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CAPITULO 14

FEMINISMOS EN EL REVIVAL FOLK ESPANOL: LAS
CANTAUTORAS Y LA REPRESENTACION DE
MODELOS ALTERNATIVOS DE GENERO

MARINA GONZALEZ-VARGA
Universidad de Salamanca

MARIA JESUS PENA-CASTRO
Universidad de Salamanca

1. INTRODUCCION

En el ambito del revival folk vivido en Espafia desde la década de los
sesenta del pasado siglo se llevd a cabo un ejercicio de resignificacion
que redibujo la practica musical en distintas facetas. En este articulo
exploraremos como un conjunto de cantautoras partieron del repertorio
tradicional para resignificar simultaneamente la musica popular y los
modelos de género propuestos desde la dictadura franquista, desde la
imagen y los roles de las mujeres como protagonistas musicales.

Es necesario abordar desde diferentes perspectivas teoricas el estudio
de las reinterpretaciones de musicas populares espafiolas de origenes
diversos para poder comprender su significacion y reconceptualizacio-
nes. El punto de partida es el escenario de tension e inestabilidad social
que se vivia en la década de los 60 del pasado siglo, que se ha escogido
como periodo de comienzo de esta investigacion. Esta etapa se estable-
ci6 como una época de redefinicion y creacion contracultural no so6lo
en el &mbito musical.

Una vez realizado el acercamiento al fenémeno cultural que hemos de-
nominado revival folk se observa como en sus etapas iniciales la pre-
sencia de cantautores, y, en este caso, si atendemos a la representacion
de modelos de género alternativos, la actividad artistica de las cantau-
toras resulta indispensable para el desarrollo de este movimiento.
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Estas construcciones parten de la idea de oposicion al imaginario esta-
blecido durante el franquismo por la Seccion Femenina. Junto con esta
deconstruccion del imaginario de la mujer, que examinaremos mas ade-
lante, el medio que las cantautoras desarrollan como oposicion a todo
lo que implicaba la actividad de la asociacion Seccion Femenina sera la
recuperacion y divulgacion de repertorio musical anterior a los progra-
mas educativos y al trabajo de campo llevado a cabo por el régimen. A
este planteamiento hay que afiadir los temas principales de la cancion
de autor, la protesta social. De esta forma, estas artistas se vinculan con
la musica popular y tradicional empleada como medio de protesta so-
cial. En este proceso uno de los aspectos mas significativos sera la re-
conceptualizacion del término musica popular y musica tradicional
como uno de los primeros pasos para la desacralizacion del repertorio
tradicional.

La transformacioén musical en sus aportaciones es novedosa tanto esté-
ticamente como en su experiencia y contenido semantico, de manera
que se imbrican con el cambiante concepto de resistencia y contracul-
tura, respondiendo a la evolucidon de las configuraciones de género en
este periodo. Abordaremos el estudio de la reinterpretacion de diferen-
tes musicas tradicionales como herramienta para la reconstruccion de
identidades, la concienciacion y movilizacion social.

Por otra parte, se analiza la creciente presencia de mujeres como intér-
pretes o compositoras durante este periodo con mayor libertad en el te-
rreno artistico y social. No obstante, cabe destacar que en la amplia li-
teratura sobre los cantautores durante las décadas de los 60 y 70, en la
mayoria de los casos el protagonismo se centra en la figura de los hom-
bres mientras que se pasa por alto la relevancia de la actividad tanto
musical como social de algunas de las cantautoras que tomaban postu-
ras mas desafiantes respecto al orden social.

En este articulo nos centramos en la actividad musical de las ultimas
décadas del siglo XX que suponen una etapa de creacion de vinculos y
modelos en comun dentro de las nuevas creaciones del revival folk. Las
iniciativas y producciones musicales de este periodo sentaran las bases
para un mayor desarrollo de estas lineas tematicas durante el siglo XXI

_287_



1.1. CONTEXTUALIZACION DEL FENOMENO REVIVAL Y DE LOS NUEVOS
PLANTEAMIENTOS EN CUANTO AL GENERO

Se ha mencionado como el periodo a analizar supone un punto de rup-
tura con el modelo de mujer construido desde la Seccion Femenina.
Partimos de la concepcion del género como construccion cultural de
caracter historico que se adapta a la organizacion social. Estos modelos
de género fueron naturalizados a través de la asociacion a caracteristi-
cas biologicas para plantearlos como incuestionables. Como indican
Rabazas y Ramos (2006), las revistas Consigna, Medina, y Y Teresa
formaron un instrumento de propagacion de la ideologia y los valores
dirigidos a las mujeres, por tanto, son unos documentos que ilustran la
construccion cultural del género al igual que el Manual de la Buena
Esposa (1953). Cualquier comportamiento que no siguiese este modelo
de mujer definida como “angel del hogar” era calificado de antimoral.

Este modelo difundido a partir de los diferentes programas educativos
de la Seccion Femenina, Escuelas de Hogar, Servicio Social obligato-
rio, Auxilio Social, Coros y Danzas y otras iniciativas plantea la mater-
nidad y el cuidado del hogar como aspectos que definen el ideal de mu-
jer falangista. Por tanto, las mujeres se definian a partir de sus roles de
madre y esposa, en este ultimo caso siempre subordinada a su marido y
al bienestar de éste. De esta forma la belleza y los cuidados estéticos se
plantean como aspectos necesarios para agradar a sus maridos.
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FIGURA 1. Manual de la buena esposa
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Fuente: Primo de Rivera, P. (1953). Manual de la buena esposa

Este discurso androcéntrico, que toma como base un antifeminismo
planteado abiertamente, centrado en la exaltacion de la maternidad, su-
pone un mecanismo comun y habitual para el asentamiento de sistemas
nacionalistas. Las politicas culturales de otras doctrinas fascistas coin-
ciden en estos planteamientos.

Los planteamientos culturales se configuran también en concordancia
con estos planteamientos sobre como deberia ser la vida social de las
mujeres. La representacion cultural del pais busca una imagen de uni-
dad que es construida a partir de la folklorizacion de practicas tradicio-
nales como fiestas, danzas y musica de diferentes regiones. Estas tradi-
ciones seleccionadas para convertirlas en la imagen cultural fueron re-
disefiadas al mismo tiempo que se construy6 una ficcion historica en-
torno a ellas para alegar que pertenecian a unas “raices culturales” y
legitimarlas como tradiciones auténticas.

Aun en plena guerra, pensé que una de las cosas a revitalizar debia ser
los valores populares auténticos demostrativos de la variedad regional
espafiola, pero todos ellos integrados en su unidad. Pero se necesitaban
promotores [...] para que reconstruyeran el folklore espafiol. (Primo de
Rivera, P.,1959)
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Tras esta idea de la busqueda de lo auténtico se elabord una represen-
tacion pintoresca, que como plantea C. Allué Villanueva (2016) se ba-
saba en una falsa interculturalidad. Incluyendo en estas representacio-
nes, en el caso de la musica repertorio en euskera, catalan, valenciano
y gallego, cuando la realidad social y cultural en estas regiones en
cuanto al desarrollo cultural en estas lenguas era otra muy diferente que
habitualmente tenia lugar en la clandestinidad.

A través de la educacion en los colegios y de los planes educativos de
la Seccion Femenina ademas del adoctrinamiento en unos valores
establecidos se trataba de cambiar el folklore musical, que hasta
entonces incluia textos contestatarios, canciones sobre la guerra, rasgos
identitarios regionales y locales. Por tanto, da lugar a un canon basado
en el culto al trabajo, la no manifestacion de la miseria, religiosidad y
la reconciliacion entre clases a través de la prohibicion de canciones.
De esta forma se transmitia una imagen de sociedad idilica que omitia
los problemas sociales de la época.

Esta apropiacion acritica de la cultura (Fontal, 2003) perpetuaba un mo-
delo social basado en la jerarquia y la disciplina cuasi-marciales, him-
nos y marchas, y profundamente desigual para la mujer. Detras de esta
seleccion parece estar el ideal de mujer falangista o nacionalcatdlica;
los supuestos valores o excelsitud ética que tenia que tener una nifia,
una mujer, y el rol social pasivo, sumiso y patriarcal que debia jugar en
esa sociedad. (Villanueva, 2016, p.95)

De la misma forma en la que se configuraba este modelo educativo, y
en nuestro caso este modelo de educacién musical, la postura respecto
a los roles de las mujeres como artistas y creadoras iba en consonancia
a otros aspectos ya vistos sobre los roles de género. Es habitual que en
los modelos educativos donde existen estas jerarquias o desigualdades
de género se asocie la actitud obediente y trabajadora a las mujeres y
mientras que se atribuye a los hombres las cualidades creativas (Green,
2005). En este sentido cabe destacar la perspectiva planteada por la Fa-
lange, en concreto la fundadora de la Seccion Femenina, Pilar Primo de
Rivera en uno de sus discursos en 1942, sobre el rol de las mujeres en
la expresion artistica:



Las mujeres nunca descubren nada. Les falta, desde luego, el talento
creador, reservado por Dios para inteligencias varoniles. Nosotras no
podemos hacer nada mas que interpretar, mejor o peor, lo que los hom-
bres nos dan hecho [...] por eso hay que apegar a la mujer con nuestra
enseflanza a la labor diaria, al hijo, a la cocina, al ajuar, a la huerta,
tenemos que hacer que la mujer encuentre alli toda su vida y el hombre
todo su descanso. (Payne, 1999, pp. 323-324)

Los roles de las mujeres tal y como eran concebidos desde la ideologia
del partido tnico negaba por completo el desarrollo creativo de las
mujeres. En concordancia con estos planteamientos el rol de las mujeres
era exclusivamente de intérpretes y principalmente cantantes ya que el
acceso a la educacion musical y aprender a tocar un instrumento era un
ambito muy restringido para ellas.

Esta obsesion por la busqueda de la musica pura, estandarizada y
auténtica responde a la necesidad de apropiacion cultural por parte del
estado durante la dictadura. Tomando las caracteristicas mencionadas,
el proceso realizado en la musica folklorica durante el franquismo
responde a la institucionalizacion de esta musica tal y como la describe
Keegan-Phipps (2007), este es uno de los casos que propone como
ejemplo junto con la construccion folklorica soviética y los ranchos
folkloricos del régimen de Salazar donde la musica se empleé como
artefacto socio-histdrico.

2. OBJETIVOS

Esta investigacion forma parte de un proyecto mas ambicioso cuyo ob-
jetivo general es analizar la construccion simbolica del revival folk y
su contexto social abarcando el periodo desde la década de los 60 hasta
la actualidad. Para ello se consideran qué elementos musicales y socia-
les articulan el universo conceptual en torno los grupos de revival folk.
Observando sus propuestas musicales, la estética de la performance, el
espacio social y politico.

En este caso nos centramos en las circunstancias sociales en las que
surge y se consolida este movimiento, entre los afios 60 a los 80. En
esta etapa se analizan a los paradmetros e influencias a partir de los que
se desarrolla. Por tanto, el objetivo general de este capitulo es analizar
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las practicas y discursos creados por las cantautoras desde la década de
los 60 como estrategia para la critica y el empoderamiento femenino.

Los objetivos especificos que se desarrollan en este capitulo son:

— Examinar en qué medida el comportamiento de la sociedad en
cuestiones de género afecta al pensamiento y la practica mu-
sical.

— Analizar el contenido de canciones que formen parte de este
movimiento de revival para ver las lineas tematicas principa-
les y su desarrollo.

3. METODOLOGIA

(Qué circunstancias socioculturales motivan el surgimiento y desarro-
llo del revival folk y su campo social en Espafa a partir de la década de
los 60 del pasado siglo? Para responder a esta pregunta que articula
todas las lineas tematicas que forman esta investigacion se examinan
las construcciones y representaciones de diferentes modelos de femini-
dad e identidades politicas, analizando como éstas se relacionan entre
las narrativas musicales.

Esta investigacion se basa en el andlisis de diferentes materiales como
producciones discograficas, canciones, entrevistas en prensa y entrevis-
tas personales. Todos estos materiales aportan datos sobre el discurso
de estas artistas sobre la musica tradicional y las diferentes tendencias
en las reelaboraciones sobre musica tradicional. Las informantes prin-
cipales que han participado en entrevistas para la elaboracion de este
articulo son Julia Leén, Carraixet, Acetre, Uxia, Faltriqueira y Ugia Pe-
dreira. Sin embargo, los materiales analizados aportan también datos de
otras artistas que forman parte del objeto de estudio como Elisa Serna,
Maria del Mar Bonet o Lourdes Iriondo.

Como resultado de investigacion se han podido establecer dos periodos
creativos diferenciados, la creacion musical entre los afios 60 y 70, una
etapa de recuperacion de repertorios sin modificaciones musicales o
textuales, y el periodo desde mediados de los 70 en adelante caracteri-
zado por la emulacion musical de repertorio tradicional y la renovacion



textual. Las fases planteadas coinciden con la fase de surgimiento y
consolidacion de un movimiento de revival folk. En este proceso de
innovacion y vision critica a las construcciones sociales del género se
produce una critica/asimilacion a través de la reconfiguracion de las
formas musicales y el contenido semantico.

La escena musical espafiola durante los afios 60-80 se ha estudiado am-
pliamente desde el andlisis textual, desde el punto de vista de la indus-
tria musical e histdrico. En este caso nos acercamos al analisis desde el
punto de vista social para entender su continuidad y su influencia sobre
el revival folk, ya que es un ambito investigado en menor medida. Nos
referimos al revival folk como un movimiento surgido en los afios 60
que en muchas ocasiones se presenta como complementario al movi-
miento de la nueva cancidn, ya que ambos surgen como respuesta al
cambio social de la época. El contexto musical del revival folk de los
aflos 80 hasta finales de siglo no se ha abordado desde la investigacion
etnomusicoldgica. Por tanto, nos planteamos examinar este fendmeno
artistico atendiendo al proceso de desarrollo del revival folk y los gé-
neros y fusiones musicales adscritos a ¢l desde la perspectiva de la
construccion de nuevos imaginarios de género de las mujeres.

Por este motivo es necesario acercarnos a un estudio de la musica desde
las relaciones sociales en torno a ella, la ideologia, el género, la cons-
truccion de identidades y su significado. Partiendo por tanto de la apro-
ximacion ontolégica de la musica desde su contexto (Bohlman,1988),
que define la praxis musical como una red de relaciones personales y
con el contexto en el que se desarrolla. Estos elementos son los que
aportan significado a la performance. Esta concepcion del fenémeno a
estudiar concuerda con la definicion del objetivo de la etnomusicologia
moderna segiin Jonathan Stock:

Ethnomusicology tries to discover what people, music-makers them-
selves think is part of their music, and why they are doing it, and what’s
it all about, what’s at the heart of it for them. We are very easily dis-
tracted by details of notes and specialist stuff, that we as specialists can
measure and weight and compare, whereas in fact many of the people
who are... creating music.... It’s about words, or feelings, or emo-
tions... [...] The end point is about humanity. (Citado en Kruger, 2017,
p-40)



Como materiales para el analisis contamos con fuentes de tipo sonoro,
oral, incluyendo intérpretes y promotores, fuentes escritas como articu-
los de periodicos, revistas, libros, programas y carteles, o fuentes au-
diovisuales, fotografias, ilustraciones y grabaciones de eventos.

4. REAPROPIACION DEL FOLKLORE Y SUS NUEVOS
PLANTEAMIENTOS

En primer lugar, la razéon de denominar al fendmeno socio-musical ana-
lizado como revival folk se debe a las caracteristicas en comun con las
teorias planteadas sobre revival, desarrolladas a partir de estudios de
caso no espafioles. En este sentido podemos destacar las aportaciones
de Baumann (1996), Livingston (1999), Ronstrém (2010) y Bithell y
Hill (2014). En sintesis, este fendmeno queda definido en términos so-
ciales mas que musicales ya que en cuanto a aspectos formales los di-
ferentes proyectos artisticos resultan muy diversos. Por tanto, supone
una interpretacion del presente, pasado y futuro que propone una cons-
truccion identitaria muy vinculada a culturas locales y expresion de la
vida cotidiana que dan lugar a nuevos imaginarios sociales.

Estos movimientos, como es nuestro caso, tienen lugar por la insatis-
faccion con el presente y por este motivo a menudo implican un acti-
vismo social. El periodo analizado, que coincide con la fase de surgi-
miento del movimiento revival, en este caso tiene origen en el contexto
del movimiento de la nueva cancién. Ambos movimientos surgen como
respuesta a un contexto de politicas culturales represivas.

[...] los tedricos del totalitarismo, todos ellos, indistintamente, expli-
caron que es preciso prohibir los ruidos subversivos, porque anuncian
exigencias de autonomia cultural, reivindicaciones de diferencias o de
marginalidad: la preocupacion por el mantenimiento del tonalismo, la
primacia de la melodia, la desconfianza con respecto a los lenguajes,
los codigos, los instrumentos nuevos, el rechazo de lo anormal, se en-
cuentran en todos esos regimenes, traducciones explicitas de la impor-
tancia politica de la represion cultural y del control del ruido. (Attali,
1994, p.17)

Como respuesta al modelo cultural franquista las cantautoras analizadas
plantean mediante su praxis musical una redefinicion del folklore. Estas
nuevas perspectivas sobre el folklore se consolidan en la década de los
80 como se puede apreciar desde el analisis del repertorio. Es
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importante considerar que los conceptos de la musica popular, tradicio-
nal o folklore son empleados por las informantes como sindénimos. Es-
tos cambios en la concepcidon del contexto social en torno al folklore
podrian considerarse el comienzo del proceso de revival folk, que su-
pone también una estrategia de poder a través de la reivindicacion iden-
titaria.

Las artistas enmarcadas dentro del movimiento de la nueva cancion for-
man parte de la construccién de una contracultura centrada en la edu-
cacion y critica social. La introduccion progresiva de canciones popu-
lares o estilos que imitan formas populares serd un medio para resigni-
ficar el folklore, alejandose de su interpretacion politica y distancian-
dose por tanto del folklorismo planteado por el franquismo

Estos grupos y los cantautores vinculados a ellos emplearon la musica
como una herramienta de educacion para la transformacion de la socie-
dad en una época de construccion de identidades, la reconstruccion de
memoria histdrica, el reconocimiento de la diversidad lingiiistica y cul-
tural, y el acercamiento de la cultura literaria a través de la cancion po-
pular. Algunos de sus planteamientos respecto al significado del fol-
klore mencionan su utilidad como medio de expresion de las preocupa-
ciones sociales del momento, tal y como plantea Elisa Serna.

Mis planteamientos musicales son los de siempre: buscar nuestras rai-
ces, ahondar en lo que es mas genuino del folklore de nuestro pais.
[...]Creo que a través de la cancion se pueden reflejar los problemas de
la sociedad que nos rodea: desde la situacion actual en las carceles,
hasta los sucesos sangrientos de Carmona de hace algunos pocos afios,
la referencia al Séhara [...] Y cabia hablar también finalmente de la
triste situacion profesional del musico y el cantante en Espafia y de la
mujer mas en concreto, pasadas las efimeras y euforicas rafagas del pe-
riodo electoral. (Feito, 1978, p. 68)

En esta entrevista ya pone de manifiesto las desigualdades de género
existentes en el panorama musical, un aspecto que reflejara también en
su produccion musical. Por otra parte, no hemos mencionado como es-
tas cantautoras utilizardn también las lenguas que habian sido



perseguidas durante el franquismo como otro medio mas para la con-
cienciacion social.”®

Un conjunto de expresiones culturales del pueblo. Es musica de clase
obrera, que es lo que somos, somos obreras de la musica y cantamos
canciones para el pueblo para de alguna manera agitar y concienciar.
Haciéndolo en valenciano ya se hace solo, eso ya es un acto. Hacerlo
mujeres no normativas y tocando instrumentos “no femeninos” tam-
bién. Y hacemos cancion popular para enviar un mensaje y todas las
canciones que no nos convencen ya pues las adaptamos. [...] hay que
mantener la tradicion hasta cierto punto. Las tradiciones son todas cues-
tionables, si empezamos a analizar todas las tradiciones machistas...no
queda ni una. Entonces lo que hay que hacer es reinventar e inventarse
nueva. (Vanessa Giner, comunicacion personal, 22 junio 2020)

Como plantea Vanessa Giner, integrante de Carraixet, se cuestiona la
tradiciéon como un elemento estatico e invariable para conseguir un
acercamiento e identificacion mayor con ésta.

Por ultimo, la siguiente reflexion de Julia Leon sobre sus objetivos pone
de manifiesto las discrepancias entre la agenda cultural franquista y la
cultura popular en el ambito musical. En este fragmento podemos apre-
ciar el interés de la resignificacion politica del folklore mencionada an-
teriormente.

Haciamos canciones, pero también reivindicadbamos a los poetas que
habian estado mucho tiempo escondidos, y maltratados, no dandoles la
importancia que se debia o que se los habia intentado borrar. Y por otro
lado reivindicar el folklore, para mi esa labor era muy importante por-
que yo habia recibido un folklore, de mi abuela, y el que se estaba ma-
nejando en la peninsula era otro, en esto coincidia con Agapito Mara-
zuela. La seccion femenina se apropio del folklore y la gente mas pro-
gresista identifico al fascismo con el folklore porque lo habia monopo-
lizado la seccion femenina. Por un lado, hizo una labor de recogida im-
portante, a valorar, pero hizo cosas horribles. Lo cantaban todo en co-
ros, en rondallas y el folklore no se canta asi, en voces blancas, y la
tercera y mas terrible lo castellanizaron todo, las canciones gallegas se
cantaban en castellano, las canciones vascas se cantaban en caste-
llano.... Y eso es destruir parte de nuestro patrimonio, por eso la gente

% La utilizacion de las denominadas “lenguas periféricas” durante el franquismo sera, ademas
de otro medio para la construccion de contracultura, una herramienta empleada por las can-
tautoras para romper con el centralismo. Incluso cantantes como Elisa Serna y Julia Leén ori-
ginarias de Castilla y Leon versionaran canciones en euskera, asturiano y catalan como
construccion de redes de contacto y afinidad.
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progresista lo rechaza y preferian lo de fuera, lo americano. Y por eso
para mi era muy importante era reivindicar otro tipo de folklore, otra
forma de hacer el folklore, lo que no evoluciona muere. Y no tengo
ganas de meter el folklore en un museo, porque es una cosa viva y tiene
que evolucionar y cantarse hoy en dia. (Julia Ledn, comunicacion per-
sonal, 22 noviembre 2019)

Otro aspecto que también destaca en este caso es la utilizacion politica
de las lenguas. Estos aspectos unidos a la popularizacion e interés ge-
neral por lo americano generaron en las artistas que integraban este mo-
vimiento un antiamericanismo que buscaba el desarrollo y moderniza-
cion de la cultura local y la reivindicacion de identidades regionales.
Este aspecto es planteado por Julia Ledn, Marina Rosell (Feito, 1977,
p.67), Carraixet y Maria del Mar Bonet (Garcia-Soler. 1968).

4.1 CANTAUTORAS COMO MODELO DE TRANSGRESION

El desarrollo del activismo politico y feminista de estas artistas requiere
un andlisis interseccional ya que visibilizan estructuras de desigualdad
en diferentes ambitos que conciernen lo musical y lo social. Asi presen-
tan un nuevo modelo de género en el ambito artistico y en la forma de
relacionarse con su entorno social. Tanto su actividad artistica, que ana-
lizaremos posteriormente, como su actividad fuera de los escenarios
muestra una coherencia con el discurso del movimiento feminista ad-
quiriendo asi cierta relevancia y repercusion social.

En cuanto a la recepcion de su actividad como artistas, Marina Rosell
reivindica la necesidad de establecerse como protagonistas en la escena
musical destacando que incluso en los ambientes mas modernos existen
jerarquias en funcion del género.

Las mujeres somos también unos seres marginados, como los presos,
en esta sociedad de caracter machista que vivimos. Por ejemplo, en el
terreno de la cancion popular, donde apenas surgen voces nuevas, y las
pocas que lo hacen son hombres. Y es que todo el tinglado incluso el
“progre”, esta controlado asimismo por hombres. (Feito, 1977 p. 57)

En este mismo sentido estas cantautoras también ponian de manifiesto
las desigualdades en la representacion y recepcion en la prensa y los
medios de comunicacion tal y como menciona Alicia Pajon (2019).



Antes y ahora habia diferencia entre cantautores y cantautoras. No ha
cambiado tanto la cosa. Lo que dice un chico es siempre mucho mas
importante que lo que dice una chica. Hoy por hoy, es asi, otra cosa es
que lo cambiemos y con el tiempo evolucione. (Julia Leén, comunica-
cion personal, 22 noviembre 2019)

Cualquier grupo si hubiéramos sido hombres, con la violencia que he-
mos sufrido, la resistencia, nuestros 50 aflos encima del escenario, nos
han puesto bombas, un atentado fallido, pero atentado... nos hubieran
puesto un monolito o el nombre de una calle. Pero esto no va a pasar,
porque somos mujeres. (Vanessa Giner, comunicacion personal, 22 Ju-
nio 2020)%°

En el caso de Julia Le6n, Maria del Mar Bonet, Marina Rosell y Elisa
Serna desde la perspectiva politica y su posicionamiento como antifran-
quistas plantean un cuestionamiento de los modelos jerarquicos basa-
dos en el abuso de poder. De esta forma la actividad artistica se con-
vierte en un medio de activismo. Respecto a su participacion en el grupo
Cancion del Pueblo (1966) y su paso por Estados Unidos, donde cola-
bora con ex brigadistas y otras campafias antifascistas, Julia Le6n plan-
tea que se consideraba activista y militante pero no cantante.

No me consideraba cantante, pensaba en mi faceta de cantante como
una parte de mi militancia, no me consideraba cantante [...] Nosotros
abrimos circuitos que no existian, en universidades, colegios mayores...
Los artistas cantaban en teatros y nosotros como no éramos artistas sino
militantes... (Godes, 2019)

La actividad de estas artistas buscaba en sintesis la creacion de proyec-
tos autdbnomos propios ya sean sociales, culturales y laborales. Sin em-
bargo, en el ambito del activismo feminista hay que destacar el papel
de Julia Ledn, que organizo6 una de las primeras asambleas feministas
antes de la consolidacion de algunas de las principales asociaciones. A
partir del relato de su vida esta etapa se situa en torno a 1967, tras su
vuelta de Estados Unidos.

Empezamos 3, Natalia Rodriguez Salmones, Luisa Postigo y yo. Noso-
tras dos somos las que estamos haciendo el documental [Por ser mujer].
Curiosamente las que empezamos el feminismo, yo... hija de policia y

60 Sobre los episodios de violencia sufrida por Carraixet por sus implicaciones politicas a par-
tir de su produccion artistica en lengua valenciana se ha producido el documental La bomba
Carraixet (Sanchez-Bel, 2021).
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de falangista, Luisa todos de su familia del Opus y Natalia una rica he-
redera. Era logico, no es que no habia feministas en las fébricas, pero
no tenian tiempo para plantearse nada de estas cosas quienes tenian po-
sibilidades eran los que nos lo podiamos permitir, a duras penas.

En aquel momento tenia mucho rechazo, la lucha era de clases, obrera
y el feminismo era algo burgués y no queriamos llamarnos feministas.
Nos reuniamos para hablar de libros, de Simone de Beauvoir etc... pero
negabamos que fuésemos feministas. Yo entonces estaba en el PCE (Ju-
lia Le6n, comunicacion personal, 22 noviembre 2019).

Esta etapa se corresponde con el rechazo del término feminista porque
era entendido como una distincion de clase. Por otra parte, Julia Leon
menciona a menudo sus dificultades para acceder a la educacion ya que
como estudiante habia recibido una educacion religiosa, «No tenia ni
idea, yo venia de las monjas.» «he sido educada para mujer» (Lopez,
1976, p. 58). En el caso de Julia Leon y Elisa Serna, que durante su
juventud no pudieron acceder a la universidad y mencionan su escasa
formacion, tanto las reuniones del PCE y su participacion en estas
asambleas feministas supusieron una parte importante de su formacion.
Tras dos afios en activo se disolveria este grupo cuando comienzan a
surgir organizaciones mas estructuradas, como el Movimiento Demo-
cratico de Mujeres también vinculado al PCE.

Asi estuvimos como dos afios, era un movimiento asambleario, no ha-
bia lideres. Ya después de dos afios los partidos politicos se dieron
cuenta de que aquello era una fuerza y quisieron entrar, formaron sus
secciones y nosotras justo ahi nos fuimos. Vimos que nuestra lucha iba
por otro lado, y también empezaron a jerarquizarse.

Ahi ya empezamos a reivindicar que lo que habia que hacer era encon-
trar trabajo, porque si no tenias trabajo no tenias dinero y si no tenias
dinero no podias independizarte, si te gustaba el marido bien, y si no te
gustaba te aguantabas. Si te habia salido bueno bien, y si no te habia
salido bueno y te pegaba te aguantabas. Pues resulta que, si ganabas
dinero, eso no pasaba, tenias otras posibilidades. [...] Nos empezamos
a cuestionar muchas cosas (Julia Ledn, comunicacion personal, 22 no-
viembre 2019).

La movilizacion en el ambito cultural, a través del asociacionismo o en
este caso en la reinterpretacion del folklore, supone una forma de em-
poderamiento a través de la cultura empleando la creatividad como un
medio para rechazar modelos de género basados en la dominacion.



Durante la transicién comenzaran a difundirse de forma mas abierta las
actividades que implicaban un posicionamiento feminista explicito.

FIGURA 2. Festival feminista en el teatro griego de Barcelona. (Julia Leén, (-), Elisa Serna,
Rosa Zaragoza, Elena del Rio) 1973/1975

Fuente: Archivos de Julia Ledn

Otro aspecto que destacar es el rol de estas mujeres como instrumentis-
tas. En el caso de las hermanas Giner, integrantes de Carraixet, cantan-
tes e intérpretes de trompeta, fliscorno, saxoféon y flauta con formacion
de conservatorio, podemos hablar de transgresion del patriarcado mu-
sical (Green, 2001, p.62). Con patriarcado musical hace referencia a las
restricciones por convencion social y limitaciones sobre las practicas
musicales que afectan a la practica de ciertos instrumentos y al com-
portamiento en el escenario.

Mi madre, su venganza en la vida fue que sus hijas fueron lo que ella
no pudo ser, siempre quiso tocar la trompeta y nunca le dejaron, solo le
dejaban hacer solfeo. Le decian que no tenia que estudiar eso, que ella
era una mujer y se iba a casar. Pero esos problemas para tocar un ins-
trumento también les han pasado a mis hermanas y a mi, de otra forma,
pero también. (Vanessa Giner, comunicacion personal, 22 junio 2020)



En este caso Vanessa hace referencia a diversas experiencias de discri-
minacion en el ambito de la formacion reglada. A pesar de tener acceso
a la formacion de diferentes instrumentos en ocasiones como concursos
o0 ensayos en grupo mencionan diferentes formas de trato discriminato-
rio desde comentarios como «;Qué haces aqui? Tus tenias que estar en
casay» o ignorarlas a la hora de afinar. Estas situaciones creaban insegu-
ridad y baja autoestima en su faceta de instrumentistas que las llevo a
ir dejando de tocar progresivamente para centrarse en su rol de cantan-
tes en Carraixet. «Fue mi madre quien vio que habiamos dejado de tocar
para solo cantar y dijo que volviéramos, nos empodero.».

FIGURA 3. Vanessa Giner en la Banda de Taveres Blanques

‘Banda de Tavernes
Blanques”

Tavernes Blanques
L'Horta Nord

Fuente: Facebook Grup Carraixet

5. ANALISIS DE PROPUESTAS ARTISTICAS

Desde el analisis textual podemos ver como la produccion musical de
estas cantautoras coincide con muchos de los planteamientos de la se-
gunda ola del feminismo en Espafia como la lucha por la emancipacion
social, sexual y econdmica. Se analizara el contenido de dos canciones
pertenecientes a las décadas de los 60y 70, La bella Lola de Julia Ledn
y Corrandes del temps que fa de Marina Rosell.



La bella Lola fue compuesta por Julia Ledn en 1964, sin embargo, sera
una cancion inédita hasta 2019 En referencia a dos de sus primeras can-
ciones La Bella Lola, compuesta en 1964, y Margarita no seas puta y
vuelve a casa, papa te perdona, Romance menciona que nunca las
grab6 porque «ahora me da rabia, pero no se podia grabar eso, era im-
posible» (Julia Ledn, comunicacion personal, 22 noviembre 2019).
Aunque su repertorio ya incluia mensajes de critica social y politica y
algunas grabaciones clandestinas, estas dos canciones tenian un conte-
nido que rompia con el modelo de mujer de la época y este tipo de men-
saje era muy innovador, es probable que esta sea la razon por la que no
se plante6 grabarlas en ningiin momento.

El personaje principal de esta cancion se trata de un personaje ficticio
que la autora asocia a su madre.

Yo me fui de mi casa con 19 afos, a los cuatro dias de morir mi madre,
le dije a mi padre que me marchaba y me dijo que me metia en un co-
rreccional -la mayoria de edad era a los 25-. Le dije que me parecia bien
que me metiera en un correccional, que estaria mejor con putas que en
casa, y me dejo ir. La primera cancion que yo hice, La Bella Lola, mi
madre no se llamaba Lola, pero... La he grabado ahora, en este ultimo
disco, habia muchas canciones que no habia grabado. [...] En los ulti-
mos tiempos me salen poesias de empoderamiento y amor, bueno de
amor me salieron en todas las épocas y de la igualdad de la mujer tam-
bién. (Julia Ledn, comunicacion personal, 22 noviembre 2019)

Como podemos ver en la figura 4 representa a un personaje cercano y
cotidiano como representacion del modelo de mujer creado durante el
franquismo, en el que el matrimonio, ser madre y encargarse del trabajo
doméstico eran los objetivos principales. Respecto a este modelo y a
partir de la reflexion sobre el modelo de familia que la autora habia
conocido menciona en la ultima estrofa su rechazo total a todas estas
perspectivas de cara a su futuro. Cabe destacar que la composicion de
esta cancion es previa a toda la militancia que hemos mencionado en la
seccion 4. En estos afios también se afiade la reivindicacion de la solte-
ria, que hasta el momento era concebida como un fracaso, tema que
aparece tanto en esta cancion como en Margarita no seas puta y vuelve
a casa, papd te perdona, Romance.



FIGURA 4. Fragmentos de La bella Lola

Yo también quiero cantar

la bella lola que otros también
la quieren cantar.

Esta lola a la que canto

no es de un lugar especial.
Vive en la puerta de al lado

1 las has visto en el umbral

ez la misién que le han dado
no tiene nada mejor.

Todos los afios 1a lola

pare un hijo sino dos

cuida a toda la familia

sirvienta en su propio hogar [..

Aver se murid la lola

]

La bella lola se casa, campanas hoy la llevan a enterrar
odéis tocar ;
E ha pasado por lavida
Era ilusién de la lola un buen marido . .
apenas sin respirar.

encontrar [._]

Mira madre que aprendi.
con su vida y su esperanza

de la vida que viviste
con su miedo ¥ su esperanza

aprendi a decir que no.
sube al tilamo nupcial

Fuente: Documento cedido por Julia Ledn

Por otra parte, tenemos el caso de Corrandes del temps que fa (1978)
de Marina Rosell y grabada junto con Maria del Mar Bonet. Sus conte-
nidos ademas de cuestionar el modelo de mujer subordinada al hombre,
incluye su planteamiento del rechazo a los modelos estructurales im-
portados de Estados Unidos especialmente durante la década de los 60,
en concreto haciendo referencia a las multinacionales y a la actitud be-
licista de Estados Unidos en este periodo®'. A pesar de ser una letra
totalmente adaptada a la época en la que se compone, la parte musical
toma canciones populares de la region del Rosell6. Por tanto, los

61 Este interés por desarrollar el folklore local, en regiones diferentes, y el rechazo a la popu-
larizacion de la musica anglosajona responde a la reconstruccion de identidades regionales
en esta época.



instrumentos que se emplean son latd, bandurria, guitarra y castafiuelas
principalmente, dando lugar a una composicion que en el plano musical
coincide con la musica popular catalana®.

FIGURA 5. Fragmentos de Corrandes del temps que fa

Els pagesos que protesten
tenen tota la rad.

Dels productes de la terra,
s'enriqueix algn, i ells no. [...]
Son gent d'ordre. pel que diven;
gent de pau, si els creus a ells;
perd aquells estats on manen
fan negocis de fusells. [...]
Diu que el petroli escasseja
que ens queden pocs barrils
qué faran ara pobretes

les gran multinacionals? [...]
El que tothom ha d'entendre
perqué el progrés vagi fi

és que les dones sén homes
pero de sexe femeni.

Tots els homes han d'admetre
bé que els costi de capir,

que els homes son unes dones
perd de sexe masculi.

Qui la dona, no la dona.

La tenim, la llibertat,

des del dia que vam néixer,

i tots temps en fa costat

Qui la nega, l'arrabassa.
Arrabassar-la és un crim.
I és una impertinéncia

donar-nos el que tenim. [...]

Los agricultores que protestan
Tienen toda la razén

De los productos de la tierra

Se enriquece alguien, y ellos no [...]
Son gente de orden. por lo que dicen
Gente de paz, si los crees a ellos
Pero en estos estados donde mandan
Hacen negocio los fusiles [...]

Dice que el petroleo escasea

Que quedan pocos barriles

Que hardn ahora pobrecitas

Las grandes multinacionales [...]

Que todo el mundo tiene que
entender

Para que el progreso vaya digno
Que las mujeres son hombres
pero del sexo femenino

Los hombres tienen que entender
Aunque les cueste de entender
Que los hombres son mujeres
Pero del sexo masculino

Quién la da, no la da.

La tenemos, la libertad,

desde el dia que nacimos,

Y todo el tiempo que nos costd
Quién la niega, la arrebata.
Arrebatarla es un crimen.

Y es una impertinencia

damos lo que tenemos [...]

62 ]gual que en este caso, podemos encontrar muchos ejemplos de composiciones siguiendo
estilos tradicionales con contenidos actualizados como en Seguidillas ecolégicas o Saeta de
Elisa Serna o Dona de Carraixet. También existen ejemplos de esta actualizacion textual em-
pleando melodias tradicionales ya existentes como en Sabadito noche de Elisa Serna y Ro-
mance del Blasillo de Julia Ledn.



6. DISCUSION Y CONCLUSIONES

En este texto hemos abordado como el rol del intérprete se convierte en
una figura muy activa y visible dada la performatividad de su trabajo.
En consecuencia, el rol de la artista o cantautora como instrumentista y
como autora de sus obras funciona como una herramienta de poder, que
transforma la atribucion existente de roles de hombres y mujeres. La
profesionalizacion en la musica habia sido casi un ambito exclusiva-
mente masculino y en estas décadas continuara la presencia mayoritaria
de hombres en los escenarios. Pero vemos una ruptura en la practica de
grupos liderados por mujeres como Carraixet, Acetre o Faltriqueira que
seran un elemento novedoso. R. Jordan (1986) destaca cobmo mientras
generalmente son las mujeres quienes son las protagonistas en la inter-
pretacion de musica tradicional en el ambito doméstico, cuando este
repertorio se traslada al espacio publico pasa a ser dominio de los hom-
bres y son por tanto quienes son reconocidos como profesionales. Se
trataria de la traslacion al espacio de la performance musical de la di-
cotomia entre publico y privado, atribuida a la segregacion de los gé-
neros.

A pesar de que Green (2001, p. 52) propone que el rol de la cantautora
se presenta como poco amenazador y como afirmacion del imaginario
tradicional de feminidad ya que se trata de una intérprete que no toma
las funciones de composicion, nuestro estudio de caso contradice esta
premisa. En la situacion que hemos explorado en la Espafia del pasado
siglo, a partir de los ejemplos analizados vemos coémo las mujeres to-
man el papel de compositoras para llegar a espacios de performance no
habituales y hasta el momento ligados a otros movimientos sociales. En
este caso el rol de las cantautoras supone un nuevo modelo que rompe
con los estereotipos de género y que sera perseguido y censurado.

Por tanto, en este caso el rol de cantautora si que suponia un modelo
amenazante y rupturista. De hecho, tanto Julia Ledon como Lourdes
Iriondo fueron comparadas desde la prensa con Joan Baez en referencia
a su activismo e inconformismo.

De esta forma, la autoridad sobre quién y en torno a qué se genera co-
nocimiento supone una herramienta de poder y un medio para el control



del comportamiento. Tal y como plantea Foucault el poder y el conoci-
miento, y por tanto el control del discurso, quedan estrechamente rela-
cionados (2002).

En conclusion, estos nuevos modelos de las cantautoras permiten que
se comiencen a establecer nuevas figuras femeninas como referentes.
Todas estas formas diferentes de transgredir los modelos de género tra-
dicionales se combinan en la performance de este grupo de cantautoras.
Cabe afiadir otra ruptura coherente con estas transgresiones, la reivin-
dicacion de la presencia de las mujeres en los escenarios. Esta recupe-
racion del rol protagonista de las mujeres en la performance musical
que se apropia del espacio publico, sera continuado por nuevas genera-
ciones de artistas que desarrollan su carrera en el siglo XXI, retomando
la resignificacion de la reivindicacion feminista.
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