si se fue creando de forma progresiva y comunitaria, lo que sí está claro es que las versiones proceden de composiciones colectivas, a veces por olvidos o por errores, pero también por creatividad del pueblo que españoliza un tema procedente del exterior. El propio rap español surge del intento colectivo de los integrantes del hip hop de dotar de esencia propia a un género importado. Por ello, pese a la divergencia autoral, las distintas voces tienen un mismo propósito estético: la creación de un tratado del rap que regule lo que se considera rap y sirva como poética de los excluidos; no tanto desde el interés de asimilarse al centro, sino más desde el propio orgullo de periferia, reivindicando características devaluadas desde la visión imperante, como la hospitalidad, la solidaridad o los cuidados. Este aspecto tan necesario para construcción de un rap español desde el 1990 al 2000, en la nueva escuela del rap parece ir difuminándose, apuntando más bien a preservar el rap patrio como sustrato surgido de unas raíces propias. Un ejemplo de ello es el rap andaluz cuyo impulso andalucista en lo estético viene a resignificar un rap autóctono con contenido universal a través de la puesta en valor de lo local. Se trata por tanto de manifestaciones, que buscan en lo cultural situado, los elementos ninguneados con los que pretenden reforzar el universal.
 
            A propósito de la cuestión de conservación y difusión, si bien en el rap aún podemos hablar del narrador comunal, lo que tendría correlato con los romances artísticos o romances de autor (escritos a partir del siglo XVI por autores conocidos y firmados por los mismos), resulta algo más complejo situar su parecido con los romances antiguos, los que forman parte de ese Romancero Viejo. En este existe gran variación debido a su falta de fijación escrita, aspecto que no ocurre en el rap gracias al soporte grabado que lo acompaña. Los romances artísticos serán aquellos que pertenecen a la tradición oral moderna (XIX y XX).959 Si bien los temas beben del sustrato popular, su tratamiento es artístico y culto. El rap surgiría en este sentido, como continuación de una tradición de compiladores de la sabiduría popular, que la plasman a través de su subjetividad, con una función estética de conservación de esta literatura popular, pero también pedagógica y divulgativa: la de presentar saberes y teorías de forma didáctica y comprensiva para el pueblo que de otro modo no podría acceder a estos conocimientos; o bien, nombrar y dar visibilidad a aquellos datos que los intereses capitalistas, patriarcales o colonialistas prefieren mantener ocultos.
 
            El origen temático de los romances se ha querido ver en los motivos históricos de los cantares de gesta y la balada europea, de donde procedería gran parte de su imaginario novelesco (motivos caballerescos). Si bien formalmente parecen deberle más a la épica, por su variedad temática podríamos situarlos entre la lírica y la épica. La compilación de los romances anónimos en un intento por salvaguardar el saber literario popular, así como la escritura a imitación de este género realizada por los escritores del Romancero nuevo ha sido presentada desde la crítica como el giro renacentista del hombre cansado de la civilización que busca el bon sauvage, formas naturales y espontáneas que serán la voz de la comunidad.960 Un intento de recuperación de este saber primitivo también lo encontramos en el rap que busca plasmar los temas populares que escapan al interés de la tradición culta, sin embargo, la vida del salvaje carece de toda idealización en el panorama digital, que apuesta por la expresión tecnócrata de la cultura: el dominio digital como única forma de cultura legítima que invisibiliza a las manifestaciones culturales analógicas tradicionales. En el hip hop hay determinadas escenas underground que buscan poner en valor aspectos tradicionales legítimos y necesarios para la vida digna, como el rap andino o el rap feminista de algunas autoras materialistas, como Gata Cattana o Carmen Xía, quienes conceden un valor especial a la tierra; no obstante, estos posicionamientos son todavía muy minoritarios en la escena del hip hop global.
 
            En este sentido, si el romance hubiera supuesto la degeneración formal de la épica, con predilección por los temas mundanos en lugar de heroicos y con una métrica de arte menor, más cercana al acervo popular, el rap podría concebirse como un estadio superior en esta simplificación de las formas métricas y arquetípicas. El personaje heroico de la épica se vuelve anodino y corriente en el romance, mientras que en la letra de rap se torna directamente antiheroico y esperpéntico. Así pues, el rap se erige como género predilecto para el tratamiento de cuestiones escatológicas y miserables, capaz de exponer sin filtros la realidad más cruda en todos los escenarios: se trata de un mal salvaje, que víctima del determinismo social, lucha contra la opresión vindicando otro modo de ser persona sin deshumanizar al otro sexo. Tanto su discurso como su formato resulta inadecuado en la literatura, más cercano a una viñeta paródica que a una narración gloriosa en lo que respecta al relato. De ahí que abunde la violencia en sus múltiples formas a la hora de retratar la situación de personajes heroicos, construyendo su heroicidad a través de la superación de adversidades o de la creación de grandes gestas mediante la subyugación de quienes son más vulnerables.
 
            Sin embargo, esta sacudida también genera un impacto en la recepción a la hora de producir un efecto de extrañamiento, que permita desarrollar una actitud de rechazo a dicha realidad narrada, lo que potenciaría la adopción de una actitud crítica ligada a la respuesta en la acción social. El cronotopo del romance está vinculado con la historia, los romances podrían haber sido escritos por el pueblo para gestionar lo que ocurría a nivel político, cumpliendo una de las funciones de la música popular para Simon Frith. El carácter comunitario del rap se refleja en la identidad compartida: las comunidades minoritarias o estigmatizadas a menudo se sienten herederas del discurso del rap, de ahí que se hable de esta música como un himno no-oficial de las mismas o que construyan la tribu urbana al mismo nivel grupal. Por otra parte, el aspecto político del romance estaba supeditado al espíritu propagandístico al que sirviera su autor, al igual que ocurría con los poemas épicos compuestos para alabanza de un rey o emperador. Sin embargo, en el rap destaca la imparcialidad política, que hace que sus autores se decanten por el servicio a una causa social o a un movimiento más allá que a un partido y aún menos, a un dirigente concreto. El género se adscribe en la composición creativa de la lírica, género más personal e introspectivo con que se pueden expresar las quejas personales o el relato de una injusticia desde el yo-poético parcial.
 
            En ambas se establece la necesidad de contar una historia de manera atractiva y fácilmente comprensible. Esta debe ser verosímil (recuérdense las escasas composiciones de rap de ciencia ficción) y tener contacto con un hecho de la realidad. Si bien el romance no es un documento histórico, aunque en apariencia sí pudiera ser entendido así, utiliza este marco para establecerse, el cronotopo histórico es fundamental para ensalzar la figura del héroe y construir su atmósfera legendaria. No obstante, el aspecto literario es superior al historiográfico, en el romance se logra a través de los recursos retóricos del epíteto épico y la descripción, mientras que en el rap se emplea la música, principalmente el sample musical con esta función contextual de marco. La poesía popular en la que encuadramos el romance al principio pudo tener un carácter aleccionador, pero luego se usó como entretenimiento o canción para acompañar el oficio. Aparte de estos motivos, también destaca el componente lírico presente en universales como el amor (el prudente y el loco amor), los celos, augurios, sueños, fidelidad, reencuentros familiares o conflictos religiosos. En el rap feminista observamos principalmente un relato comunal de las secuelas patriarcales de la explotación del amor femenino y del conflicto identitario que existe en las mujeres que acceden al feminismo buscando la conciliación de su tradición o religión con el mismo.
 
           
          
            5.2 Copla y feminismo en la música
 
            La copla ha sido tradicionalmente un género musical femenino, cuya vinculación con el rap feminista podría analizarse a nivel instrumental, textual y performativo. Siendo este último nivel el que más ha penetrado en el imaginario de las artistas andaluzas. Los primeros testimonios de copla datan del siglo XIV por referencias de autores como Jorge Manrique o el Marqués de Santillana, sin embargo, su nacimiento como la consideramos hoy en día se remonta al siglo XIX, cuando apareció el interés por la recuperación tradicional popular de mano de los intelectuales de la música y la literatura (por ejemplo, la creación de la Sociedad de Folclore Andaluz por parte de Antonio Machado Álvarez).
 
            La copla es un género musical emparentado con el romance por su carácter narrativo, pues a él le debe su clásico esquema de planteamiento, nudo y desenlace. Si bien presenta similitudes con el flamenco en su vertiente lírica, también apela a la expresión desgarrada del sentimiento. Al contrario del cante jondo que parte del anonimato y el quejío; o la canción de autor, en la que la autoría y el culturalismo es prioritario, en la copla el aspecto predominante es la historia.961 De ahí que sea este aspecto el que comparte con la conservación del romance, frecuentemente el romance de ciego, el elemento fundamental para emparentarla con la reformulación del rap nacional, si situamos una línea de continuación entre las músicas folclóricas narrativas y el rap como género autóctono, independiente de su formulación de la old school española. La copla también recoge su estética marginal de géneros previos como la picaresca, surge como género musical que viene a poner en valor estilos como el cuplé o la tonadilla, propios de ambientes con menos aceptación social, como el cabaret.962 Esta se encuentra dentro de una poética de la exclusión y la resistencia, comparte con la picaresca femenina el protagonismo que toman las mujeres marginales, aquellas «mujeres caídas», personajes que se separan por necesidad o elección del ideal de ‹mujer decente› (prostitutas, amantes, madres solteras o lesbianas), así como mujeres estigmatizadas o exotizadas (gitanas).
 
            En la copla el autor difiere del yo-poético femenino. En ella se produce un desdoblamiento del personaje en la intérprete femenina, quien encarna al personaje literario en el escenario, sin limitarse a la reproducción de su papel, sino dotando al mismo de su impronta personal y, en ocasiones, burlando la censura de la propia letra. Sin esta puesta en escena, la copla se limitaría a reproducir en el terreno textual el espíritu aleccionador o ejemplarizante de su autor, el compositor; trasunto de los valores del régimen en tanto que escribían bajo la censura del mecenas. De hecho, las primeras coplas fueron escritas por intérpretes homosexuales que se expresaban poéticamente desde estos narradores femeninos.963 Cuando los coplistas republicanos se exilian, el franquismo se adueñará de estas narrativas para divulgar el mandato de género, haciendo de la intérprete la figura pública que con su performance podría contrarrestar desde esta dimensión el carácter adoctrinador que había tomado la copla tras el advenimiento del fascismo. La época de esplendor de este género coincide con la apropiación de este por parte del franquismo para reforzar la identidad del nacionalcatolicismo a través de la explotación del folclore.
 
            Otro aspecto que debe tenerse en cuenta para el cotejo entre el rap feminista y la copla será su fosilización a través de la lírica tradicional. Como afirma la investigadora Lidia García en su podcast «¡ay, Campaneras!», la copla era una continuación de tradición popular de la queja, en la que las mujeres podrían expresarse desde diferentes facetas, algunas más pasivas como la resignación ante el abandono o la violencia patriarcal, pero también a través de la acción violenta. En la copla habría quedado el reducto de estas acciones intacto, sin ser juzgado en la lírica popular, reproducido de memoria generación tras generación. Formalmente se trata de composiciones rimadas en octosílabos o heptasílabos divididos en planteamiento, nudo y desenlace, como la estructura interna de los romances. Su transmisión oral habría generado múltiples versiones, que son las que hoy en día encontramos en distintas regiones españolas.964
 
            Desde la caída de Al-Ándalus, el cante jondo, expresión sin filtros del sentimiento y su vertiente narrativa en la copla, habría congregado en la música popular las voces de individuos subalternos marginados de los centros de poder: moriscos, gitanos, judíos, expulsados o condenados a situaciones de esclavitud como las galeras; pero también habría sido el género predominante para la expresión nacionalista frente a la invasión extranjera, como demuestran las composiciones populares previas a la Constitución de Cádiz de 1812, con motivo de la resistencia española a la ocupación napoleónica. Las cantiñas gaditanas asumieron letras de todo el territorio español, como la famosa jota zaragozana: «La Virgen del Pilar dice, / que no quiere ser francesa, / que quiere ser capitana, / de la tropa aragonesa» o la seguiriya «Al Gurugurú»: «Mi marí’o ya no está, que está en la guerra de Francia…». En ellas se cantaban las penas del pueblo, pero también se ensalzaba a sus héroes frente al invasor extranjero, como afirma Téllez:
 
             
              Aquellas viejas letras elogiaban el orgullo español, al tiempo que atacaban el imperialismo francés. Esa fue la última guerra que ganó España. La última guerra, al menos, que no fuera en contra de los propios españoles. Tal vez por ello, aquellas letras pervivirían en el repertorio cantaor e incluso conocerían variaciones bien recientes como las que les imprimió Camarón de la Isla.965
 
            
 
            Las primeras décadas del franquismo hicieron de la copla un símbolo nacional desplazando su nombre al de canción española o andaluza y tergiversando los tópicos y motivos andaluces que construían el imaginario castizo de la raza española al tiempo que exportaban esta construcción como la «marca España». La resignificación no se limitó a la denominación «copla», sino que le fue seguida de una superficialidad temática, afín a la canción ligera, para borrar el pasado reivindicativo de la misma y construir una línea temática con las gestas épicas, símbolo en la Reconquista de la esencia española cristiano-goda:
 
             
              Esa etapa se caracteriza por el intento de creación de una canción nacional, melódica y temáticamente condicionada por una determinada idea de la peculiaridad española. Es una canción andalucista en la imaginería, la melodía y la pronunciación, vinculada a una España agrícola y provinciana. Tiene por lo tanto frecuentes conexiones con la lírica tradicional. Incorpora aires y estrofas de la misma, está formalmente muy influida por el andalucismo de los poetas del 27, especialmente por García Lorca y tiene en Antonio Quintero y sobre todo en Rafael de León a sus más inspirados letristas.966
 
            
 
            La noción de lo «español» como lo andaluz pretendía la creación de un imaginario estético racial. La imagen de lo español como lo andaluz, la belleza andaluza representada en los cuadros de Julio Romero de Torres o en las intérpretes flamencas suponía un distintivo con el que glorificar a un pueblo unido y semejante, que desde la Guerra Civil no existía. En el franquismo se empleará la copla, luego inserta en el cine, como transmisora de los valores del régimen, imbuidos del fascismo y del catolicismo en pro del control social, pero también como vía de escape para expresión de las quejas de la población más subalterna: las mujeres. En muchas ocasiones, el carácter disidente de la copla no aparece en la letra, en tanto que su oposición al régimen debía ser velada (destaca el simbolismo de las «banderillas gitanas», metáfora de la bandera republicana). Así pues, se acentúa la exacerbación de la expresividad y emocionalidad en la puesta en escena. De esta forma, la toma del escenario de la coplista se caracteriza por una exteriorización del temperamento contenido ante la falta de libertades y represión patriarcal y religiosa. Cabe destacar a este respecto que las coplistas no eran compositoras generalmente, sino intérpretes, de modo que su originalidad no venía de la pluma, sino de la puesta en escena, de cómo hacían suya la letra a través de elementos prosódicos y proxémicos con los que daban a entender contenidos velados en el texto, que debían hacer ver a la recepción de otro modo.
 
            Si bien las raperas no son seguidoras directas de la copla, su influencia pervive en el imaginario colectivo, pese a los intentos de asociación de este género con el fascismo, los intelectuales republicanos asesinados o exiliados por el régimen de Franco supieron reconocer y revitalizar la tradición romancística y cancioneril recordando estas formas autóctonas como metáforas del pueblo sufriente, reivindicando el carácter colectivo y humilde de sus intérpretes: agricultores que recitaban canciones de siega, madres que entonaban nanas y mujeres que expresaban sus quejas amorosas y su cruda realidad de forma lírica, al igual que lo habían hecho las pícaras del Siglo de Oro. Estas voces de mujeres, incluso habiendo sido escritas por varones, eran materializadas en la voz de cantantes reales, quienes dieron forma y versionaron estas composiciones.
 
            Pese al interés de conexión entre la épica que narra hazañas heroicas y las coplas, estas últimas no surgen del carácter colectivo, sino del ingenio individual cuyo protagonista es un paria social, no obstante, este subalterno representa un sentimiento colectivo. Su espíritu antiheroico conecta con el rap, pero la dimensión legendaria que le aporta a sus personajes, supervivientes de un contexto hostil, no aparece en las coplas, que siguen más bien la tradición de la picaresca y no de la épica. Sin embargo, no queda resuelta la reivindicación grupal de un género tan dependiente de la ideología de su representante. Una cuestión que ha motivado a pensar en la incapacidad de ver en el género musical de la copla una voz colectiva trasunto de un grupo social, como sí sería la canción protesta de la Movida, se ha explicado así:
 
             
              No habría que considerar al individualismo del flamenco como una postura reacia al compromiso militante, si se tiene en cuenta que en la Andalucía decimonónica arraigó el anarcosindicalismo, que nunca fue contrario a las actitudes individualistas. Más allá del quejío estrictamente social, solitario y aislado, como ya demostrara José Luis Ortíz Nuevo hay una clara presencia del contenido político en las letras del flamenco, desde el siglo XIX. Una posición ideológica que heredaría desde luego la llamada canción de autor de la segunda mitad del siglo XX, que en cierta forma hereda la actitud de ciertas recreaciones folklóricas que se dan en otros países, donde también empieza a tomar cuerpo la autoría: en plena depresión, Woody Guthrie recorre Estados Unidos interpretando en sus canciones la miseria y la desesperación de sus compatriotas. Quizá con la misma rabia ideológica, sin embargo, que alienta en el flamenco en letras aparentemente lastimeras.967
 
            
 
            No obstante, la vindicación feminista de la mano de intérpretes de copla como Rocío Jurado o Lola Flores no puede ser considerada meramente una queja surgida de su individualidad, sino que expresa una toma de conciencia común de varios tipos de violencia proyectada sobre las mujeres: la dependencia emocional y económica del varón y su figuración como portadoras de la honra familiar. Así, el carácter narcisista que aparece criticado en «Ese hombre» es una llamada de atención sobre la violencia machista en el plano psicológico, no la de un hombre concreto, sino la de un arquetipo que encarna la masculinidad que muchas mujeres idealizan en sus compañeros sentimentales. Por otra parte, la cuestión de la honra familiar que recae en la actuación social de la mujer es el motivo predominante de estas composiciones, que las intérpretes no solo entonan, sino que dramatizan agregando sus connotaciones de lucha, sororidad y empoderamiento.
 
            A este respecto, destaca profundamente el rol que las coplistas llevaron al escenario en su época como mujeres empoderadas, en uno de los pocos espacios que las mujeres podían hacerlo de forma decente: los escenarios. Las coplistas encarnaban el ideal de belleza para la sociedad, pero ante todo suponían un contrapunto al rol de la mujer sumisa que de algún modo generaba impacto en su recepción: el miedo de los hombres a la pérdida de sus privilegios en el terreno emocional y la confianza en las mujeres para aumentar su autoestima y sus expectativas amorosas. Quizá esta lectura del tópico de la femme fatale haya sido lo que ha motivado a algunas flamencas, como Pasión Vega para revivir el legado de las intérpretes coplistas, revisando estas letras para, contrarrestar el estigma retrógrado del fascismo. El intento de resignificación de la copla, desprovista del sesgo fascista, no solo impregnaría otros géneros del folclore como el flamenco, sino que también será capaz de hacerse eco en la propia música urbana, siendo el rap el terreno donde tendrá una gran acogida desde el respeto que sienten las raperas hacia estas intérpretes. Un ejemplo significativo es, por ejemplo, la adaptación de la copla «La empera’ora» de Marifé de Triana por parte de la rapera Eskarnia, quien introduce en esta versión la función social del rap, que equipara con la vindicación (parcialmente feminista) del flamenco, cuyo foco solía centrarse en la exaltación de la figura de una mujer que se desviaba mínimamente de las costumbres de la época, con el consecuente escarnio que ello acarreaba:
 
             
              Flamencos, flamencas, 
 
              Pregonen con vuestras coplas 
 
              Lo que vale una mujer, que quiero ser, que quiero ser
 
              Raperos, raperas, 
 
              Pregonen con vuestras letras, 
 
              Lo que vale una mujer, 
 
              que quiero ser, que quiero ser, por siempre empera’ora 
 
              que a los hombres nunca implora
 
              ni llora, ni llorar por un querer.968
 
            
 
            Sin embargo, la copla no solamente aparece en el rap a partir de la intermedialidad musical para homenajear al género musical o a artistas concretas, sino que se convierte en impulso e inspiración creativa para innovar sobre el propio rap feminista. Así, la rapera Carmen Xía en una entrevista inédita comentaba que no entiende la copla y el rap de forma reñida, sino como «gritos de guerra» que se retroalimentan:
 
             
              Sí que es verdad que en la copla se muestran las emociones de manera muy histriónica, esa pena, esa pena de Marifé de Triana tirándose al suelo en las actuaciones, pero también creo que hay muchísima fuerza y precisamente es la rabia la que impulsa esa fuerza, ese torrente. Creo que la copla es muy completa por eso. La copla yo la veo completa tal y como es, y el rap también lo veo completo, pero si lo juntas se complementa muy bien, porque hace que la copla pueda decir más cosas.969
 
            
 
            En su opinión al rap le falta un elemento de ternura que sí aparece en la copla. Entiendo sus palabras en relación con el carácter sentimental y lírico que posee la música popular y del que ha estado desprovisto el rap convencional, en el que el sujeto lírico ha de mostrarse altivo e impenetrable, lo que supone un buen punto de partida para el florecimiento de himnos o discursos movidos por la rabia y el deseo de cambio social, pero bastante distanciados del yo poético sufriente. La rapera ve en la fusión de ambos géneros (copla y rap) una vía de acceso a un género que no solo exprese reivindicación y protesta, sino capaz de conmocionar (movere) producir catarsis, como sí ocurre en la copla, ya que no solo se reivindican derechos o se denuncian realidades, sino que se promueve un uso terapéutico de la literatura que serviría a las mujeres para sanar las heridas fruto de su cotidianidad en el patriarcado.
 
            El carácter social y reivindicativo del rap feminista construye poéticas de la realidad, en tanto que pretende llevar a terreno literario el material factual. En este proceso de ficcionalización se produce una «recombinación» de los hechos que tiene como fin una «demanda de verdad».970 La realidad de la autora y la ficción que relata tiene un vínculo tan estrecho que en muchas ocasiones resulta complejo distinguir si el discurso es ficcional o factual, lo que produce que las fronteras entre una y otra se desdibujen. La ficcionalización bebe en la propia realidad, en la intrahistoria en la que se sumergen las composiciones populares.971 En este terreno, he distinguido tres características que sitúan a la copla como sustrato legítimo en la herencia del rap feminista andaluz: el discurso anticensura, el personaje empoderado y el impacto transhistórico en la recepción femenina.
 
            
              	 
                Discurso anticensura: el rap feminista traza una continuación con la copla en su faceta de burla a la censura. Como la copla funcionó para transgredir a través de su simbología el régimen franquista, el rap es el género que hace frente en el panorama musical a los distintos obstáculos que aparecen para la libre expresión y manifiestación del descontento social. Por una parte, el rap surge como contrapunto a la «ley mordaza», con la que se esperaba limitar la libertad artística y creativa, a la vez que se imponían duras penas a los artistas que denunciaban explícitamente la realidad. Sin embargo, el rap feminista no solo hace frente a las amenazas institucionales más evidentes, sino a aquellas que surgen del neoliberalismo que atenta sobre el feminismo tanto desde la ultraderecha del patriarcado convencional, como desde el progresismo queer. En este sentido, podemos hablar de la «mordaza» al feminismo producida tras la usurpación de la agenda feminista por parte de algunos colectivos. El rap de artistas como Gata Cattana, Ira Rap, el No de las Niñas, Las Ninyas del Corro o Carmen Xía muestra que es posible situarse desde el rap para combatir las represiones tangibles, presentes en las leyes, pero también las invisibles.


              	 
                Construcción del personaje empoderado de la folclórica: la interpretación de la coplista se asemeja al acto de empoderamiento de la rapera al subir al escenario. Si bien la estética de la coplista va imbuida del folclorismo que acompaña a este género en su vestuario y gestos, las raperas hispanas hacen uso de los mismos recursos dramáticos que las coplistas, reelaborándolos en el rap, un ejemplo de esto es el acento andaluz, como marca de identidad tanto de la copla como del rap del sur o la toma del espacio, un empoderamiento que parece más influido por intérpretes del mundo de la copla y el flamenco que por las raperas estadounidenses. Tanto Mala Rodríguez, como la mayor parte de las raperas españolas de la nueva escuela analizadas en el corpus manifiestan un interés claro por perfilar su ethos artístico desde un flow heredero de sus referentes situados, acudiendo a figuras prominentes del imaginario colectivo como las coplistas, cabareteras o artistas de cuplé, pero también a las mujeres anónimas que entonaban estas canciones populares. En este sentido, abundan las menciones a sus abuelas en las letras de rap, de quienes conocen estas coplas.


              	 
                Impacto en la recepción femenina: justamente el efecto histriónico y el «poderío» de las intérpretes sobre el escenario facilita la ruptura con la letra, la mayor influencia de la performance. Este rasgo no ocurre en el rap, donde la letra tiene mayor importancia que la puesta en escena, pero sí se emplea mediante el uso de la ironía en el sample textual (busca generar efecto de extrañamiento). Por otra parte, la puesta en escena del rap busca captar la atención a través de la forma característica de rapear, pues en este género intérprete y compositor deben coincidir. Esta cuestión es relevante en una industria musical como la actual en la que, frente al postureo, mercantilización del arte y expropiación cultural972 existe una música popular comprometida, que se rige por cánones basados en la autenticidad a unos valores, usando la apropiación cultural, en este caso, la copla, para sumar al género, reivindicando sus propios cimientos. La copla como literatura terapéutica es un componente que se repite en el rap feminista, en el que no solo la rapera emplea este género como estrategia de superviviencia, sino que contagia a su auditorio del empoderamiento que motiva su escucha atenta.


            
 
            El rap feminista se presenta como una continuación a la copla tanto en el plano de la composición como en el de la interpretación. Por sus letras, el rap aparece como herencia del poema narrativo octosílabo, fruto del legado flamenco y romancístico, y en él presenta la estructura interna de exposición, nudo y desenlace. La analogía temática entre las coplas y las críticas feministas del rap son semejantes. En el rap español, la rapera que mejor ha sabido conjugar la copla y otros cantos populares autóctonos con la vindicación feminista del rap es Carmen Xía, discípula de la escuela de Gata Cattana, quien estableció por primera vez claramente un rap feminista que bebe en la tradición previa. La innovación de Carmen Xía es palpable en ambos géneros gracias a su carácter actualizador de la copla, que vivifica en las letras del género urbano. En su canción «Rapera-coplera» Carmen Xía expone las analogías entre copla y rap, como enuncia a partir de este verso: «er mîmmo cante, con diferente toque»,973 refiriéndose a los distintos formatos que puede adoptar un canto de pena y de rabia, que supone para la rapera dos vetas de una misma «herida».974 Este acercamiento al texto desde la ira y la ternura también aparece en otras raperas feministas que escriben desde un enfoque decolonial, como la guatemalteca Rebeca Lane, fortaleciendo así los puntos en común entre el rap feminsita a uno y otro lado del Atlántico.
 
           
        
 
      
       
         
          Conclusiones
 
        
 
         
          
            Objetivo general
 
            Al final de nuestro trabajo de investigación, procedemos a recapitular los principales puntos que en él se han tratado ofreciendo respuestas a los interrogantes planteados en el capítulo introductorio. Para ello, descartamos los tres acercamientos más habituales a la hora de investigar sobre el rap. En primer lugar, derribamos la idea de que el rap fomenta la violencia, el consumo de sustancias ilegales o la criminalidad. Se rechaza esta tesis por su reduccionismo y la consecuente invisibilización de muchas de sus corrientes pedagógicas, entre ellas el rap feminista, tema principal de este trabajo. También se cuestiona el acercamiento instrumental que resta importancia al rap como objeto legítimo de estudio. Nuestro abordaje invierte el proceso: el rap pasa a ser el núcleo de la investigación, mientras que las obras literarias y críticas funcionan como material de apoyo para nuestras averiguaciones. Por último, la tesis maniqueísta del rap como objeto de cultura u objeto político será revisada a fin de lograr una conciliación entre ambas posturas, resaltando el componente filosófico del rap feminista, a menudo olvidado, pero de gran relevancia en los procesos de composición y recepción de dicho discurso. Partimos de la premisa de que el rap puede ser un género cultural construido desde unos cimientos literarios y socioculturales, con repercusión en ambas esferas y con características inclusivas, no excluyentes; por esta razón, no parece tan descabellado creer que en este género cultural se pueda entablar un diálogo entre literatura y feminismo, como hemos argumentado a lo largo de esta tesis y procedemos a sintetizar ahora.
 
            El eje fundamental de este estudio se trata de un proyecto muy ambicioso, la creación de una poética que dé cuenta de las principales categorías, conceptualizaciones y metodologías pertinentes a la hora de analizar el rap feminista, continuando la línea iniciada por algunos críticos de la literatura y la sociología referidos ya en la introducción y el cuerpo de esta tesis. Por esta razón, no pretendemos ofrecer la poética definitiva o un constructo atemporal capaz de analizar cualquier pieza internacional de música urbana, sino una propuesta coherente que parta del enfoque que nos resulta más convincente para analizar el rap feminista, —centrándonos en la producción española de las dos últimas décadas —, logrando una sistematización que contemple sus rasgos como género antropológico, literario e intermedial. Este trabajo pretende ser un punto de partida abierto a futuras reformulaciones, modificaciones y actualizaciones, de acuerdo con los intereses locales, temporales y temáticos de cada investigación; si bien aspiramos a cierta universalidad que permita la contemplación del rap feminista mundial desde los criterios aquí referidos.
 
            El fin primordial de dicho estudio (tal y como reflejamos en los objetivos sintetizados en la introducción) era estudiar el rap feminista español en tanto que género de la literatura contemporánea y analizar sus implicaciones en el feminismo, tanto a nivel interno, en la conceptualización de las funciones y temas determinantes de este género, como en la repercusión que la composición, ejecución y difusión del rap feminista generan en el seno del propio movimiento social, tanto a nivel teórico como mediático y político. A la luz de este desiderátum formulé dos preguntas de investigación:
 
             
              	 
                ¿Puede el rap trascender el plano de la narrativa, convirtiéndose en discurso feminista?

 
              	 
                ¿Puede ser considerado el rap feminista un género de la literatura contemporánea?

 
            
 
            Para contestarlas, partimos de una serie de interrogantes que guiaron nuestra investigación. Por ello, desde un enfoque historiográfico nos cuestionamos si existe una línea de continuidad entre los movimientos sociales, filosóficos y literarios y el rap feminista; cómo construyen las raperas su discurso en el rap; y qué repercusiones o funciones se activan en su recepción. A la luz de los resultados obtenidos durante la realización de esta poética del rap, podremos contestar estos interrogantes, lo que nos permitirá a la postre concluir si ambas hipótesis de investigación son acertadas.
 
           
          
            Objetivos específicos y resultados
 
            A continuación, paso a desarrollar los resultados obtenidos para cada uno de los seis objetivos ambicionados en este trabajo, así como las dificultades surgidas en el proceso y las formas en las que se remediaron.
 
             
              	 
                1. El interés por visibilizar la obra de las creadoras vindicando su labor de artistas y pensadoras se ha resuelto a través de la generación de un corpus de rap feminista de la mano de diferentes raperas con distintas temáticas y procedencias. Este corpus forma parte de las fuentes consultadas para este trabajo y supone un material comentado para próximas investigaciones tanto en el plano filológico, sociológico o didáctico (para su consulta véanse las referencias musicales). Esta serie conlleva dos inconvenientes: la imposibilidad de representar con una escueta selección todo el rap feminista en español; y la sujeción de la música urbana al contexto, es decir, la urgencia en la actualización de las piezas de rap para que sean realmente explicativas de las tendencias artísticas nos obliga a desechar rápidamente obras que pierden actualidad en la acelerada industria cultural.
 
                La primera dificultad ha sido subsanada situando un criterio instrumental y no representativo, es decir, no pretendemos dar cuenta de toda la producción mundial de rap feminista, sino solo emplear ciertas piezas que ilustren los conceptos desarrollados en este trabajo. El segundo hándicap se ha resuelto buscando la originalidad y la trascendencia, para ello trabajaremos con criterios como la universalidad en los tópicos y la versatilidad en las formas. Esta puesta en común estriba en la prioridad de un rap feminista que actúe como punto de inflexión en el panorama cultural, lo que nos lleva a enfocarnos en obras especialmente sugerentes por sus implicaciones conceptuales y estilísticas. Este fin me animó a centrar mi corpus en la obra musical de la rapera y poeta Gata Cattana (1991–2017), ubicando el inicio del rap feminista español en torno a la publicación del primero de sus trabajos, interpretado como manifiesto internacional feminista, «Tributo I»,975 al que seguirán otros himnos como «Lisístrata»976 o «El plan».977 Si bien su obra aparece comentada parcialmente a lo largo de todos los capítulos de la presente disertación, para un análisis pormenorizado de algunas de sus canciones, o para la aplicación concreta a ciertas nociones desarrolladas aquí, recomendamos los artículos reseñados en el capítulo introductorio.
 
 
              	 
                2.- La conceptualización del rap feminista se ha llevado a cabo a través de una metodología del feminismo radical e ilustrado que nos permita entender, explicar y analizar críticamente el trasvase entre el feminismo y otros movimientos emancipatorios. Partimos para ello, en primer lugar, de la consideración de los constructos «sexo» y «género» — nociones necesarias para comprender el rap feminista en el contexto de usurpación de la agenda y censura al feminismo radical en el que nos encontramos. Así con «sexo» reivindicamos la ontología feminista por la cual revisamos obras de mujeres en este trabajo, luchando así contra su ocultación por intereses identitarios, neoliberales o étnicos; al tiempo que empleamos «género» para referirnos al dispositivo disciplinante patriarcal que se desea abolir, que no multiplicar, transgredir o modernizar—. Desde este posicionamiento concluimos dos características integrales del rap feminista que toda pieza ha de presentar para poder ser considerada como tal:
 
                
                  	 
                    la preminencia del eje sexo/género sobre el enfoque étnico, de clase o interseccional con el que las raperas articulan su poética y


                  	 
                    la incorporación de la ética como principio regulador de la dimensión lúdico-festiva, didáctica y política del rap.


                
 
                Concluimos que este objetivo es internacional y atemporal, ya que sostiene sus cimientos en una metodología secular, la de la hermenéutica de la sospecha aplicada al género,978 cuyo empleo resulta esclarecedor para iluminar dinámicas de opresión enmascaradas. Este resultado nos parece viable tanto para el reconocimiento del componente feminista en obras musicales ajenas al rap, como para su aplicación mutatis mutandis a piezas musicales de otras lenguas y zonas geográficas, gracias al internacionalismo de la cuarta ola feminista, que alimenta y vincula temática y teóricamente la escena medial y cultural de los distintos países.

 
              	 
                3.- A la hora de organizar las tendencias que toman las autoras y su obra en la industria musical y cultural de actualidad, propondremos tipologías articuladas en función del uso de la estética, la ética y la cronología del género que ayuden a ordenar la diversidad del rap feminista. La vinculación cronológica entre rap feminista y nueva escuela surge de la diferenciación propuesta entre la vieja y nueva escuela, ubicando al rap feminista español como fruto de la nueva escuela, gracias a la coyuntura producida por: la expansión de la cuarta ola, el cambio del ecosistema mediático y cultural (democratización de internet y deslocalización de las escenas geográficas, que pasan a ser temáticas), y la diferenciación en dos etapas en el rap de las mujeres: un estadio prefeminista, de tránsito, que hemos llamado «querella de las raperas» caracterizado por la crítica a los masculinizados ámbitos de hip hop y la lucha por romper el techo de cristal y hacerse un hueco en la escena; y la eclosión del rap feminista gracias a los citados cambios de paradigma, con Gata Cattana a la cabeza (para ampliar esta argumentación véase el punto 1.3). Gran parte de las raperas feministas pertenecen cronológicamente a la nueva escuela, pero no cumplen sus requisitos, actúan como epígonas de la old school: ante la falta de referentes toman la obra y mito de Gata Cattana, adoptando el rol de la representante, se sienten maestras de vida o mentoras para otras; al tiempo que priorizan la dimensión textual sobre la musical, rasgo clásico de los orígenes del rap. Para nuestra demarcación entre la vieja y la nueva escuela hemos seguido criterios superestructurales, que analizan las peculiaridades entre el sonido, texto y puesta en escena de ambas.
 
                Para una profundización en estos resultados véase el punto 1.2, en el que partimos de la existencia de tres corrientes influyentes en el rap español: como literatura conciencia, que potencia las funciones filosóficas y pedagógicas de este discurso, como literatura hardcore, que reaviva su función artística expresiva y política; y el rap-groove, del que habría devenido el componente bailable y expansivo de las músicas de la nueva escuela. Nuestra propuesta para la comprensión de la nueva escuela española radica en la consideración de este interrogante inicial al que los y las creadoras buscaban dar respuesta: ¿es el rap un género bailable, prima la letra, la performance o el sonido en su ejecución? En este trabajo contestamos decantándonos por un equilibrio, si bien los aspectos textuales son los más interesantes para forjar teorías y caracterizaciones sólidas desde nuestro ámbito de estudio. En el rap feminista, sin embargo, prima el contenido sobre la forma, este se sostiene desde la letra comprometida con el movimiento, al tiempo que ha de presentar una puesta en escena coherente (ethos); determinando, por tanto, que es el sonido la dimensión más alejada de su objetivo, y, por ende, aquella que ocupa un segundo plano para sus autoras.
 
                Otras tipologías que completan este objetivo son dos clasificaciones enunciadas desde la estética y la ontología del feminismo. Por una parte, proponemos una disposición que contemple la autopercepción corporal de las raperas (para su desarrollo consúltese el punto 2.4.2) y la tensión entre la pertenencia al mainstream o al underground en una industria cultural que las reduce a producto erótico. Desde este planteamiento articulamos tres categorías: raperas que refuerzan el género desde lo femenino (mediante hipersexualización); raperas que fortalecen el género desde lo masculino (por imitación); y las raperas feministas radicales que se construyen desde la ética feminista, derivando la estética al mensaje y centrando el contenido en las letras y narrativas con fines reivindicativos. Se diferencian de las anteriores por su aspiración a la abolición del género y la iniciativa de revolución. Una reflexión en torno al idealizado concepto de la groupie se lleva a cabo en 1.3.2 con la confirmación y refuerzo de la tesis de Carrasco y Herrero sobre la ruptura de este parámetro neoliberal en el camino que inician las raperas desde su lugar de objeto (como musas y acompañantes) al de sujeto.979 Este punto de partida para la reflexión no solo busca constatar las dificultades de este proceso, sino las propias repercusiones que conlleva la autopercepción desde fuera, desde la otredad y la instrumentalización del propio ser en la praxis creativa de las autoras.
 
                Por otra parte, se propone un acercamiento a la ontología feminista como raperas racionalistas y raperas materialistas (apartado 3.3.4), en función de cómo desarrollan las dicotomías culturales con las que el patriarcado ha infrarrepresentado y minusvalorado la obra femenina tradicionalmente. Para ello, nos preguntamos cómo se produce el acceso a los dualismos Cuerpo/Mente y Naturaleza/Cultura. Si ocurre desde la búsqueda de la trascendencia, la obra de las raperas se asemeja a la de las creadoras de la música y literatura académica, cuyo legado se conserva como ejemplo del genio universal (entiéndase no el androcéntrico, sino aquello que iguala a hombres y mujeres, su capacidad de razonar y crear obras artísticas); mientras que, en la segunda corriente, que bebe de la concepción del feminismo de la diferencia, su acercamiento se produce desde la inmanencia, a fin de ensalzar lo que históricamente ha sido leído como femenino, es decir, la corporalidad (el cuidado, la crianza y la manutención), o cuestiones ligadas a la gestión emocional (la empatía, la asertividad y la mediación), que aparecen realzadas como universales necesarios para una vida digna e igualitaria. Del primer enfoque nos interesa destacar la contribución del rap feminista en la promoción de conceptos como la hybris y la autodefensa, centrados en la toma de poder y restauración del daño. Sin embargo, para la consecución de movimientos sólidos y sostenibles compatibles con las sociedades mixtas fomentamos posturas del ecofeminismo materialista y saberes ancestrales ubicados en las cosmovisiones de pueblos originarios, indagando no solo en los presentes, sino también los extintos en la propia historia europea.
 
                Estas clasificaciones nos permiten comprender mejor desde qué enfoque están construyendo su rap las autoras en el diverso y a veces contradictorio statu quo, dedicando varios apartados de nuestro trabajo a explicar la relación entre las teorías identitarias y los feminismos situados con el feminismo global, de corte ilustrado y radical. La dificultad mayor radica en la descripción y sistematización adecuada del rap feminista materialista, dadas las pocas evidencias de esta corriente que observamos en nuestro corpus. Una explicación a ello sería la impronta racionalista tan marcada de la tradición teológico-filosófica occidental, manantial del que beben la mayor parte de autoras analizadas en esta obra. Este apartado ha sido completado, por tanto, con las canciones del rap ecoterritorial indígena, piezas que mejor ilustran esta corriente ecofeminista. No obstante, reconocemos también en este trabajo la capacidad de algunas raperas conciliadoras como Gata Cattana o Carmen Xía en retomar este impulso materialista desde la tradición popular española.
 
 
              	 
                4.- La aportación al plano superestructural del rap se encuentra a lo largo del capítulo segundo a través de la sistematización de los elementos troncales de esta poética, teniendo en cuenta su intermedialidad (sonido, letra y puesta en escena). Para sintetizar sus resultados los agruparemos en función del ethos, o perfil ético y estético de la rapera, el uso de la interdiscursividad en el logos y las actitudes de recepción o pathos. Las principales aportaciones en este sentido radican en el estudio de las secciones retóricas que funcionan en la ejecución del rap, tanto a nivel del sonido, como de la escritura y de la puesta en escena. Así las secciones de la inventio, la dispositio, la elocutio, la memoria y la pronuntiatio son analizadas en este capítulo que presenta al rap como género musical, textual y performativo.
 
 
            
 
            En este sentido, conceptualizamos el ethos feminista basándonos en los conceptos de flow, reputación, autenticidad, hybris, autoridad en la materia y actitud, llegando a los siguientes resultados. La dimensión del ethos de la rapera (su personalidad artística) es adquirida en el rap feminista al igual que en el resto de corrientes de este género a través del flow (capacidad de fluir de la rapera sobre la base rítmica, dependiente únicamente del virtuosismo vocálico de la MC y sus habilidades fónicas), así como de la credibilidad, marcada por la reputación (dotes de liderazgo y representación) y autenticidad en las narrativas, cuya peculiaridad en el rap feminista se fundamenta en:
 
            
              	 
                el mandato de keep it real adopta distintas significaciones en función de la autopercepción del «género femenino», remitiendo a la tipología desarrollada en 2.4.2,


              	 
                la potencialidad del yo (egotrip que deviene en hybris), no se construye desde la masculinidad, sino desde un lugar heterodesignado que agrupa a las mujeres, así como


              	 
                la autoridad en la materia y la actitud en la dimensión escénica también forman parte de todo aquello que consolida la subjetividad de la rapera y permite al auditorio generar simpatía o antipatía hacia su mensaje y su figura.


            
 
            Por otra parte, nuestra reflexión sobre la interdiscursividad y la ambientación confirman que el sample resulta fundamental en la composición del rap como género-collage. Tal es su importancia que podemos considerar al sample musical como un elemento fundacional, generado a través del loop en las pistas que mezclaban los DJs. A nivel musical posee también un propósito antropológico, pues contribuye a la creación de instrumentales ambientales que colaboran en el fortalecimiento de sentimientos de pertenencia y gestión emocional para el grupo, lo que refuerza nuestra tesis del rap como catalizador del feminismo. En el plano textual, la aplicación de la intertextualidad a través de samples culturales y políticos y la sistematización de un esquema analítico para las canciones propio de la música popular no aportan necesariamente categorizaciones nuevas, pero sí un modelo de análisis que ha de servir de ejemplo a investigaciones posteriores y una síntesis ordenada de saberes en construcción. Uno de los usos más innovadores del sample en el rap feminista es el de narrador autoral extradiegético, contribuyendo a reforzar el argumento de autoridad, ergo el ethos de la rapera. Sus posibilidades de futuro radican en la narrativa transmedia, el remix y el versionado, formas de usar la intertextualidad que dan lugar a reformulaciones muy interesantes sobre versos o pasajes concretos de ciertas canciones, a modo de metaliteratura; y nos sirve de argumento para afianzar el paralelismo existente entre el poema literario y la letra-poema del rap.
 
            Además, las actitudes de recepción confirman las hipótesis planteadas en este trabajo: actitudes basadas en la identificación a partir del sample musical generan vivencias estéticas e identificaciones personales con los personajes, pero no proyectan cambios sociales reales significativos, por lo que estas piezas artísticas permanecen en el terreno del rap como «memorial de agravios»,980 desprovistas todavía de vindicación. Por otra parte, las actitudes basadas en la admiración y la desacreditación textual rompen la identificación para generar respeto o inspiración, en tanto que estos procesos admirativos erigen a las raperas como referentes, fortaleciendo la función ejemplarizante del rap. Estos recursos contribuyen a la pedagogía feminista, si bien, aún no cumplen con su función primordial, la de accionar en la realidad tangible. De las actitudes que conducen al ridículo, interesa el uso de la burla, la ironía y el sarcasmo empleados para destronar al «rey de gallos», uno de los recursos más usados para desacreditar al adversario, sobre todo en el género del beef. Un caso llamativo es la resignificación del insulto patriarcal desarrollada por un sector del rap feminista (véase «El mito de la ‹puta empoderada›» en 3.3.2). Las actitudes que llevan al empoderamiento son las que consisten en la ruptura de la identificación, lograda en el rap feminista como en el resto de corrientes a través del scratch, el cambio de sample o el uso de elementos disonantes y estridentes de la música protesta, como los sonidos de sirenas de coches policiales o ambulancias o la carga y descarga de armas de fuego. Un recurso llamativo para lograr este efecto resulta de la presentación de distopías no muy lejanas de la realidad y el poder performativo y convocante del léxico elegido, con vocablos como «invocar», «pasar a la acción», «dar la orden», etc. El lenguaje militarizado y comunitario contribuye a este choque de realidad, ya que sitúa la categoría espacial de las canciones en una suerte de estado de guerra permanente contra las mujeres.
 
             
              	 
                5.- y 6.- Los capítulos tercero y cuarto arrojan conclusiones imprescindibles para responder satisfactoriamente a las preguntas de investigación, que retomamos de nuevo aquí:
 
 
            
 
             
              	 
                ¿Puede el rap trascender el plano de la narrativa, convirtiéndose en discurso feminista?

 
            
 
            Con esta pregunta reflexionamos en primer lugar acerca de si el rap es un discurso que aviva y fortalece el movimiento feminista, o bien, solo posee una dimensión artística, de expresión de la subjetividad; y, además, rastreamos las raíces filosóficas presentes en este discurso en cada uno de los territorios en los que aflora. Para responder debidamente a esta cuestión, nos planteamos primero su potencial como discurso argumentativo, y, por último, de qué modo contribuye el rap feminista a dar cabida a ambas pretensiones a través de su letra, sonido y puesta en escena. A la luz de esta indagación extraemos tres afirmaciones:
 
             
              	 
                El rap impacta en la agenda local del feminismo y en su internacionalización.

 
              	 
                Existe una herencia filosófica compartida.

 
              	 
                La función social que he denominado agere en el rap es de especial relevancia para el fortalecimiento del feminismo a través del empoderamiento colectivo, una toma de conciencia que no se produce desde la función retórica del pathos (movere), sino desde el intelecto (logos).

 
            
 
            Procedemos ahora a desarrollar los planteamientos y argumentaciones que han conducido a estas aseveraciones.
 
            El apartado 3.2 de esta disertación ofrece un contexto del rap feminista caracterizado por la digitalización del feminismo, impulsado por la globalización, la asequibilidad de internet y la democratización tecnológica. El inicio del rap feminista hispano se produce con la eclosión de la cuarta ola, convirtiéndose en su correlato artístico. En España surge de la coyuntura entre el protagonismo de una nueva clase social, el precariado, y el rearme patriarcal de la derecha y los nuevos partidos en torno al 15M, momento en el que en la música urbana se aprecian dos actitudes: la asimilación al ideal neoliberal o la ruptura antisistema. Gata Cattana, Ira Rap y Tribade son los grupos feministas que potencian este nuevo enfoque, pues las artistas anteriores habrían participado en lo que hemos denominado «querella de las raperas». El rap feminista surge de la coyuntura que critica dos sistemas de opresión imbricados en las realidades sociales de sus actantes: el precariado (clase) y el patriarcado (sexo/género); de modo que desde estos ejes proponemos un estudio del rap feminista como catalizador del feminismo radical, pues este ha de comprender también un enfoque estructural capaz de alinearse contra otros sistemas de opresión que colaboran con la hegemonía masculina.
 
            A la luz de estos constructos teóricos generamos una tipología de patriarcados que dé cuenta de las distintas formas de concebir la masculinidad, desarrolladas en el punto 3.2.2, lo que permitirá entender por qué el rap feminista no resulta creíble desde la inversión de la masculinidad, pero tampoco desde la apropiación de ámbitos vetados dentro del patriarcado sin una revisión feminista de sus categorías. En lo referente a la estética, tras la abolición del género, y por ende de los tópicos patriarcales ligados a este, se genera un vacío de contenido y referentes que las raperas sustituyen con ejemplos femeninos anti-patriarcales. A fin de que estas no desempeñen roles inversos de la masculinidad marginal (figuraciones como la proxeneta o la narcotraficante), se ofrecen contra-feminidades fundamentadas en representaciones de mujeres poderosas que ponen en alza su mente y no su cuerpo, arquetipos de gran peso en la cultura popular de los que se empapa asimismo el rap: brujas, monstruos, guerreras, científicas, vengadoras, etc. (véase el punto 3.4.3).
 
            Así pues, del impacto del rap feminista en la escena sociopolítica se deduce que el rap se convierte en un vehículo artístico y político para la lucha organizada feminista radical, pero no necesariamente unido a contextos marginales similares a los de sus orígenes. El rap conciencia, por tanto, es el que hereda más instrumentos del feminismo ilustrado para iluminar los mecanismos de sometimiento de la sociedad patriarcal; mientras que el rap hardcore será el que mejor logre la canalización artística de la rabia y la indignación. La primera corriente construye el pensamiento y el marco teórico de este género cultural, mientras que la segunda apuesta por la expresión artística más desgarrada y contribuye a la sanación de las heridas, en la labor terapéutica que música y literatura comparten, destacando su rol mediador en la internacionalización del feminismo en un contexto globalizado unido a la gran acogida que recibe en el ecosistema digital, redes sociales y plataformas de streaming de alcance transnacional. En este sentido, el rap impacta fundamentalmente a través de la visibilización de las violencias gracias a su narrativa transmedia y al poder convocante del formato audiovisual. Este objetivo de la cuarta ola feminista se resuelve en el rap a través de la crítica contra la violencia de género, específicamente la violencia sexual y el epistemicidio femenino.
 
            De la revisión metodológica llevada a cabo en el apartado 3.3 concluimos que el feminismo ilustrado, el feminismo radical y el ecofeminismo crítico son los constructos teóricos de los que se nutre gran parte del rap feminista español. El primero busca cumplir un propósito pedagógico, el de alumbrar críticamente el delirio patriarcal restaurando los valores universales sobre los que se construye la libertad del individuo en sociedad. El segundo cumple un fin analítico, a la hora de cuestionar y sustituir discursos misóginos presentes en el imaginario cultural; mientras que el tercero ambiciona aplicar estos saberes a una actualidad de emergencia ecológica y animal, a fin de fortalecer la alianza feminista con otras luchas que han de ir de la mano fomentando la vida digna y libre de violencia.
 
            Por otra parte, la interseccionalidad ha sido aplicada en este trabajo de modo complementario, referida a los ejes de edad y territorio. El primero nos permite trabajar con la categoría de «identidad» creada en la música popular a través del tópico del «eterno joven» y de qué modo algunas raperas subvierten este lugar común a través del ecofeminismo, así lo juvenil en el rap se asocia al espíritu de rebeldía con fundamento, sujeto a un interés ético y político, reforzado en el imaginario cultural a través de los tópicos del puer senex y el mito de Casandra. Podríamos afirmar que este es el elemento que más diferencia al rap feminista de otras músicas urbanas que fomentan lógicas de servidumbre y egoísmo disfrazadas de novedad y transgresión. El segundo pretende una revisión de las teorías sobre la «diversidad», que en el rap feminista español se materializa a través del andalucismo estético de la música urbana, que está constituyéndose como uno de los símbolos nacionales del pueblo errante, metáfora actualizada en el migrante millennial.
 
            En este apartado no nos preguntábamos solo acerca de la capacidad del rap como potenciador del activismo callejero o asociacionista, pues algunos grupos sí surgen del feminismo organizado, sino también sobre su viabilidad como motor de cambio, entendiendo este como transformación integral de las mentalidades, cosmovisiones y modos de afrontar la crisis ecológica y de valores que nos ocupa. En este sentido, hemos indagado si el rap, aparte de su potencial político, también posee un correlato filosófico como discurso argumentativo capaz de producir quiebras en el discurso dominante y lanzar propuestas sostenibles ante las narrativas de la catástrofe. Desde este planteamiento podemos afirmar que el rap comparte con el pensamiento de las filósofas de la igualdad tres cuestiones:
 
             
              	 
                El rol de rapera-filósofa prevalece al de poeta o política. Este está centrado en el reconocimiento de la ontología femenina, busca reparar el epistemicidio femenino e influir en la política, pero su labor no es la de representante del pueblo, sino la de estratega y pensadora. Este rol se asemeja a la filósofa en una concepción muy platónica, como desveladora del prejuicio y la falsedad; pero también muy ilustrada, pues descansa en la defensa y fundamento de la educación humana en feminismo a fin de desterrar los roles de género que pesan sobre mujeres y hombres; dignificando la obra femenina y equilibrando la masculina, rompiendo el prejuicio sobre y devaluador. Concebir el rap desde esta perspectiva permite no solo tener en cuenta su dimensión activa en el cambio social, sino combatir la instrumentalización del rap de la mano de algunos partidos políticos que lo emplean de modo propagandístico, convirtiéndolo en panfleto de su ideario determinado. El rap en su labor de noticiero ha de mantenerse imparcial con los intereses partidistas.

 
              	 
                La quiebra en las cosmovisiones dominantes. El rap feminista no solo bebe en un imaginario cultural compartido, sino que lo revisa, lo cuestiona y busca superarlo. En algunas ocasiones, se persigue este propósito a través del mito de la vaticinadora, que combina los augurios de la tradición cultural con las premoniciones fruto de un análisis social, mezclando así la tradición con el pensamiento racionalista. Ejemplo de ello sería el rap ecofeminista crítico que cuestiona el antropocentrismo basándose en cosmovisiones ancestrales griegas en Europa, o las andinas en Latinoamérica, etc. Este enfoque no se proyecta desde el exotismo o el relativismo cultural con fines estéticos, sino que se retoman dichos conceptos para imbuirlos del enfoque feminista, como observamos en la relectura de los símbolos que proponen Taki Amaru o Gata Cattana. El rap feminista, por tanto, no solo discute las cosmovisiones opresivas, sino que las reformula.

 
              	 
                Crítica desde una situación subalterna. Las estéticas empleadas están sujetas a principios éticos inquebrantables e indisolubles, que se mantienen en pugna con los intentos de mercantilización de la industria cultural neoliberal. El lenguaje poético va supeditado al acto de esclarecer las sombras del discurso, alumbrar los fallos de la sociedad y ofrecer cosmovisiones que enriquezcan y alivien la angustia existencial. Estas acciones solo pueden ser contempladas a través de una ética que se posicione con el individuo subalterno y contra el dominador.

 
            
 
            Por último, el análisis del rap feminista en cuanto a sus capacidades de impacto en la recepción nos permite contemplar una función específica de esta corriente, que no necesariamente está vigente en otros géneros musicales y que tampoco ha de estar presente en la literatura. La función de agere implica pasar a la acción, habiendo tomado previamente conciencia. Se trata de la toma de conciencia individual que ha de impactar en una lucha conjunta. Esta función del rap es el leitmotiv del disco conceptual Banzai de Gata Cattana. El accionar estéticamente se sostiene en el acto colectivo de empoderamiento entendido como la recuperación del poder usurpado a las mujeres tras la instauración del patriarcado. Volver a tomar el poder implica abandonar el estado impuesto de otredad, sumisión y pasividad; una voluntad de poder, una suerte de hybris feminista que se disputa el poder con los varones. Así pues, el rap feminista se centra en la vindicación política desde la unidad comunal. Se trata de la función de canalización de la rabia colectiva para lograr iniciativas viables y cambios efectivos. En esta poética esta conceptualización completaría las tradicionales funciones de docere et delectare propias de música y literatura. Justamente este uso separa al rap feminista de la corriente desde la que se ha construido el tópico del bandido, a través de una noción de masculinidad marginal que bebe en la picaresca, en la exaltación nacional del «quinqui»981 y en la alienación del sujeto contemporáneo. Como se argumenta en varios capítulos de este trabajo, la antiheroína del rap feminista no acepta el determinismo y la pasividad, sino que busca superarlo y demolir el sistema que la oprime a través de la articulación de discursos argumentativos que acompañen a sus narrativas.
 
            La culminación de esta función social se correlaciona más directamente con la ejecución del o la MC en el escenario, de modo que solo tiene lugar en la interacción con el público, de ahí que necesite la puesta en escena para lograr implicaciones en la realidad efectiva, lo que nos permite comprender el rap como género completo solo cuando sus tres niveles están activos en el plano superestructural. En este sentido, además de lo ya expuesto en este apartado interesa destacar el carácter revolucionario compartido por todas las raperas en el rap feminista radical, en su propósito explícito de servir a la revolución feminista. El rap feminista no busca incluirse en el canon, sino forjarse como contracultura situando un centro en la periferia, es decir, las raperas radicales no tratan de asegurarse un lugar de poder en el patriarcado, sino que ambicionan su desmantelamiento y sustitución por un modelo social, político y ético justo.
 
             
              	 
                ¿Puede el rap feminista ser interpretado como género literario contemporáneo?

 
            
 
            Al objetivo de examinar los parámetros narrativos, poéticos y teatrales presentes en el rap se dedica el capítulo cuarto, ofreciendo resultados muy llamativos, que confirman la herencia literaria del rap en el plano formal: la letra es poema por la presencia de verso cantable, rima y ritmo; si bien, sus temas y categorías literarias nos permiten entenderlo más alejado del componente lírico, como poema narrativo y dramático.
 
            Inicialmente el primer rap surge en un contexto de fiesta, rito y sincretismo musical. El rap feminista español hereda estos principios del rap originario aunque los sitúa en la idiosincrasia española generando sugerentes fusiones con la tradición cultural. Las literaturas que hemos cotejado en este trabajo ponen su foco en la narrativa picaresca femenina y el romance; y en músicas como la copla y el flamenco. Las primeras influyen en el rap feminista a través de la construcción de la heroína, que se debate entre el determinismo social y la toma de poder desde vías diferentes a las patriarcales, consolidando un tema recurrente que revisa la masculinidad marginal en el rap feminista, el tópico de la bandida; pero también en el uso del lenguaje, fundamentalmente en lo que respecta a la variedad diafásica, cuyas concomitancias con la jerga quinqui y el rap gamberro son notables. Los elementos del flamenco y la copla influyen fundamentalmente en la puesta en escena de las raperas, que toman a las folclóricas y coplistas como referentes de empoderamiento en el escenario. Tras el cotejo del rap feminista con estos géneros literarios y la indagación en sus aspectos formales procedentes de la literatura concluimos los siguientes hallazgos:
 
             
              	 
                El rap feminista es un discurso ficcional de correlato factual. Si bien como producto de la subjetividad artística está siempre sujeto a la inventiva de la rapera (véase el punto 4.2), el material con el que se elabora y las repercusiones en la realidad tangible que hemos analizado en este trabajo nos permiten comprenderlo desde un mayor componente factual que el de otros géneros literarios. Rasgos que nos permiten conceptualizarlo así son la referencialidad (traslación entre autor y narrador) y la credibilidad o ethos, es decir, no necesariamente ha de existir un mundo entendido como verosímil, pero sí un enfoque o actitud que la recepción conecte necesariamente con la poética, ética y estética de la rapera. El rap feminista no solo desplaza al rap mainstream proponiendo modelos sociales distintos de hacer arte, sino que contribuye en la imagen real que las mujeres proyectan sobre sí mismas y las demás, afectando directamente a sus biografías.

 
              	 
                Prima el yo-comunal al yo-poético tradicional de la literatura. La presencia de esta narradora que busca ser una voz plural y representativa de una comunidad heterogénea se articula en torno a la noción de las mujeres sociabilizadas desde la alteridad. Esta proyección permite entablar lazos de sororidad y feminismo internacionales, en tanto que compartir el lugar-otro es un hecho que vincula la existencia de las mujeres, concediendo mayor importancia a la indignación y la rabia como motores creativos que a la pena y estetización del dolor. De ello se deduce que el rap es un discurso proactivo para cambiar la realidad, es decir, que pretende superar el plano artístico.

 
              	 
                Relevancia de la puesta en escena. El rap obtiene sentido completo en la representación, no posee verdaderamente impacto en la recepción hasta que no culmina con la puesta en escena, contribuyendo al agere. El dialogismo es necesario para cumplir el propósito dialéctico-filosófico del rap feminista, este debe fomentar el pensamiento y la respuesta a las preguntas existenciales del discurso generacional de la juventud. El dialogismo también está muy presente en géneros como el beef, en este caso en respuesta a un oyente textual extradiegético. Recursos como la broma, la ironía o el sarcasmo son muy frecuentes en este género, en ocasiones buscando la adhesión emocional del público, otras, el distanciamiento crítico a través de la náusea. La teatralidad del rap se proyecta desde la revisión de lo trágico, lo cómico y el significado de lo sagrado, que las raperas feministas extraen de su particular exégesis de historias de la tradición teológica monoteísta, a fin de restaurar el mito originario pre-patriarcal. Desde este imaginario son frecuentes las alusiones a la diosa-madre tanto desde el rap materialista europeo como latinoamericano.

 
            
 
            En el plano literario podemos afirmar que el rap feminista funciona como voz épica contemporánea, siendo el componente narrativo el más importante en su composición. Las conexiones entre épica y rap están presentes no solo en los rasgos formales (tanto en los griots africanos originales, como en la propia tradición juglaresca vernácula), sino en los temas y tópicos reelaborados. Algunas odas a mujeres ilustres que cumplen este propósito aparecen en himnos como «Las que faltaron»982 o «Lisístrata»,983 pero el propósito de reconocimiento del talento femenino, va más allá, no solo está presente en la mención de las obras memorables, sino en el cuenteo de los silencios, trazando una poética de las excluidas, de aquellas potenciales creadoras que fueron contenidas y condenadas a una vida miserable en el patriarcado, de las mujeres humildes y adoctrinadas por el franquismo, que con sus acciones diarias sostienen silenciosamente la vida; y con sus biografías insurgentes y rebeldes desafían individualmente al sistema. Algunas composiciones con propósito épico e intrahistórico que siguen esta línea, desde varios enfoques del feminismo en el mundo hispano, son «Orguyoça»,984 «Antipatriarca»985 y «Las desheredadas».986 Esta es la senda que está tomando el rap feminista actual, la de restituir la afrenta hacia estas mujeres, desvirtuando los propios criterios androcéntricos que dictaminan qué obras merecen reconocimiento y cuáles no. En algunos casos, las performances de rap feminista adquieren gran repercusión también durante la puesta en escena, ya que desde este plano puede proyectarse un perfil de rapera feminista radical que no refuerce o invierta el género. Estas implicaciones se consiguen a través de los aspectos proxémicos y prosódicos, de gran importancia para la construcción del ethos teatral de la rapera. Una profundización en dichos elementos no se ha llevado a cabo de modo tan sistemático en este trabajo, pero sería un sugerente campo de investación para los estudios fílmicos y teatrales; ya que actualmente cada vez es más importante la relación entre el rap y su correlato audiovisual, el videoclip.
 
            Sobre las funciones del rap feminista (entretenimiento y ejemplaridad) compartidas con la literatura extraemos diversas conclusiones:
 
             
              	 
                El docere et delectare se presenta en el rap feminista con ejemplaridad, en la pretensión didáctica de simplificar y materializar conceptos abstractos, esclareciendo las dinámicas de opresión más sutiles que quedan silenciadas y ofreciendo en la figura de las raperas referentes competentes y coherentes con la lucha feminista. Esta función sirve para educar el gusto estético, pero no sacude al espectador para que tome partido en el cambio de paradigma.

 
              	 
                Carácter autorreferencial e interdiscursivo: el rap se construye a sí mismo como metaliteratura, a partir del solapamiento del sample y de sus múltiples posibilidades de recombinación. La asequibilidad de esta música democratiza su acceso tanto en la creación como en la recepción de la obra de arte.

 
              	 
                Carácter profiláctico de la ceremonia del rap: una función terapéutica que comparte con la literatura, concibiéndola en una dimensión individual de la rapera que se refugia en la escritura para canalizar su rabia ante un sistema injusto; pero también comunitaria, debido a la capacidad del rap para contribuir a la cohesión del grupo o la creación de identidades colectivas. En este sentido, el carácter ritual del rap llega a interferir en los ritos de iniciación a la masculinidad o la feminidad desarticulándolos. A la luz de la teoría de Victor Turner sobre el «drama social» comprendemos que el rap feminista ridiculiza y problematiza los códigos del rap vinculados con la masculinidad marginal al tiempo que refuerza modelos de contrafeminidad diferentes de las propuestas de los patriarcados hegemónicos, culturales y progresistas. El desplazamiento de estos ritos comunitarios enfocados en la pertenencia a la red de mujeres feministas y no en la sociedad general posibilita fortalecer el feminismo dentro de estos grupos y brindar mayor intercambio entre sus actantes, aliadas por cuestiones temáticas y no regionales. Estas redes son actualmente internacionales gracias a la digitalización de la cuarta ola. No obstante, el rap feminista todavía adolece de una representación global, ya que la naturaleza underground de estas producciones imposibilita que lleguen al gran público.

 
            
 
            En el estudio de la lengua del rap respaldamos la tesis de parte de la crítica española que sitúa el componente ornamental como rasgo accesorio en su poética. Sin embargo, analizamos también un terreno menos explorado, su variabilidad interlingüística y la existencia de una expresión artística supeditada siempre a la expresión política o antropológica, como se deduce de las siguientes aportaciones:
 
             
              	 
                Los usos socio y pragmalingüísticos del rap poseen más relevancia que el uso poético de la lengua. La belleza es relativa para los raperos, que generalmente emplean la ironía, la burla y la parodia para caricaturizar los cánones estéticos. En el rap feminista son los estereotipos patriarcales los que aparecen cuestionados y ridiculizados, su uso se centra en desfigurar la belleza femenina, negándose a representar modelos de mujer sumisa, servicial y sexualizada. En lo que respecta al empleo de figuras retóricas, prioriza una concepción comunal del egotrip a través de juegos retóricos con fines performativos, presentes en léxico que interpele y haga tomar conciencia a la recepción. Así figuras como la argumentación, la metonimia, la personificación, las metáforas, las alegorías y los símbolos son frecuentes.

 
              	 
                El lirismo no es una cualidad fundamental en el rap feminista, en tanto que los sentimientos del yo son canalizados desde el sentir grupal. La afinidad que mantiene con la lírica se sitúa en su propósito de reconocimiento de la autoría femenina, deseo que se alinea con la necesidad feminista de trascender a través del arte y la creación artística. Solo la corriente del rap que hemos denominado «rap poético», bastante minoritaria, retoma un propósito verdaderamente lírico.

 
              	 
                Uso específico de la lengua desde la innovación estética, a modo de revitalización o modernización de la lengua culta; y desde la protesta, en el empeño por la conservación de variedades estigmatizadas (esta función muy presente en Gata Cattana y Carmen Xía). Los usos lingüísticos del rap está feminista abordan una dimensión diatópica en la reivindicación del dialecto como forma auténtica de expresión (ethos) en su choque con la variedad impuesta desde los ámbitos de poder; pero también fomentan desde la dimensión diastrática el uso del sociolecto (este factor es especialmente relevante en raperas versadas en teoría feminista). Estas emplean tecnicismos y conceptos del área enriqueciendo la lengua del rap. A nivel diafásico, destaca el compromiso de muchas raperas por impulsar y dignificar el habla coloquial, local y tradicional de las zonas rurales, como hace Gata Cattana, a través del empleo de refranes, giros idiomáticos, localismos y arcaísmos; pero también aspirando a la puesta en valor de la jerga quinqui, sustrato del rap nacional. A nivel interlingüístico, ampliando el foco de análisis a las manifestaciones de raperos bilingües, destaca el cuidado de la lengua amenazada, a fin de mantenerla viva a través del uso de la palabra oral que promulgan con el rap (véanse las aportaciones en torno a la escuela de rap feminista andino, representada en esta disertación en los trabajos de La Mafiandina y Renata Flores).

 
              	 
                Los planos diacrónicos y diamésicos son fundamentales para el nacimiento del rap feminista como continuo histórico de la cuarta ola feminista, lo que conecta las dimensiones retóricas anteriormente citadas con la noción del kairós configurando a nivel super, macro y microtextual el perfil de la rapera-rétor-filósofa. En el nivel diamésico nos interesa destacar las múltiples posibilidades de recombinación que se abren con la intermedialidad, como hemos desarrollado prolijamente en el segundo capítulo de este trabajo.

 
            
 
           
          
            Confirmación de ambas hipótesis
 
            La continuidad del rap feminista en la tradición cultural autóctona queda constatada con la sucesión cantar de gesta-romance-copla-rap. De este cotejo se extrae la predilección por las funciones del docere et delectare; el tratamiento del tópico patriarcal desde el tópico universal feminista: la sospecha hacia el amor romántico y la sustitución de la pena por la rabia. La indefensión ante el feminicidio frecuente en la música popular enunciada por un yo-lírico femenino no se refugia en el dolor, sino en la indignación revitalizando tópicos como el de la guerrera, la bruja o la vengadora. La espectacularización y solemnidad discursiva, y los temas presentes en la picaresca y la literatura realista aparecen reformulados desde el feminismo en la poética de estas autoras. Siguiendo esta argumentación concluimos que el rap se presta a ser comprendido como discurso literario (narrativo, lírico y dramático), en tanto que su estructura de poema le concede a este género gran interdependencia con la literatura; pero también como discurso teórico y argumentativo, marcado por las posibilidades reflexivas y críticas de su empleo por parte de unas raperas que ambicionan participar activamente en los cambios sociales, velando por el cumplimiento de una ética universal. Así pues, el rap feminista innova en su proyección en tanto que discurso con aspiración política, situando este uso como el elemento determinante para la consecución del agere, es decir, del impacto definitivo en la realidad de las mujeres.
 
            Dicho interés se vale de un lenguaje característico, pues la lengua del rap no tiene como objetivo necesariamente embellecer el discurso o expresar artísticamente las vicisitudes del yo, sino que persigue tres causas: fortalecer la cohesión del grupo, canalizar sentimientos hacia la acción social organizada y proponer cosmovisiones alternativas que enriquezcan la producción feminista y desarticulen enfoques y métodos patriarcales. Por último, si bien no considero que el rap derive directamente del romance, ya que existen diferencias notables en la forma, la temática y la composición, sí estoy de acuerdo en la posible confluencia entre ambos géneros en lo que respecta a su tradición épica: tanto romance como rap poseen mayor carácter épico que lírico, en tanto que se produce una glorificación del héroe, que en la intrahistoria se disuelve en una suerte de «historia horizontal» que iguala las aportaciones de los múltiples sujetos. En el rap se visualiza un sentimiento comunal, centrado en la narración de las gestas de la protagonista y ambos presentan el esquema narrativo tradicional compuesto de planteamiento, nudo y desenlace.
 
            Estos rasgos formales de la letra-poema, especialmente su extensión y gusto por la fusión, presentan al rap como discurso atractivo para una nueva escuela de raperas que enuncian desde el feminismo como enfoque prioritario de sus textos. La conceptualización de la violencia machista y la generación de estrategias de defensa es una de las líneas de lucha de la cuarta ola feminista que más apoya este rap desde sus narrativas. Las violencias que combaten buscan reparación del epistemicidio femenino, labor que restaura a través de la generación de odas a las mujeres ilustres y anónimas; pero también en el desvelamiento del blanqueamiento neoliberal y misógino de otros discursos en boga en la música urbana.
 
            Así pues, si bien el rap resulta un buen catalizador del feminismo, como demostramos en este trabajo, su uso mayoritario se emplea desde la asimilación a las estructuras patriarcales, formas más rentables de influir en el mercado capitalista mundial y obtener respaldo de ciertas élites intelectuales que se fundamentan en una interpretación errónea de la transgresión como modernización de las instituciones y estructuras históricas de dominación. Así la música urbana tiende en su gran mayoría a representar de forma llamativa y novedosa discursos conservadores y retrógrados que fortalecen el mandato de género, generalmente bajo el lema de la libertad artística con la que se justifica desde antaño la violencia machista. De este modo, todavía hoy son pocas las raperas que se posicionan contra la apología de la prostitución y la pornificación cultural —fenómeno que ya ha sustituido al anterior erotismo patriarcal y que incide en los contenidos transmedia que producen las raperas— a la que se ven empujadas para triunfar en la industria musical. Esto lo consiguen mediante la negativa a la mercantilización sexualizada de su imagen o a la ocultación de sus atributos femeninos, ante la oposición de aparecer fragmentadas en publicidades y videoclips, desempeñando una pose ejemplarizante que las propias raperas asumen en su puesta en escena e intervenciones en la esfera pública; así como en las teorizaciones y métodos de los que extraen sus argumentos.
 
            A través de la función del empoderamiento se restaura un tipo de subjetividad frente a los procesos de exclusión patriarcales, rescatando nociones del feminismo ilustrado como la de amor propio, autonomía y universalidad, desde donde se construye el sujeto feminista. Si bien el rap surge en relación con su contexto inmediato, la repercusión en sus diferentes escenas da cuenta de que no solo el discurso factual alimenta al ficcional, sino que el ficcional también puede transformar la realidad tangible, como bien demuestra no solo su labor de apoyo como himno o soporte estético de manifestaciones sociales (véase su correlato entre performances y músicas de acompañamiento a movimientos sociales de índole feminista como «Ni una menos» o «Un violador en tu camino»), sino también gracias al uso del manifiesto y la arenga para potenciar la indignación ciudadana (función política), impulso que prevalece sobre la expresión artística de los sentimientos de la rapera (función lírica). Además, el rap culturalista de raperas con gran formación académica que están creando escuela, como Gata Cattana, demuestra cómo la potencialidad de este género trasciende el impacto situado de la agenda a través de los movimientos sociales trazando una continuidad con una genealogía de filósofas feministas que pone en valor el carácter histórico de esta lucha, desde su instauración (Lerner), hasta la fragmentación del feminismo actual, siguiendo la senda abierta por las filósofas del feminismo de la igualdad español, tanto las racionalistas (Amorós, Valcárcel, De Miguel), como las materialistas (Puelo, Tafalla).
 
           
          
            Perspectivas para futuros trabajos
 
            Llegados a este punto, tras la sistematización de las conclusiones más pertinentes de esta tesis doctoral, aún queda pendiente un análisis exhaustivo de la obra de una rapera que aplique con exactitud el marco teórico y metodológico aquí expuesto. Si bien ya hemos ejemplificado muchos de los conceptos desarrollados y métodos utilizados con algunos pasajes de la poética de Gata Cattana, un siguiente paso en la investigación sería el de construir una crítica teórica y analítica de la obra completa de esta rapera, proyecto que habrá de seguir sumando a los resultados aquí obtenidos. Animamos a seguir contribuyendo a la investigación de rap feminista a través del análisis de poéticas musicales de autoras como la chilena Ana Tijoux, la ecuatoriana Caye Cayejera, la guatemalteca Rebeca Lane, o la mexicana Mare Advertencia Lírika, todas ellas promotoras de un rap feminista universal, cuya obra se presta a un análisis con el aparato teórico y metodológico que proponemos en estas páginas, pero también invitamos a la exploración de trabajos menos conocidos y raperas emergentes que siguen la estela de las primeras, a fin de enriquecer los corpus feministas del rap en cada uno de los territorios. Un ejemplo paradigmático en el caso español es el estudio de raperas como Las Ninyas del Corro o Carmen Xía, citadas en varias ocasiones a lo largo de esta tesis doctoral.
 
            Contribuir actualmente a los hip hop studies conlleva seguir desmontando prejuicios y estigmas en torno a su impacto positivo en las áreas humanísticas. El rap sigue siendo infrarrepresentado como género cualitativo a nivel artístico y social. Existe la errónea creencia de que es un discurso misógino, violento y partidario de valores dañinos para la paz y la igualdad. Desde la crítica de rap contraargumentamos esta premisa gracias a los resultados expuestos en este y otros trabajos que analizan este discurso en clave feminista. Propuestas para investigaciones futuras que sigan revalorizando el rap, haciendo hincapié en su subgénero feminista serían:
 
             
              	 
                Conceder mayor espacio al estudio de las raperas en lugar de a los raperos veteranos, pues estos siguen copando los análisis culturales.

 
              	 
                Articular el enfoque de sexo/género de forma prioritaria a la hora de analizar la obra feminista nos permite aplicar la interseccionalidad de modo complementario, sin por ello ocultar lo que une a todas las mujeres en su lucha contra el patriarcado. Para guiar metodologías en este sentido, remitimos a la conceptualización del rap feminista descrita y justificada en esta disertación.

 
              	 
                Explorar y dar a conocer el rap underground donde se encuentra la obra feminista de las raperas que se oponen al blanqueamiento de la violencia patriarcal, aunque esto las exponga al discurso de odio que promueven algunos colectivos contrarios al feminismo y reduzca su audiencia a un público minoritario y necesariamente crítico. Difundir desde la academia este género y a sus creadoras introduce elementos éticos en el disfrute de contenidos culturales, educando el gusto estético y desarrollando una mirada vigilante ante los atropellos y ambigüedades discursivas.

 
            
 
            De cara a la investigación docente, la labor del rap en el freno de la violencia sexual y en la coeducación para el desarrollo de propuestas sexo-afectivas que no incurran en violencia es uno de los desafíos más complejos de nuestras sociedades. Desde esta perspectiva, el rap feminista presenta un formato llamativo para la juventud que sitúa valores prosociales en el centro, al tiempo que desempeña herramientas analíticas que permiten al alumnado cuestionar críticamente los roles de género, reforzando relaciones entre los sexos más asertivas y empáticas y sacando a la luz las narrativas del desprecio hacia el propio cuerpo que pueblan las redes sociales y otros contenidos que comparten y consumen masivamente las y los adolescentes. La inclusión del rap feminista en los planes de estudio no solo permite la oportunidad de trabajar con una herramienta de aprendizaje atractiva y polifacética, sino que minimiza la violencia entre los pares, educando en feminismo al alumnado de zonas marginales e indicando al de clases más acomodadas su responsabilidad en la lucha por la justicia ecosocial.
 
            Actualmente, el clima global caracterizado por tensiones y divisiones en la forma de entender el feminismo también se beneficiaría de la exploración de las capacidades didácticas del rap a fin de aclarar y desentrañar el prejuicio presente en los distintos discursos que copan los círculos políticos y culturales que legislan y teorizan sobre los derechos, libertades y obligaciones de las mujeres. Dada su capacidad mediadora y el rol primordial que ocupa la ironía, el ingenio y la argumentación en el rap, este se convierte en un medio cultural muy llamativo para introducir el debate y la discusión en torno a estas cuestiones sociales y culturales no solo en aulas de enseñanza secundaria y universitaria; sino también en los medios de comunicación y en el sentir social respecto a la cuestión. Además del potencial docente del rap feminista para comprender la fragmentación actual de los sectores que se perciben como «feministas», este además permite la generación de sugerentes preguntas de investigación invitando al público lego a iniciarse en temas de gran relevancia social.
 
            En este trabajo nos planteábamos si la rapera puede representar a las mujeres o queda reducida a su circunstancia local y contextual, de cara a la discriminación interseccional. Aquí resolvemos esta limitación a través del enfoque feminista radical, sin embargo, sería interesante indagar en otras formas de abordar dicho interrogante, reflexionando sobre si es posible una conciliación real de estas propuestas; o en su defecto, de qué modo pueden tener cabida las luchas de estos colectivos sin perjudicar al movimiento feminista. Dúos como el español Tribade o las cubanas Krudas Kubensi se mueven entre el feminismo radical y otras vindicaciones de corte identitario; quizá un estudio exhaustivo de estas piezas desde nuestro enfoque pueda arrojar algo de luz a este asunto.
 
            Por último, la investigación de rap del siglo XXI no puede seguir desoyendo la necesidad de cambiar mentalidades y cosmovisiones dañinas ante la abrumadora e innegable crisis climática y de valores. Propuestas filosóficas que sitúen en el centro los derechos animales y la defensa de ecosistemas cobran especial importancia en la lucha contra la desigualdad desde las Humanidades Ambientales, pues esta pasa por la expropiación de la tierra, la negación de bienes vitales básicos a las personas y la dominación antropocéntrica del resto de especies. En estas narrativas, las mujeres ocupan puestos de liderazgo en la lucha ecoterritorial, desarrollando modelos sociales que poseen un correlato artístico en el rap de estas comunidades. Las valiosas contribuciones de algunas raperas indígenas se prestan a un análisis muy sugerente desde el ecofeminismo, aspecto que en este trabajo solo hemos esbozado, y constituye actualmente una de las propuestas estéticas y éticas más vigorosas para el replanteamiento y cuestionamiento crítico de las líneas de pensamiento que nos han llevado a la catástrofe; así como una forma didáctica y hermosa de reconexión con nuestros cuerpos y el planeta, ante el inmanente mandato transhumanista que nos asedia.
 
            En su obra se hallan importantes enseñanzas para sanar estadios generados por la aceleración y alienación de las sociedades industriales; pero también modos de concebir el futuro desde la resiliencia y la unión comunitaria. Remito específicamente a la escena andina en la proyección y reconocimiento de estos saberes ancestrales y a las muchas propuestas de investigación y docencia que podrían concebirse para el tratamiento de temas tan apremiantes como la ética animal o la defensa de los ecosistemas. Un fructífero panorama artístico se abre en América Latina con producciones de gran calidad y fuerza performativa. La materialización de cooperaciones entre raperas latinoamericanas y españolas da clara cuenta de tres fenómenos representativos de la cuarta ola: el fortalecimiento de los movimientos sociales locales de base feminista como un universal, los lazos lingüísticos y culturales compartidos como modo de producción de conocimientos y herramientas viables en la lucha contra la violencia hacia las mujeres; y el esfuerzo por vindicar los logros y estrategias de las mujeres en un continente asolado por la violencia y el cruce entre varios sistemas de opresión. Este último da lugar a fructíferas soluciones y utopías que contrastan el desolador panorama de las narrativas desesperanzadoras unificando la lucha que nos atañe pese a las diferencias y particularidades de las propias mujeres y de la agenda feminista en los diversos territorios.
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        El presente corpus se ha conformado con dos objetivos. Por una parte, busca ofrecer una muestra del material consultado para la elaboración de esta tesis doctoral y, en este sentido, la selección cuenta con piezas en varios idiomas, de autoría femenina y masculina. Por otra parte, reivindicar el trabajo de las raperas, dando visibilidad a las orientaciones que su obra toma en el panorama musical. Dentro de esta selección encontramos numerosas piezas que se abren a interpretaciones o análisis feministas. Algunas de ellas incluso han sido consideradas por la crítica académica y aficionada como auténticos manifiestos, himnos o alegatos feministas. La lista es parcialmente accesible a través de este enlace: https://open.spotify.com/playlist/2ksrGWz8USe3okiZdIHSP3?si=14181be58d4a47b0
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                	Verfremdungseffekt

                	verso cantable
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                	violencia machista (véase “violencia patriarcal”)

                	violencia patriarcal

                	violencia sexual

                	voluntad de poder
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          El acrónimo «rap» no goza de demasiado consenso respecto a su significado. Algunas fuentes a las que nos remite la crítica (Deditius: El insulto como ritual en la Batalla de Rap; Gonçalves de Paula: Graffiti y hip hop femenino en España a finales del siglo XX: la singularidad como significancia) y varios raperos son: Rhythm And Poetry (‹ritmo y poesía›), Recite A Poem (‹recitar un poema›); o la interpretación que conecta al rap con la tradición trovadoresca como apócope de rapsoda, ‹recitador de versos›. Incluso se ofrece una definición del término en el que el sonido procedería de la rapidez con la que se efectúa el movimiento, en este caso vocal; por ello, «‹rap› para referirse al vocablo ‹rapid›, como apócope referida al tempo necesario para la incursión del texto sobre el beat» (Lidia Cheikh Santos: El rap: entre música y poesía. Tesis de Fin de Grado. Valladolid: Univeridad de Valladolid 2017, p. 20). Algunas teorías defienden que procede de: Revolución Afroamericana Protestante, en su noción de «continuación» de la lucha antirracista tras el asesinato de líderes políticos como Luther King o Malcom X. Este carácter histórico y étnico habría impregnado a la denominación de este género musical, a fin de que la mención a la lucha de los orígenes quedara grabada para la posteridad. Por otra parte, otras teorías, las que han penetrado con mayor ahínco en España, situarían el acrónimo procedente de las siglas: Radical Anarchist Poetry, lo que parece coincidir más con el tratamiento que se le ha dado en español, apelando a los pilares del género en el espíritu combativo y social, la actitud competitiva y de liderazgo en la música y en el barrio.

        
        88
          Estébanez Calderón: Diccionario de términos literarios, p. 166.

        
        89
          Véase Camargo: De la protesta a la cesta.

        
        90
          Véase Chang: Can’t Stop Won’t Stop.

        
        91
          Considero a la figura del DJ como el rol más importante para el surgimiento del rap, sin embargo, prefiero el empleo de la expresión «experimentador musical» a la de músico, en tanto que la creación de los primeros surge de las técnicas de ruptura del beat (break y scratch), de repetición (loop, crossfading) o de collage (sampleado) y no del dominio de los instrumentos canónicos. Esta denominación sitúa al rap, además, como música popular y no como música académica. Me interesa remarcar la experimentación en tanto que es empleado un material ya existente, mezclado y recombinado buscando generar novedad o innovación sobre las piezas antiguas. No son músicos en tanto que no tocan un instrumento musical al uso, tampoco dirigen, componen o interpretan música; pero sí mezcladores o experimentadores que buscan proyectar esta dimensión instrumental, que a menudo se denomina en el rap también así: «la instrumental», que es la base rítmica sobre la que rapea el MC.

        
        92
          En un inicio este era el «maestro de ceremonias», puesto que actuaba o introducía la escena, como «presentador», una figura anecdótica, complementaria, pues cumplía el rol de acompañante del DJ, a quien el auditorio venía a escuchar. En un principio, el presentador se limita a incitar al baile y animar al público, similar al papel del «host» en las batallas actuales de freestyle.

        
        93
          Clive Campbell, alias Kool Herc, importó en una fiesta del Bronx en 1973 el concepto jamaicano de los Sounds Systems, instalaciones inmensas al aire libre en las que se pinchaban los hits del momento para que el público bailara (Toner: Hip Hop). En esta famosa fiesta la introducción del break cambió la historia de este género musical.

        
        94
          Grand Wizzard Theodore y Grandmaster Flash fueron los padres de la técnica por excelencia del djing, en concreto del scratching, la fricción, que luego se extendió a través del turntablish, el arte de girar los discos.

        
        95
          Primera obra de rap editada en disco, iniciativa de Sylvia Robinson, quien reunió a los artistas del grupo y distribuyó su obra por las áreas de influencia de sus barrios.

        
        96
          Véase Chang: Can’t Stop Won’t Stop; Toner: Hip hop.

        
        97
          En palabras de Afrika Bambaataa «Los pinchadiscos hicieron famosos a los presentadores, pero luego los presentadores se quedaron con el poder y muchos se apartaron de lo cultural yendo al ‹todo por la pasta› y se olvidaron de los DJs» (Maberlanga: La Expansión del Rap y el Hip Hop. En: Música y Cultura(s) (26 de marzo de 2018), s/p). El DAT (Digital Auto Tape) marcó una nueva época del hip hop centrada en el MC y no en el DJ, pues estas grabaciones acababan sustituyendo su función en muchos espacios.

        
        98
          Véase Collins: From Black Power to Hip Hop.

        
        99
          Véase hooks: Sexism and Misogyny.

        
        100
          Véase Miranda Fricker: Injusticia epistémica. Oxford: Oxford University Press 2007.

        
        101
          La alianza entre el significado sociológico de la marginalización y segregación social y los procesos geográficos es uno de los leitmotivs del rap que sitúan en el centro el concepto de calle y barrio. Este obtiene distintas resignificaciones en función del contexto histórico. Destaca la alianza entre la población segregada y el fenómeno de filtering down de los barrios neoyorquinos donde surge el primer rap. Los conflictos entre el estado y el territorio actualmente no solo denuncian la marginalización de los barrios y la pauperización de sus poblaciones, sino que también están haciéndose eco de otros problemas que ponen con relación al estado y a su gestión del territorio, como las luchas ecoterritoriales en América Latina, o las protestas contra la gentrificación y el turismo insostenible en el rap andalucista. Estas nociones no solo promueven luchas anticapitalistas, sino que tienen un enfoque feminista y ecologista en muchos casos, pues las mujeres son quienes sostienen e incluso en muchas ocasiones lideran estas iniciativas, ya que en sus cuerpos se visibilizan de forma más notable las devastadoras consecuencias del extractivismo.

        
        102
          Véase Galtung: La violencia.

        
        103
          Elliot McLauglin: Why Martin Luther King Jr.’s philosophy of nonviolence matters now more than ever. En: CNN (27 de febrero de 2022).

        
        104
          El término Bhambatha hace referencia al jefe zulú que lideró una rebelión contra el imperialismo extranjero a principio del siglo XX en Sudáfrica, se ha visto además como precursor del movimiento antiapartheid (Chang: Can’t Stop Won’t Stop).

        
        105
          En este sentido, diversos estudios como el de Camargo (De la protesta a la cesta); el de Corral Rodríguez (Empoderamiento en el hip hop femino español) o el de Price-Styles (MC origin: rap and spoken word poetry En: Justin Williams (ed.): The Cambridge Companion to Hip-Hop. Cambridge: Cambridge University Press 2015, pp. 11–21) apuntan a que el hecho de que dicha expresión de descontento se realizara desde una dimensión musical puede explicarse por la idiosincrasia de este grupo. Según Fahashima Patricia Brown, el gusto de la población afroamericana por integrar la poesía en contextos rutinarios es algo que desde siempre se desarrolló en la vida cotidiana de estos grupos de la diáspora de EEUU y el Caribe, lo que podría ejemplarizarse en eventos rutinarios, como los sermones religiosos tradicionales que oficia el pastor, los juegos infantiles o las canciones de trabajo. Todos ellos presentes ya en el acervo oral de los griots africanos, en los que el rapero debía ser «el buen hablador» (Santos Unamuno: El resurgir de la rima, p. 235), procedente de una casta de poetas que tenía, además, el cometido de «traer la memoria», de rescatar las gestas e inmortalizarlas, una función bastante semejante a la que cumplen los juglares de la poesía épica española en un primer momento, y a sus sucesores, los cantores de romances con posterioridad.

        
        106
          Ramírez Torres: Cuando decir es hacer, p. 227.

        
        107
          Son varios los estudiosos que arriban a estas mismas conclusiones. Véase Chang: Can’t Stop Won’t Stop y Reyes: Graffiti, breakdance y rap.

        
        108
          Recientes acusaciones de abuso sexual por parte del DJ de varios jóvenes principiantes en la cultura han hecho quebrar el mito del artista como «padrino del hip hop» en su vertiente más pacifista, polarizando a su recepción entre quienes lo defienden a ultranza y quienes desconfían y desmerecen su trabajo artístico y social «anti-violencia» por el incumplimiento de uno de los principios básicos del rap: el ethos o autenticidad entre el discurso y la biografía.

        
        109
          Amiri Baraka afirma: «Rap is nothing but a modern blues» (Price-Styles: MC origin: rap and spoken word poetry, p. 11), una evolución del blues en el que las historias se narraban con recitación (Rodríguez e Iglesias: La «cultura hip hop», p. 171) y cuyo espíritu social reivindicativo también reproducían los primeros compositores de blues, esclavos negros de las plantaciones de EEUU.

        
        110
          A parte del funk, de la música disco y la incipiente música electrónica de los 60 y 70, los estilos norteamericanos como el blues, el jazz, el soul o los jamaicanos como el reggae y el dancehall podrían ser considerados como los precursores del hip hop. No obstante, cualquier ritmo binario podría emplearse para construir el beat, así como la fusión que se logrará a través del uso del sample, haciendo hip hop sobre cualquier estilo musical surgido del reciclaje, fragmentación e innovación de los ritmos nuevos y antiguos (Pérez Olmos: Cultura hip hop y rap español).

        
        111
          A propósito de la improvisación, Ramírez Torres (Cuando decir es hacer, p. 227) matiza que no solo se da agilidad mental, agudeza vocal y capacidad creativa, sino también es importante la variedad en el conocimiento de temas, incluidos los de actualidad. Asistimos, por tanto, a la actualización total del rap en las batallas de freestyle, puesto que los integrantes miden sus capacidades al son de una actualidad política y cultural en la que deben estar versados.

        
        112
          La competición, rasgo fundamental del rap, adquiere importancia en estas batallas, en las que el rapero se denomina «gallo». Existen múltiples diferencias con el rap de estudio; por ejemplo, la argumentación en torno al insulto, pues el uso de la violencia que se establece en estas batallas da lugar a la necesidad de contraargumentación rápida, para articular verbalmente la defensa. El uso del insulto en el rap previamente elaborado no busca derribar al oponente, individual o físico, que se halla frente al interlocutor, sino que tiene una dimensión simbólica y comunal. Esta abstracción y tipificación del personaje, permite dirigir el texto hacia el estado, las instituciones o un narratario grupal. El concepto y el mensaje no es el elemento fundamental de la modalidad, sino la retórica y el dominio en la expresión. Por este motivo, el rapero se asemeja al orador político, capaz de convencer con su mensaje, pues debe ganarse el favor del público en detrimento de su contrincante.

        
        113
          Expresión adoptada y conceptualizada por Camargo: De la protesta a la cesta, p. 51.

        
        114
          Carrasco y Herrero: Demostrar más para ser una más, p. 29.

        
        115
          Llama la atención la propia definición que integrantes del hip hop proponían para esta corriente. Como autoridad en el campo artístico, este diccionario califica al gangsta rap de la siguiente manera: «Rap songs of murder, money and mayhem. Describes sex, drugs, and violence in detail. Elements of danger, profanity, and black machismo» (Alonzo Westbrook: Hiphoptionary TM: The Dictionary of Hip hop Terminology. Broadway Books 2002, p. 53), en la que se presupone que el machismo es necesariamente negro y el habla vulgar, blasfema.

        
        116
          Esta misma estrategia se emplea en el enaltecimiento de las pocas mujeres que llegan al poder representando intereses masculinos. La masculinidad hegemónica se enorgullece de ello ensalzando la labor de estas mujeres como seres especiales, más próximos a su sexo que al otro; al tiempo que fortalece la dicotomía entre estas excepciones dentro de su grupo y el resto de su estirpe, sobre la que continúa recayendo el estigma. Para consultar estas tipologías de la maculinidad consúltese Connell: Masculinities.

        
        117
          Raewyn Connell y James Messerschmidt: Masculinidad hegemónica. Repensando el concepto. En: Revista del Laboratorio Iberoamericano para el Estudio Sociohistórico de las Sexualidades, 6 (2021), p. 36.

        
        118
          Este recorrido aparece detalladamente documentado en Chang: Can’t Stop Won’t Stop.

        
        119
          Dentro de esta diversificación destacan el nu-metal (rap con características del heavy metal) o el mumble rap (rap melódico o emo-rap), por citar algunos de ellos. Este último, bastante disputado por las discográficas, establecerá los códigos de lo que debe ser un rap comercial, que roce las superventas y sea capaz de captar a un público joven e impresionable frente a una producción underground, fiel a la vieja escuela o al espíritu revolucionario de sus inicios (Camargo: De la protesta a la cesta, pp. 50–52), pero que no interesa a las grandes productoras y no goza apenas de difusión. Si bien ya desde el inicio del rap se entreveía una vindicación interseccional, será a partir de los 90 con la demonización de los raperos gangsta cuando se produzcan ciertas fisuras en el rap de EEUU y en la crítica cultural en torno a este, dividiendo definitivamente una escena de rap comercial y otra underground, con poéticas narradas desde la clase, la etnia y el sexo, poniendo en valor textos de raperas latinas, chicanas o negras que emplearán este canal para dar forma a sus vindicaciones sociales y políticas.

        
        120
          Nach: R.A.P. Tres siglas. En: Mejor que el silencio. Universal Music Spain 2011.

        
        121
          Autores que sostienen esta misma cronología son Checa Fernández: Speaking Rap y Ernesto Castro Córdoba: El trap: filosofía millenial para la crisis en España. Madrid: Errata Naurae 2019.

        
        122
          A propósito del término «gangsta» en el rap español puede consultarse el documental Spanish player, que dedica un capítulo a discutir sobre la existencia de dicho fenómeno en España. La mayoría de raperos y críticos coinciden en aplicar el término con referencia a la estética de unas producciones que pretenden imitar a los gángsteres estadounidenses, pero que situados en la idiosincrasia europea pierden credibilidad (Patric Taladriz: Spanish Player. Xclusif Films 2008). Esta música servía en esas comunidades como tapadera para blanquear dinero procedente de actividades ilícitas, a la vez que funcionaba para llenar las irresueltas ansias de poder de chicos de barrio con pocos recursos, que se escondían tras un alter ego poderoso disimulando un complejo de inferioridad socioeconómica. Muchos raperos procedentes de barrios conflictivos insisten en la diferenciación entre una estética gangsta como mera pose, frente a la criminalidad real, al margen de la escena del hip hop. La influencia del cine y el rap importado de la Costa Oeste podría haber desencadenado una incipiente escena gangsta en España que en ningún momento gozó de suficiente credibilidad y repercusión en la crew y en el público. Además, en España ya existía una estética de la delincuencia y el estraperlo muy asimilada en la literatura y cultura popular, la estética quinqui, que pasaría a devenir política en el rap neoquinqui (Labrador: El mito quinqui).

        
        123
          Veáse Camargo: De la protesta a la cesta; Pujante Cascales: La retórica del rap; Reyes y Chojín: Rap, 25 años de rimas.

        
        124
          Me estoy refiriendo a las manifestaciones de grafitis a finales de los 70 en Madrid, bajo el seudónimo «Muelle», trasunto de Juan Carlos Argüello (1965–1995). Su legado generó un movimiento que siguió expandiéndose bajo su firma y estilo característico dando lugar a los «flecheros» en un momento en el que aún no se habían popularizado los aerosoles y en el que los elementos del hip hop todavía estaban en construcción.

        
        125
          Aparte de esta base militar madrileña, las bases de Morón en Sevilla o la de Zaragoza supusieron un hecho determinante para la creación de escenas diferenciadas, adscritas en la geografía nacional: la del norte-centro, la del Levante y la del sur. Las bases militares permitían a los raperos españoles tener un contacto directo con el hip hop, ya fuera traduciendo en algunas ocasiones las letras o compartiendo las cintas de cassette. Véase Camargo: De la protesta a la cesta; Reyes: Hip hop, graffiti, break, rap, jóvenes y cultura urbana.
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          Veáse Reyes y Chojín: Rap, 25 años de rimas, pp. 112–113.

        
        127
          MC Randy y DJ Jonco: Hey, pijo. En: Rapin Madrid. Ariola Récords 1989.

        
        128
          Reyes: Hip hop, graffiti, break, rap, jóvenes y cultura urbana.

        
        129
          La maqueta El Club de los Poetas Violentos: Madrid, zona bruta. Yo Gano 1994 fue una declaración de intenciones, a través de sus tres piezas «El parto», «Rimadero» y «Sánchez», el grupo retomaba el espíritu primigenio del hip hop que Kevin Donovan hubiera querido instaurar en el movimiento, una capacidad de canalización de la rabia y la agresividad a través de la expresión poética de la palabra. La denominación «poetas violentos» hace mención así al oficio de canalizar artísticamente emociones y escrituras del yo mediante un estilo directo y crudo, en el que abunda la imprecación verbal, el insulto, el habla vulgar y escatológica o la generación de beats hardcore u horrorcore.

        
        130
          Nos referimos a la publicación de Mala Rodríguez: Lujo ibérico. Yo Gano 2000.

        
        131
          Para seguir el debate véase Taladriz: Spanish Players. Xclusif Films 2008.

        
        132
          Véase Reyes: Hip hop, graffiti, break, rap, jóvenes y cultura urbana.

        
        133
          Véase Pujante Cascales: La retórica del rap.

        
        134
          Se emplea este término en lugar del vocablo recogido por el DRAE «monoparental» para hacer justicia, indicando el desajuste existente entre estas familias en las que el progenitor que abandona el núcleo familiar es el padre en un 90% de los casos, siendo la madre quien asume la responsabilidad económica y de cuidados.

        
        135
          Violadores del Verso: Vicios y virtudes. Boa Música 2001.

        
        136
          SDFK: Siempre fuertes. Zona Bruta 1999b; Mala: Lujo ibérico.

        
        137
          Nos refereimos a Las Ninyas del Corro: Cine de barrio. En: #SKIT2020. Roomlab Studi 2021a, cuyo título es un guiño al programa televisivo presentado por varias folclóricas.

        
        138
          Nach: Manifiesto. En: Un día en suburbia. Universal Music Spain 2008a; Nach: Los zurdos mueren antes. En: Almanauta. Universal Music Spain 2018.
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          Chojín: Lola. En: Solo para adultos. Virtual Video 2000; Chojín: Rap contra el racismo. En: El ataque de los que observaban. RCA Récords 2011.
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          Mala Rodríguez: Nanai. En: Malamarismo. Universal Music Spain 2007a.

        
        141
          Solo los Solo: Quimera. Del Palo 2001.

        
        142
          Para el cotejo de ambas véase Nach: No bailes. En: Ars magna. Boa Música 2005; y Solo los Solo: Baila o te mato. En: Todo el mundo lo sabe. Satélite K.

        
        143
          Gata Cattana: Limonero. En Banzai. David Unison Dirty Leg Estudios 2017d; Gata Cattana: Mi negra. En Banzai. David Unison Dirty Leg Estudios 2017e.

        
        144
          Véase Reyes: Hip hop, graffiti, break, rap, jóvenes y cultura urbana.

        
        145
          De acuerdo con el tempo ralentizado y al carácter envolvente de las letras el vocablo ha sido entendido también como «estar atrapado» (Hero Suárez: Trap y neoliberalismo: Gramáticas de sujeción y resistencia. Revista Stultifera de Humanidades y Ciencias Sociales, 3, 1 (2020), p. 45).

        
        146
          7 notas 7 colores: Tenemos Droga. En: Cookin Bananas. Cookin Soul Récords 2013.

        
        147
          Véase Trad Montana y Señor Ortega: Como Curtis. En: H.I.M.P. Vol. 1. Ghetto Blaster Producciones 2016.

        
        148
          Bambaataa citado en Pérez Olmos: Cultura hip-hop y rap español, p. 19.

        
        149
          Muchos raperos procedentes de barrios marginales y conflictivos que habían crecido escuchando gangsta rap norteamericano sostienen que en España solo había un intento de emular la estética, pero que la realidad representada en estas canciones no podía conectar con vivencias reales de los artistas. No porque no hubiera contextos de armas, venta de drogas o proxenetismo en el barrio, sino porque los criminales que se dedicaban a estas actividades no participaban del rap, o si lo hacían, no tenían necesidad de comprometer su reputación por haberlo mostrado públicamente en un videoclip. Los raperos que se posicionaban como gánsteres usaban esta pose falsificando la ilegalidad sin generar sospechas ante la ley (Taladriz: Spanish players). Desde el rap se pretende emular a estas figuras de poder construidas desde la masculinidad hegemónica, a modo de una falsa ilusión de control, solo existente en el ámbito artístico.

        
        150
          Pérez Olmos: Cultura hip-hop y rap español, p. 20.

        
        151
          Con la deslocalización que permite Internet el término «urbano» aplicado a la música actual resultaría desfasado, pues ya no es necesaria la inmersión en la urbe para producir con una estética urbana. Esta denominación resultaría más operativa en los inicios del género, o bien, con una focalización espacial, de aquellos temas que traten la ciudad como cuestión central, pero no para referirse a la música que surge en la metrópoli de un código compartido por integrantes de una crew en un barrio periférico. La música urbana en nuestros días no solo tematiza la ciudad y sus conflictos centro/periferia, sino que también se extiende al ámbito rural, para denunciar las duras condiciones del campesinado o la lucha por el territorio y la soberanía alimentaria ante el extractivismo. El rap ofrece un vehículo a disposición de estas voces gracias a la globalización del movimiento, rasgo de la nueva escuela que ha abierto el panorama de autores, mensajes, vindicaciones y recepciones de modo internacional.

        
        152
          El alto índice de paro juvenil, la sobrecualificación académica sin correlato salarial, la explotación y precariedad laboral y, por ende, las sensaciones y perspectivas de un futuro nefasto generaron apatía ante el devenir de la juventud. Por una parte, el contexto sociopolítico en el que se encuentran los jóvenes en el nuevo milenio distará de la prosperidad que existía en los 90, lo que dará lugar a una actitud más desengañada frente al futuro. La intensificación de la desigualdad social trajo consigo el aumento de la delincuencia y la violencia especialmente en los barrios más humildes, lo que conllevó un fenómeno de guetificación de los mismos, que pasaban a ser ocupados por obreros procedentes de otros barrios gentrificados, convirtiéndose en focos de miseria donde aumentaban las tasas de criminalidad. La mendicidad producida por embargos de inmuebles o la precariedad extrema en el ámbito profesional dio lugar a movimientos okupas y hurtos para la subsistencia, cuestionando la calidad de vida y los ideales de trabajo por los que la generación anterior había luchado. Estos jóvenes del nuevo milenio, al contrario que sus progenitores, asisten desde la adolescencia al derrumbamiento del sistema capitalista y las profundas desigualdades que encierra, a la vez que gozan de formación reglada y acceso a la información y comunicación instantánea. El bombardeo constante con información, la escasa capacidad para gestionar este impacto o filtrar saberes relevantes y fiables entrará en conflicto con la preocupación sobre el devenir futuro, sin apenas tiempo para articular estrategias de defensa. Son jóvenes educados en el consumismo y la competitividad voraz, con una fuerte actitud individualista en un mercado laboral en continua reconversión, donde las profesiones de antaño generan desinterés y en las que la imagen y la tecnología parecen ser los únicos puentes sólidos de acceso al éxito social y económico, máxima aspiración en una sociedad neoliberal que iguala la popularidad mediática y la riqueza material a la felicidad.

        
        153
          El trap es el género donde este fenómeno se expresa con mayor ahínco, supone el distanciamiento completo del modo en el que la vieja escuela concebía el rap, no solo a nivel retórico, sino fundamentalmente ético, pues corresponde con el alejamiento absoluto de los valores de esfuerzo, fortaleza y comunidad que los veteranos habían entendido bajo la equiqueta de «rap patrio».

        
        154
          El concepto desarrollado en Pamela Paul: Pornified: how pornography is damaging our lives, our relationships and our families. Nueva York: Holt Paperbak 2005, será retomado sucesivamente por otras autoras españolas. Véase: Mónica Alario: La influencia del imaginario de la pornografía hegemónica en la construcción del deseo sexual masculino prostituyente: un análisis de la demanda de prostitución. En: Asparkía. Investigació feminista, 33 (2018), pp. 61–79; Ana De Miguel: La prostitución de mujeres, una escuela de desigualdad humana. En: Dilemata, 16 (2014), pp. 7–30.

        
        155
          Véase Raúl Rey-Gayoso y Carlos Diz: Música trap en España: Estéticas juveniles en tiempos de crisis. En: AIBR: Revista de Antropología Iberoamericana, 16, 3 (2021), pp. 583–607.
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          Suárez: Trap y neoliberalismo, p. 42.
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          Suárez: Trap y neoliberalismo, p. 53.

        
        158
          Cabe recordar que el trap no es pionero en la mezcolanza del rap más purista con los ritmos latinos, pues el género groove introducido por Solo los Solo ya recurría al efecto del swing para conmemorar las aportaciones de la música clásica negra al propio rap hispano. Si bien no será hasta nuestros días cuando la pervivencia del reggae o el dancehall adquiera una dimensión comercial y deje de ser considerado como un subgénero minoritario dentro del rap.

        
        159
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          El cambio definitivo de paradigma se llevará a cabo a raíz de la articulación política de una supuesta alternativa que desestabilizaría el turnismo político. La puesta en duda del discurso hegemónico y su necesidad de obediencia ciega empieza a ser cuestionada por una generación que no sufrió las consecuencias de la guerra y que procedía de un bienestar social y un ideario de paz que parecían inquebrantables. El resurgimiento de movimientos sociales se aglutinó en el 15-M, con ciertos logros a nivel tangible, si bien seguían siendo mínimos: la paralización del embargamiento de bienes inmuebles en las grandes ciudades o el freno de la privatización de hospitales en Madrid. No obstante, el mayor logro de estas movilizaciones puede considerarse la instauración de una desconfianza tajante ante el poder político y su supuesta tutela ciudadana, seguida del aumento del pensamiento crítico y la conciencia de vulnerabilidad, especialmente visible en el rap comprometido, discurso que alimenta esta desconfianza ante los poderosos. Si bien el rap old school siempre denunció lo desagradable del sistema, tras la indignación colectiva, parecía un desiderátum de la industria musical que el hip hop se erigiera como catalizador de esta nueva marea crítica y comprometida con el cambio.

        
        432
          La ruptura del estado social y democrático de derecho dio lugar a la articulación social apolítica en movimientos que rechazaban las formaciones partidistas y se organizaban en torno a intereses sociales comunes. Este escenario potenció el florecimiento de movimientos como el anarquismo, el altermundismo o el feminismo, ajenos a los partidos políticos, centrados en reivindicaciones sociales, sindicales y asociacionistas (véase Carmen Galdón Corbella: La interacción entre los movimientos sociales y el feminismo. El movimiento 15M y la Comisión de Feminismos Sol. Tesis Doctoral. Madrid: Universidad Rey Juan Carlos 2016). Esta situación de decepción dio lugar al surgimiento de partidos alternativos, que parecían ser una esperanza de cambio para la población; agrupaciones como Podemos surgieron del clima de descontento del 15M, movilización más visible del hartazgo de la población ante los escándalos de corrupción y las políticas antisociales. En paralelo, las mujeres que militaban en movimientos socialistas volvían a experimentar la situación de sus camaradas socialistas europeas décadas atrás: eran ninguneadas y apartadas de la toma de decisiones, pues sus demandas eran consideradas cuestiones secundarias, reproduciendo así el mismo modelo dicotómico de devaluación de lo femenino. Una argumentación que no hallaba fundamento en luchas de corte socialista o comunista, alineadas con la insatisfacción de una mayoría humana, las mujeres, cuyas vindicaciones estadísticamente deberían priorizarse desde posicionamientos políticos que buscan mejoras para el grueso de la población.

        
        433
          Aprobada por el ministro de Interior Jorge Fernández Díaz, establecía sanciones cuantiosas por todo aquello que considerara «ultraje a España y sus símbolos», incluida la manifestación pacífica cerca de instituciones gubernamentales, la documentación gráfica de violencia policial o la intervención en movilizaciones anti-desahucios. El texto recibió duras críticas por parte de innumerables colectivos, incluso el Consejo General del Poder Judicial (CGPJ), como indican Pilar Araque y Ana María Pascual: Blasfemias, ultrajes a la bandera e injurias al rey, los delitos que siguen en el Código Penal pese a las críticas internacionales. En: Público (10 de abril de 2022).

        
        434
          Un rapero perjudicado con una pena de prisión por grabar a la policía en su videoclip fue Ayax: Polizzia. Lejos de disolverse la opinión pública, los raperos se vieron obligados a pulir su retórica para desviar esta ley.

        
        435
          Frank T et al.: Los borbones son unos ladrones. En: Los borbones son unos ladrones. Propaganda pal Fet 2018.

        
        436
          Véase Standing: El precariado.

        
        437
          Las críticas feministas que estudian fenómenos como la prostitución o el transgenerismo coinciden en que ambos patriarcados usan el mismo recurso de disociación cuerpo-ser para poder justificar las violencias infringidas al cuerpo, al que no consideran como parte de la persona, sino como otro constructo, sujeto a cambios para hacerlo más productivo o adaptarlo al canon de belleza patriarcal. Las personas prostituidas o las que pretenden cambiar químicamente su cuerpo, asisten a violencias desde el autodesprecio y el no reconocimiento de este como parte de su ser, lo que en psicología se ha denominado técnica disociativa (véaseAlario: La influencia del imaginario de la pornografía hegemónica en la construcción del deseo sexual masculino prostituyente).

        
        438
          Véase Puleo: Claves ecofeministas para rebeldes que aman la Tierra y los animales; Tafalla: Filosofía ante la crisis ecológica.

        
        439
          Véase Standings: El precariado; Standings: Por qué el precariado no es un «concepto espurio».

        
        440
          Ibid, pp. 14–15.

        
        441
          La filósofa Ana de Miguel en su obra Ética para Celia que pretende ser una alternativa a Ética para Nicómaco, aborda el reconocimiento y la interdependencia como estrategias de lucha a nuestra actualidad individualista y destructiva. A nivel ético, por otra parte, el descuido de lo básico nos pone en una situación de carencia de libertad, pues la filósofa nos recuerda que quien no tiene cubiertas las necesidades básicas no es libre, vive para satisfacerlas. Véase De Miguel: Ética para Celia; De Miguel: Neoliberalismo sexual.

        
        442
          Véase Bertrand Regader: Síndrome del esclavo satisfecho: cuando agradecemos los latigazos. Psicología y Mente (6 de junio de 2015).

        
        443
          Ejemplos de ello son colaboraciones como: Mátala Kallando: Akattanalavenganzaya! En: En el nombre de la malva. Garphy 213; Carmen Xía y Bitah: Iha de mi çangre. En: La herida. Propaganda pal Fet 2022. Ambas aluden a la obligatoriedad de buscar una vida más digna, aunque ello conlleve el abandono del propio país.

        
        444
          Sobre la cultura del entusiasmo véase Remedios Zafra: El entusiasmo. Precariedad y trabajo creativo en la era digital. Barcelona: Anagrama 2017. El plano físico, estético, solo consigue acceder a lo segundo, la aprobación de una sociedad instaurada conforme a un canon de lo adecuado, en materia de belleza, de éxito, de riqueza, etc. Sin embargo, esto nos convierte en dependientes de los objetos materiales, de las modas, del gustar a los demás, de la aprobación del otro. En el caso de las mujeres, las empuja a usar su capital sexual con más ahínco que a los hombres. El reconocimiento y la interdependencia, por otra parte, son individuales, nacen del propósito vital que se marca una persona siendo fiel a sí misma, sin intermediación del sistema. La idea colectiva que encierra la interdependencia se debe a las posibilidades de supervivencia y protección en conjunto, como colectivo, y la capacidad de beneficiarnos de la comunidad y contribuir a ella. La sororidad, en el feminismo, es prueba de ello para sacar adelante iniciativas de mujeres que construyen juntas y se protegen mutuamente (véase De Miguel: Ética para Celia).

        
        445
          La construcción de la idea del «bandido» de Gata Cattana bebe de este posicionamiento desde la oposición, por ejemplo. Este planteamiento permite trazar una alianza entre la lucha feminista y la antigitana, por ejemplo, no desde las teorías de la identidad que llaman al subjetivismo y entorpecen uniones universales, sino desde la lucha conjunta de ambos grupos contra el gigante capitalista.

        
        446
          Véase Puleo: Claves ecofeministas para rebeldes que aman la Tierra y los animales, p. 48.

        
        447
          Véase Amorós: Tiempo de feminismo.

        
        448
          Los primeros son aquellos instaurados en las sociedades preindustriales y formalmente desiguales, en las que el castigo es explícito, se lleva a cabo mediante la represión, el escarnio público o la tortura. Ejemplo de ello son leyes que legislan directamente sobre los cuerpos de las mujeres, como la penalización del aborto, la castración química, prácticas tradicionales invasivas en el cuerpo femenino como la mutilación genital, los matrimonios infantiles, el aislamiento de niñas con la menstruación en chozas no acondicionadas para la vida, etc. La relación de la mujer con su propio cuerpo y con la comunidad viene mediada por el estado, la moral familiar o religiosa, etc. La mujer carece de libertad abiertamente, pues la ley civil o religiosa tiene una función correctiva sobre ellas.

        
        449
          Véase Puleo: El patriarcado. Puleo ilustra esta paradoja con el siguiente ejemplo: la ablación del clítoris es una práctica realizada a las niñas para «purificarlas», pues se entiende desde la cosmovisión patriarcal de las sociedades en las que se practica, que la mujer representa un sexo desenfrenado y con esta práctica se garantiza su virginidad hasta el matrimonio. Las niñas no tienen más remedio que aceptar este «castigo por ser mujer» para poder formar parte de la comunidad y optar al matrimonio. En los patriarcados de consentimiento, por otra parte, nadie en su sano juicio permitiría semejante atrocidad, esta práctica genera compasión hacia las víctimas y repulsión hacia las perpetradoras por parte de la mayoría de las personas. Sin embargo, el índice de operaciones de labioplastia (recorte de los labios menores vaginales) aumentan entre las adolescentes acomplejadas por la forma de su vulva si no coincide con la que aparece en la pornografía. Este dato no asusta en los patriarcados de consentimiento en los que dichas operaciones aluden a una decisión libre de estas jóvenes, bajo una falsa creencia de «gustarse a sí mismas» sin percibir las abominables construcciones desde las que emana su autopercepción física.

        
        450
          Véase Michel Foucault: Vigilar y castigar: nacimiento de la prisión. Buenos Aires: Siglo XXI Editores Argentina 1975; De Miguel: Neoliberalismo sexual. El cuerpo de la mujer se convierte en el terreno de juego de las mujeres, en su reducción tradicional a este, de modo que la intrusión consentida en sus cuerpos se produce para ellas en aras en una posible felicidad, comodidad, aceptación social, subida del estatus económico, etc. En estos mandatos, en palabras de Puleo, «se invoca la libertad como coartada de la opresión» (Véase Puleo: Claves ecofeministas para rebeldes que aman la Tierra y los animales, p. 61).

        
        451
          Ibid.

        
        452
          Véase Bourdieu: La dominación masculina.

        
        453
          Véase Lerner: La creación del patriarcado.

        
        454
          Véase Amorós: Hacia una crítica a la razón patriarcal.

        
        455
          La historiadora ofrece evidencias de que la división sexual del trabajo de acuerdo con la diferencia biológica (los hombres se ocupan de la caza mayor y las mujeres de la recolección, reproducción y cuidado de la descendencia) aparece como funcionalidad aceptada para ambos sexos sin que esto signifique una devaluación de las tareas femeninas o de las propias mujeres como sujetos. Por el contrario, existen evidencias de la participación de las mujeres en rituales y toma de decisiones, ya sea al igual que los varones o incluso ocupando cargos más elevados o necesarios para la especie, por su capacidad de engendrar y por su dominio en ámbitos elementales para la supervivencia (la recolección y separación entre lo venenoso y lo comestible, la transformación de materias primas en alimentos o ropas, la curación, la invención de útiles necesarios para las tareas domésticas como la cestería o los hilos, etc.). Hoy en día se tiene constancia de que la falta de información y difusión de los hallazgos femeninos en los primeros estadios de la evolución se debe al sesgo androcéntrico de la antropología y no a la inexistencia de proezas femeninas. De hecho, la constatación de que existiera división del trabajo no implica la creación del género, pues la documentación arqueológica, plástica y religiosa de esta etapa no concluye en dicotomías jerárquicas en la que uno de los roles estuviera más sobrevaluado que el otro (Ibid).

        
        456
          Las mujeres habrían aceptado su labor reproductiva y de crianza, descuidando las tareas de caza mayor o guerra para asistir a la desvalida y vulnerable niñez humana (necesidad de calor y alimento proveniente del cuerpo femenino durante los tres primeros años de vida). Las situaciones continuas de embarazo y la elevada mortalidad infantil hacen pensar que, en su mayoría, las mujeres habrían estado indispuestas para el ejercicio de la caza la mayor parte del tiempo, generando esto la segregación entre grupos de hombres que orientaban su vida fuera de la tribu; y grupos de mujeres, con mayor relevancia en el poblado. La menstruación y la reacción de los animales a la sangre podría haber sido otro elemento que hubiera hecho que las mujeres quedaran disuadidas de participar en estas actividades. Las comunidades que habrían sobrevivido serían aquellas que no enviaran a sus mujeres fértiles a la guerra y se dedicaran exclusivamente a la maternidad, ya que solo estas habrían sacado adelante la descendencia, es decir, se piensa que la división sexual del trabajo habría supuesto la única forma de asegurar la supervivencia de la especie durante el Paleolítico (Ibid, p. 74).

        
        457
          Las primeras familias sedentarias necesitarían mano de obra para trabajar el campo o cuidar a los animales. En esta necesidad, las mujeres habrían sido los únicos sujetos capaces de producir descendencia, de modo que este intercambio en sus distintas formas (casamiento de las hijas para sellar acuerdos de paz, hurto de mujeres de otras tribus o esclavización de las mujeres de las tribus conquistadas) facilitaba a las comunidades prosperar económicamente. Tras el intercambio de mujeres, los hombres comprenden que este es el fin principal de la mujer, a la que pueden doblegar a través del recurso de la violación, pues tras el nacimiento del vástago, la mujer generaba afecto hacia él dificultando una posible huida, al tiempo que aumentaba la prole en la tribu. El hurto de hombres resultaba más inviable en tanto que estos no tenían mayores reparos en abandonar a sus hijos, si los traían consigo; constituían fuerza de trabajo, pero no se sentían vinculados emocionalmente a la tribu nueva.

        
        458
          Ibid, p. 84.

        
        459
          Véase Amorós: Hacia una crítica a la razón patriarcal, p. 284.

        
        460
          Véase Lerner: La creación del patriarcado, p. 191.

        
        461
          Véase a la argumentación sobre ello del feminismo comunitario en Lorena Cabnal: Acercamiento a la construcción de la propuesta de pensamiento epistémico de las mujeres indígenas feministas comunitarias de Abya Yala; Julieta Paredes: El feminismo comunitario: la creación de un pensamiento propio. En: Corpus: Archivos virtuales de la alteridad americana, 7, 1 (2017).

        
        462
          Lerner ofrece pruebas de esta transposición en la cultura griega a través de la narración de Hesíodo en Teogonía, y en el libro del Génesis, con la creación de Eva a través de la costilla del varón, una apropiación de la capacidad de gestar vida femenina. En la mitología clásica no solo Zeus devora a su esposa asimilando la capacidad de procrear y evitando así que un hijo suyo lo destrone, en tanto que refuerza su vínculo «madre-hijo» gestado por él, sino que la devaluación de la gestación aparecerá también en otros mitos, como el nacimiento de Dionisos, albergado en el muslo de Zeus, que funciona como útero del semidios, o bien, los muchos casos de metamorfosis con el fin de embarazar a mortales, mostrando la potencia fecundadora del dios como elemento supremo, cuyo poder es intransferible.

        
        463
          Véase Amorós: Hacia una crítica a la razón patriarcal.

        
        464
          Véase Gata Cattana: Tributo I.

        
        465
          Véase Gata Cattana: La escala de Mohs. Madrid: Aguilar 2019.

        
        466
          Ibid.

        
        467
          Véase Gata Cattana: Lisístrata, 2m47s.

        
        468
          Véase Amorós: Hacia una crítica a la razón patriarcal; Valcárcel: Sexo y Filosofía.

        
        469
          Alicia Puleo contrapone esta visión imperante racionalista a la filosofía epicúrea, raíz de su pensamiento ecofeminista crítico, que presenta la idea del Jardín-Huerto, como locus amoenus en el que hombres y mujeres se reunían para filosofar y cultivar hortalizas, una visión que no degradara el mundo terrenal y tuviera conciencia de su importancia para el sustento vital (véase Puleo: Ecología y género en diálogo interdisciplinar).

        
        470
          Gata Cattana: Tributo I, 1m06s.

        
        471
          Así pues, la mujer perfecta es aquella que se parece a la virgen María: en su castidad, en su sumisión y en su instinto maternal, es decir, la mujer que sirve de buena gana, sin rebelarse. El marianismo no inventa una categoría ex nihilo, sino que perfecciona la ya existente de esposa-madre, a través de la ejemplaridad de la Virgen María, ocultando así a las deidades femeninas con agencia: las muchas representaciones que coexistían con el primer cristianismo (diosas de la fertilidad, vulvas talladas en piedras preciosas, etc.). La instauración de la Virgen como mediadora entre el ser humano y Dios disminuía la potestad absoluta de estas primeras diosas tan parecidas físicamente a la hembra humana, en tanto que la inmaculada concepción de la Virgen y su representación nada exuberante, incluso infantil, distorsionaba el concepto de sexualidad y maternidad, dotándolo de una impronta inorgánica y abstracta, distanciándola así de la mujer adulta humana.

        
        472
          Un buen ejemplo de ello es el mito bíblico de María Magdalena, la prostituta arrepentida. Sin este esquema de valores patriarcal, ¿por qué debería arrepentirse una mujer de haberse prostituido en una sociedad que, para las mujeres pobres, extranjeras o esclavas no permitiría otras vías de subsistencia? La culpabilización de las mujeres y giro sobre el consentimiento femenino en lugar de la exigencia de responsabilidad por parte del varón que consume prostitución y del estado que la legitima, no es una cuestión feminista moderna, sino que nace en este patriarcado y nos acompaña desde entonces.

        
        473
          Véase Tiganus: La revuelta de las putas.

        
        474
          Pese a la existencia de patriarcados prerromanos, estos no han dado forma al patriarcado conservador del que procedemos. La estructura social del califato, si bien también era profundamente patriarcal, no parece haber sido la fuente del patriarcado español, en tanto que la idea de hispanidad se construye en oposición a la religión musulmana y las costumbres de la Edad Media árabe como la prohibición de la poligamia, por ejemplo.

        
        475
          En la Biblia, el mito de Abraham y Sara determina la noción de maternidad más allá del cuerpo per se de la esposa, esta lo es en tanto que sirve a su marido incluso cuando no puede darle hijos al hacer que su sierva se los brinde, así son entendidas las palabras de Sara hacia Abraham que poseen un gran peso aleccionador en las mujeres insistiendo en que la poligamia de los hombres está siempre justificada, ya que las mujeres solo construyen su valía en tanto que otorgan descendencia o placer sexual. En nuestra actualidad, la maternidad subrogada es un claro uso utilitarista y mercantilista de la mujer para estas circunstancias: la forma de esclavitud moderna que pasa desapercibida por la clase y el sexo de su víctima.

        
        476
          Véase Puleo: Claves ecofeministas para rebeldes que aman la Tierra y la naturaleza.

        
        477
          Véase Alicia Puleo: Moral de la transgresión, vigencia de un antiguo orden.

        
        478
          En la cuarta ola feminista este fue el detonante que reactivó al movimiento social, la marcha de «El tren de la libertad» por los derechos reproductivos y la lucha contra la violencia sexual. Es el patriarcado más importante, ya que sobre este se asienta la concepción hegemónica de la masculinidad basada en la ostentación de poder a través de un rígido código excluyente basado en el nepotismo, la exclusión femenina de estos ámbitos se justifica a través del mito de la libre elección de los patriarcados formalmente igualitarios, lo que remite a la citada supresión del ego femenino. El género se articula como estrategia para que todas las mujeres y algunos hombres vean impedido su acceso a la hegemonía. Los patriarcas de este tipo desempeñan los roles que Connell denomina «masculinidades hegemónicas» y perviven gracias a las masculinidades cómplices, aquellas que pese a no ostentar poder se benefician indirectamente de este. Véase Connell: Masculinities.

        
        479
          En los inicios del patriarcado el estatus de la concubina era intermedio, esta podía ser esposa-concubina (casada en segundas nupcias, con menos derechos que la esposa, pero con protección del esposo); o bien, esclava-concubina, con vistas a subir su estatus. En un sistema de clases fluctuantes, los roles de toda mujer podían ir abocados a la prostitución, por ejemplo, si el esposo tenía deudas, si se quedaban viudas o si eran capturadas por otra tribu. Este estado relacional da clara cuenta de que no existen jerarquías de feminidad sólida, como sí que existen para los varones (quien participa de la masculinidad marginal rara vez consigue posicionarse desde la hegemónica, también el que pertenece a la hegemónica, no será considerado marginal). La masculinidad se expresa de la misma forma pese a que en la marginal entren en juego otros sistemas de opresión como el de raza o clase. Esto se debe a que ontológicamente los hombres son seres en sí, mientras que las mujeres lo son para otros.

        
        480
          Dentro de ella también habría que incluir a la lesbiana, cuyo tratamiento es diferente en cada contexto cultural de los patriarcados originarios, de cualquier forma, no habría resultado utilitarista para los fines de reproducción. El patriarcado convencional bebe del mandato bíblico de reproducción, en tanto que el texto religioso se redacta en una época de plagas en la que existe una emergencia demográfica, no es de extrañar que su mandato incite a la natalidad y no a la anticoncepción.

        
        481
          Véase Laura Rita Segato: Contra-pedagogías de la crueldad. Barcelona: Prometeo Libros 2018.

        
        482
          Esta disposición recuerda al uso del velo del patriarcado originario como marca de decencia: en los patriarcados de consentimiento la vestimenta y comportamientos de la mujer son la primera cuestión que se pone en tela de juicio para justificar el comportamiento del violador.

        
        483
          Véase Fontela: ¿Qué es el patriarcado?

        
        484
          Amorós: Tiempo de feminismo.

        
        485
          Aunque no son sinónimos, hemos conceptualizado el patriarcado queer dentro del patriarcado progresista para dar cuenta de los vínculos que existen entre el progresismo español que prioriza los intereses de varones de izquierdas justificando violencias machistas procedentes de sectores heterosexuales, homosexuales y transgénero. El rasgo común que comparten los varones de este patriarcado no es su opinión política o su orientación sexual, sino el rechazo de ciertas nociones de masculinidad hegemónica, descritas ya en el apartado anterior. Así pues, pese a sus muchas divergencias, consideramos plausible un estudio de ambos tipos de patriarcado desde una misma categoría analítica.

        
        486
          Véase Connell: Masculinities.

        
        487
          Partimos en este análisis de las categorías de masculinidad únicamente de manera complementaria y explicativa de ciertos tipos de comportamiento de los raperos varones; pero en ningún caso desde un interés por sustituir los constructos teóricos y analíticos del feminismo, única base y fundamentación que consideramos legítima en este trabajo.

        
        488
          Esta es la falacia de la masculinidad alternativa, disidente o transgresora, aunque cambie y se posicione en lugares más amables que la hegemónica, siempre y cuando el género no esté abolido, las mujeres seguirán ocupando los puestos más subalternos en la pirámide de poder: «Pero del hecho de poner en cuestión la masculinidad heterosexual y afirmar la diversidad sexual no se sigue que quede abolida la jerarquía sexual: bien pudiera suceder que establezca en su lugar una ‹diversidad jerárquica› en la cual las masculinidades homosexuales o transexuales se encuentren en la parte más baja de una jerarquía de género entre los varones, pero todas ellas en una gradación jerárquica superior a la heterosexualidad, homosexualidad y transexualidad femeninas. De hecho, hay suficientes evidencias de tal ‹diversidad jerárquica sexual› que, abundando en ‹posicionamientos subgénero›, no pueden ser asumidos desde la perspectiva feminista porque contribuyen a estabilizar el dominio de la sexualidad masculina sobre la femenina: prostitución, pornografía, remodelación quirúrgica de los cuerpos y comercio de las capacidades reproductivas de las mujeres, por citar las más relevantes» (Miyares: Las trampas conceptuales de la reacción neoliberal, p. 128).

        
        489
          Véase Gata Cattana: Lisístrata, 0m36s.

        
        490
          Nos referimos al concepto desarrollado por Foucault para dar cuenta de un poder premoderno centrado en la muerte y en el castigo público, que las sociedades modernas rechazan en favor de un «biopoder» o «biopolítca». En este trabajo nos referiremos a una primera acepción que contempla el carácter represivo de este tipo de poder, tanto a que contribuye desde la vigilancia y la coartación de libertad a la anulación del individuo; frente a una segunda acepción, un biopoder posmoderno que incurre en el mantenimiento de estructuras patriarcales en los regímenes progresistas desde la creencia de que es el propio individuo quien se las impone.

        
        491
          Véase Foucault: Vigilar y castigar; Foucault: Historia de la sexualidad.

        
        492
          Este partido congregaba en un principio solo al espectro político más extremista de la derecha, sin embargo, con la impopularidad del mandato de Podemos empezará a ganar adeptos entre la población descontenta.

        
        493
          Véase Amorós: Hacia una crítica de la razón patriarcal. La inexistencia de paridad en los programas de La Tuerka podría servir de ejemplo, esta idea de fratia, en la que las mujeres solo son invitadas cuando tratan cuestiones expresamente de mujeres, o en los especiales sobre feminismo de alguna fecha destacada (8 de marzo o 25 de noviembre), a modo de concesión.
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        563
          Véase Alicia Puleo: El concepto de género como hermenéutica de la sospecha.

        
        564
          Véase Cobo (ed.): Imaginación sociológica e imaginación feminista, p. 20. La virtud ha de entenderse desde la crítica a la doble moral que realiza Wollstonecraft de la obra de Rousseau: «si las mujeres son inferiores a los hombres y por tanto su virtud no es la misma que la de ellos, la virtud entonces es una idea relativa. Si es una idea relativa, deja de ser un principio universal» (Ibid, p. 26).

        
        565
          Véase Valcárcel: ¿A qué llamamos paridad?; Puleo: Claves ecofeministas.

        
        566
          El término acuñado por Moore hace referencia a la etapa geológica que sustituiría al Holoceno en un momento en el que el ser humano empieza a influir tajantamente en la morfología y en los procesos geológicos del planeta a raíz de la Revolución Industrial (véase Jansen Moore: Crisis, ¿ecológica o ecológico-mundial? En: Laberinto, 47 (2016), pp. 71–75). El término pretende ser una alternativa al Antropoceno propuesto por Stoermer y Cutzen, al considerar que esta denominación oculta la responsabilidad de quienes controlan los medios y condiciones de producción perpetuando modelos económicos y de trabajo basados en la desigualdad. Si bien el término Capitaloceno no resulta del todo preciso y también recibe críticas por parte del ecofeminismo (véase para ello Tafalla: Filosofía ante la crisis ecológica, p. 47), lo considero adecuado para nuestro análisis en tanto que comparamos las relaciones entre el capitalismo y la explotación de los cuerpos de las mujeres.

        
        567
          Entiendo por cuidados las tareas básicas para satisfacer las necesidades vitales: limpieza, alimentación, descanso; pero también aquellas que implican cuidado de la parte emocional, lo que se ha llamado «higiene mental». Estas tareas implican el respeto por la naturaleza, los ecosistemas y recursos fósiles y los animales, logrando formas de interacción basadas en la vida y no en la destrucción, es decir, el cuidado del medioambiente y de los seres que lo habitan a gran escala.

        
        568
          Si bien aún no se ha conseguido la paridad en puestos de dirección y aún existen muchas trabas que dificultan el acceso al saber de las mujeres en el mundo, la estadística muestra cómo se ha avanzado en este ámbito en las últimas décadas. Según el Instituto Internacional de la Unesco para la Educación Superior en América Latina y el Caribe (IESALC), en 2022, un 54% del estudiantado graduado a nivel mundial fueron mujeres.

        
        569
          Véase Puleo: Ecología y género en diálogo interdisciplinar.

        
        570
          La artista emplea elementos típicos de la tradición andaluza silenciada (del pueblo gitano, morisco o sefardí) desde una cosmovisión de reivindicación del arte y la cultura de estos pueblos intentando ser fiel a las reelaboraciones actuales de este legado, evitando glorificarlos o mitificarlos. La identidad que vertebra en torno a este imaginario se construye desde los afectos y lo corporal, pero no pierde de vista al discurso feminista, y, ante todo, se mantiene vigilante del cumplimiento de las libertades humanas sin reducirse al rol de la mujer como representante cultural de su comunidad. La artista porta elementos de su tradición poniéndolos en contexto con el pensamiento crítico y desterrando aquellos que no considera de utilidad para una transformación justa, como la tauromaquia, como observamos en este verso: «torero, aparta esa postura, /ahórrate los aires de entendí’o cuando hables de mi cultura» (Cattana: Tientos, 1m07s).

        
        571
          Masta Quba: Nosotras tenemos otros datos.

        
        572
          Véase El No de las Niñas: Las amigas. En: Sí, quiero. Garlic Récords 2021. El nombre artístico del grupo se refiere a la obra ilustrada del escritor Leandro Fernández Moratín El sí de las niñas (1805), en la que se criticaban los matrimonios concertados entre niñas y hombres mayores. Las raperas articulan desde su voz el «no» como medida necesaria en una época en la que el mito de la libre elección embellece las pedagogías de la sumisión de las mujeres planteando como decisiones propias aquellas que son resultado de la readaptación del patriarcado a los nuevos tiempos y realidades. Las niñas que no pueden decir que no en nuestros días son las que forman parte de patriarcados culturales en el Norte Global, sometidas a un código de conducta diferente que el resto de las niñas; pero también todas aquellas que forman parte de patriarcados de coerción donde sus derechos básicos ni siquiera están reconocidos en lo formal. El no de las niñas de ahora también implica rebelarse contra la hipersexualización del cuerpo y el mandato prostituyente del sistema, reforzado por sus publicidades y por buena parte de artistas de la música urbana.

        
        573
          A este respecto interesaría recordar las palabras de Miyares: «Partiendo de la desigualdad estructural que sufren, individual y colectivamente todas las mujeres en cualquier tipo de sociedad, el feminismo ha consistido en la formación de acciones colectivas para alcanzar mayores cotas de igualdad. Ahora bien, la igualdad como objetivo político, normativo y cultural no puede alcanzarse si no se admite la necesidad de combinar un punto de vista económico basado en el bienestar junto a la defensa del Estado y la defensa a ultranza de políticas públicas. El respeto a lo público es la única garantía para promover la participación cívica también de las mujeres. La teoría feminista pone en cuestión los planteamientos neoliberales y se declara en contra del relativismo, sea político o cultural, porque alienta la asimetría en el acceso a los recursos y promueve una concepción negativa de la libertad, o el deseo declarado de vivir experiencias personales más que de participar en tareas colectivas» (véase Miyares: Las trampas conceptuales de la reacción neoliberal, p. 120).

        
        574
          Ibid, p. 121.

        
        575
          Véase Gata Cattana: Ferguson, 1m11s.

        
        576
          Véase Tafalla: Filosofía ante la crisis ecológica.

        
        577
          Véase Silvia Carrasco Pons et al.: La coeducación secuestrada. Crítica feminista a la penetración de ideas transgeneristas en la educación. Barcelona: Octaedro 2022.

        
        578
          Una de las críticas que se hace a algunos feminismos del margen desde el feminismo radical es la fragmentación y el sectarismo: la incapacidad de contemplar al patriarcado como un fenómeno holístico dificulta la lucha conjunta. Así pues, el lesbofeminismo que dirige su lucha hacia el heteropatriarcado se olvida de dimensionar el problema en todos los ámbitos que afectan a las mujeres, pues lo que se ha denominado heterosexualidad obligatoria (véase Adrienne Rich: Compulsory Heterosexuality and Lesbian Existence. En: Blood, Bread, and Poetry. Selected Prose 1979–1985. Nueva York y Londres: Norton 1986) es un condicionante claro de la insatisfacción de muchas mujeres heterosexuales y homosexuales en su vida sexual. Por ello, se hace necesaria desterrar esta idea victimista e individualista de señalar la opresión propia como la más alarmante para buscar luchas conjuntas que liberen al colectivo de las mujeres de forma integral.

        
        579
          Véase Miyares: La «Cuarta Ola» del feminismo.

        
        580
          Véase Frances Beal: Double Jeopardy: To Be Black and Female. En: Guy Sheftall (ed.). Word of Fire: An Anthology of African-American Feminist Thought. Nueva York: The New Press 1995, pp. 146–155.

        
        581
          En Latinoamérica podríamos presentar desde esta perspectiva el trabajo conjunto «Lucha eterna», en defensa de los intereses del pueblo shuar, en resistencia ante el gigante extractivista que se apropia de los recursos de subsistencia para este pueblo. El rap que aborda los conflictos territoriales en el continente sería analizable desde el eje de territorio o etnia, en tanto que esta lucha está ligada a cuestiones contextuales y políticas que necesitan de medidas urgentes concretas. Así pues, la situación de las mujeres de pueblos originarios en los distintos países latinoamericanos enlaza con el sexismo en el entronque patriarcal que viven estas comunidades (el patriarcado originario y el colonizador), pero también deben lidiar con la discriminación de la ciudadanía mayoritaria y el prejuicio de incultura o abyección que recae sobre sus comunidades. El rap feminista ha de ser capaz de dar cuenta de ambos niveles: la lucha contra la desigualdad estructural, que a la mujer indígena le atraviesa por la cuestión de sexo y de clase a nivel global; y la lucha contra la discriminación por cuestión étnica, lingüística o cultural sufrida por la comunidad en su región.

        
        582
          Véase Valcárcel: Entre la Venadita y la Medusa, p. 112.

        
        583
          Ibid, p.112.

        
        584
          No incluimos en este análisis el eje racial por dos razones: en España, el racismo adquiere una dimensión más discriminatoria que opresora, hacia un grueso de la población considerado «racializado», en tanto que suelen ser rasgos de la identidad del individuo o los grupos los que potencian el trato diferenciado (a saber: origen de los progenitores, color de piel, acento, clase social…). Al contrario que lo ocurre en otros países donde este elemento atañe a una problemática más estructural, en la España democrática no se aprecia una exclusión definitiva por la raza; sino que en muchas ocasiones se producen discriminaciones fluctuantes debido a rasgos concretos del sujeto, y no de modo sistemático por el color de piel. El segundo motivo para excluir este eje del análisis se debe a la escasa producción contra este sistema de opresión desde el rap español. Un ejemplo ilustrativo es la obra de El Chojin, rapero old school que protagonizó una campaña contra el racismo y emplea este enfoque en el resto de su trabajo. Sin embargo, no parece existir una agrupación colectiva contra el racismo que hermane a los artistas más allá de colaboraciones puntuales y generadas por los raperos que lo sufren en particular.

        
        585
          Véase Collins y Bilge: Interseccionalidad, p. 115.

        
        586
          Véase Las Ninyas del Corro y Free Sis Mafia: Booty Camp Climp. En: #SKIT2020. Tastethemix 2021.

        
        587
          Véase Santa Salut, MC Kea, Sara Socas, Sofia Gabanna y Kiamya: Cypher V2. YouTube 2020.

        
        588
          Las raperas se refieren a una clase desempoderada del capital económico, pero también del capital cultural, la nueva clase baja no se refiere solo a la clase obrera, pues en la Europa actual está en retroceso, sino a las nuevas formas de precariedad: una clase trabajadora empobrecida en los suburbios de las ciudades, a las jornaleras del campo en las zonas rurales y a la porción de la población más joven parada, o bien, a las intelectuales exiliadas tras la crisis económica. Esta clase es muy extensa, abarca diferentes perfiles y formaciones económicas, aunque tiene en común su clara oposición ante la ganancia de los poderosos y la privatización de los bienes públicos como la Sanidad y la Educación, piedra angular de un estado de bienestar sólido. Esta categoría a menudo aparecerá enlazada en el rap junto a la cuestión étnica (por ejemplo, en la mujer gitana, generalmente pobre), de ciudadanía (la mujer migrante, con menos recursos lingüísticos), o de familia (la madre soltera, la mujer con personas a su cargo…). Situaciones que influyen directamente en la dificultad para la mejora de la calidad de vida del sujeto, lo que incide en la situación de vulnerabilidad y la alta probabilidad para ser violentadas, ya sea mediante la recurrencia a la prostitución, o bien, a través del consentimiento de violencias físicas, económicas o psicológicas por los lazos de dependencia establecidos con sus maltratadores. Esta heterogeneidad es la que dificulta articular políticas identitarias concretas, ya que las situaciones personales de las mujeres son múltiples.

        
        589
          Preferimos este término al de «clasismo» en tanto que la clase por sí sola no establece jerarquías, sino que el ser humano sitúa al capital como recurso fundamental para entrar en el juego de poder, dando un estatus mayor a todo individuo que disponga del mismo.

        
        590
          El rap no construye su discurso desde una óptica anticlasista, sino desde el orgullo de grupo, y, por tanto, el orgullo de clase, de barrio, etc.

        
        591
          Véase Collins y Bilge: Interseccionalidad, p.116.

        
        592
          El choque entre el fin individual y la intención colectiva es una idea central que vertebra la noción de «empoderamiento» en el rap. La rapera es un sujeto que cambia, que está resignificando su lugar en el mundo a través del arte insistiendo en una relectura del rap mainstream. Por otra parte, la interseccionalidad no se limita a tolerar la posición del marginado o las identidades en transición como casos aislados del colectivo, sino que centraliza sus propuestas y las lleva a discusión, es decir, otorga un papel protagonista a un sujeto del margen, o lo que es lo mismo, lleva la periferia a una posición céntrica, al revalorizar una producción considerada menor.

        
        593
          Véase Miyares: Las trampas conceptuales de la reacción neoliberal, p. 124.

        
        594
          Véase Collins y Silge: Interseccionalidad, p. 117.

        
        595
          Véase Ana Tijoux y Shadia Mansour: Somos Sur. En: Vengo. Nacional Records 2014.

        
        596
          Véase Peya et al.: Mujer frontera.

        
        597
          En el rap español se prefieren otros términos como la clika o gang.

        
        598
          Otros raperos como Ayax y Prok, granadinos que ensalzan su barrio, el Albaicín, como símbolo de resistencia morisca desde la Edad Media hasta la actualidad; el trapero granadino Dellafuente, que emplea el trap para fusionarlo con el flamenco, ofreciendo un discurso comprometido desde un género tan asociado con el consumismo y la música ligera; o Foyone, rapero malagueño que en alguno de sus trabajos ha denunciado los estragos que en el sur de España genera la hegemonía europea.

        
        599
          Pinilla Alba: Repensar Europa desde el rap.

        
        600
          Mátala Kallando y Marga Fernández: Aleikum Salam. La Loquera Producciones 2018.

        
        601
          Véase Asamblea Andalucía: Las cinco fuentes de la identidad andaluza. En: Secret Olivo. Revista de Cultura andaluza contemporánea (24 de noviembre de 2016).

        
        602
          Véase Lidia García García: Lidia: ¡Ay, Campaneras! 2020.

        
        603
          Véase Cortés: Cattana envenená. En: Píkara magazine (26 de febrero de 2020); Mar Gallego: Cómo vaya yo y lo encuentre. Feminismo andaluz y otras prendas que tú no veías. Jaén: Libros.com 2020; Torres y Salguero: Que tenga que venir la Ana. Durezas, arraigos y conquistas en el legado de Gata Cattana. En: Etno: Cuadernos de Etnomusicología, 15, 2 (2020), pp. 8–18.

        
        604
          Carmen Xía: Orguyoça. En: La herida. Propaganda pal Fet 2022b.

        
        605
          Araceli Pupillo Ramírez: Feminismo andaluz: un monográfico de Labio Asesino Fanzine. Jaén: Piedra Papel Libros 2019.

        
        606
          Véase Gata Cattana: «Al Norte». En: Los siete contra Tebas. El Ventanal Récords 2012a.

        
        607
          Véase Gata Cattana y Vicente El Vizio: Yerma. White Noise 2016.

        
        608
          Véase Juancho Marqués y Gata Cattana: De la tierra. En: The blues. Suite Soprano 2016.

        
        609
          Retomo la teoría postcolonial de Spivak que define al mediador como aquella persona que habla en nombre de un colectivo al que deja de pertenecer al haber tomado conciencia, pero del que una vez fue parte o estuvo unido mediante algún vínculo (véase Spivak: ¿Pueden hablar los subalternos?; Spivak: A Critique of Postcolonial Reason). Las raperas feministas son buen ejemplo de ello ya que se consideran parte de una genealogía que ha de pronunciarse para defender los intereses del colectivo silenciado. En el rap feminista esta voz adoptará formas interseccionales en su cruce con la edad, la clase y la etnia.

        
        610
          Véase Landaluce: Alicia Miyares.

        
        611
          Véase Wassyla Tamzali: El feminismo islámico no existe.

        
        612
          Véase Victoria Sendón de León: Victoria: ¿Qué es el feminismo de la diferencia? (Una visión muy personal). En: Mujeres en red (2000).

        
        613
          Si bien este propósito se remonta a las primeras vindicaciones ilustradas, la cosificación femenina está tan extendida, que incluso ha acabado absorbiendo a los hombres que encarnan masculinidades subordinadas (Connell: Masculinities) en una suerte de industria cultural pornificada que, pese a que sigue influyendo más sobre las mujeres, los límites de la subyugación a partir de la inmunidad, naturalización y espectacularización de la violencia hacia los cuerpos está ganando terreno también en cómo los hombres conciben su propia imagen y la de los demás.

        
        614
          Véase Eva Illouz y Dana Kaplan: El capital sexual en la Modernidad tardía. Barcelona: Herder 2020.

        
        615
          Véase Catherine Hakim: Capital erótico: el poder de fascinar a los demás. Barcelona: Debate 2012.

        
        616
          Véase De Miguel: Neoliberalismo sexual.

        
        617
          Véase Alario: La influencia del imaginario de la pornografía hegemónica en la construcción del deseo sexual masculino prostituyente.

        
        618
          Véase Valcárcel: Sexo y Filosofía.

        
        619
          En el patriarcado marginal la ostentación de las mujeres se establece a través del tópico del donjuán y del canalla bohemio. La construcción del chico malo se produce a través de las conquistas de mujeres infligiéndoles daño y el acto de vanagloriarse para con sus pares, los hombres. Cuantas más mujeres posea el varón y más información de ello posean otros hombres, mayor será su capital social, mayor el reconocimiento por parte de la colectividad. Así construye la masculinidad marginal su respeto frente a la hegemónica. De este modo, aplicando el discurso de la criminalidad que se vierte sobre las masculinidades marginales, dañar a la mujer del poderoso es otra forma de subvertir el sistema, como muestra el caso de la académica y artista Jana Leo, quien detalló en el libro Violación Nueva York el acto de violencia sexual cometido contra ella en su departamento por parte de un vecino negro en el barrio de Harlem. Las mujeres funcionan desde la lógica de la masculinidad como bienes de intercambio y escaparates del estatus de sus dueños, reactualizando el concepto de la honra medieval (véase Patricia Reguero Ríos: Jana Leo: La falta de seguridad de las mujeres es una forma de desposesión. En: El Salto 2017).

        
        620
          No nos referimos solamente al servicio sexual en el campo de la heterosexualidad, sino al servicio reproductivo (como vientre de alquiler, por ejemplo) o productivo (en el campo de los cuidados y la manutención).

        
        621
          Si bien la mayor aportación de Gata Cattana al rap se alinea con esta corriente, en el plano más íntimo de esta autora y especialmente en su poesía, la obra de Gata Cattana también posee una dimensión materialista, especialmente en lo que respecta a algunas de sus alegorías (agua y fuego) o a su reelaboración de la filosofía epicúrea y su oda al buen vivir, elemento que observamos en algunos de sus temas más destacables y en sus inicios en la música.

        
        622
          Véase Lerner: La creación del patriarcado.

        
        623
          Véase Ira Rap: Arte y Terrorismo. Buble Gun Music 2016b.

        
        624
          Véase Rivera Cusicanqui: Un mundo ch’ixi es posible.

        
        625
          Véase Cabnal: Acercamiento a la construcción de la propuesta de pensamiento epistémico de las mujeres indígenas feministas comunitarias de Abya Yala; Paredes: El feminismo comunitario: la creación de un pensamiento propio.

        
        626
          Véase Caye Cayejera: Puro estereotipo. YouTube 2013.

        
        627
          Véase Rebeca Lane: Mujer lunar. En: Canto. Outstanding Productions 2013.

        
        628
          Término acuñado por la Dra. Jana Leo, quien convirtió su violación en objeto de estudio de su tesis doctoral. La definición que ofrece de este término es «el miedo al espacio doméstico, que es la casa, pero también a la domesticación. O sea, miedo a que alguien te imponga tus reglas de comportamiento» (Reguero Ríos: Jana Leo) resulta aplicable a la violencia intrafamiliar y, sobre todo, doméstica, experimentada por muchas mujeres obligadas a vivir con su maltratador durante los confinamientos ordenados por diversos estados ante la pandemia del Covid. La canción de Masta Quba es un manifiesto desde la ironía, que busca visibilizar la hipocresía de un sistema institucional feminicida, que presenta como protección una medida de indefensión absoluta ante el perpetrador. El miedo al hogar, en este caso, no solo implicaría la fobia ante la potencial amenaza de muerte que podría ocurrir en la intimidad del espacio privado, sino hacia la anulación de la dignidad como persona, que es el primer estadio necesario para la reproducción y mantenimiento en el tiempo de la violencia machista.

        
        629
          Estas corrientes del feminismo tienen gran trayectoria en Latinoamérica, tanto desde los estudios sobre las cosmovisiones indígenas como desde la crítica a los padres de la Iglesia y a su teología de la liberación (Ress, 2010). Propuestas ecofeministas que resignifican la espiritualidad son bien recibidas en esta corriente materialista que baja lo divino a la tierra desde el enfoque de género. En ellas, retomando los principios vertebradores de la vida y la muerte (Eros vs. Thánatos) a los que se refiere la teóloga radical Mary Daly (véase Mary Daly: Gyn/Ecology: The Metaethics of Radical Feminism. Boston: Beacon Press 1978) se inicia una crítica hacia los padres de la Iglesia y su censura y apropiación del cuerpo femenino, que tendrán en Ivone Gebara a su máxima representante: «La tradición patriarcal mostró la grandeza del pensamiento y la pequeñez del sexo, la sordidez de la genitalidad y sobre todo la genitalidad femenina. Y cuanto más la opuso a la grandeza y a los vuelos del espíritu más la tornaba objeto del deseo prohibido, objeto de codicia, objeto de guerra, objeto de violación permitida. A fuerza de negarla y esconderla permitía que su energía oculta se manifestase como pecado y a partir de ahí pudiese reprimirla con más rigor y vigor. [...] Fue preciso que nos hicieran creer en el dualismo ‹constitutivo› de nuestros cuerpos, en la inmundicia de nuestra genitalidad, para que ellos pudiesen dominar, herir, corromper, violar y finalmente, también construir civilizaciones. Nuestro ‹Eros› dominado construyó una civilización de represión y nos hizo capaces de vivir la ilusión de la libertad, en mayor o menor complicidad con todas estas formas de opresión» (Mary Judith Ress: Espiritualidad ecofeminista en América Latina. En: Conspirando: Revista latinoamericana de ecofeminismo, espiritualidad y teología, 1 [2010], pp. 120–121).
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          Véase Lerner: La creación del patriarcado, p. 320.

        
        631
          Véase Isabel Balza: Una biopolítica feminista de la carne.

        
        632
          Véase Carol Adams: The Sexual Politics of Meat. A Feminist-Vegetarian Critical Theory. Nueva York: Continuum 1990.

        
        633
          Véase Ivone Gebara: Ecofeminismo holístico. En: Revista Con-spirando, 4 (1993), pp. 44–48.

        
        634
          La fuerza de la serpiente (amaru) conecta con la sexualidad femenina que repudia el catolicismo. Este símbolo aparece especialmente reproducido en su canción «Amarumi» (véase La Mafiandina: Amarumi. En Puka Pacha, 2022a). Para un análisis del disco conceptual donde se encuentra este tema consúltese Susana Pinilla Alba: Puka Pacha, 2020 de La MafiAndina. En: Revista Guay (2023b).

        
        635
          Véase Carmen Xía: Êppuma y Râttrohô. En: La herida. Propaganda pal Fet 2022a.

        
        636
          En «Êppuma y Râttrohô» aparecen los siguientes pasajes que conectan el carácter sufriente de la materia humana, en conexión con el expolio del ecosistema, lo que produce «dolor del alma», como observamos en los siguientes pasajes: «me echaste cal viva en las manos cuando pedí tierra» (Ibid, 1m05s), «estoy en tránsito, nena, como el ecosistema» (Ibid, 1m55s), «agüita salá pa la hería abierta» (Ibid, 1m58s), o bien, «en medio de aquellas flores, / mi corazón se ha perdido» (Ibid, 2m12s).

        
        637
          Considero posible aplicar un análisis feminista materialista a la postura de estas raperas en tanto que pese a estar remitiendo y reelaborando una cultura ancestral, se trata de sujetos de nuestro tiempo, formados en la posmodernidad, con acceso a una educación más o menos ilustrada, que comparten escuela de pensamiento con el Norte Global, pese a que en su estética, poética y cosmovisión se encuentren referencias y alusiones de los pueblos originarios. El entronque de patriarcados y las incursiones de las raperas fuera de las comunidades indígenas, permite análisis de su obra desde posturas filosóficas tanto racionalistas como materialistas.
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          Comprendemos como expropiación el uso capitalista del elemento cultural ajeno no para mejorar u honrar al género, sino para extraer beneficio económico de este, banalizándolo o desvirtuándolo. La apropiación no conlleva necesariamente una connotación negativa si se efectúa desde el respeto con vistas a enriquecer el género meta, ya sea desde un propósito de elogio o tomándolo como inspiración, citando debidamente sus orígenes.

        
        973
          Carmen Xía: Rapera-coplera, 0m25s.

        
        974
          Véase Pinilla Alba, Susana y Checa Fernández Francisco: Carmen Xía: copla y rap para combatir las heridas abiertas. En: Píkara Magazine (13 de abril de 2022).

        
        975
          Véase Gata Cattana: Tributo I.

        
        976
          Véase Gata Cattana: Lisístrata.

        
        977
          Véase Gata Cattana: El plan.

        
        978
          Véase Puleo: El concepto de género como hermenéutica de la sospecha.

        
        979
          Véase Carrasco y Herrero: Demostrar más para ser una más.

        
        980
          Véase Amorós: Espacio de los iguales, espacio de las idénticas.

        
        981
          Véase Labrador: El mito quinqui.

        
        982
          Véase Mafalda: Las que faltaron.

        
        983
          Véase Gata Cattana: Lisístrata.

        
        984
          Véase Carmen Xía: Orguyoça.

        
        985
          Véase Ana Tijoux: Las desheredadas.

        
        986
          Véase Tribade: Las desheredadas.
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