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INTRODUCCION

La presente tesis considera que el rap es el dispositivo de la cultura Hip Hop que las mujeres han recuperado para
instaurar su experiencia en torno a la configuracion de una identidad Borderland (de frontera) apoyada bajo el método
freestyle (estilo libre), propio de la cultura emergente en el Bronx. Esta tesis se vera argumentada a lo largo de los siete
capitulos que conforman esta investigacion, los cuales, si bien apoyan la idea central que se esboza, pueden ser leidos
de forma independiente, apelando a que cualquier seccién representa una puerta de entrada al texto, en analogia al
modelo de pensamiento Hip Hop!, donde los marcos (si es que existen) siempre son porosos, y en ese sentido, abiertos
paraingresar.

Este trabajo analiza la participacion de las mujeres en la cultura Hip Hop en México. Dicha reflexion comenzd en el
ano 2014 cuando escuché por primera vez lo que hoy podemos denominar rap feminista. Sin duda las canciones de la
rapera guatemalteca Rebeca Lane y la rapera oaxaquefia Mare Advertencia Lirika representaron el comienzo de la
comprension discursiva de un posicionamiento artistico de mujeres que sélo habia hallado en los feminismos
académicos. Entonces la observacién, permeada por la potencia critica de los anteojos morados, como amorosamente
se le nombra al feminismo aprendido en la escuela, llevd a pensar en los procesos que se suscitan en los discursos
musicales que escuchamos en México, a modo de cultura musical que determina los sentidos reflejados en las letras. En
ese momento la pregunta motor era épor qué hay raperas feministas? Si dificilmente encontramos mujeres gruperas
feministas, reguesseras feministas y hasta rockeras feministas. Cuando las entrevisté me condujeron a un sitio
insospechado, porque antes de hablar sobre el rap, me direccionaron a la cultura Hip Hop; lo que permitié comprender
la complejidad que implica la propuesta de una cultura en movimiento. En ese instante las fronteras de esta
investigacion se redefinieron, el rap ya no formaba parte de la delimitacién que inicialmente contemplaba, ahora los
contornos se delineaban por el Hip Hop.

Tedricamente el Hip Hop fue definido como parte de las identidades juveniles emergentes entre grupos populares,
cuyos antecedentes analiticos establecié tanto el Centro de Estudios Culturales Contempordneos de Birmingham como
la Escuela de Chicago®. En Latinoamérica esas organizaciones recibieron el nombre de culturas juveniles urbanas y
referian “al conjunto de formas de vida y valores, expresadas por colectivos generacionales en respuesta a sus
condiciones de existencia social y material” (Feixa, 1998: 60). Esta denominacion encerraba en si una problematica
categorial, porque “las culturas juveniles han sido vistas como fenédmenos exclusivamente masculinos” (Feixa, 1998: 63),
lo cual suponia la invisibilidad de las mujeres. Si bien en el contexto mexicano los estudios sobre juventud han hecho
hincapié en la necesidad de mirar las configuraciones juveniles desde la éptica de género (Reguillo, 2000; Nateras,
2002), hasta el dia de hoy todavia hay grandes vacios al respecto, pero no sélo eso, también existen ciertas resistencias
académicas para recuperar las significaciones que se gestan al interior de la cultura Hip Hop.

Tomando en cuenta el contexto vigente, adverti que la participacidon de las mujeres pasaba desapercibida al interior
del Hip Hop, aunado a que sigue patente la lectura estigmatizada sobre esta cultura o no existe el conocimiento sobre el
tema; por ejemplo, cuando se piensa que el rap es sinénimo de Hip Hop. Ante este panorama conviene sefialar que la
presente investigacion es feminista y por ende las mujeres estdn en el centro con la pretensién de erradicar la
desigualdad genérica implantada por el sistema sexo-género®. En ese tenor, la pregunta que guia este trabajo de

1 Cuando se escribe la palabra Hip Hop —tomando en consideracion las dos iniciales con mayuscula- se esta haciendo referencia a la cultura en su
totalidad, en cambio, cuando se escribe con minuscula: hip hop, se habla de los elementos que la conforman. Por ende, es comun encontrar
calificativos como rap/hip hop (haciendo hincapié en la parte y no el todo).

2 Ambas instituciones analizaron las conformaciones identitarias definiéndolas con distintos términos: subculturas, en el caso de Birmingham y
contraculturas en el caso de la Escuela de Chicago. Enmarcado en las propuestas culturales de diversas latitudes como el punk o lo rasta, entre
otras.

3 Mas alla de emplear el término patriarcado, acufiado por las feministas marxistas, he preferido emplear el término sistema sexo-género para dar
cuenta del orden social que desvaloriza a las mujeres frente a los varones.
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investigacion es conocer ¢cudles son las prdcticas discursivas de las mujeres en la cultura Hip Hop en México y de qué
manera estas prdcticas discursivas plantean manifestaciones de agencia y resistencia genéricas? El supuesto de partida
gue acompana a esta interrogante es que: las manifestaciones de agencia y resistencia genéricas de las mujeres en el Hip
Hop se articulan a la nocion de —cultura en movimiento-, de Planeta Rock, como posibilidad de dislocar toda lectura
esencialista de lo que significa ser mujeres al interior de la propuesta cultural del Bronx.

La agencia y resistencia genéricas que operan a través del discurso de las mujeres en la cultura Hip Hop en México
han sido sistematizadas, para efectos de esta investigacion, a través de los planteamientos que declara Lois McNay en su
libro Gender and Agency: Reconfiguring the Subject in Feminist and Social Theory (2000). McNay considera que existen
posibilidades de transformacion frente al llamado paradigma negativo de la subjetivacion, éste formulado por Foucault
y Lacan, quienes perciben al sujeto estructurado desde fuera mediante el sistema lingliistico. Al respecto, Lois McNay
sefiala que la agencia y la resistencia genéricas habita en lo etéreo de los discursos que interpelan a las personas a la par
de las condiciones socioculturales con las cuales se tiene relacidn. Por ende, se puede generar cambio a partir de tres
aspectos: 1) el material y simbdlico; 2) la identidad; y 3) la psique - sociedad. Entonces si “entendemos por ‘discurso’ un
conjunto multiple de practicas significantes inscritas en materialidades diversas (no exclusivamente lingiisticas) v,
también, el campo de realizacidon simbélica, material y comunicativa de las ideologias en el que surgen los conflictos de
interpretacion que se libran en torno al uso social y politico de los signos” (Richard, 2009: 76), podemos decir que las
practicas discursivas de las mujeres contemplan lo que ellas dicen y hacen mas alld de las normas histéricas que
determinan los discursos sociales. También aqui se habla de practicas discursivas porque éstas representan —como
muchas otras parcelas- un lugar vedado para las mujeres.

Para los fines de esta investigacion el Hip Hop estd definido como la cultura que emana de la utopia, o “los

I”

emplazamientos sin lugar real” (Foucault, 2010: 69), para transformarse en heterotopia, “esos espacios diferentes, esos
otros lugares” (Foucault, 2010: 71), o emplazamientos distintos. Por supuesto que se esta partiendo de la terminologia
que reflexiond Michel Foucault porque la nocién de espacio es fundamental para entender a la cultura Hip Hop; de
hecho, en México la frase de esta propuesta cultural es que los espacios no existen, se construyen®. La utopia de la
cultura Hip Hop procede de las condiciones violentas que experimentd el Bronx, lugar de su emergencia, durante los
ultimos afios de la agitada década de los sesenta e inicio de la década de los setenta, cuando la lucha entre pandillas era
constante y el ensuefio motivaba la conformacidon de un lugar otro - la heterotopia-, donde la violencia no fuera

cotidiana®.

Ese lugar otro fue conocido como Planeta Rock: espacio donde el movimiento o balanceo de la gente no impedia su
libre desarrollo®. De tal manera que Planeta Rock, nombre “fundacional” de la cultura Hip Hop, representa la urgente
necesidad de transformar las relaciones suscitadas en el topo”: cuando se modifican las relaciones se cambia el lugar. La
propuesta edificadora de Planeta Rock fue tomando estatuto de mundo distinto necesario para la sobrevivencia al
configurar lenguajes, cosmovisién y practicas artisticas. En la actualidad esta cultura se caracteriza por tener nueve
elementos: rap, breaking, Dj y graffiti (como practicas analogas a las Bellas Artes: canto, danza, musica y pintura), el
conocimiento (como motor de la transformacion), el beat box, el lenguaje callejero, el emprendimiento callejero y la
moda callejera. De tal forma que este nuevo lugar —planeta en movimiento-, representa la configuracién politica y
estética de lo que en algin momento se imagind como posibilidad, como utopia.

4 La cultura Hip Hop cumple con los cinco principios que Foucault asigno a las heterotopias: 1) son construidas por todas las culturas, 2) tienen un
funcionamiento preciso y estipulado en la sociedad, 3) tienen el poder de yuxtaponer en un solo lugar real varios emplazamientos que son en si
mismos incompatibles, 4) se abren a lo que se podria llamar heterocronias, y 5) plantea un sistema que las aisla y las supone permeables al mismo
tiempo (2010).

5 La idea de no violencia concuerda perfectamente con las nociones que proponen la gestién de la vida a partir del Siglo XVIII y que Foucault ha
explicado con base a la dependencia entre soberano y subditos.

6 Se deriva de la palabra —rocking-, balanceo en inglés, para interpretarse como un planeta en movimiento.

7 Por supuesto que se esta haciendo referencia a la denominacion de lugar en griego.
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En México, la dificultad para hablar de la cultura Hip Hop radica en su conceptualizacién, porque pocas personas
estdn involucradas y tienen conocimiento al respecto. Para la rapera Mare Advertencia Lirika el problema estriba en
mirar a la cultura Hip Hop a través de sus elementos disgregados, situacion que esta directamente relacionada con la
desarticulacion que enfrentamos como sociedad y como pais; por consiguiente, identificar la presencia de las mujeres en
esta cultura requiere comenzar a construir la historia del Hip Hop en México, una historia que se encuentra en proceso de
ser narrada (Entrevista, 8/4/2015). éPor qué no existe la historia de esta cultura en México? Mare Advertencia Lirika
considera que mas alla de la situacidn subalternizada en la que se encuentra es la falta de referentes lo que impide mirar
el proceso histérico, en todo caso, se trataria de una historia en “tiempo presente” porque el Hip Hop apenas tiene 44
anos de fundacién, si tomamos como hito de emergencia la emblematica fiesta de la Avenida Sedgwick, nimero 1520,
en el afio 1973 (Entrevista, 8/4/2015)%.

Este seflalamiento motivé a tomar la primera decisién de caracter metodolégico en esta investigacion: recuperar la
historia y la forma en que se configuran los discursos en torno a la participacion de las mujeres en la cultura Hip Hop en
Meéxico. Esto llevd a considerar los métodos procedentes del analisis histdrico. Para tal fin, se requirié un método que no
contemplara a la historia de manera lineal, progresiva, consecutiva y coherente, sino uno que supusiera, en principio,
gue no existe una sola historia por estar siempre fragmentada y discontinua —con accidentes- donde dificilmente hay un
sujeto de enunciacidn. Este procedimiento histérico sugirié la labor arqueolédgica donde los discursos derivan de
distintas fuentes narrativas. Posteriormente se advirti6 que la arqueologia permitia conocer los discursos de
procedencia, pero no identificar las relaciones de poder ahi establecidas. Asi se recuperd otro método de la labor
historiadora, la genealogia, que continlda rescatando la discontinuidad y ademds advierte: 1) que el discurso no sdélo
refiere a los actos del habla, 2) que los dispositivos de poder siempre estan operando y hay que develarlos, y 3) que todo
discurso es contextual.

La propuesta genealégica, que emana de los trabajos de Friedrich Nietzsche y desarrolla posteriormente Michel
Foucault en su Microfisica del poder, permitié dar estructura general a esta investigacién; por ende, los primeros dos
capitulos son tedrico-conceptuales (uno habla del género —la agencia y resistencia-, y el otro de las mujeres en las
culturas juveniles urbanas); el tercero es metodoldgico, mientras el cuarto, el quinto y el sexto son en si la sustancia del
trabajo investigativo que denotan la labor genealdgica de los discursos sobre las mujeres en la cultura Hip Hop. Entonces
se configurd la tipificacidon de procedencias con base a los discursos que circulan socialmente. Se advirtié que existen
tres puntos de emergencia: 1) la cultura en su vertiente Planeta Rock, que plantea un retorno a los acontecimientos
“fundacionales” del Hip Hop en Nueva York; 2) los medios de comunicacidn que configuran una lectura de lo que
significa el Hip Hop a través de las peliculas, series y la musica que conforman la industria cultural; y 3) las mujeres que
estdn involucradas en la cultura emergente en el Bronx. Esta tipificacién genealégica brinda la estructura general de la
tesis:

e Capitulo 4.- La construccion discursiva de las mujeres en la cultura Hip Hop: una lectura desde Planeta Rock

e (Capitulo 5.- La construccion discursiva de las mujeres en la cultura Hip Hop: una lectura desde los medios de
comunicacion.

e Capitulo 6.- La construccion discursiva de las mujeres en la cultura Hip Hop: jContar nuestra historia! Las mujeres
raperas en México.

Esta divisidn significd una vista, digamos panoramica, de los discursos de procedencia que evidencian a las mujeres en
la cultura Hip Hop. En conjunto se capturaron a modo de practicas discursivas, pero no de la forma en que se sefald
lineas atras. La nocidn de practicas discursivas para este momento se apega a la propuesta que deriva de la historia del

8 La historia “oficial del Hip Hop” en Estados Unidos sefiala que la realizacién de una fiesta en esa direccién, convocada por Clive Campbell, DJ Kool
Herc, el 11 de agosto de 1973, seria el evento inaugural de la nocién de “Break”, base ritmica del Hip Hop, que consiste en el corte de pistas
musicales —a distintas velocidades-, que dan vida al descubrimiento o invento de la época que definié al DJ y al rap/ hip hop.
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pensamiento que trabaja Michel Foucault. Para este autor las practicas discursivas no representan la enunciacién en si,
son “un conjunto de reglas andénimas, histdricas, siempre determinadas en el tiempo y el espacio, que han definido en
una época dada, y para un drea social, econdmica, geografica o linglistica dada, las condiciones de ejercicio de la
funcién enunciativa” (2013: 154). De modo que “estos sistemas residen en el mismo discurso; o mas bien (ya que no se
trata de su interioridad y de lo que puede contener, sino de su existencia especifica y de sus condiciones) es su frontera,
en ese limite en que se definen las reglas especificas que lo hacen existir como tal” (2013: 99).

Por consiguiente, las practicas discursivas estan destinadas a caracterizar un discurso o un grupo de enunciados por la
regularidad de sus usos (Foucault, 2013: 99). Ante tal situacién, Michel Foucault propone los inventarios sobre prdcticas
discursivas como metodologia para codificar un habitat determinado (2010: 50)°. En este momento las practicas
discursivas y el método genealdgico empataron perfectamente. Si las practicas discursivas son reglas histéricas que
determinan el discurso y la genealogia plantea que no existe un solo discurso histérico de procedencia, sino varios,
entonces la tarea radica en hacer el Inventario de las Prdcticas Discursivas, para saber de qué forma se configura a las
mujeres en el Hip Hop.

1) Para Planeta Rock las mujeres estdn subalternizadas. Al discurso de Planeta Rock le interesa mostrar la
emergencia de la cultura Hip Hop en el Bronx, durante el contexto de la guerra entre pandillas y reivindicar la
nocion de cultura en movimiento. Para esta lectura las mujeres estdn en condicion de posibilidad de ser Hip
Hop, pero en si no lo son porque la cultura se plantea como propuesta masculina.

2) Para los Medios de comunicacion las mujeres en el Hip Hop reproducen los estereotipos de género (madres,
esposas, novias), lo cual las expulsa de la cultura. Es decir, las mujeres son género y no pueden ser Hip Hop.

3) Las mujeres desde si mismas se consideran pioneras de la cultura Hip Hop y por ende estan en condiciones de

contar su historia.

Como resultado, el inventario de las practicas discursivas nos aporta los siguientes datos: 1) Desde la nocién de
Planeta Rock las mujeres no son Hip Hop, pero estan en posibilidad de serlo. 2) Desde los medios de comunicacién las
mujeres no son Hip Hop, son su género, y 3) Desde las mujeres, ellas estdn contando su experiencia y su historia; en este
sentido las mujeres no son Hip Hop, sino que estdn siendo Hip Hop.

Es inevitable pensar en las identidades Borderlands (de frontera) que trabaja la feminista chicana Gloria Anzaldua
cuando desde Planeta Rock y los medios de comunicacion se dice que las mujeres no son Hip Hop. La condicién de
Anzaldua le permite construir un lugar desde el no lugar. Como mujer y tedrica fronteriza sabe que no es mexicana y no
es estadounidense, y en su calidad de no ser esas nacionalidades, ella es chicana. Por consiguiente, “Borderlands viene a
ser, para Anzaldua, un espacio liminal y psicolégico que ella denomina “nepantla’ o “espacio de en medio’. De hecho,
borderlands conlleva en su valor semantico todo aquello que ocurre o estd situado al margen de los centros
gubernamentales de Estados Unidos y México, todo lo que, como dice en otra ocasién, estd en el ‘'mundo zurdo’
(Canta, 2015: 55). Para configurar la identidad borderland es pertinente erradicar toda lectura esencialista de las
personas, y dar paso a los términos medios, al abanico de colores que representan posibilidades de ir siendo; la
apropiacién del lenguaje, hablar en torno a la experiencia y del cuerpo, eliminar los linderos espaciales, la habitacidon
propia como lugar cerrado?®®, todos son elementos fundamentales de la condicién Borderland (Anzaldda, 2015).

9 Es decir, identifica una relacion directa entre el lugar y los discursos que lo prescriben. “El campo hospitalario, por ejemplo, no se ha mantenido
inmutable, una vez que, por el discurso clinico, ha entrado en relacién con el laboratorio: su ordenacion, el estatuto que en él recibe el médico, la
funcion de su mirada, el nivel de analisis que en él puede efectuarse, se han encontrado necesariamente modificados” (2013:100).

10 | 3 nocidn de habitacidn propia que impactd en el feminismo a través del texto homénimo de Virginia Woolf, es reformulada por Anzaldia para
que cualquier espacio, no sélo la habitacion, se convierta en el lugar de las mujeres: el transporte publico, la calle, las plazas. Es decir, todo sin lugar
puede dar paso a la heterotopia.
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Las mujeres, cuando se cuentan desde el Hip Hop, son Borderland, porque desde su no lugar, ellas experimentan:
todos los espacios, todos los géneros, todos los tiempos, todas las prdcticas artisticas; ellas no son, ellas estdn siendo Hip
Hop, sintiendo, por ende, no estdn adheridas a un lugar o a una lectura. Anzaldla reconoce la interseccionalidad que
atraviesa a los sujetos: género, etnia o raza, sexualidad, entre otras. Reconoce también que todas estas caracteristicas
acompanian a las personas en sus condiciones de vida y por supuesto en sus experiencias. Asi las mujeres en el Hip Hop
van siendo con base a la experiencia.

La historiadora feminista Joan W. Scott en su texto “Experiencia” ha reflexionado sobre las implicaciones de este
término. Para esta autora la experiencia no es algo que posea la persona, como generalmente se le concibel?, su
propuesta critica radica en alejar la experiencia del valor fundacional que le han asignado los historiadores. Para Scott la
experiencia es algo que ya estd configurado, algo que primero tiene que estar simbolizado para ingresar al horizonte de
entendimiento; por ende, la experiencia no le pertenece al sujeto sino al lenguaje, primero debe tener un sentido
(1991). Asi, Joan W. Scott propondra el entendimiento de la experiencia apelando a las normas discursivas que Foucault
describe como encargadas de configurar al sujeto. Porque “el estudio de la experiencia debe, por consecuencia, poner
siempre en cuestion su estatus originario en la explicacién histérica. Esto ocurrird cuando los historiadores tengan como
proyecto no la reproduccién y transmisidn del conocimiento al que se dice que se llegd a través de la experiencia, sino el
anadlisis de la producciéon de ese conocimiento mismo.” (Scott, 1991:73). En este sentido la experiencia no sélo es
conservadora sino también libertadora?? por su condicién mutable.

Esta definicién de experiencia interesa para los fines de esta investigacion porque permite comprender que el ir
siendo de las mujeres se desarrolla a la par de las normas discursivas histoéricas, las practicas discursivas que emanan de
sus contextos. En este tenor, el ir siendo esta posibilitado por el método freestyle (estilo libre) de la cultura Hip Hop o la
cultura en movimiento. De tal manera que las mujeres estan en constante dinamismo al interior de la propuesta
emergente en el Bronx y por consiguiente encontrardn mayores discursos que les ayuden a configurar sentidos
divergentes, como posibilidad de agencia y resistencia.

Después de haber identificado los discursos de procedencia y llevar a cabo el Inventario de Prdcticas Discursivas que
enmarcan la participacion de las mujeres en la cultura Hip Hop en México, no se puede soslayar lo referente al
dispositivo que es el elemento donde se ven reflejadas las relaciones de poder® atendiendo al método genealdgico. Para
Foucault el dispositivo es una red capaz de articular elementos heterogéneos que permiten justificar u ocultar practicas,
siendo la puerta de entrada a un nuevo campo de racionalidad (Como se cita en Agamben, 2015: 10-11)*.

11 Ella recupera distintas definiciones de experiencias para demostrar que, pese a la dificultad de su aprehension, se la concibe como parte del
sujeto. Por ende, es comun escuchar que la experiencia estd adherida a las personas. Al respecto, menciona, esto podria acarrear una cierta fijacién
esencialista de la experiencia, que al estar en el sujeto lo imprime en un lugar determinado. Con base en esto lanzara una critica a las feministas
radicales que se caracterizaron por recuperar experiencias de las mujeres, incluso, al empirismo feminista, que es la clave metodoldgica para
validar la diversidad de relatos de mujeres con base a su experiencia.

12 En su critica a las feministas radicales Joan W. Scott menciona que: “El efecto de este tipo de afirmaciones, que le atribuyen una autenticidad
indisputable a la experiencia de las mujeres, es establecer incontrovertiblemente la identidad de las mujeres como personas con agencia, y
también universalizar la identidad de las mujeres y asi darle sustento a los reclamos de la legitimidad de la historia de las mujeres en la experiencia
compartida de las historiadoras de las mujeres y las mujeres cuyas historias ellas relatan. Ademads, coloca literalmente a un nivel de iguales lo
personal y lo politico, pues la experiencia vivida por las mujeres es vista como conducente directamente a la resistencia a la opresidn, al feminismo.
De hecho, se dice que la posibilidad de lo politico se apoya y es continuacidén de una experiencia preexistente de las mujeres.” (1991:60).

13 La nocion de poder que trabaja Foucault se opone al sistema general de dominacion en el cual predomina la sujecién de la persona. En vez de
buscar el poder en un punto central, propone la “omnipresencia del poder: no porque tenga el privilegio de reagruparlo todo bajo su invencible
unidad, sino porque se estd produciendo a cada instante, en todos los puntos, o mds bien en toda relaciéon de un punto a otro. El poder estd en
todas partes; no es que lo englobe todo, sino que viene de todas partes.” (2011: 87). Por consiguiente, para este autor conviene mas hablar de
relaciones de poder.

14 El dispositivo se entiende como entidad regulativa, en ocasiones se le observa como institucién: la cércel, el hospital, etc., aunque también es
meramente el discurso o no discurso que implementa una racionalidad instrumental de regulacion.

15




En este trabajo de investigacidn se considera que el rap®® es el dispositivo que ejecuta el papel de la confesién entre
las personas que integran a la cultura Hip Hop, con la finalidad de regular las experiencias. Para mostrar como evidente
que el rap es un dispositivo conviene observar los espacios donde se produce: El rap estd en las escuelas (por ejemplo,
universidades como Harvard tiene un departamento de estudio al respecto y ahora cuentan con tesis cuyo formato es el
rap; en el caso de la Universidad Nacional Auténoma de México se tiene el Festival Universitario de Rap y Hip Hop); el
rap estd en las cdrceles (considerado espacio de amplia producciéon musical); el rap estd en las calles (en el metro, en
las plazas, en los camiones, con la vigilancia que ello implica); el rap estd en las religiones (en México es comun escuchar
rap Cristiano en las capillas); el rap estd en los medios de comunicacion (con la gama de cantantes de toda indole que
promueve la industria). ¢Acaso las universidades, las cdrceles, las calles, la iglesia y los medios de comunicacion no son
espacios altamente regulados? Si hacemos el ejercicio, como plantea Foucault, de mirar las funciones del dispositivo en
cada uno de esos lugares podemos encontrar variedad de propuestas: en las universidades se espera un rap critico a los
fendmenos sociales; en las carceles un rap que apele a la experiencia de la masculinidad y al reconocimiento de la
violencia; en las calles un rap que amenice; en la iglesia un rap que fomente la fe en la religidn. En sintesis, el rap anima
que las personas hablen, en cualquier lugar y hora: el poder quiere saber.

Considera Michel Foucault que es mas facil regular cuando se sabe lo que acontece que cuando no se sabe. Incluso es
mas facil regular cuando el discurso ya determina los actos de las personas, la experiencia. El rap como dispositivo ejerce
tareas especificas en los niveles que se describieron como Inventario de Prdcticas Discursivas. En Planeta Rock, el rap es
el elemento que difunde la cultura Hip Hop. En los medios de comunicacion el rap difunde la misoginia, el ejercicio de la
fuerza masculina y la configuracién de una nocidn especifica de calle. En las mujeres, el rap es la manera de ir
construyendo identidad, de ir siendo, ahi su especificidad disruptiva, de resistencia, porque “no existe el discurso del
poder por un lado y, enfrente, otro que se le oponga. Los discursos son elementos o bloques tacticos en el campo de las
relaciones de fuerza; puede haberlos diferentes e incluso contradictorios en el interior de la misma estrategia; pueden
por el contrario circular sin cambiar de forma entre estrategias opuestas.” (Foucault , 2011: 96). En este sentido, el ir
siendo las mujeres transforma.

Antes de concluir, es conveniente decir que las investigaciones sobre género, comunicacion y cultura Hip Hop en
México aun estdn en proceso de configuracion. Al respecto, ocupa un lugar especial el libro de la doctora Maria del
Carmen de la Peza: El Rock mexicano. Un espacio en disputa (2014), quien en la seccion titulada: El rap/hip hop en
Meéxico y la lucha contra la violencia en Ciudad Judrez, hace un trabajo de visibilizacién de las integrantes del grupo de
rap Batallones Femeninos y su labor como voceras criticas de la violencia de género en el norte del pais. Siguiendo en
esta misma sintonia estd el articulo de Diana Carolina Peldez Rodriguez, Guerrera beat: Hip hop chicana en Los Angeles
(2014), quien analiza cémo las raperas de la frontera en Estados Unidos, reivindican los simbolos mexicanos en su canto.
También podemos hallar el trabajo denominado E/ rap y la musica colombiana. Descripcion de dos culturas musicales
urbanas de Monterrey y elementos de interaccion (Olvera, et al, 2014), en el cual se reflexiona cémo desde la industria
musical de caracter internacional se difunde la misoginia a través del rap.

15 De la cultura Hip Hop, el RAP (Ritmo Adaptado a la Poesia, por sus iniciales) es el elemento que mayor posibilidad nos brinda de encontrar
sentidos, porque lo expresa, a manera de recitan poético. Debido a que el rap refiere al canto en el Hip Hop y el canto es la forma directa de hacer
uso de la palabra, es mas facil hallar las significaciones expuestas. Por supuesto, hay otro fendmeno que es digno de llamar la atencién. En paises
como México la cultura Hip Hop se entiende Unicamente como rap, haciendo uso indistinto de los términos. Si se recupera el inventario de
practicas discursivas que se menciond en lineas atras, podemos decir que el rap es el dispositivo que permea a toda la cultura Hip Hop. Pienso que
no es fortuito que el rap sea el elemento mas conocido del Hip Hop, del que mas se habla y con mayor ahinco se publicita. Esta situacidon ya es un
sintoma de que el dispositivo estd operando. Cuando Michel Foucault menciona en Historia de la sexualidad, que la sexualidad es un dispositivo,
advierte que se la fomenta discursivamente y se espera escuchar en torno a ella en todos los espacios para regular su practica: en la relacién
conyugal, la familia, en el hospital y en el Estado. Su reiteracion es la clave. En el caso especifico del dispositivo de la sexualidad se espera que
“todo mundo” hable al respecto para que se contemple la aprehensidn de su practica.
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Actualmente es posible encontrar aportaciones sobre la importancia del Hip Hop en América Latina. Muestra de ello
es el trabajo de Spensy Pimentel, titulado Bro MC’s: Los Guarani-Kaiowd de Brasil y el reencantamiento del Hip Hop en la
lucha por la tierra (2014). Este ensayo nos muestra el rap como practica juvenil en Brasil que emerge como forma de
expresar las condiciones paupérrimas y de peligro que enfrenta este grupo social. También el escrito de Johana Kunin,
titulado Jovenes Indigenas que “rapean” al ritmo de los cambios en el Altiplano Boliviano (2014), en el cual se
problematiza el rap como cultura popular contestataria y cultura masiva occidentalizante, tomando en cuenta que los
jovenes lo emplean desde ambas posiciones erradicando asi la mirada dicotémica sobre lo politico y la alienacién.

Finalmente, es preciso mencionar que esta investigacion busca asistir a las formas de entendimiento de la
participacién de las mujeres en los espacios publicos. La intencionalidad es mostrar que la presencia de las mujeres en
cualquier formacién cultural representa contribuciones que logra transformar positivamente los entramados, incluso
discursivos, que van encaminados a la descalificacion de lo femenino.
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CAPITULO UNO:

EL GENERO Y SUS DIMENSIONES DE AGENCIA Y RESISTENCIA GENERICAS

El objetivo del presente capitulo es desentrafiar el significado de la palabra

género empleada desde el feminismo como teoria, perspectiva y categoria

analitica, para después reconocer las dimensiones de agencia y resistencia que
posibilita.

1.1.- La teoria de género y su apuesta por desmontar las desigualdades entre mujeres y hombres

Un conjunto de leyes cientificas ordenadas y unificadas constituye una teoria. Por tanto, la teoria
proporciona un conocimiento mds extenso con respecto a una zona de la realidad. Es importante insistir en
que no basta la acumulacion de leyes para obtener una teoria; se requiere que entre ellas exista un lazo u
orden explicito, de tal manera que una con otras se complementen y proporcionen una explicacion unitaria
del asunto que tratan. La teoria podria compararse con una red o un tejido, con lo cual se indica la
interconexion de las distintas leyes que la componen.

(Raul Gutiérrez Saenz, 1980: 242)

Con base en lo sefialado por Raul Gutiérrez Sdenz “las teorias no sélo abarcan leyes, también requieren otros
elementos, como las definiciones, los axiomas y los postulados” (1980: 243). En el caso concreto de la teoria feminista
podemos decir, como sefiala la doctora Martha Patricia Castafieda, que se trata de “un vasto campo de elaboracién
conceptual cuyo objetivo fundamental es el analisis exhaustivo de las condiciones de opresién de las mujeres” (2008:
10). En este sentido, son diversas las producciones académicas que contribuyen a explicar esa desigualdad por lo que
existen “numerosas teorias feministas que dan cuenta de esas particularidades (como las teorias feministas sobre la
evolucién, sobre el estado, sobre la constitucidn psiquica de los sujetos o sobre las concepciones del mundo, por citar
algunos ejemplos), entre las cuales es fundamental la teoria de género” (Castafieda, 2008: 11).

Para la investigadora Marcela Lagarde y de los Rios “el género es mas que una categoria, es una teoria amplia que
abarca categorias, hipétesis, interpretaciones y conocimientos relativos al conjunto de fendmenos histéricos construidos
en torno al sexo. El género esta presente en el mundo, en las sociedades, en los sujetos sociales, en sus relaciones, en la
politica y en la cultura” (2001: 26). Los horizontes sobre los cuales reflexiona la teoria de género son multiples. Porque
“la teoria de género abarca las dimensiones mds amplias del mundo en sus contenidos genéricos” (Lagarde, 2001: 29-
30). Aunque el universo de analisis es vasto, Marcela Lagarde hace un esfuerzo por sintetizar los espacios sobre los
cuales la teoria de género enfoca su interés, esos ambitos son: primero, las organizaciones sociales genéricas; segundo,
las relaciones de produccion y de reproduccion; y tercero, la dimension politica de los géneros (2001). Es conveniente
hacer un breve recorrido por ellos para determinar sus especificidades.
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Las organizaciones sociales genéricas son aquéllas complejas formaciones que al estar constituidas por sujetos
expresan la distribucion social de la sexualidad, a través de instituciones, relaciones y acciones (Lagarde, 2001:30). De tal
manera que todos los espacios y sus referentes de significacion no estan ajenos a los constructos de género. En el nivel
de las relaciones de produccion y de reproduccion la teoria de género da cuenta de cdmo la base material econdmica
determina las circunstancias histéricas de las mujeres y los hombres. La division del mundo en privado y publico
corresponde con esa organizacion: la divisiéon del trabajo, las diferencias en la participacién de las mujeres y de los
hombres, la segregacion sexual, las relaciones intimas, las relaciones de contrato, la psicologia, los comportamientos y
las identidades femeninas y masculinas (Lagarde, 2001:32). En tanto la dimension politica de la teoria de género
contribuye a explicar la desigualdad construida sobre mujeres y hombres. Lo hace al proporcionar “recursos para
reconocer y analizar la diferente conformacidn de poderes que corresponden a cada género, y las relaciones de poder
entre los géneros. Desde luego, como teoria histérica contiene explicaciones sobre el impacto de los poderes de género
en el conjunto de la sociedad, en el Estado y en la cultura” (Lagarde, 2001:32). Desde esta dimension se puede

“comprender la complejidad social, cultural y politica que existe entre mujeres y hombres, ignorada por otros enfoques,
obstinados en presentar un mundo naturalmente androcéntrico” (Lagarde, 2001:32). El dominio masculino no es
unidireccional, las mujeres también hacen uso del poder o se vinculan a ciertos poderes para lograr actuar de maneras

distintas. Aqui radica la diferencia entre subordinacion y opresion.

Por otra parte, la historiadora feminista Joan W. Scott considera que para teorizar el género es pertinente atender,
mas alld de las practicas concretas, las relaciones significantes de poder. En este sentido, Scott sefala que “podria mejor
decirse que el género es el campo primario dentro del cual o por medio de cual se articula el poder. No es el género el
Unico campo, pero parece haber sido una forma persistente y recurrente de facilitar la significacion del poder en las
tradiciones occidental, judeo-cristiana e isldamica (2013:292). Esto quiere decir que los seres humanos antes de actuar los
géneros los simbolizan: aprenden a leerlos, a significarlos. En el caso de la conformacion genérica el horizonte simbélico
es determinante, porque ademas de marcar nuestro acceso a lo femenino y a lo masculino nos permite nombrarlo y
recrearlo. Situacidon que no se da en el vacio, sino que estd marcada por una nocion valorativa constituyendo asi /a
desigualdad genérica. Mas adelante se profundizara en esta explicacion.

Como se ha podido constatar la teoria de género proviene de la teoria feminista y ésta se concentra en desmontar la
desigualdad existente entre mujeres y hombres. La teoria de género también debe contar con un planteamiento ético y
politico que nos permita saber qué cambios son necesarios realizar. Sin el sentido politico y ético la teoria de género no
proyecta hacia futuro. Y si bien coloca la construccidn cultural de las mujeres y de los hombres en el centro de su
reflexidon, nunca lo hace desde el determinismo ciego. Esta en constante didlogo con otras dimensiones del poder, con
otras formas de entender las condiciones de opresién de los seres humanos: raza, clase, nacionalidad-. “La teoria de
género estd construida dialécticamente y el andlisis de género se corresponde con esa ldgica. Los fendmenos de género
son multideterminados, por ello cualquier determinismo unilineal y causal choca con su propia dinamica” (Lagarde,
2001:35). De tal manera que la teoria de género desarticula cualquier vision simplificadora del mundo, ya sea
esencialista, binaria o androcéntrica. En sintesis, la teoria de género es el entramado complejo de hipédtesis, categorias y
explicaciones provenientes de la teoria feminista para revelar la desigualdad existente entre mujeres y hombres, con la
intencién de erradicarla. Sin embargo, no podemos desligar a la teoria de género de la perspectiva de género.

1.2.- La perspectiva de género feminista

La perspectiva de género implica el enfoque peculiar de problematizar el mundo para desentrafiar la manera en que
mujeres y hombres lo viven. En este sentido, es un modo de observar lo que desde otras vertientes pasaria por alto
porque refiere a la mirada critica que devela lo que estd naturalizado. Hay que recordar que la mirada es produccion
histérica y por consiguiente esta inscrita en relaciones de poder. Tedricamente se ha planteado la diferencia existente
entre “ver” y “mirar”, puesto que “ver no es lo mismo que mirar, la mirada sobrepasa lo biolégico, estd armada por el
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conjunto de miradas, por los otros que miran, por los enunciados culturales dominantes, por la produccién de imagenes
hegemodnicas” (Garcia Canal, 1998: 53). Esa mirada, como bien sabemos, es construida desde lugares especificos. “El
poder, entonces, conforma la mirada, le da su sello y su marca, hace del sujeto que mira un verdugo en busca de su
victima, expuesta siempre a la visién, traspasada por la luminosidad, y estos presupuestos permiten, por lo tanto, el
desarrollo de una especie de erotismo en el que se enlazan sujetos y objetos” (Garcia Canal, 1998: 55).

En este tenor, cuando se dice que la perspectiva de género es mirar desde otro lugar, para develar una superficie de
poder que pocas veces se analiza, se pone el acento en la dimensidn critica. Fundamentalmente porque a través de la
perspectiva de género podemos indagar problematicas o fenémenos dificilmente visibles desde los discursos
socialmente impuestos como aceptables. En el justo instante que la ciencia androcéntrica opaca la diferencia de género,
ahi la perspectiva de género pone el acento. “Esta perspectiva de género analiza las posibilidades vitales de las mujeres y
los hombres: el sentido de sus vidas, sus expectativas y oportunidades, las complejas y diversas relaciones sociales que
se dan entre ambos géneros, asi como los conflictos institucionales y cotidianos que deben enfrentar y las maneras en
que lo hacen” (Lagarde, 2001:15).

A la perspectiva de género le interesa lo que acontece en el dia a dia. La desigualdad de género esta presente en la
vida cotidiana, y por ello, aparenta ser invisible. De ahi que exponga lo que sucede en la costumbre y el habito de las
personas: desde lo econdmico, lo politico, lo social, lo cultural. Hace evidente lo que se oculta a la mirada naturalizada
en la division entre mujeres y hombres. Desde la perspectiva de género “esta fuera de lugar argumentar que no se
necesitan politicas especificas para enfrentar la miseria de las mujeres porque ya estdn incluidas en las politicas
generales, o que no se requieren recursos econdmicos especificos para crear empleos femeninos porque esos empleos
son iguales a los generales y ya estan contemplados en los proyectos respectivos. (Lagarde, 2001: 33). Por consiguiente,
la perspectiva de género apela a la especificidad de las mujeres y lo femenino como eje para para la transformacion de
la cultura androcéntrica.

1.3.- El género como categoria de andlisis

El interés en el género como categoria analitica ha surgido sdlo a finales del siglo XX. Estd ausente del importante
conjunto de teorias sociales formuladas desde el siglo XVIII hasta comienzos del actual. A decir verdad, algunas de
esas teorias constituyeron su Iégica sobre analogias a la oposicion de hombre y mujer, otras reconocieron una
“cuestion de la mujer”, y otras, por ultimo, se plantearon la formacidn de la identidad sexual subjetiva, pero en ningtn
caso hizo su aparicion el género como forma de hablar de los sistemas de relaciones sociales o sexuales. Esta omision
puede explicar en parte la dificultad que han tenido las feministas contempordneas para incorporar el término género
en los cuerpos tedricos existentes y para convencer a los partidarios de una u otra escuela tedrica de que el género
pertenece a su vocabulario. El término género forma parte de una tentativa de las feministas contempordneas por
reivindicar un territorio definidor especifico, de insistir en la insuficiencia de los cuerpos tedricos existentes para
explicar la persistente desigualdad entre mujeres y hombres.

(JOAN W. SCOTT, 2013: 287)

Sefiala Joan W. Scott que “las palabras, como las ideas y las cosas que estan destinadas a significar, tienen historia”
(2013: 265). En este tenor la significacidon en torno a las palabras se convierte en un espacio en discordia. Esto es claro
para Scott, quien advierte que la mayoria de los historiadores se concentran en recuperar los significados impuestos
socialmente dejando de lado la confrontacién discursiva que en todo momento existe. Asi, la palabra género también
enfrenta polisemia, porque en nuestra lengua ésta tiene diversos sentidos, unos son clasificatorios y otros apelan a
desnaturalizar los sexos. En la calle puede tener un significado, en la academia otro y particularmente en los espacios
feministas otro. Esas son luchas histdricas por la significacion. Para los fines de esta investigacion importa la nocién
feminista de género.

En su acepcion mds reciente, “género” parece haber aparecido primeramente entre las feministas
americanas que deseaban insistir en la cualidad fundamentalmente social de las distinciones basadas en
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el sexo. La palabra denotaba rechazo al determinismo biolégico implicito en el empleo de términos tales
como “sexo” o “diferencia sexual”. “Género” resalta también los aspectos relacionales de las
definiciones normativas de la feminidad. Quienes se preocuparon de que los estudios académicos en
torno a las mujeres se centrasen de forma separada y demasiado limitada en las mujeres, utilizaron el
término “género” para introducir una nocién relacional en nuestro vocabulario analitico. De acuerdo con
esta perspectiva, hombres y mujeres fueron definidos en términos el uno del otro, y no se podria
conseguir la comprensién de uno u otro mediante estudios completamente separados (Scott, 2013: 266-
267).

Incluso al interior del feminismo (y sus multiples propuestas de analisis: feminismo liberal, radical, marxista-socialista,
psicoanalitico, etc.) la palabra género ha enfrentado diversas acepciones. La nocién encaminada a desnaturalizar al sexo
resulta fundamental porque designa la distincién entre lo femenino y lo masculino a modo de construcciones culturales
e histdricas. El hecho de que la diferencia sexual tome esta representacion se mostrard a profundidad mas adelante, en
la ultima parte de este capitulo, cuando se hable del trabajo que desarrolld el historiador francés Thomas Laqueur. Por
ahora es conveniente afirmar que el género como categoria es una herramienta de analisis. Como sefala Marcela
Lagarde “la categoria de género es adecuada para analizar y comprender la condicién femenina y la situacién de las
mujeres, y lo es también para analizar la condicion masculina y la situacion vital de los hombres. Es decir, el género
permite comprender a cualquier sujeto social cuya construccidn se apoye en la significacion” (2001: 29).

El género es una forma de estar y ser en el mundo, una manera pre-disefiada de actuar, sentir y hasta desear. La
eficacia de una construccion tan potente como es el género no podria ser posible sin la alianza que éste entabla con
otras formas de ejercer poder; es decir, el género no podria operar como mecanismo de impresidén corporal o subjetiva,
sin estar avalado por instituciones, organizaciones, y por supuesto, por la dimensiéon simbdlica del lenguaje. Esta
complejidad que posibilita la constitucion del género ha sido un campo de estudio y reflexidn para Joan W. Scott, quien
sefiala: “Mi definicion de género tiene dos partes y varias subpartes. Estan interrelacionadas, pero deben ser
analiticamente distintas. El nucleo de la definiciéon reposa sobre una conexion integral entre dos proposiciones: el
género es un elemento de las relaciones sociales basadas en las diferencias que distinguen los sexos y el género es una
forma primaria de relaciones significantes de poder” (2013: 289).

Como parte de las relaciones sociales, la primera proposicién de Scott contempla los siguientes elementos: 1) el
simbdlico, 2) el normativo, 3) las referencias politicas, institucionales y organizacionales y 4), la subjetiva. La primera
dimension refiere a que los simbolos culturalmente disponibles “evocan representaciones multiples (y a menudo
contradictorias) — Eva y Maria, por ejemplo, como simbolos de la mujer en la tradicidn cristiana occidental-, pero
también mitos de luz y oscuridad, de purificacién y contaminacidn, inocencia y corrupciéon” (2013: 289). La dimensién
preceptiva significa que existen “conceptos normativos que manifiestan las interpretaciones de los significados de los
simbolos, en un intento de limitar y contener sus posibilidades metafdricas” (2013: 289). Esta dimensién plantea
afrentas con otras opciones de definir el comportamiento humano, “ejemplo de esta clase de historia es el tratamiento
de la ideologia victoriana de la domesticidad como si hubiera sido creada de entrada, en su totalidad, y ante la que sélo
se hubiera reaccionado mds tarde, en lugar de considerarse que fue tema constante de grandes diferencias de opinién”
(2013: 290). La tercera dimensidn plantea que mirar a las instituciones es también complejizarlas. En este sentido,
necesitamos una vision mdas amplia que incluya no sélo a la familia sino también, el mercado de trabajo, la educaciény la
politica (2013: 290). La propuesta de Scott igualmente va encaminada a percibir cdmo las grandes instituciones, y no
solo las cercanas al sujeto, estan construyendo género. “El género se construye a través del parentesco, pero no en
forma exclusiva; se construye también mediante la economia y la politica que, al menos en nuestra sociedad, actia hoy
dia de modo ampliamente independiente del parentesco” (2013: 291). La cuarta dimensién de analisis es la que refiere a
la identidad subjetiva. Al respecto Joan W. Scott sefialard que esta labor la ha realizado el psicoandlisis, que intenta

21




develar la operacion de la psique humana. Sin embargo, la autora considera que esa conformacion psiquica no puede
leerse fuera del contexto que la vio nacer y que tiene como referente a la cultura. En este sentido “los historiadores [...]
necesitan investigar las formas en que se construyen esencialmente las identidades genéricas y relacionar sus hallazgos
con una serie de actividades, organizaciones sociales y representaciones culturales histdricamente especificas” (2013:
291).

En este sentido la convocatoria de Joan W. Scott en torno al andlisis de los géneros es situarlos en el ambito de la
complejidad. De ahi que los elementos contextuales estén constantemente construyendo género y sin ellos no
podriamos ver de qué manera éste maniobra. La propuesta de Scott es pertinente para esta investigacién porque
determina las dimensiones de analisis y reflexion. Primero, las relaciones sociales basadas en el género, que operan a su
vez en lo simbdlico, en las normas, en las instituciones y en la subjetividad. Y sequndo, como un significante primario del
poder.

1.4.- El género: forma primaria de relaciones significantes de poder

¢Como podemos explicar, dentro de esta teoria, las persistentes asociaciones de la masculinidad con el poder, el valor
superior asignado a los hombres sobre las mujeres, la forma en que los nifios parecen aprender esas asociaciones y
evaluaciones, incluso cuando viven fuera de familias nucleares o en familias en que las responsabilidades de los padres se
dividen con equidad entre marido y esposa? No creo que podamos hacerlo sin prestar atencion a los sistemas simbdélicos,
esto es, a las formas en que las sociedades representan el género, hacen uso de éste para enunciar las normas de las
relaciones sociales o para construir el significado de la experiencia. Sin significado, no hay experiencia; sin proceso de
significacion no hay significado (lo que no quiere decir que el lenguaje lo sea todo, sino que una teoria que no lo tiene en
cuenta ignora los poderosos roles que los simbolos, metaforas y conceptos juegan en la definicién de la personalidad y de
la historia humana.

(Joan W. Scott: 2013: 289)

Las repercusiones del trabajo del psicoanalista Jacques Lacan en torno a considerar lo simbélico como un elemento
estructurante de la sociedad, ha jugado un papel sobresaliente en la tarea de revisar cdmo los géneros, antes de ser
construcciones culturales e histéricas, lo son discursivas. Si podemos nombrar lo femenino y lo masculino es porque
dichas distinciones nos significan, nos cobran un sentido a tal grado que se han edificado palabras para designarlas. Si
bien la dimensién discursiva no lo es todo, porque hay efectivamente situaciones que las personas no pueden
simbolizar, como ciertos dolores, no se desdefard su importancia tedrica que problematiza la relacion mediada
existente entre el sujeto y el mundo a través de signos linglisticos.

¢Qué es el signo? Recurriendo a la definicién del lingliista Ferdinand de Saussure no es la cosa en si, sino la huella
psiquica que lo representa (1945:92). De tal manera que los seres humanos son fundamentalmente simbdlicos porque
su acceso al mundo es a través de la lengua, el sistema de signos por excelencia. Evidentemente los debates en torno a
qué se nombra y como se nombra no se han hecho esperar. Muchos de los planteamientos al respecto tienen que ver
con que la lengua no permite nombrarlo todo. Y efectivamente, resulta espantoso pensar que hay cosas que no reciben
nombre porque no se pueden simbolizar. En este tenor nos enfrentamos a una postura que coloca a la humanidad ante
la paradoja. Por un lado, como entes privilegiados por contar con la lengua; y, por otro lado, limitados ante este sistema.

¢Qué significa pensar al género como simbdlico? Es asumir, como sefiala la tedrica mexicana Estela Serret, que el
género es un organizador significativo en las sociedades humanas. La cultura funciona como un sistema simbdlico y por
consiguiente ingresar en ella es darles un sentido a las cosas, lo cual se logra a través de relaciones; “es la concatenacion
entre simbolos lo que produce el significado y no el simbolo mismo, es decir, en esta idea, el significado no antecede al
simbolo, sino que se construye justamente cuando un signo se concatena con otro” (2011: 75). El signo es un referente
vacio y es la pareja de simbolos el principio de la significacidon, dependiendo del orden de la concatenacion que se
configure los significados variaran (2011: 75). Es propia de esta relacidon simbdlica conformar la diferencia:
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Las parejas simbdlicas funcionan de esta manera: tenemos la referencia de A y —A como dos elementos
gue no podrian existir sin el otro. Si el principio de identidad nos indica que A=A, significa que no
podemos entender A sin —A y viceversa. En esta relacion donde A es el elemento que juega en positivo y
—A es el que juega en negativo, la manera en que operan ambos elementos no es simétrica: Ay -A no
juegan la misma funcion, porque lo que definimos a partir de una pareja simbdlica es el elemento A, y lo
gue nos sirve para definirlo es su negacién: -A. Las valencias cambian, aunque las funciones no. —A no
tendria por qué ser axiomatico ni tener un valor en principio, simplemente lo nombramos como “la
negacion de” (Serret, 2011:76).

En este orden simbdlico lo masculino se impondra como positivo mientras lo femenino como negativo. Ademas, “los
elementos que conforman la pareja simbdlica del género son: masculino, como categoria central, y femenino como
categoria limite” (Serret, 2011: 78). Esto significa que la categoria central sélo existe en la medida que se diferencia del
limite, motivo por el cual lo masculino tiende a lo determinado y lo femenino estd inscrito a lo etéreo. Al respecto, la
investigadora Maria Inés Garcia Canal ha sefialado que esta apertura volatil en torno al significado de lo femenino no
s6lo puede ser leida en términos negativos, sino como suceso de resistencia. Ya que la falta de limites abre
posibilidades. Porque “la cultura si construyé una imagen definitiva y Unica del hombre, el hombre fue uno y todo, en
tanto que la mujer fue muchas y ninguna. Hoy la imagen masculina se desgasta y empobrece semanticamente en tanto
que la femenina se esparce en trozos y fragmentos, se difumina y difunde” (1998: 57).

Sin embargo, para Estela Serret el género simbdlico tal y como opera sigue siendo restrictivo. Porque continua
validando lo masculino como centro y lo femenino como periferia, y en este sentido, acenttan la desigualdad de las
mujeres en la sociedad. Ademas “es muy importante subrayar que el género simbdlico no alude a hombres y mujeres,
recordemos que se estd hablando de referentes primarios de significacion, es decir, lo masculino y lo femenino no
intervienen sélo como referentes de constitucion de las identidades de las personas, sino que son referentes de
significacién y comprensiéon del mundo entero” (Serret, 2011: 78).

La simbolizacidn genérica del mundo permite, por ejemplo, expresar la lectura masculina o femenina de las cosas: la
pluma, la tierra, la luna, la libreta (como femeninas) y el carro, el martillo, el control (como masculinos). Este recorrido
por el género simbdlico bajo el acompafiamiento tedrico de la doctora Estela Serret, pero motivado en primera instancia
por la historiadora Joan W. Scott, permite vislumbrar cémo la lengua, que representa nuestro sistema fundamental de
simbolizacidn, contiene en si misma la posibilidad de marcar diferencias que se vuelven manifiestas en la enunciacién de
las personas. La problematica radica en cdmo esas diferencias conforman jerarquias sociales que se reflejan en mayores
desigualdades entre los géneros. Para la teoria feminista el significado social atribuido al género también se ve inscrito
en los cuerpos de las personas; por ende, ahora se revisara la relacién entre el género y el cuerpo.

1.5.- La relacion del género y del cuerpo

La constitucion genérica estd directamente atada a la forma que toman socialmente los cuerpos y las funciones que
se esperan de ellos. Esto implica que para hacer cuerpos socialmente efectivos se lleva a cabo una configuracion
concreta que establece los pardmetros permitidos. Cuando los cuerpos salen de la norma atraviesan por procesos de
descalificacidn o estigmatizacion. En este sentido, los cuerpos dan cuenta de la dimensién culturalmente construida. ¢De
qué forma el género ingresa en el cuerpo? Bdsicamente a través de los mecanismos naturalizados que emanan y se
establecen en las costumbres cotidianas. Por ejemplo, como rasgos de feminidad a las mujeres se les exige un cierto
largo de cabello, una complexién determinada, una forma de caminar. Ninguno de estos requerimientos corporales es
natural. Todos son construidos para asumir un determinado fin. Evidentemente con el cuerpo masculino acontece lo
mismo. De ahi que el género en el cuerpo esté subjetivado.
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Al respecto, la antropdloga Marcela Lagarde afirma que “cada orden de género desarrolla su particular politica
corporal destinada a crear los cuerpos que requiere: son cuerpos histéricos, cuerpos construidos, semejantes sélo en
apariencia los cuerpos de otras latitudes, de otros sistemas, de otras épocas” (2001: 56). Por eso el cuerpo se convierte
en territorio que estd atravesado por el poder. Para tal efecto, “las instituciones disciplinan, controlan y recrean a través
de variados procesos pedagdgicos que permiten a las mujeres y a los hombres ensenar, aprender, internalizar, actuar o
rehusar, las maneras del cuerpo. Cada quien cumple o incumple sus deberes corporales genéricos” (Lagarde, 2001: 56).
La movilidad de los cuerpos también esta determinada por factores sociales, materiales y simbdlicos. Hay cuerpos que
tienen mayores posibilidades y otros con menos opciones: la clase social, el grupo al que se pertenece y las capacidades
desarrolladas determinaran esta movilidad. El hecho de que los cuerpos sean culturalmente disefiados erradica la
lectura biolégica realizada en torno a ellos.

SI EL CUERPO es el lugar donde la cultura aterriza los significados que le da a la diferencia sexual, écémo
distinguir qué aspectos de ese cuerpo estdn libres de imprint cultural, o sea, de género? No hay forma de
responder a esta interrogante porque no hay cuerpo que no haya sido marcado por la cultura. El rechazo
a la perspectiva que habla de lo “natural” o de una “esencia” (masculina o femenina) se fundamenta en
ese reconocimiento. En cambio, si aceptamos, siguiendo a Foucault, que el cuerpo es un territorio sobre
el que se construye una red de placeres e intercambios corporales, a los que los discursos dotan de
significados podemos pensar que las prohibiciones y sanciones que le dan forma y direccionalidad a la
sexualidad, que la regulan y reglamentan, pueden ser transformados (Lamas, 2013:360).

En este sentido, los discursos sociales contribuyen a la constitucion de los cuerpos femenino y masculino. Cuando los
discursos se transforman los cuerpos también pueden hacerlo porque el disefio corporal es histdrico. De tal manera que
el género es parte determinante en la identidad de las personas. Sin embargo, la identidad no sélo es genérica, también
estd cruzada por otras cualidades sociales como la edad, la salud, la clase, la raza, la comunidad de adscripcion. Todos
esos elementos definen la manera de vivir de la poblacién. En el caso de las mujeres, por su condiciéon de género, el
mundo social configura ciertas restricciones y destinos concretos que se ven reflejados en el uso de los espacios.

Los espacios construyen género. Las dindmicas y las formas de actuar en ellos dan cuenta de cémo las tecnologias del
género operan y normalizan el proceder de las mujeres y los hombres: qué hacemos y cdmo lo hacemos en el lugar que

ocupamos también forma parte de lo socialmente construido. Asi lo afirma Doreen Massey: “Mi pretension se limita a
afirmar que espacio y lugar, los espacios y los lugares, asi como el sentido que tenemos de ellos —junto con otros
factores asociados, como nuestros grados de movilidad- se estructuran recurrentemente sobre la base de género”

(1998: 49).

Decir que los lugares construyen género implica asumir que no hay ingenuidad en su conformacion, ni en su dindmica
y mucho menos en los horarios que implantan como efectivos para la movilidad. Las mujeres y los hombres no se
comportan de la misma manera en todos los lugares porque las exigencias tienden a ser distintas y las restricciones
diversas. En este sentido, los espacios se convierten en factor determinante para el analisis del género. Por otro lado,
quiza el debate mas polémico sobre la nocién de género como categoria analitica tenga que ver con la construccién
cultural del sexo y no sdélo del género.
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1.6.- El sexo como lectura bioldgica y el género como lectura cultural: el debate sobre los términos

Se ha sefialado con anterioridad la existencia del debate tedrico en torno a la idea de leer al sexo como la base
bioldgica y al género como la construccidn cultural-histérica hecha sobre el cuerpo sexuado. El sefalamiento que se ha
elaborado al respecto marca que tanto el género como el sexo son constructos culturales. ¢Por qué el sexo es una
construccion? En primer lugar, porque esta determinado por la forma especifica de mirar la genitalidad de las personas:
“penes” o “vaginas”, como pruebas incuestionables de la presencia de hombres y de mujeres. Sin embargo, la existencia

Ill

de sujetos con la formacidon anatdmica genital “no precisa” -como en el caso del hermafrodita- abriéd brecha hacia
distintos cuestionamientos, entre ellos saber si era necesario para estos sujetos asumir un género o si estaban en
posibilidad de transitar intermitentemente entre la feminidad y la masculinidad; otra pregunta estaba destinada a
responder por qué habia personas que teniendo la genitalidad masculina preferian comportarse como mujer, o
viceversa; otra mas se centraba en comprender como los cuerpos naturales podian someterse a procesos de
transformacién que derivarian en un cambio genérico, como las intervenciones de reasignacién. Lo relevante de todos

los cuestionamientos devela la desmitificacién del cuerpo como naturaleza.

Las aportaciones construidas desde disciplinas como la historia contribuyeron a comprender cémo el cuerpo

III

“natural” siempre es leido desde la cultura. Al respecto, uno de los trabajos mds importantes lo elaboré Thomas Laqueur
bajo el titulo: La construccion del sexo. Cuerpo y género desde los griegos hasta Freud (1990). El planteamiento
fundamental de Laqueur trata de la construccidn no del género, sino del sexo. Su tesis principal apela al respecto, al
sefialar lo siguiente: “Deseo mostrar, sobre la base de pruebas histéricas, que casi todo lo que se desea decir sobre el
Sexo — como quiera que se entienda éste- ya ha sido reivindicado para el género- (El sexo, tanto en el mundo de un sexo
como el de dos sexos, depende de su situacidn: sélo puede explicarse dentro del contexto de las batallas en torno al

género y el poder)” (1990: 33).

Lo que Laqueur denomina como el transito del modelo de “un sexo” al de “dos sexos” tiene que ver con la manera en
gue ha sido representado el cuerpo humano. Basicamente en el modelo de “un sexo” las partes masculinas y femeninas
se replican. “Durante dos milenios, el ovario, érgano que a principios del siglo XIX se convirtié en sinécdoque de la mujer,
carecié de nombre propio. Galeno se refiere a él con la misma palabra que utiliza para los testiculos, orcheis, siendo el
contexto lo que aclara de qué sexo se esta hablando” (1990: 22). La division de los sexos entonces es politica e histérica
y se circunscribe a un momento determinado. Porque, “nadie estaba muy interesado en buscar pruebas de los dos sexos
distintos en diferencias anatdmicas y fisiolégicas concretas entre hombres y mujeres, hasta que tales diferencias se
hicieron politicamente importantes. Por ejemplo, hasta 1759 nadie se molestd en reproducir un esqueleto femenino
detallado en un libro de anatomia para ilustrar su diferencia del masculino” (1990: 31).

De ahi que los sexos no siempre hayan sido “radicalmente diferentes” como ahora los conocemos, sino que en otros
momentos el modelo para leer el cuerpo ha sido distinto, el de un sexo. Pensar entonces que el sexo y el género son
construcciones nos remite, por supuesto, a decir que estdn simbolizados histéricamente, que son representaciones
humanas y no la evidencia inamovible de lo natural. Mas alld del debate que persiste sobre la nocién de sexo, interesa
mencionar que el género sigue representando la posibilidad transformativa por su desapego a las lecturas bioldgicas,
por ende, esta categoria nos permite reflexionar sobre la agencia y resistencia.

1.7.- La agencia y la resistencia genéricas: el camino para desestructurar el ejercicio de dominacion sobre las mujeres

Los acercamientos a la nocidén de agencia han sido diversos. Desde la teoria social y los estudios culturales autores
como Anthony Giddens, Scott Lash y Stuart Hall han realizado propuestas al respecto. Aunque en el presente trabajo
interesa recuperar la postura feminista que al tiempo de develar y desarticular las relaciones de dominacién genéricas
sea capaz de criticar el falocentrismo, el etnocentrismo, el binarismo, etcétera. La propuesta feminista de agencia va
mas alld de la nocidn clasica que plantea la posibilidad de las personas para actuar frente al poder, porque
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evidentemente a la agencia genérica le interesa un poder especifico, el que impone lo masculino sobre lo femenino en el
sistema sexo-género.

Para ello se recupera la propuesta de Lois McNay, quien en su libro Gender and Agency: Reconfiguring the Subject in
Feminist and Social Theory (2000), realiza un planteamiento completo de lo que significa la categoria en cuestion desde
el feminismo. Su idea de agencia es trazada frente a lo que denomina el paradigma negativo de la subjetivacion, un
esbozo que es atribuido a la nocién identitaria elaborada por Foucault y Lacan. De tal manera que la agencia genérica
vista desde el feminismo estaria llevando a cabo la critica a la produccidon de ambos autores.

Lois McNay comienza enunciando que el paradigma negativo de la subjetivacion refiere que las acciones del sujeto ya
estarian dadas de antemano por el contexto social en el que se vive, por ende, éstas forman parte de la constituciéon que
les precede. Refiere que “la idea de Foucault en realidad no ofrece una explicacion satisfactoria de la agencia. Aunque la
idea de la practica de si o una ‘estética de la existencia’ se orientan hacia el elemento auténomo e incluso creativo
inherente a la accidn, lo hace valer elaborandolo a detalle. Por ejemplo, el estado de la auto-realizacién del sujeto que
parece preceder a una ética del yo permanece sin explicacién” (2001)°. Si lo que detecta Lois McNay en el trabajo de
Foucault son vacios en la manera en cdmo funciona la agencia del sujeto; con respecto a la propuesta de Lacan serd mas
contundente y critica. El trabajo de Lacan estaria pensado en términos del falocentrismo que se impone a las mujeres
¢De qué forma? A través del mecanismo unidireccional que establece el género simbdlico como exigencia social. Bajo la
lectura de la introyeccién falocéntrica no se plantean posibilidades de agencia.

Para Lois McNay la agencia en el feminismo propone lo siguiente: recuperar la experiencia marginada de las mujeres;
explorar las particularidades de la agencia femenina que ha sido estudiada desde la microsociologia y la
etnometodologia; indagar las transformaciones en las relaciones genéricas desde una postura que no sea dualista: de
dominacidn y subordinacién de lo femenino Unicamente ante lo masculino (sino contemplar instituciones y economia,
por ejemplo); examinar posibilidades de agencia que vayan mads alld de la nocidn post-estructuralista cefiida en el
discurso; revisar los aspectos corporales como practicas transformadoras; estudiar desde una nocién no reduccionista
de patriarcado las formas de opresién y dominacién (2001). Este esquema plantea una postura subjetiva de las mujeres
donde exista creatividad y autonomia ante el modelo de subjetivacién que las oprime. Para tal efecto la autora establece
tres niveles de reflexidn, que son: 1) el material y simbdlico; 2) la identidad; y 3) la psique - la sociedad.

1.- La posibilidad de agencia en términos materiales y simbdlicos frente al paradigma negativo de la
subjetivacion radica en cuestionar la base linglistica como absoluta para poner en perspectiva las implicaciones
materiales que obstaculizan la capacidad de movimiento de las mujeres. Esto quiere decir que los contextos
econdmicos, institucionales, materiales, deben ser revisados como parte de las condiciones necesarias y
suficientes que determinan y potencian el libre actuar. De ahi que la agencia esté inserta en la complejidad de
los entornos. Otra de las dimensiones bdsicas del modelo material y simbdlico de agencia, es dejar de pensar la
desigualdad genérica en términos meramente sexuales, sino pensarla en términos sociales, con repercusiones
concretas en el mundo. “Mientras que todas las prdacticas sociales, son en cierto grado linglisticamente
mediadas, no son necesariamente de naturaleza linglistica; patrones de discriminacion en el empleo o la
exclusién econdmica se sedimenta, esta complejidad y reproduccién no son captadas adecuadamente por el
modelo lingliistico” (2000:14).”

16 Traduccion propia: “However, Foicault’s idea of the self does not really offer a satisfactory account of agency. Although the idea of practice of
the self or an "aesthetics of existence" gestures towards the autonomous and even creative element inherent to action, it is asserted rather the
elaborated in detail. For example, the status of the self-fashio

17 Traduccidon propia “For example, the issue of the social reproduction of gender inequalities is often reduced to the narrower question of the
symbolic construction of sexual identity. Constructionist thought frequently allude to material dimension of power, but an understanding of the way
in which the symbolic dimensions of subjectification are refracted through the structures is often not developed sufficiently. Whilst all social practice
are to some degree linguistically mediated, they are not necessarily linguistic in nature; patterns of employment discrimination or economic
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2.- La identidad personal frente al paradigma negativo de la subjetivacion contempla la dimensidon
transformadora e inestable de los sujetos. Al respecto, Lois McNay dice que la identidad nunca es continua, sino
que deviene. La idea de continuidad tiene que ver con marcos histéricos normativos que no conciben la
transformacion en las personas; por el contrario, la agencia feminista apela a que las mujeres siempre estan
cambiando. “Aunque la transformacidn de los sujetos se percibe a partir de las condiciones sociales imperantes,
cierta predisposicidon y las tendencias pueden continuar todavia para efectuar las prdcticas corporales y seguir
encarnando practicas que por sus condiciones originales de emergencia se han superado. Esto sugiere que la
durabilidad en parte da un sentido coherente de si mismo que no es sdlo ilusién, donde el tiempo es
fundamental para que el sujeto se entienda a si mismo” (2000: 18).

3.- Lois McNay considera que la agencia feminista concibe como inherentes los campos psique y sociedad, que
desde otras perspectivas se han tomado como esferas separadas. La importancia de esta fusidn es erradicar la
lectura binaria que plantea al mundo desde la perspectiva dentro-fuera, para concebir que el sujeto construye el
afuera y en ese actuar se constituye a si mismo.

Una de las principales consecuencias de esta idea de la inherencia es que los rendimientos a conceptos
de la agencia se protegen mas facilmente del paradigma negativo donde la idea de la agencia es, ya sea
reducible a las subversiones del inconsciente o rebajada como una ilusién del orden simbdlico. En lugar
de ello, la agencia se configura como una capacidad para instituir modos nuevos o inesperados de
comportamiento, las razones ontoldgicas de los cuales se encuentran en la capacidad originaria de la
figuracion, pero que no son reducibles a él debido a la naturaleza dindmica del orden social (2000:21).

Los tres niveles de intervencion de la agencia feminista ante el paradigma negativo de la subjetivacion se convierten
por si mismos en resistencia. De hecho, para Lois McNay la agencia feminista es una forma de hacer resistencia; un arte
de la insubordinacidn, porque se configura en un lugar otro donde el género simbdlico se ve desplazado, transformado y
hasta invertido.

Finalmente, la intencidn de este capitulo ha consistido en evidenciar como el género representa un término multi-
dimensional que coadyuva al analisis de fendmenos sociales donde se busca develar la desigualdad construida cultural e
histéricamente entre mujeres y hombres. En este sentido, el género se caracteriza por contar con tres vertientes de
aplicacion: como teoria, como perspectiva y como categoria de andlisis. La teoria de género deriva de la propuesta
feminista que indaga las diferencias y desigualdades existentes entre lo femenino y lo masculino, al configurar lecturas
generales que se replican en la cultura como son: la divisidon sexual del trabajo y la subordinacién genérica de las
mujeres. Como perspectiva, el género contempla la invitacidn epistémica a mirar las relaciones existentes entre mujeres
y hombres, frente a otras formas de dominacién socialmente establecidas: las econdmicas, las raciales y las nacionales.
Mientras que, el género como categoria se propone nombrar la manera cultural diferenciada en que el ser mujer y
hombre impacta en la vida de las personas. Al ser el género una construccién cultural se configura como instrumento de
agencia y resistencia.

exclusion are sedimented, complex and reproduced in ways that the linguistic model does not adequately capture.” Louis McNay. Gender and
Agency: Reconfiguring the Subject in Feminist and Social Theory. Polity Press.
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CAPITULO DOS:

LA PARTICIPACION DE LAS MUJERES EN LAS CULTURAS JUVENILES: UNA MIRADA FEMINISTA EN TORNO A LA
VISIBIZACION DE LAS MUJERES EN EL ESPACIO PUBLICO URBANO

El objetivo del presente capitulo es visibilizar a las mujeres como constructoras
activas de las culturas, por ende, como protagonistas de las culturas juveniles

urbanas emergentes durante la segunda mitad del siglo XX a nivel mundial.

2.1.- Los antecedentes tedricos sobre la participacion de las mujeres en las culturas juveniles

La corriente tedrica de los estudios culturales se interesé por el analisis de culturas locales y subalternas, asi como
por su relacién con el poder y el lenguaje (Valenzuela, 2003: 23). Fue gracias a esta perspectiva impulsada desde
Birmingham que se crearon nociones como la de subcultura, también llamadas por Stuart Hall culturas de clase, para
referir a formas de vida grupales —peculiares y distintivas- que “encuentran maneras de expresar y realizar la cultura de
su posicién y experiencia subordinada” (1976: 11). Dentro de la categoria de subcultura fueron aglutinados aquellos
movimientos y culturas urbanas que se generaron en el periodo de posguerra, que, ademas, contaron con el apoyo de
jovenes de la clase proletaria para la creacién de formas de organizacion social que les permitieron —en la medida de lo
posible- el alejamiento de lo hegemodnico.

El estudio académico sobre las subculturas se ha enfocado en un grupo social particular: la juventud. Sin embargo, no
ha logrado observar a las mujeres como protagonistas de estas conformaciones debido a los sesgos y a los obstdculos
gue impone la ciencia androcéntrica al momento que las desplaza del centro de sus investigaciones. Este desalojo fue
advertido por las académicas feministas involucradas en las propuestas epistémicas de critica cultural. Por lo que fue en
la década de los setenta que la sensibilidad feminista logré permear ese campo. Gracias a autoras como Charlotte
Brunsdon, Dorothy Hobson y Angela McRobbie, se comenzaron a realizar una serie de investigaciones que centradas en
las practicas y experiencias de las mujeres daban cuenta de la subordinacion. Sobre todo, esta incursion del feminismo
en la perspectiva tedrica creada en Birmingham alertaba sobre una necesidad aun mas apremiante: la pronta
incorporacion de las mujeres en la academia y en las tareas de investigacion.

Es revelador que al interior de los estudios culturales no se asumio la responsabilidad con respecto a desmantelar la
desigualdad de género y se prefirié enunciar el déficit. Por ejemplo, en el libro de Armand Mattelart y Erik Neveu
Introduccion a los estudios culturales (2004), se sefiala que “no se puede pasar por alto que los personajes y los
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comportamientos analizados por la literatura sobre las subculturas casi siempre son masculinos, ni puede ignorarse una
forma de connivencia machista en ciertas descripciones de la cultura obrera” (2004: 58). Situacion que nos devela cdmo
el acercamiento tedrico en torno a las subculturas estuvo enfocado a los varones y a sus practicas, mientras que las
mujeres no eran vistas como sus protagonistas.

La apropiacién que se hizo en América Latina en torno a los estudios culturales estuvo caracterizada por esta
invisibilidad de las mujeres en las subculturas. Su participacion, sus practicas discursivas y sus formas de relacién grupal
guedaron relegadas y ocultas. En donde si se originaron divergencias fue precisamente alrededor de la categoria
subcultura. Ya que al denotar una posicidon subordinada daba cuenta de la relacidn desigual que se mantenia con
respecto a la “alta cultura” o la “cultura hegemodnica”, motivo por el cual desde la Escuela de Chicago y la Sociologia
francesa se habld de categorias diversas como son: contraculturas, tribus urbanas y culturas juveniles; precisamente con
la intencién de erradicar la posicién jerarquica sobre las diversas configuraciones sociales originadas en el espacio
urbano.

En Iberoamérica y en México la adopcién de los estudios culturales rescatd, mas que la idea de subculturas, la nocién
de culturas juveniles. Estas, dice la investigadora Rossana Reguillo, son formas organizativas donde los jévenes se han
autodotado y “actiian hacia el exterior —en sus relaciones con los otros- como formas de proteccion y seguridad ante un
orden que los excluye y que, hacia el interior, han venido operando como espacios de pertenencia y adscripcidn
identitaria, a partir de los cuales es posible generar un sentido en comun sobre un mundo incierto” (20002: 14). Dentro
de la amplia gama de culturas juveniles existentes: skatos, skates, goticos, metaleros, electros, entre otros, la
invisibilidad de las mujeres sigue siendo patente desde los acercamientos académicos, y aunque existen algunos
avances, continta siendo un reto.

Asi lo expresa el investigador Alfredo Nateras Dominguez, al sefialar que “en cuanto a la visibilidad, las mujeres han
sido las menos visibles, lo cual no quiere decir que no hayan estado en algunos relatos de investigacién con respecto a
“las culturas o subculturas juveniles’, pero si es cierto que se ha tenido por costumbre referir lo joven preferentemente
hacia lo masculino” (2002: 14). En cambio, Rossana Reguillo asume sin matices que “quiza la tematica mas ausente y
extrafiada sea la perspectiva de género en los estudios sobre juventud. Pese a las novedades que comportan las culturas
juveniles, en lo que toca a las relaciones de género, estas no han sido suficientemente abordadas” (2000: 116).
Tedricamente podemos constatar que la invisibilidad de las mujeres en las culturas juveniles en realidad es reflejo de su
invisibilidad en la cultura en general. Por ende, es importante reflexionar en torno a la categoria de cultura.

2.2.- La cultura y sus dimensiones de significacion

La palabra cultura es polisémica en tanto que no refiere a un concepto univoco. Asi lo menciona Seyla Benhabib al
constatar que la cultura es entendida de diversas formas, por ejemplo, la definicién de cultura mas arraigada es la de
colare, que sefiala las actividades de preservacion, atencién y cuidado; por otra parte, la cultura también se define en
oposicion binaria frente a la naturaleza, e incluso, como una oposicidn frente a la civilizacidén; asimismo se la ha
designado como significados, signos linglisticos y simbolos compartidos por un pueblo; y como atributo negativo
cuando se habla de cultura de masas (2006: 22). Por su parte Dick Hebdige, en su reconocido libro Subcultura. El
significado del estilo (2013), considera que la cultura es un concepto bastante ambiguo, que “refractada a través de
siglos de uso, la palabra ha adquirido una serie de significados bastante dispares, a menudo contradictorios. Incluso
como término cientifico, alude indistintamente a un proceso (desarrollo artificial de organismos microscépicos) y a un
producto (organismos asi producidos)” (2013:18).

Una definicién compleja ha sido elaborada por el autor Gustavo Esteva, quien considera que la cultura puede ser
concebida a través de tres elementos articulados. El primero refiere a todos los aspectos externos o manifiestos, que
son enteramente visibles: las costumbres cotidianas, la lengua, las artes, la comida, etc.; el segundo refiere a aspectos
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qgue son en parte visibles y en parte invisibles, como la estructura de la familia y de las organizaciones y practicas
sociales, las normas juridicas y politicas; y finalmente hay un plano profundo que determina aquellos aspectos
morfoldgicos o estructurales: el del mito, de la cosmovisidn, de la fuente de sentido (2004:77). La cultura es la invitacion
a conformar el sentido de comunidad, el nosotros.

Cultura no es una cosa especial o aparte de otras, como una persona, un naranjo, una montafa o una
teoria, la aritmética, la logica...Cultura es algo asi como temperatura: un estado de comunidad, de
atmodsfera que objetos, rasgos o caracteristicas toman en cierto lugar, para cierto grupo, en una época
determinada, y dejan de ser propiedad o peculio de ciertos individuos o instituciones [...] Finalmente,
aun dentro del intento de acotar el sentido que aqui quiere darsele a la palabra cultura, expresa para
diversos grupos y pueblos lo que constituye su nosotros, el uso fuerte de la primera persona del plural,
cuando hablan de si mismos. Ese nosotros se manifiesta en lo que somos, pensamos y hacemos, en lo
qgue configura tanto las manifestaciones que estan a la vista de todos como las que aparecen ocultas o
secretas (Esteva, 2004: 78).

Acceder a la idea de cultura como un nosotros, que apela a la configuracion de unidad, no agota la problematica ni la
reflexion conceptual. Esta puntualizacidn designa el diagndstico elaborado por la tedrica feminista Seyla Benhabib quien
considera existen tres fallas patentes cuando se ve a las culturas como unidades: “(1) que las culturas son totalidades
claramente delineables; (2) que las culturas son congruentes con los grupos poblacionales y que es posible realizar una
descripcién no controvertida de la cultura de un grupo humano; y (3) que, aun cuando las culturas y los grupos no se
corresponden exactamente entre si, y aun cuando existe mas de una cultura dentro de un grupo humano y mas de un
grupo que puede compartir los mismos rasgos culturales, esto no comporta problemas significativos para la politica o las
‘politicas’ ” (2006:27).

En sintesis, lo que plantea Benhabib es que las culturas no son perfectamente delineables, ni congruentes y mucho
menos correspondientes en todos los sentidos con el grupo considerado de pertenencia, porque la configuracidon de
culturas basadas en el modelo de unidad o mosaico apela a la mirada externa de quien investiga, lo cual devela la
complejidad de abordar el estudio de la cultura y sus diversas manifestaciones. Por lo anterior, si intentamos ver a las
culturas como unidades mosaico nos perdemos en la nocién monolitica, ante lo cual es conveniente aplicar la vision
narrativa de las acciones y la cultura propuesta por la autora; es decir, una forma de conceptualizar a las culturas como
unidades sabiendo de antemano que éstas son incongruentes, y sobre todo, asumiendo que son construcciones
elaboradas desde narrativas diversas que gracias al trabajo de la persona que investiga toman formas especificas y
concretas para ser contadas y re-leidas.

Cualquier visién de las culturas como totalidades claramente definibles es una visién desde fuera que
genera coherencia con el propédsito de comprender y controlar. Por el contrario, los participantes de la
cultura experimentan sus tradiciones, historias, rituales y simbolos, herramientas y condiciones
materiales de vida a través de relatos narrativos compartidos, aunque también controvertidos y factibles
de ser rebatidos. Desde su interior, una cultura no necesita parecer una totalidad; mas bien, configura
un horizonte que se aleja cada vez que nos aproximamos a él (Benhabib, 2006:30-31).

En ese sentido la cultura no sélo es la construccion narrativa de quienes la integran sino también de quienes la miran
e interpretan. Pero, iqué pasa cuando la cultura esta atribuida completamente a los hombres? En un articulo escrito en
1972 por la profesora de la Universidad de California, Sherry Ortner, y cuyo titulo es “Entonces, ées la mujer al hombre lo
que la naturaleza a la cultura?”, la autora plantea la problemadtica que pioneras del feminismo como Mary
Wollstonecraft habian sefialado como eje de la dominacién masculina al establecer la obsesiva necesidad de atribuir el

binarismo mujer-naturaleza/ hombre-cultura.
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El trabajo de Ortner argumenta que en todas las culturas conocidas las mujeres son consideradas de alguna manera
inferiores a los hombres, dicho argumento lo apoya en tres ejes: 1) que las funciones y tareas de las mujeres tienen
menos prestigio que la de los hombres, 2) la atribucion de artificios simbdlicos como elementos contaminantes propias
de la feminidad, y 3) la exclusién de las mujeres de espacios donde residen los poderes sociales (1979: 3).
Evidentemente la lectura de Ortner causa polémica porque universaliza la subordinacién de las mujeres frente a los
hombres, en todas las culturas a través de las prdacticas que ella sintetiza. Como la autora estd empefiada en develar ese
elemento ordinario que implanta la subordinacién de las mujeres plantea la pregunta: “éQué puede haber en la
estructura general y en las condiciones de la existencia comunes a todas las culturas que conduzca, en todas las culturas,
a conceder un valor inferior a las mujeres?” (1979: 3). Para lo cual su respuesta es que todas las configuraciones
culturales se levantan bajo los margenes de controlar a la naturaleza.

Toda cultura o bien la «cultura», genéricamente hablando, estd empefada en el proceso de generar y
mantener sistemas de formas significativas (simbolos, artefactos, etc.) mediante los cuales la humanidad
trasciende las condiciones de la existencia natural, las doblega a sus propésitos y las controla de acuerdo
a sus intereses. Asi, pues, podemos igualar aproximadamente la cultura con la nocién de conciencia
humana o con los productos de la conciencia humana (es decir, con los sistemas de pensamiento vy la
tecnologia) mediante los cuales la humanidad intenta asegurarse su control sobre la naturaleza (1979:6).

Lo que Ortner estaria evidenciando es que en la configuracién del entramado simbdlico que implica la naturaleza y la
cultura, las mujeres se mostrarian mds cercanas a la naturaleza que los hombres, y esa conformacion estaria guiada por
los mecanismos que apelan a la constitucidon discursiva de la naturaleza impregnada a las mujeres mediante los
siguientes argumentos instalados universalmente.

1) el cuerpo y las funciones de la mujer, implicados durante mas tiempo en la «vida de la especie»,
parecen situarla en mayor proximidad a la naturaleza en comparacién con la fisiologia del hombre, que
lo deja libre en mayor medida para emprender los planes de la cultura; 2) el cuerpo de la mujer y sus
funciones la sitlan en roles sociales que a su vez se consideran situados por debajo de los del hombre en
el proceso cultural; y 3) los roles sociales tradicionales de la mujer, impuestos como consecuencia de su
cuerpo y de sus funciones, dan lugar a su vez a una estructura psiquica diferente que, al igual que su
naturaleza fisioldgica y sus roles sociales, se considera mas préxima a la naturaleza. (1979: 8).

Desde la perspectiva feminista, esta relacién configurada entre mujeres y naturaleza se convertird en el impedimento
clave para que las mujeres sean consideradas como constructoras de la cultura. Por consiguiente, no es que los estudios
sobre las culturas juveniles se vean intimidados a indagar sobre la participacion femenina al interior de las propuestas
gue suponen, sino que existen estructuras simbdlicas que alejan a las mujeres de ser visibilizadas en cualquier cultura.
Hasta aqui se concluye lo referente a la construccion teédrica del término cultura para dar paso a la definicién de
juventud y asi comprender las particularidades de este grupo social.

2.3.- ¢A qué nos referimos cuando hablamos de juventud?

Como toda categoria social la juventud es la construccion significativa empleada para designar un grupo especifico. En
este sentido conviene decir que “la construccién cultural de la categoria “joven’, al igual que otras clasificaciones sociales
(‘'mujeres’ e “indigenas’, entre otras, se encuentra en fase aguda de recomposicion, lo que de ninguna manera significa
gue hayan permanecido inmutables hasta hoy. Vivimos en una época en que los procesos se aceleran cada vez mads, y
esto provoca una crisis en los sistemas para pensar y nombrar el mundo” (Reguillo, 2012: 25). Asi, la juventud refiere a
un periodo de vida cuyos mdrgenes son variables. Histdricamente la forma de conceptualizar este periodo de vida ha
adquirido diversas denominaciones.
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Sefiala Carles Feixa, en su libro El Reloj de Arena. Culturas Juveniles en México (1998), que la nocidn de juventud en
sociedades primitivas se cefila a la concepcion de los puberes; mientras tanto, en las sociedades antiguas la
denominacion de este grupo social se concentraba en el término efebos; en el Antiguo Régimen la nocidn de juventud
referia a la de mozos; la de muchachos es propia de la sociedad industrial y finalmente la juventud esta adherida a la
sociedad postindustrial (1998). Cada una de estas formas de conceptualizar la juventud ha considerado variaciones
sobre la edad bioldgica y las practicas culturales que lo determinan.

Para los fines de esta investigacién importa la conceptualizacidon de juventud, que trata de un término reciente, de
hecho, “la juventud, como hoy la conocemos, es propiamente una invencién de la posguerra que hizo posible el
surgimiento de un nuevo orden internacional que conformd una geografia politica en la que los vencedores accedian a
inéditos estandares de vida e imponian sus estilos y valores” (Reguillo, 2000: 104). Continuando con este orden de ideas
que fijan en el siglo XX el uso del término, considera Carles Feixa que “la segunda mitad de este siglo ha presenciado la
irrupcion de la juventud, ya no como sujeto pasivo sino como actor protagonista en la escena publica” (1998: 33).

Entendida como la fase de la vida individual comprendida entre la pubertad fisioldgica (una condicidn
“natural”) y el reconocimiento del estatus adulto (una condicién “cultural”), la juventud ha sido vista
como una condicidn universal, una fase del desarrollo humano que se encontraria en todas las
sociedades y momentos histéricos. Segun esta perspectiva la necesidad de un periodo de preparacién
comprendido entre la dependencia infantil y la plena inserciéon social, asi como las crisis y conflictos que
caracterizarian a este grupo de edad, estarian determinados por la naturaleza de la especie humana
(Feixa, 1998: 17).

La juventud establecida como condicidn universal representa un debate frente a las perspectivas que analizan, por
ejemplo, la situacidon de los pueblos originarios donde las personas transitarian de la vida infantil a la adultez sin
considerar la etapa juvenil, por ser una expresién propia de ciertas latitudes urbanas. Sin embargo, debido a que las
culturas juveniles emergen inicialmente en metrdpolis donde la nocién de juventud tiene sentido, es conveniente
comprender su conceptualizacion.

La juventud entonces se establece como relato en determinados espacios familiares, sociales y politicos. Al respecto,
sefiala Rossana Reguillo, existen dos grandes narrativas sobre la juventud: “por un lado, los jovenes como ‘sujetos
inadecuados’, actores de violencia, del “deterioro o la pérdida de valores’, desimplicados y hedonistas, calificaciones que
provienen tanto de las derechas robustecidas como de las izquierdas desconcertadas; por el otro, los jévenes como
‘reserva para un futuro glorioso’, “el bono demografico’ para los paises de América Latina” (2012: 12). Por supuesto que
ambas narrativas apelan a calificativos que enaltecen o desvalorizan a quienes son jévenes. Reguillo dira que a estos dos
modelos se suma un tercero que irrumpe como la excepcion. Asi, “con frecuencia, a caballo entre estas dos narrativas
vemos aparecer la figura del “llanero solitario’, es decir, el joven que triunfa “a pesar de todo’, que flota como figura
espectral en las ondas televisivas y la retdrica de los gobiernos” (2012: 12).

Esta division que plantea Reguillo sobre cémo se entiende la juventud evidencia de qué modo el uso de la categoria
no es un acto inocente. Todo el tiempo las formulaciones estan politizadas y encaminadas a definir procesos que apelan
al sujeto o la institucidn que las enuncia. Pensar que, durante la década de los sesenta, y en medio del fervor juvenil, el
calificativo impuesto a los jévenes haya sido la satanizacion da cuenta de quiénes estaban mirando los procesos.
Mientras que en los momentos de “paz” los calificativos en torno a la juventud eran la idealizacion y el reconocimiento
como parte del futuro que les corresponderia construir.

En la actualidad las contribuciones a la comprensidn tedrica de la juventud provienen de la psicologia, la sociologia y
la antropologia, principalmente. Conviene revisar las diversas posturas desde las cuales ha sido pensada. Para ello se
recupera el trabajo del investigador Adolfo Gurrieri quien sefiala cinco disciplinas académicas cuyo acercamiento nos
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permite tener el panorama de cémo se conceptualiza dicho término. En primer lugar se encuentra el enfoque
psicobioldgico que considera a la juventud como el periodo vital caracterizado por el conjunto peculiar de reacciones
psicolégicas que responden a cambios fisioldgicos propios de esa etapa de vida; en segundo lugar estd la perspectiva
antropoldgico-cultural que plantea la influencia que ejerce sobre los jovenes el contexto sociocultural donde se
socializan; en tercer lugar estd el enfoque psicosocial o de personalidad que se basa en conjuntos coherentes de
motivaciones y actitudes; en cuarto lugar esta el enfoque demogrdfico que considera a la juventud como un segmento
de la poblacion total y estudia la estructura y dindmicas de sus tasas vitales, su distribucion geografica, su situacion
laboral y educacional; y finalmente esta el enfoque socioldgico que otorga especial significacion al proceso de
incorporacion del joven a la vida adulta desde dos perspectivas fundamentales: partiendo del andlisis de la estructura
social local-global y los grupos en los cuales llevan a cabo su proceso de socializacion (1971: 30). Ante esta pluralidad de
enfoques el autor termina considerando que lo mds conveniente es la integracién de todas las aristas y visiones que
refieren a la juventud. Aunque desde los estudios formulados por los juvendlogos la definicién con mas valor aplicativo
en ciencias sociales esta representada por el enfoque sociocultural.

Conceptualizar al joven en términos socioculturales implica en primer lugar no conformarse con las
delimitaciones bioldgicas, como la de la edad, porque ya sabemos que distintas sociedades, en
diferentes etapas histdricas han planteado las segmentaciones sociales por grupos de edad de muy
distintas maneras y que, incluso, para algunas sociedades este tipo de recorte no existe. No se trata aqui
de rastrear las formas en que las sociedades han construido la categoria ‘jévenes’, sino de enfatizar el
error que puede representar pensar a este grupo social como un continuo temporal y ahistérico [...] Los
jévenes no constituyen una categoria homogénea, no comparten los modos de insercidn en la estructura
social, lo que implica una cuestién de fondo: sus esquemas de representacién configuran campos de
accion diferenciados y desiguales (Reguillo, 2007: 30).

La nocidn sociocultural de la juventud ha despertado diversas inquietudes e intereses sobre la conformacién de esa
etapa de vida. Entre las lineas que mas destacan estd la critica a la perspectiva transitoria de la juventud que anula la
importancia de este periodo como significativo entre la poblacién. También las criticas a las nociones adultocéntricas
que configuran lecturas en las que ven la nocturnidad de los jévenes como forma de situarse en el tiempo opuesto al de
los adultos (Camarotti, et alt. 2007: 73). Y las nociones juveniles que pretenden oponerse a las propuestas normativas
sobre el consumo de estupefacientes, puesto que “para muchos ‘jovenes inconformistas’ fumar mariguana era un
simbolo de rebeldia y un elemento que otorgaba identidad” (Camarotti, 2007: 90). Entre éstas hay muchas otras
aportaciones que contribuyen a la comprensién de la juventud, aunque ahora importa la relacion especifica que emana
de la juventud y el género.

2.4.- La mirada a la juventud desde el género

La forma de ser una joven o un joven se inscribe en la lectura imperante que cada cultura hace con respecto a los
géneros. Este acercamiento en torno a las mujeres jovenes y los hombres jovenes es de gran importancia porque nos
permite ver las particularidades concretas —en cuanto a nociones identitarias y culturales- que determinan su respectivo
actuar en el mundo social. ¢Qué significa que los jévenes estén inscritos en un orden social genérico? Sin duda, que sus
vidas estdn influidas y determinadas por caracteristicas, normas, valores, practicas y creencias que son diversas; por
ende, que dichos elementos pueden llegar a representar oportunidades y restricciones en su proceder.

Existe vasto material bibliografico que nos permite afirmar que en efecto la vivencia de la juventud esta determinada
por el género, que define la forma de ser mujer u hombre. Por ejemplo, en la cultura podemos hallar un estereotipo
concreto con respecto a lo que significa la masculinidad. Este va permeando en los sujetos desde edades muy tempranas
atribuyéndoles caracteristicas como la valentia, la competitividad, la agresividad, la frialdad, la capacidad de decisién y la
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inteligencia expresada a través de la razén (Montesinos, 2002: 347). Por supuesto que no todos los varones cuentan con
estas caracteristicas; sin embargo, el modelo hegemdnico de masculinidad se las confiere como norma y aspiracion.

En el trabajo de Rafael Montesinos titulado Masculinidad y juventud. La identidad genérica y sus conflictos (2002), el
autor sefiala que uno de los principales ambitos que determinan la construccién identitaria de la masculinidad en los
jovenes es el ejercicio de la sexualidad mas permisiva que la atribuida a las mujeres (2002: 256). Aunado a lo anterior no
podemos olvidar que entre los jovenes varones se sigue reproduciendo la idea de que “a la mujer le queda el garantizar
la reproduccidn del espacio privado y al hombre, la apropiacién del publico. Asi como la sensibilidad y el ser para los
otros, corresponde a la mujer, la capacidad proveedora y el don de mando, al hombre” (2002: 348).

Por otra parte, sefiala Joan Vendrell que gran cantidad de rituales en torno a la masculinidad se llevan a cabo en la
juventud. De tal manera que “es corriente oir hablar del servicio militar como un ‘rito de iniciacidon’ para ‘hacerse
hombre’, como hace unos anos se podia hablar de la primera visita de un joven a un prostibulo, u hoy mismo se puede
hablar de la primera borrachera, la primera noche pasada fuera de casa, el primer cigarrillo, fumar mota por primera vez
en compafiia de los cuates, etcétera (2002: 373-374). Si bien algunos cambios han llegado a presentarse “hoy, el joven
mexicano sigue teniendo que confrontarse a sus semejantes para hacerse hombre y demostrar su hombria, sea lo que
sea lo que ésta quede después de la transformacién, con desprestigio creciente, del mito del ‘macho’ mexicano y de su
concomitante machismo” (Vendrell, 2002: 378).

Por otra parte, la vida de las mujeres jévenes enfrenta rituales particulares cimentados en el género. De esta forma,
el estereotipo de mujeres pasivas, dependientes, tranquilas, déciles y sumisas frente a los demas, parece ser la marcar
que determina su modo de estar en el mundo. De ahi que la estructura de mujeres como sujetos para los otros -que
proclamd la autora Marcela Lagarde (2005) - continte aplicando en este periodo de vida-. En este sentido, diversos
trabajos académicos nos permiten ver que la vida de las mujeres jévenes tiende a poseer grados de pasividad segun los
espacios que ocupan. Asi, por ejemplo, en la escuela y en la casa se espera que las mujeres sean mas tranquilas y
ordenadas que los varones. En el noviazgo se espera que no tomen ninguna iniciativa, lo mismo que en el
comportamiento sexual.

Sin duda la reflexién sobre los imaginarios sociales nos devela que la reproduccidn de estereotipos tradicionales entre
la juventud poco se ha transformado, aunque ya presenta algunos avances. Generalmente los espacios siguen estado
diferenciados para mujeres y hombre, atribuyendo a las primeras el espacio doméstico y a los segundos el publico. En el
caso de los varones la casa refiere al acogimiento y para las mujeres es el espacio de reproduccién de labores en
beneficio de los demas. El tiempo también influye. El primer indicador diferencial del tiempo con base a los géneros esta
marcado por el dia y la noche. Mientras para los varones el tiempo nocturno parece estar mds permitido, para las
mujeres el dia tiende a ser el momento de su accion.

En un estudio realizado por las investigadoras Patricia K. N Schwarz y Ana Maria Mendes Diz se analiza la asignacién
genérica de los tiempos (2012). Dicho trabajo es relevante ya que nos permite ver la forma en que las mujeres y los
hombres jévenes urbanos hacen uso de ese recurso. En este tenor, mientras los varones dedican mayor parte de su
tiempo a trabajar, jugar con la pelota, practicar algin deporte, tocar en una banda, jugar en la PC videojuegos, beber y
fumar, asi como hablar con los amigos; las mujeres dedican su tiempo a otras actividades, como son: estudiar, hacer
tareas domésticas y de cuidado, talleres artisticos, actividades religiosas, mirar la televisién o algun otro tipo de
actividad fisica como la gimnasia (2012: 167-168). Sin duda el tiempo social esta inmerso en distintas creencias, valores y
costumbres de un grupo.

Otra dimensién diferenciada para los jévenes es el cuerpo. Las mujeres y los varones conciben de forma distinta el
cuerpo, y en dicha lectura, también se vuelven manifiestos los mandatos de género. Por ejemplo, “los varones
parecieran preocuparse mads por el cuidado del cuerpo en tanto herramienta de movilidad, de goce, de trabajo [...] La
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mujer utiliza este tiempo para convertir su cuerpo en un cuerpo modé, apto por sus caracteristicas para ser exhibido y
reconocido como tal” (Diaz, 2012: 94).

Ahora bien, éipara qué ha servido este recorrido por la diferenciacidon genérica de la juventud? Principalmente para
demostrar que la vida de las mujeres y los hombres jévenes no se afronta de la misma manera y que el género tiene
grandes implicaciones en torno a las actividades, aspiraciones e imaginarios sociales que influyen, en muchos casos, a
seguir con papeles tradicionales que poco contribuyen a la transformacién social. Ahora es momento de retornar con el
objetivo del presente apartado y explicar categorias fundamentales. Con antelacidn ya se ha podido definir qué es la
cultura y la juventud, asi que es pertinente ingresar con la nocién de lo urbano.

2.5.- Hacia una definicion de lo urbano

La construccién de la ciudad encuentra su fundamento en el adjetivo empleado para nombrar lo referente a la
misma: lo urbano. Tratar de definir lo urbano invariablemente nos coloca en un punto de quiebre donde existen lecturas
concretas, parciales y contradictorias. Desde los estudios de territorialidad podemos hallar que la ciudad es
heterogénea, segun los vinculos que los habitantes entablan con el espacio y las caracteristicas del mismo. Desde la
psicologia, la ciudad es un espacio al que se le atribuyen significaciones y emociones. Desde la historia, la ciudad es un
lugar que genera narrativas y apologias para contarse. En conclusion, la ciudad nunca es una y sola para todos los
habitantes.

Por otro lado, “la ciudad es un incesante lugar de produccién simbdlica que es interpretado de manera rutinaria e
inédita por aquellos que lo habitan. Desde diferentes ubicaciones en el mundo social de la ciudad de sus habitantes,
transeuntes, usuarios o ciudadanos participan en multiples registros de lo urbano, haciendo posible la coexistencia en
ambitos saturados de lo demasiado, en donde siempre hay lugar para lo demas” (Ramirez Kuri & Aguilar, 2006).

¢Qué pasa cuando el sujeto que habita la ciudad es una mujer? En este sentido los estudios sobre género han
mostrado que "los espacios publicos —sobre todo aquellos que son amplios y abiertos- llevan a ser vividos como espacios
peligrosos” (Lindén, 2006: 16). Sin soslayar —por supuesto- que la relacidn entablada entre las mujeres y el espacio
depende de otros factores como son “la clase, la edad y también otras mas coyunturales, como transitar por una calle
particular, en un cierto momento del dia” (Lindén, 2006: 17). De tal forma que lo urbano da cuenta de una forma
especifica en que las mujeres se vinculan con la ciudad. Después del recorrido por las tres categorias expuestas hasta
ahora: cultura, juventud y lo urbano, es momento de configurar una definicidn de cultura juvenil urbana.

2.6.- Las culturas juveniles urbanas

La cultura juvenil urbana es aquélla donde un grupo social especifico, los jovenes, generan vinculos, formas de
comunicar, universos simbdlicos y cosmovisiones que son comunes, pero no por ello univocos y congruentes. Se trata de
organizaciones que comparten un espacio territorial determinado: la ciudad, y generan una lectura particular en torno a
ella. Para la doctora Rossana Reguillo las culturas juveniles actian como expresidon que codifica, a través de simbolos y
lenguajes diversos, la esperanza y el miedo, al tiempo que genera estrategias para descifrar un texto social: el de una
politica con minudscula que haga del mudo un mejor lugar para vivir (2007: 16). De igual forma, podemos hallar la
propuesta de Carles Feixa quien considera:

Las culturas juveniles refieren la manera en que las experiencias sociales de los jévenes son expresadas
colectivamente mediante la construccidon de estilos de vida distintos, localizados fundamentalmente en
el tiempo libre, o en espacios intersticiales de la vida institucional. En un sentido mds restringido,
definen la aparicién de “microsociedades juveniles”, con grados significativos de autonomia respecto de
las “instituciones adultas”, que se dotan de espacios y tiempos especificos, y que se configuran
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histéricamente en los paises occidentales tras la || Guerra Mundial, coincidiendo con grandes procesos
de cambio social en el terreno econdmico, educativo, laboral e ideoldgico (1998: 60).

El origen de las culturas juveniles comenta Carles Feixa “se ha asociado a la identidad cultural de la segunda
generacion de emigrantes a zonas urbanas de Europa y Norteamérica. Dado que los jévenes de la segunda generacidn
no pueden identificarse con la cultura de sus padres, que sélo conocen indirectamente, pero tampoco con la cultura de
su pais de destino, que los discrimina, podrian interpretarse sus expresiones culturales como intentos de recomponer
magicamente la cohesién perdida en la comunidad original” (1998: 66). Al respecto sefiala Dick Hebdige que las culturas
juveniles son la respuesta ante el desmembramiento del clan familiar, producto de la migracién, y la sustitucion del
espacio privado por el espacio comunitario, que amenazaban la estructura de la comunidad tradicional en un sentido
mucho mas profundo (2013: 83).

La emergencia de estas organizaciones significd la reconfiguracion del espacio y del tiempo, asi como la reapropiacidn
de la ciudad con las fiestas, el graffiti y el disefio de rutas de ocio. Por las caracteristicas de quienes integraban estas
organizaciones generalmente se las consider6 como subalternizadas, conformadas por sectores dominados que
formulaban propuestas diversas. Se habla de culturas juveniles en plural porque se reconoce la heterogeneidad entre las
mismas.

Para Carles Feixa las condiciones que determinan a las culturas juveniles son: la generacidn, el género, la clase, la
etnicidad y el territorio. La generacidn se considera como el nexo entre biografias e historias entre las personas que
remite a la identidad de un grupo de edad socializado en un mismo periodo histérico; desde el género se considera que
“las culturas juveniles han sido vistas como fendmenos exclusivamente masculinos. De hecho, la juventud ha sido
definida en muchas sociedades como un proceso de emancipacidon de la familia de origen y de articulacién de una
identidad propia, expresada normalmente en el mundo publico o laboral. En cambio, para las muchachas su juventud ha
consistido habitualmente en el trdnsito de una dependencia familiar a otra, ubicado en la esfera privada” (1998: 63). En
torno a la clase las culturas juveniles de procedencia obrera generan un amplio conjunto de interacciones cotidianas
entre miembros de generaciones diferentes en el seno de la familia, el barrio, la escuela, configurando la red amplia de
parentesco; desde la etnicidad se contemplan los espacios diferenciados de procedencia y finalmente, la significacién y
apropiacién sobre los territorios (1998). Por otra parte, las culturas juveniles representan un espacio de creacion
discursiva, en el que se generan significaciones concretas, asi como lugares de enunciacién ambivalentes: algunas veces
alternativas y en otras ocasiones conservadoras. También son espacios sociales en los que se crean cosmovisiones, mitos
y horizontes de sentido: formas concretas de ver el mundo. Sin embargo, como se ha podido constatar, son espacios
donde las mujeres aun son invisibilizadas.

2.7.- La presencia de las mujeres en las culturas juveniles urbanas

La participacion de las mujeres en las culturas juveniles urbanas se remonta al surgimiento de las mismas, aunque
dificilmente se las ha observado como sus constructoras y protagonistas. Al respecto, existen diversos documentos que
permiten constatar esa intervencion. Un trabajo pioneros sobre el tema fue realizado por las tedricas Angela McRobbie
y Jenny Garber, cuyo titulo es Girls and subcultures (1976). Una pregunta clave para las autoras es si ¢estan realmente
ausentes las chicas de las subculturas? En definitiva, la respuesta es negativa. Las mujeres estan en dichas
organizaciones desde su origen, es decir, también son sus pioneras. Pero sucede que estan invisibilizadas o tomando
papeles secundarios impuestos desde el mandato de género. Y también acontece que los medios de comunicacién —y
sobre todo la industria cultural- se han fijado en estas mujeres como importantes consumidoras y reproductoras de
estereotipos. Asi las mujeres estan en las culturas juveniles pero los mandatos de género evitan su plena participacion
en éstas, sobre todo porque les exige mantener papeles pasivos y de subordinaciéon frente a los hombres. Es claro que
no se trata de una imposicion que provenga del interior del grupo sino del mandato social que demanda ese

36




comportamiento; de ahi que, cuando las jovenes ingresan a una cultura juvenil urbana se les atribuye dar continuidad
con los papeles tradicionales femeninos: objetos sexuales, acompariantes, novias o fans (1976). Poco se rescatan sus
contribuciones y actividades.

Otro de los puntos nodales que recuperan Angela McRobbie y Jenny Garber es lo concerniente al género y al espacio.
Porque la presencia de las mujeres en la calle —lugar propio de las culturas juveniles- dista de tener la misma valoracién
gue la presencia masculina. Principalmente porque a las mujeres en el espacio publico se les cuestiona su reputacion,
gue en los afos cincuenta y sesenta (cuando surgen estos movimientos culturales) estaba directamente relacionada con
un cierto libertinaje sexual (1976: 107). De ahi que las mujeres en la calle fueran vistas sin mas argumento como
promiscuas. ¢Por qué las mujeres son prescindibles en esa esfera publica? Si las mujeres son marginales en las culturas
masculinas del trabajo es porque son centrales y fundamentales en una esfera subordinada, la familia (1976: 107).

La conclusidon que presentan las autoras es la critica al acercamiento socioldgico en torno a las culturas juveniles
urbanas. Pues afirman que se las pretende seguir estudiando como espacios de creatividad, pero poco se habla de sus
formas particulares de dar continuidad con ciertas relaciones de poder (McRobbie & Garber,1976). De ahi que pongan el
acento en analizar cdmo las mujeres participan al interior de estas culturas. También hacen el llamado a revisar cémo las
mujeres llevan a cabo procesos de negociacién para acceder a espacios de ocio, que, al fin y al cabo, representan zonas
de resistencia. En sintesis, desde la perspectiva de Angela McRobbie y Jenny Garber las culturas juveniles urbanas
reproducen los pardmetros de feminidad asignados a las mujeres en la sociedad, donde son vistas como pasivas y
dependientes.

Sin embargo, no se puede desdefiar la importante contribucién de las mujeres en las culturas juveniles urbanas.
Intervencién que ha cobrado mayor relevancia desde los afos sesenta cuando los colectivos femeninos se propagaron
en la escena mundial, ya que en dicho periodo surgieron agrupaciones juveniles que prescindieron de la participacion
masculina. Gracias a lo cual se puso de manifiesto la capacidad de alianza, movilidad, agencia y transformacién de las
mujeres en el espacio publico.

Un ejemplo de este tipo de organizaciones juveniles lo muestra el socidlogo inglés Shane J. Blackman, quien en su
texto “The School: Poxy Cupid” (1998), habla del caso de las New Wave Girls. Se trata de un grupo de chicas de clase baja
y media-baja, estudiantes de secundaria, que se organizaban para reivindicar otras formas de vivir la feminidad. Segun el
analisis de Blackman estas jévenes logran construir una subcultura de resistencia genérica ya que en la agrupacion
hablaban sobre temas que la institucion educativa les prohibia: novios, menstruacion, deseos, anhelos y formas
alternativas de ser mujer (1998, 207-228). La dislocaciéon de género alcanzada por esta organizaciéon de chicas es
contundente y llamativa. Por un lado, se trata de jévenes que tienen buenas calificaciones en la escuela, cumplen con
sus deberes académicos y se interesan por la lectura y el conocimiento; por otro lado, se van de pinta, toman y fuman,
ademads usan ropa holgada para evitar el hostigamiento por parte de los compafieros. Con base en los andlisis de
Blackman se sabe que dicha organizacién contaba con alta cohesion. Muestra de ello es que mantenian informacién
exclusiva hacia el interior del grupo para evitar que sujetos con autoridad —madres, padres, maestras, maestros y
directivos- supieran de lo que ahi se comentaba. Todos estos elementos vienen a representar una forma distinta de
enfrentar el género entre las jovenes.

La presencia de las mujeres en las culturas juveniles en México ha sido poco explorada. Sin embargo, cada vez son
mas los trabajos académicos que intentan realizar acercamientos al tema para demostrar que las mujeres efectivamente
estdn generando cambios al interior de dichas organizaciones juveniles. En este sentido, destaca el trabajo de la
profesora Carmen de la Peza, quien en su reciente libro El rock mexicano, un espacio en disputa (2014) abre un
paréntesis para hablar sobre las mujeres en el rap mexicano. Desde este texto la autora plantea que las mujeres en el
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rap estan tomando una postura de agencia frente a los discursos misdginos y hasta grotescos que el rap comercial
promociona. Lo cual significa una ruptura en torno a la enunciacién emitida por parte de las mujeres.

Por otro lado, tenemos el trabajo de Luisa Fernanda Herndndez Herse, quien en su tesis de maestria titulada: “Las
mujeres no pintan”. Identidades de jovenes creadoras de graffiti en México (2013), habla en torno a la participacion de
las mujeres graffiteras en nuestro pais. En dicho trabajo la autora lleva a cabo el estudio de caso de cuatro mujeres:
Karla Zuiiga (Fanzye), Paulina Lazaro (Tysa), Edith Medrano (Basia) y Aida Vazquez (Peste), quienes representan un
grupo de importantes escritoras®® urbanas. El estudio de Herndndez Herse comienza hablando de la invisibilidad de las
mujeres en el graffiti mexicano como consecuencia de la encrucijada de tres elementos: el género, la juventud y la
identidad. Para después concentrarse en el rastreo histdrico de las mujeres que han pintado en diversos crews a nivel
mundial y especificamente en México. Los principales prejuicios patriarcales que desmonta Luisa Fernanda Herndndez
Herse en su tesis son: 1) que las chavas no son mas miedosas que los chavos, y, por consiguiente, también salen a pintar
de noche. 2) Que las chavas en realidad quieren pintar y no se integran necesariamente a un crew para conseguir novio.
3) Que las hijas no tienen que ser el ejemplo de buena conducta en sus casas, y que, 4) a las chavas si les interesa
competir en el espacio publico. Otros trabajos importantes sobre la presencia de las mujeres graffiteras en México son
los libros: La calle es de nosotras (Dokins, 2007) y Desbordamientos de una periferia femenina (Garcia, 2008).

En conclusidén, a lo largo de este capitulo se ha logrado realizar el recorrido tedrico que demuestra como la
invisibilidad de las mujeres en las culturas juveniles urbanas forma parte del andamiaje conceptual que ha pugnado por
el androcentrismo. Asi, se ha podido comprobar cdmo tedricamente las nociones de cultura y juventud designan al
sujeto masculino, excluyendo a las mujeres se su concepcion primigenia. En la relacidn existente entre las mujeres y el
espacio, es evidente que los mandatos de género las excluyen del espacio urbano y sus dindmicas, debido a preceptos
genéricos. Finalmente se puede decir que la incorporacién de las mujeres a las culturas juveniles urbanas representa en
si mismo un acto de agencia y resistencia genéricas.

18 Es otro de los titulos con los cuales se hace referencia a las mujeres en el graffiti.
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CAPITULO TRES:
ESTRATEGIA METODOLOGICA DE LA INVESTIGACION.

HACIA UNA GENEALOGIA FEMINISTA

El objetivo de este capitulo es establecer las bases metodolégicas de la presente

investigacion. Para tal efecto, se comenzara abordando la visidn historicista de
la genealogia, para después, virar hacia las practicas discursivas, entendidas
éstas como las reglas que determinan la funcién enunciativa en cierto tiempo y
espacio.

3.1.- El discurso y la historia

Si las mujeres no escriben su propia historia dificilmente las personas del género masculino lo hardn. Escribir la
historia de las mujeres es relevante porque implica el alejamiento de las perspectivas naturalistas que siguen viendo a lo
femenino en términos de inmediatez, de adhesion a lo bioldgico. La historia —como disciplina académica- surge al
interior de la cultura androcéntrica que estd adiestrada a mirar a los varones como los sujetos protagonistas de los
procesos y transformaciones sociales, atribuyendo a las mujeres los papeles secundarios o la invisibilidad. Ante tal
situacidn, el feminismo y sus claves epistémicas han propuesto escribir la historia de las mujeres en diversos ambitos de
la cultura: el deporte, la ciencia, las organizaciones civiles y gubernamentales, por mencionar algunos. Aunado a ello se
han gestado propuestas que buscan rescatar la memoria, los sentimientos y las experiencias particulares de las mujeres
en distintos momentos de la vida.

Para los fines de esta investigacidn interesa observar a la historia como discursos. La perspectiva histdrica que ahora
se recupera conlleva los planteamientos foucaultianos que observa los discursos como condiciones de posibilidad para
generar “sujetos” y “objetos” con base a contextos de emergencia de ciertas verdades histéricas. Foucault no esta
completamente de acuerdo con la idea de que hay un sujeto fundador de las cosas (Chaverry, 2010: 29), por el
contrario, serian los discursos los que configurarian al sujeto y su experiencia. Esos discursos son histéricos, se
transforman, y por ende poseen distintos lugares de emergencia, lo que conlleva a pensar en el método genealégico.

éPor qué la eleccion de un método histérico para esta investigacién? En el afio 2015, cuando se comenzaba a gestar
este trabajo, una de las primeras mujeres a las que se entrevisté fue a la rapera oaxaquefia Mare Advertencia Lirika.
Producto de ese contacto se tomaron decisiones metodoldgicas que comenzaron a reflejarse en esta investigacion. Ante
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la pregunta de como se entiende al Hip Hop en México, ella refirié lo complejo de otorgar la respuesta, puesto que no
existe la historia del Hip Hop en el pais, por consiguiente, habia que comenzar a narrarla, a construirla.

Algunas de las claves que derivaron de esa entrevista fueron las siguientes: 1) relatar la historia del Hip Hop a la par
de visibilizar a las mujeres involucradas en esta cultura. En México no se comprende todavia qué significa la cultura Hip
Hop, por eso, habia que significarla; 2) es fundamental visibilizar al Hip Hop como cultura y no seguir fragmentandola
como lo hacen otros estudios que versan sobre el graffiti, el rap, el DJ o el breaking, por separado; 3) identificar las bases
filosoficas y politicas del Hip Hop que posibilitan la enunciacion feminista; 4) asumir una postura donde las mujeres
dentro del Hip Hop comienzan a escribir su propia historia. Ante este panorama, se optd por el método histdrico-
discursivo.

3.2.- Métodos del andlisis historico: la arqueologia y la genealogia

Escribir historias nos remite a la construccién de discursos, de narrativas, de formas de ver y entender el mundo.
Debido a que la historia no siempre se ha escrito de la misma manera, porque sus métodos también son histéricos, es
posible considerar su caracter contingente. Al respecto, Michel Foucault sefiala que hay dos maneras en las que se ha
concebido la tarea de hacer historia. Por un lado, esta la que tiende a fijarse “preferentemente en los largos periodos,
como si, por debajo de las peripecias politicas y de sus episodios, se propusieran sacar a la luz los equilibrios estables y
dificiles de alterar, los procesos irreversibles, las regulaciones constantes, los fendmenos tendenciales que culminan y se
invierten tras de las continuidades seculares” (2013: 11). Este primer modelo de hacer historia remite a la forma
concreta de pensamiento: lineal, progresivo, ascendente, coherente.

Por otro lado, estd la historia que advierte Foucault no atiende las continuidades. La historia que no describe épocas o
siglos, sino que se perfila hacia la ruptura. “Por debajo de las grandes continuidades del pensamiento, por debajo de las
manifestaciones masivas y homogéneas de un espiritu o de una mentalidad colectivas [...], por debajo de la persistencia
de un género, de una forma, de una disciplina, de una actividad tedrica, se trata ahora de detectar la incidencia de las
interrupciones. Interrupciones cuyo estatuto y naturaleza son muy diversos” (2013: 12). Bajo esta perspectiva de la
ruptura en la historia se observan las “redistribuciones recurrentes que hacen aparecer varios pasados, varias formas de
encadenamiento, varias jerarquias de importancia, varias redes de determinaciones, varias teleologias” (2013: 13).

Serd en La arqueologia del sabery en Las palabras y las cosas: una arqueologia de las ciencias humanas donde Michel
Foucault concentrard su atencién en las Unidades arquitectdnicas que evidencian los distintos niveles discursivos que
refieren y nombran. Enfocado como estd en conocer la manera en que los discursos construyen, este autor buscard la
“verdad” en las practicas discursivas que emanan de diversas fuentes. Por ejemplo, en su obsesidon por saber cdmo se
construye la locura se interesara en los discursos que la configuran. ¢ Quiénes han hablado de la locura? En este analisis
hallard que en torno a la locura hay diversas estipulaciones: el discurso legal (que ve a la locura como forma de evitar
una pena), el discurso médico, (que ve a la locura como enfermedad), el discurso académico (que ve a la locura como
impedimento para el desarrollo del sujeto). En este sentido se puede advertir que la locura no significa lo mismo en
distintos espacios, sino que el andamiaje discursivo va construyendo la locura de determinada manera.

Esta forma de ver los discursos, como analogia de archivos, lleva al autor a pensar en la arqueologia. “Hubo un
tiempo en que la arqueologia, como disciplina de los monumentos mudos, de los objetos sin contexto y de las cosas
dejadas por el pasado, tendia a la historia y no adquiria sentido sino por la restitucién de un discurso histérico; podria
decirse, jugando un poco con las palabras, que, en nuestros dias, la historia tiende a la arqueologia, a la descripcién
intrinseca del monumento” (2013:17). De tal manera que la arqueologia -preocupada por los niveles y las etapas- brinda
el andamiaje metodoldgico para mirar a los discursos como monumentos. En este tenor los discursos en torno a las
personas y las cosas no son uno solo sino varios. De esta forma, “la Arqueologia, delimita los conjuntos de discursos de




una época en epistemes, término que emplea Foucault para sefialar que en cada momento opera un tipo diferente de
‘racionalidades’ que son la condicién de posibilidad de todo saber posible” (Chaverry, 2010: 22).

Esto significa que existen condiciones histéricas de posibilidad de saber, y éstas no emergen al margen de lo que
somos, sino como parte de ver las rupturas en el mismo sujeto (Chaverry, 2010: 23). Los distintos discursos llevaran a
Foucault a desencializar cualquier configuracién identitaria. La manera en que se trabaja la arqueologia en el discurso
consiste en “identificar las coherencias internas, de los axiomas, de las cadenas deductivas, de las compatibilidades
(Foucault, 2013: 14). Remite al tipo de investigacién que se dedica a extraer los acontecimientos discursivos como de un
archivo, y ayuda a saber, por ejemplo, cdmo es construido el sujeto desde la psicologia, la ciencia politica, la medicina, la
comunicacion. La imagen de los archivos es la metafora del quehacer arqueolégico: el discurso coherente y definido. Las
posibilidades y alcances de la arqueologia establecen que se trata de un método descriptivo. Situacién que no permite
explicar las relaciones de poder que se dan al interior de los discursos. Entonces fue indispensable revisar otro método
histérico: la genealogia.

Al igual que la arqueologia, la genealogia esta inscrita en la I6gica de los discursos histdricos no lineales®. Por ende,
“no tiene como finalidad reconstruir las raices de nuestra identidad, sino por el contrario encarnizarse en disiparlas; no
busca reconstruir el centro Unico del que provenimos, esa primera patria donde los metafisicos nos prometen que
volveremos; intenta hacer aparecer todas las discontinuidades que nos atraviesan” (Foucault, 1980: 27). De esta forma
la genealogia es el método que estimula la singularidad “encontrar ahi donde menos se espera y en aquello que pasa
desapercibido por no tener nada de historia —los sentimientos, el amor, la conciencia, los instintos -, captar su retorno,
pero en absoluto para trazar la curva lenta de una evolucidn, sino para reencontrar las diferentes escenas en las que han
jugado diferentes papeles; definir incluso el punto de ausencia, el momento en el que no han tenido lugar” (Foucault,
1980: 7). Por consiguiente, el objetivo de la genealogia no serd buscar el «origen» de las cosas.

Serd por el contrario ocuparse en las meticulosidades y en los azares de los comienzos; prestar una
escrupulosa atencidn a su derrisoria malevolencia; prestarse a verlas surgir quitadas las mdscaras, con el
rostro del otro; no tener pudor para ir a buscarlas ahi donde estdn -«revolviendo los bajos fondos»-;
dejarles el tiempo para remontar el laberinto en el que ninguna verdad nunca jamds las ha mantenido
bajo su proteccidn. El genealogista necesita de la historia para conjurar la quimera del origen un poco
como el buen fildsofo tiene necesidad del médico para conjurar la sombra del alma. Es preciso saber
reconocer los sucesos de la historia, sus sacudidas, sus sorpresas, las victorias afortunadas, las derrotas
mal digeridas, que dan cuenta de los comienzos, de los atavismos y de las herencias; como hay que
saber diagnosticar las enfermedades del cuerpo, los estados de debilidad y de energia sus trastornos y
sus resistencias para juzgar lo que es un discurso filoséfico. La historia, con sus intensidades, sus
debilidades, sus furores secretos, sus grandes agitaciones febriles y sus sincopes, es el cuerpo mismo del
devenir. Hay que ser metafisico para buscarle un alma en la lejana identidad del origen (Foucault, 1980:
11-12).

Hay dos palabras que definen el objeto de la genealogia. Entstehung?® o Herkunfi?. “Se los traduce de ordinario por
«origen», pero es preciso intentar restituirles su utilizacion apropiada” (Foucault, 1980: 12). El primero refiere a la

19 Es conveniente decir que “Foucault pensara en El uso de los placeres las relaciones entre arqueologia y la genealogia como dos momentos del
analisis en el cual el primero apunta al estudio de las problematizaciones (problemas que se plantean los sujetos en un tiempo determinado),
mientras que el segundo se detiene en las practicas y sus modificaciones engarzadas en una red de relaciones de poder” (Chaverry Soto, 2010: 31).
20 Michel Foucault dird que “Entstehung designa mas bien la emergencia, el punto de surgimiento. Es el principio y la ley singular de una aparicion.
Del mismo modo que muy frecuentemente uno se inclina a buscar la procedencia en la continuidad sin interrupcién seria un error dar cuenta de la
emergencia por el término final. Como si el ojo hubiese aparecido, desde el principio de los tiempos, para la contemplacidn, como si el castigo
hubiese tenido por destino dar ejemplo. Estos fines aparentemente ultimos, no son nada mas que el actual episodio de una serie de servilismos: el
0jo sirvid primero para la caza y la guerra; el castigo fue sometido poco a poco a la necesidad de vengarse, de excluir al agresor, de liberarse en




emergencia y el segundo a la procedencia. Entstehung -como emergencia- dard cuenta de la interrupcién de las cosas y
no de su punto final; es decir, una misma cosa puede servir a lo largo de la historia para diversos fines, y en esas nuevas
veredas, irrupciones, es donde existe un principio. Mientras que Herkunfl —como principio- no delata un “origen”, tiene
que ver con la tradicion a la que se pertenece, a la sangre, pero no al surgimiento mismo, sino a la procedencia, los
pliegues. “La procedencia permite también encontrar bajo el aspecto Unico de un cardcter, o de un concepto, la
proliferacién de sucesos a través de los cuales (gracias a los que, contra los que) se han formado” (Foucault, 1980: 13). La
imagen de procedencia coloca a la genealogia en relacidn particular con el tiempo. Ante la nocidn del tiempo lineal, la
genealogia rompe con la idea progresiva y advertira los accidentes.

La genealogia no pretende remontar el tiempo para restablecer una gran continuidad por encima de la
dispersion del olvido. Su objetivo no es mostrar que el pasado esta todavia ahi bien vivo en el presente,
animandolo aun en secreto después de haber impuesto en todas las etapas del recorrido una forma
dibujada desde el comienzo. Nada que se asemeje a la evolucién de una especie, al destino de un
pueblo. Seguir la filial compleja de la procedencia, es al contrario mantener lo que pasé en la dispersidon
que le es propia: es percibir los accidentes, las deviaciones infimas — o al contrario los retornos
completos -, los errores, los fallos de apreciacién, los malos cdlculos que han producido aquello que
existe y es valido para nosotros; es descubrir que en la raiz de lo que conocemos y de lo que somos no
estan en absoluto la verdad ni el ser, sino la exterioridad del accidente. (Foucault, 1980: 13).

La genealogia no funda, sélo remueve las distintas capas para observar la heterogeneidad. Por consiguiente, “la
genealogia es un andlisis que se dirige a dilucidar del presente la procedencia de las evidencias de las que no nos
permitimos dudar, en analizar la raiz de lo que conocemos y lo que somos, no en la verdad y el ser, sino en el accidente”
(Chaverry, 2010: 30). Una de las formas mas convenientes para Foucault al momento de hacer genealogia radica en
develar los dispositivos. Porque “los dispositivos han materializado sus efectos en los cuerpos, dispositivos que pasan
desapercibidos pero que constituyen subjetividades y cuerpos. La categoria de “dispositivo’ es la que sustituira, en la
genealogia. El dispositivo es el fondo por medio del cual se puede observar relaciones entre elementos heterogéneos del
poder” (Chaverry, 2010: 27). En este sentido, el dispositivo permite reconocer nexos de poder entre elementos que
aparentemente son diferentes, por consiguiente, el dispositivo permite reconocer las relaciones que la arqueologia no
podia dilucidar entre lo dicho y lo no dicho (Chaverry, 2010: 27).

Cuando se seiala que los dispositivos permiten entablar relaciones entre lo heterogéneo, se esta pensando en lo que
Foucault hace en Vigilar y castigar, “donde se desarrolla la incidencia de un mismo dispositivo de vigilancia en dmbitos
tan disimiles como la prision y la escuela” (Chaverry, 2010: 27): el pandptico. Lo mismo acontece en Historia de la
sexualidad, cuando Foucault menciona que la sexualidad funge como dispositivo, porque a través de los multiples
discursos generados en torno a ella es posible regular cuestiones tan dispares como la natalidad poblacional, las
enfermedades que provoca y hasta la relaciéon conyugal. Por consiguiente, se propicia la incitacion discursiva de la

relacién a la victima, de meter miedo a los otros. Situando el presente en el origen, la metafisica obliga a creer en el trabajo oscuro de un destino
que buscaria manifestarse desde el primer momento. La genealogia, por su parte, restablece los diversos sistemas de sumision: no tanto el poder
anticipador de un sentido cuanto el juego azaroso de las dominaciones” (1980: 15).

21 Al respecto sefiala Michel Foucault que “Herkunfl: es la fuente, la procedencia; es la vieja pertenencia a un grupo —el de sangre, el de tradicion, el
que se establece entre aquellos de la misma altura o de la misma bajeza. Con frecuencia el analisis de la Herkunfl hace intervenir a la raza o el tipo
social. Sin embargo, no se trata precisamente de encontrar en un individuo, un sentimiento o una idea, los caracteres genéricos que permiten
asimilarlo a otros —y decir: este es griego o este es inglés-; sino de percibir todas las marcas sutiles singulares, subindividuales que pueden
entrecruzarse en él y formar una raiz dificil de desenredar. Lejos de ser una categoria de la semejanza, un tal origen permite desembrollar para
ponerlas aparte, todas las marcas diferentes: los alemanes se imaginaban haber llegado hasta el limite de su complejidad cuando dicen que tiene el
alma doble; se equivocaron con mucho, o mejor intentaban como podian controlar la mezcolanza de razas de las que ellos se constituyeron. Alli
donde el alma pretende unificarse, alli donde el Yo se inventa una identidad o una coherencia, el genealogista parte a la busqueda del comienzo —
de los comienzos innombrables que dejan esa sospecha de color, esta marca casi borrada que no sabria engafiar a un ojo un poco histérico-; el
analisis de la procedencia permite disociar al Yo y hace pulular, en los lugares y plazas de su sintesis vacia, mil sucesos perdidos hasta ahora” (1980:
12).




sexualidad como mecanismo regulatorio de la practica. De esta forma, la nocidn de dispositivo invita a pensar cémo
elementos aparentemente sin relacién constituyen parte del mismo diseno, producto de la racionalidad encaminada a
regular, vigilar o establecer determinadas relaciones de poder, que se exponen en la complejidad existente entre el
saber y el poder.

La genealogia no es una evolucion de la arqueologia sino un andlisis que apunta a un sustrato diferente
que la primera en la medida en que el saber, previamente descrito y sefialado como base de los sujetos y
las subjetividades, es colocado como una de las caras que mantiene con el poder relaciones complejas.
El trabajo arqueoldgico es descriptivo y apunta a lo discursivo, a lo dicho, mientras que el genealdgico es
explicativo. La genealogia es el trabajo que, al agregar las relaciones de poder, complementa el analisis
del saber, desarrollando asi un modelo explicativo de los modos de subjetivacion. La insercion del
anadlisis del poder es capital pues representa un vuelco en ciertas nociones tradicionales. (Chaverry,
2010: 31).

La conveniencia de emplear la genealogia como método en esta investigacion permite acceder a las relaciones de
poder que fraguan los discursos con respecto a las mujeres, modificando la percepcidn habitual que se tiene sobre el
poder. Porque “la genealogia da un vuelco al poder pensado como juridico o coercitivo, como lineal y Unico, como algo
subjetivo y etéreo” (Chaverry, 2013: 31). Debido a que a la genealogia le interesa poner de manifiesto las relaciones de
poder es conveniente definirlas.

3.3- Las relaciones de poder y el método genealdgico

Para comprender lo referente a las relaciones de poder es determinante entender en principio la concepcién de
poder. Basicamente existen dos modelos empleado en las ciencias sociales para la explicaciéon del concepto; uno que
plantea su ejercicio de forma unidireccional, concebido bajo la dialéctica del amo y el esclavo de Hegel, y el otro, el
modelo que lo caracteriza como facultad diseminada en distintas partes, sin lugar especifico de procedencia. Es el
segundo modelo el que se recupera a lo largo de esta investigaciéon y cuyo autor y exponente principal es Michel
Foucault. Para este autor “el poder no es algo que se adquiera, arranque o comparta, algo que se conserve o se deje
escapar; el poder se ejerce a partir de innumerables puntos, y en el juego de relaciones mdviles y no igualitarias”
(Foucault, 2011: 88).

Foucault empieza explicando el momento especifico en que el poder dejé de estar concentrado en las manos de una
sola persona. Manifiesta que “durante mucho tiempo, uno de los privilegios caracteristicos del poder soberano fue el
derecho de vida y muerte” (Foucault, 2011: 125), lo cual se veia reflejado en las imagenes de los reyes que a través del
movimiento de su dedo pulgar podian determinar si las personas vivian o morian. Ese momento crucial fue el siglo XVIII,
qgque a modo de umbral modificd la nocidn de dictar la muerte por el de administrar la vida. Para tal efecto se
conformaron disciplinas, campos de practica politica y observacidn econémica para obtener la sujecién de los cuerpos y
el control de las poblaciones, que darian origen al “biopoder” (Foucault, 2011: 130); en ese sentido el saber sobre los
demads se convierte en una estrategia que regula. “Poder y saber se articulan por supuesto en el discurso. Y por esa
misma razén, es preciso concebir el discurso como una serie de segmentos discontinuos cuya funcién tactica no es
uniforme ni estable. Mas precisamente, no hay que imaginar un universo del discurso dividido entre el discurso
aceptado y el discurso excluido o entre el discurso dominante y el dominado, sino como una multiplicidad de elementos
discursivos que pueden actuar en estrategias diferentes” (Foucault, 2011: 95).

Si el poder no estd concentrado en una sola persona entonces significa que “hay que comprender, primero, la
multiplicidad de las relaciones de fuerza inmanentes y propias del campo en el que se ejercen, y que son constitutivas de
su organizacién; el juego que por medio de luchas y enfrentamientos incesantes las transforma, las refuerza, las
invierte” (Foucault , 2011: 87). En este sentido, el poder sélo puede ser leido como relaciones, porque si una sola




persona ejerce poder y la otra estd impedida para hacerlo, entonces se habla de violencia. Las caracteristicas de las
relaciones de poder son: la intencionalidad y la resistencia. Asi las relaciones de poder son a la vez intencionales y no
subjetivas, de hecho, son inteligibles y se ejercen con miras y objetivos. Y en las relaciones de poder se ejerce resistencia
de forma particular: no existe el discurso del poder por un lado vy, enfrente, otro que se le oponga; puede haberlos
diferentes e incluso contradictorios en el interior de la misma estrategia; pueden por el contrario circular sin cambiar de
forma entre estrategias opuestas (Foucault, 2011: 96). En sintesis, el poder se expresa fundamentalmente a través de
relaciones, activo todo el tiempo y en todo espacio, situacién que se analiza desde la genealogia. Ahora conviene
precisar los elementos concretos que definen a la genealogia feminista.

3.4.- La investigacion feminista

Definir las caracteristicas propias de la investigacién feminista continda siendo punto toral en el debate que emana
por conocer sus especificidades. Ello deriva en establecer las particularidades de esta investigacion frente a otras
posibilidades de generar conocimiento que no necesariamente se circunscriben al espacio académico y donde ademas
de la razén, como elemento fundante, se recuperan las percepciones de sentido, asi como las emociones. En este tenor,
diversas investigadoras han ingresado en la ardua tarea por identificar en dénde radica el quehacer cientifico feminista:
si en las técnicas, en el método de investigacion, en la metodologia, en el punto de vista, en la investigadora o el
investigador, incluso, en los sujetos de estudio (Sandra Harding, 2000; Mary Goldsmith, 2000; Maria Mies, 2000; Teresita
De Barbieri, 2000; Eli Bartra, 2000). Frente a esta abrumadora diversificacion de elementos es conveniente enunciar que
el debate existe?2.

La discusidon es relevante ya que contribuye a definir por qué la presente investigacion es feminista y en dénde se
establecen los criterios que asi lo determinan. Por otro lado, conviene decir que la investigacién feminista plantea
distancia respecto a otras investigaciones que sélo mencionan a las mujeres. Porque la investigacion feminista es para
las mujeres, no sobre ellas. Motivo por el cual la propuesta feminista es de caracter ético-politico, al fijar la mirada en la
transformacién de las condiciones de subordinacidn de las mujeres en la esfera cotidiana.

Independientemente de las discusiones existentes, hay caracteristicas de la investigacidn feminista que son
elementales y que determinan su posicion frente a otras formas de generar conocimiento. Una de ellas refiere a que se
plantea como objetivo, a través de la teoria feminista, “el analisis exhaustivo de las condiciones de opresion de las
mujeres” (Castafieda, 2008: 10), pero no sélo eso, aspira a la transformacidn de esas condiciones de vida. Al respecto la
tedrica Maria Mies hace un sefialamiento en torno a la propuesta feminista de rebasar el acto reflexivo y tedrico, para
lograr impacto social. “El objetivo del movimiento de las mujeres no se limita al estudio de la opresion y la explotacion
femeninas, sino que pugna por su superacion. Es por esa razdn que la relacién vigente entre la ciencia y la practica (en la
que la ciencia se concibe como apolitica) debe ser trastocada” (2000:65).

Siguiendo en esta linea explicativa, la estudiosa Teresita De Barbieri sefiala que la investigacién feminista contempla
como puntos torales: “a) acabar con lo que se ha llamado mas recientemente la “ceguera de género’ en la investigacidn
social; b) producir conocimientos que den cuenta de las condiciones de vida especificas de las mujeres; c¢) producir una
teoria o los conocimientos necesarios para liquidar la desigualdad y subordinacién de las mujeres, es decir, que tenga
referentes (mas o menos inmediatos) para la accidn politica feminista (cualquiera que sea el sentido de la misma)”

22 | as caracteristicas propias de la investigacion feminista tienden a plantear un debate académico donde aln se intentan definir particularidades.
Al respecto sefiala la estudiosa Mary Goldsmith Connelly lo siguiente. “Evidentemente no hay acuerdo entre las feministas acerca de en qué
consiste o cOmo se genera, ni en cOmo se construye y se aborda un problema de investigacidn, ni acerca de si puede haber criterios para evaluar la
validez o no de los resultados. Tampoco hay consenso sobre la existencia o no de una epistemologia, metodologia 0 método feminista. En parte,
estas divergencias reflejan diferencias disciplinarias y distintas conceptualizaciones de las categorias anteriores. Incluso, si bien parece que la
mayoria de las investigadoras del campo de los estudios de la mujer —por lo menos de Europa, los Estados Unidos, Australia y Canada — aceptan
que hay produccién académica feminista (feminist scholarship), no hay acuerdo sobre las caracteristicas de ésta” (2000:35-62).




(2000: 105-106). Esta forma concreta de producir conocimiento, que se ha desarrollado principalmente a partir de la
década de los setenta, no podria ser posible sin contar con una propuesta epistémica feminista, como lo sefiala la
doctora Norma Blazquez Graf, al decir que “una parte medular dentro de estos analisis se realiza desde la epistemologia
feminista con el fin de fundamentar la discusion alrededor de las siguientes interrogantes: écdmo influye el género
sobre los métodos, conceptos, teorias y estructuras de organizacion de la ciencia? Y écdmo es que la ciencia produce los
esquemas y prejuicios sociales de género?” (2012: 21).

Con respecto a las particularidades metodoldgicas de la investigacion feminista conviene caracterizar si son las
técnicas de investigacién, la metodologia, la epistemologia, o en todo caso, la postura de la investigadora o el
investigador, o las sujetas de estudio, lo que determina una investigacidon feminista. Las técnicas refieren a la manera en
gue se recaba la informacidn -empirica o documental- que es necesaria. Con base en lo sefialado por la fildsofa feminista
Sandra Harding “las técnicas de recopilacion de informacion pueden clasificarse en cualquiera de las siguientes
categorias: escuchar a los informantes (o interrogarlos), observar el comportamiento, y examinar vestigios y registros
histéricos” (2000:11). En este sentido, afirma la autora, las técnicas®® que emplea la investigaciéon feminista son las
mismas que se utilizan en la investigacion tradicional; sin embargo, se pueden identificar algunas diferencias en la
manera que se aplican. “Por ejemplo, las investigadoras feministas escuchan muy atentamente lo que las mujeres
informantes piensan acerca de sus propias vidas y de las de los hombres, y mantienen posiciones criticas frente a
concepciones de los cientificos sociales tradicionales sobre las vidas de hombres y mujeres” (Harding, 2000: 11). En este
sentido, el empleo de técnicas tradicionales resignificadas desde el quehacer cientifico feminista permite recuperar
informacién que desde otro lugar seria invisible o no tendria importancia.

La metodologia, sefiala la teérica Norma Blazquez, refiere a la eleccion de quienes hacen investigacion sobre cémo
emplear los métodos (2012: 23). En este sentido, la metodologia refiere a una serie de toma de decisiones que recaen
directamente en quien asume la tarea investigativa. Decisiones que impactaran tanto en la definicién de las categorias,
las teorias y la estructura del trabajo. En este tenor, podemos decir que hay autoras que mas alld de pensar en
“metodologia”, en singular, piensan en “metodologias”, es decir, en las diferentes formas de exponer el disefio de las
investigaciones.

Por el lado de los fundamentos epistemoldgicos, sefiala la fildsofa Sandra Harding que “una epistemologia es una
teoria del conocimiento. Responde a la pregunta de quién puede ser ‘sujeto de conocimiento” (¢pueden serlo las
mujeres?” (2000: 13). Por tal motivo, la epistemologia se pregunta por “la manera en que el género influye en las
concepciones del conocimiento, en la persona que conoce y en las practicas de investigar, preguntar y justificar”
(Blazquez, 2012: 22). De esta manera, la epistemologia feminista contribuye a visibilizar las desigualdades que existen en
torno a la generacién de conocimientos, los estigmas y prejuicios que imperan, pese a las lecturas de neutralidad y
objetividad de los contenidos y planteamientos tedricos formulados desde la academia. De igual forma la epistemologia
feminista contribuye a reflexionar sobre el ingreso de las mujeres a las ciencias, como sujetas epistémicas.

La configuracién de las mujeres como sujetas encargadas de generar conocimiento representa un fenédmeno
moderno que data apenas del siglo XVII. En este sentido, “la emergencia de las mujeres como sujetos epistémicos,
cognoscentes, tuvo que darse en estrecha vinculacién con la movilizacién politica y social de las mujeres, de tal manera
que tanto el sufragismo como las movilizaciones posteriores en demanda de equidad social, primero, y luego de
vindicacién de sus derechos humanos en la acepcidn mds amplia, van de la mano con las primeras incursiones de las
mujeres en la academia y en la ciencia” (Castafieda, 2008: 61). El ingreso de las mujeres al ambito legitimado para la
generacién de conocimientos permitiéd no sélo que se posicionaran como intérpretes y constructoras del mundo, sino
que les posibilitd dar cuenta que sus temas de interés se focalizaban en aspectos y fendmenos que hasta el momento la

23 Conviene sefialar que, en el texto de Sandra Harding, ¢Existe un método feminista? (2000), son empleadas de forma indistinta las
denominaciones “técnicas” y “métodos”.




ciencia androcéntrica no habia contemplado; de igual forma, volcé la mirada a grupos sociales que poco o nada habian
sido considerados.

El reconocimiento de las investigadoras o sujetas epistémicas también contempla la declaracién de principios que las
posicionan en el mundo y motivan sus investigaciones, los aspectos mds sobresalientes que las llevan al tema elegido,
asi como las transformaciones — cognoscentes y sensibles- que experimentan en el andar del trabajo académico. Por
Ultimo, la caracteristica determinante de la investigacion feminista es “poner a las mujeres en el centro de la reflexiéon”
(Castaneda, 2008: 31). Lo cual representa una afrenta a las formas tradicionales de investigar, que, al estar enfocadas en
las categorias, olvidan que lo importante son las personas, porque en torno a ellas acontecen los fendmenos que
significan al mundo.

3.5.- La declaracion de principios sobre como se llevo a cabo la presente investigacion feminista

Soy una mujer migrante en la Ciudad de México que dejo el nucleo familiar a los 17 afios para adquirir formacién
académica en la Facultad de Ciencias Politicas y Sociales (FCPyS), de la Universidad Nacional Auténoma de México
(UNAM). No habia pensado en la juventud como una etapa por la cual se tuviera que transitar. Acostumbrada a tomar
responsabilidades y sin considerar que habia practicas, formas de pensar y de vestir que “caracterizaban un periodo de
vida” anterior a la adultez, en el que la mayoria de mis amistades estaban inscritas, descubri un lugar del cual yo me
sentia ajena. Mi adaptacién siempre resulté compleja. Por tal motivo pienso que conoci la idea de “juventud” a través de
la experiencia y las interacciones que entablé en la gran ciudad.

Las prdcticas sociales a las que “conocidos” atendian con ahinco, como asistir a conciertos de rock, reunirse con
grupos de pares y divertirse los fines de semana no formaban parte de mi horizonte de sentido. Después, poco a poco,
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me incorporé a algunas de esas practicas en las que se reconocia lo “juvenil” a partir de la edad, las formas de ser y de
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pensar. Por eso -considero- yo no sabia que era “joven” hasta que el entorno me lo ensefi, y entonces, antes de

transitar a la vida adulta decidi trabajar con ello en esta investigacion.

Desde ese momento me lei como una joven que trabaja con jévenes. Y dentro de la vasta cantidad de formas de
significar el mundo decidi que la cultura Hip Hop resultaba mas interesante para mi. En la Ciudad de México es comun
escuchar rap en la mayor parte del transporte publico y en algunos parques abundan chicas y sobre todo chicos que
cantan o hacen improvisacién. Eso que técnicamente se conoce como Freestyle. En las escuelas —principalmente
preparatorias- el rap se escucha en los periodos de descanso o en la salida. El graffiti es por demds una practica que se
pude observar a lo largo y ancho de la gran ciudad, donde impera el tag aunque también es posible encontrar placazos y
hasta mural artistico. En la actualidad y gracias a la iniciativa del Fideicomiso del Centro Histérico, es posible hallar
graffiti de alta calidad en el primer cuadro de la ciudad. Incluso éste se “ofrece” como parte del atractivo turistico a los
visitantes que arriban al corazén del pais. También, se puede encontrar a personas haciendo breaking en algunos
parques y jardines. El Djing siempre ha estado mas hermético, aunque es una practica que no dejan de tener relacién de
parentesco con el movimiento sonidero que se impone en la capital del pais.

Atenta a mi interés por los fendmenos culturales, muy pronto comencé a tomar clases de musica para comprender
algunos aspectos relacionados con la produccion del Hip Hop desde los sintetizadores. Los talleres contemplaban
cuestiones basicas como son la lectura de partituras y la ejecucidon de un instrumento, ordinariamente las percusiones.
Me llamaba la atenciéon cdmo el maestro siempre se referia a la musica equiparandola a la mujer. Decia que “la musica,
como las mujeres, son celosas..., y hay que estar constantemente cerca porque de lo contrario se enojan”. O
mencionaba que “la musica y las mujeres tenian que ser tratadas con tacto”. También hacia referencia sobre cémo la
musica -al ser femenina- dificilmente podia ser tocada por mujeres, esto servia de “justificacion” para enunciar que la
practica artistica correspondia a los hombres: “a las mujeres les cuesta mas trabajo hacer musica” o “hay pocas mujeres
qgue hagan buena musica”, eran frases que formaban parte de su repertorio. Curiosamente mi grupo estaba conformado




por mas mujeres que hombres, y al finalizar el primer taller, mas hombres lo concluyeron. Entonces comprendi la
dimensién estructural del problema.

Por otra parte, cuando empecé a trabajar con la cultura Hip Hop descubri el estigma que pesa sobre lo popular y
sobre aquello que marca una adhesion a las propuestas de calle. Si bien muchas personas dentro de esta cultura poseen
formacidn académica, la mayoria no la tiene. Es la juventud que no estd en la escuela, que no trabaja formalmente, pero
rapea y graffitea (y casi siempre recibe un pago por ello); es decir, son personas que para el orden social simplemente
“no hacen nada”. Trabajar un tema como la presencia de las mujeres en la cultura Hip Hop también significd una
posicion subalternizada dentro de la academia, algo “no comun” que en mas de un espacio me hizo acreedora a
calificativos como: “la que rapea” (aunque no canto), “la chica Hip Hop”, y hasta “Planeta Rock”. Perdi mi “estatus” de
estudiante de doctorado o de investigadora, y hubo quienes me llegaron a decir, en principio, que quiza lo que yo
estudiaba no era tan serio. Después descubri entre personas adheridas a la cultura Hip Hop varios intentos fallidos por
hacer tesis o trabajos académicos desmotivados desde las instituciones educativas. Tuve alumnas y alumnos de la
carrera de Arte y Patrimonio que me platicaron cdmo sus profesores les decian que no trabajaran graffiti, ni rap, ni
cumbia, ni salsa, porque eso no tenia ninguna relacién con las Bellas Artes y en nada motivaban el “desarrollo cultural”
del pais. En mi circulo inmediato también percibi descalificaciones: “tu y eso raro del Hip Hop”. En definitiva, antes de
trabajar con esta cultura, y siendo una feminista declarada, habia vivido en carne propia las resistencias institucionales a
los estudios de género. Ahora, al sumar las culturas juveniles me “lanzaban” mucho mas a la periferia.

El mundo del Hip Hop es masculino, de tal manera que mi incursién para el entendimiento de esta cultura requirié de
largos periodos de platica y reflexién con compaiieros que no sélo me hablaban de practicas artisticas, de alguna
manera me veian como una cémplice a la que le contaban sobre su vida personal y amorosa. Me converti en paciente
escucha y consejera. Mientras tanto, pocas mujeres estan en campo haciendo investigacion sobre culturas urbanas. En
el camino he podido encontrar a Sandra Villada Martinez, a quien le debo la generosa invitacidén a escuchar a DJ
Premiere, aquél 7 de noviembre de 2015, en el Salén Covadonga, de la Ciudad de México. Ese dia ademds de la musica
pude ver el lanzamiento del documental Rubble Kings, que fue presentado por su director Shan Nicholson. Fue una
experiencia formidable porque el ambiente era estilo Hip Hop de los setenta, las chicas y chicos iban vestidos como los
protagonistas de la pelicula The Warriors (1979), con chalecos y pantalones de mezclilla. Era entrar en retrospectiva al
surgimiento de la cultura Hip Hop. Sandra es socidloga y se ha interesado en el graffiti y en la musica, asi que
constantemente entrevista a musicos y a graffiteros. Ella no es feminista, pero en sus platicas siempre me dio claves de
la experiencia en campo. Me seiiald lo complejo que resulta ingresar a un mundo masculino. Ella, al igual que yo, es muy
precavida, intenta no ponerse en riesgo, asi que tenemos muchas cosas en comun.

Mi relacién con las y los jovenes de la cultura Hip Hop ha sido ambivalente. En principio hubo quienes me rechazaron
y dudaron, incluso quienes pensaron que yo era policia y pretendia obtener informacidn para algun fin legal. También
hubo quienes me abrieron las puertas: sobre todo mujeres feministas. Le debo a la rapera guatemalteca Rebeca Lane
gue me haya otorgado la clave para ingresar a esta cultura. Todavia recuerdo aquél 10 de junio de 2014, cuando en el
Encuentro de Mujeres en el Hip Hop, en el centro LATA de Iztacalco, ella me hizo ver que no era necesario estar inscrita
en las practicas artisticas del Hip Hop cuando tu labor es generar conocimiento.

Otra mujer generosa que me aportd claves de cardcter metodoldgico fue la rapera oaxaquefia Mare Advertencia
Lirika. El dia que la conocia, aquél 8 de abril de 2015 en su natal Oaxaca, testifiqué la pasidn y el amor que las mujeres
pueden llegar a tener por una propuesta cultural que se transmuta en forma de vida. Cuando escuché a Mare
Advertencia Lirika hablar sobre el significado del Hip Hop, y lo que esta propuesta ha hecho por este pais, comprendi,
mas alla de las descalificaciones, que mi investigacién tenia sentido y admito que mi propia percepcién se transformé.
Yo también era Hip Hop. Me adscribi parte de la cultura y mis maestras de posgrado apuntaron que me habia
enamorado del tema.




La experiencia personal como investigadora en campo se ha visto enriquecida con grandes sorpresas. He de sefialar
gue en mas de una ocasidn este trabajo me llevd a transformar habitos. Por ejemplo, acostumbrada a tener una vida
moderada, sin tomar alcohol, ni fumar, ni salir de noche; el mundo Hip Hop ha representado una posibilidad de
exploracién. De repente me vi en “tocadas de rap” a las dos de la mafana en escenarios que se alejaban de lo
convencional: eran bares, cantinas, pulquerias. Si, el Hip Hop hasta en eso es subalternizado, pues la escena
underground no posee espacios propios para su ejercicio. La falta de seguridad es una constante y se ve mitigada con la
complicidad del gremio: “aqui nos cuidamos todos”. Aunque las mujeres no expresaron experiencias desagradables en
esos espacios, los hombres- chicos de 25 afios, me platicaron cémo los clientes borrachos les han llegado a “sacar
pistolas” y hasta “aventar balazos”. El Hip Hop que circula en las calles es asi, no esta blindado.

Imposible olvidar la experiencia que tuve con el colectivo Hardknocks asentado en Iztapalapa, al oriente de la Ciudad
de México. Al comenzar esta investigacion, -cuando intentaba comprender el significado de la cultura Hip Hop-, trabajé
en repetidas ocasiones con hombres jovenes. Hardknocks representd uno de esos grupos que le otorgd sentido a la
cultura emergente en el Bronx. Ellos son un conjunto formado por cinco chicos que hacen rap, beat box, graffiti y Djing.

Entonces yo era profesora de la Universidad Auténoma de la Ciudad de México (UACM), en el Plantel San Lorenzo
Tezonco, y siendo ésta una institucion clavada en el corazdn de Iztapalapa invité a la clase de Gestion Cultural a los
chicos de Hardknocks. Al terminar la sesion fui con ellos a comer a una loncheria y ahi, Frank, el lider del grupo, confesé
que queria mostrarme un lugar. Lo decia en tono de complicidad: -si nos mostraste tu espacio Nelly ahora te
mostraremos el nuestro-. Oscurecia y salimos por una calle aledafia a la UACM. Lo recuerdo como aquélla portada de la
pelicula The Warriors, yo en medio de un grupo, la pandilla, de noche, Iztapalapa, comenzaba a llover. Finalmente
llegamos a una pulqueria donde sonaba de fondo la canciéon de Bob Marley, Africa Unite; si, aun tengo muchos detalles
presentes en la memoria. Ahi me presentaron al administrador del local, un reguesero, con rastas, que tenia mas o
menos mi edad. Frank le dijo: mira, ella es maestra. Yo intentaba comprender cudl era la intencion de llegar a ese sitioy
rapidamente lo descubri. El chico reguesero habia configurado un proyecto cultural para llevar un festival de Hip Hop a la
UACM, segln me mostraron tenian el “contacto” con “figuras” del rap/ hip hop en México, sélo que no se habia
concretado el lugar y mi materia podria servir de vehiculo para presentar el proyecto ante la universidad.

Como ya era tarde acordamos sentarnos con proyecto en mano al dia siguiente, -que era viernes-, y hablar sobre él
con mas detalle. El dia sefialado no pude llegar a Iztapalapa, una serie de peripecias me impidié salir de casa, y el
sabado, llamé a Frank para mantenerlo al tanto de mi ausencia y reprogramar la cita. Entonces el panorama cambié: el
chico regesero estaba muerto. Acaecié en la madrugada después de una rifia en el mismo lugar donde el dia anterior lo
habia conocido. Frank me dijo- No Nelly, tu no llegaste porque no tenias que estar en este incidente. Ya no pudimos
hablar del proyecto. Tiempo después organicé un Festival Hip Hop en la UACM Cuautepec, fue totalmente autogestivo y
sin duda fue motivado, en muchos sentidos, por lo que ya no se concreté en San Lorenzo Tezonco. Esa experiencia
también me permitié comprender el grado de violencia social en el cual emerge la cultura Hip Hop en México.

La organizacidn de festivales y conversatorios formé parte de mi acercamiento a la cultura Hip Hop. Acostumbrada a
las actividades académicas: coloquios, seminarios y clases, el Hip Hop me ensefidé “a construir espacios” para la
generacion de conocimientos: éstos no son solemnes, por el contrario, son activos, son fiestas. La fiesta en el Hip Hop es
un lugar politizado que convoca a la solidaridad y a compartir saberes para que el conocimiento circule y llegue a las
personas que conforman la sociedad.

Toda investigacidn transforma a quien la lleva a cabo. Porque su manifactura forma parte de un proceso dinamico de
hacer, pensar, sentir, resignificar. Ademas, esta investigacién la fui construyendo en la dialéctica del dato empirico y la
configuracién tedrica, los acercamientos a campo provocaron ir modificando en el proceso categorias analiticas y el
orden de los capitulos.




3.6.- La genealogia feminista y las prdcticas discursivas de las mujeres

La intencidn de hablar sobre la genealogia feminista consiste en colocar a las mujeres en el centro de los multiples
discursos de procedencia, que, para los fines de esta investigacién, remiten a la cultura Hip Hop. Haciendo un ejercicio
con base al referente empirico se puede constatar que existen tres lugares de los cuales emanan configuraciones
discursivas en torno a lo que contempla la propuesta nacida en el Bronx: la cultura misma, los medios de comunicacién y
las mujeres. Por consiguiente, el disefio metodoldgico general de este trabajo consiste en vislumbrar los discursos que
configuran a las mujeres en los ambitos aludidos a continuacién y senfalados con el nimero de capitulo donde se
desarrollan.

4) La construccién discursiva de las mujeres en la cultura Hip Hop: una lectura desde “Planeta Rock”.

5) La construccidn discursiva de las mujeres en la cultura Hip Hop: una lectura desde los medios de comunicacion.

6) La construccidn discursiva de las mujeres en la cultura Hip Hop: iContar nuestra historia en el Hip Hop! Las
mujeres raperas.

Evidentemente no se puede descartar que en cada uno de estos dmbitos existan relaciones de poder que determinan
la imposicion de un discurso sobre la variedad que estd sedimentada. Sobre todo, es importante seialar que cada uno
de estos ejes discursivos esta determinado por practicas discursivas, entendidas como las “reglas andnimas, histéricas,
siempre determinadas en el tiempo y el espacio, que han definido en una época dada, y para un area social, econémica,
geografica o linglistica dada, las condiciones de ejercicio de la funcion enunciativa” (Foucault, 2013: 154). El elemento
que permitira arribar a esas practicas discursivas en este trabajo de investigacion sera el rap, la dimensidn artistica de la
cultura Hip Hop que refiere al canto. La palabra rap se define como Ritmo Adaptado a la Poesia, y fomenta la funcién
enunciativa de las personas. En este trabajo el rap también es visto como un dispositivo. A la genealogia -como método-
le interesa conocer el dispositivo. Es decir, el elemento que logra conjuntar lo heterogéneo para dar cuenta de cémo se
establecen las relaciones de poder.

Cada uno de los capitulos siguientes, del cuatro al seis, permite ver, mediante algunas letras de rap, las reglas que
establecen de qué se habla o qué se omite en el canto. Aunque es en el capitulo siete, titulado: Prdcticas discursivas de
las mujeres en la cultura Hip Hop en México: manifestaciones de agencia y resistencia genéricas, en el que se profundiza
al respecto y con base a las posibilidades propiamente de las mujeres. La recuperacién de informacién para este trabajo
de investigacion fue a través de la organizacidon de festivales Hip Hop y entrevistas realizadas a las personas que a
continuacién se mencionan.




Nombre

Nombre en la cultura
Hip Hop

Edad Ciudad

ENTREVISTA

LUGAR: UACM — Cuautepec

FECHA: 26 de octubre de 2015

Actividad principal
dentro de la
cultura Hip Hop

Crew/ Grupo

PERSONAS: Mare Advertencia Lirika (derecha)/ Nelly Lucero Lara Chavez (lzquierda)
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Nombre

Nombre en la cultura
Hip Hop

Edad Ciudad

ENTREVISTA
LUGAR: UACM — Cuautepec
FECHA: 20 de octubre de 2015

PERSONAS: Hardknocks

Actividad
principal dentro
de la cultura Hip

Hop

Crew/ Grupo
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Nombre

Nombre en la cultura
Hip Hop

Ciudad Actividad principal

ENTREVISTA
LUGAR: UACM — Cuautepec
FECHA: 20 de octubre de 201

PERSONAS: Teokalli Crew

dentro de la
cultura Hip Hop

Pl

Constancia

5

Crew/ Grupo
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MC SAKUSHIKA

ORGANIZADOR DEL FESTIVAL PLANETA ROCK MEXICO
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Nombre Nombre en la cultura Edad Ciudad Actividad Crew/ Grupo
Hip Hop principal dentro
de la cultura Hip
Hop

ENTREVISTA

LUGAR: UACM — Centro Histérico
FECHA: 19 de marzo de 2016

PERSONAS: De izquierda a derecha: Nakury, Mente Negra, Rebeca Lane, Nelly Lucero Lara.

54



Nombre

Nombre en la cultura Edad Ciudad Actividad principal
Hip Hop dentro de la
cultura Hip Hop

aiélmic ~iS ,@

ENTREVISTA

LUGAR: Tecamac, Estado de México (Barberia de Dragonfly)
FECHA: sdbado 18 de febrero de 2017

PERSONAS: Dragonfly (derecha)/ Nelly Lucero Lara Chavez (Izquierda)
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Crew/ Grupo
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Nombre Nombre en la cultura Edad Ciudad Actividad Crew/ Grupo
Hip Hop principal dentro
de la cultura Hip
Hop

ENTREVISTA

LUGAR: Centro Cultural Universitario (UNAM)
FECHA: viernes 24 de febrero de 2017

PERSONAS: Ximbo (derecha)/ Nelly Lucero Lara Chavez (lzquierda)
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Nombre

Nombre en la cultura Edad Ciudad
Hip Hop

Actividad
principal dentro
de la cultura Hip

Hop

Crew/ Grupo

ENTREVISTA

LUGAR: Ciudad de México (Casa de Gloria Isabel)

FECHA: 13 de marzo de 2017

PERSONAS: Gloria Isabel Rivera (derecha)/ Nelly Lucero Lara Chavez (Izquierda)
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Nombre Nombre en la cultura Edad Ciudad Actividad principal Crew/ Grupo
Hip Hop dentro de la
cultura Hip Hop

ENTREVISTA
LUGAR: Ciudad de México
FECHA: 15 de marzo de 2017
PERSONAS: Obeja Negra (derecha)/ Nelly Lucero Lara Chavez (lzquierda)

(Simbolo cholo de Batallones Femeninos con las manos)
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Nombre

Nombre en la cultura
Hip Hop

Edad Ciudad

ENTREVISTA

Actividad principal
dentro de la

cultura Hip Hop

LUGAR: Sistema de Transporte Colectivo Metro

Estacion Jamaica

FECHA: 15 de marzo de 2017

PERSONAS: Laryza Garcia (derecha)/ Nelly Lucero Lara Chavez (Izquierda)

Crew/ Grupo
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Nombre

Nombre en la cultura
Hip Hop

Edad

Ciudad

Actividad
principal dentro
de la cultura Hip

Hop

Crew/ Grupo




Nombre Nombre en la Edad Ciudad Actividad Crew/ Grupo
cultura Hip Hop principal dentro
de la cultura Hip
Hop

ENTREVISTA

LUGAR: Ciudad de México
FECHA: 5 de marzo de 2017

PERSONAS: Afromega (derecha)/ Nelly Lucero Lara Chavez (lzquierda)




Nombre

Nombre en la
cultura Hip Hop

Edad Ciudad

ENTREVISTA

Actividad
principal dentro
de la cultura Hip

Hop

LUGAR: Faro Indios Verdes — Ciudad de México

FECHA: 12 de marzo de 2016

PERSONAS: Micherry Sirena

Crew/ Grupo




Nombre

Nombre en la cultura
Hip Hop

Edad Ciudad

ENTREVISTA

LUGAR: Ciudad de México

FECHA: 17 de marzo de 2017

Actividad principal
dentro de la

cultura Hip Hop

Crew/ Grupo

PERSONAS: De derecha a izquierda: Mare Advertencia Lirika, Dayra Fyah, Nelly Lucero Lara
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En este capitulo ha quedado de manifiesto que el método de trabajo para esta investigacion proviene de los estudios
sobre la historia de las ideas, y se trata de la genealogia feminista, que plantea el reconocimiento de los discursos que
configuran a las mujeres al interior del Hip Hop, mediante la revision de los ejes mas conocidos de su procedencia: la
cultura misma, los medios de comunicacidn y las mujeres como protagonistas. Dicho acercamiento se hara a la par de
las practicas discursivas, o normas histéricas que determinan el discurso, y que son claramente visibles en el dispositivo
que representa el rap, en el Hip Hop.




CAPITULO CUATRO:

LA CONSTRUCCION DISCURSIVA DE LAS MUJERES EN LA CULTURA HIP HOP: UNA LECTURA DESDE PLANETA ROCK

El objetivo del presente capitulo es mostrar de qué forma son construidas

discursivamente las mujeres en la cultura Hip Hop en México, con base a la

nocién de Planeta Rock. Aqui también se analizan los elementos que configuran
al Hip Hop como cultura, al tiempo que se la define como transito de la utopia a
la heterotopia.

El Hip Hop es de todos, y también es de ellos, no es lo que para mi es el Hip Hop ideal pero el Hip Hop es tan noble que no le dice a nadie que no. Si son, son algo
que no me gusta, no, no estan cumpliendo con lo que el Hip Hop pediria de raiz que hicieran, el Hip Hop de raiz cuando uno se pone a ver lo que dice la Zulu
Nation, como la filosofia del Hip Hop, lo mds profundo, de donde viene, sus pioneros, los que lo hicieron, los que lo crearon, los que nos lo regalaron, pues si dicen
que el Hip Hop tiene que buscar en sus raices ancestrales. Si dice que el Hip Hop tiene que ser una herramienta para ser cambio social, todo eso estd, eso se dice,
eso es Hip Hop, definitivo, y ellos no lo estdn haciendo, pero el Hip Hop no dice que ellos no son. Y yo tampoco soy quien para decir quién es y quién no es.

Ximbo

4.1.- Planeta rock como antecedente de la cultura Hip Hop

Tratar de rastrear la “historia oficial” del Hip Hop resulta tarea compleja. A pesar de ello se ha logrado averiguar en
trabajo de campo y documentos bibliograficos elementos que se replican y que permiten hacer la reproduccién del
discurso que mds prevalece como el inicio “incuestionable” de esta cultura. Como mads adelante se podra advertir se
trata de la historia que encuentra su lugar de procedencia en el Bronx, Nueva York. El hecho de que en México se siga
viendo al Bronx como referente clave para el surgimiento de esta propuesta cultural posee diversas interpretaciones;
primero, que la mirada obsesiva a los Estados Unidos de Norteamérica continia enmarcando en gran medida los
pardmetros aspiraciones mexicanos; en segundo lugar, aunque parezca contradictorio, es la necesidad de volver a los
origenes.

El surgimiento del Hip Hop nos remonta a un periodo de tiempo que podemos situar entre los ultimos afios de la
década de los sesenta y los primeros afos de la década de los setenta del siglo XX. Sin duda se trata de un periodo mas o
menos largo que nos permite vislumbrar cémo la conformacién del Hip Hop no irrumpe de manera espontdnea ni
aislada, sino que enfrenta procesos complejos de edificacién que arriban a resultados en ocasiones inesperados; por




ejemplo, que una propuesta solidaria surja en un contexto conflictivo, como sucedid en principio con la promesa Hip
Hop.

Lo que acontece en el mundo a finales de los sesenta también es determinante para comprender la emergencia del
Hip Hop: los movimientos estudiantiles, la reivindicacidon de la poblacién negra, el feminismo, la liberacién sexual, la
reconfiguracion del sujeto juvenil y la lucha por el nuevo orden social. Mas alla del tiempo histérico es conveniente
situarnos en un lugar concreto: el barrio del Bronx en Nueva York, Estados Unidos. Especificamente en el Bronx existia
un contexto particular de politicas publicas de corte racial que pretendian mantener la escision entre la poblacién blanca
y la poblacién negra. El disefio de esas politicas estaba encausado a criminalizar a los negros y migrantes, mientras que
la poblacién blanca tenia acceso a privilegios sociales. Estas acciones tuvieron implicaciones en el espacio urbano ya que
delimitaron los territorios blancos y los territorios negros. Ante este panorama hay un hecho que acentué adn mas la
division entre las personas.

La construccién de una via rapida en el Bronx lo divide en dos partes, en norte y sur. Dejando de lado del
norte todo lo bonito y todo lo blanco. Y del lado del sur a todos los negros y a todos los migrantes. Lo
que sucede ahi, es que en ese momento era mas rentable para los duefios de los edificios quemar sus
propiedades, que buscar quién las habitara. Para cobrar los seguros. Entonces empieza a haber
precisamente una desocupacion. Porque muchos edificios se quemaron. Cuando hubo la construccién
de la carretera, mucha gente se movid al norte porque en el sur no habia nada. En el sur como los
afrodescendientes no tenian la capacidad econdmica para moverse o tener la movilidad para irse a otro
lado, tenian que quedarse ahi. Los migrantes evidentemente también. (Mare Advertencia Lirika,
entrevista, 8/abril/2015).

Este tipo de edificios denominados por los neoyorkinos como projects o viviendas sociales, son hogares “venidos a
menos” en el Bronx. Y en la década de los setenta se convirtieron en espacios casi exclusivos para la poblacién negra y
migrante. Cabe sefialar que en el Bronx la poblacidon estaba definida por la diversidad; habia gente proveniente de
Jamaica, Puerto Rico y Cuba, principalmente, aunque también habia, en menor medida, poblacién migrante de México,
Guatemala y El Salvador. Asi que muchos de esos edificios eran ocupados por gente que poseia menos recursos
econdémicos. En otros casos, los edificios fueron quedando en el completo abandono y desocupacidn, motivo por el cual
algunos de sus duefios preferian quemarlos intencionalmente con la finalidad de cobrar los seguros y tener algun
ingreso.

Por otro lado, en el ambito social, hay que decir que las diferencias culturales entre la poblacién negra y migrante que
habitaba en el Bronx eran causa de conflictos. No se sabe bien en qué grado esos altercados fueron motivados por las
instituciones del estado de Nueva York, bajo la “politica” “divide y venceras”, o en qué medida las diferencias culturales
representaban un impulso de confrontacién por la variedad de creencias y cosmovisiones que convergian. Lo que se
puede decir es que la violencia, como muchas otras practicas culturales, no son inherentes al sujeto, por ende, hablar de
contextos violentos puede resultar engafioso cuando no se sabe quién o quiénes motivan ese comportamiento como
forma de vida. Lo que es cierto, en la década de los setenta, es que las confrontaciones, sobre todo pandilleras,
cobraban cada vez mds protagonismo en las calles del Bronx.

En ese entonces, la violencia entre las pandillas era ampliamente reportada por los medios de comunicacidn. Diarios
como The New York Times y New York Post publicaban notas donde narraban escenas de lucha, sangre, muerte y eterno
conflicto. El abrumador aumento de confrontaciones entre pandillas hacia notar que la vida social estaba en crisis y que
las corporaciones policiacas eran rebasadas por los conflictos imperantes en la calle. Algunos reportes, por ejemplo, del
The New York Times, llegaban a decir que alrededor de 10.000 personas estaban involucradas en algun grupo pandillero




0 gang. Esta forma de enfrentar la vida entre los sectores subalternizado de la sociedad neoyorkina vendria a tomar otro
rostro en las fiestas publicas, mejor conocidas como block parties.

4.1.2.- La block party y la presencia de una nueva dindmica de convivencia

Para el psicoanalista Sigmund Freud, en su libro Tétem y Tabd, la funcién social de la fiesta consiste en romper con las
normas que culturalmente son impuestas a los sujetos (2003). De ahi que en las fiestas las personas se dan la libertad de
realizar movimientos distintos (como sucede con el bale), rompen con las normas de género (como sucede con los
disfraces del carnaval), rompen con el orden impuesto por los horarios (la noche se vuelve dia), y rompen, de alguna
manera, con la estrechez de las relaciones jerarquicas (los jefes conviven con los trabajadores y los ricos con los pobres).
En este sentido, la fiesta brinda la posibilidad de generar nuevas dindmicas en torno a las formas de relacién social
existentes.

La organizacion de fiestas jugd un papel preponderante para la conformacién de la cultura Hip Hop. La llamada Block
Party o fiesta popular y multitudinaria tenia la caracteristica de congregar a diversos miembros de una comunidad o de
un barrio. El titulo proviene de Party (fiesta en inglés), que en muchas ocasiones implicaba el cierre de todo un block
(manzana). Si bien la presencia de este tipo de festividades esta registrada desde el periodo correspondiente a la
Primera Guerra Mundial, -cuando se hacian fiestas de corte patriético en las calles-; es en los afios setenta que este tipo
de reuniones vuelve a cobrar popularidad en los Estados Unidos de Norteamérica. A tal grado que una de estas fiestas se
convierte en el inicio de lo que después serd denominado la cultura Hip Hop. Con base en la nota publicada por el diario
mexicano Excélsior, con informacién sustentada por la agencia DPA, bajo el titulo: El Hip Hop late fuerte: en el Bronx, en
Nueva York, lo que iba a ser una simple fiesta, revoluciond la musica. Se narra como:

El 11 de agosto de 1973, Cindy Campbell invité a amigos y conocidos con unas tarjetas escritas a mano
en fichas como las que se utilizaban en el colegio. Marcaba la vuelta a la escuela y tendria lugar de nueve
de la noche a las cuatro de la madrugada en la zona comun del edificio 1520 de la avenida Sedgwick. La
entrada costaba 25 centavos para las chicas y 50 para los chicos, y la estrella de la noche era el hermano
mayor de Cindy, Clive, que tenia una enorme coleccién de discos y era conocido en el barrio como DJ
Kool Herc” (2013).

Al respecto, sefiala la rapera mexicana de origen zapoteco, Mare Advertencia Lirika, que: “no era la primera fiesta que
se hacia. Ya habia otras fiestas. Porque como los edificios estaban igual desocupados y habia todavia esta cuestién de la
segregacion racial, que ellos no podian entrar en las discos de los blancos, ellos hacian sus propias fiestas” (Entrevista,
8/abril/2015). Lo que pasé ahi tuvo implicaciones en el &mbito musical y social. Con respecto a la musica?.

Lo que iba a ser una fiesta sencilla se convirtié en revoluciéon, como escribe The New York Magazine.
Para los fans del hip hop, la historia es sagrada: DJ Kool Herc, que por aquel entonces tenia 18 afos, hizo
que, en lugar de las canciones al completo, sélo sonara la parte instrumental, los llamados breaks,
extendiéndolos para que la gente bailara mas. Un amigo agarré entonces un micréfono y comenzé a
rapear, aungue en aquel entonces ni siquiera existia esa palabra. Habia nacido el hip hop (Excélsior,
2013).

24 Es interesante como la industria de la generacion de sonidos a través de la tecnologia también incursiona en ese mismo afio. “En 1973, la
compafiia alemana Technics — hoy una divisién de Panasonic — puso a la venta una tornamesa que, si bien estaba dirigida al uso casero, significé un
gran avance para los incipientes DJ’s; el adelanto ofrecido por la Technics SL1200 fue el motor de traccidn directa y el “pitch control’ (control de la
inclinacion/velocidad). En 1980, la SL 1200 fue lanzada al mercado y para 1981 ambos modelos obtuvieron el estatus MK, que rapidamente se
convirtié en el estandar de los tornamesistas (Valenzuela, 2004: 64).




Un factor importante en esa emblemdtica fiesta fue la presencia de un tercer personaje, que asistié en calidad de
invitado, se trataba de Afrika Bambaataa (cuyo nombre original es Kevin Donovan). “Afrika Bambaataa en ese momento
[...] era el lider de una de las pandillas mds grandes de Nueva York. Y una de las propuestas que ya habia contemplado
en algun momento era convertir a las demas pandillas en parte de la propia, como una alternativa para dejar de pelear”
(Mare Advertencia Lirika, entrevista, 8/abril/2015). Esa nueva dindmica, ese nuevo comportamiento de la juventud en la
fiesta habia representado la utopia del Bronx, poder convivir sin colisionar. “Entonces, Afrika Bambaataa va a esta fiesta
en particular. Y se da cuenta que dentro de la fiesta habia pandillas contrarias. Pero no se peleaban. El se da cuenta de
qgue lo que sucedia ahi era un espacio de neutralidad. Y empieza a replantearlo como una forma de contrarrestar la
violencia” (Mare Advertencia Lirika, entrevista, 8/abril/2015). Lo que se estaba gestando fue nombrado por el propio
Afrika Bambaataa como Planet Rock (el movimiento del planeta).

4.1.3.- De Planeta rock al Hip Hop

¢Qué le llama la atencidn a Afrika Bambaataa sobre la dindmica de la fiesta? En primer lugar, la libertad de todas las
personas para estar en movimiento. “Era como el movimiento del planeta. Y esa energia que él veia en ese primer
momento lo llamé Planet Rock. Por eso es que hoy, histéricamente, se dice que el 11 de agosto de 1973 es el nacimiento
del Hip Hop. Y es una fecha y un lugar reconocido ante la ONU” (Mare Advertencia Lirika, entrevista, 8/abril/2015). Esta
dinamica propia de Planet Rock plantea una nueva posibilidad ante las confrontaciones que ahi habian existido.
Instauraba la ruptura con las normas establecidas. En este sentido Planet Rock fue un acto subversivo y confrontante
emanado del seno de la Block Party. Y para decirlo todo, Planet Rock es el sustrato que inspira a la cultura Hip Hop.

Es preciso sefialar una ultima cuestidon con respecto a la transformacion del titulo Planet Rock a Hip Hop. Con base en
el trabajo de campo realizado para esta investigacion se ha podido constatar un discurso persistente en dicha
transformacion. Y es que, mientras el Hip Hop refiere al nombre comercial ya cooptado por la industria cultural, Planet
Rock es el nombre primigenio de la cultura. Porque el Hip Hop antes de ser actividades artisticas, es Planet Rock, es
decir, cultura en movimiento que acepta solidariamente lo diferente para construir un mundo mejor.

Si bien en México ahora mismo hay un intento por volver a recuperar y visibilizar la denominacién Planet rock, en su
versién latina: Planeta Rock; no se puede negar que incluso las personas que mds apelan al rescate de lo “original”
emplean el titulo Hip Hop. La forma en que se entiende la nocién de Planeta Rock en este pais tiene dos posturas que en
lo general se complementan. Una primera interpretacion contempla que ese “nuevo lugar” al que hace referencia la
idea de planeta, recrea las condiciones que el rock, como abanico de géneros musicales, reproducia en las fiestas: una
motivacion a la solidaridad y la armonia. La otra interpretacion que cobra validez es que la nocidn de rock, proveniente
de la palabra inglesa rocking, traducida como balanceo, descifra planeta rock como un Planeta en Movimiento, es decir,

una cultura que reconoce la imposibilidad de lo estatico y la aceptacién del cambio y la diversidad.

Es indeterminado el momento en que la nocién de Planeta Rock? vird a la concepcién de Hip Hop. De hecho, en
México tratar de conceptualizar al Hip Hop para definirlo conlleva ciertas complicaciones?®. Cuando se hace la traduccién
del inglés al espaiol de los componentes del término se obtienen: Hip (cadera) y Hop (salto). Las aproximaciones a la
palabra contindan siendo complejas y es comun encontrar intentos por hallar el origen de este vocablo. Algunos ambitos
de indagacidn plantean lo siguiente: “Hip (variacién de hep). Significa en ingles algo parecido a ‘en la onda’ y era

25| profesor José Manuel Valenzuela sefiala en su libro Paso del Nortec, que en “1982, Afrika Bambaataa seria reconocido como el padre del hip
hop gracias al tema "Planet Rock’, compuesto en colaboracion con Arthur Baker. Esta pieza, que contiene un sampleo melddico de ‘Trance-Europe
Express’, de Kraftwerk, revoluciond el panorama electrénico y sentd las nuevas bases del tecno, que luego serian desarrolladas por el trio de
Belleville” (2004:64).

26 Como refiere la B-girl Laryza Garcia: “yo creo que el Hip Hop para cada quien es algo distinto, o cada quien tendremos una forma distinta de
decirlo, porque es algo que podria ser bastante subjetivo. Si buscamos una definicion literal o muy rebuscada creo que no llegariamos a ningun
lado” (Entrevista, 15/3/2017).




utilizado por los afroamericanos. También se dice que puede venir de las palabras ‘hip/hop/hip/hop’ utilizadas por los
militares para llevar la marcha. Hop. Quiere significar bailar/baile” (Origen de la palabra “Hip Hop”, 2017). También se ha
considerado que el Hip Hop es el sonido onomatopéyico que hacen los zapatos cuando se baila breaking. En México es
comun que este término sea atribuido a la emblematica cancién de The Sugar Hill Gang, denominada Rapper's Delight, y
en cuyo coro se logra escuchar claramente la expresién Hip Hop:

| said a hip hop the hippie, the hippie
To the hip hip hop, a you don't stop
Rock it out baby bubbah to the boogie da bang bang
The boogie to the boogie da beat?’

Mientras tanto se sigue pensando que no existe una traduccidon directa de la palabra y que soélo es posible
interpretarla a la luz de la cultura que designa, lo cual hace mas amena la polémica forjando un homenaje a la nocion de
Planeta en Movimiento, que, al no ser estatico, prescinde de una conceptualizacién monolitica. En este sentido, no se
puede olvidar que para la cultura Hip Hop la nocidn de Freestyle va mas alla de pensar la improvisaciéon en torno al
canto, haciendo su efecto extensivo a la generacién de propuesta metodolégica, donde todo puede ser —estilo libre-; por
lo que no seria necesario fijar los términos ni las practicas, asumiendo que en el mundo todo cambia, todo el tiempo.

4.2.- Hip Hop, el transito de la utopia a la heterotopia

Para los fines de esta investigacién al Hip Hop se le define como la utopia que se transforma en heterotopia. La utopia
es lo imaginado, pero no existe, por lo tanto, no tiene lugar. Cuando las personas jovenes en el Bronx piensas en la
imagen de un sitio donde la confrontacién entre pandillas quede anulada estan suponiendo la utopia, y ante la
imposibilidad de lograrla configuran la heterotopia, es decir, “especies de lugares que estan fuera de todos los lugares”
(Foucault, 2010: 70). La heterotopia que proponen bajo el titulo de Planeta Rock no pretende ser la reproduccién de un
sitio bien determinado, sino algo distinto, sin reproduccién. Bien sefiala Foucault que el barco es la heterotopia por
excelencia (2010: 81), y en analogia con Planeta Rock, podria ser la imagen que lo simboliza.

La propuesta de Planeta Rock cumple con los principios que estipula el autor de Vigilar y Castigar como elementos
propios de las heterotopias, motivo por el cual es importante hacer un punteo que posibilite demostrar su adecuacién al
término. “El primer principio es que probablemente no haya una sola cultura en el mundo que no constituya
heterotopias” (2010: 71). En este sentido, por ejemplo, hay heterotopias de crisis y de partos. Seguramente Planeta Rock
se formuld como la heterotopia de salvacion ante la muerte para no sucumbir en las pandillas. “El segundo principio de
esta descripcidon de las heterotopias es que, en el curso de su historia, una sociedad puede hacer funcionar de una
manera muy diferente una heterotopia que existe y que no ha dejado de existir; en efecto, cada heterotopia tiene un
funcionamiento preciso y estipulado en el interior de la sociedad” (2010: 73). Siguiendo con esta légica, la funcién que
Planeta Rock tuvo al interior de la sociedad fue congregar un grupo social especifico, la juventud, que se planted la
conformacion de prdcticas culturales, artisticas y politicas, que los alejaran del contexto violento en el cual habitaban.
“Tercer principio. La heterotopia tiene el poder de yuxtaponer en un solo lugar real varios espacios” (2010: 73). De
modo que Planeta Rock se conforma como una propuesta abierta a aceptar, bajo su planteamiento de cultura en
movimiento, otras culturas y expresiones. “Cuarto principio. Las heterotopias estan ligadas, la mayoria de las veces, a
recortes de tiempo, es decir que ellas abren lo que se podria llamar, por pura simetria, heterocronias” (2010: 76). Esto
refiere a la existencia de un lugar donde dialogan muchos tiempos, como los cementerios y las bibliotecas. En el caso

27 La letra completa de la cancidon continda representando un cldsico en el Hip Hop mexicano. Este tema, lanzado en 1979, marca el inicio “oficial”
de la designacion Hip Hop que se lleva a cabo en torno a la cultura.




especifico de Planeta Rock, los tiempos se disgregan si se toma en consideracién que bajo el método Freestyle, se
recupera cualquier expresion sin importar el momento de su procedencia. “Quinto principio. Las heterotopias siempre
suponen un sistema de apertura y de cierre que, al mismo tiempo, las aisla y las torna penetrables” (2010: 78). Por
supuesto que la nocidn de Planeta Rock, como cultura, se presenta abierta a cualquier persona y en cualquier lugar,
siempre y cuando se resignifiquen las practicas que la caracterizan. En sintesis, Planeta Rock, y su transito a la cultura
Hip Hop, ha configurado una heterotopia. Ahora conviene saber qué determina a quienes integran al Hip Hop en cuanto
a su condicidn identitaria.

4.3.- La cultura Hip Hop y la identidad Hip Hop

En la danza urbana hay estilos que se relacionan con el Hip Hop, pero es otra cosa, es la danza. Entonces puede haber bailarines de
danza urbana que no estan relacionados con la cultura del Hip Hop, son bailarines urbanos. Pasa mucho con los B-boys, incluso ni
siquiera escuchan musica Hip Hop, bailan con otras cosas y no estan involucrados para nada, entonces son bailarines urbanos o
breakdancers o lo que sean. Lo que hace que sea Hip Hop es si eres parte o no de la cultura, si lo vives o no, pero es subjetivo, no
puedes tu ver, bueno, un poco, lo puedes detectar o percibir un poco, si alguien es Hip Hop o no porque siento que vibramos en la
misma frecuencia, entonces lo puedes percibir, pero tampoco puedes decir, ah, esa persona no es Hip Hop o si es Hip Hop, desde mi
punto de vista. Mas bien eso lo decides parlando con ella, vibrando, compartiendo ideas, entonces dices, ok, bueno, es un buen
streetdancer pero esta en otro rollo, o es Hip Hop.

Laryza Garcia / B-girl

Al Hip Hop se la reivindica como cultura por considerar que cumple con todos los elementos necesarios para lograr tal
estatuto: lengua, cosmovision y prdcticas. Asi esta sefialado en las Declaraciones de Paz del Hip Hop (2015) que fue
presentada ante la sede de Naciones Unidas en Nueva York, el 16 de mayo de 2001, para establecer las caracteristicas
de esta cultura en movimiento. Con base en lo sefialado por este documento se puede constatar que las personas
integrantes del Hip Hop se ostentan como cualquier otro grupo auténomo con capacidad de influir y crear. Asimismo,
apelan a una cosmovisién donde no existen esencialismos, es decir, donde cada sujeto cuenta con la capacidad de
autodefinirse libremente. Y sefiala que “jEsta fe colectiva es la revolucidn para nosotros! Creemos que en realidad
podemos pensar, repensar y visualizarnos a nosotros mismos fuera de la opresién. Creemos que, al convertir un nuevo
pueblo en la Tierra, podemos escapar de las trampas, habitos y obstaculos de nuestras identidades étnicas anteriores.
Nuestra revolucidn comienza con nuestra propia creacidn y con la renarracion de nuestra historia humana” (2015).

Un motivo por el cual el Hip Hop ha enfrentado fuertes criticas en torno a su reivindicacion como cultura tiene que
ver con la falta de un territorio especifico. Ya que a diferencia de otras culturas el Hip Hop no posee un espacio
geografico en el cual inscribirse. Nacié en el Bronx, pero no le pertenece como espacio politico. Al respecto, los
integrantes de esta propuesta urbana han sefialado que un territorio es poco importante y menos cuando sus
pretensiones han sido convertirse en una cultura global, porque ello les permite tener representantes en todas partes
del mundo y con diversos idiomas sin importar nacionalidades; es decir, el Hip Hop no requiere territorio porque vive en
las personas que lo practican y lo hacen suyo. Por consiguiente, la nocidn de cultura que tiene el Hip Hop concuerda con
la propuesta elaborada por Seyla Benhabib, quien considera a las culturas como entidades abiertas y no bajo el modelo
mosaico bien delimitado (2006)%.

Frente a este contexto las preguntas caben, équé es lo genuino dentro del Hip Hop?, écudles serian los principios que
determinan los elementos bdsicos para ser Hip Hop en un sentido ontolégico? Si sabemos que antes de pretender la
adhesidén a cualquiera de las expresiones artisticas que conforman esta cultura las personas habrian de construirse bajo
la cosmovisién concreta que motiva el surgimiento de una comunidad y una manera de entenderla. Estos
planteamientos han ocupado un lugar central en la construccion identitaria de las personas que se adscriben al Hip Hop,

28 para mayor informacion al respecto véase capitulo tres, en la seccion referente a la definicion de cultura.
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y dichos principios se han postulado en el seno de una organizacidn que es vital para el funcionamiento de esta cultura,
se trata de la Universal Zulu Nation.

La Zulu Nation, como se le conoce comunmente, es la organizacidén de cardcter internacional encargada de promover
y difundir los principios de la cultura Hip Hop. Fue creada el 12 de noviembre de 1976 en Nueva York, y surge
precisamente en el Bronx, en un guetto llamado Bronx River Projects, con la intencidn de reivindicar la negritud® a
través del retorno al origen africano. Desde entonces su lider y representante es Afrika Bambaataa, antiguo miembro de
la pandilla Black Spades, hoy convertido en uno de los Dj’s mas importantes en la produccidon de musica Hip Hop a nivel
mundial.

La Zulu Nation fue formada por Africa Bambaataa quien viene de las pandillas neoyorkinas. El
atraviesa por un proceso de migracién que lo lleva a identificar su origen en los pueblos de Africa.
Estando ahi y cuestiondndose sobre su origen encuentra la organizacién Zulu, y al regresar a Estados
Unidos, y ver lo que sucede en su contexto inmediato tiene la necesidad de recuperar la raiz. Siendo
afrodescendiente toma los elementos de la naciéon Zulu y lo plantea como una nueva forma de
identidad. En este sentido, el Hip Hop se convierte en la posibilidad de crear identidades nuevas, es
decir, donde no existen se pueden crear formas identitarias, y ser Zulu es una opcién. Si no sé mi
historia, ésta puede ser mi identidad. (Mare Advertencia Lirika, entrevista, 26/10/2015).

La creacién de la nacién Zulu tuvo como fundamento las fiestas barriales en las que Africa Banbaata se cuestiona
sobre esta nueva dindmica que representa Planet Rock. “Esto que esta sucediendo aqui es algo que esta moviendo al
planeta. No sabia definirlo, nadie sabia definirlo, nadie sabia cdmo funcionaba o para dénde iba, pero algo estaba
pasando y él es el primero que dice si, aqui estd pasando algo y lo nombra Planet Rock. Entonces ese movimiento del
planeta, ese formato de Block Party, él lo retoma y lo lleva a otros espacios” (Mare Advertencia Lirika, entrevista,
26/10/2015). De tal forma que, esa dinamica de recuperacién de sitios va gestando un proyecto de trabajo que se ve
reflejado en la Zulu Nation. Los principios que rescata la Universal Zulu Nacion son cuatro fundamentales, como lo
menciona la rapera Mare Advertencia Lirika:

Paz, amor, unidad y sano esparcimiento. Que realmente justo habla como de esto, la fiesta ¢Qué es la
fiesta? Bueno, estamos disfrutando, estamos conviviendo, pero no nos vamos a pelear. Hay un acuerdo
de neutralidad en este espacio donde si puede haber una competencia. Porque si se transforma la
competencia. Y hay competencia en el baile, en el graffiti, en el MC, todos los elementos tienen una
competencia. Pero es una competencia que sustituye justo esta violencia que sélo termina perjudicando.
Aqui se trata mas del respeto. Si tu eres capaz de ganarte el respeto nadie te va a tocar ya dentro del
barrio. Entonces era una necesidad. Y creo que era una necesidad no sélo dentro de la cultura Hip Hop,
sino dentro de estos espacios. Realmente era los invisibilizados, los segregados, la parte incdmoda de la
sociedad. Lo negativo. Todo lo pésimo, de lo que nadie queria hablar. (Entrevista, 26/10/2015).

Sin duda la construccidn identitaria de quienes se asumen como parte de la cultura Hip Hop se ve regulada por los
elementos que plantea la Universal Zulu Nation. Donde la paz, el amor, la unidad y el sano esparcimiento se reflejan en
la forma de ser y pensar de los sujetos que se adscriben a esta cultura. Incluso va un paso mas alla. Ser Hip Hop esta
directamente relacionado con una postura de apoyo constante a la comunidad: intervenir para transformar. De ahi que

29 Las luchas de los pueblos negros no sélo se enfocaron en lograr derechos y espacios, también han representado la posibilidad de configurar una
nueva identidad alejada del peso de la colonizacidn que los descalificd como humanos. Los estudios de Frantz Fanon permiten constar la forma en
que se configurd la identidad de los negros en los pueblos colonizadores. Sefiala que, “en Europa, es decir, en todos los paises civilizados y
civilizadores, el negro simboliza el pecado. El arquetipo de los valores inferiores se representa por el negro” (2009:162).
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el trabajo comunitario desinteresado sea uno de los planteamientos que determinen el caracter de estos sujetos: “No se
trata de qué te da a ti el Hip Hop, sino tu qué le das al Hip Hop” (Sakushika, 2015).

La Universal Zulu Nation de hecho realiza procesos de aceptacidon con base en los proyectos que edifican las personas
desde su comunidad. La seleccidn plantea que los aspirantes demuestren su trabajo con la gente, tomando en cuenta las
acciones que han emprendido para el beneficio de los demas y el tiempo invertido en ello. En sintesis, ser Hip Hop es
una postura ante la vida y ante el mundo. Es portar una actitud constructiva que se refleja en actos concretos para el
beneficio de la comunidad al tiempo que configura la identidad personal.

En el Hip Hop he encontrado identidad. Creo que cuando todos estamos en cierta edad, jovenes, estas
buscando como ver dénde encajas, con quién me identifico. Es una ideologia en donde me senti
completamente identificada, cdmoda, siendo como me gusta ser, vestir. Vistiéndome como me gusta,
expresdandome como me gusta, y pues yo creo que es lo que mas te pueden dar. Ademds de mi danza.
Que la amo y que es una cadenita. Me da identidad, me da la danza que es mi herramienta, que es para
mi trabajo, me da de comer. Es una cadenita. Y qué le doy yo al Hip Hop, sembrar una semillita mediante
lo que yo hago en cada alumno que yo tengo para que estén despiertos. Sabes, yo, si se acercan a la
cultura Hip Hop feliz de la vida, mejor, pero si por medio de la danza, algun evento, si se acercaron por el
rap o lo que sea, abrieron mds su mente, o sea, dejaron de estar en la burbuja de las reglas, la sociedad,
lo que esta bien, lo que estd mal, si pudieron salir un poquito, eso para mi es ganancia, y eso es lo que yo
creo que le estoy aportando a la cultura, cdmo usarlo como herramienta para que haya gente mas feliz,
mas consiente. (Laryza Garcia, entrevista, 15/3/2017).

La conformacién identitaria de la cultura Hip Hop es que ante la adversidad siempre es posible construir arte y
colectividad. Como lo sefala Laryza Garcia: “para mi Hip Hop es simplemente una forma de vivir. Es una forma de vida
en la que mediante la ideologia de este movimiento y los elementos artisticos que lo acompafian como herramientas,
pues varios jovenes, que es cuando la mayoria nos acercamos a esto, nos identificamos, y conformamos una
comunidad” (Entrevista, 15/3/2017). La manera de entender al Hip Hop tendrd una presencia importante en cada una
de las actividades artisticas y elementos que la integran, por ende, es pertinente conocerlos.

4.4.- Los nueve elementos de la cultura Hip Hop

En México es comun que la cultura Hip Hop sea leida desde cuatro elementos artisticos: el graffiti (manifestacion
grafica-visual), el Djing (manifestacion musical), el rap (manifestacién cantada) y el Breaking®® (manifestacion
dancistica). En conjunto estas prdcticas expresan las Bellas Artes de toda cultura: la pintura, la mdusica, el canto y la
danza. Habria que hacer algunas aclaraciones si tratamos de configurar un recorrido en torno a la manera en que estas
expresiones artisticas se conjuntan. La primera, nos llevaria a considerar que se tratan de expresiones desarrolladas por
separado y que poco a poco se fueron encontrando como unidad en la cultura Hip Hop. Ante tal situacidn, se concuerda
en términos cronoldgicos que fue el graffiti la primera expresién artistica que se origind, de manera independiente,
fuera de lo que hoy conocemos como la cultura emergente en el Bronx.

El graffiti comenzd a practicarse desde los afios sesenta en Estados Unidos, donde las marcas en las paredes y en los
vagones de los trenes fueron usadas con mayor frecuencia. Aunque la historia popular ha coincidido en sefialar que los
primeros graffitis correspondieron a un chico de origen griego, que con tan sélo 17 afos firmaba con su apodo Taki 183.
Taki por ser el diminutivo de su nombre Demetrius y 183 que correspondia a la calle de su residencia. (Historia del
Graffiti, 2015). Cuentan las narraciones que a Taki 183, que era un joven mensajero, se le pidié que demostrara su arribo

30 En nuestro pais al Breaking generalmente se le denomina Breakdance, debido a la pelicula homdnima que se popularizé en la década de los
ochenta. Sin embargo, dentro de la comunidad Hip Hop es incorrecto decir Breakdance.
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a los domicilios a los que era enviado para hacer las entregas. Como no habia otros mecanismos de supervisién el chico
optd por poner su firma en las paredes de las casas visitadas para comprobar que efectivamente habia estado ahi
(Historia del Graffiti, 2015). De esta forma llend los barrios con el Taki 183.

A finales de los afios sesenta y principio de los afios setenta otras expresiones artisticas emergieron. Una nueva forma
de canto sonaba en las calles de los barrios, el rap. Un canto que se desprende directamente de la composicidén poéticay
gue muchas veces era improvisado, el freestyle. Junto al rap vendria la generacién de bases ritmicas usando equipos
para nada sofisticados como las caseteras y hasta el propio cuerpo, dando origen al Dj. A lo que se sumaria una forma de
baile, el breaking.

Después de una amplia revision documental y de entrevistas realizadas a personas involucradas en el Hip Hop de
Meéxico, se ha podido constatar que el nimero de elementos que conforman a esta cultura son indeterminados. Hay
quienes hablan de cinco, de seis y hasta de siete elementos. Aunque las personas mas implicadas hablan de la existencia
de nueve elementos, nimero sefialado en la obra emblemdtica del escritor y rapero KRS-ONE: El Evangelio del Hip Hop
(The Gospel the Hip Hop). Esos elementos son: 1) Breakin, el estudio y aplicacion de las formas de danza de la calle; 2)
Emceen®, el estudio y aplicacién de la conversacidn ritmica, la poesia y el lenguaje divino, cominmente conocido como
rap; 3) Graffiti art, el estudio y aplicacion de la caligrafia de la calle, el arte y la escritura a mano; 4) Dejayin, el estudio y
la aplicacion del rap en la producciéon musical, cuttin, mixin y scratchin, asi como las emisiones online de radio, 5) Beat
boxin, el estudio y aplicacidon de la musica del cuerpo y del lenguaje corporal, 6) Moda callejera, el estudio y aplicacion
de las tendencias urbanas y estilos, 7) Lenguaje callejero, el estudio y aplicacidon de la comunicacion de la calle; 8)
Conocimiento callejero, el estudio y aplicacién de la sabiduria ancestral; 9) Emprendimiento callejero, el estudio y
aplicacion del justo comercio callejero y de las gestiones empresariales del Hip Hop (Calamaxion,2017). Contempla todas
las practicas que van encaminadas a favorecer a los miembros de la cultura a través de la venta y puesta en circulacion
de las expresiones artisticas que ahi se generan. En México es comun que cuando se habla sobre los elementos del Hip
Hop se expresen primero los cuatro ya conocidos: breaking, graffiti, Djing y rap.

Con respecto al breaking sefiala Laryza Garcia, maestra de danzas urbanas o Street styles®’, que, si bien este género
representa al Hip Hop hay otras danzas urbanas que también forman parte de esta cultura.

Estd el breaking que es el convoy, es el que lleva la banderita en alto, es el mas conocido a nivel mundo.
Pero el breaking se desprendié de un estilo antes que se llamé rocking (rock dance), que es mas como en
la época de los sesentas y aunque no estuvo en el inicio del Hip Hop, porque fue antes, mas tarde se unié
a esto de la cultura porque fue como lo que le dio pie al breaking a desarrollarse, y después estan todos
los bailes sociales, que se bailaban precisamente con musica Hip Hop, como fue evolucionando iba
cambiando el baile, es como muy ilégico pensar que siempre se baild breaking, aunque la musica fuera
cambiando. Sino la musica iba cambiando y en la fiesta habia de todo, habia gente que no queria
simplemente ensuciarse su ropa o girar de cabeza, sino sélo queria ir a la fiesta, ligar o convivir. Entonces
estan todas esas danzas urbanas como sociales que representan al Hip Hop y que ahora en la actualidad
lo llamamos hip hop dance o en ese entonces le llamaban freestyle o partydance. Y el Ultimo que
también representa es algo que llamaron electric boogie, que fue como la versidon de los bailes que
surgieron en California en la misma era de los setentas, pero la versién que percibieron los

31 El término MC o Maestro de Ceremonias refiere a la persona encargada de llevar a cabo la ambientacidn en un evento Hip Hop. Actualmente se
hace la distincién entre el MC y quien rapea, pues una persona que canta rap no esta obligada a generar ambientacion, aunque idealmente seria lo
mas conveniente.

32 | aryza Garcia menciona que en México hay en la actualidad unas cincuenta mujeres haciendo Street dance de forma particular. Pero los hombres
siguen siendo mayoria.
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neoyorquinos, o sea, los bailes que ellos veian de California cdmo lo hicieron con su sabor de Nueva
York, con el bouncing y con todo este estilo. (Entrevista, 15/3/2017).

Para realizar la distincidn entre la danza urbana y los bailes propios del Hip Hop, seiala Laryza Garcia, “es que los
estilos de baile que pertenecen a la cultura Hip Hop son los que se desarrollaron o se dieron en las fiestas, en las Block
Party que les llamaban, y son: rocking, breaking, el hip hop dance o party dance, y el electric boogie” (Entrevista,
15/3/2017). éCual es el referente de seleccidon? “Lo mas facil para definirlo, son de Nueva York, son de la década
setentas, ochentas, y todos son con la evolucién de la musica Hip Hop” (Entrevista, 15/3/2017). En torno a lo que
determina a la danza urbana habria que contemplar otros elementos, “hay otros estilos que se consideran danza urbana
de Estados Unidos, pero que surgen en California, en la otra costa, esos estilos de California son el popping, el locking,
hay otro que se llama waacking, hay muchos, hay muchisimos” (Entrevista, 15/3/2017).

También conviene hacer precisiones sobre los ritmos caracteristicos del Hip Hop expresados en el Djing. Los estilos
son diversos y en la actualidad se concibe una gama inmensa de ritmos que lo componen, por ejemplo: el Hardcore, el
Trap, el Boom Bap, el G-Funk, el Lo-fi, el Mumble Rap, el Crunk, lo Oldies, el Break Beats (que seria el sonido primigenio
del Hip Hop), incluso el Drum and bass. Cada uno de estos ritmos encuentra variaciones segun la velocidad y aceleracién
de los breaks, lo cual determina la percepcion ritmica diferenciada.

Después de exponer las practicas artisticas del Hip Hop: rap, Djing, graffiti, y breaking, se afirma la existencia del
quinto elemento: el conocimiento. La nocién de conocimiento en el Hip Hop es determinante porque implica diversas
cosas. Por un lado, es poner en circulacién lo que cada persona sabe. En este tenor, si alguien pinta o baila o genera
musica se espera que esté en la disposicidn de compartir ese saber con otras personas. También la idea de conocimiento
en el Hip Hop concibe la apuesta por llevar saberes externos a la cultura. De tal manera que sin alguien estudia quimica,
fisica o ciencias sociales pueda generar herramientas que beneficien al Hip Hop33. Aunque conviene decir que la nocién
de conocimiento no siempre implica la formacidn académica tradicional, como sefiala Laryza Garcia:

A donde yo he ido a prepararme pues mas que una escuela son cursos que se organizan, cursos
intensivos con varios pioneros de estilos, entonces no es tanto que te digan, esto debe ser asi o0 no, sino
que simplemente el hecho de tu aprender de ellos y que te narren, te cuenten cémo fue cuando ellos
estuvieron ahi, cuando se creé todo, cémo lo vivieron, te hace que comprendas mas la esencia del estilo,
entonces no es tanto que vayas a aprender una técnica, porque seria otra vez todo cuadrado, y
sistematico, en realidad, de hecho en esos cursos aprendes mas de la convivencia con los maestros y sus
historias de cuando ellos eran jévenes, y les tocd bailar todo esto, que en realidad lo técnico, porque lo
técnico lo desarrollas en afios de entrenamiento, pero cuando tu tienes la oportunidad de hablar con
uno de esos maestros entiendes mucho mejor por qué se ve asi el estilo, en qué contexto se cred y por
qué cuando se baila es con este sentimiento, o sea, éisabes?, va mucho mds alld del movimiento.
(Entrevista, 15/3/2017).

Después del conocimiento, es comun que en México se hable de los siguientes cuatro componentes: el lenguaje
callejero, el beat box, el emprendimiento callejero y la moda callejera. El lenguaje callejero en nuestro pais ha
contemplado las estrategias codificadas o no codificadas para configurar significacion entre quienes integran la cultura
frente a grupos externos. El uso de colores para establecer si se pertenece a un colectivo determinado es uno de los

33 por ejemplo, en México hasta hace poco tiempo sélo se contaba con la presencia de una sola marca de pintura en aerosol que era ampliamente
usada en el grdffiti: la ya tradicional y monopolista pintura Comex. Sin embargo, el sector graffitero coincidia en afirmar que dicha pintura no
lograba provocar los acabados ni definir las perspectivas que las pinturas podrian llegar a producir. De tal manera que disefiaron una nueva marca
de pintura en aerosol, conocida con el titulo de 360, que logré hacer lo que este grupo necesitaba. En este caso, lo que se motivé fue aprovechar
conocimiento externo para impulsar una practica desarrollada dentro de la cultura Hip Hop: saber de pinturas para crear una acorde a las
necesidades y deseos del grupo que la emplea, es decir, quienes hacen graffiti.
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ejemplos mas sobresalientes. Aunque la forma de hablar encriptada también forma parte de sus expresiones: como
sucede con el uso de las trenzas en el cabello que reproducen mapas de localidades con fines estratégicos.

El beat box es una practica cada vez mas empleada en México. Se trata de la generacion de sonidos y bases ritmicas
del Hip Hop mediante el uso de la caja toracica. Esta reproduccién de ritmos suele sonar de forma parecida o idéntica a
los sintetizadores y mezcladoras electrdnicas, por ende, también devela cémo el uso de las nuevas tecnologias no es
determinante en la creacidon musical para el Hip Hop.

El emprendimiento callejero es una forma de contrarrestar el poder avasallador de la economia capitalista. Mientras
el mercado hegemodnico impone una dinamica que hace circular marcas a ciertos precios, el emprendimiento callejero
plantea el uso del mercado para el beneficio de la comunidad Hip Hop. De tal forma que se crean marcas alternativas de
ropa, de accesorios, de pinturas, de alimentos; con la pretensién de que las ganancias sean dirigidas a quienes integran
esta cultura, y de esta forma, construir la posibilidad de subsistencia digna que sea solidaria y cooperativa entre sus
miembros.

La moda callejera contempla la forma particular de vestimenta empleada entre las personas que integran la cultura
Hip Hop. La moda Hip Hop tiene sus variantes, pero en lo general se caracteriza por ser ropa disefiada por mujeres y
hombres que estan inmersos en esta cultura; quienes crean marcas y formas de vestir y de peinar que rompen con las
normas establecidas. En muchas ocasiones la moda callejera tiene la finalidad de reusar las prendas con las que ya se
cuenta y asi generar nuevos estilos sin gastar dinero. En otros casos esta moda tiene la intencién de usar las prendas
que, por ser muy grandes u holgadas, como sucede con las playeras que a veces son regaladas, dejan de emplearse. En
tales casos se han creado técnicas con las cuales las playeras se vuelven ajustables con unas cuantas modificaciones
hechas con tijeras y el amarre de nudos.

En sintesis, estos nueve elementos, cuatro artisticos: rap, graffiti Djing y breaking; y cinco complementarios:
conocimiento, lenguaje callejero, beat box, emprendimiento callejero y la moda callejera, vendrian a conformar las
caracteristicas propias de la cultura Hip Hop. Actualmente hay quienes proclaman que otro de los elementos de la
cultura seria la cancha de baloncesto, como lugar de socializacidn en el Bronx. Sin embargo, no se trata de un elemento
gue haya alcanzado reconocimiento y validacion entre la mayoria de quienes conforman al Hip Hop.
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Finalmente, es preciso aclarar la constante confusidon que existe al nombrar al rap como si fuera Hip Hop. En este
tenor, el rap sélo es uno de los elementos que conforman a esta cultura. Por otra parte, en México es dificil pensar
todos los componentes del Hip Hop de forma articulada, generalmente su practica y reconocimiento se da por separado.
Sin embargo, cada vez hay mayores esfuerzos por conjuntar las practicas artisticas y los fundamentos sociales entre
organizaciones, crews y festivales inmersos en esta cultura.

4.5.- La cultura Hip Hop y la interculturalidad

Con base en lo sefalado por el tedrico Gustavo Esteva la situacion intercultural se produce cuando entran en relacién
personas o grupos de distintas culturas (2004: 78). Dicha relacidon pondra en cuestion las formas tradicionales que han
determinado los vinculos con el otro. De ahi que la interculturalidad muestre el ejercicio de poder que emana en las
relaciones emergentes entre los sujetos que estan colocados en distintas posiciones sociales, ya sea por factores
econdémicos, raciales, de género, de pais, sélo por mencionar algunos. De tal manera que al ser la interculturalidad una
categoria relacional, que sélo es comprensible gracias al vinculo que los humanos entablan con los otros, representa la
invitacidn a reflexionar sobre el lugar desde el cual el sujeto se mira a si mismo y es mirado.

En este sentido, Tzvetan Todorov (2001), ha sefialado que histéricamente han existido tres formas de establecer
relacion con quienes son diferentes a nosotros. La primera corresponde a la postura axioldgica y tiene que ver con la
manera en que un sujeto se relaciona con otro por el hecho de percibirlo como “bueno” o “malo”; la segunda contempla
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lo praxeoldgico, de acercamiento o de alejamiento con respecto a los demas, y refiere a tres dimensiones: el
asimilacionismo, querer que el otro se convierta en lo que yo soy; la identificacion, fantasear con ser el otro o tener
cualidades del otro; y la postura indiferente, donde el otro no cobra importancia sustancial; finalmente esta la postura
epistémica, que corresponde al interés que genera en los sujetos el conocer a los otros, o simplemente, ignorarlos
(2001: 195). Estas formas tradicionales de relacidn con el otro han definido tanto los vinculos humanos como las politicas
de intervencion de los pueblos, ya que expresan relaciones de poder. Por consiguiente, sefala Gustavo Esteva, “una
situacidn intercultural se produce cuando entran en relaciéon personas o grupos de distintas culturas” (2004: 78). Frente
a estos modelos podemos encontrar una opcién distinta: /a interculturalidad.

Llamo interculturalidad a una condicién que supone una actitud diferente a las que acabo de mencionar,
cuando no se impone una cultura a la otra. A mi entender, la interculturalidad alude a la situacidon
dindmica de quien adquiere la conciencia de que existen otras personas, valores y culturas, reconoce
gue no es posible el aislamiento y tampoco quiere renunciar a su propia cultura. Esa conciencia admite
la limitacién de toda cultura, la relativizacion de todo lo humano, y en vez de refugiarse en la propia, de
intentar aislarse, alejdndolo del otro o suprimiéndolo, se anima a interactuar con él desde el
reconocimiento de su otredad radical. (Esteva, 2004: 79).

Bajo estos principios la propuesta contemplada por Planeta Rock es un modelo de interculturalidad ¢En qué sentido?
Principalmente en lo que corresponde a la posibilidad de conjuntar lo diverso sin pretensiones de imponer ni dominar.
Situacion que podemos hallar por ejemplo en la creacidn de bases ritmicas o samplers musicales del Hip Hop, donde los
géneros son diversos: cumbia, boleros, reggae y hasta ritmos provenientes de pueblos originarios. En este sentido, no es
de extrafiar que en sus origenes el rap fue sampleado con salsa y mambo; es decir, la musica que caracteriza a los
pueblos latinos y negros. Este ejemplo quiza pueda parecer dato menor, pero no es asi, porque muestra la postura
dindmica y abierta del Hip Hop que dificilmente se encuentra en otras propuestas culturales*. También la promesa
intercultural del Hip Hop radica en su capacidad de adaptacidn, ya que supone la posibilidad de ser practicado por
cualquier persona en cualquier lugar, bajo la consigna: cada quién hace el Hip Hop que puede y quiere. Esta postura ha
servido de argumento a los seguidores del Hip Hop para justificar su propagacion sin fronteras a cualquier parte del
mundo

34 En contraste con lo anterior quiero mencionar el caso concreto del rock en México. Donde he podido observar como las personas que lo
escuchan dificilmente aceptan el gusto por otros géneros musicales. Incluso se llegan a expresar con desdén en torno a géneros populares
considerados de menor valia, como son la salsa, la cumbia y la banda. Aunque a ultimas fechas —y sobre todo entre la poblacién mas joven- esta
postura comienza a cambiar. Sin embargo, en otros casos aun prevalece. Esta situacion no siempre estd presente en el Hip Hop, donde varios
géneros musicales pueden convivir en una misma pista musical sin hacer menosprecio de la diferencia. Esto es una muestra de las posibilidades de
la interculturalidad que ahi existe.
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4.6.-La cultura Hip Hop llega a México: entre la migracion y la industria cultural

Todos empezamos pues en la ignorancia, medio viendo y copiando y haciendo un montonal de cosas que ni sabiamos cémo se
llamaban. Pero a medida que esto siguio creciendo y se puso de moda, porque se puso de moda. (...) Por como es manejado el Hip Hop
en la televisién, en los medios, como algo totalmente comercial. Yo creo que un 90 por ciento de las clases que hay de Hip Hop, no sélo
en México, ya he hablado con gente de otros paises, en el mundo, es esa versiéon comercial que no tiene ninguna relacién con la
verdadera esencia del baile del Hip Hop. Eso es el combate diario. Porque esas personas, ellos si ganan un dineral, no estan ensefiando
nada, no se entrenan, pero se puso de moda por ese tipo de propuestas. (...) Por eso es de que, a veces, aunque odiamos tanto, o
bueno, nos cueste tanto trabajo esto de los medios que exploten tan asi un movimiento social, también ayuda a que se propague
informacidn, y pues en este caso se ponga de moda: uno, es como un Caballo de Troya, tu que estas informado y quieres que la gente
de verdad sepa lo que es el Hip Hop no lo que les estan vendiendo ahi. Entonces tu entras como un Caballito de Troya, esas escuelas,
esos estudios y les dices -Lo que tu estas aprendiendo, pues no es. Esta muy divertido, pero no es.

Laryza Garcia / B-girl

Son basicamente dos mecanismos a través de los cuales llega la cultura Hip Hop a nuestro pais: las migraciones y la
industria cultural. Las migraciones a Estados Unidos de Norteamérica fueron promovidas desde la década de los
cuarenta para cubrir las necesidades de mano de obra y servicios que requeria esa nacién. Los retornos intermitentes o
hasta definitivos de la poblacién migrante a México han influido para que arriben nuevas manifestaciones culturales
como el graffiti y el rap; expresiones artisticas que hoy podemos encontrar hasta en las regiones mas apartadas o en los
pueblos originarios de México.

Por otra parte, la industria cultural también ha jugado un papel determinante en la importacién de la cultura Hip Hop.
La industria discografica fue decisiva para que en los afios noventa expresiones como el rap tuvieran mayor aceptacion
en nuestro pais. Incluso series televisivas como El Principe del Rap fueron altamente influyentes®. De tal manera que la

television fue un medio que explotd la cultura emergente en el Bronx, como lo comenta Laryza Garcia.

Seria algo asi como que un tema totalmente controversial, pero para mi llegd completamente por la
television, lo que es el mainstream, de no haber sido por videos en MTV, por cosas asi, yo no habria
llegado. Conocia obviamente a Michael Jackson y era como wow, qué es lo que él hace, pero entonces
cuando empezé toda esta era como a comercializarse un poco mas el Hip Hop artistas como Missy Elliot,
Ludacris y Ciara que era como los super de moda en ese momento, y que ya en sus videos, no eran como
los raperos de antes que sélo salia el MC, el Djing y pues hablaban y rapeaban, sino en estos videos, en
esta era se empez6 a envolver mas lo que era el baile y las coreografias en los videos. Entonces pues eso
fue lo que me atrapd, la musica ya la habia escuchado, me atraia bastante y fue en este tipo de videos,
de artistas como ellos que eran super, siper famosos, en ese entonces que me encontré con esto.
(Entrevista, 15/3/2017).

En el caso de Gloria Isabel Rivera, integrante de un colectivo del sur de la Ciudad de México, comenta que la fuente
principal fue el rap proveniente de Estados Unidos, en su division chola de California y la “original” de Nueva York, que
veia por MTV, o por peliculas, incluso por revistas que vendian sélo en Sanborns®. En la escena nacional lo que mas

35 Esta serie estadounidense se transmitié entre 1990 y 1996 en México. Se trata de una comedia que narra cdmo un chico de barrio en Filadelfia es
enviado por su madre con los parientes ricos que viven en Bel-Air, en Los Angeles, California. La intencién primordial es que el joven William (papel
interpretado por el actor Will Smith), sea alejado de las confrontaciones pandilleras que existen en su lugar de procedencia. En México esta serie
tuvo gran éxito y llegd a promover el rap como estilo de vida entre los jévenes de Ecatepec, Ciudad Nezahualcdyotl e Iztapalapa, principalmente.
De ahi que durante el trabajo de campo para esta investigacion mas de una rapera y rapero hizo mencidon de esta serie como una de sus
inspiraciones elementales.

36 Linea de tiendas que proliferan en la Ciudad de México.
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sonaba era Control Machete, pero ligado al mainstream y con influencia de los Cholos*” de California, lo cual no era
considerado tan genuino. La proyeccidn televisiva del rap también implicaba una aceptacién estética de formas de vestir
gue comenzaban a difundirse en México.

La verdad es que nosotras si crecimos escuchando el rap de Estados Unidos, incluso yo a la fecha es muy
raro, la verdad, escuchar algo en espafol. No es mala onda, pero como que se te queda. Entonces, por
ejemplo, de las cosas que escuchamos en aquel momento cuando haciamos el crew era por ejemplo:
Wu-Tang Clan, que en ese momento estaba como super, bueno, con los discos primeros que sacd,
entonces en nuestras fiestas no podia faltar eso, por ejemplo, pero también nos gustaba mucho otras
cosas como Dinamo Planet, por ejemplo, pues no sé, también algo de west coast, o sea, N.WA, por
ejemplo. A mis amigos que son mas grandes que yo, a ellos les tocd toda esa época como muy
adolescentes, entre la secundaria y la prepa. Entonces ellos si estaban bien casados con esta idea, hasta
la estética, por ejemplo. (Entrevista, 13/3/2017).

De esta forma, en el colectivo de Gloria Isabel, denominado DFK, escuchaban musica en inglés, hacian fiestas en las
que sélo ingresaban las personas que se adherian a la cultura Hip Hop, porque conformaban una familia; en ese
entonces “la gente te veia raro, la gente te decia, ustedes se sienten negros” (Entrevista, 13/3/2017), porque no era
comun escuchar rap. Tiendas como Tower Records, después El Chopo®, hicieron distribucidn de la musica y las peliculas.

La escena musical en la Ciudad de México era diversa: gente del punk y hard cord de repente se presentaba junto con
Sociedad Café. Era una escena nueva, era “sentirse en el video, empezar a hacer conciertos cuando todavia no habia
conciertos de nada: Delinquent Habits. Bocafloca, Akil Amar, Ximbo y Malik. Haciamos fiestas en casa, los amigos de los
amigos” (Gloria Isabel, entrevista, 13/3/2017). También hay quienes consideran que la cultura Hip Hop llegé a través del
deporte, por ejemplo, el basquetbol. Las realidades en México son distintas, no siempre los medios de comunicacion
jugaron ese papel de transmisor de la cultura Hip Hop. Los procesos de socializacion influyeron. Asi lo comenta Obeja
Negra de Batallones Femeninos®, de Ciudad Judrez, Chihuahua.

A partir de incorporarme a esa liga de Unidad Socialista, pues con los compafieros que conformé la
agrupacion, son mas grandes que yo, y tienen conocimientos musicales, de cine, o sea, otras artes, como
qgue son melédmanos, y todas estas ondas del gusto por el arte y como acumular conocimientos de
musicas, peliculas, las historias, las culturas: un hombre y una mujer. Y a partir de eso yo empiezo como

37 Pablo Hernéndez Sanchez y Federico Gama en su libro: Cholos a la Neza. Otras identidades de la migracion, dicen que “los cholos representan un
fendmeno cultural complicado, son los herederos inmediatos de los pachucos, de los vagos y pandilleros chicanos de la década de 1950. Los
chicanos son los ciudadanos estadounidenses de origen mexicano que se sienten y asumen con orgullo como tales y que crearon una cultura propia
gracias a dos culturas que histdricamente los han rechazado. Por un lado, tienen la nacionalidad de un pais que no termina por aceptarlos y por
otro, se comportan como los gabachos que aluden a un mitico y simbdlico pasado, “su verdadera cultura’, que nada tiene que ver con el mundo
real de sus abuelos. En otras palabras, son demasiado mexicanos para ser estadounidenses y demasiado gringos para ser mexicanos. Terminaron
por “no ser ni de aqui ni de alld’. En la actualidad los cholos, los mas aguerridos representantes de la cultura chicana, constituyen un fenémeno de
fronteras y culturas prevalecientes en ambas partes de México y Estados Unidos” (2009:67). Uno de los ambitos en los que mas se expresa su estilo
es en “El mural cholo. Ademas de cumplir con una funciéon de memoria colectiva y artistica marca el territorio de las pandillas, es parecido a los
tatuajes y a los dibujos cholos en cuanto a estilo, pero incorpora las técnicas de graffiti art. Es en cierta forma expresidén nacional, ya que los
motivos que se pintan, piramides, virgenes de Guadalupe, ranflas y los héroes que marcaron la historia de México: Zapata, Villa, Juarez, Hidalgo,
etc.” (Hernandez Sanchez, 2008: 48).

38 Comenta la doctora Maria del Carmen de la Peza, en su libro El rock mexicano. Un espacio en disputa, que “el 4 de octubre de 1980, el Museo
Universitario del Chopo albergd el Primer Tianguis de la Musica, programado para realizarse sélo por ese mes. El éxito fue tal que su estancia
dentro del recinto de la colonia Santa Maria la Ribera se prolongd dos afios. Al transcurrir ese lapso, el tianguis sali6 a las aceras del museo, a la
calle de Gonzalez Martinez, donde permanecié hasta agosto de 1985, cuando lo desalojd la delegacidon Cuauhtémoc. Entre 1985-1988, el tianguis
se asentd en un estacionamiento de la colonia San Rafael, en el Casco de Santo Tomas; en el estacionamiento de la Facultad de Arquitectura de
Ciudad Universitaria, y en el quiosco morisco de la alameda de Santa Maria la Ribera. Asi llegé el tianguis a la calle de Oyamel de la colonia Santa
Maria Insurgentes convertido en asociacion civil. Esta es la ruta del peregrinaje de una década de tianguis, ubicado actualmente en la acera oriente
de la Biblioteca “José Vasconcelos’ y las instalaciones del tren suburbano” (2014:43).

39 Colectivo originario de Ciudad Juarez, Chihuahua, que promueve la cultura Hip Hop.
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a tener el conocimiento de lo que es la cultura Hip Hop. Yo propiamente venia de un barrio, pero no
tenia como el antecedente histdrico sino vivencial. Cuando me dicen que eso es Hip Hop digo, iahl,
como en el barrio mi hermano y sus amigos cuando estaban en la esquina. (Entrevista, 15/3/2017).

En México la aparicidon de grupos como Cald, que estuvo activo durante toda la década de los noventa, contribuyd a
promover alin mas el rap en espafiol. Después el grupo regiomontano Control Machete vendria a impulsar una escena
rapera durante 1996 y 2004. Otras agrupaciones que surgieron fueron los Caballeros del Plan G, originarios de Gémez
Palacio, Durango, que ademds comenzaron a desarrollar el rap entre las ciudades pequefias del interior de la republica.
Frente a este contexto conviene decir que la cultura Hip Hop también ha sido resignificada en México, como se podra
ver a continuacion.

4.7.-La resignificacion de la cultura Hip Hop en México

Es como un style de vida. Te puedo decir que no significa lo mismo para mi ahorita, de lo que significaba hace cinco ni hace diez y hace
veinte, o sea. Si yo te dijera que significa lo mismo que significaba hace veinte afios creo que ya hubiera muerto eso en mi. No, al
contrario, yo digo que es lo que mas me ha ensefiado en la vida, incluso en la forma en la que me empecé a organizar con mis amigos,
con mis compafieros, a veces pienso que era un juego para nosotros, pero al mismo tiempo era bien serio.

Gloria Isabel Rivera

El rapero de origen chileno GuerrilleroKulto impulsé hace diez aifos un festival para promover la cultura Hip Hop en su
pais. Se tratd del surgimiento del Festival Planeta Rock, el cual, ademds, recuperaba el nombre fundacional de esta
cultura: un titulo para entonces casi olvidado. De hecho, el nombre vendria a proponer el rescate de los origenes de esta
cultura que contaba cada vez con mayores seguidores en toda Latinoamérica. Cuatro aifios después México realizaria su
propia edicion del Festival Planeta Rock. En entrevista con José Luis Vazquez Sanchez, Mc Sakushika, organizador del
Festival comenta:

Nosotros vimos esa necesidad, ya se estaba haciendo en Chile. Lo que se trata de hacer con Planeta Rock es regresar a los origenes. Ver como
inicié todo para que la gente tenga fundamentos. Eso no quiere decir que aqui todos van a cambiar lo que tienen qué decir. Que todos tienen
que hablar de Bambaata, que todos tienen que hablar de Kool Herc. No, porque todos tienen su realidad. A mi, si en ninguna rola los he
mencionado es porque no se ha dado, o porque yo me siento con ese peso. Porque son un chingo de cosas encima mencionar a uno de esos
cabrones. Y mucha gente aqui aprende algo en Google y dice si, en 1973 inicia la cultura Kool Herc y su hermana, la fiesta, y si, hacer una rola...,
y si, la hermana llegé. Pero qué estds haciendo. Sigues empedandote, sigues pateando un perro, no le das el lugar a una sefiora épara qué? A mi
de qué me sirve que cantes de Kool Herc, no estas generando nada. Entonces qué es lo que hace Planeta Rock, dejar fundamentos, épor qué se
hizo?, équé impacto social tiene?, o sea, que se haga un pinche estudio...porque hay banda, en las conferencias, porque hay gente egocéntrica
que si se dobla. Porque hay gente egocéntrica que asi es y asi se va a ir, 0 sea que te va a ver siempre por arriba. Hay gente que lleva tanto
tiempo pero también entiende ciertas cosas y hasta le bajan, -¢Ay, a ver, no? A ver qué tranza. Qué se va a hacer. Qué chido, yo no sabia esto.
Hubo un chavo de Monterrey que estuvo en Querétaro en una conferencia, y me decia ese wey, bien participativo, -Yo, y es que el graffiti y yo
he hecho mucho alld y aca vendo discos. Era un chavo también de mi edad, igual tendra 30 afios, me decia este wey. —es que llegamos a un
punto de la Declaracién de Paz donde mencionabamos este asunto donde tu también le debes de retribuir pues a las nuevas generaciones. Y
debes de dejar también como un conocimiento acerca de la cultura de Paz, y todo este asunto. Un mejor mundo para las generaciones éno? Y
ya con el ejemplo le dije, muchas veces nosotros llegamos a los eventos o llegamos a estar en una situaciéon donde vimos que la gente no se
porta chido con otra banda o discriminamos hasta entre nosotros mismos. Le dije eso no esta chido. Y él como que bajé asi la mirada. Y dice
wey, sabes qué, ahorita con todo lo que tu estas diciendo yo no sé qué también haya estado porque alguna vez yo en un freestyle me enojé y un
wey me tird tan cabroén, sabia bien qué decirme. Y le pegué wey. Le solté un madrazo y valié madre todo. Le dije, mira wey, yo no te vengo a
cambiar tu concepto. Neta yo no vengo aqui a echarles agua bendita. Yo les vengo a decir los fundamentos, lo que esta estipulado. Si ustedes
quieren cambiar algo, aspectos que digas, creo que necesito mejorar esto en mi, adelante wey. Y si eso paso antes, fue antes wey. Qué vas a
hacer ahora con esta informacién. Qué quieres hacer, vas a seguir igual o vas a cambiar algo de ti. Yo no te voy a decir qué wey, ni que sigas
todo el pie de la letra. (Entrevista, 14/8/2015).

En este sentido, la intencionalidad del Festival Planeta Rock en México es difundir la cultura Hip Hop. Ello a través de
la presentacion de los nueve elementos que la conforman, poniendo especial énfasis en el elemento del conocimiento.
Por consiguiente, los talleres juegan un papel preponderante. Ya que lo vital es compartir los saberes. Entre los talleres
gue ahi se imparten estan temas como: 1) la historia de la musica negra, 2) la cultura Hip Hop, 3) realizacion de playeras,
4) graffiti, 5) trenzas y 6) rimas. En sintesis, Planeta Rock es socializar el conocimiento en las fiestas:
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Planeta Rock es muy funcional. Mira, cuando se hizo en Chile tenia también un significado. La vez que yo fui a pedir en 2012..., que fui para alla
a Chile a pedir el Festival me decia Guerrillero, es que aqui este pedo estd en decadencia porque la gente enfoca alld el evento del Planeta Rock
al evento de rap. A la cantidad que entre. Y el pedo de los talleres es lo que debe de imperar. Entonces cuando lo trajimos a México a mi se me
quedd muy marcado eso. Dije -y qué vas a hacer en un pais donde siempre ha sido asi. Donde debes de vender imagen. Si no hay imagen la
gente no va. Bueno, no puedo vender imagen atractiva de un evento de rap porque no puedo tener a los mejores raperos. Porque les tendria
que pagar si voy a cobrar. Los que han apoyado si, porque lo aceptan y dicen wey eres chingdn, vas. Pero pasa este desmadre y digo, como
podemos hacer para que la gente vaya, éno? El pedo es enganchar a la gente para que venga y darles informacion. Informacion que ya después
les puede servir a ellos. Que nosotros no tendriamos que engancharlos de ninguna forma porque ellos tendrian que ser los interesados ¢Cémo
podemos hacer que se interesen? Vendemos cantidad de dias. La mia fue de tres semanas. Y Guerrillero dijo- no wey cémo te vas a aventar tres
semanas si aqui dura cinco dias. Eso no. Se va a aburrir la gente. Hicimos tres semanas muy chingonas y de ahi la gente dijo, no mames tres
semanas. Vamos. Les vendi imagen de cantidad. Todo esto gratis ¢Como fue funcional Planeta Rock en Colombia? Por el nombre de Planeta
Rock México. Porque ese afio no se hizo en Chile, pero nadie lo noté porque en México volvimos a hacer tres semanas y aparte estuvo chingén.
Nadie noté que no se hizo en Chile ese afio. En 2014 no se hizo en Chile. Y gracias a esto también mucha gente, los Zulus de Estados Unidos, la
banda de Latinoamérica que esta haciendo labor social empezo a contactar, ¢Para ver qué se hacia?, épor qué? y todo el desmadre. Entonces
eso ha estado chido. (Sakushika, Entrevista, 14/8/2015).

El Festival Planeta Rock también esta impulsando la creacion de la célula Mexica Zulu (que es la propuesta de ingreso
a la Universal Zulu Nation). De tal forma que desde el afio 2014 México tiene inscrita su peticién ante la organizacion
internacional, la cual esta siendo actualmente evaluada. La célula Zulu en México esta conformada por alrededor de 30
personas entre las cuales destacan raperas y raperos, graffiteros y personas que hacen trabajo comunitario. Por otro
lado, es importante mencionar que la mayor parte de las personas involucradas en la cultura Hip Hop se asumen como
gestores culturales.

En paises como México donde el acceso a los bienes culturales aun es limitado tareas como la gestién cultural se
vuelven fundamentales. De ahi que el vinculo existente entre el Hip Hop y la gestidn cultural sirva para socializar artes y
conocimientos que en muchos casos podrian estar concentrados en determinados espacios y dirigidos a ciertos publicos.
“Por eso mismo, una buena gestién de la cultura se hace tan necesaria como importante. De hecho, el acceso a bienes
culturales sigue siendo fragmentario, y muchos de ellos no se encuentran al alcance de la mayoria de la poblaciéon. Su
produccién y circulacién estan muy lejos de haberse democratizado y todavia es preciso gestionar mejor la cultura para
promover su mayor impacto.” (Vich, 2014: 14).

Para la cultura Hip Hop la tarea de intervencién social ha sido fundamental en la erradicacién de las posturas que
plantean la existencia de espacios donde se producen conocimientos y otros sin acceso a los mismos, por eso se ha
propuesto suprimir la escisién entre la institucién académica y la calle; porque la calle, en todo caso, puede ser
convertida en escuela®. Situacién que implica trastocar el orden establecido; es un acontecimiento que democratiza lo

40 A la par de comenzar esta investigacion pude incursionar en la gestion cultural. Ain no lograba vislumbrar la relacién entre estos dos ambitos hasta que un dia, un
amigo rapero me dijo, -Nelly, es un movimiento natural entrar a la cultura Hip Hop para terminar en la gestion. La gestidn cultural me ha permitido organizar dos
eventos en los que comencé a problematizar la cultura Hip Hop en México. El primero de ellos se llevé a cabo el jueves 21 de mayo de 2015, bajo el titulo: £/ Hip Hop
en México: una mirada desde la interculturalidad. El segundo se realizd en octubre de 2015; con el nombre: Primer Festival universitario sobre Cultura Musical en
Meéxico: Retos, alternativas y politizaciones. Edicion Hip Hop en México (Los flyers de las actividades se presentan a continuacion). Ambos eventos me permitieron
hacer un diagndstico de la cultura y llegar a las siguientes conclusiones:

. La dindmica del Hip Hop en nuestro pais estd configurada como una gran familia a la que puede ingresar toda persona sin importar distincidn. Se trata de
un lugar otro, una heterotopia. Ahi se deviene sujeto frente al mundo que descalifica de muchas maneras. Si no tienes una identidad favorable puedes ser
Hip Hop. En este sentido, un dia un rapero me comentd: “antes yo era el peor estudiante, para todo el mundo era un tonto, pero llegé el Hip Hop a mi vida
y ahora soy Hip Hop”.

. La cultura Hip Hop estd vigente en todo el pais. La podemos hallar tanto en las grandes ciudades como en los pueblos originarios. Esto permite comenzar a
reflexionar si en un futuro seguird siendo presentada como cultura urbana.

. La propuesta Hip Hop en México apegada a la nocién de Planeta Rock, con su emblematica frase: cultura en movimiento, representa la posibilidad para
que otras luchas y propuestas subalternadas se sumen. Por ello, es posible encontrar, por ejemplo, rap cristiano, rap que reivindica las lenguas de los
pueblos originarios y rap feminista; algo que en definitiva no acontece con otras culturas alternativas.

. En México sélo la gente inmersa en la cultura Hip Hop underground reconoce que no son sélo cuatro elementos artisticos los que integran esta propuesta
del Bronx. Sino que en las entrafias vive un sustrato politico y ético que plantea la transformacion de la realidad social de las personas que participan
activamente en las iniciativas de Planeta Rock.
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que Jacques Ranciere denomina el reparto de lo sensible (2007: 26). En este tenor la cultura Hip Hop se propone la
pedagogia ludica y accesible a todo publico, como lo explica la rapera Ximbo.

Me fascind lo ludico, por supuesto era muy ludico, y la posibilidad de que cualquiera lo podia hacer. No
cualquiera lo podia hacer bien, o sea, es muy dificil, pero si es muy noble en el sentido de que esta ahi
pa’ que lo tomes, o sea, équieres? Orale, machetéale y ojald puedas ser bueno, pero no tienes que
gastar dinero para hacerlo. O sea, tu con una pluma en tu recamara ya lo hacias. Independientemente
de que estén con publico o no. Si, los micréfonos son utiles, pero no son necesarios. Eso era como muy
noble. Mas que en ese entonces uno no pensaba en hacer rap para ser artista y presentarse en lugares y
hacer discos, no, uno hacia rap como una actividad que se hacia por hacerse y ya, per se, como los que
andan en patineta, los que andan en patineta andan porque les gusta andar en patineta y desarrollar
habilidades y convivir con otros, pero ellos no lo estan haciendo porque van a salir en televisién o
porque van a ganar dinero de eso. No en ese momento. (Entrevista, 24/2/2017).

La cultura Hip Hop en México se ha propagado gracias a las tareas de gestidon cultural realizadas por personas
involucradas en ésta. Asi fue desde el inicio, dice Gloria Isabel Rivera, cuando en la Ciudad de México intentaron difundir
la cultura mas alld de Tlalpan. Empezaron haciendo eventos de bajo presupuesto en espacios como El Lulu, de la calle
Bolivar, en el Centro Histérico, donde el tercer piso fue convertido en area Hip Hop. Después fueron otros lugares.
“Ariana Poello, como en marzo de 2002, era muy escuchada por la rola del Busca Vidas. Y con nuestros ahorros
juntamos el dinero y logramos traer a Ariy de ahi comenzaron a traer otros grupos como Violadores del Verso. Provocé
gue otras empresas que vieron lana dijeran si meten gente y organizaron. Otra gente se aventd a hacer eventos de hasta
cinco mil personas, como en 2005” (Gloria Isabel Rivera, entrevista, 13/3/2017). En este sentido, la cultura Hip Hop
también se difundid por el trabajo de las personas que gustosas de la cultura la adoptaron y la apoyaron con la
generacion de actividades. Cabe mencionar que el apoyo al Hip Hop no se cierra a una sola modalidad, como sefala
Laryza Garcia.

A nosotros nos toco la otra parte. Estamos tratando de hacerlo accesible para otra gente que pues no
necesariamente esta en situacion de calle o en problemas, sabes, también esta como un poco el cliché
de que tiene que ser: el Hip Hop me salvo la vida, o estaba en tantos problemas familiares que....-Te voy
a decir algo, desde mi punto de vista, y como yo llegué al Hip Hop, yo era una persona feliz con apoyo de
mi familia, no me hacia falta nada afortunadamente, y asi llegué al Hip Hop y asi me dio la bienvenida,
no tenia que haber sido alguien en situacidon econdmica precaria o algo, en realidad yo creo que cerrar el
Hip Hop a que sea sélo como para ese tipo de personas seria muy egoista. El Hip Hop es para todos, para
quien lo quiera aprender, quien lo quiera estudiar, quien lo quiera vivir. Entonces, en el proyecto que
nosotros tenemos no lo enfocamos cien por ciento a que sea una academia, un estudio, algo asi

. El Hip Hop no cuenta con espacios especificos para su practica ni con apoyos gubernamentales para su desarrollo. Generalmente los programas de
gobierno ven de forma aislada las actividades artisticas: graffiti, rap, breaking y Dj, pero no construyen una propuesta integral donde se puedan
comprender todos los rostros y dimensiones de esta cultura.

. En la cultura Hip Hop en México participan mujeres que rompen con los mandatos de género que van mas alla de las lecturas que las colocaban como
novias o compafieras sentimentales de los hombres.

. Las mujeres estdn construyendo la historia con respecto a la propuesta de Planeta rock.
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totalmente como lo es la otra parte de la danza, éives?, tratamos de llevar ese balance y los llevamos a
hacer Street shows en la calle, los llevamos a batallar*, a esa parte del freestyle, pero a la vez también
qgue logren ser profesionales haciendo una coreografia para que mas grandes, o mas adentrados en su
carrera, puedan ganar dinero con eso. (Entrevista, 15/3/2017).

4.8-El desafio de contar la historia de la cultura Hip Hop en tiempo presente

En México existe poca investigacién sobre la cultura Hip Hop, cuando por ejemplo en paises como Estados Unidos de
Norteamérica universidades como Harvard cuentan con archivos y documentos que concentran la historia de esta
cultura. Se trata de un espacio donde incluso se han impartido seminarios con las pioneras y los pioneros del Hip Hop.
Mientras tanto, en México, la historia apenas estd por contarse. Aqui la presencia de la cultura Hip Hop en las
universidades estd invisibilizada, y mds adn la presencia de las mujeres. Algunas tesis que circulan entre quienes
simpatizan con el Hip Hop se convierten en documentos de culto y se transmiten por interaccién directa con artistas que
hacen rap o graffiti. Incluso documentos importantes para la cultura, como lo son E/ evangelio del Hip Hop y la
Declaracion de Paz, que circulan en internet, todavia son poco reconocidos y leidos.

Con respecto a quienes impulsaron la cultura Hip Hop en México aun se sabe poco. Algunos documentos se han
centrado en rescatar la historia del rap en nuestro pais, aunque también podemos encontrar trabajos sobre graffiti, éste
ultimo alejado del Hip Hop. En entrevista con la rapera mexicana Mare Advertencia Lirika, tocando el tema en cuestidn,
decia una frase que es sintomatica: “Adn no nos podemos ver porque no hay referentes en los cuales reflejarnos.”
(Entrevista, 8/3/2015). Con esta afirmacién Mare apelaba a que en México las personas pioneras de la cultura Hip Hop
siguen vivas*?, porque es una propuesta que apenas tiene 44 afios. De ahi la importancia de comenzar a escribir la
historia de esta cultura. En el caso de Gloria Isabel Rivera, que vio en sus inicios el arribo de la cultura Hip Hop a la
Ciudad de México comenta: “Nosotras no tuvimos un rol model. Nuestro role model era Queen Latifah, pero ni vivia
aqui.” (Entrevista, 13/3/2017). Asi que en México la cultura Hip Hop en muchos sentidos ha sido también experiencial,
como lo sefiala la propia Gloria Isabel Rivera.

Yo a lo mejor tagleaba®, y asi fue que hicimos como mis compafieros y yo un crew. Soy parte de un crew
que se llama DFK, en ese tiempo habia muchos crews de graffiti, nosotros nos conociamos desde antes,
pero, como tal lo iniciamos en el 96, entonces, digamos que nosotros creemos que pertenecemos a la
primera generacion, por asi decirlo, porque yo creo que ahorita si hay como tres, y todas lo hemos vivido
también de manera diferente, pero haz de cuenta que en ese entonces habia otras morras que también
pintaban o que también bailaban. Pero, te digo, en ese entonces habia muchos crews de graffiti pero
ellos por ejemplo no tenian esa vision, como que muchos incluso ni siquiera escuchaban rap. Ellos
escuchaban por ejemplo ska, o como otras cosas, y no tenian esta idea. Y nosotros pues si un poco
desde que hicimos el crew pues si era como la idea de los cuatro elementos. (Entrevista, 13/3/2017).

41 La nocién de batallas refiere a la confrontacidn entablada entre miembros de la cultura Hip Hop. Su origen parte de la resignificacion hecha en
torno a la idea de peleas entre pandillas, donde las luchas se daba cuerpo a cuerpo. De tal forma que las batallas son la sublimacidn de las peleas
llevadas a la competencia existente en cada una de las practicas artisticas de la cultura. La nocién de competencia al interior del Hip Hop no refiere
al enfrentamiento, sino a la posibilidad de que el adversario saque lo mejor de si, de modo que el esfuerzo personal le permita ganar.

42 Incluso los pioneros del Hip Hop en Estados Unidos de Norteamérica estan vivos, porque comenzaron entre los 14 y 18 afios, y ahora son adultos.
Por ejemplo, el DJ Africa Banbaataa, aquel nifo involucrado en las pandillas de Nueva York que logré percibir la dinamica de Planet Rock, hoy tiene
60 afios. Cindy Campbell y su hermano, DJ Kool Herc, organizadores de la legendaria fiesta de 1973, hoy también estan cercanos a la tercera edad.
En este sentido, el Hip Hop estd vivo y se esta contando.

43 Se refiere al tag. Al respecto, Pablo Herndndez Sanchez, autor de La historia del graffiti en México dice que “El tag. Es sélo una mania egocéntrica
de firmar todo lo que se les ponga enfrente: “firmo, luego existo’. El famoso orin de perro, dejar marca a su paso para sefialar su territorio.
Anunciar en infinidad de partes la placa del writter.” (2008:44).
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La cultura Hip Hop en México estd siendo escrita y resignificada. Aun falta por visibilizar las implicaciones que estd
teniendo en el terreno social como propuesta de cohesidon que impulsa la generacidn y socializacion de conocimientos.
Sin embargo, queda de manifiesto que la cultura Hip Hop esta viva en nuestro pais; a pesar de lo poco que se habla y de
lo que se sabe de ella. Las mujeres estan participando en la cultura Hip Hop y su presencia esta significando la escritura
de su historia gracias a la figura porosa que representa la nocién de Planeta Rock, que muestra apertura a todas las
personas junto con sus diferencias o particularidades.

4.9.- Las prdcticas discursivas que determinan la cultura Hip Hop y la construccion discursiva de las mujeres

Las practicas discursivas o normas que determinan las condiciones de posibilidad discursiva en la cultura Hip Hop
pueden ser evidenciadas en los siguientes parametros: los antecedentes que se ven reflejados en la propuesta del Bronx
y el efecto sinécdoque que tiene el rap, al representar a toda la cultura. En el caso de los antecedentes podemos
considerar el caso del beat, que refiere a la base ritmica, y que puede verse expresado en el elemento beat box, donde
el cuerpo es entendido como caja de ritmos. Por supuesto que no se puede olvidar, en la década de los cincuenta, la
emergencia de la generacion homodnima. Esta Generacidn beat se caracterizé por ser un movimiento intelectual, que
conjunta la literatura con la poesia. Evidentemente tiene un paralelismo con el RAP, Ritmo Adaptado a la Poesia, como
propuesta de la cultura Hip Hop, donde su base ritmica serd precisamente el beat, el sonido caracteristico del rap.

Otro antecedente importante es la lucha de reivindicacién de los pueblos negros, que en el caso de Estados Unidos
cobré reconocimiento a través de la conformacién del Partido Pantera Negras, en 1966. Una propuesta que habia
implementado esta organizacién partidaria habria sino no sélo leer los comunicados que generaban, sino cantarlos,
como una manera de llegar a un mayor nimero de personas y ademas recuperar la tradicion musical de los pueblos
negros: el blues, el reggae, el mambo. En cualquiera de los casos es evidente que el rap se convierte en el elemento
primordial. De hecho, actualmente se sigue confundiendo al rap con el Hip Hop.

Desde su propuesta underground el rap reivindica la nocién de calle, como espacio de socializacién, asi lo hace el
grupo Kartel de las Calles, originario de Tijuana, Baja California, México, en el afio 1996.

Titulo de la cancidn: “Mi barrio”

Kartel de las calles
En este pinche barrio, todos somos malandros,
y para hacer jales, en las calles entrenados.
Somos pocos, pero locos, matamos, enterramos,
Y si nos buscas, en Tijuas estamos.
Pocos, pero locos, matamos, enterramos.
Y si nos buscas, en Tijuas estamos.

Mi barrio es primero, ese ya tu sabes,
Choleros bien firmes, cartel de las calles (..)
Les damos loquera, para que se aloquen,

Y ya bien locotas, hasta gatas se ponen.
Dos que tres chavalas, nos rayan el barrio,

Y chale con eso, no duras un placazo.

Saco el spay y con x lo tacho,
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Cuando hay guerra, ese, nos vamos recio.
Pues por mi barrio a morir estoy dispuesto.
De caceria sale mi pandilla, a tumbar las chavalas que estan en la lista.
MI barrio es primero, ese ya tu sabes.

Chorelos bien firmes, cartel de las calles.

La reivindicacion de la cultura de los Cholos es claramente descrita en esta cancién: “mis ojos colorados, mi cuerpo
placado, mi coco rasurado, en mi oreja un gallo”*. En las letras del grupo Kartel de las Calles se difunde una norma de lo
que significa vivir en la frontera, tanto en términos estéticos como de subjetividad. Evidentemente también hay una
marca de género que determina el comportamiento de los hombres frente a las mujeres, que no significa en si una
postura creativa ni subversiva, sino la continuacion del orden que fija la desigualdad entre las mujeres y los hombres. En
este caso, se emplea la cosificacién erética de las mujeres. La cultura de la calle y defensa barrial también estd presente
en otras composiciones, como sucede en la cancidn del grupo Sociedad Café.

Titulo de la cancidn: "En estas calles" "NEZA#1"
Sociedad Café
Chamacos, en los charcos de inocencia, no saben que mafiana jugaran en la violencia.
Los rucos del barrio, en esa pulqueria, ahogando sus penas, destruyendo a su familia.
Muertos, saltos, drogadictos en la calle, mar de ignorancia sentimientos que no valen.
Comiendo pobremente, vistiendo ropa usada, trabajando en la calle, desde la madrugada.
Asi es mi ciudad loca, paraiso de la droga. Violencia en las familias y en las calles pandillas.

Paisano inmigrante, triste caminante, en esta ciudad grande que nunca es la culpable, culpable es la gente que vive entre sus calles.

En las letras del grupo Sociedad Café se atiende a problemas sociales como la migracidn, los cambios de la ciudad y
las pocas oportunidades que aqui existen para el desarrollo pleno de las personas. Es el discurso pedagdgico de la
pobreza, lo que se tiene que aprender desde pequefio para poder sobrevivir en un destino ya estructurado. La violencia,
el consumo de drogas, la precariedad; es el reflejo de la experiencia, lo que se conoce porque se ha vivido en una
sociedad desigual. Todo ello irremediablemente estimula en las personas la locura, porque vivir en ese grado de escasez
enloquece a cualquiera, no en vano numerosas canciones del rap underground hacen referencia a esta condicion.

Titulo de la cancidén: Tengo la culpa
Pinche Brujo
Como quiera, lo loco se quita cuando quieras,
Alld buscamos dealers pa” seguir con la loquera,
Por lo pronto mas cocteles, al estilo de luzbel,
Cocainay cocodrilo, revuelta con RT.
Que pegue chido, al cuerpo le damos su merecido,

Acabate el guateque que ya nada esta prohibido.

44 Cancidn Mi Barrio, de Kartel de las Calles.
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Si se toma en consideraciéon, como sefiala Foucault, que la locura es una de las condiciones mas vigiladas y
reglamentadas en la sociedad, no cabria la posibilidad de que la regulacién de las calles implicara la generacién de un
sujeto confesional, el rapero, que en su discurso diera a conocer lo que impone la norma: el consumo de drogas. ¢ Acaso
la configuracién discursiva de la locura no fue el antecedente para la creacién de hospital psiquiatrico? Al fin y al cabo,
tanto en el psiquiatrico como en la calle las personas estarian medicadas, o drogadas.

Titulo de la cancién: Lo loco no se quita
Tren Ligero (Guadalajara)
Vienen y me preguntan, que por qué rapeo de calle, de hierba.
Es porque todo el tiempo en la calle, estoy quemando hierba.
Ya son casi 20 ailos consumiendo hierba buena, no sé cuantas sustancias estan corriendo por mis venas.
Cuentan que la mota es buena pa’olvidar las penas, ven fuma conmigo que hay traje una bolsa llena.
Desde morro vi en la calle la vida violenta, diario bajo efectos mira mi cara contenta.

Me puse borrado hasta dormir en la banqueta, pues dejé de dormir cuando probé la mentafeta.

De esta forma, los rituales para la incorporacién a un grupo, el consumo de mariguana, de cristal y caguamas®, son la
pedagogia de cémo se tiene que vivir en el barrio, bajo la norma y la vigilancia. De hecho, en México es comun escuchar
entre raperas y raperos decir que las canciones de Eminem, entre otros, sirvieron como mecanismo para activar la
violencia en determinados lugares de Estados Unidos de Norteamérica y asi justificar el ingreso de la policia a las calles?®.
De modo que el discurso de la violencia se convierte en el llamado a la regulacion.

En conclusién, la cultura Hip Hop emerge como la utopia que se convierte en heterotopia, espacio otro, altamente
regulable socialmente mediante la implementacion del dispositivo del rap, que ejerce la funcidon confesional de las
personas para mantener estricto control sobre la calle, sus prdacticas y actores. En este contexto, las mujeres son
construidas como personas que estan en posibilidad de formar parte de la cultura Hip Hop, como cualquier otra que lo
desee bajo la nocidn de Planeta Rock, el planeta en movimiento.

45 Forma en que se denomina a la cerveza.

46 Hay cantantes extranjeros que tienen alta injerencia en México, como son: The Psycho Realm grupo de rap underground de Los Angeles; Kid
Frost o Frost, nombre artistico del rapero chicano estadounidense Arturo Molina; Mellow Man Ace rapero cubano. Y Lil Rob, Roberto L. Flores,
rapero, cantante y compositor mexicano-estadounidense.
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CAPITULO CINCO:

LA CONSTRUCCION DISCURSIVA DE LAS MUJERES EN LA CULTURA HIP HOP: UNA LECTURA DESDE LOS MEDIOS DE
COMUNICACION

El objetivo del presente capitulo es mostrar de qué forma son construidas
discursivamente las mujeres en la cultura Hip Hop en México, con base en los
medios de comunicacién. De tal manera que en esta seccidn se recuperan las
peliculas, series y grupos musicales que han tenido mayor significacidon entre

integrantes de la cultura. La intencidn es evidenciar que la representacion de las

mujeres continula siendo estereotipada conforme a los mandatos de género.

5.1.- Las mujeres y los medios de comunicacion: una relacion de poder

Quizd uno de los discursos que mas ha influido en la construccién y significacion de la participacidén de las mujeres en
la cultura Hip Hop en México lo han producido los medios de comunicacidn tradicionales: cine, televisién y radio,
principalmente, a través de sus contenidos manufacturados tanto en México como en Estados Unidos de Norteamérica,
los cuales representan una idea particular en torno a lo que significa ser mujeres al interior de la propuesta cultural
emergente en el Bronx. Centrar la mirada en las mujeres nos coloca en otro nivel de analisis, ya que la industria de los
medios de comunicacion, -encargada de producir bienes culturales en forma masiva- no aporta los elementos
convenientes para explicar cdmo éstos configuran la nocién de mujer.

En cambio, la investigacion feminista ha advertido este vacio, propio de las disciplinas androcéntricas?’, entendidas
ésta como aquéllas que imponen el sesgo masculino existente tanto en la definicién de los problemas cientificos como
en los conceptos, teorias, métodos e interpretaciones (Harding, 1996: 73). El término androcentrismo ha coadyuvado a
evidenciar cémo los medios de comunicacién producen una visidon del mundo: la de los varones. Fendmeno que estd
anclado a otros factores que el feminismo ha analizado desde diversas perspectivas. Una de esas criticas proviene del
feminismo liberal, “si pensamos que es inherente al liberalismo la divisién publico-privado y si entendemos el feminismo
liberal de un modo simplificador como aquel tipo de feminismo que piensa que los problemas de subordinacion de las
mujeres se solucionan suprimiendo restricciones legales que impiden la entrada de éstas en el espacio publico” (Beltrdn

47 Las ciencias sociales en general forman parte de las ciencias androcéntricas que ocultan la participacién de las mujeres. Al respecto, sefiala la
fildsofa Sandra Harding, existen cinco practicas que originan el androcentrismo en la investigacion social: 1) el ocultamiento de las emociones, 2) el
ocultamiento de las mujeres y otros grupos sociales, 3) las generalizaciones sobre todos los participantes, 4) la eliminacidn del sexo como categoria
analitica, y 5) el uso de metodologias que no develan informacién sobre la vida de las mujeres y los hombres. (Harding, 1996).
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Pedreira, 2012:94). En este sentido, conviene mencionar que los medios de comunicacién son un rostro del espacio
publico que cobra relevancia a partir del siglo XX y que la incorporacion de las mujeres siempre ha representado un
hecho problematico que se ha intentado subsanar con base a reformas legales.

Por otra parte, estan las criticas que surgieron desde el feminismo marxista “que daba lugar a interpretaciones
economicistas en las que las desigualdades entre los sexos se derivaban de las desigualdades de clase” (Sdnchez Mufoz,
2012, 117). Esta critica contiene dos elementos que son fundamentales; uno refiere a que las mujeres no son duefias de
los medios de produccién, y por lo tanto su ingreso a cualquier tipo de industria sigue negado esencialmente por el
segundo factor, que las obliga a su papel reproductivo en el espacio privado como lugar escindido del espacio publico
asignado a los varones. En este tenor, la elucidacién tedrica seialara que “la causa y el origen de la subordinacién de las
mujeres se van a explicar mediante la unién de capitalismo y patriarcado” (Sanchez Mufoz, 2012, 117), que se ve
reflejada en las llamadas teorias del doble sistema que proponen la dilucidacién dual de la subordinacién de las mujeres
por efecto de su clase y su género. De tal forma que para el feminismo marxista la no incorporacion de las mujeres a los
medios de comunicacién provendria directamente de su condiciéon de género, que les impide participar en el espacio
publico y les niega su calidad de propietarias.

En este orden de ideas, el enfoque de la economia politica feminista ha servido para explicar no sélo cémo la industria
de los medios de comunicacién es capitalista y patriarcal, sino también por qué los contenidos que presenta y difunde
sirven a la permanencia del orden social genérico que oprime a las mujeres. Las invaluables aportaciones de Teresa de
Lauretis también propician el acercamiento a los medios de comunicacién, entendiendo a éstos como tecnologias del
género (1989). Las aportaciones de Concepcién Cascajosa y Marta Fernandez, en torno a las representaciones de las
mujeres en los medios de comunicacidn, analizan los discursos dominantes y revelan que en el caso de las mujeres “su
presencia social esta condicionada por su cuerpo y por la manera en que la mirada dominante (masculina) lo lee en sus
diferentes contextos. Asi, la mujer, mediatizada siempre por su presencia corpérea, se convierte en un objeto para ser
contemplado por el hombre (sujeto) como por su propia mirada (masculinizada), interiorizada a través de la
socializacién” (2008: 187).

En este caso, el trasfondo es el problema de la representaciéon. Para la investigadora Pilar Lépez Diez “la
representacion es un concepto fundamental para entender cédmo los seres humanos logramos llegar a conocer”
(2007:76), porque las personas estan mediadas por la lengua, de modo que “para la audiencia de los medios de
comunicacion la realidad toma significado a través de las palabras que se utilizan, de las imagenes que se eligen, de
como se cuenta la historia, del asesinato o del maltrato. A través de los conceptos que utilizamos (ées lo mismo hablar
de violencia de género que de violencia doméstica?), de la clasificacién que establecemos, de los valores que asociamos
a la realidad de la que informamos, damos significado” (2007:78). De modo que la representacidon determina el poder
saber lo que nos rodea.

En sintesis, en cada uno de estos acercamientos es claro que los medios de comunicacién no forman parte de los
instrumentos que fomentan el desarrollo integral de las mujeres, por el contrario, son en si mismos representantes de
una dimensién importantisima de la desigualdad. La relacion entre Mujeres y Medios de comunicacion es un tépico que
las feministas han analizado ampliamente, como lo demuestran Concepcidn Cascajosa y Marta Fernandez:

La reflexion sobre la representacién del género en la television no puede entenderse tampoco
completamente desligada de la cuestion de quienes han sido los que, ya sea desde posiciones ejecutivas
o creativas, se han encargado de llevar los productos audiovisuales a la pequefia pantalla. La industria
televisiva ha seguido, como el resto de las industrias culturales, un ritmo demorado respecto a la
incorporacién de la mujer. Histéricamente, los principales puestos ejecutivos y creativos eran
exclusivamente ocupados por hombres” (2008: 183).
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En la década de los setenta estas problematizaciones tedricas se mostraron en espacios académicos y feministas.
“Lo que la revision de la realidad y las politicas nacionales, regionales y mundiales sobre las mujeres evidenciaba, era la
violacién de sus derechos humanos en todos sus dmbitos y ciclos de vida, en reciprocidad con su marginalidad de la
economia mundial y de su poco o nulo acceso a los recursos para acceder a una ciudadania plena” (Red de
Investigadoras por la Vida y la Libertad de las Mujeres A.C, 2009: 241). Diversos encuentros a nivel mundial pusieron en
la mesa de debate la necesidad de mirar la forma en que son representadas las mujeres en todos los medios de
comunicacion, Bangkok en 1994, Quito en 1994 y Toronto en 1995. Sin embargo, fue en Beijing, en 1995, que se
enuncid, a través de su Plataforma de Acciodn, la necesidad de impulsar dos puntos torales reflejados en su objetivo J1y
objetivo J2:

Objetivo estratégico J.1. Aumentar el acceso de la mujer y su participacién en la expresion de sus ideas y
la adopcidn de decisiones en los medios de difusién y por conducto de ellos, asi como en las nuevas
tecnologias de comunicacién

Objetivo estratégico J.2. Fomentar una imagen equilibrada y no estereotipada de la mujer en los medios
de difusion.

Los dos objetivos de la Plataforma de Accién de Beijing se ven reflejados en la generacién de contenidos que difunden
los medios de comunicacién. La mayoria de ellos estan producidos por hombres mientras que las mujeres aparecen
habitualmente bajo la concepcidn de los estereotipos de género. En este sentido, la manera en que se ha abordado la
participacién de las mujeres en la cultura Hip Hop, desde los medios de comunicacién, es una oportunidad para
evidenciar que efectivamente las representaciones continldan estando sesgadas debido, en parte, a que las mujeres no
estdn siendo propietarias ni tomando decisiones en los altavoces sociales mas importantes de la actualidad. Por
consiguiente, ahora se abundara sobre cémo el cine ha configurado a las mujeres en su representacién, sin perder de
vista, el papel que ellas han tomado en la generacion de contenidos.

5.2.- La construccion discursiva de las mujeres en la cultura Hip Hop a través del cine: peliculas y documentales

El cine es un medio de comunicacién masivo tradicional. Su auge en la década de los cuarenta tuvo impacto entre la
poblacién a nivel mundial debido a los usos nacionalistas con el que fue empleado a modo de instrumento regulativo y
disciplinario de las personas. En este sentido, el cine es uno de los medios que mas influyé al publico para la
modificacion de practicas y concepciones del mundo. Actualmente se configura como industria global, aunque
contindan existiendo propuestas alternativas que producen contenidos diferenciados a los que se proponen desde el
establishment.

La cultura Hip Hop también ha sido narrada desde el discurso cinematografico. A finales de la década de los setenta
comenzaron a ver la luz los primeros filmes que daban cuenta de la propuesta urbana nacida en el Bronx. Como se
puede observar, practicamente a la par de que esta cultura se diseminaba por Nueva York, ya hacian acto de presencia
en las salas de cine sus representaciones. En México estas peliculas han tenido reconocimiento y aceptacion entre la
juventud, de tal forma que fue durante el trabajo de campo que este grupo social hizo recomendaciones de cintas para
comprender, visualmente, la manera en que se configurd la propuesta de Planeta Rock y su posterior aceptacién como
cultura Hip Hop. Las peliculas que se mencionaron estan reflejadas en las siguientes lineas, aunque evidentemente
parten de la eleccidn arbitraria de quienes narran la historia. Un primer elemento a considerar es que el mayor nimero
de cintas estuvieron realizadas por directores varones, lo cual, como se mencioné anteriormente, es parte de la
problematica de género que advierte el feminismo desde la década de los setenta con respecto a la relacién que tienen
las mujeres con la creacién de contenidos en los medios de comunicacion.
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Cuadro elaborado por: Nelly Lucero Lara Chavez

Peliculas que hablan sobre la cultura Hip Hop

Cabe subrayar que la intencidén en este apartado es generar una critica feminista, lo cual significa revelar de qué
forma han sido representadas las mujeres inscritas al Hip Hop desde el cine. Como se podra apreciar mas adelante las
mujeres generalmente son mostradas en papeles secundarios o actuando tradicionalmente en la reproduccién de los
estereotipos de género. Es decir, estan adscritas a papeles de novias, compafieras amorosas, madres, amantes y amigas,
pero dificilmente se las observa como las protagonistas de la propuesta cultural del Bronx. Quiza el ofrecimiento mas
interesante esté en los documentales, donde la presencia de mujeres también es minima pero su participacién tiende a
ser activa dentro del Hip Hop. Esto significa, por supuesto, una manera diferente de observarlas.
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La primera pelicula emblematica de la cultura Hip Hop es The Warriors*®, estrenada en 1979. En ésta aparece en

pantalla la joven Mercy®, quien habita el territorio de la pandilla de Los Huérfanos. Esta mujer no se identifica con el
papel tradicional de la feminidad adscrita al espacio doméstico bajo los parametros de lo conyugal y la maternidad. Para
Los Huérfanos ella es la mujer que al estar en la calle toma el papel de la erética prostituta®. Mercy aparece en escena
justo cuando la pandilla The Warrios huye para sobrevivir. El momento del encuentro entre Mercy y The Wariors esta
marcado por la frase: “Saben lo que trae esta mujer, si, problemas”. Mercy decide seguir a The Warriors, agrupacidon que
la ve como prostituta incluso con intenciones de violarla. Sin embargo, el lider de la banda, Swan, hace acto de

48 E| guion de la pelicula esta basado en la novela homonima de Sol Yurick, publicada en 1975, inspirada ésta a su vez por el Andbasis de Jenofonte.
La pelicula corrié bajo la direccion de Walter Hill y relata la historia de nueve jovenes pertenecientes a la pandilla The Warriors —originarios de
Coney Island, Brooklyn- quienes asisten a la convocatoria lanzada por Cyrus, el lider de los Riffs, la pandilla mas poderosa de Nueva York. La
intencidn del conclave —que se lleva a cabo en el Bronx-, es generar tregua entre las pandillas y hacer afrenta a la policia: la figura institucional que
los hostiga. El tema de fondo en la pelicula es la apuesta por erradicar la confrontacidén entre las pandillas de Nueva York. Recordemos que la
utopia de la cultura Hip Hop era precisamente esa, la posibilidad de que las pandillas contrarias pudieran congregarse de manera armonica para la
configuracion de Planeta Rock, el movimiento del planeta. En The Warriors ese suefio esta a punto de lograrse: Cyrus ha convocado y los grupos se
han reunido. Sin embargo, en el momento de sellar el pacto -y mientras Cyrus esta pronunciando el discurso-, es asesinado por Luther, el lider de la
pandilla de los Rogues. En medio del caos que se forma son culpados del asesinato de Cyrus los integrantes de The Warriors, y entonces comienza
su persecucion.

49 El papel de Mercy esta interpretado por la actriz neoyorkina Deborah Van Valkenburgh (1952).

50 La nocion de prostituta queda adherida a la idea de la puta. La tedrica Marcela Lagarde, en su libro Los cautiverios de las mujeres: madresposas,
monjas, putas, presas y locas; refiere a la puta como “un concepto genérico que designa a las mujeres definidas por el erotismo, en una cultura que
lo ha construido como tabu para ellas. El interdicto confiere la carga negativa y la desvalorizacién con que se aprecia a las putas, que en el extremo
llega a ser sobrevalorado. La prohibicion del erotismo a las mujeres buenas crea la codicia de los hombres y la envidia de las mujeres, en torno a las
mujeres que lo encarnan. Ideoldgicamente se identifica puta con prostituta, pero putas son ademas, las amantes, las queridas, las edecanes, las
modelos, las artistas, las vedettes, las exdticas, las encueratrices, las misses, las madres solas o madres solteras, las fracasadas, las que metieron la
pata, se fueron con el novio, y salieron con su domingo siete, las malcasadas, las divorciadas, las mujeres seductoras, las que andan con casados, las
que son segundo frente, detalle, o movida, las robamaridos, las que se acuestan con cualquiera, las ligeras de cascos, las mundanas, las coquetas,
las relajientas, las pintadas, las rogonas, las ligadoras, las faciles, las ofrecidas, las insinuantes, las calientes, las cogelonas, las insaciables, las
ninfomaniacas, las histéricas, las mujeres solas, las locas, la chingada y la puta madre, y desde luego, todas la mujeres son putas por el hecho de
evidenciar deseo erdtico” (2005:559).

Imagen de la pelicula The Warriors (1979): La joven Mercy camina entre los integrantes de la pandilla homénima.
(Foto tomada de internet)
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apropiacién de la mujer como ritual de los pactos patriarcales, anulando asi las intenciones de violacién. Finalmente,
Mercy se convierte en compafiera amorosa de Swan, quedando adscrita a la figura de la novia del lider de la pandilla®®.

Es importante hacer mencién de las brevisimas apariciones de otras mujeres a lo largo de la pelicula The Warriors.
Una de ellas es la locutora, papel interpretado por la actriz estadounidense Lynne Thigpen, quien habla a todas las
pandillas de Nueva York desde una estacion de radio. Su presencia en la cinta es la réplica del estereotipo de la “mujer
chismosa”>2. También conviene sefialar que la Unica pandilla integrada por mujeres es The Lizzies*?; se trata de un grupo
de jovenes que desean atrapar a los integrantes de The Warriors a través de las técnicas de seduccién femenina. La
banda The Lizzies representa el estereotipo de la maldad mujeril: seductoras, erdticas, que aprovechan la ocasién. En la
pelicula también aparece Ginny Ortiz®*, quien representa el papel de la chica encargada de una tienda. La interpretacién
es degradante. Bdsicamente los miembros de la pandilla que va tras The Warriors la tratan mal, reproduciendo el
estereotipo de la mujer oprimida, sin palabra y sin poder. Finalmente aparece en escena la figura de la mujer policia®: la
encarnacién de la norma como condicién de la ceguera femenina ante las leyes creadas por los hombres®®. En sintesis,
las mujeres no forman parte de la vida en la calle. Las mujeres no pactan, no toman decisiones, no se involucran en las
culturas: sélo son compafieras amorosas de los hombres, chismosas y la obligacién de la norma social.

51 Otorgando la lectura de que una mujer no puede estar sola en la noche ni ser protagonista en la cultura.

52 Hay una escena donde algunos integrantes de The Warriors estan en una fiesta y son captados por un grupo de mujeres que les disparan. De
nueva cuenta las mujeres son presentadas como “enemigas” de los hombres.

53

Imagen de la pelicula The Warriors (1979): La pandilla The Lizzies, integrada sélo por mujeres.
(Foto tomada de internet)

54 Se trata de la actriz Genevieve Ortiz.

55 La mujer policia es un papel interpretado por la actriz Mercedes Ruehl.

56 Es un mandato de género el cumplimiento acritico de las normas, porque apela a la nocién de ser reproductoras del sistema impuesto y no
generadoras de propuestas creativas. Por lo tanto, desde el feminismo existen reservas ante los papeles sociales que implican reproducir discursos,
como, por ejemplo, las catequistas y las monjas.
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Por otro lado, la cultura Hip Hop en México tiene especial reconocimiento hacia la pelicula Wild Style®’, de 1983. En la
cual, la representaciéon de las mujeres obedece a papeles secundarios. Se habla poco de ellas y cuando se las menciona
son compaferas de hombres o personajes externos a la cultura Hip Hop. Nuevamente la mirada masculina que atraviesa
al cine excluye a las mujeres como protagonistas. Sin embargo, es preciso visibilizar a la actriz que en reiteradas
ocasiones aparece en el disefio de graffiti. Se trata de Sandra Fabara®®: una mujer que pinta en las calles.

Sandra Fabara es una importante graffitera conocida en la vida real como Lady Pink. Nacié en Ambato, Ecuador, en
1964. Desde joven migré a Nueva York y fue criada en Queens. Fabara estudid en la Escuela Superior de Arte y Disefio en
Manhattan donde comenzd a realizar graffiti. Posteriormente su trabajo se presentaria en algunos museos como son: el
Museo Whitney de Arte Americano, el Museo Metropolitano de Arte y el Museo de Brooklyn, en el Museo de la Ciudad de
Nueva York, asi como en el Museo de Groningen en los Paises Bajos. Su trabajo también aparece en algunas peliculas.
Ella participé como co-protagonista en Wild Style*®. En esta cinta Sandra Fabara® es una joven graffitera inmersa en el

57 En términos historicos es considerada la cinta pionera en abordar la cultura Hip Hop. Se trata de un filme que devela lo austero de su produccion
porque se hizo con escasos recursos econémicos. En ese sentido, se demuestra como la cultura Hip Hop, desde la subalternidad, comenzé a ser
reflejada en el cine de forma paupérrima. El director de la pelicula es Charlie Ahearn. La pelicula Wild Style se filmé en Nueva York y muestra como
escenario principal el espacio urbano, particularmente el metro y el barrio del Bronx. Aunque esta pelicula se concentra en la expresion artistica del
graffiti también presenta otras expresiones de la cultura Hip Hop: breaking, freestyle y MC. No es casual que la primera pelicula que abarca
completamente a la cultura Hip Hop se haya fijado en el graffiti mas que en otras actividades artisticas, ya que en diversas latitudes a esta
expresion grafica se le reconoce como el antecedente de la cultura Hip Hop. La pelicula Wild Style se concentra en narrar la historia del graffitero
Lee Quifiones, quien en la cinta aparece bajo el nombre de Zoro, titulo con el que firma los trazos hechos en las paredes. En la vida real Lee
Quifiones encarna a los sujetos que incursionan en la cultura Hip Hop durante la década de los setenta. El es originario de Puerto Rico y en su nifiez
migra junto a sus padres a Nueva York. Ahi se enfrenta a la nueva realidad que se estd gestando en las calles de Manhattan. En la década de los
setenta comienza a pintar en los vagones del metro y se convierte en unos de los escritores mas famosos, a tal grado que su historia llega a la
pantalla grande. Parte de su trabajo artistico ha sido reflejado en los libros Subway Art (que realizaron en la década de los ochenta la fotdgrafa
Martha Cooper vy el fotdgrafo Henry Chalfant); y en el texto Art Spraycan, de Henry Chalfant y James Prigoff. Lee Quifiones ha llegado a presentar su
obra en el Museo de la Ciudad de Nueva York y en el Groninger Museum (Groningen, Paises Bajos). Algunos de sus graffitis aparecen en peliculas y
en videos de artistas involucrados en la cultura Hip Hop.

Sandra Fabara (Imagen de la pelicula Wild Style) Imagen de Sandra Fabara afios después (Foto de internet)

58

59 La cinta no estd protagonizada por actores profesionales sino por personas inscritas en la cultura que emerge en el Bronx.
60 Es fundamental hablar de Sandra Fabara porque su trabajo artistico esta vigente. Y porque da cuenta de cdmo las mujeres que han logrado llegar

a la creacidn estética del Hip Hop lo hacen con mas preparacidon académica que los hombres. Lo cual también evidencia que el Hip Hop no sélo es
un movimiento “de calle” sino que posee contacto permanente con la formacion artistica en las aulas. Sandra Fabara es nombrada como la
"primera dama de la pintada"; es una pionera, y en ese sentido, el hecho de que haya aparecido en Wild Style nos permite mantenerla presente.
De tal modo que las personas involucradas en la cultura Hip Hop cuando miran la cinta no sélo verdn a la actriz, conoceran a la artista.
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mundo masculino del Hip Hop. Es, para decirlo todo, /a excepcion, la Gnica mujer que toma los aerosoles y sale a pintar a
las calles. La relacién que lleva con sus compafieros es de respeto, aunque se percibe cierto recelo hacia ella. Algunos la
miran como “la chica” de la cual podrian enamorarse. Incluso, en algin momento de la narrativa ella comienza una
relacién amorosa con el protagonista, Zoro, y entonces queda convertida en la novia.

En 1984 una nueva pelicula aparece promoviendo la practica dancistica de la cultura Hip Hop: Breakdance®:.
Actualmente es considerada una pelicula de culto, de hecho, tuvo una segunda parte: Breakdance 2, estrenada al afio
siguiente, en 1985, con el mismo reparto. En esta secuela la bailarina Kelly y sus compaifieros danzantes intentan salvar
de la demolicién un centro comunitario: tarea que corresponde completamente con la postura solidaria de la cultura Hip
Hop. Como se puede apreciar en Brakdance la protagonista es una mujer bailarina de diversos géneros urbanos®. Sin
embargo, esta presencia no contradice los mandatos de género, ya que la danza ha sido considerada tradicionalmente
una practica de mujeres.

61 La pelicula dirigida por Joel Silberg, esta protagonizada por Lucinda Dickey, quien interpreta a una bailarina de jazz convertida en una ejecutante
de breakdance, cuyo nombre es Kelly. La pelicula no esta recreada en Nueva York, sino en California, motivo por el cual algunos de los personajes
secundarios encarnan la cultura de los cholos, con la recuperacién de elementos propios del Pachuco. Si bien los ritmos bailables de California y de
Nueva York tuvieron algunas divergencias (Véase capitulo cuatro); en México se considera que esta pelicula “pone de moda a nivel mundial el
nombre de Breakdance” y relega el nombre apropiado de la danza Hip Hop: el Breaking. Por otro lado, en la pelicula se hace énfasis en algunas
marcas publicitarias que pretenden llegar a la poblacién juvenil: Nike y Converse, principalmente, que sin duda competiran con el Street Fashion, la
moda callejera, que la cultura Hip Hop propone mas alld de lo comercial.

62

Imagenes del cartel publicitario de la pelicula Breakdance (Fotos de internet)
Resulta de interés constatar que en la segunda parte de la cinta se hace la transformacion de Breakdance a Breaking (nombre de la danza Hip Hop).
Sin embargo, popularmente se le siguié nombrando Breakdance.
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Mientras tanto, la pelicula Beat Street®®, de 1984, es un drama ambientado en la cultura Hip Hop de Nueva York. Cada
uno de los personajes principales, en su mayoria hombres, realiza una actividad artistica: rap, breaking, Djing o graffiti.
El vinculo del Hip Hop con la masculinidad es evidente: ellos portan la creatividad, las habilidades, la fuerza y la iniciativa.
La presencia de las mujeres en la pelicula Beat Street esta reducida a los estereotipos tradicionales y a los papeles
secundarios. Por ejemplo, la actriz Mary Alice Smith®, quien interpreta a Cora, la madre de dos protagonistas, estd
inscrita al espacio doméstico. Para ella el Hip Hop es algo que acontece en la calle, en los peligros de la noche y de las
fiestas. Por su parte la actriz Saudra Santiago, quien interpreta a Carmen, esposa del graffitero Ramoén, se limita a ser la
madre del hijo de un hombre que todas las noches sale a pintar los vagones del metro de Nueva York. La presencia de la
Unica mujer co-protagdnica en la pelicula estd completamente ajena a la dindmica de la cultura Hip Hop. Se trata de
Tracy®, una joven estudiante de musica que incursiona en la direccién de orquestas en los teatros de Nueva York. Tracy
termina siendo novia de uno de los protagonistas.

En realidad, Tracy nunca ingresa al mundo del Hip Hop, ella se queda en el teatro mientras los hombres estan en la
calle (como dos universos paralelos: el de la “alta cultura” y la “baja cultura”). Algunas mujeres que aparecen en papeles
secundarios son: Brenda K. Starr®®, quien hace una pequefia participacién en la cinta como concursante en una audicién

63 Considerada la creacion cinematografica que mas atinadamente ha logrado recuperar la “esencia” del Hip Hop. Se trata de un film
estadounidense que se estrend en junio de 1984 bajo la direccion de Stan Lathan, y cuenta, entre sus actuaciones, con la colaboracion artistica de
algunos personajes que fueron pioneros en las cuatro ramas artisticas de la cultura Hip Hop. Beat Street es una pelicula contextualizada: esta
grabada totalmente en Nueva York y por consiguiente refleja al sur del Bronx (donde se filmaron el mayor nimero de escenas). El paisaje urbano
da cuenta, casi diez afios después, del entorno y del contexto que vio nacer al Hip Hop: con sus calles asfaltadas, condominios austeros y terrenos
baldios (testigos también de la migracién de personas blancas hacia el norte del Bronx). En la cinta los trenes y las estaciones del metro son
espacios predilectos para el graffiti, y claro, en mas de una toma el foco de atencidon esta inmerso en la Block Party, la reunion festiva que le dio
forma y contenido politico a la cultura en cuestion.

64 Mary Alice Simith es una reconocida actriz de color negro originaria de Estados Unidos.
65 El papel de Tracy esta interpretado por la actriz de color Rae Dawn Chong.

Imagen de Tracy en la pelicula Beat Street (Foto de internet)

66 La cantante Brenda K. Starr es conocida a nivel mundial por interpretar el tema musical “I Still Believe”, que después también cantaria Mariah
Carey. Brenda K. Starr nacié en Nueva York y se ha dedicado al dance-pop aunque es cantante profesional
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de canto. En situacion andloga estan las integrantes de US GIRLS, conformado por Sha-Rock, Lisa Lee y Debbie—D; asi

como la cantante de Jazz, Wanda Dee, quien es originaria del Bronx. En la misma sintonia estd la compositora Tina B,

originaria de Brooklyn. Finalmente, ya en los créditos, se registra como encargada de fotografia multimedia a la

legendaria Martha Cooper®’. De esta forma se puede concluir que la presencia de las mujeres en la pelicula Beat Street

estd segregada a papeles secundarios que no representan a la cultura Hip Hop.

67

Martha Cooper (Foto de internet)

La primera vez que escuché el nombre de Martha Cooper fue a un grupo de raperos en la Ciudad de México. En nuestro pais Cooper es conocida
como la pionera en tomar fotografias de graffiti en Nueva York, y no sélo eso, también como la primera mujer que acompaiié a los graffiteros en el

registro de su trabajo artistico que convertia las paredes en lienzos. Martha Cooper es una reconocida fotografa de origen estadounidense que
trabajo en la década de los setenta para el diario New York Post. En 1984 (al mismo tiempo que se esta estrenando la pelicula Beat Street); Martha

Cooper junto con Henry Chalfant (un fotégrafo involucrado en la cultura Hip Hop) sacan la primera edicién del libro Subway Art; donde dan a

conocer las imagenes que han tomado sobre graffiti plasmado en los vagones del metro y el tren de Nueva York. En una ocasién hablando con
Sandra Villada Martinez (investigadora de graffiti en México); me comentaba algunas anécdotas que habia escuchado de Martha Cooper con

respecto a su trabajo. Una de las que mas recuerdo refiere al hecho de que llegd un momento en el que a Martha Cooper la buscaban los

graffiteros (o escritores) para decirle que la noche anterior habian pintado un tren que pasaria por determinado puente. Entonces Martha Cooper,
con camara lista en mano, esperaba hasta cinco horas para ver pasar el vagon con la imagen recientemente elaborada. En este sentido, ser

fotografiado por Cooper se convertia en un privilegio.
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El documental Flyin'Cut Sleeves®®, de 1993, es una cinta emblematica para la cultura Hip Hop en Estados Unidos de
Norteamérica. La direccidn estad a cargo de dos personalidades fundamentales en el registro de lo acontecido en el
Bronx: Rita Fecher®®y Henry Chalfant’. En las primeras imdgenes del documental la propia Rita Fecher es protagonista:
estd inmersa entre la juventud que deambula en las calles reconociendo rap, freestyle y graffiti, actividades elaboradas
mayoritariamente por poblacién migrante y negra’’. Rita Fecher ademads de ser co-directora de Flyin'Cut Sleeves es la
entrevistadora principal del documento audiovisual. De hecho, con ella inicia la cinta: esta entrevistando a Bean Buxton,
presidente de todas las divisiones de Savage Nomads, una de las pandillas mas importantes que emergid en el Bronx.

68 E| documental esta filmado en dos momentos en el Bronx: uno se contextualiza en los inicios de la década de los setenta (en plena lucha entre
pandillas), el segundo esta situado entre la década de los ochenta y novena (que es cuando se hacen las entrevistas). Su encanto radica en que las
mismas personas que aparecen en los setenta (jovenes y en pandilla), estan en el segundo tiempo (ya adultos y con familias constituidas). De ahi
que el documental sea una mirada en retrospectiva que los protagonistas hacen en torno a sus propias vidas. Por supuesto que todas las personas
entrevistadas fueron pioneras de la cultura que se gesto en el Bronx.

69 Rita Fecher (1934-2003) fue una pintora, ilustradora y cineasta estadounidense. Gran parte de su labor la dedicé a rescatar la cultura del Bronx
en la década de los setenta. Ella fue maestra y su trabajo pedagdgico lo vinculé con el quehacer artistico.

70 Fotdgrafo y artista de profesidn, se le recordard por ser co-autor, junto a Martha Cooper, del libro Subway Art; un importante trabajo donde
quedaron plasmadas las primeras imagenes que se tomaron del graffiti hecho en Nueva York.

71

Imagen del documental: FlyinCut Sleeves (Foto tomada de Internet)
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Esa primera imagen, donde Rita Fecher entrevista a Bean Buxton representa una afrenta a los mandatos de género.
Buxton, un hombre negro, tiene en brazos a uno de sus hijos a quien estd alimentando con biberén’2. Mas adelante
Bean Buxton aparecera rodeado del resto de sus hijos a quienes cuida y alimenta.

Esta pelicula se concentra en recuperar la experiencia de vida de quienes integraron las pandillas del Bronx, que
siendo adultos cuentan pasajes de su juventud. Algunos de los protagonistas son: Felipe “Blackie” Mercado (presidente
de todas las divisiones de la pandilla Savage Skull), Nelly “China” Vélez (presidenta de las Nomad Girls); Lorine Padilla
(integrante de las pandillas) 73; Banjamin Melendez (presidente de Guetto Brotthers) y Marvin Harper “Hollywood”
(vicepresidente de Savage Skull). Los apellidos latinos apelan al origen de quienes se entrevistaron, la mayoria
proveniente de familias puertorriquefias.

En este documental la presencia de las mujeres en las pandillas es evidente’*. A diferencia de otros filmes donde el
protagonismo es masculino, aqui las mujeres son reflejadas, desde jovenes, ocupando las calles del Bronx, donde cantan
rap, hacen freestyle y poesia. Ellas participan, toman la palabra, incluso tienen batallas’ con sus compafieros. En este

72

Rita Fecher entrevista a Bean Buxton (Imagen del documental Flyin'Cut Sleeves)

73

74 Considero que esta mirada con respecto a la participacién de las mujeres tiene que ver con la presencia de la directora en el documental.
75 Es la forma en que se denomina las confrontaciones melddicas en el rap y el freestyle.
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sentido su papel no es pasivo: no son novias de los hombres’®, no son compafieras amorosas, no son subordinadas, sino
gue estan organizadas y constituyen la cultura.

Por otro lado, el documental From Mambo to Hip Hop (2009)”’ es basicamente el soundtrack del Bronx en el periodo
qgue comprende la década de los cuarenta a la década de los setenta. Es el levantamiento etnografico centrado en la
musica del barrio y en las personas negras y latinas que son bailarines. A pesar de las grandes virtudes del documental
hay un tema que se le escapa al director Henry Chalfant: la presencia de las mujeres en el Bronx. Imposibilitado para
mirar la participacién femenina termina narrando las condiciones de pobreza y marginacién. Se convierte en historiador
del contexto y las mujeres aparecen como la excepcién en su trabajo’®.

Del director estadounidense Curtis Hanson, la pelicula 8 Millas’ (2002), relata la historia de un rapero blanco que
incursiona en el mundo Hip Hop. El protagonista, rapero Eminem, da vida a Jimmy/ “B-Rabbit”, un joven que intenta

76 Mientras tanto, la manera en que son mostrados los exintegrantes de las pandillas ayuda a descubrir los esfuerzos que realizaron por lograr la
paz en el Bronx. Hay imagenes de La Reunidn de Paz de la Avenida Hoe, asi como de otras actividades dirigidas a modificar las condiciones de vida y
de los entornos. En el justo momento en que son entrevistados, ya en la década de los noventa, se puede apreciar cdmo todas las personas viven
en familia. Nelly “China” Vélez es maestra, Banjamin Melendez se involucré en temas de religion. Todos se conocen y observan como su apuesta
fue revolucionaria: modificaron las condiciones de vida y las normas genéricas para poder transitar de un espacio a otro con mayor libertad.

77 El director Henry Chalfant ha hecho historia con relacion al Hip Hop. Produjo junto con Rita Fecher el documental Flyin' cut sleeves (1993) e
ilustré con Martha Cooper el libro Subway art. Es un estudioso del tema, fotdgrafo y especialista en cultura clasica griega por la Universidad de
Stanford. Ademds, ha incursionado en el cine y ha generado, para mi gusto, algunos de los mejores documentales que hay en torno a la cultura Hip
Hop, todo ambientado y contextualizado en el Bronx. Todos documentos propios de lo que hoy podriamos denominar Antropologia Visual. Se
podria pensar que el Hip Hop nace en el contexto de un mundo donde suena rock o la musica de “moda”. No, lo que refleja From Mamto to Hip
Hop es que en las calles del sur del Bronx sonaba salsa, cumbia y por supuesto mambo. Ciertos ritmos traidos por personas migrantes de Jamaica,
Cuba y Puerto Rico. Algunas de las canciones que se escuchaban en las calles estaban enunciadas en espafiol. Se cantaba y bailaba Celia Cruz, se
escuchaba el ritmo de los tambores de Pérez Prado. Entonces Nueva York era un espacio donde se estaban formando cantantes de salsa como
Willie Coldn. No en vano muchos cantantes de salsa, como el propio Coldn, se incorporaron al activismo, a la lucha por el reconocimiento de la
diferencia, a la lucha por la anulacién de sus condiciones de subalternidad. Politizar la musica como lo hace Henry Chalfant en From Mambo to Hip
Hop es erradicar el prejuicio sobre los ritmos que suenan en los barrios pobres. ¢Quién dice que la salsa no motivo la unidn entre los sujetos que
habitaban el barrio? ¢Quién dice que no habia una salsa y un mambo que llevaban como bandera de lucha el reconocimiento por la negritud?
¢Quién dice que la salsa no sonaba en las iglesias como forma de reunir a los feligreses? éQuién dice que el rap no fue sampleado con salsa? Las
aportaciones de la salsa y del mambo al breaking son determinantes. Hay un momento en el documental From Mambo to Hip Hop donde se
muestra -en una secuencia de imagenes-como los pasos del mambo son empleados en el breaking. Lo Unico que cambia es la base ritmica pero los
movimientos son exactamente los mismos. En este sentido, la adopcién que hace el Hip Hop de la cultura circundante es clara, lo que se piensa
como una cultura emergente también es, en gran medida, la resignificacion de lo que el entorno brinda. La apuesta de Henry Chalfant por la
dimension sonora es reflejo de que la musica también constituye un soporte importante de las culturas juveniles urbanas. From Mambo to Hip Hop
también encamina esfuerzos por erradicar la idea de que todo en el Bronx era violencia. El Bronx era algo mas que lucha entre pandillas, algo mas
que rap. Lo que ahi se encontraba era la diversidad cultural y el reconocimiento. Era un Bronx enclavado en distintas luchas sociales -la de los
negros, la de los latinos, la de los migrantes, la de las mujeres, la de los pobres, la de las culturas alternativas-. Todas con sus formas y contenidos
estéticos y politicos.

78 Hay un momento en el que Henry Chalfant recupera imagenes de La Reunidn de Paz de Avenida Hoe. La pregunta es ¢por qué a los hombres les
intereso firmar un pacto de paz si el mandato de género estipula perpetuar la violencia? Esa Reunién de Paz, mas alla de la lectura romantica que
podamos hacer, significé la posibilidad de interlocucién de las pandillas con las fuerzas policiales. Los hombres pandilleros pactaron y este acto
efectivamente significé una dislocacién de su género. Para evitar las pérdidas humanas y las confrontaciones callejeras optaron por el cese a la
violencia. Doblegaron sus fuerzas y prefirieron tomar la palabra.

79 La pelicula 8 Millas, 2002, a diferencia de otras cintas, no estd ambientada en el Bronx. Esta se desarrolla completamente en Detroit, Michigan,
lugar de nacimiento de Eminem. La ciudad refleja el contexto urbano donde impera la industria automotriz, espacio donde de hecho trabaja el
protagonista de la pelicula Jimmy/B-Rabbit. La pobreza y marginacidén irrumpen como la negacién del suefio americano. Aqui un blanco, sin
educacion, sin recursos y sin oportunidades se gana la vida en las calles. En su entorno habita la negritud, la confrontacién entre pandillas y el
consumo de alcohol y drogas. En este lugar no hay futuro. El rap se convierte en la salida tentativa. Cada cierto tiempo un club nocturno abre sus
puertas para hacer batallas entre los raperos que incursionan en el canto y que buscan alcanzar la fama como salida a sus problemas. El talento y la
iniciativa es lo Unico que cuenta. Quien gana en ese lugar —haciendo el mejor freestyle- puede llevarse algo de dinero, y si tiene suerte, hasta ser
cooptado por algun agente de la industria discografica para grabar un demo. Todos quieren hacer carrera, ganar respeto, tener fama. Por otra
parte, en 8 Millas no se da una lectura politizada del Hip Hop. Lo que abunda es el estereotipo, las pandillas que se pelean, los chicos violentos que
se confrontan en las calles y en el rap, la exaltacién de la masculinidad, los “machos” que se pelean por las mujeres. La pelicula 8 Millas fue
producida y distribuida por Universal Studios e Imagine Entertainment. Es decir, su alcance fue impulsado por el andamiaje de la industria cultural.
Se trata de una de las peliculas mas simplistas en torno a la cultura Hip Hop (no dice nada al respecto, no habla de sus origenes, ni de sus alcances).
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ganar terreno en un espacio no considerado para personas de su condicién racial. Se piensa que 8 Millas hace el
recuento biografico de Eminem. La lectura del rap Hip Hop en esta pelicula es masculina. Los hombres son quienes
toman la palabra y cantan ante un micréfono.

El papel co-protagdnico, Alex, interpretado por la actriz Brittany Murphy (1977-2009), representa la novia de "B-
Rabbit". Se trata de la mujer que desea ser actriz e intercambia su cuerpo y erotismo por todo lo que la lleve a conseguir
ese fin. El otro personaje femenino tiene el nombre de Stephanie Smith y representa a la madre de “B-Rabbit”. Es la

|ll

mujer que siendo madre soltera busca el “amor” en hombres que la rechazan. Es la encarnacion de la mujer fallida,
pobre y perturbada. Siguiendo, estd la participacion de la actriz Chloe Greenfield, quien actua el papel de Lily Smith, la
hermana pequena de “B-Rabbit”, una nifia dependiente de su entorno. Finalmente, la actriz y cantante Taryn Manning,
interpreta a Janeane, la ex novia de “B-Rabbit”, una mujer “engafiada sentimentalmente” por el rapero. En toda la
trama la constante femenina se replica: son mujeres cuya vida gira en torno a un hombre. Madres, hermanas, novias y
exnovias son los papeles femeninos que mayor relevancia tienen en la cinta 8 Millas. Para ninguna de ellas el rap es
parte constitutiva de sus vidas. Todas estan fuera de la cultura Hip Hop, actuando la feminidad, mientras que los

hombres estan inscritos a esta cultura, haciendo arte, cantando, tomando las calles.

Por otra parte, el sdbado 7 de noviembre de 2015 se estrend en la Ciudad de México el documental Rubble Kings®.
En esta cinta aparecen pioneros de la cultura Hip Hop, pero las mujeres no estdn visibilizadas. La construccion discursiva
se agota en los sujetos hombres que vivian en el Bronx durante la década de los sesenta y setenta®..

Lo que importo en la cinta fue la construccion de la “estrella” Eminem, el rapero “blanco” que derroté a los “negros” en su arte de tomar la palabra.
Ademds, la pelicula es reproductora de los estereotipos de género, las mujeres victimas o desplazadas de su centro como humanas.

80 Para ello su director, Shan Nicholson, arribd a nuestro pais para ser testigo de la aceptacion que tendria la cinta, la cual se presentd en el Saldn
Covadonga del entonces Distrito Federal. En ese mismo lugar, y después de la proyeccién de Rubble Kings, se contaria con la participacién de DJ
Premier (conocido como DJ Primo), uno de los hombres con mayor influencia en la produccién de musica Hip Hop en Estados Unidos. DJ Premier es
originario de Houston, Texas, Estados Unidos de Norteamérica. Se ha convertido en una leyenda para la musica Hip Hop a nivel mundial. Ha
trabajado con artistas como Nach, Jay-Z y Christina Aguilera.

La convocatoria hacia que al lugar llegaran “verdaderos expertos” de la cultura Hip Hop. Tuve la oportunidad de asistir gracias a la invitacion
directa de Sandra Villada Martinez (investigadora sobre graffiti en México). El acceso era restringido y habia un limite de personas para el ingreso.
En el interior se podia apreciar a gente joven, la mayoria hombres, que portaban vestimenta que denotaba dos momentos de la cultura Hip Hop: el
actual, con ropa holgada, tenis y gorras (por un lado) y la setentera, con pantalones y chalecos de mezclilla estilo la pelicula The Warriors. La
presencia de mujeres en el lugar era minima. Ese dia el itinerario comenzo con la presentacidon del documental Rubble Kings. Después su director
Shan Nicholson respondié algunas preguntas sobre la realizacion de la cinta, donde destacé datos como: los diez afios que se tardd en el rodaje, el
vinculo que construyd con pioneros del Hip Hop en el Bronx y los dificiles procesos de financiamiento del proyecto.

El documental se centra en la violencia que existia en el Bronx durante los primeros afios de la década de los setenta. En México se lee como una
pelicula que data de “antes del Hip Hop”. Cuenta con el protagonismo de Benjamin Melendez, quien fue presidente de los Hermanos Ghetto, una
importante pandilla de Nueva York. Benjamin Melendez se convierte en una figura de relevancia porque fue lider intermediario en la tregua en el
Bronx y Harlem (Nueva York), en 1971. A ese proyecto de solidaridad y reconocimiento se le llaméd La Reunidn de Paz Avenida Hoe. El documental
Rubble Kings se concentra en gran medida en narrar lo sucedido en este evento. La Reunidn de Paz de Avenida Hoe fue celebrada entre el siete y
ocho de diciembre de 1971 en el Bronx, en un lugar llamado el Club de nifios. Esta Reunidn se proponia la creacion de una tregua general entre las
pandillas de Nueva York. Al lugar asistieron pandilleros, algunas instituciones y policias. La posibilidad de una tregua formaba parte de la propuesta
impulsada por Hermanos Ghetto, a raiz del asesinato de uno de sus miembros: Cornell "Negro Benjie" Benjamin, quien contaba con 25 afios de
edad cuando fue aniquilado al intentar detener una lucha entre pandillas. Se cuenta que a la Reunién llegaron miembros de los grupos barriales
mas importantes de Nueva York, como son: los Black Pearls, Savage Skulls, turbantes, Pecadores jovenes, Royal jabalinas, holandeses, siete
magnificos, decenas sucios, liberadas de las panteras, Negro de las espadas, siete Inmortales, América picas, pacificadores y los Hermanos del
ghetto.

En el documental Rubble Kings también aparece Kevin Donovan, mejor conocido como Dj Afrika Bambaataa. Es considerado uno de los pioneros
en la musica Hip Hop y en difundir esta cultura a través de una organizacién que él mismo funda con el nombre: Universal Zulu Nation. Es una de
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Mientras que, el documental Sonita fue estrenado en Alemania en 2015. Llegd a México en el marco de la Gira
Ambulante en 2016 y se proyectd en distintas salas de cine. Sonita es el nombre artistico de una joven rapera afgana que
vive refugiada en Irdn, donde recibe educacion y cuidado en un centro de apoyo. Su vida es como la de miles de chicas
que sin posibilidades econdmicas son rdpidamente cedidas por sus familiares a hombres adultos que pretenden casarse
con ellas. Sonita estd a punto de ser otorgada a un hombre que “ha pedido su mano” a cabio de pagar un monto
econdmico. Su familia esta en Irdn y aunque Sonita vive en Afganistdn constantemente tiene contacto con su madre,
quien la mantiene informada de la negociacidn; ella no quiere casarse. Ante tal situacidn Sonita comienza a cantar, y en
su lirica, relata su sentir: el rap condensa la experiencia de las chicas. Sonita tiene la cualidad de ser extrovertida y como
lider convoca a las companeras para expresar la oposicidon al matrimonio.

Este documental estd filmado por la directora afgana Rokhsareh Ghaem Maghami. Es un ejemplo de cémo Ia
incorporacién de las mujeres a la creacion de contenidos cinematograficos genera lecturas distintas del mundo. Esta
directora se concentra en narrar la historia de la nifia Sonita y ademas hace las entrevistas personalmente. También
realiza intervencion porque saca a Sonita de Irdn y la lleva a estudiar a Estados Unidos. El documental se concentra
Unicamente en el rap y deja de lado los demas elementos de la cultura Hip Hop. Estd catalogado como un filme feminista
porque cumple con las caracteristicas que platea la propuesta epistémica impulsada desde ahi: las mujeres estan en el
centro, evidencia la desigualdad genérica que enfrentan, humaniza®?.

las figuras mas importantes del Hip Hop a nivel mundial, porque ademas de la musica trabajo con el concepto de que el Hip Hop salva vidas. En ese
sentido, implemento la dinamica de Planeta Rock en sus tocadas, un espacio para la solidaridad, el aprendizaje y la fiesta, de hecho, tiene un disco
que se llama precisamente asi: Planeta Rock.

81 | o relevante de Rubble Kings es que al ser una apuesta por el cine documental brinda una lectura “mas realista” de lo que significd la cultura Hip

Hop en el Bronx de la década de los setenta, lectura que no logré mostrar a las mujeres.

82

Panel de comentaristas en la presentacion de Sonita en México
(Obeja Negra, de Batallones Femeninos; Afromega, Nelly Lucero Lara, Jezzy P)

MIC GENERO 2016

CENTRO CULTURAL ESPANA
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Finalmente, el documental Somos Lengua (2016) recupera el rap que se realiza en diversas latitudes de la Republica
Mexicana®s. Estd contextualizado en los barrios pobres y violentos de este pais que ante sus dolores toma la palabra,
rapea. Es una muestra panoramica de cémo el rap se disipé: ya no estd en la frontera, ni en la Ciudad de México, estd en
distintas partes y vive. También es prototipo claro de que la cultura Hip Hop se adapta, se transforma, para seguir los
distintos derroteros donde sea recuperada. De tal manera que el documental de Kyzza Terrazas representa un intento
por plasmar la historia aun no escrita del rap mexicano.

Los limites del documental Somos Lengua delatan la ausencia de escritos que den cuenta del significado del Hip Hop
en México, porque construye una narrativa que se concentra en el rap como la totalidad. Hacen efecto sinécdoque:
mostrar el rap (la parte) como si fuera el todo (Hip Hop). Olvida que esa parte no puede vivir sin las referencias a la
cultura que lo vio nacer. Ese intento de encapsular al rap desvanece cuando no hay posibilidad de explicar por qué vive,
por qué opera, cémo circula ese canto. En sintesis, muestra rap pero nunca lo politizan.

Por otro lado, hay poca presencia de las mujeres. A la mitad del documental aparecen como por accidente las raperas
Ximbo, Jezzy P y Dayra Fyah (todas integrantes del colectivo Mujeres Trabajando, todas originarias del centro del pais).
Algunas otras participaciones secundarias se pueden vislumbrar. La mirada masculina se impone nuevamente en el
quehacer cinematografico de México. Las mujeres no son protagonistas en el rap ni en la cultura Hip Hop. Su ausencia
no abona a mostrar el rostro de las mujeres que aportan con su canto, sus talleres, su baile.

Después de este recorrido por las cintas emblematicas de la cultura Hip Hop en general, se puede apreciar cdmo
impera la representacion estereotipada de las mujeres: como madres, esposas y novias, principalmente. Evidentemente
esta situacion corresponde a que no existe una lectura critica con respecto a los roles de género y a que la mayoria de
las peliculas estan elaboradas por hombres. Si bien casi todas las cintas se produjeron con bajo presupuesto, con

83 Todavia recuerdo aquel jueves 25 de febrero de 2016. Asistia a mi clase sobre Michel Foucault en la Facultad de Filosofia y Letras de la UNAM y
observé a lo lejos a José Luis Vdzquez Sdnchez (Sakushika), organizador del Festival Planeta Rock en su edicién México. No logré saludarlo en
principio. Al salir de la clase lo observé de nueva cuenta, ya de cerca, en el pasillo que lleva hacia Biblioteca Central. Ahora él estaba acompafiado
por Ticus, otro rapero del crew Teocalli. Les pregunté si irian a ver el documental sobre rap. Me contestaron con un rotundo “si”.

Casi dos semanas antes de esa fecha el rapero Mente Negra me habia contactado para avisar que un nuevo documental sobre Hip Hop se
presentaria de forma gratuita en Ciudad Universitaria. El Unico inconveniente que él veia era que la cinta se concentraba en el rap (y no en todo el
Hip Hop). Sin embargo, su atributo mayor radicaba en el esfuerzo de documentar el rap mexicano: algo que no habia pasado hasta el momento.

Ese dia miré las Islas de Ciudad Universitaria. Habia muchas personas jévenes que portaba atuendos propios del Hip Hop: sudaderas, gorras,
tenis coloridos, pantalones holgados. No pude quedarme a ver la pelicula ya que mi plan era observarla detenidamente dias después, cuando se
presentaria en la sala Julio Bracho del Centro Cultural Universitario de la UNAM, el 28 de febrero de 2016. Me interesaba estar ese dia porque la
proyeccién contaria con la asistencia de su director, Kyzza Terrazas. Asi que después de ver infinidad gente, y saber que no me quedaria, caminé
hacia la estacion del metro Copilco. El trayecto fue especial. Jévenes organizados en grupos, en redes, estaban arribando a Ciudad Universitaria. El
Hip Hop organiza asi, como rizoma, a los jévenes que se involucran en su cultura y en sus disciplinas artisticas. Yo sabia que la invitacidn al estreno
de esta cinta habia circulado entre crews y organizaciones de Hip Hop en la Ciudad de México: varias estaban llegando a la proyeccion. Poco tiempo
después trascendié que en esa primera muestra del documental Somos Lengua se contd con la presencia de mas de dos mil personas. La cultura
Hip Hop ya estaba en la UNAM, a través de otras actividades como el concurso Al Filo de la Lengua.

Una gran virtud del documental Somos Lengua es que fija la lente en la escena underground. Si bien el documental reconoce el rap que impera
en la industria cultural, se inclina favorablemente hacia el rap del barrio, de la calle. Es un trabajo experimentado a ras de tierra, es decir, no se
concentra en las “figuras” del rap mexicano y opta por contar el relato otro, las historias no visibilizadas. Eso me parece fundamental porque logra
mostrar al Hip Hop como una cultura vivencial que esta dentro de los sujetos que lo recrean, no expropiado por el mercado.

Finalmente, en Somos Lengua aparece una referencia en torno a la idea de “lo real”. Para tratar de escribir la historia sobre la cultura Hip Hop en
México es importante hablar sobre este asunto. Al menos entre las y los jévenes inscritos en esta cultura la frase “lo real reconoce lo real” es
determinante. Es una marca identitaria que engloba, por lo que he podido escuchar, varias cosas: no venderse al capitalismo, hacer trabajo
comunitario, reconocer a los otros como iguales, siempre estar humanizados, saber de donde se viene y a donde se va. En el documental Somos
Lengua la Unica persona que hace referencia “a lo real” es el cantante del extinto grupo Cald, Claudio Yarto. Lo emplea como una ironia para
mencionar que, en su caso, los bienes materiales son lo real. Este discurso totalizante que lanza una figura del Hip Hop en México termina anulando
la apuesta ética y politica de la cultura que emergio en el Bronx. O acaso, ées su otra cara?
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excepcion de 8 Millas, de Eminem, que estuvo avalada por Universal Estudios, el resto no propuso lecturas alternativas;
con excepcién del documental Flyin’Cut Sleeves, donde Rita Fecher plantea una mirada distinta de las mujeres, y el
documental Sonita, donde Rokhsareh Ghaem Maghami coloca en el protagdnico a una nifia rapera.

5.3.-La construccion discursiva de las mujeres en la cultura Hip Hop, a través de las series televisivas

La televisidon, como medio de difusidon masiva, ha jugado un papel preponderante en las personas a través de sus
contenidos. Si bien los estudios sobre recepcidn televisiva demuestran que el medio no tiene poder unidireccional,
porque cada sujeto hace seleccién de lo que mira a través de los determinantes cotidianos y contextuales, no podemos
negar que la televisidn influye en la configuracién de realidades y percepciones. Asi que ésta de alguna forma permite
establecer idealizaciones e identificaciones. Se sefala lo anterior porque durante el trabajo de campo se explicitd una
serie televisiva que fue determinante para la propagacidon y adopcion de la cultura Hip Hop en México, se tratd de E/
Principe del rap.

La serie televisiva El Principe del Rap se transmitié en México durante la década de los noventa. Relata la historia de
un joven rapero de nombre Will que habita en Filadelfia, Estados Unidos, y que por problemas con pandillas rivales es
enviado por su madre con los tios opulentos que viven en el barrio exclusivo de Bel Air, California. Su tia Vivian es
profesora universitaria y tu tio Philip Banks es abogado de alto rango. Son una pareja adinerada que salié de la clase
popular negra de Estados Unidos, por lo que cominmente hacen alusién a su pasado combativo y comprometido con
causas sociales. Este matrimonio tiene cuatro hijos; Hillary, la mayor, que representa al estereotipo de la mujer
materialista y superflua, sin ningln interés social. Carlton, un chico interesado en la escuela y un poco aletargado;
Ashley, la prima menor, una nifia inquieta pero introvertida con quien Will® se lleva muy bien. Durante el transcurso de
la serie nacera Nicky que siempre aparece como bebé. En esta serie las mujeres no tienen papeles protagdnicos y
cuando hacen acto de presencia poseen estereotipos de género asignados: madre-esposa, hermanas, novias.

5.4.- La construccion discursiva de las mujeres en la cultura Hip Hop, a través de la musica

La musica posee gran impacto entre la poblaciéon. En sus letras se transmiten mensajes de tipo amoroso, de
reivindicacién social, de contenido histérico, de reconocimiento de personajes y de reproduccién del género. La musica
también ha representado uno de los espacios que recupera la industria cultural para normalizar discursos, de modo que
esta vigente practicamente en todo el mundo: la configuracién de las grandes estrellas del rock son uno de sus rostros
mas visibles, aunque también es comercializada en distintas formas y soportes renovados. La musica jugd un papel
preponderante para el arribo del rap a México, por ello a continuacion se enuncian algunos de los grupos que hicieron
circular este ritmo.

84 Will es un chico de 17 afios que rapea en un barrio de gente adinerada. Durante la trama Will presenta una serie de problemas para adaptarse al
nuevo lugar, lleno de lujos, de gente distinta a él. La hipdtesis que se plantea es que E/ Principe del Rap simboliza la adopcion que hace la gente rica
con respecto al rap. También representa la adopcion que hizo California de la cultura proveniente de Nueva York. Will siempre parece que esta
fuera de lugar, no logra encajar en la nueva clase social, sus practicas son “primitivas”, pero al final, lo adoptan como parte de la familia, un
integrante mas.

En El Principe del Rap se hacen visibles otros elementos de la cultura Hip Hop. Por ejemplo, el graffiti que de hecho es mostrado desde las
imdagenes iniciales de la serie. Se trata entonces de un rapero que ademas graffitea en las calles, por ende, se involucra constantemente en
problemas. Por supuesto el DJ, la musica Hip Hop se escucha como la ambientacidn habitual. Y el basquetbol.
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Uno de los principales proyectos de rap que tuvo impacto medidtico fue Calé®®. En éste participaba el cantante
Claudio Yarto (voz principal) y dos coristas, Maria y Maya Karunna, quienes representaban el papel de las mujeres hiper-
sexualizadas. En las letras de las canciones este grupo reproducia el estereotipo de género, como se puede observar a
continuacion:

Cancion: Capitan
Calé
Un dia en una rifa,
me gané un viaje en crucero,
y dije:
"oh my god!!"
eso es pa' gente de dinero.
La fama y la fortuna que ahora me acompafian,
dirdn que soy suertudo,
desayuno con champagne,
baby...
Qué clase de mujeres,
se estan aqui asoleando,
como las que el doctor a mi me estaba recetando.

Y a mi camarote invité a una de ellas,

85

Las hermanas Maria y Maya Karunna y Claudio Yarto (Imagen de internet)

Cald surgid en 1989 y estuvo activo hasta finales de la década de los noventa. Se traté de un quinteto conformado por Claudio Yarto, DJ oriundo de
Cancun que cantaba rap y hacia locucidn. Las hermanas Maria y Maya Karunna, dos mujeres que hacian coros y baile, Andrés Castillo y Gerardo
Méndez, dos jovenes que hacian rap y que bailaban breacking. Es importante sefialar que mientras todos los hombres salian cantando y bailando
con indumentaria Hip Hop o saco y pantaldn, las dos mujeres siempre aparecian en minifalda o como atractivo visual. Claudio Yarto se presentaba
como lider y fundador de la agrupacién que fue ampliamente respaldada por Televisa en la década de los noventa. Este grupo se mostraba como
intérprete de rap, pero nunca hacia mencion del Hip Hop y de su propuesta politica. Las letras de sus canciones tampoco estaban politizadas y
hablaban de cosas de poca importancia. Finalmente, desaparecié en el afio de 1999. Cuando ya nada se sabia de Cald, éste reaparece en 2007, con
el discurso de ser representante del rap. Ahora, hizo colaboraciones con cantantes populares, como Margarita, La Diosa de la Cumbia. Este dato no
es menor porque sampled con cumbia, es decir, parecia recuperar elementos que el rap del Bronx habia propuesto en la década de los setenta. A la
fecha Calo esta activo intermitentemente en la escena musical y sigue simbolizando un referente del rap en México.
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Cuando cruzd la puerta,

se veia realmente buena.
Se acuesta en la cama,
me dijo estar cansada,

de que la persiguiera su marido,
era casada.

Se asomo por la escotilla,
y mientas se escondia,
tremendo animalote,

me queria hacer papilla.

Por otro lado, el Cartel de Santa es un grupo originario del municipio de Santa Catarina, en el estado de Nuevo Ledn®,
nace en 1996. Esta conformad por MC Babo, vocalista principal, y Romdn Rodriguez, mas conocido como Rowan Rabia,
Monoplug o simplemente Mono. Su propuesta musical representd una critica al poder econdmico, politico y social de
nuestro pais; sin embargo, es uno de los grupos mas misdginos que existen en la actualidad. Su lectura machista sobre
las mujeres es de los elementos que mas destaca. También tiene letras de cardcter feminicida como lo es la cancidn
“Todas mueren por mi”.

CANCION: TODAS MUEREN POR MI
Cartel de Santa

Y es que es asi
(Todas mueren por mi, si, si, si)
Y es que es asi
Todas mueren por ti
(Hasta tu, perra)
Y es que es asi
(Todas mueren por mi, si, si)
Y es que es asi
Todas mueren por ti.

Himenes destrozados convertidos en abismo.
Sin ser caray lindo, en la cama causo sismos.
Mantengo mi ritmo, les doy satisfaccion.
Adoro ver sus cuerpos empapados en sudor.
Un extra de pasion y diversas posiciones.

Han hecho que las groupies coleccionen mis condones.
No te asombres, esto es real, no es ninguna fantasia.
Mami, no estés triste, soy tu papi todavia.

Soy tu vida, soy tu muerte y vivo para cogerte.
Tengo frio el corazdn, pero la verga caliente.

En el aflo 1995 nace el grupo Molotov en la Ciudad de México. Conformado por Ismael «Tito» Fuentes, Miguel « Miky»
Huidobro, Randall «Randy» Ebright, Francisco «Paco» Ayala, también Jay de la Cueva e Ivan Jared. Los géneros musicales
qgue interpretaba eran: rap rock y rap metal. Molotov configurd una de las agrupaciones mas interesantes que tuvo
influencia en América Latina y Estados Unidos. Fue un grupo que al tener como referentes la efervescencia social del afio

86 Otra agrupacion de rap importante fue el grupo Control Machete, que se origind en la ciudad de Monterrey, Nuevo Ledn, y se presenté como una
agrupacion Hip Hop que estuvo activa entre 1996 y 2004. Estuvo conformada por Antonio "DJ Toy Selectah" Herndndez, el vocalista Patricio Chapa
Elizalde (también conocido como "Pato Machete") y el vocalista "Fermin IV" (Fermin Caballero). La propuesta musical de Control Machete fue
combativa ante los poderes facticos. Se ostenté como grupo que poseia critica y la juventud lo recuperé como emblema social. También esta
agrupacion formo parte de lo que se denomind la Avanzada Regia, un movimiento de Rock que surgié por la misma época en la Sultana del Norte.
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1994 vy la devaluacidon econdmica de 1995, hacia una critica contundente lo mismo a presidentes que a grandes
empresarios. Sin embargo, su expresidn misogina siempre fue evidente. En el libro El rock mexicano: un espacio en
disputa (2014) de la doctora Maria del Carmen de la Peza, se brinda una lectura de las letras grotescas que tiene
Molotov con respecto a las mujeres. Es sintomdtico que un grupo con amplia fortaleza critica no haya podido eliminar su
vision desigual del mundo a pesar de lograr diatribas a otros poderes.

LETRA 'CHINGA TU MADRE'

Coro:

chingo yo, chingas tu chinga, tu madre.
Sabes que me caga de sobremanera,
lugar donde vaya siempre tiene que ir mi suegra.
Yo lo Unico que quiero es que se muera,
yo lo Unico que quiero es que se muera, como sea
Si vamos a salir es con chofer,
yo pienso que lo hace por joder.
Si estamos en la sala y nos vamos a la cocina,
seguro nos observa, por detrds de la cortina.

Si nos vamos a ir al cine, nos manda con tus primas
y cuando me despido, nos observan tus vecinas.
Para que nadie se quede sin chingary
pa’ que todos chinguemos igual.

Coro:

chingo yo, chingas tu chinga tu madre.
Te vas y ya no quieres verme nunca mds,
me vale que te vayas, te deseo que seas feliz.
El destino ha sido cruel, pero asi tenia que ser;
la verdad nunca te he amado, solo te queria coger.

5.5.- Prdcticas discursivas que determinan la construccion de las mujeres al interior de la cultura Hip Hop en los
medios de comunicacion

Las condiciones de emergencia de los discursos mediaticos estdn caracterizadas por factores estructurales que se
diagnosticaron desde la Plataforma de Accion de Beijing, en 1995: los hombres toman decisiones en los medios de
comunicacion y las mujeres contintdan siendo representadas de forma estereotipada. Los productos culturales que han
abordado la participacidn de las mujeres en la cultura Hip Hop no representan grandes aportaciones: ni las peliculas, ni
las series, ni la musica han colocado en el centro a las mujeres de forma contestataria o divergente, mucho menos
creativa. Donde existen mayores contribuciones al respecto es en los documentales y siempre que las mujeres forman
parte de la generacidn de contenidos, como directoras y productoras. En ese sentido, queda de manifiesto cémo la
participacién de las mujeres en la toma de decisiones impacta directamente en los productos que salen a la luz a través
de los medios de comunicacién. Como se ha podido observar, el rap es el elemento de la cultura Hip Hop que continlda

teniendo mayor peso mediatico: peliculas como 8 Millas y Sonita son muestra de ello. En cuanto a series televisivas no
es casual que El Principe del Rap tuviera el mayor numero de seguidores, lo mismo acontece con la propuesta musical,
gue representa en su canto a toda la cultura Hip Hop, como elemento que confirma la hipétesis de esta investigacion: el

rap es un dispositivo.
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CAPIiTULO SEIS:

LA CONSTRUCCION DISCURSIVA DE LAS MUJERES EN LA CULTURA HIP HOP: jCONTAR NUESTRA HISTORIA! LAS
MUIJERES RAPERAS

El objetivo del presente capitulo es mostrar de qué forma son construidas
discursivamente las mujeres en la cultura Hip Hop en México, desde si mismas.
Por consiguiente, aqui se puede constatar que las mujeres resignifican su
participacién como pioneras de la cultura Hip Hop. Ademas, en este apartado se

demuestra que es en el rap/hip hop donde estan mas visibilizadas.

De que partimos de un conocimiento de nuestras experiencias y las experiencias de las otras, como mujeres y que identificamos, perfectamente, aunque parezca
que es abstracto y complejo el machismo, la misoginia y el patriarcado, pero que los entendemos por nuestras propias experiencias de vida. Y el rap es el
elemento que yo parto, que es el ritmo y la poesia, mi experiencia de dia con dia, de ser mujer y decidir tomar un micréfono y decir que soy rapera desde una
cultura que es machista, que es miségina, que es patriarcal, que nos disminuye en todos los sentidos, porque esa misma cultura es lo que me dice: tienes que dar
la batalla.

Obeja Negra / rapera de Batallones Femeninos

6.1.- La resignificacion que hacen las mujeres de Ila historia de la cultura Hip Hop

Yo me enamoré del teatro, fue algo para mi increible, que tiene mucho que ver con el Hip Hop. El Hip Hop mas que musica es un espectaculo
multidisciplinario, muy cercano al teatro, me atrevo a decir mds que a un cantante, mas que a la musica tipica, claro, investigando un poquito y
echandole un poquito de coco, llegards a la misma conclusiéon un dia, estoy segura. Y yo creo que por eso acabé rapeando, porque no me
dejaron ser actriz, yo queria ser actriz, yo toda la vida tenia muy claro que lo que yo queria hacer en mi vida era actriz. Y actriz de teatro, no de
tele, no de cine, teatro, a mi el teatro era lo que me gustaba.

Ximbo / rapera

Cuando se abordd la “historia oficial” de la cultura Hip Hop en su versién Planeta Rock inevitablemente las mujeres
aparecieron en la narrativa. Asi se pudo constatar cuando en lineas atras se habld de la emblematica fiesta de 1973 a la
qgue convocaron Cindy Campbell y su hermano Kool Herc, los dos jévenes que habitaban en el 1520 de la Avenida
Sedgwick, del Bronx (Véase capitulo cuatro). Al respecto, un dia la rapera Jezzy P comenté frente a un auditorio de
jovenes que una cultura tan grande como el Hip Hop no la habria podido hacer un sélo hombre, tenia que ser una
propuesta de ambos: mujer y hombre; por eso aquella fiesta del Bronx no fue motivada sélo por Dj Kool Herc, también
por su hermana Cindy Campbell, quien es de hecho la que convoca y hace las invitaciones a la reunidén. Para las mujeres
la cultura Hip Hop en México esta leida como la dualidad, o como una vez dijo la rapera guatemalteca Rebeca Lane: el
Hip Hop es como el yin y el yang, masculino y femenino a la vez (10/6/2014). Esta resignificacion es estratégica porque
devela que ellas estdn en esta cultura desde sus inicios y en todas sus practicas. La configuracion y la experiencia de la
dualidad es una nocién que también plantea la rapera Ximbo.
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El Hip Hop definitivamente es muy masculino, asi es, no por condenarlo tampoco, es masculino. El lanzar
el rap asi (wa wa wa), eso es masculino, y las mujeres de repente tenemos que sacar una parte muy
masculina de nosotras y ver qué vamos a hacer con ella. Ahi viene ya el experimento interesante y el
crecimiento de cada una como individuo, cémo vas a agarrar este lado masculino, mezclarlo con tu lado
femenino y sacarlo. Porque hay muchas raperas que sélo agarran ese lado masculino y se quedan
rapeando como hombres el resto de su vida y no salen de ahi. Y estd bien, es respetable, es interesante,
es padre, pero a mi lo que mas me interesa y lo que he descubierto que me ha hecho crecer como
persona, pensar e ir un poco mas alla, es decir, momento, estd padrisimo sacar esta onda masculina,
sacar la voz, el rap es una cosa que fisicamente es golpear, o sea los impulsos del diafragma como sacas
el rap, si lo vas a sacar bien es pum, pum, es golpear, porque asi es. Es una percusion. Y esa percusion es
masculino, punto, eso no es femenino. Cuando uno es mas femenino le entra mas a lo melddico, tu rap
empieza a ser mas curvilineo, tu rap empieza a ser otras cosas. Entenderlo, mezclarlo y aprender a sacar
la feminidad a través de tu rap y quizd mezclarlo con lo melédico, quiza, porque no es a fuerza, es lo que
se pone interesante. Es lo que te hace experimentar ya la dualidad. Experimentar la dualidad que se me
hace a mi muy importante. (Entrevista, 24/2/2017).

La posibilidad de experimentar la dualidad que plantea Ximbo se complejiza porque explicita la identidad Borderland:
no ser, sino ir siendo: “Una mujer haciendo Hip Hop que no sélo cante y que no sdlo rapee y que no sélo rapee como
hombre y que no sélo cante como mujer sino ver cdmo pude jugar con eso, eso es algo maravilloso para el Hip Hop
femenino, los hombres creo que la tiene mas dificil, como puede un hombre explorar su lado femenino haciendo rap, no
es tan facil, se puede, pero no es tan facil” (Ximbo, Entrevista, 24/2/2017).

En el caso de la bailarina de Breaking, Laryza Garcia, ella sitda la participacion de las mujeres desde el inicio de la
cultura Hip Hop: “Yo creo que las mujeres ya estaban. Pues al menos con las personas que yo he hablado de Nueva York
que estuvieron en ese momento, por ejemplo, varios le dan como el crédito de haber empezado a bailar por sus
hermanas, por sus mamas, por sus tias, varios” (Entrevista, 15/3/2017). De modo que las mujeres en la cultura Hip Hop
en México no dudan que la presencia femenina ha sido protagdnica desde el inicio de la propuesta emergente en el
Bronx.

¢Qué dicen los hombres con respecto a las mujeres que estan involucradas en la cultura Hip Hop en México? ¢las
conocen? Por supuesto, los varones reconocen la presencia de las mujeres en esta cultura, saben que hay raperas,
graffiteras, B-girls®” y DJ’s®. En general son pocas, todas activas. Aunque la presencia de hombres sigue siendo
contundente y definitoria del Hip Hop como cultura. ¢Como se expresan los hombres de las mujeres? Las admiran y
reconocen su trabajo en calidad de mujeres excepcionales: son una, a lo mucho dos, pero no mds. Son mujeres que
tienen larga trayectoria, son pioneras o extranjeras. En sintesis, las mujeres estan en la cultura Hip Hop desde el
principio.

6.2- Una mirada panordmica de las mujeres que hacen rap en México

Si bien la cultura Hip Hop contempla diversas manifestaciones artisticas (Ver capitulo cinco), esta investigacion ha
tomado una inclinacién hacia el rap. En principio no fue una eleccidn, sino que el peso del trabajo de campo llevd a
demostrar que las raperas son las mas visibles publicamente y ademds cuentan con mayor claridad en torno a cémo se
ha suscitado cronolégicamente su participacién en la escena musical®.

87 Bailarinas de breaking.
88 De las mujeres que hacen DJing no se habla, los hombres dicen que no hay, pero si existen. El argumento que dan es que el equipo pesa

demasiado, que las mujeres saben poco de tecnologia (sintetizadores y mezcladoras), pero, sobre todo, que los aparatos son muy costosos y las
mujeres son pobres y por ende no pueden comprarlos. Lo cierto es que en la cultura Hip Hop de México hay pocas mujeres en el Djing, un espacio
por demas tecnoldgico.

83 Por supuesto que no son todas. Aunque si es necesario reconocer que las mujeres aqui visibilizadas forman parte de la primera generacion de
raperas que estd activa en la escena musical de nuestro pais, desde el arribo a México de la cultura Hip Hop. Seguramente mas de una se escapa a
este recorrido y rescate. Sin embargo, la pretension de visibilizarlas se cumple. Porque muy poco se habla en nuestro pais sobre los recorridos, las
peripecias y los logros de las mujeres involucradas en el rap.
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El término rap posee varias connotaciones, aunque generalmente se lee como un acrdstico de Rhythm and poetry
(ritmo y poesia), con algunas variaciones como Ritmo Adaptado a la Poesia, y recientemente se la considera como
Revolucion Artistica Popular. En cualquiera de los casos el rap significa la toma de la palabra. ¢Si el rap es sélo una de las
practicas artisticas de la cultura Hip Hop por qué hablar de la cultura en general y no de la categorizacion mujeres
raperas? Porque el término Hip Hop permite explicar la postura que cobra relevancia en la vida de estas mujeres; por
ejemplo, el hecho de que varias de ellas comenzaran pintando graffiti o apreciandolo para después involucrarse en la
musica; mientras que otras ademas de rapear imparten talleres para socializar el conocimiento, y otras disefian ropa o
son B-girls. Asi que ninguna de las raperas se dedica exclusivamente a cantar, la mayoria combina su actividad con otras
practicas de la cultura Hip Hop.

La participacién de las mujeres en el rap mexicano forma parte de una historia que estd por contarse. Nos
encontramos en un momento estratégico porque la mayor parte de las mujeres raperas que integran la primera
generacion esta viva y activa en la escena musical de nuestro pais. Generalmente estas mujeres comenzaron a cantar
cuando tenia entre 16 y 17 afios, por lo que ahora estan en la plenitud de la vida adulta. Muchas otras decidieron
“salirse” del rap, pero nunca de la cultura Hip Hop, para configurar familias o dedicarse a otros trabajos. En el mundo del
rap como en todas las practicas culturales no existe una sola forma de ser y de estar.

La presencia de las mujeres en el rap de la Ciudad de México®® comenzd en la década de los noventa. Se tratd de un
pequeiio grupo de jévenes, casi adolescentes, que después de romper con diversos mandatos de género se introdujo en
un mundo hasta entonces considerado masculino. Pensar en una mujer rapeando o haciendo freestyle desestabiliza los
paradigmas tradicionales que se tienen sobre los roles femeninos porque implica salir de noche y caminar por lugares
considerados peligrosos; ademds de retos personales, como el desarrollo constante de habilidades. En este sentido,
rapear no representa una labor sencilla, implica afrontar innumerables conflictos familiares, rupturas de lazos amorosos
y de amistad, adaptacion a los nuevos espacios y desestabilizacion de los mandatos de género, conlleva fortaleza y
disciplina; sin olvidar, por supuesto, que rapear es un acto creativo que exige una postura de constante esfuerzo
intelectual. Las mujeres en general hablan de sus experiencias, de sus entornos, de su posicién frente a la vida, como
sefiala Obeja Negra del grupo fronterizo Batallones Femeninos:

Para mi el rap es vivencial, lo que tu digas eso es.
No lo pongo en tela de juicio.
Quizas no me guste, quizas me guste, pero es tuyo.
Y eso siempre se lo digo a los compafieritos y compafieritas que asisten a mis talleres.
No permitas que nadie te diga que esta bien o estd mal.
Lo que tu haces es tuyo.
No es bueno, no es malo, no es blanco, no es negro, es tuyo.
Y nadie mds va hacer lo que tu dices ni tu rima.

Podremos usar la misma rima, pero tu la dices desde otra experiencia y yo la digo desde otra
experiencia. (Entrevista, 15/3/2017)

% Es conveniente sefialar que esta historia tiene como fin recuperar la narrativa que permite vislumbrar de qué forma las mujeres se han ido
involucrando en la cultura Hip Hop de la Ciudad de México. Por consiguiente, en un primer momento concentré la mirada hacia este punto
geografico. Sin embargo, en el andar de la investigacidn fue irremediable ensanchar los horizontes para salir de los bordes que representa esta
Ciudad, abandonar el centralismo que sigue representando la capital del pais y reconocer que el Hip Hop esta presente en todo México. De tal
manera que poco a poco fui recuperando la experiencia de mujeres involucradas en esta cultura y que habitan en el interior de la republica. Este
ensanchamiento geografico estuvo motivado por el trabajo de campo. Se traté de una sugerencia que emergia en el desarrollo de las primeras
entrevistas, ya que las mujeres iban mencionando nombres de otras mujeres a quienes sugerian conocer para no tener una idea sesgada o minima
de lo que acaecia con su participacion dentro de la cultura Hip Hop. De tal manera que salté los bordes geograficos y recuperé historias
procedentes de otras latitudes con la finalidad de construir una mirada panoramica de cémo se involucran con esta cultura.
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Para la mayoria de las raperas la escena underground de nuestro pais significa ingresar a un trabajo informal: no hay
pagos por ndmina, ni prestaciones, ni vacaciones, ni servicios médicos; no hay derechos de las autoras ni proteccidon
legal para su creacién lirica, la actividad se desarrolla como practica freelance donde los pagos nunca estan garantizados.
La movilidad de las raperas se gestiona personalmente y en ocasiones con recursos propios. ¢Los escenarios? Pueden ser
privilegio de algunas presentaciones. La pulqueria, el bar, la calle y las carceles®® suelen ser los foros cotidianos que
combinan con casas de cultura, universidades publicas y dependencias de gobierno, en el mejor de los casos.

Evidentemente no existe un solo modelo para ser rapera. La mayoria comenzé siendo joven y podemos encontrarlas
profesionales, casadas, solteras y con hijos. Las hay con posiciones econdmicas distintas, aunque la generalidad enfrenta
pobreza y pocas oportunidades. Las hay citadinas, de los barrios y las provenientes de pueblos originarios. Podemos
encontrar raperas que combinan sus carreras universitarias®® con el canto y otras que sélo viven para componer o
interpretar; las hay femeninas y otras no tanto; las hay heterosexuales y lesbianas; adscritas a colectivos o que cantan en
solitario.

En el ambiente impera un estereotipo de mujeres raperas. Se dice de ellas que son enérgicas, que son violentas y
estan “enojadas con el mundo”. Se dice que hablan fuerte y gritan, se las equipara al estereotipo del rapero masculino.”
Mas alla del estigma que cae sobre ellas, las raperas son llcidas e inteligentes. Durante sus afios como estudiantes se
destacaron por sacar buenas calificaciones, ser aplicadas y participativas en diversas actividades escolares: danza, canto,
poesia y la ejecucidon de algun instrumento musical. Tienen gran facilidad de palabra y por ende son buenas
conversadoras. Hay quienes al momento de hablar exteriorizan posturas en las que emplean categorias analiticas y
metaforas poéticas. Son mujeres serias, pero de enunciacidn divertida. Lo mismo emplean palabras sofisticadas y
groserias. Poseen un bagaje cultural que apela a niveles tedricos y denota la importante cantidad de experiencias
vividas, independientemente de la edad.

La vestimenta de las mujeres raperas es variada. Aunque cominmente empleen tenis, pantalones y sudaderas,
también se presentan con faldas y vestidos. En los accesorios puede haber divergencias: hay quienes usan aretes
grandes y coloridos, acompaiados de pulseras con las mismas caracteristicas. Otras cubren la cabeza con gorros de tela
usualmente empleados en el rap. Es frecuente que las mujeres ya no vistan holgadas, como lo proponia el estilo cholo
del Hip Hop, ahora la ropa ceiida es la opcion. En un inicio la forma de vestir era mas establece, como lo menciona
Ximbo, porque “de pronto, en la época en que yo empecé a rapear habia maneras muy particulares de vestirnos, el dia
de hoy las raperas se pueden vestir de cualquier modo y no forzosamente es un modo de expresar que son raperas.
Aunque hay cositas. Pero no es tan tajante. Y en esa época estaba de moda la ropa enorme. Esa era la onda. Era padre,
nos identificaba. En los noventa eso sucedia” (Entrevista 24/2/2017).

Por otra parte, en la dimensién geografica, la mayoria de las mujeres que hacen rap proceden de barrios populares de
la metrdpoli: Ecatepec, Ciudad Nezahualcdyotl e lIztapalapa, principalmente, aunque también hay de Coyoacan y de
Tlalpan. Las que viven en el interior de la republica también provienen de colonias populares; espacios abandonados que
han enfrenado procesos de transformacion y urbanizacidn en los ultimos afios.

91 En México muchas raperas tienen presentaciones en carceles debido a proyectos de Asociaciones Civiles o de Gobierno, para difundir esta
practica cultural. También las presentaciones en carceles tienen que ver con la labor activista que muchas llevan a la par de cantar rap.

92 | a mayoria de las mujeres raperas que se presentan en este trabajo de investigacion tienen formacién académica universitaria, aunque es una
constante que no reciben el grado porque no han concluido la tesis. Expresan ese “déficit” como un “pendiente” que tienen consigo mismas y con
sus familias.

93 En una ocasidn tuve la oportunidad de invitar a una joven rapera a un taller que impartia en el centro de la Ciudad de México. Al terminar el
taller algunas comparieras se acercaron para decirme que nunca se imaginaron que las raperas fueras de esa manera, ante lo cual pregunté, ¢y
como se las imaginaban? —Pues asi, replicaron, grandes, fuertes, como hombres. Nocién que sin duda contrarrestaba con la invitada, una rapera
menudita, femenina y amable.
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6.3.- El proceso de incursién de las mujeres al rap/hip hop en México

La poca visibilidad del rap/ hip hop en México concuerda con procesos socioculturales, politicos y econémicos que
afectaron a nivel local. Para comprender este momento es importante poner énfasis en dos sucesos que lo determinan:
1) la invisibilidad del rock (y todos los géneros musicales que aglutinaba) y 2) la acentuacion de las crisis econdmicas,
politicas y sociales que afectan a México desde la década de los noventa y hasta la actualidad. La conjuncién de ambos
fendmenos permitira observar cémo hay una relacion directa entre el ocultamiento de ciertos géneros musicales y su
desarrollo en periodo de crisis. Veamos lo que sucedié con respecto al primer punto.

En nuestro pais bajo el titulo de rock se agrupd una diversidad de géneros musicales como el ska, el reggae, y el rap,
s6lo por mencionar algunos; lo cual impedia demostrar que cada una de las corrientes formaba parte de
posicionamientos politicos y horizontes de significacién distintos. Mientras tanto, y como lo demuestra la profesora
Maria del Carmen de la Peza, en su libro El rock mexicano: un espacio en disputa (2014), estos géneros musicales
representaron una forma de accidn politica que consistia en la toma de calles y plazas publicas para denunciar y
reivindicar aspectos sociales (2014:30). En este sentido, todos los géneros auspiciados por el rock podian representar
una afrenta directa al estado mexicano motivo por el cual “en la década de los setenta, el rock nacional fue proscrito y
censurado por los medios de comunicacidn, y reprimido por la policia” (2014: 40).

En lo concerniente a la crisis social es preciso mencionar los cambios que enfrentd el pais y que pusieron de
manifiesto su desarticulacién: el levantamiento Zapatista de 1994, la firma del Tratado de Libre Comercio, la crisis
econdmica y posterior devaluacién de 1995, entre otros sucesos, colocaban al estado mexicano en una condicién de
ineficacia que permitia a distintos actores sociales llevar a cabo reclamos y confrontaciones discursivas ligadas a los
movimientos de izquierda. Al respecto, Carmen de la Peza sefiala que:

La articulacion de los grupos de rock y la izquierda universitaria significé un avance en el proceso de
politizacidn y participacidn politica de los jévenes. A raiz del levantamiento Zapatista, en febrero y marzo
de 1995, estudiantes de la UNAM pertenecientes a la Caravana Universitaria ‘Ricardo Pozas’, asi como
varios grupos musicales y artistas, organizaron dos conciertos como protesta por las medidas
prohibitivas contra el rock y en aras de la paz en Chiapas. Los estudiantes de las preparatorias
encontraron en las tocadas de rock un espacio de informaciéon sobre lo que ocurria en el pais.”
(2014:54).

Mientras tanto, en el resto de la Republica Mexicana las propuestas musicales estaban completamente veladas,
particularmente en la radio y en la generacion de eventos, donde la musica popular replicaba canciones de amor y
desamor, sin propuesta politica, como si ocurria entre las redes de musicos que apoyaban movimientos sociales y que
generalmente se concentraban en las grandes urbes: Guadalajara, Monterrey y Ciudad de México. Ahi ritmos inspirados
en fusiones daban vida a sonidos como el rock rupestre o “*el Guacarrock’ de Botellita de Jerez que retoma la tradicién
de la critica politica instaurada a principios del siglo XX en la carpa” (2014:45). En esos lugares no sdlo la musica
underground tenia una propuesta contestataria, sino que se insertaba en grupos sociales especificos.

La primera generacién de personas que rapea en México proviene de este contexto social. Por ende, la mayoria
escuchd rock y ska con referentes contestatarios para derivar finalmente en el rap, un sonido conformado por breaks o
cortes musicales que determinan el ritmo. Si bien en sus origenes el rap tiene una alianza estrecha con los movimientos
sociales actualmente es posible encontrar propuestas de rap divergentes. Por ejemplo, el rap rock, el rap pop y el rap
hardcore. Cada una de estas expresiones posee intencionalidades distintas y no necesariamente estarian ligadas a la
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critica social y la busqueda de la transformacién, como sucede con el gangsta rap, considerado la reivindicacién musical
de las practicas pandilleras y criminales.

El rap llega a México en la década de los noventa. En ese momento se podia escuchar a nivel nacional grupos como
Molotov, Control Machete y El Cdrtel de Santa. En la escena underground sonaba Vieja Guardia y Sociedad Café: grupos
pioneros del rap Hip Hop integrados sélo por hombres. Para entonces los espacios propios del rap eran limitados. El Foro
Alicia, el Chopo y Rokotitldn representaron, en la Ciudad de México, los escenarios donde se podia escuchar rap, pero no
eran propios del género, porque ademas ahi sonaba rock, punk y ska. Pequefias discotecas en Ciudad Nezahualcéyotl, en
el Centro Histdrico y en el sur de la ciudad tenian fama de ser plazas Hip Hop®; incluso pequefias discos que personas
habilitaban en sus patios con bocinas y micréfonos, como los sonideros en la actualidad. También en la década de los
noventa comenzaba a escucharse la propuesta de los DJ’s, como fue el caso de DJ Aztek que hoy continla vigente en la
escena musical. En el norte del pais, comenta Obeja Negra, de los Batallones Femeninos, el sonido de la musica
mostraba variaciones, “las oldies, el rock®, la cumbia, las nortefias, la polka. Todas estas fusiones” (Entrevista,
15/3/2017).

Public Enemy y después vengo a escuchar a Bastdn, Vieja Guardia. Y en Ciudad Juarez, cuando era mas
chica, verdad, esa era la musica que a mi me llegaba, o Wu-Tang Clan, los cldsicos de Estados Unidos.
Eso era lo que me llegaba por parte del Hip Hop. Pero también yo tenia como esta imagen y relacién de
que el Hip Hop era de cholos. Por la onda de vestir, entonces yo ubicaba que ese tipo de musica era para
ese tipo de personas que se vestian asi, propiamente. (...) Con la fusién del pachuco-cholo, una onda
mads Dandy, no tan chola onda aguada tumbadotota, bueno, habia unos que si, pero esta fusidn del bien
vestido, de camiseta blanca con la linea en medio y los pantalones también, pulcros, super limpios. Si, a
mi me tocaron esos cholos, para mi esos son, en el inicio esos eran los cholos. Con el pafuelo super
planchado, el gel, peinado. Las mujeres con su super fleco pintadas de negros, sus arracadas, el pafiuelo
aca. Esos eran para mi los cholos. Y entonces cuando ya conozco a otro tipo de cholos, los gangsta, los
del barrio pero que venden la droga, y todo eso, era para mi de, ah, esos son otros cholos. Porque yo
conoci el cholo con un vestir mas elegante, pudiéramos decir” (Obeja Negra, Entrevista, 15/3/2017).

El rap era un ritmo que poco se escuchaba en la radio y quienes llegaban a tener contacto con agrupaciones
extranjeras era gracias a internet, servicio que comenzaba a popularizarse en México justo en la década de los noventa y
gue permitid a varios jovenes escuchar sonidos musicales que tenian auge en distintos paises. Otro factor determinante
para que se popularizara el rap en México fue la difusién del rap generado en Espaiia, porque a diferencia del rap
proveniente de Estados Unidos de Norteamérica, cantado en inglés, el rap espanol permitia distinguir con mayor
facilidad la manera en que se componia y se estructuraban las canciones. En lo general, el rap podria parecer incluso un
género musical desapercibido que algunas mujeres lograron captar de manera circunstancial, como lo menciona la
rapera Ximbo.

Creo que llegd a mi, si, creo que si, porque yo estaba en otras y de repente lo descubri. O sea, siempre
me gusto el rap, desde que empecé a escuchar la musica me encantd, pero oia esa y otras muchas
musicas, entre la influencia de lo que escuchaban mis companeros que eran mucho mas rockeros y les
gustaba mads grunge y la musica electrdénica. De repente yo caer al rap fue muy circunstancial. Yo cai en
el rap, ya me gustaba, ya escribia cositas, pero insisto, podia escribir otras también, no tenia que ser rap

% La Ciudad de México contd con puntos estratégicos donde el rap se popularizé rapidamente: Ciudad Nezahualcdyotl, Aragén, Tlalpan,
Xochimilco, Ecatepec, sélo por mencionar algunas latitudes de emergencia Hip Hop. En la década de los noventa, aunque eran pocas las
agrupaciones o solistas que cantaban rap, incluso quienes se adscribian ya a la cultura Hip Hop, se conocian en su totalidad. Pero las distancias, los
pocos recursos que se tienen a esa edad casi adolescente, incluso la dificultad para obtener los permisos familiares, no admitian el libre transito
entre un lugar a otro, en ese sentido la cultura Hip Hop nacid sin cohesion.

9 La cercania con Estados Unidos provocé inevitablemente que las mujeres percibieran grupos de esa procedencia que contaban ademds con
alguna propuesta alternativa, como Rage Against the Machine.
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a fuerza, y yo empecé a ir a fiestas de musica electrénica donde los productores también, los DJ’s eran
también productores de rap, y ellos me abrieron la puerta a las personas que estaban haciendo rap que
es la vieja escuela del rap en México, o sea, la incipiente escena en ese entonces. Estaba Petate Funky,
estaba BLP, estaba Sociedad Café, Chicalangos, estaba Van.T que después, se convirti6 como en mi
pareja de trabajo, hasta la actualidad. Como mujer habia una que era Malik y después, muy poco
después, descubrimos también que estaba por ahi Jezzy P, con un grupo que era Pollos Rudos, y habia
otro grupo de chicas, se llamaba Formula, que durd tres dias y después desaparecid. (Entrevista,
24/2/2017).

De hecho, las mujeres raperas del centro del pais comienzan escuchando ska y rock nacional antes que rap. El
proceso de adscripcidn de las mujeres al rap/ hip hop en México estuvo motivado por diversos factores: la interaccion
con personas involucradas a la musica, la industria cultural y las migraciones. Sin duda, la década de los noventa
representé un periodo de experimentacion que colocé al rap en medio de otras propuestas musicales que tenian
diversos fines en la sociedad. Es precisamente en ese momento que comienza la historia de las mujeres en el rap que se
hace en México.

6.4.- La historia de las mujeres raperas en México: hacia una construccion cronoldgica de su participacion en la escena
musical

En la Ciudad de México, punto neuralgico del pais, surgen las primeras agrupaciones de mujeres que integran
colectivos de rap y que tienen impacto nacional®. Las limitantes de la gran ciudad aunadas al estigma social que se
acentla en torno a los grupos de emergencia juvenil provocaron la invisibilidad del Hip Hop y de sus integrantes. Hablar
de mujeres raperas era todavia un mito. Bajo estas particularidades sociales y demograficas podemos encontrar dos
agrupaciones pioneras del rap/hip hop hecho por mujeres: Los Pollos Rudos y Sabotaje.

6.4.1.- - Las raperas del norte de la Ciudad de México “Los Pollos Rudos”

Uno de los primeros grupos de rap conformado por mujeres en la década de los noventa fue Pollos Rudos®’. Estaba
integrado por Jessica Roldan (Jezzy P) y Luz Reality, y estuvo vigente entre 1998 y 2002, en Ecatepec, Estado de México,
en colindancia con la Ciudad de México. Su presencia e impacto fue referente del rap al grado que incluso todavia hoy
existe quien rememoran a dicha agrupacion. Jezzy P lo recuerda perfectamente:

Mi primer grupo se llamé Pollos Rudos. Yo me juntaba con una amiga. iPOLLOS! Pues porque estabamos
muy chiquitas. Y iRUDOS! Porque éramos rudas. Yo en ese tiempo tenia como el miedo de subirme a un
escenario. A pesar de que siempre, siempre, estaba en los bailes de la escuela. A mi me gustaba mucho.
Estuve en la estudiantina, en el coro, y me gustaban mucho, no era que fuera algo nuevo o diferente
para mi. Pero no es lo mismo estar en una escuela que estar ante un publico que ni te conoce, que te
rechifla cuando actldas. Entonces yo me agarré una comparsa, otra amiga con la que grdffiteaba
también. Esta amiga se llama Luz y con ella conformé el primer grupo que te digo se llama Pollos Rudos,
y pues asi nos empezamos a dar a conocer. (Entrevista, 23/4/2015).

El gusto por el rap en Jezzy P estuvo ligado a la presencia de una serie televisiva que abordaba esta temdtica: el
Principe del Rap. Posteriormente tuvo contacto directo con un nuevo género musical que apenas estaba teniendo forma
en la Ciudad de México: el Ska. Ya que varios de sus compaiieros y amigos de la Vocacional 5 eran integrantes de

% Sj bien en el norte del pais: Nuevo Ledn, Sonora y Aguascalientes, el rap también contd con presencia, no hay registro de grupos de mujeres que
llegaran a tener una influencia y reconocimiento en el resto del pais como si acontecié con Pollos Rudos y Sabotaje.

97 Jezzy P relata la eleccion del nombre Pollos Rudos: “El nombre surgié porque habia un grupo de Espafia que se llamaba Siete notas, siete colores,
y el rapero, el MC, por alguna razén, no sé para él qué significaba, pero siempre decia, iPollos Rudos! Entonces a mi me gustaba. Porque antes
usabamos nuestros nombres con los que graffitéabamos, yo era Piola y mi amiga se llamaba Suka. Entonces esos eran nuestros nombres de batalla.
Pero necesitamos un nombre con el que nos identifiquen: Pollos Rudos. Y hasta eso nos pelearon. Porque si decian, ese nombre qué. O sea,
también hubo quien nos quiso cambiar de nombre. No, pero yo me aferré. Nos vamos a llamar Pollos Rudos le guste a quien le guste y asi nos
vamos a llamar. También fue un proceso de empoderamiento ahi, hasta el nombre. Y nada mas éramos las dos. Entonces fue un proceso de buscar
quién nos hiciera las pistas, porque pues no habia. Agarrabamos instrumentales de lo que podiamos. Pues asi nos empezamos a presentar en los
primeros eventos que habia. No habia chavas. Por lo menos que nosotras conociéramos. No habia mujeres. Nosotras fuimos la primerita
generacion de raperas en México, por lo menos en la zona metropolitana (Jezzy P, entrevista jueves 23 de abril, 2015).
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agrupaciones en las que se cantaba y tocaba dicho género. Ambas experiencias -la de la televisién y la cotidiana- la
hicieron pensar en la posibilidad de armar una banda.

Entonces comencé a escuchar grupos de influencia como mas rap chicano, con medio spanglish, que
eran como Cypress Hill, Delinquent Habits, entonces a mi me empezé a llamar mucho la atencién. Yo
anteriormente habia visto grupos que se llamaban, uno muy importante que se llama PublicEnemy, que
tienen una cancidn que se llama Fight the Power, que habla mucho del rollo del empoderamiento de los
negros, de su lucha, de las Panteras Negras, de todo este movimiento que se dio. Yo desde entonces ya
habia visto por ahi que se trataba de rap de protesta. Y entonces a mi me empezd a gustar. Porque estds
en la etapa de la rebeldia, entonces empiezas a ver qué grupo es el mas fuerte, el que tiene un mensaje
con mas fuerza, con esa radicalidad. Entonces a mi me empezd a gustar mdas ese mensaje. Y yo misma
empecé a escribir mis propias canciones. Y por ahi un poquito empecé escribiendo, escribiendo.”
(Entrevista, 23/4/2015).

Con el gusto por el graffiti y después por el rap, Jezzy P escribe su primera cancién: Suenos Enlatados.

La primera cancidn en si que compuse se llama Suefios enlatados. La pueden encontrar por ahi en
YouTube, todavia la pueden encontrar. Bueno, el coro es como algo muy pegajoso que quedd, y todavia
como que se recuerda. Es una de las grandes rimas que quedaron de ese tiempo que decia... La cancién
hablaba del graffiti. Habla mucho de cddigos de calle y de graffiti. Entonces el coro decia- “No puedes
imaginar lo que podemos hacer, una lata en la mano y piernas para correr”. Entonces ese era como el
llamado de guerra. Entonces para nosotros que éramos graffiteros y hablaba de eso, del graffiti. Decia,
de qué voy a hablar. Pues de lo que yo hago, del graffiti. Eran mis primeros versos. 17 o 18 afios.”
(Entrevista, 23/4/2015).

Cancién: Suefios enlatados
“Pollos Rudos”

Sabe cudles son las reglas no te dejes engafiar,
cuando andas caminando y te quieren agarrar.
Se te ve en la cara no eres como los demds,
Siempre andas bien atento porque quieres graffitear.
Cuando sales en la noche y te gusta ilegaliar,
Son muy pocos los que saben aplicarse de verdad.
Si es que traes dinero no te pueden agarrar,
Pero si eres peladita a ti la tira te va pifiar.

Es impresionante a lo que podemos llegar,
este movimiento es neto y lo quieren chacalear,
No puedes imaginar lo que podemos hacer,
Una lata en la mano y piernas para correr,

No puedes imaginar lo que podemos hacer,

Una lata en la mano y piernas para correr.

En el aio 2002 se desarticula la agrupacidn Pollos Rudos, motivo por el cual Jezzy P y Luz Reality dejan de trabajar
juntas. Al respecto dice Jezzy P, “comenzaron a haber las fallas, los egos, ya sabes, que si, que no. Yo empecé a andar
con mi...,, con el que es ahora mi esposo, pues a ella también como que le dio celo que ya no estdbamos tan juntas y
bueno, comenzaron a surgir conflictos personales. El grupo se separd, yo comencé mi carrera como solista” (Entrevista,
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23/ 4/2015). De esta forma Jezzy P continto trabajando en solitario hasta que afios después otro proyecto la reuniria
con mas raperas. Mientras tanto, en el sur de la Ciudad de México estaba en actividad otra agrupacién de mujeres:
Ximbo y Malick.

6.4.2.- Las raperas del sur de la Ciudad de México: Ximbo y Malik (Sabotaje)

En el sur de la Ciudad de México una joven mujer de 16 aflos comienza a rapear, se trata de Jimena de Santiago,
Ximbo. “Yo soy Ximbo, asi me dicen desde la secundaria y se convirtié después en mi nombre artistico por asi decirlo (...)
Empecé a rapear sola porque todo el mundo rapeaba como podia, punto.” (Entrevista, 24/2/2017). Pronto se encontrd
con Malik que “es una amiga muy querida, una rapera muy chida, aparte, que vivia en el sur de la Ciudad de México,
estudiaba en la prepa de la UNAM, en la Prepa 8, es decir, tenia muchas cosas que ver conmigo.” (Ximbo, entrevista,
24/2/2017).

Ximbo tomé el micréfono y empezd a rapear en 1996 y para 1997 - 1998 ya estaba con Malik. “Yo la vi un dia en
Rokotitldn y fue la Unica mujer que se subid, y me quedé impresionada, me encantd y dije, wow, yo tengo que hacer
algo con ella” (Entrevista, 24/2/2017). También contribuyé a la relacion el hecho de que Ximbo y Malik son de edades
cercanas. ¢Por qué trabajar con otra mujer? Dice Ximbo: “Yo tenia muchas ganas de estar con una mujer haciendo rap
porque habia muchos hombres y traian muy su onda, eso si era muy marcado, y mds como en esa época que una es
todavia medio adolescente, todavia no es totalmente adulto y tal, y uno extrafiaba ciertas cosas, y platicar, hacer cosas
de mujeres.” (Entrevista, 24/2/2017). Ambas chicas conformaron un grupo que “tuvo mil nombres, pero nos acabaron
conociendo como Malik y Ximbo, porque como nos cambidbamos de nombre. Sabotaje, fue nuestro nombre mucho
tiempo, que también era como...era como infiltrando el Hip Hop femenino, infiltrando el Hip Hop femenino, era como
una bomba femenina en lo masculino. Eso siempre lo deciamos. Nuestro sabotaje era ese” (Entrevista, 24/2/2017).

Ximbo y Malik reivindicaron los elementos de la cultura Hip Hop en las letras de sus canciones, por consiguiente,
hablaban del graffiti y de la calle: “habldbamos de graffiti, yo estaba muy clavada con la poesia que empezaba a
estudiar, entonces, de repente, habldbamos de...., haciamos versiones, nos inspirabamos en poemas, haz de cuenta
Garcia Lorca, para decir cosas de la calle, pero como con metaforas que sacabamos de....muy raro...era muy raro. Y Malik
siempre ha sido muy volada también para escribir. Habldbamos de esas cosas raras, de la calle, de lo que se vivia en la
calle, habladbamos mucho del graffiti, siempre nos gusté mucho el rollo del graffiti La experiencia del graffiti.”
(Entrevista, 24/2/2017).

Para entonces la conciencia de género no formaba parte de una propuesta musical contundente, “y si de repente
teniamos dos tres rimas que hablaban de que éramos mujeres, pero no era lo que mas nos importaba, nos importaba
hacer rap igual que a los demas. Y ya. O sea, como que eso era algo tacito, ya se sabia que éramos pocas mujeres y que
no iba a ser tan facil de repente, pero no era un tema pa‘hablar, el chiste era hacerlo, no decirlo, y lo hicimos”
(Entrevista, 24/2/2017). En este sentido las primeras agrupaciones de mujeres en el rap centraron la mirada en la
reivindicacion de los elementos del Hip Hop.

Después Ximbo y Malik emprendieron caminos distintos en cuanto a formas de pensar y carreras profesionales.
Ximbo ingresd a estudiar Letras en la Facultad de Filosofia de la UNAM y Malik, Ingenieria mecdnica. “Se nos cruzé la
huelga. Fue un desmadre, la huelga nos movié a todos, toda la existencia” (Entrevista, 24/2/2017). Los factores de la
separacion no estan focalizados, fueron muchos: términos socioecondmicos, el elemento geografico, la universidad.
Aunque dice Ximbo, “es una amiga para toda la vida.” Con la separaciéon emergid una agrupacién que es un referente del
rap en México, Magisterio, gremio que existe hasta la actualidad.

Magisterio surgido en 2001, no con ella, ahi fui yo y puro hombre. Y eso fue otra coincidencia, yo ya
estaba en la Facultad, yo estaba en el equipo de Taekwondo de la UNAM. Y resulta que yo me cambio a
vivir al centro de Tlalpan y habia otro chico que también rapeaba que vivia en el centro de Tlalpan, o sea,
era mi vecino, que estaba en el equipo de Taekwondo de la UNAM y que estaba en la Facultad de
Economia, que era casi vecina, sélo teniamos a Derecho en medio, entonces él y su hermano y su
hermana, porque también tenian una hermana que también estaba en Taekwondo, todos éramos juntos
en lo mismo, entonces nos veiamos diario en el barrio, y habia otro que estaba en el CCH, que era
Waxer, estaba ahi también muy cerca, en fin, habiamos muchos MC’s en el barrio y tenian ellos, uno de
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ellos tenia la inquietud de juntar al Hip Hop del barrio, el barrio de Tlalpan (...) Yo vivi ahi muchos afios,
en la calle de Magisterio Nacional y pues ahi nos empezamos a juntar y se hizo un crew, no era un grupo
al principio, era un crew donde se reunian varios proyectos de solistas, entré Van-T, que él para mi es el
mas importante porque es el que sigue conmigo, en Magisterio, y éramos como ocho raperos.
Diferentes cada quién con su proyecto y nos apoydbamos como se podia. (Entrevista, 24/2/2017).

En Tlalpan conforman un estudio musical. Y el titulo de Magisterio viene por dos motivos: uno, el nombre de la calle
donde vivian los integrantes del crew: Magisterio Nacional. Y dos, porque ya se asumian como MC’s (Maestros de
Ceremonias, de izquierda). “Nosotros somos un conjunto de Maestros de Ceremonias, somos un Magisterio” (Ximbo,
Entrevista, 24/2/2017). Magisterio se conforma como una agrupacion que reivindica los elementos de la cultura Hip
Hop: imparte talleres de rap, realiza disefio de playeras, genera beats. Esa caracteristica se ve reflejada en las letras de
sus canciones.

Cancion: Graffiti
Ximbo- Magisterio
(Recital de inicio)

Afio de 1981, el regente de Nueva York declara la guerra al graffiti, 0.4 millones de ddlares en construir dobles bardas patrulladas
por perros, entre las dobles bardas. Afio 2003, se rumora que un desdoblamiento de Taki 183 se apoderd de millones de escritores,
dice la leyenda que son fuertes como robles, que en lugar de manos tienes botes y marcadores, algunos hablan espafiol, inglés,
francés, otros chino y portugués, pero todos coinciden en el lenguaje universal calle, un espectro del Futura 2000 dijo a los
escritores, apunten botes y marcadores que esta noche decoraremos aparadores. S6lo sobrevivirdn los mejores, aquéllos con
técnica y entrenamiento. Nos vemos a las 10 en el estacionamiento, y como sélo hay puntuales en mi regimiento, si llegan tarde lo
siento, aquel dia subieron las acciones de Krylon, Montana y Comex, se agotaron las valvulas punto verde y los plumones, hablar
de lo que planeaban los jovenes serian palabras mayores.

6.4.3.-Las raperas de la Ciudad de México: hacia la conformacion de una relacion

Pollos Rudos y Sabotaje se caracterizaron por sefialar en las letras de sus canciones los elementos basicos de la
cultura Hip Hop. Ambas agrupaciones hacian referencia al graffiti, a la calle, al barrio. Su posicionamiento era un retorno
constante a la cultura Hip Hop, a la vida urbana, y las expresiones artisticas que lo acompanan. En todo momento ponian
en evidencia a los adversarios sociales de la juventud: la pobreza, el conflicto, la policia. Su critica era social y politica,
pero también reivindicativa de una cultura que apenas ganaba terreno entre los barrios mas conflictivos de la gran urbe.
Entonces las dos agrupaciones, las del norte, Pollos Rudos, y las del sur, Sabotaje, empezaron a tener conocimiento
mutuo.

Por ahi de repente nos llegd el rumor que existia otro grupo de chavas que eran del sur. Y por ahi
empieza el pique, éno? Norte —Sur. Y siempre habia un chavo que también conocia a todos y de repente
iba a eventos y de repente nos metia el pique. —No es que esas chavas son mejor que ustedes. Ya sabes,
el tipico que te quiere meter pique con una persona que ni siquiera conoces y a aquéllas también les
decian lo mismo. Al grupo de Ximbo y Malik, que eran las chavas que eran del sur. Porque nada mas
éramos las que estabamos. Los demas eran hombres. Te estoy hablando de que éramos a lo sumo
dentro de la cultura, en el movimiento éramos, de raperos 50, por ponerle un nimero. Grdffiteros pues
si eran un poquito mas. También cada quién focalizaba su zona, habia unos en Ecatepec, habia unos aca
por Tlalpan, en Neza. Que fue donde se hicieron los crews mas importantes de graffiti en la ciudad.
(Jezzy P, Entrevista, 23/4/2015).

Por consiguiente, la relacién inicial entre ambas agrupaciones fue de conocimiento mutuo y alejamiento. Sin duda la
experiencia de trabajar entre mujeres aun no se consolidaba. Motivo por el cual se ocuparon cada cual de sus
respectivos espacios. Dice Jezzy P, “eran del bando contrario porque ademas ellas eran las fresas, nosotras éramos las
del barrio” (Entrevista, 23/4/2015). Posteriormente, tanto Pollos Rudos como Sabotaje se fueron disgregando. Las
integrantes de estos colectivos decidieron tomar rumbos distintos acorde a sus necesidades e intereses. Lo cual es
propio de personas que estdn dejando atrds el periodo de adolescencia y se enfrentan a las determinantes sociales de
elegir un proyecto de vida a desarrollar. Si bien todas aln tienen contacto con la cultura Hip Hop, fueron Jezzy P y Ximbo
quienes eligieron el rap como ruta principal.
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Por otro lado, Jezzy P y Ximbo, que habian pertenecido a grupos distintos y cuyo recuerdo se sintetiza en la dicotomia:
las del norte y las del sur, se fueron reencontrando en el quehacer del Hip Hop. Hasta que, gracias a la intervencion de
una artista chilena, Moyenei Valdes, cantante de rap y sould, con antecedentes en una agrupacién que gané el Grammy
Latino, Mamma Soul, se constituye el crew Rimas Femeninas sobre la Tarima.

6.4.5.- El surgimiento de Rimas Femeninas sobre la Tarima

La onda de mujeres empez6 a trabajarse con Rimas Femeninas que fue un proyecto previo a Mujeres Trabajando (...). Surgié Rimas Femeninas
en el 2006, todo fue impulsado por una chica que vino de Chile, Moyenei, que ella llegd aqui y nos empezd a buscar a todas con mucho impetu
de hagamos algo, nos empezamos a juntar y se hizo un grupo muy bonito de mujeres, que empezamos a trabajar. Empezamos a hacer toquines,
siempre se concibié como un colectivo. Después del primer, segundo toquin, vimos que funcionaba tan bien, era un momento histérico donde
no habia otros colectivos de mujeres, todavia no estaba eso que esta pasando ahora con la ola del feminismo, entonces era importante hacerlo.

Ximbo

Rimas Femeninas sobre la Tarima estuvo vigente del afio 2006 a 2009. Significd un parteaguas en el rap porque
visibilizé a las mujeres. Ademas, se configuré como colectivo, que, a diferencia de los crews, donde las personas
integrantes trabajan de manera afin al grupo, éste permitia que cada una mostrara el trabajo propio respetando la
individualidad: habia raperas, graffiteras y también mujeres involucradas en la fotografia. Era la primera vez que un
colectivo de mujeres se conformaba en México para posicionarse como Hip Hop y tenia la virtud de conjuntar a mas de
dos raperas, como habia sucedido con Pollos Rudos y Sabotaje. Era un hecho histérico que Rimas Femeninas sobre la
Tarima pusiera a prueba lo que significaba trabajar entre mujeres, situacién que inmediatamente detond diversas
situaciones, como lo seiala Jezzy P.

Ya hasta por ahi del 2006, con esta chica que viene de Chile que trae esta idea de organizar este evento
con puras raperas. Fue cuando se realizé el primer evento de Rimas femeninas sobre la Tarima en el
Foro Alicia. Y de ahi fue tanto el boom que se generd, el éxito que se generd, que dijimos, vamos a
seguirnos presentando como Rimas Femeninas. Ya como un colectivo. Ya en otro tipo de presentaciones,
cada quién con su proyecto y cantando y en otras canciones complementandonos. También duré como
dos afios y medio. Por ahi del 2008 pues ya fue. También hubo como conflicto de intereses, y situaciones
ahi, ya sabes. Porque las mujeres también tenemos nuestros egos. Por mas que uno quiera echarle
ganas y pues como bajarle también a sus infulas. Pues también somos mujeres. Y también somos muy
viscerales. Y pues surgen conflictos. Entonces decidimos ya mejor cortar por lo sano antes de que algo
malo pasara. Y ya quedd Rimas Femeninas. (Entrevista, 23/4/ 2017).

La relacidén entre las integrantes de Rimas Femeninas sobre la Tarima enfrentd ciertos problemas. “Todas estdbamos
acostumbradas a trabajar con puros hombres”, dice Ximbo (Entrevista, 24/2/2017). Sin embargo, lograron conjuntar sus
distintas labores y hacer un espacio de compafieras, comenta una exintegrante, Gloria Isabel Rivera®: “no éramos tan
amigas, era cuestion de trabajo” (Entrevista, 13/3/2017). Gloria Isabel salid poco antes de que se desintegrara Rimas
Femeninas sobre la Tarima porque “habia ciertos comportamientos y actitudes que no eran muy congruentes con lo que
se decia” (Entrevista, 13/3/2017). Ademds, comenta Ximbo, “Yo nunca habia tenido ese tipo de choques con hombres”
(Entrevista, 24/2/2017), lo cual ponia de manifiesto la forma experimental de trabajar entre mujeres y reconocer la
existencia de diferencias.

Lo interesante del colectivo era que cada quien era tan distinta y decirle al mundo que no importara que
fuéramos distintas pero que nos ibamos a juntar por el simple hecho de ser mujeres, y buscar un
espacio. Entonces, no importaba, ahi no importaba, y fue un momento importante y habia que hacer
eso. Cambié todo mucho en estos ultimos afios. Llegé el feminismo, nueva ola del feminismo super dura,
llegaron muchas maneras distintas de expresar el ser femenino y el feminismo. Se abrié mucho ya a
otras cosas, la comunidad Iésbico-gay, los transgéneros, se hizo tan grande esto que yo ahorita ya no veo
necesario salirse y decir nada mads aqui estamos. Creo que eso ya se superd, entre “comillas”, sé que hay
mucho trabajo por hacer. Tengo muy claro que hay machismo aqui. (Ximbo, 24/2/2017).

98 Fotografa y graffitera.
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La conformacidn de Rimas Femeninas sobre la Tarima fue la proyeccién, a nivel nacional, de un grupo bien organizado
de mujeres que trabajaron como colectivo para la difusién del Hip Hop en México. En esta agrupacién musical la
condicién de género comenzd a marcar un parte aguas, ademas de apelar a los elementos culturales del Hip Hop, hacia
la reivindicacion de la feminidad, aunque no asi del feminismo, lo cual originaba divergencia con el discurso que le
antecedia al rap que circulaba en el resto del pais. Asi se podia escuchar en las letras de sus canciones.

Rimas Femeninas Sobre La Tarima
Canto del corazoén, vengo a decirte,
femenino sabor, mujer, sentimiento, pura bendicion.
Canto del corazén, vengo a decirte, femenino sabor, mujer sentimiento pura bendicion.
Mujeres extremas, féminas bellas,
Mostramos un altar de estrellas,
Orgullo latino, sin vilo,
Sufrimos golpes, oraciones elevo durante las noches.
Agudas violaciones, en mis emociones,
Triste por humillaciones, a pesar de todo defendemos honores, no critique las formas, valemos mds que moda, todas y cada una.
Somos todas y cada una, Unicas.

Somos todas y cada una, hijas humanas de la luna, como ninguna, unicas.
Diosas del amor, guerreras del son, sigue pa” lante dando con esta cancion que viene desde el corazon.
Bellas y femeninas son estrellas ideales,

Todas son bellas son iguales, somos importantes.

Este estilo femenino viene haciendo historia,
con estas mujeres llegaremos a la gloria.

Comunicando, poniendo ejemplo en la memoria,

Ya sabes, y compartiendo toda esta euforia.

Despiertes, levantes la cabeza,

Tomen la rienda de su vida, no mas condenas sin cadenas.

Si te encontraras con lineas divisorias.

Resiste, sigue tocando puertas.

A partir de la revolucidn interna, se ilumina esa mirada,

Extiende las alas, emprende el vuelo, trazando un horizonte nuevo,

Libérate de miedos, creador.

6.4.6.-Colectivo Mujeres Trabajando

En 2008 finaliza Rimas Femeninas sobre la Tarima e inmediatamente después, en 2009, inicia la conformacion del
Colectivo Mujeres Trabajando. Este ultimo se posiciona como una agrupacidon Hip Hop que emerge en México y ha
tenido presencia en lugares como: Nueva York, San Salvador, Santo Domingo, Guatemala, Costa Rica, Colombia y
Panama. Entre las personas que lo integran hay raperas, graffiteras, bailarinas de breaking y una Djing. Si bien el rap
estd visibilizado en México, Mujeres Trabajando recupera otros elementos de la cultura Hip Hop, de tal forma que ellas

118




tallerean, hacen trabajo comunitario y tienen una importante incursién en la moda callejera. Otro elemento que
caracterizara a Mujeres Trabajando es que comenzd a reunir a mujeres que habitan en otros estados de la republica,
incluso, a mujeres que viven en otros paises. Mujeres Trabajando nace gracias al impulso de quienes son pioneras en el
rap de la Ciudad de México: Ximbo y Jezzy P.

Mujeres Trabajando es un colectivo vigente, aunque algunas de sus pioneras se han retirado del mismo. Ximbo sale
en 2016 porque “en Mujeres Trabajando ya hubo cosas mas dificiles” (Entrevista, 24/2/2017). Ximbo lo atribuye a que
no se producia material, a que el trabajo se daba de forma lenta, y a las diferencias existentes entre mujeres que se
posicionan desde el feminismo y las que no. El feminismo entonces comienza a tener sefiales de presencia. Aunque
Mujeres Trabajando representa aln ese proceso complejo y no lineal de la organizacién entre chicas.

El colectivo Mujeres Trabajando existe hasta la actualidad, situacién que lo convierte en la organizacién de mujeres
en el Hip Hop con mas tiempo activo en la escena. Sin embargo, sus integrantes han ido cambiando, lo cual, lejos de
empobrecer, ha dado auge a las propuestas en la organizacién. En el siguiente cuadro, proporcionado por la rapera
Dayra Fyah, se muestra el nombre de las mujeres que han formado parte de la agrupacion Mujeres Trabajando.

Mujeres Trabajando
Fuente: Dayra Fyah.

Los nombres en blanco corresponden a las mujeres que actualmente forman parte del Colectivo Mujeres Trabajando. Los nombres en rojo hacen referencia a las
mujeres que en algin momento formaron parte del Colectivo pero que en la actualidad ya no estan.*®

v

7
N

1. Jezzy P —Rap - Ecatepec

(4]

N
P

. Dayra Fyah — Rap — CDMX/Ecatepec

12. Audry Funk — Rap & Reggae - Puebla

99 La obtencidn de los datos contenidos en la tabla son producto de una larga conversacidn que tuve con Dayra Fyah, el lunes 3 de abril de 2017,
después de que amablemente asistié a la clase de Teorias de la Comunicacion I, que imparti en la Facultad de Ciencias Politicas y Sociales de la
UNAM. Como resultado de la larga y fructifera charla, Dayra Fyah me hizo un recuento de todas las mujeres que habian formado parte del
Colectivo Mujeres Trabajando. Con el riesgo de caer en omisiones, propuso hacer una lista detallada de quienes habian sido sus comparieras, con la
intencidn de hacérmela llegar a la brevedad. Al dia siguiente, el martes 4 de abril de 2017, recibi via correo electrénico la lista final de nombres, con
la actividad artistica y el lugar de procedencia de las mujeres que conforman o habian integrado el Colectivo. Aqui se reproduce la informacion
recibida.
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16. Destreza — Rap —Sonora

19. Rabia Rivera — Rap — Torreén

20. Laryza Garcia — B-girl - CDMX

21. Jenko - B-girl — Le6n/Edo.Mex.

— Edo. Mex

23. Gaby Loeza — BeatMaker — CDMX

&«

6.5.- El rap feminista en el interior de la Republica Mexicana

A inicios del nuevo milenio otras manifestaciones de rap hecho por mujeres se hicieron visibles. Primero en Oaxaca,
uno de los estados de la republica mas politizados, con una larga tradicién de lucha social y magisterial ligada al
reconocimiento de los pueblos originarios. En ese lugar una agrupacion de tres mujeres estaba gestando el colectivo
Advertencia Lirika, que poco tiempo después se desarticularia para dejar en la escena nacional a una rapera que para
2014 ya se posicionaba como feminista, Mare Advertencia Lirika. Posteriormente, otra agrupacion aparecia en el norte
de México: Batallones Femeninos; un nombre beligerante para un colectivo que emergia en un periodo de Guerra contra
el Narcotrdfico’®, aunado a la guerra social y la perpetrada contra las mujeres. Batallones Femeninos se configura en
medio de los lamentables actos de feminicidio que se perpetran en Ciudad Judrez, Chihuahua. Desde un principio
Batallones Femeninos puso en evidencia la violencia de género cometida en contra de las mujeres en las letras de sus
canciones.

6.5.1.- Las raperas del sur, Advertencia Lirika

Marlene Cruz Ramirez, Mare Advertencia Lirika, proviene de una familia migrante Zapoteca de la Sierra Norte del
Estado de Oaxaca. Un hecho tragico modificd la estructura familiar cuando Mare era pequefia:

Cuando yo tenia cinco afios a mi papa lo asesinaron. Entonces, en ese momento, mi hermana tenia siete
anos, yo tenia cinco y mi hermano tenia dos. Y mi mama se queda a cargo de los tres hijos. Una mujer
muy joven, en ese momento 30 afios de edad. Y le toca como tener que volverse a ver, construir su vida.
Porque ademas yo creo que mi familia si venia con la idea de la construccion de la familia, el
matrimonio, de todo, o sea como que realmente si tenia esta formacién como mds tradicional. Pero por
estas situaciones, pues se rompe como eso” (Entrevista, 8/4/2015).

Ante este acontecimiento, Mare comienza a tomar responsabilidades que en ese momento no serian propias de su
edad. También significd algo que afios después vendria a cobrar mayor relevancia: quedar en un mundo de mujeres
donde los roles tradicionales de género se veian trastocados. Esto se traducia en que ya no esperaban la figura
masculina para tomar el lugar protector. Ahora la situacion era completamente distinta. “Entonces a partir de eso es que
yo siento que mi burbuja se rompe, como que yo despierto a la realidad. Porque creo también incluso que la idea de la

100 Conflicto armado entablado al interior del Estado Mexicano, que se conformd en el sexenio del presidente Felipe Calderén Hinojosa, durante
diciembre de 2006 a enero de 2012, dejando un saldo estimado de 60,000 personas muertas.
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familia, como esa estructura, también es como una proteccién. Entonces cuando se rompe por la muerte de mi papa
pues como que fue darte cuenta de lo dificil que es” (Entrevista, 8/4/2015).

Mare continud pese a lo complicado que podia tornarse la vida. Asistia al colegio donde ademas se interesé por la
lectura y los concursos de declamacidon de poesia; hasta que en una ocasiéon la profesora de espanol le pidid que se
retirara de esta actividad por un problema de diccidon que padecia. Asi que Mare dejoé de declamar, pero no de escribir,
hasta que, en 2003, a los 16 afios de edad, aparecen en su vida personas que la llevaran a tomar la palabra nuevamente,
como fue el caso del DJ TBear, quien conformd en Oaxaca una agrupacion de rap a la que Mare ingreso.

Cuando yo entré era la Unica mujer, pero luego luego entré otra mujer que mds bien fue como.., que mds o menos le pasé lo que a mi, pero ella
habia entrado antes que yo, pero luego a ella la regafiaron y dejé de rapear, como que se alejé de los ensayos. Entonces entré yo y como un par
de meses regreso ella. Una cosa asi. Porque todo pasé muy rapido también en ese primer afio, y hasta recuerdo que fue octubre, no es cierto,
fue octubre de 2003 cuando fue nuestra primera presentacién. Pero ya en ese momento, ya habia este otro chico que estaba estudiando el
bachillerato, otro de los grandes también ya estaba estudiando idiomas, el otro estudiaba ingenieria eléctrica, creo. Entonces no eran como el
estereotipo del pandillero que se droga y es un vago, o sea, no habia como ese estereotipo, por lo menos en ese circulo. Entonces como que mi
mama fue, los conociod, y me dejé. Como que hubo un acuerdo de que ella iba a conocer a esta banda. Y de ahi, pues mi hermana fue también
como chido para ella porque le quité como la responsabilidad. Como que ya dando el permiso mi mama ya no tenia ella que estarme solapando
asi. Pero lo que si, por ejemplo, después de que comenzamos a tener presentaciones habia en ese entonces un bar aqui en Oaxaca que los
miércoles ponia Hip Hop, bueno, rap, entonces, a veces, nos dejaban hacer eventos ahi. Y cuando eran esos eventos, yo era menor de edad
todavia y se supone que no podia entrar, y son bares, entonces mi hermana tenia que ir conmigo. Pero eso si, también era como que yo misma,
ni siquiera fuera que mi mama me lo exigiera, sino que yo misma o sea como que me hice mas responsable todavia. O sea, yo iba a tocar asi en
la noche, asi fueran las cuatro de la mafiana que yo regresaba a la casa, a las cinco de la mafiana ya estaba despierta para irme a la escuela,
como que yo misma me disciplinaba mucho. Si teniamos que viajar, era pedir permiso a mis maestros, qué es lo que tenia que hacer. Cumplir
muchisimo. Y de esa manera como que mi mama también me daba mas chance. Pero ademas también, por ejemplo, en ese entonces, yo
también era como, siempre fui bien rara. (...) A nadie mas le gustaba el rap. Ni siquiera a mis amigos que pintaban les gustaba el rap. A ellos les
gustaba el Ska. Entonces era como volver a no encajar, y no encajar, y no encajar. Entonces era como bien dificil. Y a partir del rap yo empiezo a
cambiar. O sea, como que ese grupito se empieza a hacer como ya mis allegados, asi, mis hermanos. Siempre, incluso la dindmica yo digo que,
por ejemplo, nunca me salté las clases mas que para ir a expos de graffiti. Para eso si, si, si. O sea, mi mama no sabia. O sea, yo le decia, no voy
air a la escuela manana, y si quieres, mejor firmame la nota de que estoy enferma porque no voy a ir a la escuela mafana. Y asi era. Y la neta yo
siento que por ejemplo mi mama3, a pesar de que nunca estuvo de acuerdo, que todo el tiempo, y yo creo que hasta el dia de hoy sigue
esperando que ya le diga que ya me voy a dedicar a otra cosa, que voy a trabajar en una oficina, o en una escuela, o en algo, siempre me apoyd.
Entonces, hasta en esto. (Entrevista, 8/4/2015).

Inicialmente el proyecto queda conformado por dos mujeres y siete hombres. Después ingresd otra mujer. Y en ese
momento, en 2004, se decide concretar el plan sélo con mujeres. Entonces se hace la presentacidn de Advertencia
Lirika, constituido por Itza, Luna y Mare. Ahi también deciden salirse de casa del DJ para ensayar en la casa de Mare:
“Nosotras fuimos el grupo mas representativo de Oaxaca, pero no ha vuelto a suceder” (Entrevista, 8/4/2015). Ademas,
sefiala, “los siguientes grupos conformados por mujeres en Oaxaca no han durado mds de dos afios. La carga social es
muy fuerte sobre las mujeres” (Entrevista, 8/4/2015). Con respecto a la propuesta de crear Advertencia Lirika comenta:

Era interesante también el hecho de que hubiera sélo mujeres. Porque en otros grupos, que en general
en la escena no habia tantas mujeres, como en otros procesos. Entonces al Dj se le hacia muy
interesante que nosotras estuviéramos ahi, que fuéramos tres. Para ese momento, donde estdbamos
nosotras habia muy pocas mujeres en toda la republica. Sonaban ya nombres como Pollos Rudos, que
eran dos. Bueno, sonaban nombres como en ese entonces era Ximbo y Malik, que estaban juntas. Pero
no habia como, o sea, era como aislado. Y en el Distrito Federal que habia tanto rap eran los nombres
gue sonaban. Por ejemplo, en Querétaro, no habia mujeres. En Veracruz no habia mujeres. En Oaxaca
habia tres, ijademas Itza, Luna y yo, Mare! Entonces alguien fue que dijo, asi como de bueno, y por qué
no se juntan. Como podria ser el proyecto sélo de mujeres. Y entonces nosotras, asi como de, qué
interesante, sélo mujeres. Y en realidad nos llevabamos bien. Dijimos, bueno, vamos a ver qué sale.
Entonces en 2004 empezamos a escribir canciones juntas, y al DJ le gusté mucho, pero no sélo, como
qgue él nos empezd a apoyar mucho. Porque creo que no sé si era como el hecho de que éramos mujeres
las tres, o en general, como de los procesos de los que veniamos, que nos empezamos a acoplar muy
bien. Entonces en escenario realmente éramos buenas. Nos apoydbamos, o sea como la interaccion
entre una y otra, se veia la cohesién. Entonces el DJ nos empezd a apoyar mucho porque él veia mucho
futuro en el proyecto. Mas que en el de los otros hombres que habia, creo que también tiene que ver
incluso que, con los egos, como siempre va a haber alguien que va a querer como sobresalir. Pero en
nosotras funcionaba asi muy natural, el estar las tres, y el apoyarnos hasta en los ensayos. Yo me
acuerdo que de los primeros ensayos que tuvimos, un dia el Dj si dijo, asi como de, -la neta, ya les dieron
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vuelta las mujeres. Porque teniamos poco tiempo de estar trabajando juntas, pero se veia como la
cohesion. Y después de eso, empezamos a tener algunos conflictos dentro del grupo. Realmente por
esto de los egos. Porque a pesar de que nosotras teniamos, como que sabiamos que teniamos el peso en
el escenario, a veces se decidia arbitrariamente que otras personas eran las que iban a estar como los
principales, los estelares. Bueno, una vez dices. Pero de repente si se sentia como ese favoritismo, o
dentro del mismo crew, incluso. Yo siento que fue también. O sea, con los que iniciamos hubo una
dindmica bonita, porque nos tocé picar piedra de cero. (Entrevista, 8/4/2015).

En 2009, con 22 afios de edad, Mare comienza su carrera en solitario. Para entonces Advertencia Lirika ya se habia
desintegrado; sin embargo, ella decide mantener el titulo del crew. Mare'® empieza a escribir y a hablar de sus
experiencias teniendo en mente que “no puedo darles gusto a todas las personas” (Entrevista, 8/4/2015). En 2010 sacé
una cancién cuyo nombre es: ¢Qué mujer?, donde da cuenta de su inclinacidon feminista, aunque asegura que en ese
momento todavia no se reivindicaba desde esta posicién.

iQUE MUJER!

Qué belleza la que tu presentas bajo de ese traje,

iQué belleza mujer! pero que sea mas tu coraje.
No dejes que nadie te pise iqué no te manden!
Que lo mejor de ti, no lo oculte el maquillaje...

Ya deja de tragarte la basura sexista.
Ya deja de pensar que, "mejor es quien mejor vista"
Ya deja las revistas lo que tu vida controla, porque naciste libre, y te hiciste esclava de la moda,
¢Qué importa si el traje entallado es el que te acomoda?
Las 12 dieron ya, y el hechizo se acaba ahora...
iReacciona! deja de ser sélo la novia "de", mejor, preocupate de lo que tu puedes ser.
Supera las expectativas que de ti creen,
Que de veras merezcas el respeto que te den.
No te preguntes: épor qué siendo mas, el mundo es de éI? Que, si este mundo es machista, es porque nosotras, también.
Creer... vencer... tener... poder...
iMujer no te limites a lo que te piden ser!

Sentir... pedir... salir... huir...

101 En |a cultura Hip Hop es comun que las personas firmen sumando al nombre propio o tag el de su crew de procedencia. Cuando una persona
deja el crew lo usual es que simplemente emplee el término: one (uno en inglés), para reafirmar que no esta vinculada a otras personas.
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6.5.2.- Las raperas del norte: Batallones Femeninos

La agrupacion de rap Batallones Femeninos nace en 2009 en uno de los contextos mds complejos de México: Ciudad
Judrez, Chihuahua. Batallones Femeninos representa la propuesta encaminada a visibilizar y denunciar las formas de
violencia cometidas contra las mujeres en nuestro pais. Asi lo devela una de sus integrantes y pioneras, Obeja Negra:
“Soy Obeja Negra como nombre de MC, de Maestra de Ceremonias, y el nombre lo elijo dada una discusién con mi
mama, donde asi me nombra ella, que soy la Obeja Negra de la familia por no hacerle caso” (Entrevista, 15/3/2017).

Obeja Negra se presenta como una mujer rolera (viajera) que no sigue los patrones establecidos. Todo comienza
cuando surge la Colectiva Fronteriza, una organizacién de mujeres activistas y artistas, que inspira a otras mujeres.
Meses después, “Dos MC’s, Siniestra y Dilema se topan en un evento y deciden hacer una conecta, No te compares, para
luego quedar contentas con esa y decir, por qué no invitamos a otras a hacer otra rola, y ahi ya nos invitan a Lady Liz,
gue viene de un grupo cristiano y yo, que ya venia de Socialismo Barbarie y por eso me ubicaban pero ya en ese
entonces estaba con Sonido Grillo, que eran los chavos del barrio, y ahi habldbamos mas de la mariguana y el barrio.”
(Entrevista, 15/3/2017). Esos fueron los antecedentes de lo que en el verano de 2009 se convertiria en Batallones
Femeninos.

La conecta, me topé a Lady Liz, la chica del grupo cristiano y me dijo: me dijo Dilema que conectd con
Siniestra, y ya sacaron una rola y quieren hacer otra e invitarnos. Y me dijeron que tu le dabas con el
Sonido Grillo, porque nos ubicdbamos en los toquines, las morras, las Unicas morras, pero no éramos
compas, no lograbamos como la mesa de las chicas, sino era la mesa con tu grupo, cada quien, con su
grupo, porque es una onda mas asi, pero nos veiamos. Y siempre tuvimos un trato amable. Nunca nos
vimos como competencia, eso también permitié que pudiéramos colaborar, porque los de mi grupo
decian: no la neta tu le das mads chido que la otra, pero pues esta morra. Pero nosotras nunca caimos en
esos comentarios. Nunca los hicimos propios. Los oiamos y claro que te levanta el ego que te diga tu
crew que le das mejor que la chava del otro crew. Pero no, las chicas obviamente pues un trato cordial.
Entonces Lady ya me dice, Lady estaba saliendo con un siper rapero famosisimo de Ciudad Juarez, el MC
Crimen, y que yo conocia a Crimen porque él conocia a los chavos de mi crew, no a mi propiamente, no
era mi amigo sino amigo de los chavos del grupo: - ah, ella es Obeja Negra del Sonido Grillo y también le
da chido. Entonces ya me dijo Lady, pues les voy a decir que ya te vi a ti y nos vamos a ver este domingo
con este horario, con el Mercy de Poetas Insurrectos que vive por mi casa. Esa era la invitacion, a hacer
una rola, un domingo. Y ahi fuimos las cuatro. (Entrevista, 15/3/2017).

La reunién tuvo resultados fructiferos porque grabaron la cancién Dulce Tormento, comenta Obeja Negra. “Pero ya
después cuando escuchamos la rola, a nivel movimiento local impacté y gusté mucho” (Entrevista, 15/3/2017). Desde
ese momento otras reuniones comenzaron a fraguarse, “quedamos tan contentas de esa cancién que dijimos, vamos a
hacer un grupo mejor, y es aqui donde se combina Colectiva Fronteriza y Batallones Femeninos” (Entrevista, 15/3/2017).
Porque “Batallones Femeninos originalmente es el nombre de una campaia grafica de Tai. (...). Eran imagenes de
electrodomésticos: la licuadora, la estufa. Todas estas ondas de la cocina de la mujer en esténcil puestas en las paredes.
Eso era, una campafia grafica” (Entrevista, 15/3/2017).

Voy con Tai, que era mi amiga en ese momento, mas, y le digo: no manches, mira la rola que estuvimos
grabando. Ya se la puse. -No manches, esta bien chida, y de ahi surge la iniciativa donde yo le dije: y si
somos Batallones Femeninos. Le digo: tu crees que podamos usar tu nombre ese porque esta bien padre,
somos cuatro chavas vy ellas ya habian visto la grafica de Batallones Femeninos. Entonces le dije a Tai,
qué onda, ¢podemos usar?...-Si, adelante. Como quedamos tan contentas dijimos vamos a hacer otra
rola. Y nos quedamos de ver otra vez y ya llego yo con la propuesta, oigan, dice la Tai que si podemos
usar Batallones Femeninos, qué tal que somos un grupo mejor. Y esta siguiente rola, Ninguna guerra en
nuestro nombre es la primera cancién como Batallones Femeninos. Y que la grabamos, y que se pudo
terminar de grabar porque habia una balacera y Lady no se podia ir. También tiene como un peso.
(Entrevista, 15/3/2017).
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En el primer fragmento de la cancién Ninguna guerra en nuestro nombre, las integrantes de Batallones Femeninos
toman una postura auténoma que abarca la reapropiacion de la palabra y el sentir como mujeres. Con ello hacen la
defensa de uno de los primeros elementos que expropia el orden genérico para ser recuperado en el rap, la palabra:
“Ahora nadie nos calla con mi forma de expresion”%2,

NINGUNA GUERRA EN MI NOMBRE
Llega la reaccion, batallosas en accion,
ahora nadie nos calla con mi forma de expresion.
Y llega la reaccidn, batallosas en accidn,
ahora ya nadie nos calla con mi forma de expresion.
Con mi forma de expresion...
No me arrancaron de la cara la sonrisa.

Hoy vengo firme representando el ser mujer, soy fronteriza,
digna guerrera, fuerte verdadera, como mama dijera.
Traigo un motor dentro de mi para estrellarme, para contarte,
desde esta parte, de su vida tefiida en sangre,
nos hemos vuelto cazadores de nosotros mismo,
como aturdida propaganda de balazos, suenan, retumban,
los cafionazos, es la actitud del cerco de mis brazos,

Ninguna guerra en mi nombre.

La resistencia de las mujeres estd adherida a la apuesta de hacerse escuchar. Y aunado a ello se puede encontrar
desidentificaciéon con los mandatos genéricos, principalmente con aquéllos que apelan a la culpabilidad y opresion.
Develando un error cometido por los otros, un error en torno a la idea de fijar a las mujeres bajo concepciones
establecidas, como lo demuestran en la siguiente cancion.

LA DE EN MEDIO
Un dia de estos en la linea de fuego,
mientas cantaba, como si nadie me oyera,
como si el cielo fuera la tierra.
Escuché a los cerdos blasfemar, y me culparon,
dijeron que los males del mundo en mi vientre se engendraron.
Se equivocaron, se gesta amor y resistencia, se equivocaron,
se gesta amor y resistencia, se equivocaron,
se gesta amor y resistencia.

Venimos certeras guerreras.

Hablar sobre las imposiciones genéricas, evidenciarlas como formas de opresidn, ha sido una de las estrategias
discursivas que mas emplea Batallones Femeninos. En ese sentido, la lucha se vuelve contra un orden social genérico
que oprime a las mujeres.

102 | etra de la cancién Ninguna guerra en mi nombre.
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Aquelarre
Sus apellidos nos impusieron, como si fuera él mi duefio,

amas de casa, madres relegadas, prisioneras en la casa.

Las distintas formas de violencia cometidas en contra de las mujeres también poseen un papel central en las
canciones del grupo Batallones Femeninos. En el contexto de Ciudad Juarez, Chihuahua, la denuncia en torno a la
violencia feminicida se vuelve fundamental. Hablar sobre lo que ahi sucede, -humanizando, nombrando e historizando a
las mujeres, - es parte de la estrategia para evitar que los asesinatos se conviertan Unicamente en cifras.

Asi eraella
Ojos grandes, oscuros luminosos,
llenos de esperanza, llenos de suefios varios,
de estatura media, de gruesos labios,
de tez morena, delgada, joven y bella, cabello hasta los hombros, asi es ella.
De las mujeres fuertes, alegres, trabajadoras, valientes,
que siempre luchan, que no se rinden, asi es ella.
A la maquiladora con 17 afios, de nuevo la rutina se encargé de hacerme dafio, las horas duelen tanto, acaso ées necesario?
No lo vale el salario, équé es lo que estd pasando?
Voy de regreso a casa, ya es como medio dia,
Llevo un pantaldn azul, sandalias y blusa amarilla,
Noto que me mira, mas no me imaginaba que el miedo me atraparia.
Cuando sola caminaba, senti que alguien se acercaba,
y aceleré mi paso, cuando jalaron mi mano.
Grité lo mas que pude, todos se volvieron sordos.
Nadie dijo nada, nadie mird nada.
Fui violada, torturada, amenazada, amordazada,
con lagrimas imploraba que esto terminara,

ayudenme gritaba, pero lejos estaba y ya no regresé a casa.

Actualmente el colectivo Batallones Femeninos estd conformado por Obeja Negra, Lady Liz, Kiara-Murder, Bawa,
Dilema, Candy, Xirena, Xibakbal, Luna Negra, Yazz y Polyester Kat. Ellas radican en distintas partes de la Republica
Mexicana, lo que permite un proceso de descentralizacion que ayuda a tener un panorama aln mas completo de lo que
hacen las mujeres en el rap nacional. Son un colectivo que demuestra la posibilidad de organizacién de mujeres en
México, aunque con algunas desventajas. Dice Obeja Negra que la dificultad reside en la articulacién, porque “las
reuniones son un triunfo”, ya que la escuela, la inseguridad, el clima, la iglesia, son factores que limitan la disponibilidad
de ensayar. También hay madres solteras que tienen otras responsabilidades, y, “porque somos precarias, la neta.”
(Entrevista, 15/3/2017). Batallones Femeninos se posiciona como una agrupacion feminista a partir de 2014. “Es mucho
desde venir al DF. En Ciudad Judrez me rehusaba a nombrarme desde el feminismo” (Obeja Negra, entrevista,
15/3/2017). El feminismo también ha implicado tener un estigma dentro del Hip Hop, ya que sus compaferos las
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sefialan con frases del tipo: “Aguas con esa morra porque trae ideas locas”, “eras mas chida antes”, “estabas mas chida
antes” (Obeja Negra, entrevista, 15/3/2017).

6.6.- Feminismos & Hip Hop équé eligen las mujeres?

Sefiala Almudena Hernando que la modernidad abre las puertas para que las sujetas y los sujetos se piensen a si
mismos (2003, 20). Antes de la modernidad lo que imperaba eran las sociedades tradicionales, corporativistas, donde la
familia, el Estado, la organizacion comunitaria jugaban el papel protagdnico. Ahora estamos ante el surgimiento del
umbral histérico que permite que las personas se miren desde su particularidad. El surgimiento de la modernidad
admitié entonces la manifestacion del feminismo, donde las mujeres se colocaron en el centro e ingresaron a la
reflexividad, la tarea de volcar el pensamiento sobre si mismas, sobre sus formas concretas de entender el mundo.

Por otro lado, la cultura Hip Hop es un planteamiento que en principio se muestra corporativo, grupal, que valora al
todo por encima de las partes. Aunque su propuesta corporativa es laxa tiende a mostrar rostros rigidos en momentos
especificos. Una de esas posturas dominantes y avasalladoras aparece particularmente frente a las mujeres feministas
qgue forman parte de la cultura, a quienes se les cuestiona insistentemente qué son, se les exige que definan su posicidn,
éfeministas o Hip Hop? Las mujeres que han sido interpeladas de esta manera han tomado una ruta estratégica,
inteligente y solidaria. Se remontan a los planteamientos de apertura que vanagloria al Hip Hop para decir que, en este
mundo, en este Planeta Rock, todas y todos caben, sin importar sus diferencias. En este tenor, dicen ellas, no es una
contradiccidn ser feminista y Hip Hop, porque ambos son perfectamente compatibles. El posicionamiento de Obeja
Negra de los Batallones Femeninos es claro:

Yo primero que nada soy mujer, pero creo que soy ambas, no puedo separar, soy todo eso, no puedo
decir, ahorita soy feminista, jay no!, ahorita soy rapera, ahorita soy socialista. Yo si me considero una
combinacién de todas mis experiencias y procesos de vida en los cuales he ido adquiriendo, que del
socialismo esto, que del feminismo esto, que de la cultura Hip Hop esto, que, de mis amigas, que mi
experiencia, o sea, yo soy un cimulo de experiencia. (Entrevista, 15/3/2017).

Sin embargo, personas involucradas en la cultura Hip Hop son insistentes en solicitar una postura al respecto, al grado
de descalificar a las mujeres feministas, como menciona Obeja Negra.

A mi alld me dijeron, se enranflaron. Si, como el wey que canta narco, corridos, y que el narco le paga
para que haga sus corridos, eso es enranflar. Y yo dije, no, pues qué pinche ranfla mas gacha agarramos
porque asi que tu digas mi cuenta va en aumento, al contrario, le desembolsas. Porque a partir de eso,
de que nos rezagan de la cultura de ellos, de su Hip Hop, nosotras nos damos a la tarea de construir
nuestros espacios, nuestros toquines, donde las estrellas del cartel somos nosotras. Y claro que
invitamos a los compas que pueden sobrellevar nuestras liricas criticas. (Entrevista, 15/3/2017).

El feminismo dentro de la cultura Hip Hop no sélo ha sido descalificado por hombres, también por mujeres —sobre
todo pioneras- a quienes les ha tocado ver el transito de un rap que reivindica los elementos de la cultura Hip Hop a uno
que se posiciona feminista. Practicas como impedir la incorporacidon de hombres a toquines, o bajarlos del escenario, no
se mostraban en la década de los noventa en el Hip Hop y ahora si acontecen. Asi que el discurso feminista no siempre
se toma con pleitesia, como refiere Ximbo.

Estoy muy enojada con este feminismo actual, yo si pienso que las mujeres somos distintas que los
hombres, si pienso que tenemos distintas cualidades, no por ello menos ni mas que ellos en
absolutamente nada. Y que una mujer puede hacer absolutamente lo que puede hacer un hombre, claro
que puede, y un hombre no todo lo que una mujer, pero casi, porque no pueden dar a luz, pero si veo
gue somos distintos. Y yo si creo que una mujer se siente bien cuando esta protegida. Veo que es algo
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muy sano y yo me senti protegida por ellos, eran mis hermanos, me cuidaron muchisimo. Estuvieron a
mi lado siempre, cuando hubo de esas manifestaciones se pararon junto a mi, y dijeron, no, ella viene a
rapear igual que nosotros. Me acuerdo en un Vive Latino que se comentaba —y a mi me chocaba- de que
por qué yo hacia puros coros, y todos encabronadisimos, ella no hace coros los versos miden lo mismo,
estd rapeando lo mismo que todos nosotros.

El feminismo tampoco garantiza la sororidad entre las mujeres. La rapera guatemalteca Rebeca Lane fue
contundente:

Hay chicas que tal vez tienen mucho tiempo rapeando. Lo que pasa es que nuestras..., la gente que nos
sigue es pasional, me entendés, son entregadisimas, la mayoria de chicas que sélo hace Hip Hop y que
no canta temas como muy importantes entonces tienen el mismo publico que cualquiera, o sea, no tiene
fans, fans, entonces cuando ven que vos jalds a la gente y que la movés y que no sé qué mds se ponen,
muy...,- ¢Y estas Centroamericanas qué? Incluso nos han dicho, nos han hecho asi comentarios, asi como
ese, ¢y estas Centroamericanas qué?, asi super racistas, sUper racistas, pero eso si no lo quise decir,
bueno, si lo dije la verdad. (Entrevista, 19/3/2017).

En este sentido, la rapera Rebeca Lane manifiesta el trato que recibid al llegar a México. Al sentir ciertos obstdculos
por parte de las mujeres, con un ambiente no grato: “Si, y te digo, y chicas feministas, o sea, con un discurso feminista,
con un posicionamiento feminista que te ven a vos como competencia.” (Entrevista, 19/3/2017). Rebeca lo atribuye a su
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lugar de procedencia. Asume que a las raperas que provienen del “sur” se les trata diferente, se les discrimina de

muchas formas, sobre todo por parte de las mujeres inmersas en la cultura Hip Hop en México.

6.7.- La diversidad sexual en la cultura Hip Hop en México

La rapera Dragonfly, Shalom Gardufio Soto, es una joven mujer de 25 afios. Vive en los Héroes Tecdmac, junto a su
pareja, una mujer grdffitera y tatuadora. Dragonfly ademds de ser rapera tiene una barberia, “pero realmente la
barberia va junto con pegado con el Hip Hop de afios, porque los negros siempre se han ido a las barberias, a estarse
siempre ahi desvaneciendo” (Entrevista, 18/2/2017). Ella es contundente al decir, “yo no soy feminista, yo simplemente
pido respeto, como yo te respeto a ti” (Entrevista, 18/2/2017). Se trata de una mujer que reconoce la diversidad en el
mundo y quiza la Unica rapera en México que acepta abiertamente ser lesbiana.

Fijate que también eso, en la actualidad, fijate que ya se da mucho el bisexualismo, no sé si te has dado
cuenta, pero eso es mas por experimentar, por querer, es que los andrdginos se confunden y ya, vamos
a mover y aqui yo le doy, no, el ser lesbiana para mi es algo de respeto y de cuidado, no es nada mas
decir, hoy soy lesbiana, mafiana soy heterosexual, o mafiana soy bisexual, no, yo naci lesbiana y me he
de morir lesbiana, o sea, jamas, y lo digo en varias canciones, a mi no me conocerdn por andarme
acostando en varias camas con hombres, sino por mis canciones, entonces, yo los tengo, tengo mis
amigos, me he estado hasta amaneciendo con ellos, pero pues saben qué onda, saben que jamas.
(Entrevista, 18/2/2017)

Dragonfly tiene un reconocimiento especial por las mujeres que forman parte del rap en México. “La Cheka, Rivera, la
RapSeria, Neira de Aguascalientes, wow, esa mujer es para mi otra cosa. Siempre se lo he dicho, wey, es que tu cuando
cantas no sé qué pedo, se rie. Estds loca, dice. Es que es otra cosa, si las escuchas en vivo, Hélice, su compafiera con la
que luego cantaba, otra cosa también. Dasara también, es un desmadre esa chava, la Crow también, ese tipo de chavas
con las que yo sé que puedo llegar, verlas en un evento y me da gusto” (Entrevista, 18/2/2017). Dragonfly sabe que el
negocio de la musica genera filtros para que cierto tipo de mujer no ingrese y entonces ahi considera estd la cultura Hip
Hop, forjando responsabilidad social para concientizar desde otro lugar y hablar de los problemas cotidianos.

Pues si, a veces, a veces cuando de repente reaccionan. Reaccionan, porque yo, por ejemplo, en este
disco que estoy manejando, se llama Utopia, como algo que no existe, como que no se ve, entonces,
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hablo de diferentes tipos de cosas, no nada mas como te digo, de fiesta, muchos dicen vamos a escribir
un disco que hable de fiesta, pura fiesta, fiesta. No, el Hip Hop no es sélo eso. El Hip Hop es como te
digo, es dejar algo mas alla, como, por ejemplo, yo hablo de qué es lo que pasa en la actualidad, ahora a
los chavos como te decia ya quieren cantar Trap, porque no les pega su musica rap, ya quieren ensefiar
cada vez mas, quieren drogarse cada vez mas para ver si pueden escribir mejor, se va perdiendo todo
eso, ya no hablan de lo que esta realmente pasando en la actualidad. Y lo que realmente, como te digo,
se ve en México, como hay cada vez mas asesinatos, como hay cada vez mas nifios tirados en la calle ya
como si fueran animales, ya el abuso de poder, el cdmo nos engaian literalmente en la cara, y nosotros,
asi como si nada, seguimos avanzando, cdmo nos roban, cdmo nos siguen subiendo cada vez mas, todo
€so, y yo siento que por eso en este disco es manejarlo asi. ¢Por qué se dan los suicidios?, por ejemplo.
Este, y por ejemplo te digo, cdmo en la actualidad la gente se suicida, no, este, porque, por los gastos,
porque se sienten solos los chavos, aqui, todo esto en los Héroes (Tecdmac), me he enterado de chavitos
de once —doce afios se han suicidado porque el novio los dejé o porque la novia los dejo. (Entrevista,
18/2/2017)

La obsesion por la vida es un tema central en las canciones de Dragonfly. No se trata de una vida que se toma a la
ligera, sino donde existe malestar: “El malestar, exactamente, el malestar que se convierte en una protesta. Y el otro
lado es una protesta, pero con sensibilidad, no. Es diferente. Entonces qué es lo que pasa con Shalom, que trae muchas
cosas, trae muchos sentimientos encontrados, que crearon una bomba y yo me voy al Hip Hop, y ahi es donde yo me
quiero quedar” (Entrevista, 18/2/2017). No en vano la cultura Hip Hop es siempre la utopia.

CANCION: UTOPIA
Dragonfly
El pasado, verdugo del presente, pero lo borro de mi mente.
Porque, asi como amanece, todo muere, como otra noche mas que renace y crece.

Si te caes es para aprenderse a levantar, pero si de pie estas es para aprender a caer y comprender, que la reaccién de vida, es entre los dias, sentimientos de amor y
dolor, para saber distinguir su sabor.

6.8.- Las prdcticas discursivas sobre si mismas de las mujeres en la cultura Hip Hop

En el siguiente cuadro se desarrolla la sintesis de la cronologia de la participacidn de las mujeres en el rap Hip Hop en
Meéxico. Se inicia sefialando cémo a principios de los noventa llega a nuestro pais esta cultura, a través de dos vias: la
migracion y la industria cultural. Es a mediados de la década de los noventa cuando las mujeres comienzan a hacerse
visibles dentro del rap: Sabotaje y Pollos Rudos son los grupos mas representativos que emergen en el centro del pais y
logran configurarse como referente al interior de la republica. El discurso de ambas agrupaciones versa sobre los
elementos de la cultura Hip Hop: el graffiti, |a calle, las pandillas.

En ese momento la cultura Hip Hop se superpone a la presencia de las mujeres. Diez afios tuvieron que transcurrir
para que en 2006 surgiera un colectivo de mujeres en el Hip Hop mexicano, con clara orientacién hacia el rap: Rimas
Femeninas sobre la Tarima. El nombre de la organizacidn ya reivindicaba en si la presencia de las mujeres y colocaba en
un lugar secundario los elementos del Hip Hop. Su lirica claramente visibilizd a las mujeres y lo femenino en la escena del
rap. También representd el ensayo sobre las posibilidades de organizacién de las mujeres en el Hip Hop. Su corta
duracion, de dos afios, puso en evidencia cémo la falta de experiencia en el reconocimiento conjunto del trabajo entre
mujeres se convertia en obstaculo. Sin embargo, marcé un hito al resaltar que efectivamente las mujeres podian
organizarse de forma auténoma, no en vano a su disolucién dejé una heredera que subsiste hasta ahora: la Colectiva
Mujeres Trabajando, que a pesar de las dificultades logra completar casi la década de vida.
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CRISIS ECONOMICA

Ciudad de México
* Ios Pollos Rudos
*  Sabotaje

[
‘ Mujeres
‘Trabajando
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Control Machete
Molotov

El rap propiamente feminista no emerge en el centro del pais, sino en la periferia: en el sur (Oaxaca) y en el norte
(Ciudad Judrez, Chihuahua). Si bien las letras de las raperas claramente contribuyen a la denuncia y a la erradicacién de
la desigualdad genérica no logran posicionarse desde el feminismo hasta el aflo 2014, gracias a una toma de conciencia
genérica que ellas van adquiriendo y desarrollando.

En Oaxaca, desde el 2003, Mare Advertencia Lirika toma la batuta de una lucha encaminada a configurar el rap
contestatario. Ya no es hablar de las mujeres y lo femenino, sino de la situaciéon de las mujeres en la sociedad y los
conflictos que ahi enfrenta. En 2009 se gesta en Ciudad Judrez el colectivo Batallones Femeninos, con clara
intencionalidad feminista en el discurso y con nombre “de batalla” para vivir en un espacio de guerra. Su intencion es
hacer rap para las mujeres que estdn VIVAS y que todos los dias enfrentan la fuerza del poder devastador.

En sintesis, en la década que corre de 1996 a 2006 se observa el transito del discurso Hip Hop a la reivindicacion de las
mujeres, y del 2006 a 2016, la transformacidn de éste al discurso feminista. Es decir, en veinte afios de rap hecho por
mujeres ha transitado por: el Hip Hop, las mujeres y el feminismo como los ejes de enunciacién que determinan el
proceso de creacidn ritmica basado en la experiencia.

|29



CAPITULO SIETE:

PRACTICAS DISCURSIVAS DE LAS MUJERES EN LA CULTURA HIP HOP EN MEXICO: MANIFESTACIONES DE AGENCIA Y

RESISTENCIA GENERICAS

El objetivo de este capitulo es indagar, desde la enunciacion de las mujeres en la

cultura Hip Hop, la manera en que ejercen agencia y resistencia genéricas frente
a los mandatos y limitantes que plantea la propuesta emergente en el Bronx.

7.1.- Las prdcticas discursivas de las mujeres en la cultura Hip Hop en México

La nocién de practicas discursivas en las ciencias sociales ha tenido diversos acercamientos y formulaciones. Hay
quienes hablan al respecto de este concepto para asimilarlo con la funcién de tomar la palabra y emitir un enunciado: lo
que una persona “expresa” es una prdctica discursiva. La otra nocién, que para este trabajo es pertinente, tiene que ver
con las condiciones histéricas de “posibilidad” para decir algo en un momento determinado. Es importante hacer énfasis
en la idea de “posibilidad” porque evidentemente no todas las personas, en todos los momentos histéricos, pueden
acceder al uso de conceptos, categorias o simplemente a las mismas palabras que empleamos hoy. Por ende, hay
quienes consideran, como lo hace Michel Foucault, que las prdcticas discursivas son las condiciones que en determinada
época histdrica establecen la enunciacidn.

En fin, lo que se llama “practica discursiva” puede ser precisado ahora. No se la puede confundir con
la operacién expresiva por la cual un individuo formula una idea, un deseo, una imagen; ni con la
actividad racional que puede ser puesta en obra en un sistema de inferencia; ni con la “competencia” de
un sujeto parlante cuando construye frases gramaticales; es un conjunto de reglas andnima, histéricas,
siempre determinadas en el tiempo y el espacio, que ha definido en una época dada, y para un area
social, econdmica, geografica o lingtlistica dada, las condiciones de ejercicio de la funciéon enunciativa.
(2013:154).

¢Qué se entiende entonces por practicas discursivas? Que lo enunciado por las personas —por las mujeres-
corresponde a las normas contextuales que se imponen, y, por ende, son capaces de generar sentidos. Si algo no es
enunciado con anterioridad, si no se tiene relacién con lo que se dice, entonces facilmente podria pasar desapercibido a
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nuestra escucha. Pero, por el contrario, cuando algo cobra sentido y facilmente se puede vincular con lo que acontece
en el entorno y ademas se enuncia, es porque tenemos la posibilidad histérica de nombrarlo.

Esta propuesta parece conveniente para esta investigacion por diversos motivos: 1) la participacién de las mujeres en
la cultura Hip Hop estd modificando la enunciacién al interior de esta propuesta juvenil; 2) el feminismo académico y
como movimiento social estan influyendo en la cultura Hip Hop, y por ende, algunas raperas con instruccion, formal o
informal, han decidido incorporar la critica a la desigualdad genérica en sus canciones; 4) el contexto violento del pais y
la forma en que éste impacta en la vida de las mujeres, esta permitiendo que la enunciacién de quienes integran a la
cultura Hip Hop cobre relevancia y sentido; 5) las condiciones politicas y econdmicas de Meéxico, asi como el
debilitamiento del Estado-nacidon, potencian el ingreso de las mujeres a propuestas alternativa de organizacion; 6) las
modificaciones en la manera de concebir a la familia hace que varias mujeres que pertenecen a la cultura Hip Hop, sobre
todo las mujeres que estadn casadas, no abandonen su propuesta artistica ante la elecciéon de la vida conyugal; 7) la
nueva forma de concebir la feminidad: activa, propositiva y gozosa, hace que muchas mujeres en la cultura Hip Hop
piensen su propuesta artistica como “un trabajo” o como “una forma de vida”, lo cual rompe con el estereotipo de las
mujeres que “sufren” cuando salen al espacio publico. 8) La inclusidn de las mujeres a la calle ha permitido que se
erradique el estigma de la “mala mujer”, al menos entre quienes integran la cultura Hip Hop*®.

La presencia de las mujeres en la cultura propuesta en el Bronx no podria ser leida sin el contexto que permite darle
un sentido a lo que pasa al interior de ésta. Las mujeres toman la palabra, cantan, componen; porque fuera de ese
espacio las mujeres también lo estan potenciando; se estan preparando, se integran porque se organizan de muchas
otras maneras; las mujeres se estan relacionando con hombres que no son restrictivos, ni imponen diques materiales ni
simbdlicos para que ellas salgan a la calle a realizar practica artistica; estan replanteando los vinculos amorosos. Por eso
la presencia de las mujeres en el Hip Hop sélo es posible gracias a las particularidades del contexto.

En el dmbito social también acontecen fendmenos que impactan y que le dan mayor significado a la cultura Hip Hop.
Uno de esos elementos es la diversidad cultural con la cual se tiene contacto. Asumir que el Hip Hop se muestra como
una cultura cuyas puertas estdn abiertas conviene ante un contexto que asi lo exige: la diversidad impera y dificilmente
las personas pueden vivir en mundos cerrados. La apuesta ahora es generar culturas intencionalmente porosas,
maleables, con la flexibilidad de construirse y reconfigurarse todo el tiempo. Por ende, el Hip Hop vive a través de esa
posibilidad, aunque en muchos dmbitos tienda a la ambivalencia, a la contradiccién, como evidentemente pasa con
todas las culturas.

Mientras tanto, en el terreno internacional, el debilitamiento del Estado-nacién permite la configuracion de entidades
locales que contrarrestan la potencia arrasadora de la globalizacidn. La cultura Hip Hop es una de esas propuestas;
donde la construccidn de “comunidad”, la “organizacién”, y, sobre todo, el impulso de un movimiento que se gesta de
“abajo hacia arriba” dan cuenta de la participacidn social. Hoy en dia el Hip Hop puede subsistir en cualquier parte del
orbe, donde se le convierta en ritual. En este tenor, el contexto es determinante porque incide en la propuesta
foucaultiana de las practicas discursivas, que propone un acercamiento de doble via: hacer el andlisis de la enunciacion y
posteriormente el andlisis con el exterior, es decir, con las posibilidades historicas de esa enunciacion.

Algunos de los elementos que se han mencionado con anterioridad configuran la emergencia de la participacién de
las mujeres en el Hip Hop. Por eso el andlisis de Foucault estd inscrito en los margenes correspondientes a la historia de
las ideas: porque lo que nombramos, lo que decimos, cobra sentido gracias a lo que sucede en la sociedad. Asi, el método
de este autor francés estd inmerso en estos dos momentos:

103 Muchos hombres de la cultura Hip Hop en México hablan de las mujeres involucradas en esta cultura en un modo respetuoso.
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Cumpleme ahora voltear el analisis y, después de haber referido las formulaciones discursivas a los
enunciados que éstas describen, buscar en otra direccion, hacia el exterior esta vez, el uso legitimo de
esas nociones; lo que se puede descubrir a través de ellas, cdmo pueden situarse entre otros métodos
de descripcion, en qué medida pueden modificar y redistribuir el dominio de la historia de las ideas.”
(2013: 154).

En los capitulos anteriores: cuatro, cinco y seis; se ha llevado a cabo este ejercicio, ahora es el momento de recuperar
la enunciacidon de las mujeres como posibilidad de agencia en su calidad de expresion. Evidentemente este tipo de
enunciacién también es una prdctica discursiva, aunque no como la entiende Foucault. Asi que situdndonos en la nocién
de competencia parlante y significativa cabria preguntar, i qué se entiende por discurso? La definicidén de la tedrica Nelly
Richard puede ser pertinente: “Entendemos por discurso un conjunto multiple de prdcticas significantes inscritas en
materialidades diversas (no exclusivamente linglisticas) y, también, el campo de realizaciéon simbdlica, material y
comunicativa.” (2009: 76).

Esta definicién permite vislumbrar matices importantes con respecto al discurso. Uno de ellos es pensar en lo no
exclusivamente lingliistico, donde se puede ubicar la dimensidon materialista del cuerpo, lo que éste dice a través de sus
movimientos, de sus sefiales, de su vestimenta, su estética; y por supuesto, a través de sus dolores y sus placeres. Por
otra parte, y en lo concerniente a la realizacion simbdlica, material y comunicativa, permite pensar en las
particularidades de la enunciacién, los variados derroteros para decir, para expresar, a través del canto, la pintura, el
baile, la poesia. Incluso recuperar lo que no se dice, lo que no es palabra sino voz: el grito, el llanto, el silencio absoluto.

Todo este andamiaje con respeto a las practicas discursivas estd inscrito en los niveles de agencia y resistencia
genéricas que propuso la tedrica Lois McNay en su texto Gender and Agency: Reconfiguring the Subject in Feminist and
Social Theory (2000) y que se desarrollaron con profundidad en el capitulo primero de esta investigacion. Rememorando
la clasificacién de McNay conviene decir lo siguiente. Primero, que su propuesta de agencia genérica es una categoria
relacional que opera con respecto a lo que llama el paradigma negativo de la subjetividad; es decir, la idea de pensar a
los sujetos como “construidos unidireccionalmente por la cultura” sin fisuras y posibilidades. La autora McNay sefialara
al respecto que esa lectura impositiva y unidireccional posee tres lineas de fuga, que son en si posibilidades de accién
para las mujeres porque les brindan las herramientas de colocarse estratégicamente en la agencia.

La propuesta de McNay al estar disefiada frente a un “modelo negativo de identidad” se plantea como resistencia en
si misma (2000). El modelo de McNay tendra la virtud de recuperar de la investigacidon feminista la postura de erradicar
el binarismo, de cuestionar el racionalismo, de ser critico al falocentrismo, y finalmente, de ser historicista y con
intencionalidad concreta para la transformacién social. Asi, los tres niveles que ella recupera para la agencia de las
mujeres son: 1) Lo material y lo simbdlico (la relacién que las mujeres tienen con respecto a la economia, las
instituciones y el cuerpo). 2) La identidad personal (como elemento que esta en constante transformacion leido bajo la
nocién del devenir), y 3) La psique y la sociedad (bajo la concepcidn abierta de que no sélo la cultura “construye” a las
sujetas, sino que las sujetas construyen todo el tiempo a la cultura). Con estos tres niveles se han podido identificar las
siguientes unidades de analisis:

Base categorial Las unidades de analisis (Hallazgos de

entrevistas)
e Eldineroy la posibilidad de movilidad.

e Las mujeres y su actuar frente a las

e LO MATERIALY LO SIMBOLICO limitantes culturales

e lLas mujeres negociadoras con los
hombres y con la “industria de Ia

132




musica”.

e Las mujeres en el Hip Hop y la
negociacién con las instituciones
gubernamentales.

e Las mujeres y su negociacion entre la
cultura Hip Hop y la escuela.

e Las mujeres en la cultura Hip Hop como
negociadoras ante la institucion
familiar.

e Las mujeres que eligen la cultura Hip
Hop ¢y por qué no otra opcién?

e El acceso tecnoldgico de las mujeres en
la cultura Hip Hop.

e “No soy sélo cuerpo en el escenario”.

e Las mujeres Hip Hop (La identidad y el
devenir: el constante cambio).

e “Y0”, la egoista de la familia.

e “Yo, lararadelacasa.

e Las mujeres como constructoras de la
cultura Hip Hop

e Las mujeres como constructoras de
espacios: “Los espacios no existen, se
construyen”.

e Las mujeres en la cultura Hip Hop y la
reivindicacidn feminista.

Las mujeres entrevistadas se muestran en el capitulo tres, el capitulo metodoldgico general. La mayoria son raperas,
aunque también hay graffiteras y bailarinas, en menor numero. Todas ellas ocupan un lugar representativo dentro de la
cultura Hip Hop en México, por ende, sus nombres artisticos son facilmente reconocidos. Aunque generalmente son de
la Ciudad de México, no se puede desdenar otras latitudes, como Oaxaca, Ciudad Juarez, Ecatepec y Tecdmac. También
hay mujeres extranjeras, una proveniente de Guatemala y otra de Costa Rica, quienes ayudaron a tener una nocion mas
completa de cdmo se observa la cultura Hip Hop en México desde fuera. La guia de entrevista contemplé cinco items: 1)
Identidad personal, 2) la significacion de la cultura Hip Hop en México, 3) Conflictos con la cultura Hip Hop, 4) El cuerpo
en la cultura Hip Hop, 5) El género y la juventud en la cultura Hip Hop. Las preguntas se estructuraron de la siguiente
forma:

iTEM PREGUNTAS

1) Identidad personal. ¢Cuél es tu nombre?
¢Cudl es tu nombre artistico?
¢A qué te dedicas?
¢Qué estudiaste?, ¢Hasta qué grado?
¢De ddénde eres originaria?
¢Edad?

2) la significacion de la ¢Para ti qué es el Hip Hop?
cultura Hip Hop en México. | ¢Te podrias adscribir como parte de la cultura Hip Hop?, épor qué?, ¢qué te haria adherirte a esta
propuesta cultural?
¢Qué es lo genuino del Hip Hop?
¢Cudles son los principios basicos para ser Hip Hop?
¢Qué significa lo real reconoce lo real?
¢Se puede salir de la cultura Hip Hop?
3) Conflictos con la cultura | ¢Cdmo compaginas tu vida en el Hip Hop con tus otras actividades, como la escuela, la casa, la
Hip Hop. maternidad, etc.?
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¢Qué te dicen las personas del entorno inmediato con respecto a lo que te dedicas?, éestan de
acuerdo?, ¢te apoyan?, élos horarios te impiden hacer esta actividad?

4) El cuerpo en la cultura | Cuando estds en el escenario ¢te han gritado algun insulto las personas que te observan? ¢Las
Hip Hop. personas se refieren a tu cuerpo? ¢qué dicen?

¢Has modificado tu forma de vestir desde que bailas ¢en qué aspectos?

5) El género y la juventud | ¢Qué obstaculos enfrentan las mujeres en la cultura Hip Hop, asumiendo que se trata de una cultura
en la cultura Hip Hop. masculina?

¢Qué estrategias empleas para estar en esta cultura?

¢Piensas que es una cultura juvenil? ¢Qué hards cuando ya no estés rapeando o bailando o
graffiteando?

7.1.1.-Lo material y lo simbdlico (economia, instituciones, cuerpo)

La propuesta de Lois McNay al pensar que las mujeres ejercen agencia mas alla del referente femenino, el cual las
coloca en una posicidn de opresion y subordinacién Unicamente frente a la masculinidad, impulsa a la autora a reparar
en las formas jerdrquicas que someten en condiciones reales de existencia a las mujeres y que tienen que ver con las
dindmicas institucionales, econdmicas y corporales que operan en la sociedad. La idea de que las mujeres ejercen
agencia constantemente al estar negociando y restructurando las instituciones -econdmicas, sociales y familiares)- ha
permitido vislumbrar algunos puntos que sobresalen en el decir y el actuar de quienes estan al interior de la cultura Hip
Hop.

e Eldineroy la posibilidad de movilidad

El dinero representa un elemento material prioritario para las mujeres. Dadas las condiciones actuales de vida
dificilmente se puede dar la movilidad sin recursos econémicos. Tomando en cuenta que la cultura Hip Hop representa
la salida de las mujeres al espacio publico, conviene sefalar que no siempre las jévenes cuentan con los caudales para
ingresar en este ambito. Y el proceso de involucrarse en esta propuesta se lleva a cabo desde la precariedad. Asi lo
sefiala Jezzy P.

Yo soy de Ecatepec y de repente estaba en el Olivar del Conde, que estd alla por Observatorio. O me iba a Neza, o me iba a Cuautitlan Izcalli
porque ahi es donde se generaban los eventos, las fiestas. Y yo decia, de aqui soy y de aqui no me muevo, aunque me saquen. En ese tiempo la
ciudad creo que era mas tranquila de lo que es ahora. Te estoy hablando de finales de los noventas. Pues yo andaba en la Guerrero, en Tepito, o
sea, andaba en lugares que puedes decir, jay no! Cémo puedes andar en esos lugares a tan altas horas de la noche. Y luego ni dinero
llevdbamos, ni comiamos. (Entrevista, 23/4/2015).

La edad, las condiciones de vida en la gran ciudad, la dependencia econdmica en edad juvenil, todo ello impacta en la
limitacion de las mujeres para vivir la relacidn con la cultura Hip Hop. Aunado a ello se sumara que muchas veces la
condicion de género impide la adquisicidon de recursos econdmicos dentro del Hip Hop, a diferencia de lo que puede
acontecer con los hombres, como lo menciona Obeja Negra de Batallones Femenino:

Pues si, porque ellos como que ya tienen mas experiencia en cémo venderse. Pues la légica de que empiezas en el barrio under y luego ya te vas
haciendo mas pro...mds pro. Hay como una escalerita. Y ya son mas pro. Nosotras no somos pro. Nosotros no tenemos una produccion que
hayamos mandado a maquilar en un estudio que tiene los estdndares auditivos de calidad. Nosotras grabamos, nosotras editamos, nosotras
mismas generamos” (Entrevista, 15, 3/2017).

Si bien muchas personas involucradas en la cultura Hip Hop mencionan que el género no es una determinante de los
recursos que puedan adquirir cuando estan en activo, porque en si lo que cuenta es la fama, es un hecho que las
mujeres estan mas limitadas. Sin embargo, el dnimo autogestivo de las mujeres permite generar la posibilidad de
agencia para salir de la inmovilidad que provoca la falta de recursos.
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e Las mujeres y su actuar frente a las limitantes culturales

Ante el mandato social y econdmico que impide a las mujeres dedicarse a las actividades artisticas, ellas han
encontrado en la cultura Hip Hop la oportunidad de incorporarse a diligencias que estuvieron negadas desde su contexto
familiar. En este tenor, integrar una de las practicas artisticas del Hip Hop ya representa una forma de agencia genérica,
como lo sefiala Jezzy P.

Yo soy defefia de nacimiento, de aqui de la Colonia Roma, pero toda mi vida yo vivi en Ecatepec. Es un municipio que no tiene muchos espacios
ni artisticos ni culturales. Entonces, cuando ya estaba yo en la prepa, por ahi del 96, mas o menos, yo dije, me voy al DF. Yo todavia me queria
desaparecer de mi casa, entonces yo dije, me voy a estudiar a la vocacional. Yo estudié aqui en la Vocacional 5 en Ciudadela. Entonces yo me
queria desaparecer de mi casa. Ya no queria estar bajo en ojo protector de mama, que siempre me habia tenido en escuelas particulares alla en
Ecatepec. Entonces ahi fue el deschongue, fue cuando ya entré a la Vocacional y empecé a juntarme con otro tipo de gente, con otro tipo de
banda, y entonces ahi ya me latia el graffiti, ya me latia el rap, porque lo veia en televisién. Entonces era el tiempo de la loquera y yo dije, no,
pues yo voy a graffitear, yo a eso me voy a dedicar. Empecé graffiteando. Entonces en la escuela. También la cinta, los porros y todo, y a mi me
encantd el relajo, y yo dije, de aqui soy. Entonces empecé a pintar. Me hice de una placa. Lo que nosotros le decimos placa o tag para graffitear
y por ahi empezé todo mi rollo. (Entrevista, 23/4/2017).

El arte no sélo estd restringido para las mujeres en términos institucionales y de clase social, sino que los espacios
artisticos también estdn tomados por los hombres. Asi que una vez que las mujeres se incorporan a este ambito tienen
que defender sus lugares, casi siempre, a través de la configuracién de grupos femeninos alejados de los hombres
quienes en reiteradas ocasiones las excluyen, como lo sefala la rapera Obeja Negra, de Batallones Femeninos, quien
habla sobre su relacién con las graffiteras de Ciudad Judrez Chihuahua.

Entonces yo a ella le dije, oye, pero si tu también eres disefiadora grafica. Le dije, y tu por qué nunca pintas, y luego se quedd asi y dijo, pues
porque no me invitan. Y yo, asi como...yo creo que hay que decirles a los chavos, no creo que nos digan que no. Pues nos dijeron que no. Y le
digo, yo puedo ser tu pinche, pero yo te ayudo con las cubetas y asi, lo que ocupes yo te ayudo. Y les pedimos un espacio y dijeron, no ya
repartimos las bardas. Entonces mi amiga de asi: -No, te dije.

-Le dije, no, ¢cudl te dije?, vamos a buscar nuestras bardas. De ahi como que empieza a surgir el: pues hagamoslo sin ellos, busquemos nuestras
bardas, nuestras pinturas y digdmosles a otras, que hagamos eso. Y entonces ya estdbamos en la casa de mi mama comiendo ahi un guisadito y
yo le dije, sabes qué hay que hacer, vamos a invitar a Mine, vamos a invitar a Ivone, a Itzel, a las morras que identificdbamos y vamos a hacer
una colectiva de mujeres artistas mas que Cruces en el Desierto, porque también traiamos esta reflexion de las muertas de Juarez, ¢y las vivas,
équé estamos haciendo? Ir a la par. y nosotras qué estamos haciendo, que estamos vivas, pues si, nos enojamos y denunciamos, pero aparte
qué construimos y proponemos, era como esta inquietud. Hicimos una instalacion, nuestra primera participacion como Colectiva Fronteriza fue
en una instalacién donde eran todos chavos. Pero nosotras llegamos ya como una Colectiva. Eramos varias morras. No todas éramos artistas,
verdad, pero con que una supiera trazar la otra ya rellenaba. (Entrevista, 15/3/2017).

En este tenor, los espacios son ambitos en disputa entre las mujeres y los hombres. Pensar en una relacidén simétrica
entre los géneros aln es problematico en el quehacer artistico porque implica hacer uso del espacio publico en nombre
del sujeto y no bajo su representaciéon. De modo que se sigue observando una obsesiva necesidad de llevar a las mujeres
al espacio privado, para inscribirla al silenciamiento.

e Las mujeres negociadoras con los hombres y con la “industria de la musica”

La industria de la musica es masculina. En este contexto las mujeres raperas tienen un contacto permanente con
guienes manejan tanto grandes corporativos como pequeiios negocios: bares, pulquerias, discotecas, salones de baile.
En esta esfera los conflictos tanto por cuestiones de horarios como por dinero tienden a ser una problematica, y, por
ende, las mujeres aprenden a negociar como una forma de ejercer agencia y resistencia genéricas.

Por ejemplo, en una ocasion la rapera Jezzy P relatd en torno a su experiencia con la industria musical y con las
personas que manejan los espacios donde se llegd a presentar. Comentaba que antes, cuando comenzaba a rapear, no
negociaba su sueldo y tampoco la fecha de su pago, de hecho, en mas de una ocasién permitié que se le pagara por sus
presentaciones hasta dias o meses después del evento. Posteriormente decidié -y gracias a que observd el
comportamiento de sus compafieros raperos- que la dindmica en la industria musical es asegurar la fecha con el
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cincuenta por ciento de pago adelantado, mientras que el cincuenta por ciento restantes se salda el dia de la
presentacion. En este tenor dice, “los hombres no negocian pagos con los hombres, simplemente les dan el dinero y no
hay mas” (2015).

Su experiencia fue en Toluca. La invitaron a hacer una presentacién en un bar y aceptd, pero sin confirmar el sueldo.
Simplemente sabia que recibiria una cantidad monetaria, aunque no conocia a ciencia cierta a cuanto ascendia la
compensacion. Asi que llegd al lugar en cuestidn e hizo su presentacidon con el profesionalismo que la caracteriza. Al
terminar su actuacién fue con el duefio del lugar, quien de hecho la invitd, y entonces Jezzy P se encontrd frente a una
respuesta que ella no esperaba: “el vato no me queria pagar”, comenta. “éPara qué quieres el dinero?”, le dijo, mientras
ella pensaba, “también me alimento y los gastos de venir hasta acd no se pagan solos”, imaginando que regresaria con
algo de dinero a casa. Finalmente, el hombre le pagd. Después de esa ocasidn, dice Jezzy P, siempre negocio, siempre
hablo sobre mi sueldo desde el inicio. O como dice la rapera Afromega, “A mi me pagan porque me pagan”(Entrevista,
5/3/2017).

Por su parte, dice Ximbo, “en el rap siempre se negocia con hombres”. Eventualmente cuando es una mujer quien
tiene la presentacién es comun que aparezcan las estrategias de evasion de pagos. Los hombres conocen bien las frases:
“Echanos la mano, no se pudo”. A lo que ella contesta: “No te preocupes, en el préximo evento”. Aunque Ximbo
considera que no es propio del género femenino el hecho de no recibir un pago. “Yo trabajo con amigos que ganan muy
bien pero también es evidente que llenan los lugares” (Entrevista, 24/2/2017). Innegablemente también importa el
evento en el que se presenten, si lo organiza una institucién, una empresa, o es en un lugar austero. También esta
presente la negociacidon sobre el espacio en el que las mujeres estaran representadas en el cartel publicitario, porque en
ocasiones llegan a eliminarlas, como menciona la rapera Afromega: “Si, entonces, pues yo nel, si yo no salgo en el flyer,
yo no, la neta, y no es mala onda, pero no voy a ir, porque no dice que yo voy a estar ahi, entonces, una vez asi me
escribié en el messenger, el de Hotmail, y me dijo que a mi ya se me habia subido, que era una payasa, que no sé qué”
(Entrevista, 5/3/2017).

Es comun que las mujeres digan que las ganancias en el Hip Hop dependen de la fama, como lo menciona Laryza
Garcia: “Lo que si sucede es que la fama. O sea, si es uno muy famoso o una muy famosa, cobran bastantito” (Entrevista,
15/2/2017). Otro factor que se negocia con la industria es el uso de los equipos, que muchas veces es manejado por
hombres, y que en el caso del rap feminista ha llegado a provocar cierta rispidez en las presentaciones, dice Obeja
Negra, de Batallones Femeninos.

Y nos han censurado. Nos bajan los micréfonos, nos hacen sonar pa’ la ma....si. Cuando el DJ se enchaleca lo que estas diciendo, de — tu eres un
idiota todo el afio, yo menstrduo cuatro dias al mes y tu eres un idiota todo el afio. Empieza asi de: no le bajes cabron. O sea, esas disputas de asi,
no me le muevas nada, wey, es mas. Y arriba del escenario, un buu para el DJ que esta saboteando, o sea, tienes el poder. (...) Nos es posible,
decirle en su cara, hey, wey, no me bajes el volumen, que no te guste, que esa no es tu chamba, tu pones el sonido y me oigo porque me oigo.
Hasta el momento de llegar a quitarlos y subirle nosotras y quedarnos en la consola de no lo toques wey, de no lo toques, esos tios. Y en otras
cosas muy chidas los vatos, no si, que dame tu tono, medio, o sea. Yo no creo que pudiéramos seguir si todo fuera tan mal como algunas
experiencias que cuento, porque realmente creo que mucho de lo que permite que sigamos es eso, que hemos encontrado compafieras,
compafieros, comparieroes, que creen en nuestra propuesta y que la hacen mas sobre llevadera, y que creo que eso es también uno de los
éxitos de la agrupacién, que Batallones Femeninos ya no sélo es un grupo de Hip Hop de mujeres, es un movimiento de mujeres, porque no
todas propiamente rapean. (Entrevista, 15/3/2017).

En muchos casos la presencia de mujeres también revierte la dindmica en la cultura Hip Hop. Los hombres de la
industria musical quieren solamente a las mujeres y ya no importan los crews. Como son pocas las mujeres que cantan
rap se convierten en el pretexto para atraer a publicos. Situacién a la que también se han enfrentado las raperas como
comenta Ximbo.

De repente se dio al revés, que querian que yo participara en cosas porque era mujer, o sea, en cosas ya mas como mainstream, en alguna
disquera alguna vez decian - Si, Ximbo, si, pero los chavos no. Porque Ximbo vende mds. Pero yo los mandé a la fregada, yo quiero estar con mis
amigos. Ellos vivieron el machismo también conmigo. (Entrevista, 24/2/2017).
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Mientras que, por otro lado, hay mujeres raperas que asumen que su condiciéon en el mundo les impedira tener un
acercamiento con una disquera, lo cual no implicaria que dejen de cantar. Dice Obeja Negra.

No nos interesa que la disquera nos ofrezca un contrato, pero, pudiera que llegue, pero bajo lo que tenemos entendido de que somos precarias,
de que tenemos una conciencia, en qué sector social pertenecemos una de nuestras aspiraciones mas que nada es lograr ser inspiradoras de
otras chicas. Y nuestro gran triunfo es mantenernos juntas, porque desde la precariedad, con todo lo que acabamos de mencionar, pretender
llegar a ser el grupo que pudiera figurar en estos escenarios seria dejar de ser nosotras, en el sentido no de nuestra esencia ni de nuestra
propuesta, pero tenemos una critica a la industria, tenemos una critica a la forma en que la musica se hace popular. Y hemos compartido con
otras agrupaciones de mujeres que nos hacen ver que es posible hacerlo de otra forma, que nos abren espacios, que nos gestionan sonidos para
irnos al parque, para irnos a la comunidad. Y eso nos llena de satisfaccién, mas no de dinero. Pero también vamos generando las alternativas de
los discos, playeras, pero también esas las hacemos nosotras mismas. Entonces es stper laborioso, es artesanal nuestro trabajo. Pero estamos
convencidas de que asi es. (Entrevista, 15/3/2017).

De modo que la relacién de las mujeres con la parte material, dentro de la cultura Hip Hop, se convierte en un dmbito
de negociacidn continua, que pretende ir mds alla de la idea naturalizada que intenta acentuar que las mujeres no
requieren recursos para la subsistencia, aunado a que la cultura Hip Hop no se concibe como un campo encaminado a
generar riquezas. Una vez que se logran superar estas limitantes, parece ser que se impone la nocién de la fama.

e Las mujeres en el Hip Hop y la negociacidon con las instituciones gubernamentales

Las mujeres en la cultura Hip Hop se convierten rdpidamente en gestoras culturales. Asi que su contacto con
instancias gubernamentales se vuelve contundente. Ya sea que casas de cultura o programas sociales dirigidos a la
juventud las llamen para hacer presentaciones, talleres y conversatorios, o que ellas mismas propongan a institutos o
escuelas publicas llevar a cabo una participacion musical.

Las mujeres raperas aprenden a hacer gestion de medios de comunicacién, espacios y trato con funcionarios. Ellas
brindan su participaciéon a cambio de pagos, de publicidad, de apoyos en vidticos y hasta de comida. Sin embargo, la
negociacién con las instancias gubernamentales siempre tiende a presentar algunos obstaculos. En una ocasién la rapera
Dayra Fyah decia que algunas mujeres involucradas en la cultura Hip Hop crearon la propuesta para hacer un festival en
el Zécalo de la Ciudad de México. Las pretensiones de esa peticion era lograr llevar esta cultura a un importante recinto
como lo es la plaza publica con mayor representatividad en el pais, teniendo como referente que en otros lados hay
festivales de Hip Hop de esa magnitud. La respuesta que les dieron fue que “en México no hay mujeres en el Hip Hop”, al
menos no en la cantidad para hacer uso del Zécalo capitalino.

Desde entonces a la fecha, seiala Dayra Fyah, hay mas mujeres en esta cultura y los espacios se siguen negociando
para hacer crecer esta propuesta. En este tenor, el vinculo que las mujeres raperas establecen con las instancias
gubernamentales es ambivalente. Por otro lado, la negociacién con estas instancias también es un aspecto que las
mujeres analizan en la interaccidn. Asi lo manifiesta Obeja Negra.

Ahi sabes a donde le he aprendido, a Mare. A Mare le he aprendido de cdmo cotizo. Por persona, por tiempo, por si es una asociacion, si es una
institucion, si es una secundaria, si es un grupo de mujeres, o sea, quiénes son, las que te estan invitando y te preguntan un precio. Entonces a
la BBC cuando estuvimos en Bellas Artes nos dijo, no tenemos dinero para pagar, pero les vamos a dar difusién. Y dijimos, gracias por la difusion
nosotras mismas generamos nuestra difusién, no sé si sepan cémo nos manejamos, pero difusién a si que tu digas desconocidas, desconocidas,
no somos. Le digo, pero minimamente si ustedes no estdn contemplando pagar honorarios, paguenos viaticos y transporte. ¢Y cuanto es eso?
Pues vamos a participar estas, no, pues danos cinco mil, y asi al tanteo, y en la universidad luego salen de 16 mil por taller y presentacion
porque tienen sus programas culturales en el marco del ocho de marzo. (Entrevista, 15/3/2017).

Muchas veces las instancias gubernamentales buscan a las mujeres raperas para ejecutar algun plan discursivo que
tienen programado: la reivindicacién de los derechos de las mujeres, el 8 de marzo, o la defensa de los pueblos
originarios. Como lo expresa Ximbo.

Si, cada vez hay mas raperos en distintas lenguas, nosotros tuvimos la suerte de estar dando talleres en este encuentro que es de Tradicion y
Nuevas Rolas, que bueno, finalmente si es un intento del gobierno que también tiene ciertos alcances, no es lo que uno quisiera, porque uno,
claro, muy pronto va descubriendo que hay mucho mds y que no tuvo oportunidad de salir, pero bueno, pues es un principio y esta bien que
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exista y nos hemos dado cuenta que hay mucho y bien padre. Hay cosas bien buenas, que no nada mas es meterle ahi un rap cualquiera, porque
también se da mucho esta como autocomplacencia: soy mujer y ya, soy indigena y ya. No, hazlo bien. Y nos hemos topado con proyectos que
los cumplen. Hay un grupo, Yoreme. (Entrevista, 24/2/2017).

e Las mujeres y su negociacion entre la cultura Hip Hop y la escuela

Tradicionalmente se ha pensado a la cultura Hip Hop como una propuesta de “calle” y ahi radica en gran medida su
estigmatizacion. Sin embargo, a través de las entrevistas se ha podido constatar que varias mujeres tienen un vinculo
importante con la institucién académica, incluso, parece, las mujeres tienen mas formacién escolar que los hombres. La
mayor parte de las raperas que realizan una carrera profesional buscan que ésta contribuya al desarrollo de su
propuesta artistica, algunas otras piensan la formacién académica como opcidn alterna a lo que hacen al interior del Hip
Hop. Por ejemplo, la rapera Mare Advertencia Lirika, quien estudié Lenguas en la Universidad Autdnoma Benito Juarez,
de la Ciudad de Oaxaca, senala que eligié una profesién capaz de brindarle la oportunidad de seguir con su propuesta
musical.

Por otro lado, la rapera Jezzy P, quien estudié Disefio Grdfico en una universidad privada del municipio de Ecatepec,
en el Estado de México, menciona que eligié esa carrera porque le ayuda en el Hip Hop. De hecho, Jezzy P hizo la
portada y el arte de su ultimo disco titulado Rapiografia. La guatemalteca Rebeca Lane estudié Sociologia, y su
formacidn se ve claramente reflejada en las letras de las canciones. La rapera Afromega, quien estudié Historia en la
Universidad Nacional Autonoma de México (UNAM), estad en la misma sintonia de proponer con letras criticas al interior
del Hip Hop. La rapera Ximbo (una de las pioneras en México), estudid Letras en la Universidad Nacional Auténoma de
México (UNAM). Su vinculo con la poesia y la relacidon que ésta tienen con el rap la llevaron a elegir una formacion
académica que abonara al Hip Hop. De esta forma conjunté el rap y la carrera, aunque siempre fue mds importante el
Hip Hop.

No, en un principio no. O sea, tampoco fue que me dijeran tajantemente no, porque pues bueno, es una actividad como cualquier otra, hay
gente que patina, lo que sea. Pero se empezd a poner dificil cuando yo salia demasiado, cuando desatendia la escuela, cuando lo Unico que me
importaba era eso, dejaba de hacer cualquier otra cosa por rapear y evidentemente hubo ahi conflicto un poco social, no es que ellos (padres)
me dijeran no te lleves con ellos. No, mi familia es muy respetuosa y soy afortunada de tener una familia como con mucho respeto y una
formacion amplia, con una visién amplia de las cosas. Pero si era muy obvio que alguna banda con la que salia estaba fumando, era muy obvio
que habia banda que estaba haciendo graffiti en lugares donde quizd no era permitido, se entendia al principio una manera revolucionaria de
hacerlo, pero ya cuando estaban en broncas ya no era tan padre, en broncas ya legales de verdad, en fin, todo eso, sobre todo cuando
intervenia con cuestiones de mi escuela, o sea, cuando yo estaba faltando a la escuela o cosas asi ahi venia el problema. (Ximo, entrevista,
24/2/2017).

Evidentemente la preparacién académica de las mujeres involucradas en la cultura Hip Hop invita a hacer dos
lecturas. Una de ellas refiere a que se enfrentan a mayores presiones familiares, sociales y econdmicas para contar con

I”

un titulo universitario. Bajo la idea tradicional de que la vida de las mujeres “es mas dificil” y entonces hay que contar

con un “papelito para defenderse en la vida”1%4. En ese momento los grados académicos tienden a ser significativos.

Por otro lado, conviene decir que las raperas se deslindan de su formacién académica y de sus “titulos universitarios”
cuando se encuentran al interior del Hip Hop. Ellas comentan que lo realmente importante en esta cultura es el talento.
Esta parece ser la norma en el Hip Hop: ganarse el respeto con talento. Las mujeres raperas pocas veces hablan de su
formacion profesional: lo hacen de sus logros en la cultura. De hecho, cuando los hombres se expresan de las mujeres en
la cultura Hip Hop siempre lo hacen en lo referente al trabajo artistico, a la calidad de sus letras, a la cantidad de
presentaciones que tienen; las admiran por su trayectoria, pero nunca sobresale la formacién escolar que las respalda
como mujeres con profesion.

104 Todas las raperas han cubierto los créditos de su profesién, pero ninguna se ha titulado hasta ahora.
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Por otra parte, las practicas artisticas de la cultura Hip Hop no se han desarrollado hasta hora en la academia. En
cuanto a la preparacién que llegan a tener las mujeres se puede concebir como autodidacta. Asi lo sefiala la bailarina
Laryza Garcia:

Para empezar, como ya te imaginards, no hay una carrera de esto. Es mds, hay gente de otros géneros dancisticos que ni siquiera consideran la
danza urbana como baile. Es totalmente, lo abren. Eso ha ido cambiando, claro, con los afios, pero bueno, eso hace que obviamente no haya
como tal una licenciatura o algo asi y otra de las cosas que también creo que es razén para que no haya una licenciatura o una carrera en danza
urbana es porque, es tan libre, es tal libre, es tan freestyle que al momento de tu sistematizarlo tanto perderia esa esencia, entonces la
preparacidon de un Street dancer es totalmente autodidacta. Ya conforme pasaron los afios se empezd a poner como de moda también, de
repente ya traian maestros del extranjero algunas convenciones de Estados Unidos venian a México y demads, pues empiezas a buscar esa
oportunidad de prepararte ya como directo de maestros que lo vivieron, que vienen de alla, sabes, pero la mayoria de nosotros somos
autodidactas. A la fecha, ahora los tiempos han cambiado, y ahora ya hay academias o estudios donde dan clases de esto. (Entrevista,
15/3/2017).

Esta generacidon de mujeres que incursiona en la cultura Hip Hop ahora esta pensando, para la vida adulta, comenzar
a construir academias donde las mujeres —y también los hombres- adquieran los conocimientos necesarios para seguir
desarrollando la cultura. Aunque la formacidn tampoco ha representado una limitante entre las mujeres que se
conciben a si mismas como artistas. Dice Obeja Negra.

Me decian estudia arte, no, o musica y yo decia no, eso no se estudia, eso eres o no eres. Y entonces. No sé realmente cémo llegué a esa
conclusiéon. Para mi siempre fue como parte de mi ser asi, o sea, desde nifia, la onda de ser.....una tia iba por mi para llevarme a fiestas porque
era esta tipica nifia que bailaba, que era como animadora de las fiestas, o de los concursos de baile, yo participaba y aparte ganaba. Siempre
tenia premios por mi actividad artistica. Imitar, bailar o participar en algo que tuviera que ver con este tipo de expresion. Entonces para mi
siempre fue como, pues, asi soy. Es parte de mi. No creo yo que deba estudiar eso porque ya soy eso. (Entrevista, 15/3/2017).

También conviene decir que hay précticas artisticas que se han arraigado como parte del conocimiento popular en
algunas latitudes. Como ha sucedido con el graffiti en Oaxaca. Situacion que permite la formacién artistica de las
personas a través de otras vias, como refiere Mare Advertencia Lirika.

Si, yo siento que también Oaxaca particularmente tiene una tradicion de grafica que hizo que se arraigara mucho. Pero precisamente en esta
como estar rompiendo con la idea de la, como de la escuela. Porque habia una formacién artistica en las artes plasticas en Oaxaca, pero el
graffiti en realidad no te demandaba una preparacién, entonces era como, creo que como por la aceptacion a esta grafica formal empieza a
haber también una aceptacidn a esta grafica informal. Entonces era como interesante el proceso porque en realidad el graffiti, hasta el dia de
hoy, tiene mucha presencia e incluso hablando ya como de reconocimiento nacional e internacional, el graffiti de Oaxaca es muy reconocido en
otros lugares, uno de los primeros exponentes que marcé en México es de Oaxaca, el crew se llama...son los 9-7-1, hay los 9-7-1., y uno de ellos,
el Gota, fue de los primeros que empezd a hacer realismo, que empezd a hacer figuras humanas y eso, o sea, para cuando empezaban y hacian
letras y todo, el hacer realismo era super novedoso. Yo me acuerdo que en ese tiempo, o sea, cuando yo tenia como 12 o 13 afios, ya estaba
sonando el graffiti de Oaxaca por su realismo. (Entrevista 8/4/2015).

e Las mujeres en la cultura Hip Hop como negociadoras ante la institucion familiar

Una instituciéon determinante ante la cual las mujeres raperas llevan a cabo agencia genérica es la familia. Hasta
ahora ninguna rapera ha comentado que su familia haya aceptado con gracia y pleitesia la decisidon de formar parte de la
cultura Hip Hop. Casi todas las familias esperan de ellas que estudien, que trabajen en una institucion medianamente
respetable y que formen una familia bajo el modelo tradicional. Asi que la relacion con la familia es un ambito de fuertes
y certeras negociaciones que van desde expresiones de rebeldia, de ocultamiento, de odio y amor, hasta de asociacion.

Al respecto, Mare Advertencia Lirika sefala que en un inicio no le comentd a su madre cuando decidid comenzar a
rapear. La Unica que sabia era su hermana mayor. El motivo por el cual no le decia a su madre era porque rapeaba sélo
con hombres y también hay un estigma sobre ellos; su madre diria que son chavos drogadictos, que toman y fuman, que
no estudian, y entonces pensaria que bajo ese entorno ella saldria embarazada o adquiriria practicas adictivas. Aunque
la realidad era distinta, todos sus compafieros estudiaban, no fumaban, pero eran mayores.

Cuando yo entré era la Unica mujer. Pero luego, luego, entrd otra mujer que mas bien fue como, porque mdas o menos le pasé lo que a mi, ella
habia entrado antes que yo, pero luego a ella |a regafiaron y dejé de rapear, como que se alejé de los ensayos entonces entré yo, y como un par
de meses después regresé ella. Una cosa asi, porque todo pasé muy rapido, también en ese primer afio, y hasta me acuerdo que fue octubre de
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2000, no es cierto, en octubre de 2003 fue nuestra primer presentacion, pero, ya digamos, en ese momento, pues habia este otro chico que
estaba estudiando el bachillerato, otro de los grandes también estaba estudiando idiomas, el otro estudiaba ingenieria eléctrica, creo, entonces
no eran como...,no era el estereotipo del pandillero que se droga y es un vago, o sea, realmente no habia ese estereotipo de...por lo menos en
ese circulo, no. Y entonces como que mi mama fue, los conocid, y me dejd, o sea, como que hubo un acuerdo ahi de que ella iba a conocer a
esta banda, y de ahi, pues mi hermana también, para ella fue chido porque le quité como la responsabilidad, como que ya dando el permiso mi
mama ya no tenia que estar ella como solapando asi....(Entrevista, 8/4/2015).

Jezzy P comenzé a rapear sin decirle a su madre y a su padre. Su forma de agencia fue a través de la rebeldia y la
distancia. “Obviamente yo no le decia a mi mama. Yo me ocultaba totalmente. Como ya habia tenido esos problemas de
conducta en mi casa, y mi mamad ya me habia metido otra vez al redil, pues ni modo de salirle con que otra vez estaba en
el relajo. Que estaba rapeando. Pues yo me escapaba. Le decia voy a una fiesta y de aqui para alla. Pero no le decia qué
es lo que andaba haciendo.” (Entrevista, 23/4/2015).

En este caso, Jezzy P le reveld a su madre que era rapera hasta que ya contaba con cierta fama y reconocimiento en el
mundo del Hip Hop. Durante mucho tiempo su madre le pidié que se dedicada a otra cosa, incluso cuando su carrera
ascendié y comenzd a salir en programas televisivos y a tener mejores contratos, simplemente ser rapera no figuraba
como una opcion. Aunque a Ultimas fechas, refiere, su madre estd cambiando de perspectiva y la apoya. Ahora Jezzy P
es una mujer casada, no tiene hijos y no desea tenerlos, comenta que, si su esposo no la apoyara en el Hip Hop, y no
entendiera su forma de vida, entonces no estaria con él.

Por otro lado, el caso de Dayra Fyah es particular, ella no sélo negocié con su familia, sino que la involucrd en la
cultura Hip Hop. Algunas raperas hacen eso, provocan que su familia asimile el Hip Hop, y en el caso de Dayra es
evidente; cuando gestiona eventos lo hace tanto con su madre, con su hermano y con su hija, quienes forman parte del
equipo.

Las negociaciones con la familia implican muchas veces la intenciéon de modificar las decisiones, como lo seiala Laryza
Garcia, profesora de Street dance en el Tec de Monterrey, quien lleva siete afios en dicha institucion.

En un inicio, creo que igual que yo, lo veian (la familia) a lo mejor como un juego, un hobbie, a lo mejor bueno, esta chava, esta viendo a ver qué
le gusta, al rato lo va a dejar, yo creo que mis papds lo vieron asi y me dejaron hacer lo que yo quisiera. Si eso era lo que en ese momento me
hacia feliz pues en realidad nunca me pusieron como un, pero, y en el momento en que se empezaron a dar cuenta ¢no? Como que esto ya le
estd gustando mucho, no lo deja, y que yo pues como que les dije, me gustaria dedicarme a esto. Empez6 como ya la época de: y ya vas a
acabar la prepa, y qué vas a hacer y a qué te vas a dedicar. Y yo, pues mira, me gusta bailar y ya. Y habia otras cosas que me gustaba, pero no,
no, no se comparaba, pero en absoluto con la pasidon que yo tengo con esto. Entonces, pues al principio mi papa fue como, bueno, te gusta
bailar, te gustan los deportes, vamos a ver esto, entonces me trajo aqui a la ciudad, me trajo a la Escuela de Educacion Fisica, me llevé al CNA,
entonces mira, ballet no lo iba a hacer porque danza contempordnea ademds de que no me gustaba tienes que empezar muy morrito, si no, ni
futuro te dan. Danza Contemporanea dije, bueno, podria ser un buen acercamiento, pero igual, yo acababa pasar la edad limite para entrar.
Entonces fue como, no sé, las cosas se fueron dando, para mi papa fue como bueno, y si no estudias esto, bueno qué otra cosa te gusta, si se
fueron cerrando. Al final pues no me decidi por nada, aqui estudié disefio de moda, que es algo que también me gusta mucho, alld en Morelos,
no lo acabé, me falté todavia poquito, pero fue precisamente porque me empezé a salir trabajo como ya, o sea, yo segui alterno, segui
bailando, y de repente fue asi de oye, como en Cuernavaca no habia tanto, y menos de eso, oye, y por qué no das clase de eso. — Un amigo, en
un gimnasio, y de repente el gimnasio, como seis meses después ya me llamaron de una escuela de baile y después, o sea, fue todo muy rapido,
sabes, entonces como en un afio ya estaba yo dando clases en una UVM, entonces fue donde ya mis papds lo empezaron a ver como serio y fue
hasta una oportunidad que me salié en el Tec de Monterrey, aqui en la Ciudad de México, que ya yo le dije a mi papa, a mi mam4, formalmente,
pues me estd saliendo esta oportunidad, creo que es muy buena, es haciendo lo que mdas me gusta y pues lo voy a hacer. (Entrevista,
15/3/2017)

En el caso de Obeja Negra, cuando le dijo a su familia que ya no iba a estudiar para dedicarse al rap la reaccién fue
contundente:

Pues se aglitaron, porque ellos me consideran que soy inteligente. Siempre fui una buena alumna de calificaciones y reconocimientos, por
tener buenas calificaciones. No porque fuera estudiosa, porque nunca fui estudiosa, mds bien pues se me hacia muy sencilla la escuela, no tenia
como muchas dificultades, y ellos albergaban en mi una esperanza de la familia. Ser la primera que lograra ir a la universidad, porque mi
hermano deserté desde la secundaria (...) Mis papas eso, ven como un fracaso que yo decida no ir a la universidad porque ven en mi como esta
capacidad para hacerlo. Y la esperanza de la familia. Pero yo ya desde chiquita, cuando mis papas estaban en la maquila, que mi mama me dijo,
mira aqui estd tu empresa de televisiones y controles, y mis papas duraron afios ahi, pues ellos son obreros, y siempre fue contradictorio para
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mi con ellos hablar de esos temas porque yo le echo mucho al trabajo explotador de la maquila en mis reflexiones y mi mama y mi papa: pues
de ahi comiste, pues de ahi calzaste. (Entrevista, 15/3/2017).

e Las mujeres que eligen la cultura Hip Hop ¢y por qué no otra opcién?

La tedrica Lois McNay sefiala que la agencia de las mujeres se hace presente cuando no existen mandatos
unidireccionales de adscripcion a una institucién y por tanto se tiene la posibilidad de elegir con libertad y autonomia.
Precisamente por eso ha interesado saber por qué las mujeres eligen la cultura Hip Hop y no otra propuesta con
posibilidades alternativas de modificar los mandatos de género.

Para tal efecto, la pregunta que se formuld en principio fue abierta y sin pretensién de aspirar a una respuesta
predecible: ¢tu llegaste al Hip Hop o el Hip Hop llegd a tu vida? La respuesta en todos los casos remontd a un periodo de
la historia personal de las entrevistadas, para entender que la eleccién de la cultura Hip Hop forma parte de un proceso:
“todo es un proceso”, dice Mare Advertencia Lirika. Asi, ninguna rapera se planted durante su nifiez ingresar a la cultura
Hip Hop, tampoco contaron con referentes concretos para ser Hip Hop: algunas raperas tuvieron un vinculo particular
con el Ska, porque es la primera propuesta musical con contenido politico y social que les llamé la atencién. Las raperas
qgue fueron pioneras en esta actividad artistica plantean su acceso al Hip Hop gracias al graffiti. Ellas conocen el graffiti y
posteriormente descubren que esta propuesta artistica forma parte de algo mucho mds completo que es la cultura Hip
Hop, como lo sefiala Mare.

Pues en ese momento si. Si se sentia mucho, todo el mundo que venia curiosamente incluso en el movimiento de graffiti en México hubo
mujeres desde el inicio, esta la Mona, La Peste, bueno, ellas dos son las que mas ubico, pero habia varias en ese momento, muchas de ellas ya
no pintan. Peste sigue hasta el dia de hoy "pintando y La Mona, me parece que sigue vinculada al arte, creo que es tatuadora ahora, pero ya no
netamente graffitera, entonces si sigue como esa presencia, entonces ella me acuerdo que era de las que no sélo porque, mas bien, no era el
hecho de que fueran mujeres sino porque fueron de las primeras manifestaciones de graffiti en México, o sea, Peste y Real iniciaron en
Monterrey, y ellos fueron como de los que iniciaron a pintar e Monterrey. Entonces ellos se hicieron de un renombre porque eran como de las
primeras manifestaciones.(...) Yo, cuando empiezo a ver cémo todo esto del graffiti también de mis mismos amigos habia como, porque yo era,
0 sea, yo siempre buscaba, si yo oia que iba a haber una expo yo decia, llévenme, llévenme, yo quiero ir, y yo tenia amigos que como yo era mas
chica, como de la edad de mi hermana eran las amistades que ya pintaban y todo eso, tres afios mds grande que yo, entonces en ese momento
como que los hombres, mis compas pues de ahi de la colonia, de la escuela, luego no querian llevarme, o sea porque era mas chica y porque era
mujer. Porque a mi hermano menor, a él si lo llevaban. Entonces si habia una cierta discriminacion, pero yo me aferraba, yo asi como de no me
importa. Entonces de ahi, en esa misma calle de Derechos Humanos yo jugaba Voleibol entonces, y ahi mismo estan unas canchas, hay un
gimnasio, y yo entrenaba ahi o iba a partidos ahi todos los fines de semana. Entonces a veces me tocaba coincidir en que yo tenia que ir a
partido y habia expo ahi, entonces me quedaba ahi paseando, y en una ocasién de esas que yo no iba a la expo sino que iba a jugar, cuando
termina, me acuerdo que habia una feria de no sé qué también ahi, y mi mamad se quedd como viendo lo que habia en la feria. Y entonces yo me
acerco donde estaban pintando y habia un escenario. Y ahi fue donde yo conoci a Ximbo, que en ese entonces yo creo que tendria a....(...)Fue a
la primera que conoci, a Ximbo y a MC-Burrdn, a ellos dos fue a los que conocia que habian venido en ese entonces, ese dia. (Entrevista,
8/4/2015)

Otro factor determinante son los elementos materiales que exige el rap. En realidad, cantar rap puede resultar
econdmico porque no son necesarios cuantiosos insumos técnicos. Gracias a las nuevas plataformas tecnoldgicas la
mayor parte de las raperas cargan sus bases ritmicas (o beats) en un IPod o tableta, que conectan a un amplificador y
micréfonos. En este sentido, las mujeres no requieren mucho apoyo técnico, lo que finalmente se configura en una labor
solitaria, lo cual no siempre es leido en términos negativos (sino como posibilidad de seguir cantando a pesar de que /os
otros se vayan). Asi lo seiala Jezzy P en su experiencia.

Los sabados era la chela con ellos. Pero yo estaba mas chavita, yo los veia, escuchaba, yo con la ilusién de un dia poder tener mi grupo. Yo era
muy fan de grupos como Rage Against the Machine que también tienen un discurso muy fuerte, muy radical, y yo decia, yo quiero tener un
grupo donde yo rapee y un grupo detras de mi. También a mi me tocd, en ese tiempo, en la década de los noventa, habia grupos encabezados
por mujeres. Como, no sé si te acuerdes de 4 Non Blondes, Garbage, The Cranberries, No Doubt. Entonces yo decia, yo tengo que tener mi
grupo y voy a ser cantante, y mi grupo de chavas. Mi ilusion era tener un grupo de chavas que tocaran, y pues nunca se me hizo encontrar
chavas que les gustara lo que a mi y que aparte tocaran un instrumento. Yo en la secundaria tocaba la mandolina y la guitarra, pero no me
gustaba tanto, nunca me clavé tanto en el rollo de componer y de tocar un instrumento. Yo queria cantar. Dije yo voy a cantar. Pero esta cabrén
¢no? Encontrar todo para hacer el rollo. (Entrevista, 23/4/2017).
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Por lo tanto, el rap tiende a ser accesible para las mujeres. Casi todas las raperas inician en asociacion: un crew o una
acompafante; pero este vinculo al poco tiempo se desintegra porque los proyectos de vida son distintos, porque se
casan, porque tienen hijos, por las “envidias”, por los “egos” y entonces quedan solas, situacién en la que el rap siempre
es una opcion, porque el micréfono y la iniciativa siempre estdn con ellas. En sintesis, para contestar a la pregunta inicial
de este apartado, el arribo de las mujeres a la cultura Hip Hop forma parte de un proceso que no sélo es individual sino
también histérico- contextual. Las mujeres raperas tuvieron contacto con alguno de los elementos de la cultura Hip Hop,
qgue no siempre es el rap, y también hay una base material y econédmica que las lleva a elegir esta opcién. Hacer rap es
barato, es solitario, es una posibilidad de dar continuidad a una carrera musical aunque las demds personas ya no estén.
En este marco, el Hip Hop es una eleccién, a veces dolorosa, a veces fortuita, a veces necesaria ante la imposibilidad de
contar con los recursos para hacer “otra cosa”. La soledad de las mujeres en el Hip Hop se presenta como una constante,
dice Ximbo.

Si, es muy cierto, todo ha pasado por mi vida y siempre he acabado rapeando, o sea, lo que sea, eso es totalmente cierto. Y es increible esta
dualidad, el rap se hace cuando estas muy solo, y aunque vivas con personas, o sea, estés casado o no, tengas hijos o viva con tus papas pero
cuando haces rap lo haces solo, hay ciertas maneras de hacer canciones en conjunto, yo que he trabajado en grupo tanto tiempo si, pero aun
asi es aléjate un poco de mi para que acabe mi verso, aunque estemos juntos, pero, o sea, escribir con alguien es poco usual. (Entrevista,
24/2/2017).

En el caso de Obeja Negra su ingreso a la cultura Hip Hop es a través de las expresiones artisticas:

El arte es mi gancho, o sea, para mi las expresiones artisticas o el trabajo artistico es lo que me llamd. La musica. Si, o sea, yo siempre estuve
como en el coro, en la rondalla, la onda de cantar. Mas auditiva, y lo que dice, cdmo suena, y esta combinacién de conocer a las personas de la
organizacién social pero también a las personas de organizaciones sociales, de la Teologia de la liberacion, que son asi como bien prendas en
esta onda del trabajo juvenil, y que también como ahora reflexionando con tu pregunta, veo el trabajo de estas personas que desarrollan estos
proyectos sociales en formar nuevos lideres o en formar personas criticas, lideres de su comunidad, de su barrio, y en ese sentido yo me veo
como en ese proceso porque éramos pocas las mujeres que estabamos ahi. (Entrevista, 15/3/2017).

e El acceso tecnoldgico de las mujeres en la cultura Hip Hop

Es preciso sefialar que de todas las actividades artisticas que conforman a la cultura Hip Hop en México el mayor
déficit estd en el Djing. Es un campo de accidn limitado para las mujeres. Las posibilidades de agencia estan casi
anuladas y en muchos sentidos se atribuye a la precariedad econdmica femenina. Si hay pocos hombres haciendo DJing,
motivo por el cual prefieren hacer Beat-Box (musica con la caja toracica), entre las mujeres éste es un terreno arido. La
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lectura de que las mujeres tienen “poca empatia” hacia el uso del hardware musical es otro de los argumentos que en

muchos casos es borrado por el factor econdémico.
U “No soy sélo cuerpo en el escenario”

El cuerpo es la base material con el cual las mujeres suben al escenario, y en este sentido, es un factor importantisimo
en la agencia. Hay dos elementos que se vuelven determinantes para hablar del cuerpo como recurso que le permite a
las mujeres raperas modificar el modelo de opresidn femenino: la postura y la vestimenta. La postura, es decir, la forma
de pararse en el escenario, con fuerza y con determinacidon, rompe con el modelo estereotipado de la feminidad que
definié a las mujeres cantantes como objeto de ornato para los hombres. Las mujeres raperas toman una postura que
puede llegar a parecer confrontante o delatar cierto enojo. Mientras tanto, la vestimenta también rompe con el modelo.
Algunas raperas emplean ropa holgada como estrategia para cubrir el cuerpo, aunque ahora no se emplee tanto. Sobre
todo, las raperas feministas estdn descubriendo la divergencia existente entre la forma en que son miradas por los
hombres y la irrupcién de sus discursos. En el caso de Laryza Garcia, cuando baila, se muestra como una persona que
piensa en la comodidad: “No short, no top, no te puedes mover, igual yo comodidad. EIl mood urbano del Hip Hop.”
(Entrevista 15/3/2017).

Si esta presente, la verdad, o sea creo que es educacion, sabes, pero si se da bastante de que a lo mejor si pasa una chica a veces le estan
aplaudiendo a ella nada mas porque se le bajo tantito el pantaldn, en vez de apoyarla porque estd haciendo algo, no, esta intentando hacer algo
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en su baile, haz de cuenta que son ciegos a eso y lo Unico que estan viendo es, ah, ya se le movid la playera o esto, entonces, si, si sucede, pero
igual, yo creo que ha ido disminuyendo, y eso ha ido disminuyendo a medida que las mujeres somos mas profesionales en lo que hacemos,
sabes, porque hay muchas chicas, y yo creo que en el rap y en todos los dmbitos pasa, que llegan que a lo mejor les gusta un chavo y quieren
acercarse a ese ambiente, o porque su novio es B-boy o lo que sea y entonces intentan meterse como en ese ambiente pero en realidad no les
interesa y s6lo quieren como lucirse o lo que sea, entonces a veces las mismas mujeres lo generan, sabes, entonces en el momento en que tu
vas y empiezas a ganarte sus aplausos por lo que estas haciendo no por como te ves es donde se les olvida eso. Entonces ya no se van a acercar
a ti para quererte ligar sino para decirte wow, qué chido bailas, te rifaste, que buena batalla, sabes, entonces creo que en un inicio si. A mi me
lleg6 a tocar muy poco. A mi me tocd sélo como sentir miradas que bueno, eso, ellos creen que son super cautelosos, pero bueno, nunca me
dijeron algo asi como, feo, pero mas bien si me llegd a tocar como el comentario de —érale, bailas siper padre para ser chava, eh, o sea, cémo le
haces, eres una chica y bailas stper bien. Y yo mas alld de un halago lo tomé como wey, no me hables, es muy tonto sabes. (Entrevista
15/3/2017).

En el caso de Obeja Negra resulta interesante cdmo la presencia de las mujeres en el escenario también forma parte
de una cierta solidaridad que encuentran con sus compafieros.

Yo tenia seguridad al plantarme en el escenario porque me subia con mis compafieros de cierta forma, eso me hacia sentir segura, que estaba
con ellos. Y claro que percibia lo demas pero lo bloqueaba porque decia, porque mis compas me decian, no, tu segura, y tu firmes, tu no rajes
porque eso lo ven y entonces si te ven débil, full, van a ir sobre de ti, entonces siempre me brindaron estas herramientas de, aunque te estés
cagando, tu te mantienes segura y tu actitud. TU siempre actitud. TU siempre actitud. No muestre debilidad arriba porque te van a comer
siempre. Y eso me hacia bloquear todo lo demas. (Entrevista, 15/3/2017).

Las mujeres raperas también contemplan que “su trabajo puede callar bocas”, mas alla de lo normalizado que estd
observar el cuerpo de las mujeres en el escenario, por parte de los varones. Asi, una vez que comienzan a rapear pueden
dejar en un lugar secundario al cuerpo, lo cual ha servido de estrategia porque irrumpe su potencia musical por encima
de su presencia corporal, como bien sefiala Ximbo.

De todo, fijate que justo cuando estoy rapeando creo son un poco menos. Y eso me lo aprendi a fuerzas cuando era muy chavita, y empezaba a
rapear, y cuando me empezaban a gritar cosas yo les empezaba a rapear durisimo.

¢Y qué te gritaban?

Que mucha ropa, me acuerdo una vez en una carcel en Estados Unidos iba a rapear yo con puros hombres, era una carcel de hombres, fue una
de las situaciones mas fuertes en las que he estado, pese a que he rapeado en cérceles aqui, pero aqui no me ha pasado eso, y pues cuando me
tocd, iba a rapear y todos me empezaron a gritar take it off de la ropa. take it off. Eran muchos delincuentes, asi unos tuertos, era muy fuerte la
situacién. Y yo, imadres!, qué voy a hacer, y aparte con la barrera del lenguaje, que yo les podia hablar inglés y todo, pero mis letras no las iban
a entender, sélo algunos, entonces fue muy duro, pero eso se calla rapeando. Se termina muy pronto, y cuando el publico ya te conoce, ya no
pasa. Alguno dice una cosa por ahi. (Entrevista, 24/2/2017).

Finalmente, conviene decir que la mayoria de las mujeres en la cultura Hip Hop usan tatuajes en el cuerpo, aunque
ellas no identifican una relacién directa con esta cultura, con excepcién de quienes hacen graffiti, quienes ven la piel
como una posibilidad de lienzo.

7.1.2.- La identidad personal (la constitucion del yo)

Pensar en la identidad de las mujeres en la cultura Hip Hop es complejo. Asi como acontece con toda identidad, la de
cualquier sujeto, la de las mujeres esta inscrita en el devenir, en el cambio constante. Esta postura cambiante,
contingente, es la posibilidad de agencia identitaria sefialada por McNay.

. Las mujeres Hip Hop (La identidad y el devenir: el constante cambio)

Este apartado se inscribe en la identidad Hip Hop de las mujeres raperas porque su actitud en el mundo tiene que ser
leida bajo esta complejidad. Seria simplista decir que las mujeres en el Hip Hop cantan, pintan y bailan, y nada mas.
Muchas mujeres raperas en México comenzaron haciendo gradffiti, haciendo talleres en festivales, en centros de apoyo,
en organizaciones gubernamentales, es decir, comparten conocimientos; muchas mujeres raperas hacen ropa como
posibilidad de generar marcas alternativas; otras son gestoras culturales; muchas mas son estudiantes, madres,
activistas. En realidad, no hay mujeres en la cultura Hip Hop que hagan una sola cosa. Es el caso de Laryza Garcia.
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Bueno, igual como que ligdndolo a lo que estudié pues todo lo que es el Street Fashion, lo que tiene que ver con la moda, me ha servido ahora
que doy clases para disefiar los vestuarios de mis alumnos, digo, si yo tuviera el material para hacerlo créeme que lo estaria haciendo, porque es
algo que también me gusta. Y sabes qué, yo creo que un poquito, mas que alguin otro de los elementos artisticos como que he aprendido como
a gestionar eventos. A hacer como esto de logistica, bueno, hacer un programa de estudios para mis alumnos, para darle continuidad, entonces
no es precisamente que me involucre directamente con otros elementos de la cultura Hip Hop, pero mdas bien otras actividades las he
conjugado con mi baile. No es sélo bailar y ahi se acabd, sino, uno quiere tratar de llevarlo mas alld. (Entrevista, 15/3/2017).

. “Yo”, la egoista de la familia

La movilidad de las mujeres en la cultura Hip Hop, asi como su postura autogestora y propositiva han generado que
familiares y amigos las nombren “egoistas”. Esta denominacion se las atribuye porque no cumplen con el mandato de
género de ser para los otros y casi siempre la enuncian personas que estan cercanas a ellas: madres, amigas, amigos,
hermanos. Es una designacién con tintes negativos, una especie de castigo. También da cuenta de la libertad de las
mujeres para no circunscribirse al deseo de los otros, es una muestra de su agencia. El egoismo estd ligado a anteponer
la actividad artistica a las necesidades del entono, dice Ximbo. “Yo siempre estaba muy clavada en el Hip Hop, siempre
fue lo mas importante, mas que la escuela, mas que todo” (Entrevista 24/2/2017). Esta reivindicacién del “yo” también
contempla un reconocimiento de la juventud, dice Obeja Negra.

Reivindicdbamos a las mujeres jovenes. Porque también veiamos la adultocracia, las dofias que nos querian. Deciamos, ya sabes, yo les decia,
vengo de liberarme de mi mama o de darme unas cachetadas sabrosas porque..., le dije, mi primera autoridad que yo tuve que deshacer fue la
de mi madre. Porque mi madre, la educacidén fue a chingazo, a chingazo a chingazo. Eso fue, pero chingazo, chingazo, chingazos. Entonces si, fue
un momento en el que ya le tuve que parar y decirle, ya no me puedes golpear asi, o sea, dices que me quiere y me estds golpeando. Porque si
me golpeaba. Me imagino yo, es que como también asi la educaron a ella, chingazo, chingazo, chingazo. Y entonces cuando yo logro romper con
eso, esa era nuestra reflexion, no queremos que las adultas nos digan qué hacer. Y aparte también el proceso de empoderamiento jovenes,
jovenes lideres, donde nos decian, ustedes son la fuerza creadora y revolucionaria. Nos metian todo ese rollo: la juventud es el motor de toda
esta sociedad. (Entrevista, 15/2/2017).

° “Yo, larara de la casa”

La “rareza de las mujeres” en la cultura Hip Hop es otro elemento que forma parte de su oposicidn al paradigma
negativo de la subjetividad. Ya que no pueden ser circunscritas a un modelo estereotipado de mujer. Elemento que
también da cuenta de su agencia, por no hacer lo que el resto esperaria, comenta Mare Advertencia Lirika.

En realidad, como la parte social siempre fui muy rara. Porque precisamente también por todas estas limitaciones sociales que tuve al inicio, o
sea, como por tener que madurar mas pronto. Por el tener que darte cuenta incluso de las relaciones de poder al interior de la sociedad. Y
como cuales eran los sectores vulnerables, que en ese caso éramos nosotras, y mi familia, pues. Entonces yo me hice como muy desconfiada. Y
también como por otras mismas cuestiones, como de violencia que en general nos toca vivir, como que yo era una persona asi, super antisocial,
no confiaba en nadie, era asi como bien dificil que yo me relacionara con las demas personas, y si me relacionaba con las demas personas era
muy superficialmente. Entonces, como realmente, incluso ahora lo pienso, como las amistades que tuve digamos en la secundaria, por ejemplo,
eran personas totalmente ajenas a mi forma de vida. En ese entonces a mi ya me gustaba el rap pero como que no podia decirlo asi
abiertamente porque era como la rara. (Entrevista, 8/4/2015).

Salir de los mandatos de género, convertirse en “rara”, también esta relacionado con la idea de las mujeres que
“persiguen su suefio” y no abandonan sus motivaciones por complacer a las demds personas. Eso no siempre esta mal
visto, también llega a formar parte de un reconocimiento que el entorno brinda a las mujeres, como lo sefiala Laryza
Garcia.

Lo que me ha pasado mucho es que de repente, por ejemplo mis comparieros de la secundaria, o de la prepa, me escriben de, -Lary, qué padre
que seguiste bailando, o sea, veo tu perfil y veo tus videos y como que no sé yo percibo como cierto, como, pues como admiracion, no tanto
hacia mi sino que logré hacer y vivir de lo que mas me gusta. Eso a mi, leer esos comentarios, esos mensajes, pues me motiva mucho, porque yo
sé que por diversas cuestiones hay gente que a veces no logra hacer lo que...su suefio, digamos. Entonces me siento yo muy afortunada y muy
apoyada de la gente que me rodea y pues, por ejemplo, ahora mis papas, mi familia, es como de, y ahora dénde vas a viajar. Ellos saben que el
Hip Hop y la danza urbana me han dado lo que yo necesito, soy independiente, viajo si quiero, me compro lo que yo quiero con mi trabajo,
haciendo lo que me gusta...entonces, pues si, la gente reacciona muy bien. A veces algo incrédulos no, a poco si, a poco la danza te deja eso, a
poco el Hip Hop. (Entrevista, 15/3/2017).
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7.1.3.- Psique y sociedad (la inherencia entre dentro y fuera del cuerpo)

Pensar como lo hace Lois McNay que las mujeres ya no pueden ser vistas como externas a la cultura es una propuesta
que se vuelve determinante en la configuracidn del Hip Hop. Las mujeres lo estan haciendo, colocarse en el centro, en la
construccion de esta propuesta cultural para dejar de mirarse en la periferia.

. Las mujeres como constructoras de la cultura Hip Hop

Las mujeres estdn viendo su relacidn con la cultura Hip Hop como parte de un trabajo. Evidentemente se trata de un
acto de agencia. Las mujeres en el Hip Hop han configurado una posibilidad laboral, como dice Laryza Garcia.

Yo creo que el Hip Hop es eso, siempre y cuando tu le retribuyas a la cultura lo que has obtenido de ella, sabes, écdmo? Dando talleres gratis o
becando a alumnos que quieren aprender, pero no tienen dinero, pues vente, no importa, el dinero es lo de menos, obviamente cobras pues lo
que sabes que te ha costado prepararte, pero no vas a “sangrar a la gente”, sabes, yo creo que el Hip Hop puede ser eso, por algo es algo ya tan
grande que ha trascendido décadas, porque puede funcionar como una comunidad, y entre los mismos integrantes de la comunidad apoyarnos
a ser autosustentables. Comprarnos nuestros productos, promocionar nuestras marcas, a lo que nos dedicamos cada quien. Entonces a veces si
es algo que estd medio peleado, no, como el underground con el...no debiera ser. Yo siento que el Hip Hop es universal, no deberia de hacer
esas diferencias. (Entrevista, 15/3/2017).

En el Hip Hop se pueden generar recursos econdémicos y no abandonar las practicas artisticas, como en el caso de
Ximbo, que siempre quiso ser actriz y le impidieron esa formacién en casa, para descubrir que la cultura Hip Hop no
pone limites.

Y fijate, una persona asi —abierta- me dijo no, qué dificil. Porque es que las actrices, cuando obtienen cierta edad se les termina la belleza fisica,
el cuerpo, y ya no tienen trabajo. Y yo siempre he sido muy susceptible, no a lo que me dice cualquier gente, pero lo que me dicen mis papas o
mi pareja, desafortunadamente siempre he sido muy susceptible, entonces me dicen no, es algo que se me queda por dentro y que muy
probablemente abandone, que muy probablemente también de modo muy rebelde le dé la vuelta y haga otra cosa, como aqui que acabé
rapeando. Pero me pasa mucho eso y es algo que me tardé mucho tiempo en descubrir. Si me dice no cualquier hijo de vecino voy a mandarlo a
la fregada y voy a hacerlo mas, pero eso no, entonces ese comentario de mi madre me cambid, yo dije no, entonces yo no puedo ser actriz, no,
porque va a pasar eso. Y claro, es siper machista. (Entrevista, 24/2/2017).

. Las mujeres como constructoras de espacios: “Los espacios no existen, se construyen”

Una propuesta de alcances éticos y politicos de la cultura Hip Hop es asumir que nada existe y que todo hay que
construirlo, especialmente los espacios. Al rastrear por qué el espacio es tan importante para las mujeres en el Hip Hop
se descubre que parte de la subalternidad que enfrentan, no sélo en esta cultura, sino fuera de ella, las hace percibir los
lugares como topos que estdn en construccion. Por ejemplo, el hecho de vivir en colonias populares donde los servicios
escasean las obliga a ser participes de procesos de gestidon para que las condiciones de vida se transformen. En este
tenor, no son mujeres que ven cdmo sus entornos se trasmutan, por el contrario, ellas se involucran en la organizacién
de comitivas para hacer solicitudes y exigir que el bienestar llegue a los lugares que habitan. Esta dinamica se replica en
la cultura Hip Hop, y, por ende, también ahi construyen. Por otro lado, construir los espacios de mujeres ha
representado un gran reto en medio del mundo machista, pero incluso esta posibilidad, permite que ahora haya crews
completamente formados por chicas donde se apoyan mutuamente, dice la rapera Micherry Sirena:

Pues, si, si tengo una experiencia porque pertenecia a un crew, yo era la Unica chica, eran cuatro chavos y de pronto no sé por qué hubo asi
como un momento en el que a uno se le fue la onda y empezd asi como a tirar contra mi persona y era con la persona con la que yo menos me
relacionaba, pues si me saqué mucho de onda, decidi seguir sola, y después me encontré con Mujeres Trabajando, que yo desde chica las
escuchaba Ximbo y Jezzy P, y me invitaron a formar parte del colectivo y eso fue asi una cosa super buena, como una recompensa, sabes, las
cosas que habia vivido malas como que se equilibré con esta parte y lo Unico que puedo decir es que yo no regreso atras, siempre ha sido hacia
adelante, y cuesta trabajo a veces salir adelante pero si los estoy logrando. (Entrevista, 12/3/2016).
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. Las mujeres en la cultura Hip Hop y la reivindicacion feminista

El feminismo es una propuesta transgresora de ciertas mujeres en la cultura Hip Hop en México. Enunciarse como
feminista conlleva una responsabilidad politica porque su expresion se encamina a desmontar la desigualdad de género.
Si bien las raperas feministas —como Mare Advertencia Lirika, Batallones Femeninos y Rebeca Lane- han apostado por
esta propuesta, siempre estan en vinculo con los principios y planteamientos de la cultura Hip Hop. Efectivamente, no es
gratuito que sea en esta cultura donde el feminismo esté floreciendo, porque su ofrecimiento “original”, que emana de
Planeta Rock, es respetar las diferencias y reconocer la diversidad.

La presencia de las mujeres en la cultura Hip Hop representa en si una forma de agencia y resistencia genéricas. Por
otra parte, en este capitulo se ha puesto de manifiesto que la agencia genérica va de la mano con otros ejes sociales que
determinan la condicién de vida de las mujeres, como son: lo material y lo simbdlico; la identidad; la psique y la
sociedad. En este tenor, las mujeres en la cultura Hip Hop toman una posicidon negociadora que hace de la frase Hip Hop:
cultura en movimiento, una toma de conciencia dinamica, determinada por el modelo freestyle: hacerlo al estilo propio y
con los recursos que se tienen a la mano.
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CONCLUSIONES

La cultura Hip Hop forma parte de las propuestas encargadas de gestionar la vida que se implementaron socialmente
a partir del siglo XVIII. Esta actUa particularmente en la década de los setenta como mecanismo de regulacién social
implantado entre la juventud. Por tal razén, la cultura Hip Hop funciona como una propuesta que “salva vidas” o
“resguarda vidas”, apelando a la nocidn de que ninguln sujeto puede exterminarse a si mismo en la modernidad. Si bien
este mecanismo regulatorio puede no brindar grandes alternativas de transformacién; porque el Hip Hop no crea nada

nuevo, lo resignifica todo%

, si propone elementos que permiten a las mujeres generar reivindicacidn cultural y cuidado
personal. En este sentido, contar con una propuesta cultural que apuesta por la vida y no por la muerte, en un mundo

donde fendmenos como el feminicidio son cotidianos, representa en si un espacio de agencia y resistencia genéricas.

Sin embargo, la propuesta cultural emergente en el Bronx no simboliza un espacio cdmodo para las mujeres mas alld
de su version idealizada de Planeta Rock o planeta en movimiento. Pese a la situacidn, las mujeres hacen uso estratégico
de lo porosa que es la puerta de entrada a la cultura Hip Hop, enfrentando negociaciones y conflictos constantes con las
personas del entorno. Desafiar las peripecias cobra valia si se toma en cuenta que la cultura Hip Hop es una posibilidad
de generar opciones de vida mas alld del espacio doméstico, tradicionalmente asignado a las mujeres. Esta forma de
vida representa también la constitucion activa de la cultura, ambito considerado masculino (Véase capitulo dos), donde
las mujeres no sélo ingresan a un horizonte de significacién especifico, sino que son protagonistas de las Bellas Artes:
canto, danza, pintura y musica (rap, breaking, graffiti y DJing), situacion que podria ser compleja si se consideran las
condiciones sociales y econdmicas de procedencia.

Contestando a la pregunta que guia esta investigacidon: ¢cudles son las prdcticas discursivas de las mujeres en la
cultura Hip Hop en México y de qué manera estas prdcticas discursivas plantean manifestaciones de agencia y resistencia
genéricas? Las respuestas se recabaron con base a la esquematizacidén de agencia y resistencia que formuld Lois McNay
en los niveles 1) material y simbdlico; 2) identidad; y 3) psique - sociedad. Por consiguiente, bajo la dimension de lo
material y lo simbdlico es claro que las limitantes econdmicas se convierten en el principal obstaculo para que las
mujeres ingresen al espacio publico y a la constitucion de la cultura, puesto que la falta de recursos limita la preparacién,
la movilidad y la compra de equipo. Como forma de agencia y resistencia genéricas las mujeres en la cultura Hip Hop han
optado por la tarea de autogestidn para afrontar las restricciones materiales existentes.

Mientras que en la dimensién simbdlica es importante mencionar que los principales obstaculos radican en que se
sigue pensando que las mujeres no “deberian” estar en la calle, entre hombres, haciendo practicas artisticas. Al
respecto, las mujeres en la cultura Hip Hop han respondido ocultando o mintiendo en lo referente a su quehacer
artistico, hasta que logran cierto nivel de reconocimiento social, para aminorar el estigma y las confrontaciones.

Por otra parte, en lo que concierne a la dimensidn de identidad, es claro que las mujeres en la cultura Hip Hop no
aceptan de forma unidireccional e irreflexiva los mandatos de género, razén por la cual constantemente son nombradas
como mujeres egoistas y raras. Ante esta situacion, las mujeres reaccionan explicando al entorno lo que hacen, de modo
que logran, en la medida de lo posible, que las demas personas comprendan lo que es la cultura Hip Hop.

En la dimensidn de la psique - la sociedad, es claro constatar cdmo la agencia y resistencia genéricas se establecen en
la medida que las mujeres no se consideran como personas configuradas por la cultura, sino que ellas mismas se colocan
en el centro, al decir que la constituyen. Y no sélo ello, le aportan su visidon del mundo y propuesta critica como lo es el
feminismo.

105 E5 una frase empleada en México entre las personas integrantes de esta propuesta cultural.
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En sintesis, la agencia y resistencia genéricas de las mujeres en la cultura Hip Hop se configura en la creacién de una
identidad Borderlad (de frontera), que implica no ser habitante estatica de ningun lugar, por consiguiente, eligen la
cultura en movimiento, el Hip Hop. Esta identidad Borderland se ve apoyada en el método por excelencia de la
propuesta del Bronx que es el freestyle (estilo libre), que implica hacer cosas con base a la experiencia, y como éstas
cambian, las mujeres también se transforman. Aunado a la posibilidad de crear espacios. Desde un no lugar las mujeres
se organizan y configuran heterotopias. En este sentido, la hipdtesis que se propuso al inicio de la investigacién se ve
confirmada: Las manifestaciones de agencia y resistencia genéricas de las mujeres en el Hip Hop se articulan a la nocién
de —cultura en movimiento- de Planeta Rock, como posibilidad de dislocar toda lectura esencialista de lo que significa ser
mujeres al interior de la propuesta cultural del Bronx.

A lo largo de la investigacién se indagaron las normas histdricas discursivas que establecen lo que implica ser mujer
en la cultura Hip Hop en México. Estas practicas discursivas, desde la perspectiva de Michel Foucault, permitieron
esquematizar un inventario que se sustentd en el método de la genealogia cimentado en las tradiciones de
pensamiento. Para la cultura Hip Hop, leida desde la nocién de Planeta Rock, las mujeres estdn en posibilidad de
involucrarse en esta propuesta. Para los medios de comunicacion las mujeres son el estereotipo de género: madres,
novias y compaferas amorosas. Y, para las mujeres implicadas en esta propuesta cultural se conciben, ellas mismas,
como protagonistas y pioneras.

De todos los elementos que configuran a la cultura Hip Hop (véase capitulo cinco), el rap — la dimensién cantada- es la
forma directa de simbolizar a la propuesta del Bronx. Por ende, no es fortuito que en muchas latitudes el rap sea
considerado como sinénimo de Hip Hop, porque de hecho lo representa. A diferencia de practicas como el breaking o el
graffiti, que pudieran apelar a la interpretacidn significativa, el rap, al ser linglistico es también regulable, por
consiguiente, este elemento es el que mas se difunde como parte de la cultura en movimiento.

En este sentido, las prdcticas discursivas que impone la nocién de Planeta Rock normalizadas en el rap son la
experiencia de la calle, la misoginia, la reivindicacién de minorias, algunas propuestas contestatarias, asi como Ia
propagacion de las practicas artisticas de la cultura Hip Hop y en algunos casos hasta su cosmovision.

Por otro lado, las practicas discursivas que normalizan los medios de comunicacién a través del rap son: la cultura de
calle, la misoginia y el arte del rap (sin referente histérico de la propuesta de Planeta Rock). Mientras que las practicas
discursivas que normalizan las mujeres a través del rap son: los elementos de la cultura Hip Hop, las mujeres y el
feminismo.

Siguiendo los procesos de enunciacidn de las mujeres raperas en México los tdpicos estdn claramente definidos. Del
afio 1996 a 2006 el discurso versa sobre la experiencia, la calle y el Hip Hop. Para 2014 el posicionamiento feminista hace
acto de presencia, y entonces, convive con el rap hecho por mujeres. Ese lugar de enunciacién no es propio del Hip Hop
sino un reflejo de lo que acontece en la sociedad. Académicas y activistas son quienes han nombrado a ese rap como
feminista. De hecho, las raperas han adoptado esta denominacidon que antes no asumian. En los ultimos afios el discurso
feminista ha ganado terreno en todos los dmbitos y también se reproduce en esta cultura.

Una mirada geografica nos permite constatar que el rap feminista no surge en el centro del pais sino en la periferia: el
sur y el norte (Oaxaca y Ciudad Judrez lo visibilizan, ambos espacios de resistencia). Sin embargo, como las propias
raperas lo refieren, ese posicionamiento también se da gracias a su transito por el centro del pais, donde el feminismo
se difunde con mayor libertad.

En lo referente al contexto conviene seiialar lo siguiente. La participacidon de las mujeres en la cultura Hip Hop en
México es minoritaria. Evidentemente no se trata de una situacion particular, sino que estamos antes un sintoma social:
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las mujeres siguen siendo minoria en los espacios publicos a pesar de conformar la mitad de la poblaciéon a nivel
mundial.

Si bien la presencia de las mujeres en la cultura Hip Hop en México esta activa, dificilmente se pueden obtener datos
gue sustenten esa participacién. La identidad Hip Hop, como la de las personas en general, sufre reestructuraciones y se
configura todo el tiempo: ser Hip Hop depende del momento y del lugar en que cada sujeto se posicione desde esta
cultura y evidentemente no todas las personas lo hacen de la misma manera. Hay quienes asumen que ser Hip Hop es
rapear, bailar o graffitear, mientras otras personas piensan que ser Hip Hop es tener “conciencia”, “conocimiento” y
“fundamentos” de la propuesta que emerge en el Bronx: al final cada quien puede ser Hip Hop a su manera, es el
método freestyle.

En el caso de las mujeres que forman parte de la cultura Hip Hop las limitaciones se acentian porque ni la calle, ni las
bardas, ni la noche, ni el escenario, les pertenecen automaticamente, hacer propios esos espacios representa una labor
que lleva tiempo, “batallas”, conflictos y disputas con los entornos que las encasillan a los mandatos de género. Sin
embargo, a pesar de los ideales identitarios que generalmente la sociedad atribuye a las mujeres: casarse, tener hijos,
poseer una carrera, ser tiernas y cuidadosas; el Hip Hop representa en si mismo una ruptura con los estereotipos de
feminidad aceptados: ellas se colocan en el centro, toman la palabra, construyen espacios, redes afectivas, confrontan,
generan solidaridad con algunos hombres, y a ultimas fechas, sororizan con mujeres.

La cultura Hip Hop es en si misma un acto de rebeldia para las mujeres frente a la sociedad que pretende expropiarles
habilidades, creatividad y deseos. Anteponer las practicas artisticas del Hip Hop: rap, breaking, Djing o graffiti, a las
necesidades que impone el sistema sexo-género como -ser-para-los otros-, es en si una postura de agencia entre las
mujeres. El Hip Hop, en su versidn Paneta Rock, es el mundo de posibilidades donde pueden ser, hablar, expresar, crear,
independientemente de su lugar de procedencia, nivel socioeconémico, formacidon académica o estado civil. Incluso
pueden hacer arte porque el Hip Hop permite crear desde la soledad, configurando asi una Habitacion propia al estilo
Virginia Woolf.

Gran cantidad de mujeres que estdn inmersas en la cultura Hip Hop la hacen propia como forma de sublimar los
gustos artisticos ante la sociedad que aplasta su creatividad. Ser mujer y artista representa un lujo para la mayoria de las
jovenes que estan en el Hip Hop y provienen de familias precarias. Recordemos lo que la rapera Obeja Negra dice que
sus padres le sefialaban cuando hacia referencia a la maquila donde estaba “destinada” a trabajar: “Esta es tu fabrica”.
En el fondo, ser Hip Hop también representa la negacion ante el mandato social que impera en paises pobres como los
nuestros: ser obreras. Es una lucha ante la naturalizacidn de la pobreza que pesa sobre las mujeres y es la apuesta por la
insubordinacidn. Las mujeres se niegan a ser colocadas donde el otro les ordena y toman el lugar que eligen: “yo soy
artista” y para eso “no se estudia” porque “yo ya soy”, dice Obeja Negra de Batallones Femeninos.

La cultura Hip Hop también representa un lugar de enunciacidn, un espacio donde se genera sentido con la palabray

con el cuerpo, porque el “cuerpo también dice cosas”, menciona Laryza Garcia, especialista en Street dance. Las mujeres
hablan sobre su experiencia vivida, en ese sentido el Hip Hop cumple la promesa del feminismo radical: conocer la

experiencia de las mujeres desde su enunciacion.

En el interior del pais se viven distintas realidades y el discurso feminista todavia representa una afrenta a los
ordenamientos familiares e institucionales. El activismo es una de las vias por las cuales circula el feminismo, los
espacios gubernamentales son otro, aunque en ocasiones sus programas caigan en los vicios de la revictimizacion y el
despojo politico. El rap, en ese sentido, ha jugado un papel importantisimo como difusor de la propuesta lirica que
motiva el empoderamiento de las mujeres, la denuncia de la violencia de género y la critica a la desigualdad.
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En el dispositivo se conforma la linea de fuga, la resistencia. Evidentemente no se puede menoscabar que los
contextos en los cuales ahora mismo opera el Hip Hop feminista son adversos. En el caso de Oaxaca estamos frente a un
espacio que lleva a la par luchas por el reconocimiento de los usos y costumbres, los cuales no siempre comparten la
propuesta politica de erradicar las desigualdades de género. En el caso de Ciudad Judrez, el rap feminista también es un
sintoma, puesto que la visibilidad a nivel mundial en torno a los feminicidios en México emana de ese lugar. Ahi la lucha
es compleja y ambivalente, se canta rap para denunciar, pero también para vivir. Es una apuesta por las Vivas, dice
Obeja Negra.

Sin duda, la aparicién de los discursos feministas en el rap en México ha causado escozor al interior de la cultura Hip
Hop. Las mujeres pioneras, las que tomaron el micréfono en el primer lustro de la década de los noventa no terminan de
entender qué hace el feminismo en el Hip Hop porque hasta ahora desarticula, coloca a los hombres en segundo lugar, e
incluso, les impide su ingreso: “eso no pasaba antes”. En cambio, ellas reconocen que siempre tenian que trabajar con
hombres porque mujeres eran muy poquitas y ellos se mostraron solidarios. Ahora las cosas han cambiado, perciben al
feminismo con un elemento que hace dafio.

Por otro lado, la Ultima generaciéon de raperas, las del interior de la republica que se posicionan feministas, no
conciben su labor artistica en el Hip Hop si no se habla de los procesos de desigualdad que enfrentan las mujeres: “la
burra no era arisca, sino que la hicieron, la nifia no era feminista, sino que la convirtieron”, dice Mare Advertencia Lirika.
Esta generacién de raperas asume que hay un lugar de desigualdad que el Hip Hop no miraba y que ahora estdn
focalizando las mujeres desde el interior de esta propuesta cultural. En este tenor, el feminismo es una contribuciéon de
las mujeres a la cultura Hip Hop, y también es su agencia y resistencia genéricas. Si se toma en consideracién que la
resistencia, como dice Foucault, no es una posicién externa al poder, sino las estrategias que circulan en su interior y
que propician la diferencia.

Como ya se menciond, un hallazgo importante en esta investigacion es que las mujeres se cuentan como
protagonistas de la cultura Hip Hop. A diferencia de los Estudios Culturales de la década de los setenta que miraban a las
mujeres en relacién a los varones, ahora es posible ver cdmo las mujeres se posicionan a si mismas, no como parte sino
como fundadoras y como personas que contribuyen a que esta cultura crezca junto a quienes la integran. Incluso
asumen que no es el otro el que las lleva a estar en el Hip Hop. Las aportaciones que realizan son diversas: construyen
espacios, apoyan movimientos sociales, difunden el feminismo, resignifican el Hip Hop y sus practicas artisticas,
socializan conocimiento y siguen siendo un referente para las mujeres —sobre todo para las pobres- de que el arte esta
ahi para hacerlo propio.

La primera generacidon de mujeres se propone ensanchar el acercamiento juvenil a la cultura y ser referente de que la
edad no es obstaculo para ser parte del Hip Hop, como lo menciona Ximbo. “Todos los dias intentando poner
humildemente un ejemplo de que se puede, de que se puede y ahi estamos, y me siento con esa responsabilidad por la
edad biolégica que tengo, o sea, si pronto voy a tener 40 afios seré de las raperas mas grandes del pais de edad y quiero
vivir demostrando que si se puede y seguir, y seguir.” (Entrevista, 24/2/2017).

Las mujeres contribuyen con la generacidn de talleres Hip Hop, para transmitir sus conocimientos en las diversas
disciplinas en las que se encuentran adscritas: “Porque uno va madurando, cuando eres chiquito no entiendes nada,
pero claro que tiene una funcidn social, en muchos lugares que se dan talleres de rap hay gente que va abandonando
actividades que quiza no son tan buenas para su vida, y empiezan a ocuparse en el rap.” (Ximbo, entrevista, 24/2/2017).
El caracter social de la cultura Hip Hop es diverso: empodera a las mujeres, les da confianza en los distintos escenarios y
se convierte en una herramienta de apoyo. Por eso muchas mujeres que forman parte de la cultura Hip Hop se
proponen como objetivo en la vida adulta fundar casas de cultura donde se difunda esta propuesta.
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Finalmente, reitero, este es un intento por construir discursivamente la historia de las mujeres en la cultura Hip Hop
en México. Por supuesto que la ultima palabra aln no esta escrita y las nuevas propuestas seran bienvenidas, sobre
todo las que logren integrar los elementos de la cultura Hip Hop y permitan visibilizar a las mujeres como sus
protagonistas.

* ok % K Kk
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