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ANDAR COS TEMPOS: UN ANALISIS VIVENCIAL DE LOS ESTEREOTIPOS
SEXISTAS EN LA TRANSMISION DEL BAILE TRADICIONAL GALLEGO!

Carmen Maria (Carme) Campo Martinez y Maria Jesus (Chus) Caramés
Agra

Resumen

El presente articulo es una invitacibn de acompafamiento en el proceso de
reflexion sobre los estereotipos de género que se pueden observar en la
ejecucion y transmision del baile tradicional gallego.

Palabras clave: baile, tradicion, folclorismo, género, feminismo

Abstract

This article is an invitation to accompany the process of reflection on the gender
stereotypes that can be observed in the performance and transmission of
traditional Galician dance.

Keywords: dance, tradition, folklorism, gender, feminism

Introduccion: el contexto de partida

La tradicion es la transmision del fuego, no la adoracion de las cenizas.

(Frase atribuida a Gustav Mahler)
¢ Qué entendemos por baile tradicional?

A nivel antropoldgico, en Galiza, diferenciamos entre baile y danza. Esta ultima
es una manifestacion reglada que requiere de una fecha, indumentaria y
coreografia fijas, generalmente adornada con elementos que acompafian los

pasos de las danzas, como arcos, cintas, espadas, palos o castafuelas. Por el

' Este articulo es una traduccion al castellano, revisada, del original publicado en el nimero 16
de Adra: Revista dos socios e socias do Museo do Pobo Galego (Campo Martinez y Caramés
Agra 2021). Agradecemos a Ana Garcia Lenza su colaboracion desinteresada para editar y
corregir el texto.
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contrario, el baile no requiere, para poder participar en él, de una fecha,
vestimenta o coreografia fijas, pero si de tener conocimiento de los movimientos
comunes, estructuras y cdédigos compartidos por la comunidad. El baile, en
contraposicidn con la danza, es mas espontaneo, lo que lo convierte en una

herramienta de socializacion mas popular y, por lo tanto, mas viva.

Dentro del baile, existen dos tipologias de ejecucion marcadas por los diversos
ritmos del repertorio musical. Como en el resto del Estado espaiol o parte de
Europa y América, se bailan de manera “agarrada” los pasodobles, valses,
mazurcas o rumbas: ritmos introducidos desde otras latitudes a finales del siglo
XIX'y adaptados al modo y musica existentes en Galiza.

El otro tipo de baile es el que llamamos “suelto”. Se denomina asi por la manera
en que se disponen las parejas: de manera enfrentada, pero sin agarrarse y con
los brazos en alto. Es con esta tipologia con la que se bailan los ritmos de
muifieira y jota, asi como las variantes de ambos, y en la que, principalmente, se

centra el presente analisis de género.

Al igual que ocurre con la lengua, existe un rico y diverso abanico de variantes
del “baile suelto” segun la ubicacidn geografica, pero en este caso también

podemos observar algunos denominadores comunes:

- Laestructura: Se puede resumir, generalmente, en tres partes principales;
el paseo, el punto y la vuelta. Estas partes estan marcadas por los
cambios melddicos en la musica o por las indicaciones vocales y
percusivas de las intérpretes. La musica es también la que define los
momentos en los que realizar los pasos y movimientos relativos a cada
una de las partes.

- La dinamica: Atendiendo a lo descrito anteriormente, cada vez que la
musica indica un cambio de parte, una 0 mas personas —las que
denominamos “guia®— propondran pasos creados en base a unos
movimientos comunes conocidos y dentro de unos cddigos compartidos,
para que el resto de las personas que forman parte del baile los
reproduzcan. Este es un momento clave y muy importante, porque es lo
que nutre el baile para su constante desarrollo. La figura del “guia”
improvisara pasos para demostrar su donaire en el bailar, jugando con los
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grados de dificultad y aderezos varios, y que el resto de los bailadores y
bailadoras deberan tener la destreza de imitar. Es asi como se crea un
interesantisimo y rico dialogo entre quienes participan en el baile, un
constante lanzamiento de envites con los que dar muestra de la habilidad
bailadora, tanto para crear como para reproducir los pasos.

Pueden establecerse asi las principales caracteristicas de lo que hoy
entendemos por “baile tradicional”:

- La colectividad: El baile tradicional es colectivo, pues se necesitan
personas a las que proponer movimientos, a las que retar y que reten.

- La diversion: El baile es la manifestacién del cuerpo frente a la musica.
Se baila por gusto; no hay otro requisito que el de disfrutar y desinhibirse.

- La impredictibilidad: A partir de unos movimientos base comunes y
atendiendo a la musica, los bailadores y bailadoras propondran pasos
improvisados que desafien al colectivo, llegando a crear nuevas

propuestas que iran nutriendo y haciendo evolucionar los pasos base.

Estas particularidades hacen que el baile sea parte viva del patrimonio cultural
inmaterial. A diferencia de otros elementos patrimoniales que, hoy en dia, solo
forman parte de nuestra memoria colectiva, el baile sigue totalmente vigente,
manteniendo los mismos usos para los que fue creado: la diversion y la relacidon

interpersonal.

¢;Como ha llegado hasta nuestros dias? De la transmision natural a la

transmision reglada

El baile suelto se transmitié de generacion en generacion hasta bien entrado el
siglo XX, manteniéndose como herramienta de diversion y socializacion en
fiestas 0o momentos de descanso del trabajo. Con el tiempo, ha sido reemplazado
por otros bailes que respondian a la introduccion de nuevas modas y nuevas
musicas, asi como nuevos habitos de relacion social y diversion. Las personas
portadoras de este bien cultural no desaparecieron, sino que dejaron de
relacionarse y divertirse a través de estos codigos, cortando asi la transmision

natural.
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El estudio y recopilacion del baile se inicia en la segunda mitad del siglo XIX de
la mano del folclorismo, bajo los parametros del Volksgeist propio del
nacionalismo romantico. El folclorismo “engloba ideas, actitudes y valores que
enaltecen la cultura popular y las manifestaciones que en ella se inspiran”
(Castelo Branco y Freitas Branco 2003: 19). Asi, se ensalza el mundo rural,
entendido como el conservador de aquellas manifestaciones culturales propias
e identitarias que, consideran, se pierden con la llegada del mundo industrial y
urbano. El protagonismo de este proceso lo tendran las agrupaciones burguesas,
que comienzan a transmitir el baile y musica de raiz a través de espectaculos
adaptados a los gustos, prejuicios y convencionalismos de la sociedad burguesa
del momento. A partir de este momento ofreceran recreaciones basadas en la
cultura rural, que idealizan y descontextualizan con el convencimiento de mostrar

algo que los identifica identitariamente.

En este contexto y bajo estos parametros, la mujer aparecera representada a
través del ideal femenino burgués del “angel en el hogar’, un ser doméstico de
naturaleza angelical. El ideal de mujer burguesa era la esposa y madre hermosa,
sensible, afectuosa, decente, que controla sus pasiones, fragil y sumisa” (Saenz-
Chas 2019: 107). Comienza en ese momento la folclorizacion del baile, es decir,
‘el proceso de construccion e institucionalizacion de practicas performativas,
consideradas tradicionales, constituidas por fragmentos retirados de la cultura
popular’ (Castelo Branco y Freitas Branco 2003: 19); de esta manera, se
conceptualiza como uno de los elementos culturales —junto con la musica y el
traje— que, se considera, recogen el “espiritu del pueblo”. Se pauta asi el marco
ideoldgico sobre el que se asentaran las bases del qué y del como se debe

mostrar y, en consecuencia, transmitir.

La transmision, que en ese momento deja de ser natural y pasa a ser reglada,
se llevara a cabo a partir de conceptualizar el baile como un producto cultural
identitario, ensefiandolo formalmente a través de pautas basadas en la
representacion y en el espectaculo. Esta transmision, que comienza a finales del
siglo XIX, continuara a principios del siglo XX de la mano de los coros histéricos,
de la Seccién Femenina durante el Franquismo o de las agrupaciones folcléricas

tras la Transicion.
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El trabajo de campo de estos colectivos, su recopilacion y posterior ensefianza
y puesta en escena hicieron que el baile siguiera presente en la sociedad. Para
que este bien llegara a nuestra generacion, fue determinante el momento en que
integrantes de agrupaciones folcléricas descubrieron que aun habia informantes
a su alrededor que mantenian la forma espontanea de bailar. Esto ha ocasionado
que, desde los afios 80, se hayan echado a recorrer las aldeas, organizando
encuentros para registrar esa manera de bailar. A partir de este gran esfuerzo
de recopilacidn, ensefian al alumnado a reproducir los movimientos y codigos
aprendidos, con el proposito de crear espectaculos inspirados en ellos.
Compartir este objetivo escénico con sus antecesores hace que, aunque las
agrupaciones folcloricas crean nuevas propuestas escénicas, también
mantienen muchos de los canones estéticos y patrones ideoldgicos establecidos
por ellos.

Hoy en dia también existen lo que denominamos “escuelas de baile”. Se
diferencian en que no tienen como fin la representacion y espectacularizacion
del baile, sino su uso como herramienta de socializacion y diversion, aunque la

transmision que utilizan también es reglada, es decir, formal y pautada.
¢Como es que ha llegado a nosotras?

Quienes firmamos este articulo somos portadoras y transmisoras de esta parte
viva de nuestro patrimonio y hemos vivido todas las fases de transmision, antes
descritas, que nos han tocado en nuestro tiempo. Aprendimos a bailar, como la
gran mayoria de la comunidad bailadora de hoy en dia, a través de la transmisién
reglada en diferentes agrupaciones folcloricas. Experimentamos el trabajo de
campo y nos convertimos en transmisoras: primero encima del escenario o en
las foliadas (fiestas espontaneas donde el baile y la musica tradicional son los
protagonistas) y, mas tarde, como profesoras en escuelas de baile.

Con el tiempo nos dimos cuenta de que, mientras nos ensefaban los codigos
del baile, la estructura coreografica o los pasos adecuados para cada ritmo, nos
ensefaron, transversalmente, roles diferenciados segun el género en el que
estuviéramos socializadas. Roles y estereotipos sexistas que estan presentes en
todos los ambitos y etapas educativas de la sociedad patriarcal también lo estan

en el baile, como herramienta de socializacion. A diferencia de en otros contextos
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de nuestra vida, en el baile no estabamos identificando esos roles y estereotipos;

por lo tanto, seguiamos reproduciéndolos y transmitiéndolos sin cuestionarlos.

Fue, sobre todo, en el momento de impartir clases de baile cuando realmente
tomamos conciencia de los mensajes implicitos que estabamos trasladando al
alumnado; mensajes que en otros ambitos de nuestras vidas rechazabamos por
ser sexistas, limitantes y por ahondar en la desigualdad entre las personas, pero
que, contradictoriamente, manteniamos presentes en todo aquello que llevaba

el apelativo de “tradicional”.

Darnos cuenta de esta contradicciéon fue el detonante que propicio el inicio de
esta investigacion en busca de respuestas y soluciones; un proceso indagatorio
en el que cada paso llamaba al siguiente y que quisiéramos compartir, invitando

a acompanarnos y recorrer el camino andado a través de este relato.

Primer paso: identificacion y analisis de los estereotipos de género

El primer paso que dimos en nuestra andadura fue identificar qué estereotipos
sexistas se estan transmitiendo en el baile tradicional, asi como analizar el
mensaje subyacente que llevan implicito. Los clasificamos en tres grandes

bloques:

- La forma de bailar diferenciada por el rol de género: La masculina se
caracteriza por una actitud vigorosa y recta, ejecutando los movimientos
con mucha fuerza, saltando enérgicamente y colocando los brazos bien
levantados. El rol femenino, en cambio, se caracteriza por una actitud
sensual, ejecutando los movimientos con mas suavidad, dulzura y recato,
y colocando los brazos mas bajos.

- Lafigura de guia: La persona que dirige el baile siempre esta vinculada al
sexo masculino. Esto se evidencia en la expresion, de sobra escuchada,
"hacer de hombre" para referirse a una mujer que dirige un baile suelto o
agarrado, ante la ausencia de un hombre que guie.

- La conformacion de las parejas: Siempre se realiza mediante la

combinacion de hombre-mujer y, en el caso del baile suelto, colocando a
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bailadores y bailadoras en filas enfrentadas, que se denominan “fila de
hombres” y “fila de mujeres”.

Practicamente en la totalidad de las escenificaciones folcléricas en las que
participamos y que observamos y, en consecuencia, en muchas de las fiestas en
las que bailamos de manera tradicional y espontanea, detectamos que se
reproducen cada uno de los bloques de estereotipos descritos. Se ahonda asi
en la diferenciacion entre bailadores y bailadoras, debido a que en la transmisién

del baile se perpetuan las desigualdades por razén de género.

Los estereotipos de género son moldes de pensamiento que delimitan el
comportamiento de las personas basandose en suposiciones sobre como es (0
deberia ser) alguien, a partir de caracteristicas como su sexo bioldgico, su
orientacion sexual o su identidad o expresion de género. Los aprendemos
sutiimente a través de la socializacion, dando lugar a una precoz adquisicion de
los papeles asignados a cada rol de género. Condicionan la personalidad, ya que
los individuos desarrollan capacidades, destrezas o conductas distintas para
adecuarse a lo que la sociedad espera de ellos segun su sexo.

En los estereotipos de género descritos en el baile también ocurre. En su
transmision no solo difundimos cémo se deben colocar los brazos, a quién le
corresponde guiar o con quién se debe bailar: también reforzamos, sutil y
transversalmente, la idea de como ser hombre o mujer en el momento del baile,
que es el mismo modelo definido en otros ambitos de socializacion del sistema

patriarcal.

Asi, cuando definimos los movimientos por género y ensefiamos al masculino a
bailar con saltos firmes y enérgicos y levantando bien los brazos, mientras que
por el contrario ensefilamos al femenino a bailar suave y sinuosamente y con los
brazos bajos, es decir, sin destacar, lo que estamos haciendo es ahondar en el
concepto machista de masculinidad y feminidad: lo masculino se asocia a la
fuerza y lo femenino, a la dulzura, anulando la diversidad y libertad de expresion

individual de las personas.
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Cuando ensefiamos a un niflo a guiar y a una nifia a esperar por lo que el guia
manda, educamos en un rol activo, de liderazgo y visibilidad, al género

masculino, y en un rol pasivo, de sumision y de espera, al femenino.

Cuando formamos las filas sélo con parejas hombre-mujer, dejamos de visibilizar
otras relaciones afectivas —amorosas o amistosas— posibles entre los distintos

geéneros.

Ademas, los tres bloques de estereotipos ahondan en la propia divisién binaria
hombre-mujer, discriminando otras identidades de género posibles.

Segundo paso: Buscar referentes para cambiar los criterios de transmisién

Como ya hemos dicho, la mayoria de gente bailadora que hoy en dia somos
portadores y transmisores del baile lo hemos aprendido gracias al gran trabajo
de las agrupaciones folcloricas. Pero, al mismo tiempo que aprendiamos a bailar,
también interiorizabamos todos los bloques de estereotipos descritos
anteriormente. La transmision de estos estereotipos estaba completamente
normalizada bajo el dogma que etiquetaba lo tradicional como algo estatico e
inmutable: "Asi es nuestro baile tradicional, y para que siga siendo tradicional

debemos transmitirlo tal cual, aunque sea machista".

Ante estas constantes argumentaciones de estatismo que envolvian el baile
tradicional en la frase "siempre se ha hecho asi, asi es nuestra tradicion",
decidimos ir a las fuentes, es decir, investigar en los diferentes archivos que
contenian, directa o indirectamente, muestras de baile. El objetivo era encontrar
referentes que nos mostrasen otras formas de bailar que no respondieran a las
normas marcadas por una sociedad machista. Fuimos lo mas atras que las
fuentes (y nuestra capacidad de indagacion) nos permitieron: investigamos en
los cancioneros populares que se empezaron a elaborar a finales del siglo XIX'y
que contienen partes descriptivas del baile; buscamos en la prensa y en
documentales filmicos de principios del siglo XX, para consultar articulos de
opinion o grabaciones antiguas de baile espontaneo; nos sumergimos en

estudios sobre la Seccion Femenina que muestran los trabajos de campo a
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través de sus "catedras"; visionamos archivos audiovisuales? de trabajos de
campo realizados por diferentes personas y en distintas épocas a partir de los
afnos 80 del siglo pasado; y también consultamos la literatura oral a través de
coplas que describen el momento espontaneo del baile.

En esta busqueda de referentes, nos encontramos con que en la mayoria de los
casos los estereotipos descritos estaban presentes, ya que respondian a las
normas sociales vigentes en cada época; pero también encontramos aquello que
estabamos buscando: nuevos moldes que sacar de la invisibilidad y que nos
sirviesen de guia a la hora de ejemplificar que el baile "tradicional" no siempre
se habia ejecutado y transmitido con carga sexista.

En contraposicion al estereotipo del sexo masculino como guia (el que domina y
dirige el baile), escuchamos en coplas, observamos en registros audiovisuales
de trabajos de campo o leimos en cancioneros que también eran las mujeres
quienes proponian los puntos, si eran las que mas conocian el baile o tenian mas
destreza que los hombres presentes. También observamos multiples casos en
los que hombres y mujeres iban proponiendo los puntos indistintamente. Un
ejemplo lo encontramos en el cancionero de Sampedro y Folgar, donde recoge:
“Tiene una nota curiosa la carballesa; cuando es la mujer la que interpreta mejor,
ella dirige y ‘pone puntos’; el hombre se limita a repetirlos, dificultosa vy
tardiamente” (1943: 185).

Frente a las formas de bailar diferenciadas por género, es decir, los hombres
expresando fuerza y las mujeres delicadeza, observamos de manera general un
modo de bailar individualizado, con diferencias que tienen mas que ver con la
forma personal de cada cual que a lo que se supone por género. Lo apreciamos
en peliculas documentales de principios del siglo XX y en los registros
audiovisuales de trabajos de campo de finales del mismo siglo, pero también
podemos escucharlo en coplas de tradicidon oral que alaban el bailar enérgico de

una moza: “Como baila, como baila, / como bate os pés no chan; / como baila,

2 Al tratarse de material audiovisual y ante la imposibilidad de ser traslado a través de este
formato sin pasar por nuestra subjetividad, invitamos a visitar algunos de los archivos
audiovisuales referenciados en la bibliografia, para sacar conclusiones propias a partir de su
analisis. Recomendamos especialmente el visionado de Peodn (2014).
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como baila / a muller do meu irman”3; o también el baile moderado de los mozos:
“O que ha de ser beilador, / beilador, beiladorifio, / 0 que ha de ser beilador / ha

de beilar amodifo™.

En cuanto a la conformacion de parejas, esta es eminentemente mixta, aunque
no es dificil observar, tanto hoy en dia en las representaciones escenograficas
como en los archivos de trabajos de campo, parejas formadas por el sexo
femenino. Estas estan completamente aceptadas socialmente ante la ausencia
o déficit del sexo masculino. Ademas, en el caso de las representaciones, se da
otro tépico de la sociedad sexista: que las actividades de expresidn corporal y de
escena, como el baile y la danza, estan naturalizadas en el rol femenino. Por eso
mismo, no fue tan facil encontrar algun referente que mostrase parejas de
hombres bailando espontaneamente. Lo encontramos en un trabajo de campo
realizado por Mercedes Peodn y su equipo a finales de los afios 80: el momento
transcurre en la trastienda de una taberna de Arzua (A Corufia), donde las
personas recopiladoras convocan a un pequefio grupo de informantes para
pasar la tarde tocando y bailando. Al son de una muifieira que empieza a sonar,
una mujer va a sacar a bailar a un hombre, pero este declina la invitacion en
favor de bailar con un compafnero que entra por la puerta en ese momento. Se
puede observar una divertida complicidad en el baile de esta pareja de hombres,
ante la cual nadie se asombra a pesar de mostrarse abiertamente en la esfera
publica. Este momento nos muestra como la eleccion de la pareja en el baile esta
determinada por la motivacién concreta por la cual decides bailar en cada preciso
instante: la eleccion dependera de quién te puede dar mas juego para desafiar,
con quién quieres jugar o a quién quieres seducir. Todas las posibilidades son
aptas y cualquier combinacién de sexos puede ser viable al entender el baile en

esta dimension.

3 Traduccién: “Cémo baila, cémo baila, / cdmo golpea con los pies en el suelo, / como baila, como
baila / la mujer de mi hermano”.

4 Traduccion: “El que ha de ser bailador, / bailador, bailadorcito, / el que ha de ser bailador / debe
bailar despacito”.
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Tercer paso: ;Bailar sin estereotipos de género no es tradicional? EI
folclorismo y la perpetuacion de los roles sexistas

Detectamos los estereotipos sexistas que se dan en la transmision del baile.
Analizamos la carga de género que inoculan. Buscamos y encontramos
referentes de personas portadoras que no reproducian estereotipos sexistas al
bailar. Después de todo esto, el siguiente techo que debimos atravesar fue la
conceptualizacion del baile tradicional extendida desde finales del siglo XIX a

través de la transmisién reglada.

Con esta transmision reglada, se fueron difundiendo las argumentaciones
generadas desde el folclorismo, el cual “presenta a la tradicibn como objeto
estético, ludico y de consumo, y es ademas un poderoso canalizador de
sentimientos etnicitarios” (Marti 1999: 105); de esta forma, operara sobre el
material de la cultura tradicional, es decir, sobre el folclore en general y el baile
en particular, dotandolo de una “segunda vida” en la que adquirira nuevos trazos

formales, valores simbolicos y contextos performativos®.

Asi, para que el objeto patrimonial sea considerado valido, identitario y digno de
transmision, lo fija en un estado de inmovilismo y genuinidad ancestral que lo

vuelve:

- Estatico: Como si de una foto se tratara, se reproduce el momento que se
considera valido. En este caso, ese momento es el origen del baile
folclorizado, es decir, aquellas representaciones creadas a finales del
siglo XIX. El baile, al folclorizarse, se convierte en algo que se debe
conservar, una pieza de escenario caracteristica de una identidad
genuina. Se estanca y congela, perdiendo la capacidad de dinamismo y
creatividad relacionada con la cultura viva.

I'”

- Ahistérico: Al decir “siempre se hizo asi”, se olvida que esa foto fue
tomada en un momento concreto de la historia y se le da una genuinidad
ancestral. El concepto de historico desaparece y la capacidad dinamica
de la cultura, también: se coge un pedazo de tiempo determinado y se

obvia que, para tener un producto total, este ha tenido que ir

5 Esta idea esta inspirada en Costa Vazquez (1996).
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enriqueciéndose de multiples aportaciones que se han dado a lo largo del
tiempo.

Uniforme: Al pasar a representar el baile, se prima una estética basada
en la espectacularidad que, a su vez, se apoya en la uniformidad. De esta
forma, se pierden las caracteristicas individuales de cada bailador y
bailadora y, por tanto, la riqueza que aporta la diversidad.

Machista: Como deciamos al inicio de este articulo, las representaciones
que se originan en la élite burguesa de finales del siglo XIX muestran sus
gustos y convencionalismos sociales, donde la mujer es ensalzada como
el “angel en el hogar”. Asi, el folclorismo no solo toma el baile como algo
estatico, ahistérico y uniforme, sino que también perpetua, de manera
transversal, el machismo. Si la foto que se escoge para conservar el baile
sigue postulados no igualitarios y sexistas, estos se van a reproducir en
cada recreacion de la misma. Un ejemplo, para nosotras claro, esta en el
articulo de Garcia Ferreiro titulado “La mufeira de castafuelas”, publicado
en julio de 1911. El redactor muestra su disconformidad con la
introduccién de una nueva forma de bailar la muifieira: la “muifieira
punteada”, que sustituye, cada vez mas, a la variedad que se considera
propia e identitaria de la comarca de A Barcala, la “muifieira de
castafnuelas”. La introduccion de la punteada supone cambios, en la
cadencia del ritmo o en el acompafamiento de castafuelas; pero lo que
realmente molesta al redactor son las diferencias que introduce en la

forma de bailar del género masculino y femenino. Dice asi:

En la barcalesa aparecen bien caracterizados el hombre y la mujer. El fuerte,
saltarin, agil [...]. Ella modesta, timida, vergonzosa, llena de candor y de virtud
como debe ser la mujer encargada de completar y perfeccionar al hombre. Los
pausados y acompasados movimientos de sus brazos y piernas, la vista baja
[...]- Es este nuestro baile, el que nos caracteriza y es propio [...]. La clasica
muifieira barcalesa fue reemplazada por la poco agradable punteada, en la que
la mujer y el hombre aparecen iguales, loca ella como él en sus
manifestaciones, mas comparables a retozonas cabritas que a vergonzosas
mujeres. (Garcia Ferreiro 1911: 4)

Este ideario folclorista, iniciado en el siglo XIX, llega a nuestros dias a través de

dos estrategias que analizaremos a continuacion.

La primera consiste en repetir estos argumentos (“asi es nuestra tradicion”,

I'”

) una y otra vez hasta que se vuelven la unica verdad.
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Para imponerse, esa argumentacion tiene que transmitirse desde una posicion
de poder dentro del folclore, por ejemplo, desde el profesorado o la direccidn
artistica de agrupaciones folcléricas. De esta forma, dificimente sera
cuestionada por las personas que la reciben (alumnado y elenco de tales
agrupaciones), debido a su posicion subordinada dentro de ese contexto de
transmision y aprendizaje. A través de esa “violencia simbdlica” pasaran a asumir
la argumentacion como propia, sin cuestionarla. De esta forma, se educa la
manera de mirar y entender el baile y, en consecuencia, de transmitirlo y

recopilarlo.

En el analisis de los archivos audiovisuales que hemos realizado, observamos
como los propios trabajos de campo no son fuentes primarias, sino fuentes
secundarias susceptibles de introducir subjetividades de las personas
compiladoras, mediadas por la “violencia simbdlica” y la “fantasia de aceptacion”
—“en el sentido de creer que haces por ti misma la eleccién, actuando en
consecuencia y con autonomia” (Pedn 2018: 7)—. Un ejemplo de esto es dejar
fuera de camara a las mujeres en el momento de guiar el baile y estar
permanentemente enfocando los pies del hombre, asumiendo e interiorizando
que es él quien guiara el baile®. Esto puede provocar la transformacion,
inconsciente, del objeto cultural conservado en ese archivo, en este caso el baile.
Si sb6lo se conservaran archivos condicionados y subjetivados por la
argumentacion hegemonica (por ejemplo, en la fantasia de que es el hombre
quien inicia el paso), podrian invisibilizar todo aquello que no entrase en el

dogma del “asi es nuestra tradicion, siempre se ha hecho asi”.

La segunda estrategia para lograr que ciertas teorias se vuelvan la unica verdad
consiste en utilizar una plataforma de difusion con prestigio: en el baile, esa
plataforma son los escenarios. A partir de esas ideas de lo que se considera
“auténtico y genuino”, se crean espectaculos escénicos que se vuelven mas
reales, mas virales o mas modelo a seguir que aquello que se habia recogido.
Asi lo apreciamos en la tesis de Hernandez Abad (2015), donde se pueden leer

testimonios que muestran cémo los registros de campo de cantos y bailes

6 En Campo Martinez y Caramés Agra (2020) pueden visualizarse algunos ejemplos de lo que
observamos en los registros de trabajos de campo, asi como informacion mas extendida sobre
este concepto.
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realizados por las “catedras” de la Seccidon Femenina se devolvian
posteriormente a la comunidad en forma de representaciones. En ellas, los
objetos recogidos se representaban con las modificaciones que, bajo su criterio,
requerian para su adaptacion a la escena, y muchas veces acabaron

reemplazando a las piezas originales en el contexto espontaneo.

Otro ejemplo de ello también lo podemos leer en La Esparia que bail6 con
Franco: Coros y Bailes de la Seccion Femenina, donde la autora recoge a una

de sus informantes lo siguiente:

Cuando llegaban las mujeres de las Catedras a los pueblos, hacian que las nifias
cantasen o bailasen; ellas recogian los datos e intentaban ensefarlos al mayor
numero posible de personas. En las clausuras de las Catedras (cuando habian
terminado su labor e iban a marcharse) se hacia una ‘manifestacion’ de gimnasia, de
canciones y de baile; si se habia recogido algo, se representaba. (Casero 2000: 95)

De esta forma, lo que se hace sobre el escenario trasciende al momento
espontaneo del baile, ya que la mayoria de las personas que bailan han
aprendido a hacerlo gracias al enfoque de transmision reglada descrito
anteriormente, es decir, con el objetivo principal de representarlo.

El folclorismo opera sobre el objeto que desea folclorizar enmarcandolo dentro
de su conceptualizacidén e ideologia, como hemos definido antes, a través del
inmovilismo, de la uniformidad o del machismo. Dentro de estos conceptos, va
variando y proponiendo cambios que no atenten contra el marco descrito; en el
caso contrario es cuando surgen las fricciones. Asi, los espectaculos folcléricos
incorporan cambios con nuevas estéticas que buscan una mayor
espectacularidad para el baile. Un ejemplo es ver largas filas de parejas
uniformadas que poco tienen que ver con la forma de bailar del momento que
representan, el siglo XIX, pues, como podemos ver en las peliculas
documentales’ cercanas a la fecha que buscan representar, las personas
bailaban en parejas o en pequefios grupos, con indumentaria y modos de

ejecucion diferentes e individualizados.

Podemos concluir que en la folclorizacién del baile y en el enfoque de su

transmision reglada se aceptan cambios siempre que no alteren las pautas

7 Como por ejemplo Gil (1928) y Gonzalez (1929).
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dictadas por el folclorismo, en el cual, hasta ahora, la igualdad de género no ha
tenido cabida.

Cuarto paso: Andar con los tiempos. Escoger los pasos propios para bailar
en igualdad

“‘Andar cos tempos” (‘andar con los tiempos’) es uno de esos dichos populares
con los que nuestras abuelas y abuelos nos aconsejan segun su experiencia
vital, propia y colectiva; suya y de sus antepasados. Este dicho viene a querer
transmitir que debemos ser conscientes de los cambios que se desarrollan a
nuestro alrededor, para ser capaces de adaptarnos a ellos si lo consideramos

oportuno y si creemos que nos enriquecen cultural, personal y socialmente.

La sabiduria colectiva recogida en este dicho nos hace entender que la tradicion
no es regresar a un momento concreto del pasado para reproducirlo como si de
una fotocopia se tratase, sino que la tradicion es lo que queda del pasado en el
presente: la transmision de generacidn en generacion de la experiencia e
innovacion de una comunidad, puesta a prueba y cribada por cientos de miles
de personas a lo largo del tiempo y donde sélo permanece lo que realmente
enriquece culturalmente y es valido para la colectividad®. Entendemos que la
tradicion es viva, dinamica y atemporal; que la tradicidn, por si misma, “anda con

los tiempos”.

Cuando las creaciones, cambios o tanteos son reconocidos, aceptados vy
aprendidos por las personas que participan de una cultura, estos pasan a
integrarse en ella, ya sea porque se ajustan a los parametros ya conocidos por
todas y todos, o porque responden a las necesidades de la sociedad en un

momento determinado.

Nuestro proceso de revision y reflexion en clave de género en este ambito
pretende invitar a revisar lo que la generacion anterior nos ha transmitido; a
preguntarnos si realmente hemos recogido su experiencia y las innovaciones
que ha aportado; a repensar como queremos que sea nuestra forma de festejar

y bailar hoy en dia; a decidir qué queremos transmitir a la siguiente generacion.

8 Esta idea ha sido defendida, entre otras autoras, por Lizarazu de Mesa (1991).
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Martinez San Martin (1998) recoge la comparacion, realizada por el investigador
de musica folclorica inglesa Cecil J. Sharp, entre la evolucion de la musica
popular y el vuelo de los estorninos, que podemos adaptar para entender,
metaforicamente, la evolucién del baile:

Todos los estorninos van en bandada siguiendo un impulso bien definido, pero si

observamos atentamente la bandada no tiene contornos precisos, como suele pasar

con el vuelo en formacion de otras aves. Esto se debe al conato de algunos estorninos

para abandonar el grupo general. Sin embargo, cuando estas tentativas individuales

coinciden con el gusto de la mayoria, la bandada cambia el rumbo, pero siempre en

bloque. Para este cambio fue necesario que las invitaciones individuales fueran

aceptadas por la mayoria de la bandada. Lo expuesto —continda Sharp— es una
imagen muy exacta del proceso evolutivo de la musica folclérica. (1998: 113-114)

Asi es como queremos poner punto y seguido a este caminar andando con los
tiempos: aportando, gracias al derecho que nos otorga ser agentes activos de
una cultura viva, una nueva corriente que traiga beneficios para toda la bandada.
Una de color violeta, que busque la equidad entre todas las personas que
formamos parte de la comunidad portadora de este valioso bien patrimonial. Una
invitacion a construir, entre todas, todos y todes, espectaculos y festejos

igualitarios, en los que continuar bailando durante mil primaveras mas.
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