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1. Resumen en espafiol

La Seccion Femenina es la organizacion de mujeres mas importante durante la dictadura
de Franco en Espafia. En este trabajo estudiaré como se utilizo el folclore de los grupos
de Coros y Danzas de la Seccion Femenina como medio de transmision y legitimacién
de la ideologia franquista y la unidad de Espafia. Abordaré la importancia del cuerpo en
la danza, que ademas determina la construccion del sujeto que baila. Esto junto con la
feminizacion de la disciplina dancistica determina la relevancia de las investigaciones
sobre baile en los estudios de género. Ademas, en el baile tradicional durante la época
franquista se establecieron una serie de estrategias de control de los cuerpos que
contintan en y se adaptan a la época democratica con la proliferacion de estructuras
como los grupos de baile.

2. Resumen en inglés

Women’s Section of the Falange is the most important female organization of Franco’s
Dictatorship in Spain. Along this dissertation, | will study how the folklore of Choirs
and Dances groups of the Women’s Section was used as a means of transmission and
legitimization of Franco’s ideology and the unity of Spain. | will address the importance
of the body in dance, which also determines the dancing subject. This, together with the
feminization of the dance discipline, determines the relevance of the investigations
about dance in gender studies. Moreover, in the traditional dance practices during
Francoism, a series of control strategies were established over the bodies, which
continue today and are adapted in our democratic time with the proliferation of
structures such as dance groups.
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Introduccion

En este trabajo voy a estudiar las estructuras normalizadoras de género en los
Coros y Danzas de la Seccion Femenina para rastrear su pervivencia en el baile
asturiano hasta hoy. La Guerra Civil y el Régimen franquista han dejado una serie de
heridas y problemas por resolver en Espafia. La potente ideologia del Régimen no puede
ser entendida sin la utilizacion de una serie de estrategias simbdlicas en nombre de la
Patria que permitieron la total difusion de la Idgica nacionalcatdlica. El uso del folclore
serd un elemento importante en la construccién del ideario franquista en el que se
recurre a un pasado espafiol glorioso, utilizando estrategias como el revival musical
(Bithell y Hill 2014). Por medio de la Seccién Femenina, vinculada al partido Unico
Falange Espafiola Tradicionalista de las Juntas Ofensivas Nacional Sindicalistas, el
control de las mujeres se hizo efectivo y se extendi6 a lo largo de todos los &mbitos de
la vida cotidiana. Las mujeres de la época debian circunscribirse al espacio doméstico
privado y cumplir el papel de la buena esposa, madre y ama de casa. A pesar de la
hegemonia de este modelo de feminidad, dentro de los Coros y Danzas de la Seccién
Femenina las afiliadas podian realizar actividades deportivas, baile, viajes, reuniones y
muestras folcloricas que no siempre cumplian con este canon normativo.

La cuestion del control de los cuerpos en la Seccién Femenina es compleja y
requiere de un analisis en profundidad. El bio-poder del que habla Foucault (2002) tiene
una serie de estrategias complejas para gobernar los cuerpos e imponer disciplina sobre
los sujetos. El papel del cuerpo en la construccion del sujeto es de vital importancia,
especialmente en este caso en el que el baile es protagonista. Esta idea se apoya en la
conceptualizacion de embodiment y embodied experience de Thomas J. Csordas (1993).
Sin embargo, los estudios de la danza conllevan una serie de complicaciones vinculadas
a la falta de elementos materiales y tangibles, lo efimero y subjetivo de las
representaciones, la feminizacion de la disciplina o la propia vinculacion con el cuerpo.
El cuerpo debe ser entendido como una parte fundamental de la construccién del género
dado que ambos son parte constitutiva de los sujetos. Ademas, entendiendo el genero
como algo performativo en la linea de Judith Butler (2007), la danza, como
manifestacion performética que es, se convierte también en uno de los espacios en los
que se construye el género por medio de gestos, imitacion y repeticion. El baile en la
Seccidn Femenina puede llegar a proporcionar un espacio de subversion si reconocemos

la capacidad de agencia de las personas participantes. Aunque el control de los cuerpos



haya sido una constante durante la Dictadura, las mujeres de Coros y Danzas tienen un
papel importante en el desafio del modelo de feminidad normativo.

El fin del Franquismo no supuso que el control de los cuerpos terminase
automaticamente. La muerte de Francisco Franco implic6 la culminacién de un periodo
de crisis politica que ya habia comenzado con una serie de cambios socioeconémicos
iniciados en la década anterior. Durante la Transicion Democratica se llevaron a cabo
una serie de procesos complicados, centrados en dejar atras las estructuras franquistas
por medio del consenso y numerosos acuerdos entre la clase politica espafiola del
momento. La Seccién Femenina desaparece oficialmente y los Coros y Danzas tienen
que transformarse en asociaciones culturales para poder mantenerse después de la caida
del Régimen. Al mismo tiempo, como contestacion y adaptacion del uso del folclore en
la época democratica, aparecen nuevos grupos de baile que tienen el objetivo de
investigar el folclore y, segin su perspectiva, subsanar algunos de los fallos
metodoldgicos e ideoldgicos en las representaciones de la Seccion Femenina. Aunque
estos nuevos grupos de investigacion etnografica prometian recuperar una tradicion
verdadera, lo cierto es que llevaron a cabo una serie de modificaciones,
transformaciones y pulimentacion del folclore dentro de las logicas del folklorismo de
las que habla Josep Marti (1999), de manera similar a la Seccion Femenina. Esta
purificacion del folclore se realiza en nombre de la representacion de unos supuestos
modos de vida, sin cuestionar las bases cisheteropatriarcales que los sostienen. Debido a
esta necesidad de representacion fidedigna y a unos valores sexistas y discriminatorios
el control de los cuerpos continGa en la actualidad en el baile tradicional asturiano,
compartiendo una serie de caracteristicas con los grupos de Coros y Danzas.

A lo largo de este trabajo trataré de analizar las estrategias del control de los
cuerpos en los Coros y Danzas de la Seccion Femenina, ademas de demostrar su
relacion con una linea de pensamiento anterior y su posterior continuacion en la época
democratica. Trazaré una linea entre dos periodos importantes de la historia reciente en
Espafia—el Franquismo y la democracia—, que normalmente se contraponen como dos
caras de la misma moneda, a pesar de que podemos encontrar varios puntos en comun
entre ambos. Exploraré como afectan las constricciones de la tradicion a las personas
que participan de ella y plantearé mis dudas sobre si existen alternativas reales al
modelo de los grupos de baile. Cabe sefialar que no pretendo denostar la importante
labor de los grupos de investigacion, sino aportar al debate la complejidad y
profundidad que merece. Me parece importante sefialar que este trabajo esta escrito en
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primera persona del singular partiendo de la idea de “conocimiento situado” de Donna
Haraway (1995). La utilizacion del yo en los estudios feministas tiene la finalidad de
reivindicar nuestra posicion como sujetos activos en la produccion del conocimiento, de
demostrar los sesgos y limitaciones que aporta la persona investigadora y de cuestionar
el concepto de objetividad. De la misma manera, también quiero sefialar que este trabajo
nace de un interés personal por la aplicacion de los estudios de género al baile
tradicional asturiano. Mi vinculacién con el baile tradicional comienza hace méas de diez
afios, participando en agrupaciones tanto en la linea heredera de Coros y Danzas como
en la de los grupos de investigacion etnografica. Mis propias vivencias como mujer y
parte del colectivo LGTBIQ+ han determinado la creacion de este trabajo. A partir de
mi realidad he podido experimentar en primera persona el control de los cuerpos, las
dinamicas patriarcales y la obligatoriedad de la heterosexualidad dentro del baile

tradicional asturiano.



1 El Franquismo y la Seccion Femenina
1.1  Origen del Franquismo

La época franquista es un periodo de la historia de Espafia en el que se establece
un “Estado autoritario” con caracter fundacional, en contraposicion al Estado
democratico del Régimen republicano anterior (Soto Carmona 2001a, 3). La base
ideoldgica del Régimen franquista no estaba muy alejada de otras potencias fascistas de
la época como Alemania o Italia. Para Edward Inman Fox, el fascismo, entre otras
ideologias, se basa “en la suposicién de que se debe llevar la politica de acuerdo con un
conjunto totalizador y coherente de creencias que se impone a toda consideracién
distinta” (1997, 23). Segun Ferran Gallego, la fascistizacion de Espafia es un proceso
complejo de sintesis y agrupamiento de distintas posturas y proyectos politicos con una
tension continua “entre la defensa de sus identidades parciales y la conviccién de
pertenencia a un mismo espacio cuya homogenizacion es objetivo compartido” (2014,
20). Autores como Alvaro Soto Carmona (2001a) o Zira Box (2010) coinciden en el
caracter camalednico del Estado franquista y su naturaleza mdaltiple. El nuevo Régimen
se inicia en los primeros meses de la Guerra Civil y no finaliza hasta la muerte del
dictador Francisco Franco, casi cuarenta afios después (Soto Carmona 2001a, 3).

El 17 de julio de 1936 comenzd un levantamiento militar contra el gobierno de
la Republica encabezado por una parte del Ejército en el Protectorado de Marruecos
(Bahamonde 2000, 639). A raiz del levantamiento en el Norte de Africa, se extendié un
alzamiento generalizado con victorias militares en distintas zonas espafiolas dispersas
(de la Cierva 1975, 79). La base ideoldgica del pronunciamiento era monarquico y
conservador, encabezado por el partido Renovacién Espafiola, al cual se unirian los
carlistas, la Falange Espafiola de las JONS y algunos grupos antirrepublicanos
(Bahamonde 2000, 639).! A raiz de esta situacion se desencadené una Guerra Civil que,
segun Ricardo de la Cierva, supuso el enfrentamiento entre dos Espafias, una
anticomunista representada por los militares rebeldes y otra antifascista encarnada por
las fuerzas republicanas, con una tercera parte importante de la poblacion que en vilo lo
acontecia sumida en la expectacion (1975, 79). Angel Bahamonde apunta que esta
Guerra, que se extendié hasta 1939, se desarroll6 como consecuencia del fracaso de las

fuerzas militares sublevadas que no lograron un golpe de estado generalizado en todo el
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territorio espafiol y la incapacidad del gobierno republicano de restablecer su poder
(2000, 640).

A lo largo de la Guerra Civil, la figura del general Francisco Franco se fue
consolidando y ganando mas prestigio militar sobre otras como las del general Emilio
Mola o el general Gonzalo Queipo de Llano. A partir de los apoyos recibidos dentro del
movimiento nacional, Franco se convirtio en Generalisimo y jefe del Estado espafiol
mientras durase la Guerra (Bahamonde 2000, 655). Segun Soto Carmona, la
concentracion de todo el poder politico, legislativo y militar en la figura Unica de
Franco, y que se extendi6 durante todo el Régimen, es uno de los rasgos principales de
su dictadura (20014, 4). El término de “Caudillo” era el preferido por el general Franco
para referirse a él y se trata de una palabra castellana proveniente de la Edad Media que
significa “lider” (Payne 1987, 132). Como sefiala Alberto Reig Tapia, Franco llevo a
cabo una instrumentalizacion ideolégica del término “caudillo”, de la misma manera
que monopolizé el sentimiento patriotico y sus simbolos (1990, 62). “La figura del
Caudillo se convierte en la institucion central del régimen”, justificando su posicion con
la victoria militar, es decir, “un acto de fuerza” (Soto Carmona 2001a, 5). De esta
manera, no solo la personificacion del falogocentrismo en Franco refuerza las
normatividad de género, sino que su propia posicion de poder esta legitimada por un
acto de fuerza y violencia, representando la masculinidad mas hegemonica. El autor
contemporaneo a Franco, Francisco Javier Conde, desarrolla la teoria del caudillaje
durante el primer franquismo, basada en la teoria politica del “poder carismético” del
sociélogo Max Weber (Soto Carmona 2001a, 5). Segun Joan Ramos Toledano (2012),
la posicion ideoldgica de Conde era cercana al Régimen y por ello realiza una
justificacion y legitimacion de la figura del Caudillo. La teoria del caudillaje de Conde
sirve como un “armazoén tedrico-politico del franquismo™ para legitimar la continuacion
del Régimen tras la Guerra Civil, segin Reig Tapia (1990, 68). Junto con el caudillaje,
la vision de la Guerra Civil como una “experiencia politica” también sirvio para
asegurar la consolidacion del Régimen de Franco, puesto que el miedo a que se repitiera
la Guerra una vez terminada era muy acuciado en la poblacion en general (de la Cierva
1975, 78). A pesar del complejo desarrollo y variaciones a lo largo del Régimen, Soto
Carmona recoge como elementos comunes a todo el periodo franquista la falta de
participacion de la ciudadania en la politica, la represion de los derechos democraticos y

el sometimiento a la voluntad y dominio del poder ejecutivo (2001a, 13). El Régimen de
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Franco se sustenta en una serie de pilares como el totalitarismo, el Ejército, la Iglesia
Catolica o el nacionalismo.

Para los fascismos en general—tanto en Espafia como en otros paises—“la
nacion era una realidad mas revestida de autenticidad que el Estado” (NUfez Seixas
2014, 154). No obstante, la construccion de un espiritu nacional espafiol es anterior al
Franquismo. Segun Santos Julia (2004), esta ya comienza de la mano de los
intelectuales del siglo XIX que, ante la invasion napolednica, tenian la pretension de
recuperar una tradicion inventada que toda la nacién defendiera contra los franceses. De
esta manera, “el relato liberal de un pueblo que lucha por su libertad e independencia”
como proyecto de construccion de un nuevo Estado fue el principal protagonista del
nacionalismo espafiol de principios del siglo XIX (Julid 2004, 28). A finales del XIX, el
movimiento nacionalista ya estaba extendido por distintos Estados-nacién en formacion
en ese momento en Europa. Segun Fox, aunque la construccién de la nacionalidad
espafola ya habia comenzado en el siglo XIX, sera en las primeras décadas del siglo
XX que esta concepcion se institucionaliza fuertemente (1997, 15). Segun Xosé M.
Nufiez Seixas, el nacionalismo franquista bebe concretamente de un canon
historiografico nacionalcatolico y castellanista anterior, que combina el legado del
tradicionalismo catolico, las interpretaciones de la Generacion del 98 y las aportaciones
histdrico-filosoficas esencialistas de Ramon Menéndez Pidal (2014, 142). El objetivo
principal de unir todas estas influencias seria el de crear un mito que funcione de
soporte del relato nacional, basado en Castilla como ndcleo de “unificacion politica de
las tierras de Espafia, en torno a una monarquia, la fe religiosa y la expansion imperial,
ademas del idioma castellano” (NUfiez Seixas 2014, 142). El concepto de “comunidades
imaginadas” de Benedict Anderson (1993) resulta Util para entender como se construye
esta identidad nacional espafiola. Segun Anderson el nacionalismo o la nacionalidad
“son artefactos culturales de una clase particular” (1993, 21). A raiz de esto, define la
nacion como “una comunidad politica imaginada como inherentemente limitada y
soberana” (Anderson 1993, 23). Para Anderson (1993) el momento en el que todos los
habitantes o integrantes de una comunidad no llegan a conocerse personalmente
conforma una comunidad imaginada. En ese sentido, la Espafia que quiso construir el
Régimen franquista encajaria dentro de la conceptualizacion de una comunidad
imaginada, porque ademas utiliza esta pertenencia a una nacion como base ideoldgica

del Régimen.
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Como afirma Nufiez Seixas “un factor que distinguia al nacionalismo franquista
de otros nacionalismos fascistas contemporaneos era su contradictoria capacidad para
promover marcos de identificacion local y regional como variantes complementarias de
la identidad nacional” (2014, 150). Aunque las identidades subnacionales suelen ser
vistas como subalternas y reprimidas durante el Franquismo, lo cierto es que formaron
parte importante de la construccion identitaria nacional y su consecuente promocion.
Nufiez Seixas utiliza el concepto de “nacionalismo regional o regionalizado” para
definir el modelo franquista. Segun este, la agenda politica del nacionalismo franquista
“se centra en afirmar la nacion ‘grande’ a través del apoyo y exaltacion de los niveles de
identificacion local, provincial o regional”, siempre evitando el separatismo (NUfiez
Seixas 2014, 128). La diversidad local y regional de Espafia era un hecho que no podia
negarse. Por eso era necesario la domesticacion de estos discursos para que pasasen a
integrar una historia comdn de Espafia con distintos “acentos propios” de cada lugar
(Nufiez Seixas 2014, 130). El equilibrio ante las posibles contradicciones era justificado
con la idea de regionalismo cultural, que incluso algunos mandos falangistas de
regiones como Catalufia o Galicia apoyaban, siempre que no se tradujese en un proyecto
politico que amenazase la unidad de Espafia (NUfiez Seixas 2014, 151-152).

1.2 Simbolos

El patriotismo era un elemento transversal y fundamental en la ideologia
nacionalista franquista, y para ello se necesitaban una serie de imagenes y simbolos.
Pierre Bordieu sobre el espacio social simbdlico afirma que:

los bienes, las practicas y sobre todo las maneras, funcionan en cada sociedad, al
modo de las diferencias constitutivas de los sistemas simbolicos, como el
conjunto de fonemas de una lengua o el conjunto de rasgos distintivos y de
separaciones diferenciales constitutivos de un sistema mitico, es decir, como los
signos distintivos. (1997, 20)

Esto quiere decir que cada sociedad tiene una serie de elementos que simbdlicamente
construyen unas particularidades que las diferencian del resto. En el contexto espafiol,
desde la Guerra Civil, el bando nacional comenzé esta tarea de instaurar una serie de
simbolos a través de los cuales representar la Nueva Espafia. Estos tenian que ser
“eficaces para la configuracién de una parcial identidad nacional, inequivocamente

delimitada” y en contraposicién a la Espafia republicana (Box 2010, 285). Segun Javier
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Moreno Luzon y Nufiez Seixas, “los simbolos moldean las identidades nacionales,
coadyuvan de manera eficaz a la tarea de nacionalizar las poblaciones y permiten
legitimar regimenes y movimientos politicos nacionalistas” (2017, 18). Entre las
funciones que tienen los simbolos nacionales, estos autores destacan la concentracion de
una ideologia comun, condensandola y unificando las posibles discrepancias; la fijacion
de una serie de marcadores identitarios de estas comunidades imaginadas, marcando sus
fronteras y diferencias con otras; y la movilizacion de distintos actores politicos
(Moreno Luzén y Nufiez Seixas 2017, 20). Algunos de los simbolos mas visibles y
trascendentales durante el franquismo seran la bandera, el himno nacional o el escudo;
pero el Régimen construy0 una compleja “tela de arafia de imagenes, consignas y
simbolos”, como sostiene Box (2010, 317), que incluyen elementos mas sutiles e
implicitos. El objetivo de estos simbolos es el de crear emociones colectivas que sirvan
como agente de movilizacién durante la Guerra, para asegurar la cohesion interna y
convertirse en las unicas representaciones de la verdadera Espafia (Box 2010, 285).
Moreno Luzon y Nufiez Seixas van mas alld afirmando que “los simbolos no solo
ilustran, condensan y simplifican los contenidos de la identidad nacional y la ideologia
nacionalista, su vision del pasado y del presente, sino que a menudo constituyen una
parte integrante de ellas, un elemento irrenunciable por su capacidad movilizadora y
catalizadora de emociones patridticas” (2017, 22). Es decir, los simbolos son una parte
inherente y totalmente necesaria del propio sentimiento nacional. Es a través de estos
simbolos como se produce la construccion identitaria relegando a parte de la poblacion
a la otredad.

Segun Box, durante la guerra y la posguerra “la politica se volvio gestual”
(2010, 317). Como sostiene Pilar Amador Carretero la accion socializadora de los
Estados totalitarios se completa con la propaganda, la cual debe transmitir unos
contenidos que satisfagan de algin modo las expectativas o necesidades de la
ciudadania (2003, 101). ElI modelo de propaganda que se promulgdé durante el
franquismo, haciendo uso de imagenes, textos y actos publicos de adoctrinamiento
afecta a diversos aspectos de la vida diaria de la sociedad. “El dirigismo cultural y la
organizacién de los instrumentos publicos” en todos los aspectos posibles fue la
estrategia escogida por el gobierno del Régimen (Box 2010, 317). Todo esto esta
relacionado con un fuerte control por parte del Estado. Como afirma Michel Foucault,
en cada sociedad hay una serie de métodos y elementos, que el denomina “disciplinas”,

y que permiten el control de los cuerpos y sus movimientos, gestos o actitudes, con una
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“relacion de docilidad-utilidad” impuesta (2009, 159). Esto es interesante porque, segun
Foucault, “un cuerpo disciplinado es el apoyo de un gesto eficaz” (2009, 177). Foucault
(2009) también demuestra que las disciplinas y sus dispositivos de accion se vuelven
mas sutiles y sofisticados conforme la historia se va desarrollando. De esta manera, la
disciplina de la que habla Foucault es un medio muy util para la imposicion de la
doctrina politica franquista y su idea de Espafia. En una linea similar, Amador Carretero
sostiene que el objetivo de transmitir y consolidar la ideologia del poder requiere de una
“red de agentes transmisores pensados para esta mision”, que ella denomina “aparatos
ideoldgicos” (2003, 102). Aunque es evidente que la censura, las prisiones y las
violencias fisicas eran algo comun durante el Franquismo, y que pretendian servir como
elementos de control de la poblacion, hay otra serie de estrategias menos explicitas para
cumplir con este objetivo como la distribucion de simbolos que el pueblo acaba
interiorizando. Los simbolos mas sutiles estaban siempre al servicio de la defensa de un
nacionalismo espafiol por parte del gobierno de Franco. Para imponer al pueblo “la
identificacion con una cultura comdn o compartida” son imprescindibles unos artefactos
o0 productos culturales como la historia, la literatura, el arte o la musica (Fox 1997, 23).
El nacionalismo, segin Fox (1997, 23), aportaria una dimension moral y emocional a la
ideologia franquista durante la época de la Dictadura, puesto que como apunta Amador
Carretero, “se puede manejar mas facilmente a las masas si se les suministra consignas
adaptadas al modelo sentimental y pasional de su temperamento” (2003, 101). El uso de
estos elementos culturales apela a la sensibilidad de las masas y permite transmitir un
mensaje en un formato mucho mas digerible.

Cabe sefialar que el nacionalismo propio del Franquismo puede relacionarse con
una corriente dentro del nacionalismo europeo, de inspiracion alemana, que ya a finales
del XIX perseguia una busqueda o redescubrimiento del pueblo y lo vernaculo,
“haciendo hincapié en la comunidad lingtistica y cultural y en un sentido de una misién
0 histérica o destino” (Fox 1997, 22). Esto coincide con algunas de las bases
conceptuales del franquismo y nos demuestra que muchas estrategias ideoldgicas
propias del Régimen se inscriben en una tradicién nacionalista anterior. Lo cierto es
que, como sostienen Moreno Luzon y Nufiez Seixas, los nacionalismos tienden a buscar
simbolos antiguos, puesto que ‘“cuanto mas antigua es la nacién invocada, mas
legitimidad se le presupone en el presente” (2017, 22). Como ya he sefialado con la
teoria del caudillaje, el régimen de Franco se servia de elementos histéricos para

legitimar su posicion. No solo recurre a la Edad Media con el término “caudillo”, sino
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que incluso es frecuente observar la representacién pictorica o fotografica de Franco
vestido de cruzado como si fuera el Cid Campeador (Box 2010, 323). Pero, para Eric
Hobsbawm, en este proceso de construccion de la identidad nacional, tienen que
aparecer una serie de “simbolos y practicas semirrituales . . . en su mayor parte
histéricamente nuevos e inventados: banderas, imagenes, ceremonias y masica” para
que la poblacién se haga consciente de su ciudadania y pertenencia (2002, 18). Es
interesante observar el constante diadlogo y las negociaciones entre pasado, presente y
futuro en todo el desarrollo de los nacionalismos y, en concreto, durante el Franquismo.

Precisamente, una caracteristica del fascismo presente en el caso espafiol es la
capacidad de aunar en sus principios un discurso tragico de la perdida de rumbo de la
sociedad espafiola con el impulso para su reconstruccion. Lo que Gallego sefiala como
“esa capacidad de integracion y de reactivacion”, esa “actitud conservadora de la patria
en peligro y la proyeccion utopica de una nacion en marcha” (2014, 21), resulta
interesante para entender el papel de la tradicién y las manifestaciones culturales
durante el Régimen. Para Fox, “el nacionalismo estd intimamente relacionado con la
cultura hasta el punto de definirla y, a menudo, inventarla” (1997, 22). En esta linea,
Hobsbawm desarrolla el concepto de la “tradicion inventada” para referirse a una serie
de practicas, “normalmente gobernadas por reglas aceptadas abierta o tacitamente y de
naturaleza simbolica o ritual, que buscan inculcar determinados valores o normas de
comportamiento por medio de su repeticion, lo cual implica automéaticamente
continuidad con el pasado” (2002, 8). Estas tensiones entre “innovacion y tradicion,
entre modernidad y enraizamiento de la historia” son inherentes, segun Moreno Luzo6n 'y
Nufiez Seixas, a cualquier nacionalismo (2017, 22). Hobsbawm va un paso mas alla
seflalando que precisamente la referencia al pasado de las tradiciones inventadas es la
que esta basada en una idea de continuidad ficticia y es este pasado historico el que
impone préacticas fijas repetitivas (Hobsbawm 2002, 8). Para Hobsbawm, “todas las
tradiciones inventadas, hasta donde les es posible, usan la historia como legitimadora de
la accion y cimiento de la cohesion del grupo” (2002, 19). A partir de esto, se puede
afirmar que la utilizacién de estas narrativas franquistas que se retrotraen a la Edad
Media u otras épocas pasadas son un elemento cohesionador de la nacionalidad
espafiola y que forman parte de un conjunto de tradiciones inventadas; pues, como
afirma Hobsbawm, estas tradiciones inventadas son importantes en la construccion de la
nacion y el nacionalismo (2001, 20). Pero a pesar de que se pueda reconocer el caracter
imaginario o inventado de estas tradiciones sobre las que se sustenta la nacionalidad, es
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importante estudiar también qué pasa con los elementos de la cultura popular que ya
estaban presentes en tiempos anteriores. Al igual que en otros estado-nacion, en Espafia
“las tradicionales practicas de costumbres ya existentes, como las canciones populares .

. fueron modificadas, ritualizadas e institucionalizadas para nuevos propositos”
(Hobsbawm 2002, 12). Ademas, segun Fox, “el descubrimiento de la tradicion popular
y su conversion a una ‘tradicion nacional’ fueron trabajo de la clase dirigente o élite”
(1997, 22). Esto demuestra que el uso de materiales antiguos para construir tradiciones
inventadas para propositos nuevos fue una estrategia politica al servicio de proyectos

elitistas y hegemonicos.
1.3  LaFalange Espafiola

Centrandome en aparatos del Régimen, segun Soto Carmona (2001a), las
variedad dentro del gobierno de Franco se concreta en tres “familias ideoldgicas”: el
Ejército, la Iglesia Catolica y el Movimiento-Falange. En lo que atafie a la Falange
Espariola, o FE, fue un partido politico que anteriormente a la Guerra Civil tenia el
objetivo de construir un nuevo Estado espafiol que se deshiciera del “separatismo, la
lucha de clases y el parlamentarismo liberal” (Gallego 2014, 218). Esta nueva
organizacién nace oficialmente en noviembre de 1933, aunque ya provenia de una serie
de intentos anteriores por parte de José Antonio Primo de Rivera de crear un fascismo
propiamente espafiol (Payne 1997, 177). La Falange promulgaba una idea de “hombre
nuevo”, cristiano y encargado del destino de la patria (Gallego 2014, 219). Aunque las
inclinaciones fascistas de José Antonio estaban muy presentes, para Stanley Payne la FE
podria ser considerada como un “partido catélico de extrema derecha, corporativo y
autoritario” mas que especificamente fascista (1997, 178).2 La Falange, segin Soto
Carmona, estd definida por el “nacionalismo™, unas “afioranzas imperiales”, el
“desprecio a la Monarquia borbonica”, el apoyo “a la burguesia ciudadana y a los
medianos y pequefios propietarios agricolas” y un “espiritu religioso” vinculado a la
relacion inseparable entre alma nacional y catolicismo (2001a, 18-19). El perfil del
Fascismo falangista para Gallego se concreta en una serie de elementos como la “unidad
nacional”, la “recuperacion de la tradicién”, un “concepto clasico de la patria” o la

“disciplina del individuo realizado a través de la empresa imperial de un destino

2 En adelante me refiero al fundador de FE como José Antonio, porque él mismo tenia la concepcion del
partido como una gran familia, instaurando el tuteo hacia su persona y el tratamiento por el nombre de pila (Gallego
2014).
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comun” (Gallego 2014, 224). Frente a las doctrinas de la FE, que no eran muy
concretas, estaba el fascismo mas marcado de las JONS (Payne 1997, 178). Estas fueron
un instrumento para la accion violenta en las calles contra lo que consideraban los males
de Espafia: la democracia, el marxismo, el liberalismo, el separatismo, etc. (Gallego
2014, 187-188). A pesar de las diversas tensiones y diferencias entre las JONS y la FE
(Payne 1997, 185), en 1934, ambas se unificaron para agrupar fuerzas dentro del
fascismo y nacionalsindicalismo espafioles (Gallego 2014, 216). Se cred asi un nuevo
movimiento unificado llamado “Falange Espafiola de las Juntas Ofensivas Nacional-
Sindicalistas”, o “FE de las JONS” (Payne 1997, 185). A pesar de la importancia de
Falange en los momentos previos a la Guerra Civil y en el desarrollo de esta, la
presencia en el gobierno de Franco fue poco a poco disminuyendo. Segun Soto
Carmona, se acabaron convirtiendo en un “grupo de presion” méas que en un partido
politico (2001a, 19). Tras la muerte de José Antonio, Franco se puso al frente de la
Falange (Richmond 2004, 23) y en 1937 aprobd mediante decreto la unificacion de FE
de las JONS con los tradicionalistas carlistas, creando el partido Unico y oficial del
Estado, la Falange Espafiola Tradicionalista y de las JONS o FET de las JONS. Este
decreto desvelaba la necesidad de crear una base politica organizada para el nuevo
Estado espafiol en un intento de redefinir un Movimiento Nacional unitario resultante de

la gran heterogeneidad dentro del bando sublevado (Payne 1987).
1.3.1 La Seccién Femenina

La FE de las JONS fue el seno del nacimiento de la Seccion Femenina. En el
mismo afio en que se fusionan la Falange Espafiola con las JONS, se funda en junio de
1934 la Seccién Femenina o SF, en la cual me centraré con el objetivo de demostrar el
control de los cuerpos de las mujeres durante el Franquismo. Hay varias hipotesis sobre
el origen de esta organizacion. En primer lugar, y la méas plausible para Estrella Casero
(2000), es que se fundé como rama femenina del Sindicato Espafiol Universitario o
SEU. Por otra parte, también esta la posibilidad de que naciera en el seno de la Falange
Espariola, a partir de un grupo de mujeres encabezadas por Pilar Primo de Rivera que
venian del SEU y pedian su admision en el partido, lo que les fue denegado por ser
mujeres (Casero 2000,15).2 Este Sindicato Espafiol Universitario se fundé en 1933 y se

convirtio en el primer sindicato falangista, ademas de un importante érgano auxiliar

3 Pilar Primo de Rivera es la hermana del fundador de Falange, José Antonio, e hija del dictador Miguel
Primo de Rivera (Richmond 2004, 17).
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para la FE, segun Payne (1997, 181). EI SEU servia como cantera para la FE de las
JONS, ya que reclutaba a jovenes menores de edad que no podian formar parte de un
partido politico legalmente (Payne 1997, 267). Una vez terminada la Guerra, el
gobierno espafiol experimentd una serie de tensiones entre los distintos grupos que
apoyaban a Franco (Soto Carmona 2001b). El “Movimiento Nacional” fue el nombre
que recibieron estos sectores que participaron en la revolucion antirrepublicana (Marin
et al. 2001, 20). EI Caudillo llevé a cabo un proceso de “domesticacién” de Falange
conforme a sus intereses de mantenerse en el poder (Soto Carmona 2001b, 35-36). Sin
embargo, la Seccion Femenina se ird adaptando a las distintas reestructuraciones
politicas con Pilar Primo de Rivera a la direccion durante mas de cuarenta afios
(Richmond 2004, 17).

Para Ana de la Asuncion Criado, la doctrina de la SF se construy6 a raiz de la
Guerra Civil, aunque se amoldaron a los diferentes cambios ideoldgicos y estratégicos
del régimen, sin perder el ideal falangista (2017, 183). Durante este periodo de la
Guerra Civil, la SF tenia una funcion principalmente asistencial (Pérez Moreno 2008,
77), con la ayuda a personas detenidas, visitas a los encarcelados y encarceladas, apoyo
a sus familias, recaudacion de fondos y misiones de propaganda como principales tareas
(Gallego Méndez 1983, 27). Estas mujeres falangistas comenzaron a organizarse en
Madrid, aunque poco a poco se fueron extendiendo por distintas provincias. Justo antes
de comenzar la Guerra Civil, la SF sdlo tenia 2500 afiliadas en dieciocho provincias.
Tampoco disponian de locales y se pasaban gran parte de su tiempo cosiendo las
camisas azules propias de los falangistas y haciendo banderas en la clandestinidad en
ese momento (Fernandez Jiménez 2008, 115). A partir de 1939, la SF se convirtio en
una organizaciéon de masas, “con una estructura jerarquica y verticalizada, garantizada
por una rigurosa disciplina” (Casero 2000, 17). Al finalizar la Guerra, los célculos de
afiliadas por parte de la SF ascendian a 580000 mujeres (Richmond 2004, 29). El
cambio de mision y funciones de la SF se reflejo en el decreto del 28 de diciembre de
1939 (Pérez Moreno 2008, 78). Las afiliadas a la SF se encargaron entonces de “la
educacion social, politica y doméstica de todas las mujeres” (Richmond 2004, 17). En
este momento, la SF pas6é a tener un total y casi ilimitado control de las mujeres
afiliadas al Movimiento e incluso, temporalmente, de todas las mujeres espafiolas entre
los diecisiete y treinta y cinco afios (Gallego Méndez 1983, 76). En 1941 se public6 una
orden ministerial que hacia obligatorias las ensefianzas del hogar a las mujeres en todo

el territorio espafol en los centros educativos, llegando a ser imprescindible para la
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obtencion del titulo de bachiller a partir de 1944 (Gallego Méndez 1983, 78). Estas
nociones basicas se inscribian dentro de un arquetipo de feminidad nacional-catdlico
como referencia, segun el cual los roles de ama de casa, madre y esposa eran el fin
Gnico de la mujer (Pérez Moreno 2008, 80). La Seccion Femenina se encarg6 de estas
ensefianzas del hogar y también del cuidado de los nifios y nifias, tareas domésticas,
atencion a los maridos, pero ademas tuvieron un papel importante en la alfabetizacién
de una gran parte de la poblacién e impartieron ensefianzas de cultura general, musica o
gimnasia (Alonso Medina 2001, 14). La extension de la SF por todo el territorio se hizo
patente con una compleja red de delegadas provinciales y locales que dependian de la
Delegacion Nacional, siempre a cargo de Pilar Primo de Rivera (Gallego Méndez 1983).
Se crearon también las “Catedras Ambulantes”, unas caravanas que iban a los diferentes
pueblos a impartir ensefianzas y promulgar la ideologia del Régimen (Pérez Trompeta
1996, 167).

1.3.2 Corosy Danzas de la Seccién Femenina

En 1938 se formaron los Coros y Danzas de la Seccién Femenina (Aguilar
Carrion) a raiz de la Concentracion en Medina del Campo para conmemorar la victoria
de Franco en la Guerra (Casero 2000, 32). Coros y Danzas, dentro de las l6gicas
nacionalistas que ya he comentado, seran un “instrumento de propaganda en el territorio
nacional” muy potente para el franquismo (de la Asuncién Criado 2017, 191). Las
labores de artesania y las musicas de Coros y Danzas servian como reencuentro con las
raices de la patria y las tradiciones costumbristas (Casero 2000, 45) Segun de la
Asuncion Criado, el folclore es un elemento legitimador que proporciona una
continuidad al sistema de manera atemporal y organica, de mas calado que la Historia.*
La cultura popular sirve para “establecer lazos de cohesion o pertenencia a ciertos
grupos reales o artificiales” (2017,185). Entonces, el folclore y las tradiciones en la
Espafia dictatorial podrian considerarse uno de estos elementos simbolicos que
refuerzan la idea de comunidad imaginada del nacionalismo franquista. Manuel
Dannemann incluso va mas alld y sostiene que los factores de pertenencia,
comunicacion e identidad determinantes para la cultura folclérica son capaces de

constituir una “comunidad folklérica” (1984, 31). Segun este autor, la comunidad

4 La Real Academia de la Lengua Espafiola reconoce la escritura de folclore con “c” y con “k”
indistintamente. A lo largo de este trabajo me decanto por el término “folclore” preferiblemente a “folklore”. Las
veces que aparece escrito “folklore” es debido a que he decidido respetar la manera en la que lo escriben los autores y
autoras a los que hago referencia en ese momento.
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folklorica supone la participacion de una 0 mAas personas en una serie de
comportamientos relacionados con el disfrute de unos bienes tradicionales aglutinantes
y representativos de estos y estas participantes, que cuando cesan suponen la disolucion
de la comunidad folkl6rica (1984, 32). El sujeto colectivo al cual se le atribuyen las
tradiciones es un constructo resultante del propio discurso folclérico, segin Honorio M.
Velasco Maillo (1990, 138). Es interesante observar como en esta definicion de
comunidad folkldrica, que puede relacionarse facilmente con el concepto de
comunidades imaginadas, reconoce la posibilidad de reunién y articulacion alrededor de
estas manifestaciones populares, y su caracter puntual y performatico (Butler 2007,
puesto que la accién directa que requiere evoca el sentimiento de comunidad. Cabe
decir que, aunque el uso del folclore durante el Franquismo es muy relevante, este ya

habia sido manejado anteriormente.
1.4  Eluso de la cultura tradicional

Segun Miguel Manzano Alonso, la recopilacion de musicas de tradicion oral
comienza en la segunda mitad del siglo XIX (1991, 326). Para Velasco Maillo, el
estudio del folklore es un movimiento gestado desde la modernidad que provoco, junto
con la nostalgia y el desarraigo propios del movimiento roméantico, una atencion a lo
rural y lo popular por parte de una élite burguesa (1990, 126). Jesis Martin Barbero

sostiene que el folklore:

capta ante todo un movimiento de separacién y coexistencia entre dos ‘mundos’
culturales: el rural, configurado por la oralidad, las creencias y el arte ingenuo, y
el urbano, configurado por la escritura, la secularizacién y el arte refinado; es
decir, nombra la dimension del tiempo en la cultura, la relacion en el orden de
las préacticas entre tradicién y modernidad, su oposicién y a veces mezcla.
(1991, 19)

Los trabajos de los primeros folcloristas estan motivados por la creencia de que lo
popular era un instrumento historico para encontrar los origenes de la nacion, segun
Jorge de Persia (1991, 308). Los cantos populares son considerados expresiones
espontaneas y naturales del alma del pueblo (Diaz G. Viana 2002). Emilio Rey Garcia y
Victor Pliego de Andrés (1991) afirman que serd en el contexto nacionalista y
romantico de la segunda mitad del XIX cuando cambie el enfoque del concepto de “lo

popular”. A principios de siglo, lo popular se vinculaba a la cotidianeidad cosmopolita
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de una clase social burguesa urbana mientras que, segun se vaya acercando el final del
siglo, vira con influencia de los ideales romanticos a la idea de la esencia de un pueblo
rural y un pasado remoto (Rey Garcia y Pliego de Andrés 1991). Segun Luis Diaz G.
Viana, el concepto de patrimonio cultural proviene de la Revolucion Francesa, pero sera
en el Romanticismo cuando se consolide su vinculacién a la nacién (2002). La
recopilacion de musicas populares y tradicionales en Espafia estara también vinculada al
proyecto musical protagonista del siglo XIX: la construccion de una 6pera nacional (de
Persia 1991, 309). Las recogidas de material, mas o menos rigurosas, quedan plasmadas
en la proliferacion de cancioneros y en la presencia de temas folkl6ricos en
composiciones de musica academica de la época (Rey Garcia y Pliego de Andres 1991).
Desde finales del siglo XIX comienzan a aparecer las primeras Sociedades Folcloricas
en Espafia, a partir de la iniciativa de Antonio Machado y Alvarez (Rey Garcia y Pliego
de Andrés 1991, 364), las cuales estaban integradas por una élite intelectual con
motivaciones romanticas y nacionalistas (Velasco Maillo 1990, 124). Las mdsicas
tradicionales estaban presentes ya desde la época romantica en la construccion de la
nacionalidad espafiola y no es una novedad su instrumentalizacion durante la época
franquista para transmitir una idea de Espafia.

Para entender como son los procesos de utilizacién del folclore por parte de
Coros y Danzas durante la Espafia franquista y otras épocas, resulta interesante el
concepto de “folklorismo” que desarrolla Marti en el capitulo de libro titulado “La
tradicion evocada: folklore y folklorismo” (1999). Segun Marti, el “folclore” o
“folklore” se puede identificar como los propios contenidos de una cultura tradicional,
mientras que “folklorismo” se refiere a un “conjunto de actitudes que implican una
valoracién socialmente positiva de este legado cultural que denominamos ‘folklore”
(1999, 82). El folklorismo entonces estaria relacionado con una consciencia colectiva
del valor patrimonial de esta tradicion o folclore y con la asociacion de un sentimiento,
emocion e intencionalidad. Para Marti, el folklorismo lleva implicito una asociacion de
valores como ruralidad, ancestralidad, genuinidad, sencillez, moralidad y etnicidad, y
que determinan su “valor folklérico” y, por tanto, implican un valor afiadido (1999).
Precisamente, es esa etnicidad la que permite la instrumentalizacion nacionalista del
folklore y la identificacion con un contexto geografico muy concreto, que antes del
proceso de folklorismo no era tan relevante (Martin 1999, 86). Este proceso de
transformacion de “folklore” a “producto folklorico”, que se lleva a cabo con el
folklorismo, es complejo. Para la “homologacion” de esta cultura tradicional, los
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distintos actores y agentes se sirven de estrategias como el tipismo o exageracion de
rasgos tipicos, simplificacion y complejidad, alteracion funcional o pulimentacion
(Marti 1999). Todos estos procesos implicitos en la folklorizacion se traducen en una
transformacion formal del folklore con un objetivo estético e ideoldgico concreto (Marti
1999, 94). Diaz G. Viana sefiala el papel de los y las investigadoras o folkloristas que
durante el acto de recopilacion autorizan un discurso u otro, seleccionan y proporcionan
autenticidad al material musical (2002). Para Martin Moreno, esta autenticidad o
“originalidad de la cultura popular residiria esencialmente en su autonomia, en la
ausencia de contaminacion y de comercio con la cultura oficial, hegemédnica” (1991,
20). Para Beatriz Martinez del Fresno, “lo que hizo la Seccion Femenina fue desplegar
mecanismos de control y depuracion sobre este repertorio tradicional — del que se
seleccionaba y autorizaba solo la parte conveniente —, fijar y uniformar las versiones e
implantar una practica masiva” (2012, 240). Pero, ademéas, Marti sefiala que estos
cambios y transformaciones en el objeto folklorico estan condicionados por “la
pertenencia del folklorismo a dos realidades diferentes”: la que “se corresponde a una
sociedad pasada y la propia de la actual” (1999, 93). Los productos folkléricos que
resultan entonces se adscriben a una doble realidad: “aquella que evoca, la tradicion
como exponente de formas de vida de épocas pasadas y de caracter rural, y la realidad
actual en la cual se insiere el folklorismo de caracter marcadamente urbano” (Marti
1999, 96). La artificialidad de traer una serie de elementos tradicionales a la
contemporaneidad franquista con los espectaculos de Coros y Danzas evidencian el
dialogo entre pasado y presente que también encontramos en la nostalgia de un pasado
glorioso del nacionalismo. Esta idea queda recogida en el concepto de “revival .
Velasco Maillo define el folclore directamente como un “movimiento social de
revitalizacion, de revival” (1990, 125) en si mismo. Respecto al revival musical,
Caroline Bithell y Juniper Hill (2014) editan el libro The Oxford Handbook of Musical
Revival en cuya introduccion afirman que el revival comprende el esfuerzo de
performar y promover musica que es valorada como antigua o historica, normalmente
percibida como amenazada o moribunda. Ademas, segun este autor y autora, estos
procesos de revival estan promovidos por la insatisfaccion con algunos aspectos del
presente y un deseo de cambio cultural (Bithell y Hill 2014, 3), dentro del contexto de
una sociedad descontenta y con la presion de construir un habitat cultural mas
satisfactorio (Bithell y Hill 2014, 10). Lo cierto es que estos elementos entroncan
claramente con la idea de rescatar un pasado perdido y una tradicién corrompida por el
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liberalismo de los afios de la Republica propios del Régimen Franquista. Algunas de las
motivaciones que para Bithell y Hill dan lugar al revival, y que se pueden observar en la
narrativa franquista de los Coros y Danzas, esta la insatisfaccion con aspectos de la vida
moderna, el refuerzo de una identidad nacional, la necesidad de un medio mas para la
propaganda ideoldgica, y la respuesta a un trauma (2014, 10-12). Lo interesante del
revival, como recoge Owe Ronstrom, es la idea de la representacion de un pasado
histérico en un momento presente (2014, 43). Ademas, segun Bithell y Hill, esta
evocacion del pasado se utiliza muchas veces para intensificar conceptos o elementos
del presente (2014, 5). De nuevo la idea de recuperar elementos propios de un pasado
remoto es una de las estrategias para crear en la Espafia de finales de los afios treinta un
nuevo concepto de Estado dominado por la idea de tradicion, pureza y un pasado
glorioso. Dentro de esta idea, en la Dictadura de Franco, al igual que en otras agendas
nacionalistas como recogen Bithell y Hill, se prioriz6 la busqueda de elementos
musicales considerados mas puros y rurales, ajenos a la contaminacion moderna y
urbana (2014, 6). Esto derivo en una seleccion y canonizacion de un repertorio concreto
(Bithell y Hill 2014, 6) en detrimento de otro, al igual que Marti (1999) recogia dentro
de su definicion de folklorismo. Aunque Bithell y Hill estudien la capacidad catartica de
“revivir” tradiciones musicales en contextos de desastres naturales o conflictos bélicos
solamente centrado en el siglo XXI (2014, 9), lo cierto es que en un periodo como la
posguerra espafiola—que no se caracteriza precisamente por una gran abundancia de
recursos economicos—, la riqueza cultural y folkldrica podria ser considerada como una
manera de superar el trauma de la Guerra Civil y de suplir esas carencias econémicas.
Con el revival se establece una especie de compromiso con el objeto musical, pero
también con los estilos de vida imaginados y asociados a estos. Es interesante que
Bithell y Hill caracterizan esto como un acto de resistencia no violenta a la modernidad
(2014, 14). La resistencia a la modernizacién y a las ideas liberales por parte del
gobierno de Franco, siguiendo las ideas de Bithell y Hill, se realiz6 tanto de manera
violenta—por medio de la guerra, los castigos y la censura severa—, pero también por
medio de una violencia simbdlica en la que los Coros y Danzas juegan un papel
importante como cuna de procesos de revival musicales. El revival necesita de una serie
de infraestructuras o nuevos métodos de transmision, promocién y diseminacion de la
musica “revivida” como festivales, concursos, instituciones educativas, politicas del

gobierno o proyectos audiovisuales (Bithell y Hill 2014, 4). Los Coros y Danzas de la
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Seccién Femenina funcionan como una de estas organizaciones de transmision de esta
tradicion traida del pasado popular.

Velasco Maillo (1990) reconoce una serie de funciones generales del folclore
que pueden resultar atiles para entender el papel de las tradiciones populares en el
Franquismo. En primer lugar, una funcion expresiva muy relacionada con la aportacion
de actividades de ocio como los festivales, muestras, concursos y demas espectaculos
(Velasco Maillo 1990, 140) presentes en la historia de Coros y Danzas. El espectaculo
folklérico para Velasco Maillo es una forma de discurso facilmente digerible y
susceptible de convertirse en “un acto de afirmacion nacionalista” (1990, 141). Una
segunda funcion es la de justificar y validar instituciones sociales segun la cual el
folklore se convierte en un instrumento de legitimacion de los valores de las élites
intelectuales o instituciones politicas (Velasco Maillo 1990, 141). En tercer lugar, y
muy vinculada a la anterior, la funcién pedagégica (Velasco Maillo 1990, 142) es
facilmente observable en la Seccion Femenina, ya que se concibe como una
organizacion educativa en los valores del régimen. Por ultimo, esté la funcion de control
social y fomento de la conformidad con las normas de conducta imperantes (Velasco
Maillo 1990, 143). El folclore, segun esta linea, puede resultar un elemento muy util
para ocultar la realidad social propia de la posguerra espafiola que sirve como
distraccion del pueblo, entroncando con la curacion o catarsis popular de la que ya
hablaban Bithell y Hill (2014). Sara Ahmed (2015) también aborda la complejidad del
trauma y el dolor y las estrategias y como nos afecta. Entroncando con estas funciones
del folclore, para de la Asuncion Criado, lo popular se convierte en un “instrumento
privilegiado de mediacion entre la gente y la estructura politica” (2017, 185). Segun
Martin Barbero, “el discurso no es un mero instrumento pasivo en la construccion del
sentido que toman los procesos sociales, las estructuras econdmicas o los conflictos
politicos” (1991, 13). Por ello, es importante estudiar los complejos procesos de
articulacién del discurso de la Dictadura franquista y el papel que tienen los Coros y
Danzas de Seccién Femenina en ellos. En el contexto de la Espafia dictatorial resulta
especialmente interesante el concepto de “hegemonia” de Antonio Gramsci. La
hegemonia de Gramsci hace referencia a un complejo entramado de “fuerzas politicas,
sociales y culturales” que van mas alld de la ideologia o sus formas de control,
manipulacion o adoctrinamiento. La hegemonia “es un vivido sistema de significados y
valores—fundamentales y constituidos—que en la medida en que son experimentados

como précticas parecen confirmarse reciprocamente” (Gramsci, citado en Williams
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1988, 131). Teniendo en cuenta este marco, la poblacion de la Espafia franquista estaba
dominada e imbuida en el sistema de valores hegemdnicos del Régimen, el cual se sirve
de elementos como los Coros y Danzas de la Seccion Femenina como herramienta para
controlar todos los aspectos de la vida cotidiana. Es preciso apuntar que, como afirma
Raymond Williams, el peligro del concepto hegemonia es que muchas veces se toma
como algo totalizador y se subestima la capacidad de disrupcién y desafio de la norma
por parte de los sujetos subalternos (Spivak 2003). La hegemonia es un proceso muy
complejo y cambiante que, al tratarse de un elemento colectivo, estd abierto a ser
resistida, limitada y tensionada para la creacion de “contrahegemonias” y “hegemonias
alternativas” (Williams 1988, 134). A pesar de esto, no podemos subestimar que la
utilizacion del folclore por parte de la SF cumple con las funciones educativas y de
propaganda de los valores del régimen y su idea de patria.

Como recoge Martinez del Fresno, “el gobierno de Franco implanté un modelo
administrativo de corte napolednico, decididamente centralista y uniforme, que
potenciaba los municipios y las provincias, ligados al poder central mediante rigidas
relaciones jerarquicas” (2012, 246). Esto determina la tension nacion-region presente a
lo largo de todo el Régimen. Martin Barbero apunta que, en las construcciones
nacionales muchas veces, “las diferencias culturales se convierten en . . . amenazas al
poder central” y es a través de elementos como la unificacion del idioma que una
cultura nacional se legitima y se centraliza su poder (1991, 80). La creacién de un
ideario de Espafia Unica y unitaria sera muy importante durante el Franquismo,
utilizando el concepto de Nacion para “dar cuerpo al pueblo” y acabar por sustituirlo.
La centralidad del poder estatal implica el cambio “del plural de los pueblos a la unidad
del pueblo convertido en Nacion” (Martin Barbero 1991, 98). En el caso del
Franquismo, ya he mencionado las contradicciones entre lo local y regional con la idea
de Nacion unitaria. A pesar de que “la region no existia como entidad politico-
administrativa” en la época de Franco era constantemente “invocada en la propaganda
del régimen” (Nufez Seixas 2014, 152) y el folclore tenia un papel importante en estos
procesos. A nivel linglistico, segin NUfiez Seixas, mientras que en general en “la nueva
Espafia” se llevaron a cabo una serie de estrategias de “(re)imposicion autoritaria del
castellano en la esfera pablica, la Administracion y la Ensefianza” que conllevan una
fuerte diglosia, contradictoriamente se asiste a un incremento del interés de eruditos e
intelectuales por otras lenguas (2014, 141). “Los idiomas y ‘dialectos’ regionales podian

sobrevivir en géneros literarios menores, folclore y etnografia, sin normas
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estandarizadas que se alejasen de la idea de ‘lengua popular’” (NUfiez Seixas 2014,
141). En esta linea, el folclore se erigié como una representacion de “unidad nacional a
pesar de la diversidad” y un elemento de cohesion de la pluralidad espafiola que
intentaba encauzar otros nacionalismos alternativos. La unidad de Espafia y el
centralismo estatal imperantes convirtieron al regionalismo presente en el folclore de
Coros y Danzas en un elemento estético (de la Asuncion Criado 2017, 195). Para Nufiez

Seixas,

La Seccion Femenina se apropi6 de los repertorios populares y los traslado del
ambito rural al urbano, y especialmente a los desfiles y conmemoraciones. La
danza tradicional fue teatralizada, feminizada y, sobre todo, rejuvenecida. No
solo era un interés etnografico, sino que trataba de depurar selectivamente ese
repertorio tradicional, fijando versiones estandarizadas e implantando una

practica colectiva de su ejercicio. (2014, 150)

Para adaptarse al contexto de la Espafia franquista, el folclore tenia que
desmarcarse también del casticismo—asociado al gusto popular, urbano e
izquierdista—y del localismo, que podia desembocar en regionalismos (NUfiez Seixas
2014, 150). A pesar de que habia una serie de pautas generales para la recogida de
material folklorico en las distintas zonas de Espafia, estas eran mas bien vagas y abiertas
al criterio e inquietudes de las distintas delegaciones provinciales (Casero 2000, 84). De
la Asuncion Criado achaca estas deficiencias a la insuficiencia presupuestaria de la
Seccion Femenina (2017, 193). Aunque las instructoras locales y provinciales eran las
que hacian el trabajo de campo, la Regiduria Central de Cultura de la SF, con la ayuda
de musicologos como Higinio Anglés o Manuel Garcia Matos y dirigentes falangistas,
“seleccionaban aquellas piezas que mejor servian a los fines propagandisticos del
régimen. Sobre todo, las que con més eficacia simbolizaban la conjuncion entre
catolicismo y tradicién” (NUfiez Seixas 2014, 150). Para de la Asuncion Criado, el
franquismo se apropié del folclore siguiendo la linea del neorrealismo italiano que
aplicaba el concepto gramsciano de “nacional-popular” para representar organicamente
la comunidad nacional por medio del folclore popular (2017, 191). Segun esta autora, el
folclore en el Régimen podia ser entendido de dos maneras: como acompafiante de actos
oficiales, diplomacia y relaciones internacionales, facilmente observable en los viajes de
la Seccion Femenina por el mundo, y como una muestra de cultura y comparacion entre

distintas regiones, plasmada en los distintos concursos folcléricos (de la Asuncién
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Criado 2017, 193).°> Segln recoge Casero, el primer concurso se realizé en 1942 por
iniciativa de Pilar Primo de Rivera con la idea de mostrar las labores de recogida de
campo y enseflanza de estos materiales en las diferentes provincias (2000, 48). Este
concurso se desarrollaba a lo largo de una serie de meses puesto que habia un proceso
de seleccidn que iba escalando niveles geograficos; primero local, luego regional, méas
tarde sectorial y por ultimo a nivel nacional. Estos concursos se extendieron hasta 1976,
con un total de veinte ediciones (Casero 2000, 49). Nufiez Seixas apunta que el comun
denominador en el uso del folclore de Coros y Danzas fue precisamente la nocién de
espectaculo (2014, 148) presente tanto en concursos, coOmo viajes y representaciones en
el exterior.

En 1948, la Seccion Femenina actuara en Argentina en lo que sera su primera
visita al extranjero (Aguilar Carrion 2012, 44) a excepcion del viaje a Alemania en 1942
para visitar hospitales de heridos en la Guerra (Casero 2000, 49). Después de la
Segunda Guerra Mundial en Europa se fundo en 1945 la ONU, la cual bloque6 a Espafia
de sus actividades y relaciones internacionales debido a su “origen bélico, naturaleza
dictatorial” y sospechas de simpatias con la recientemente neutralizada Alemania nazi
(Barrera 2019, 321). Por esta razédn, la Seccion Femenina desarrolla una nueva funcién
en sus distintos viajes, la de suavizar o dulcificar la imagen de Espafia en el extranjero
(Aguilar Carrion 2012, 44) asi como “promover los lazos culturales” con otros paises y
“contrarrestar el aislamiento internacional de Espafa” (Richmond 2004, 175). Lo cierto
es que el hecho de que el primer viaje internacional fuera a Argentina no es casualidad.
Este pais apoyd al gobierno de Franco ante la negativa de la Naciones Unidas y
continu6 con las relaciones diplomaticas al contrario que otros muchos Estados
(Amador Carretero 2003, 104), si bien es cierto que el bloqueo de la ONU se vera
cuestionado con el desarrollo de la Guerra Fria. Este conflicto internacional supone la
mejora de la imagen de Espafia, puesto que el franquismo se impuso como baza
favorable contra el comunismo (de la Asuncién Criado 2017, 188). Como apunta
Amador Carretero, estos primeros viajes tenian su riesgo por las tensiones con exiliados
politicos en anteriores ocasiones (2003, 104). A pesar de esto, las actuaciones y
muestras de los Coros y Danzas fueron un éxito porque las canciones y bailes resultaron
“ser resorte emotivo y profundo capaz de hacer sentir a los emigrantes la nostalgia de la

Patria y calmar las irritaciones y rencor de los exiliados” (Amador Carretero 2003, 105).

5 Véase Anexo | para imagenes relacionadas con estos concursos de Coros y Danzas.
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La importancia de estos viajes de Coros y Danzas fue tal que incluso se plasmé en la
obra cinematografica Ronda Espafiola (1951), dirigida por Ladislao Vajda. En 1948 se
inicié en Argentina una gira de tres meses que continud por Rio de Janeiro y Lisboa.
Pero ese mismo afio y el siguiente también se present6 en Inglaterra un grupo de Coros
y Danzas en un festival folklérico internacional en el que incluso ganaron premios.
Entre el primer viaje a Argentina y el afio 1962 los Coros y Danzas de la Seccion
Femenina giraron por paises de Latinoamérica como Perd, Chile, Colombia, Venezuela,
Republica Dominicana, Haiti y Puerto Rico; otros paises europeos como Grecia,
Bélgica, Francia o Italia; paises de Oriente Medio como Turquia, Egipto o El Libano;
pero también otros con los que las relaciones diplomaticas eran complicadas como Cuba
o0 Estados Unidos (Casero 2000, 50-52). Este éxito cosechado en distintos paises por la
Seccion Femenina provocé que el poder politico y propagandistico de Coros y Danzas
se hiciera mas evidente y que muchos dirigentes del Régimen se dieran cuenta de que
habian subestimado el papel de las mujeres y el del folclore.

Kathleen Richmond sostiene que en 1945 ya eran evidentes algunos indicios “de
que el estilo y las actividades de la SF no sintonizaban con la direccion del régimen” y
hubo una disminuciéon de afiliaciones importantes (2004, 168). Segun Casero, la
influencia de FET de las JONS en el Régimen de Franco fue descendiendo
progresivamente a partir de 1953, abriendo paso a oligarquias militares o a la Iglesia
Catdlica (2000, 37). Falange se convirtio en “una especie de agencia central de
Servicios de un Estado dictatorial” con las funciones de movilizar y controlar a las
masas, educar a la poblacion en los valores del Régimen y gestionar los servicios
sociales y relaciones laborales, segun Casero (2000, 38). Para Begofia Barrera, el
cambio socioecondémico que experimento el Régimen, el cual pas6 progresivamente de
una autarquia y economia propia de la posguerra a una relativa prosperidad y apertura a
la economia de consumo, afecté a la organizacion del gobierno y a la posicion de
Falange en é€l, asi como a la propia SF (2019, 339). Ciertamente, seria imprudente creer
que durante los casi cuarenta afios de dictadura en Espafia la estructura social y
econémica no cambiase ni se viera influida por los efectos de la modernizacion,
capitalizacién y globalizacion incipiente que se estaban experimentando a nivel
internacional. El final de la Dictadura marcado por la muerte de Franco en noviembre
de 1975y por la crisis del sistema franquista (Molinero e Ysas 2001, 243) culmino para
la Seccion Femenina con su disolucion oficial en 1977 (Casero 2000, 10). Segun recoge

Barrera, la desarticulacion de la SF fue llevada a cabo con pocos honores y ante la
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preocupacién de muchas dirigentes de la organizacion como Pilar Primo de Rivera, la
cual sintio que su labor durante mas de cuarenta afios de la difusion del folclore y la
educacion de la mujer estaba siendo desmerecida por el nuevo gobierno de la Transicion
(2019, 475).

Es evidente que las relaciones entre folklore y Franquismo fueron muy
complejas. El nacionalismo que utiliza las tradiciones populares como elemento de
cohesion y de origen de una esencia de la nacién no solo esta presente en el caso de
Espafa. Y, ademas, el Régimen de Franco no serd el primero en utilizar esta estrategia,
sino que se inscribe dentro de una corriente con origen en el siglo XIX y que también
estaba presente en otros paises en ese momento. Los dialogos entre pasado, presente y
futuro, a la vez que la contraposicion modernidad-tradicion, son un denominador comun
en las corrientes nacionalistas y que en el Franquismo han existido de manera
transversal durante los casi cuarenta afios de extension de la dictadura en Espafia.
Precisamente con las conceptualizaciones de revival se puede apreciar la compleja
narrativa que se establece intrinsecamente a cualquier manifestacion del folclore, que
siempre esta relacionada con una tradicion oral, transmitida de generacion en
generacion, sin autoria reconocida y que nos pone en contacto con un pasado dificil de
rastrear con exactitud. Ademas, el Franquismo dentro de sus maniobras de
consolidacion y legitimacion utiliza una serie de elementos culturales como simbolos de
toda una estructura ideoldgica que impregna todas las capas de la sociedad de la Espafia
del momento. El folclore funciona como uno de estos simbolos de hegemonia y
propaganda que permite transmitir a la sociedad una serie de valores de manera
implicita y que, ademas, refuerza una cohesién del pueblo espafiol tanto a nivel interno
como externo. Los concursos, muestras y demas actividades cotidianas de Coros y
Danzas de la Seccion Femenina demuestran como el baile y la musica tradicional
proporcionaron una imagen de Espafia unida en la diversidad de todas las regiones,
evitando los separatismos. También funcionaron como representantes de esa identidad
nacional en el extranjero, poniendo a las mujeres al frente de unas relaciones
internacionales y unas funciones que, dentro de los valores del Régimen, no eran los
esperados. Las contradicciones dentro del perfil de mujer que promulgaba la Seccion
Femenina y lo que ocurria en el dia a dia de la organizacion es un punto interesante para
observar cémo el folclore permiti6 a las mujeres de Coros y Danzas transgredir algunos

de los aspectos del canon normativo de feminidad.
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2 El control de los cuerpos en la Seccion Femenina
2.1  Lacuestion del sujeto y el cuerpo

Anteriormente abordaba el tema de la utilizacion del folclore como elemento
legitimador de los valores franquistas y como aglutinante de la poblacion espafiola
dentro de unas ldgicas nacionalistas. La Seccién Femenina era el medio de
comunicacion de esos valores del Régimen a la poblacion por medio de estrategias
simbolicas, entre las que se incluye el folclore. Dentro del papel que tiene la SF como
dispositivo disciplinario (Foucault 2009), es interesante prestar atencion al lugar de la
musica, y en concreto el baile, en la transmisidén de unas normas de género y el control
de los cuerpos de las mujeres, las cuales eran las principales participantes en las
actividades dancisticas de Coros y Danzas.

La mdasica, para Teresa Lopez Castilla, es un “instrumento de orden social que
da sentido a situaciones o escenarios concretos; a la vez que supone un agente activo en
nuestra forma de componer los cuerpos, las emociones y los sentimientos en relacion a
nosotros mismos y los otros” (2013, 256-257). En este sentido, no podemos negar el
imprescindible papel de la musica en la construccion de las subjetividades y las
identidades individuales y colectivas. Aungue esto pueda parecer una obviedad, en el
contexto de finales de los afios ochenta del siglo pasado todavia estaba extendida “la
idea tradicional de que la musica es un lenguaje universal y autbnomo que opera
independientemente del contexto histdrico en el que surge e incluso independientemente
de los sujetos que la producen” (Vifiuela 2003, 22). Esta idea permite justificar y
perpetuar un discurso hegemonico dentro de los estudios de la musica basado en valores
patriarcales, racistas, colonialistas y heterosexuales. Como recoge Laura Vifiuela, los
estudios de género entran en el campo musical en la década de los ochenta,
posteriormente a otras disciplinas como la literatura (2003, 19). Susan McClary, de
manera pionera en su libro Feminine Endings (1991), cuestiona el discurso musical
socialmente aceptado en la disciplina musicoldgica, que coloca a las mujeres en una
posicion de subalternidad por cuestion de género y sexualidad. Para McClary, la
musica, como cualquier otro discurso social, estd repleta de significados y no se cifie
solamente a representar una realidad social, sino que también se configura a través de
una relacion de reciprocidad (1991, 21). Aunque los inicios de la musicologia feminista
se centrasen en la busqueda de las mujeres olvidadas por la historia de la musica, con el
paso del tiempo y la influencia de lineas de pensamiento como la teoria queer se ha
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ampliado la vision de los estudios de género en el campo musical. Esta expansion de los
analisis musicoldgicos ha estado ligada al reconocimiento de la multiplicidad de los
sujetos no normativos y sus operaciones en los limites junto con la influencia de las
practicas musicales en la construccién de las corporalidades (Garcia Flérez 2012).
Como apunta Lopez Castilla, “la interaccién social que se establece entre los
sujetos y el hecho musical adquiere en este proceso su correspondiente significante
social y cultural a la hora de producir las distintas subjetividades” (2013, 256). La
construccion del sujeto es uno de los temas centrales de los estudios feministas. Con la
llegada de la modernidad se sientan las bases del nuevo sujeto ilustrado y racional,
basado en un ideal concreto de hombre blanco, occidental, heterosexual y burgués. Este
sujeto, que aspiraba a ser universal, fue cuestionado desde los inicios del movimiento
feminista (Casado Aparicio 1999, 74) basédndose en el reconocimiento de que la
construccion del sujeto es un proceso social (Moreno Sainz-Ezquerra 2017, 314). Segln
Casado Aparicio, los debates de los afios sesenta que enfrentaron el feminismo de la
igualdad con el de la diferencia realizan un cuestionamiento del sujeto universal,
reflejando la posicion de otredad de las mujeres, aunque reforzando una cosmovision
binaria y estableciendo ideas como ”la mujer” o “el patriarcado” como “entidades fijas,
autoexplicativas, universales” (1999, 75). Butler también sefiala la problematica de
perpetuar la idea de “mujer” como una identidad comun y el peligro dentro del
feminismo de plantear una base universal de opresion de las mujeres ya que invisibiliza
distintas realidades marcadas por otros ejes de opresién como el racial, de clase, étnico
o sexual (2007, 49). Desde los afios ochenta, el feminismo asistié a una ampliacion del
sujeto politico feminista (Trujillo 2022, 45). Movimientos como el black feminism ya
apuntaron la necesidad de redefinir el sujeto politico del feminismo, para ampliarlo mas
alla de las mujeres blancas burguesas que iniciaron la lucha por los derechos de las
mujeres (Viveros Vigoya 2016, 13) o el caso de los feminismos latinoamericanos que
sefialaron las complejas relaciones entre opresiones sustentadas por el “sistema
moderno-colonial de género” (Lugones 2008). Butler ademas sostiene que el propio
sistema y la norma que determina la composicién del sujeto “requiere pues la
produccion simultdnea de una esfera de seres abyectos, de aquellos que no son
‘sujetos’ (2002, 19). Gracia Trujillo (2022) recoge algunas conceptualizaciones del
sujeto abyecto que otras autoras plantean como “la lesbiana” de Monique Wittig (2006),
“la queer mestiza” habitante de la frontera de Gloria Anzaldua (2016), “el cyborg” de
Haraway (1995) o “el sujeto nomade” de Rosi Braidotti (2000). Estas
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conceptualizaciones de sujetos hibridos y mutantes de finales del siglo XX cuestionan
los “limites de las categorias identitarias, de las fronteras, de las intersecciones” y
subvierten el ideal de mujer y la construccion del sujeto feminista de una manera
hegemonica y simplista (Trujillo 2022, 58). Para Butler “el sujeto feminista esta
discursivamente formado por la misma estructura politica que, supuestamente,
permitiria su emancipacion” (2007, 47). Por esto, es necesario cuestionar y repensar
constantemente el sujeto del feminismo, porque es inevitable que caigamos en l6gicas
patriarcales que nos impidan vislumbrar incbmodas problematicas y opresiones hasta
dentro del propio movimiento.

Otra cuestion importante que se relaciona con la construccion del sujeto y que
también recibe una atencion notable dentro de los estudios feministas es el cuerpo. Para
Mari Luz Esteban, “la identidad de género es siempre una identidad corporal”, puesto
que “nos identificamos en relacion al género dentro y a partir de una determinada
corporeidad, desde una vivencia y una percepcion determinada de nosotros/as
mismos/as como seres carnales; una corporeidad que es ademas absolutamente
dindmica” (2013, 15). Segin Margarita Tortajada Quiroz, “todos los sujetos somos
cuerpo”, a traves del cual vivimos y experimentamos todas las relaciones sociales. La
dimensién corporal del sujeto repercute en distintos ambitos como el bioldgico, pero
también psicologico, ideoldgico o social (2011, 23). En los estudios feministas es
importante tener en cuenta que “el género se registra y se expresa en el cuerpo”
(Tortajada Quiroz 2011, 23). Csordas desarrolla el concepto de embodiment, en
contraposicion al entendimiento del cuerpo Unicamente como entidad bioldgica y
material. Embodiment, segin Csordas, “can be understood as an indeterminate
methodological field defined by perceptual experience and the mode of presence an
engagement in the word” (1993, 135). Esto se puede relacionar con el proceso de
transformacion del cuerpo bioldgico en cuerpo politizado del cual habla Tortajada
Quiroz (2011, 77). Las implicaciones del desarrollo del concepto de embodiment se
relacionan con la puesta de atencion en el cuerpo como objeto de estudio (Csordas
1993, 136), ademas de la consideraciéon de que la embodied experience es el punto de
partida del andlisis de la participacion humana en una cultura (Csordas 1993, 135). La
importancia del cuerpo en los estudios feministas esta relacionada con el bio-poder que
subraya Foucault. Como afirma Foucault, “la invasion del cuerpo viviente, su
valorizacion y la gestion distributiva de sus fuerzas” son elementos indispensables en la

consolidacion de cualquier modelo de hegemonia y dominacién (2007, 171). Por ello,
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este autor habla en términos de biopoliticas para “designar lo que hace entrar a la vida 'y
sus mecanismos en el dominio de los calculos explicitos y convierte al poder-saber en
un agente de transformacion de la vida humana” (Foucault 2007, 171). Daniel Gihovani
Toscano Lopez afirma que el poder en Foucault “no es una propiedad, sino un nombre
dado a una situacion estratégica” (2008, 45). Foucault desarrolla el concepto de bio-
poder para hacer referencia a los mecanismos de legitimacion del sistema moderno
capitalista que tienen por objetivo “obtener la sujecion de los cuerpos y el control de las
poblaciones” (2002, 169). El “bio-poder no surge desde el vacio, sino vinculado a la
sociedad disciplinaria, a la sexualidad, a la sociedad de la seguridad y al arte liberal de
gobernar”, los cuatro dispositivos sobre los que actla para el control de los cuerpos
(Toscano Lépez 2008, 51). Instituciones como el ejército o la escuela funcionan como
elementos de control directo de los cuerpos y de imposicion de disciplina,
ejemplificando la transversalidad de este concepto de bio-poder (Foucault 2002, 169).
La dualidad mente-cuerpo es una de las bases mas trascendentales de la filosofia
occidental, segun Susan Bordo (1993, 2). Esta linea filos6fica comienza con Platén y su
conceptualizacién del cuerpo como prision del alma, la razén o la mente, y continda con
la idea del cuerpo como receptaculo o vasija del alma en Aristoteles. La tradicion
cristiana también perpetla esta dicotomia cuerpo-mente durante siglos materializada en
la oposicion divino-terrenal. Méas adelante, con René Descartes el dualismo queda
plasmado en su division de la sustancia en res cogitans (mente) y res extensa (cuerpo).
Este fildsofo del siglo XVII va un paso més alla estableciendo una jerarquia explicita
entre ambas categorias, pues defiende la exclusion del alma de la esfera de la
naturaleza—en la que se incluye el cuerpo—como prerrequisito del conocimiento
(Grosz 1994, 5-6). A partir de la filosofia cartesiana, Elisabeth Grosz distingue tres
lineas de pensamiento segun el modelo de cuerpo en el que se basan. En primer lugar, se
puede entender el cuerpo como un sistema organico de partes interrelacionadas, siendo
objeto de estudio para las ciencias. En segundo lugar, otra concepcién se construye
sobre la idea de cuerpo como herramienta, instrumento o posesion del sujeto que como
objeto pasivo requiere de entrenamiento y disciplina. Por ultimo, en tercer lugar, esta la
vision del cuerpo como medio de conexidn entre el mundo fisico externo y el mundo
psiquico interno del sujeto segun la cual el cuerpo es un simple vehiculo de expresion,
transparente y neutro que se limita a transmitir informacion sin provocar grandes
modificaciones (Grosz 1994, 8-10). Estas tres visiones perpettan la division cuerpo-

mente de una manera u otra y le restan importancia al papel del cuerpo en la
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construccion de las subjetividades. Toda esta tradicion filoséfica dualista contribuy6 a
la construccion de la cosmovision binaria que impregna el mundo occidental y que tiene
importantes implicaciones en los estereotipos y roles de género tradicionales (Bordo
1993, 11-12). Segun Bordo, “the body is the negative term, and if woman is the body,
then women are that negativity, whatever it may be: distraction from knowledge,
seduction away from God, capitulation to sexual desire, violence or aggression, failure
of will, even death” (1993, 5). La vinculacion del cuerpo con lo femenino esta
relacionada con estas dicotomias patriarcales de mente-cuerpo, razon-emocién, hombre-
mujer. El dualismo, para Grosz, “is the belief that there are two mutually exclusive
types of ‘things’. . . that compose the universe in general and subjectivity in particular”
(1994, vii). Grosz sefiala que el pensamiento dicotomico establece una jerarquia entre
los dos términos que se contraponen, provocando que uno de ellos se presente como
subordinado o contrapartida negativa al otro (1994, 3). En estas dicotomias cuerpo-
mente y mujer-hombre, la mente y el hombre son las dos categorias claramente
privilegiadas. Por esta razon es importante el estudio del cuerpo, puesto que esta
asociacion de feminidad con el cuerpo continda siendo relevante en la filosofia
occidental (Grosz 1994, 4). Estas clasicas dicotomias afectan también a algunos
discursos feministas que se construyen sobre la antitesis opresor/oprimido y que, por
tanto, no reflejan la complejidad sociohistdrica de la situacion de hombres y mujeres, no
reconocen otros ejes de opresion como la raza o la clase o perpettan una imagen de las
mujeres como seres pasivos sin posibilidad de oponer resistencia (Bordo 1993, 23).

Para Esteban, debido a esta larga tradicion dualista (cuerpo-mente) que asocia
unos aspectos racionales y positivos al hombre y otros negativos y emocionales a la
mujer, “el ‘empoderamiento’ social de las mujeres es y sera siempre corporal, 0 no sera”
(Esteban 2013, 15). La vinculaciéon del cuerpo y el género es algo muy relevante,
especialmente desde la perspectiva feminista que Grosz denomina sexual difference
(1994, 17). Dentro de esta linea, autoras como Judith Butler, Moira Gatens, Luce
Irigaray o Gayatri Spivak conciben el cuerpo como el resultado de un entramado de
sistemas de significados, significaciones y representaciones, incluyendo la dimension
cultural y natural (Grosz 1994, 17-18). Esteban recoge de Butler su concepcion del
cuerpo como “una ‘materialidad organizada intencionalmente’, una encarnacién de
posibilidades que estdn condicionadas y circunscritas por una convencion histérica”
(2013, 64). Ciertamente, las pensadoras como Butler dentro de esta linea filosofica
segun Grosz no conciben el cuerpo como “a biological tabula rasa onto which
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masculine or feminine could be indifferently projected. Instead of seeing sex as an
essentialist and gender as a constructionist category, these thinkers are concerned to
undermine the dichotomy” (1994, 18). La relacién entre cuerpo y género para Butler se
sostiene en su concepcion de que el “género es un estilo corporal, un acto o conjunto de
actos: es intencional y ‘performativo’” (Esteban 2013, 64). La performatividad de
Butler implica una repeticién de conductas y actos corporales y gestuales para
conformar un género determinado (Butler 2002, 34). En el &mbito de la danza, la puesta
en escena de un baile es muy importante puesto que, sobre la base coreogréafica, la
performance de las personas que bailan puede entrar en conflicto o resignificar el propio
texto base por medio de un simple énfasis de los matices del gesto o la postura (Banes
1998, 10). Es por esto por lo que el cuerpo es un elemento importante en la construccion
del género como sede de esos actos performativos. Pero no es simplemente que el
cuerpo determine la construccion del género, sino que es un proceso reciproco, puesto
gue como sostiene Esteban existen “una serie de factores, como son el sexo, el género,
la edad, la clase social, la cultura, la religion, la actividad, entre otros, que introducen
diferencias importantes en el aprendizaje de las técnicas corporales” (2013, 74).
Dependiendo de la lectura de género, raza o clase, el cuerpo debe responder (0 no) ante
una serie de normas que le dan forma. En esta linea Grosz afirma que los cuerpos “can
be represented or understood not as entities in themselves or simply on a linear
continuum with its polar extremes occupied by male and female bodies . . . but as field,
a two-dimensional continuum in which race (and possibly even class, caste, or religion)
form body specifications” (1994, 19). Es importante entender las posibilidades de la
corporalidad a modo de espectro para poder superar esos binarismos imperantes en
nuestra sociedad y que nos oprimen. El estudio del cuerpo es fundamental para entender
su papel en la formacion del conocimiento, los regimenes de representacion, produccion

cultural y cambio socioecondémico (Grosz 1994, 19); pero también porgue segun Grosz

the body provides a point of mediation between what is perceived as purely
internal and accessible only to the subject and what is external and publicly
observable, a point from which to rethink the opposition between the inside and
the outside, the private and the public, the self and the other, and all the other

binary pairs associated with the mind/body opposition. (1994, 20-21)
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2.2  El movimiento y la danza

Es evidente que el cuerpo por su posicion desventajosa respecto a la mente en la
tradicion filosofica occidental y su asociacion con lo femenino provoca que los estudios
feministas presten atencion al estudio de lo corporal. Dentro de los estudios musicales,
la danza ha sufrido un destino similar en relacién con su vinculacion con el cuerpo.
Segun Karmen Mackendrick, el cuerpo es indistinguible o inseparable de la danza
mientras esta sucede (2004, 145), y yo afiadiria que la danza tampoco puede separarse
del propio cuerpo. El hecho de que la danza sea un acto interpretativo implica para Sally
Banes que muchas veces todo su significado no pueda transmitirse a través de los
medios verbales y que los diferentes cuerpos impriman distintos significados, a veces
totalmente opuestos a lo que sugieren las palabras (1998, 9). Para Jane C. Desmond, la
danza es un discurso corporal infravalorado y marginado dentro de la academia. Segun
esta autora, gracias al estudio del cuerpo y la danza podemos analizar como las
identidades son codificadas en estilos performativos y como el uso del cuerpo en la
danza esta relacionado con las normas de expresion de los cuerpos, las duplica,
amplifica, excede o desafia dentro de un contexto histérico concreto (Desmond 1993,
34). Judith Lynne Hanna sostiene que la danza es una comunicacién de movimiento del
cuerpo en un espacio, con un proposito, intencionalmente ritmica y culturalmente
moderada (2010, 213). EI movimiento segin André Lepecki se relaciona con lo
efimero, lo invisible y el paso del tiempo. Para este autor “movement is both sign and
symptom that all presence is haunted by disappearance and absence” (Lepecki 2004b,
128). Lepecki defiende que la manera de entender la danza tradicionalmente como
“flujo o continuidad de movimiento” deja fuera muchas manifestaciones artisticas
contemporaneas que reconocen la pausa, la quietud o lo espasmddico como parte del
propio movimiento (2008, 15). Desmond sostiene que en todo baile existe una compleja
red de relaciones con otros bailes y movimientos no dancisticos, “its meaning is situated
both in the context of other socially prescribed and socially meaningful ways of moving
and in the context of the history of dance forms in specific societies” (1993, 36). Hanna,
sobre esta transmision de significado, afirma que la danza lo hace a través del uso del
espacio, el tacto, la proximidad entre las personas que bailan y con las personas
espectadoras, la desnudez, y posturas y movimientos especificos (2010, 213). Debido a
todo esto, y como defiende Desmond, el movimiento y el cuerpo deben ser tratados

como un texto primario en el que podemos observar cambios complejos, significativos y
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continuos (1993, 36). En la trayectoria del estudio de la danza, como dice Lepecki, el
gesto corpdreo ha servido para representar 1o que no se puede expresar con palabras.
Esta definicion simplista de lo que es el gesto ha provocado que desde el siglo XIX se
haya establecido una completa separacion entre texto (escrito) y baile (Lepecki, 2004b,
127), aunque, para Lepecki, existe una irrefutable codependencia entre escritura y baile
(2004 b, 138). Dana Mills sostiene que la danza puede ser entendida como un sistema
independiente de significacion que se enuncia y recibe sin necesidad de ser mediado por
la palabra (2017, 15). Por esta razén, la danza permite la insercion de voces distintas
que por medio de la palabra a veces no tienen espacio, pero que consiguen articularse
por medio de los cuerpos en movimiento (Mills 2017, 2). Mills define la danza como un
lenguaje encarnado, una forma de comunicacion de cuerpos en movimiento, que
permite explorar y encontrar distintos métodos de autoexpresion (2017, 24). Para Banes,
el hecho de que el baile se haya transmitido normalmente de manera oral, 0 mas bien
transfiriendo una coreografia de un cuerpo a otro, provoca que los textos dancisticos
sean mas maleables, subjetivos y predispuestos a sufrir mutaciones, por lo que la idea
de autenticidad en el baile es abstracta y dificil de identificar con la exacta
representacion de la coreografia (1998, 8). Esta idea estd aun mas presente en el caso de
los bailes tradicionales, puesto que ya no contamos con un aparato formativo o
normativo como academias, escuelas o compariias de baile como ocurre en la danza
académica. El hecho de que la musica tradicional se encuentre por si misma imbuida en
una cultura de transmisién oral es uno de los aspectos mas interesantes, y a la vez mas
problematicos, de este tipo de repertorios.

Segun Mackendrick “dance intensifies ordinary movement as literature
intensifies ordinary languages” (2004, 147). La intensificacion del movimiento en la
danza o el baile se consigue, en parte, por medio del emplazamiento en el espacio y el
desplazamiento entre unas posiciones y otras, marcado por la coreografia (Mackendrick
2004, 148-149). Como afirma Randy Martin, el baile no es una practica artistica que se
desarrolle simplemente en un espacio-tiempo concreto, sino que estas dos dimensiones
espacial y temporal se constituyen a lo largo del espectaculo (2004, 48). Tortajada
Quiroz utiliza el concepto de habitus de Bourdieu para reflejar como se inscribe en el
cuerpo, “bajo la norma de ritmos, gestos y palabras”, el tiempo y el espacio, los cuales
configuran al sujeto, en general, y, en particular, al sujeto que baila (2011, 25). El
propio cuerpo es un espacio de inscripcion del baile mas amplio que lo que se puede
describir con palabras y que est4 en continuo cambio y modificacion segun Mills (2017,

37



26). Esta evanescencia o fugacidad de la danza a la que nos remite sus cualidades
espaciotemporales son una de sus caracteristicas mas significativas. El hecho de que la
danza se circunscriba a un tiempo y espacio concreto y no podamos tener, en principio,
una referencia material una vez que el momento de su interpretacion termina como no
ocurre con un cuadro o una escultura, hace que nos remita constantemente al pasado,
segun Lepecki (2004a, 4). El tiempo fluye y se fragmenta, acentuando el hecho de que
cada posicién o emplazamiento en el proceso dancistico es efimero. Mackendrick al
respecto afirma que “in some sense dance is the body’s devotion to the moment that
cannot be kept” (2004, 150). Mackendrick refleja muy bien las paradojas de la danza, en
cuanto que representa movimiento y la falta de él, pero también nos remite a un tiempo
muy concreto a la vez que refleja la eternidad en la quietud o ausencia de movimiento
dentro de una coreografia. Para esta autora “the time of dance, like its space, is both
intensely ordered and, as excess, transgressive of order: it always exceed us and our
attempts to grasp it” (Mackendrick 2004, 153). Segun Mills las fronteras del espacio son
totalmente inestables, pues con cada movimiento, el bailarin o bailarina cambia los
limites de su cuerpo en el espacio fisico y en relacién con el resto de personas que
bailan o que presencian el espectaculo (2017, 21).

Lepecki aporta unas reflexiones interesantes sobre el tiempo en la danza y su
relacion con el concepto de modernidad en su obra Agotar la danza (2008). Para este
autor, la condicion efimera de cualquier baile se traduce, en la modernidad, en un
sentimiento melancolico—que la conecta con una dimension afectiva—ya que esta
condenada al “olvido tan pronto como se realiza” (Lepecki 2008, 220-221). Como
respuesta a este “proyecto melancolico de la modernidad”, surge la coreografia para
contrarrestar esta condicion sustancial de volatilidad o desaparicion y asegurando que al
“presente de la danza se le conceda un pasado y por tanto un futuro” (Lepecki 2008,
221-222). Sin embargo, para Lepecki, lejos de hacer desaparecer este sentimiento
melancolico de la inminente pérdida, la coreografia lo acentla, comparandola con una
especie de rito funerario o preparacion para la inminente muerte (2008, 222). Lepecki,
sin embargo, propone ir mas alla de esta melancolia: “la cuestion no deberia plantearse
como una eleccién entre tomar partido por el olvido o por el recuerdo. La cuestion que
debe tal vez plantearse es la de cdémo separar el no olvidar de las morbidas
implicaciones que la melancolia siempre lleva consigo” (2008, 228, énfasis en el
original). La manera de conseguir este objetivo que propone Lepecki es la expansion de
la temporalidad, por medio de la ampliacién del concepto de presente, entendido como
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una multiplicidad de presentes que los diferentes cuerpos y modos de subjetivacion
aportan en sus distintas maneras de experimentar la temporalidad (2008, 230). Esta
visién nos permite relacionar una red mas compleja de sensaciones y sentimientos
vinculados a la danza que la simple melancolia y pérdida del pasado, sin dejar de lado la
“ética del recuerdo” como afirma Lepecki (2008, 231). Es interesante la reflexion que
aporta este autor porque nos permite superar algunos elementos contingentes en la
danza como es el paso del tiempo y la pérdida, que precisamente—como ya he sefialado
en el capitulo anterior con el concepto de revival—en las masicas tradicionales estan
muy presentes. Esta visidn nos aporta unas posibilidades de entender la danza de
manera plural, incluyendo distintas sensibilidades y centrandonos en las distintas
subjetividades mas que en un proyecto colectivo contra el fantasma del paso del tiempo

constantemente sobre nosotros y nosotras.
2.3  Géneroy danza

Es necesario comprender la danza como encuentro de multiplicidades si
gueremos superar esa Vvision pesimista de pérdida, pero también a la hora de sefalar la
complejidad de otros temas como su feminizacién. Tortajada Quiroz argumenta que “el
vehiculo de la danza y la sexualidad es el mismo, y que toda ejecucion dancistica se
encarna en el cuerpo sexualizado” (2011, 14). Segun Lopez Castilla, la danza dentro del
ambito musical se ha vinculado de manera natural a la expresion del cuerpo femenino.
Precisamente esta falta de atencion al estudio de la danza, segun ella, se vincula con que
el falogocentrismo “asocia la feminidad a la irracionalidad, flexibilidad, sensualidad y el
cuerpo, valores que han sido constantemente demonizados y asignados a una laxitud
corporea negativa dentro de la cultural de baile por el status patriarcal/racional de la
musica occidental” (Lopez Castilla 2013, 262). Tortajada Quiroz también sostiene que
la identificacion de danza con feminidad predominante en la cultura occidental se debe
a la relacion de las mujeres con el cuerpo y el silencio, provocando que el baile se
interprete como una “manifestacion subjetiva, artistica, improductiva, y ‘propia’ para
‘débiles’” (2011, 14). Dentro de esta tradicion histérico-filosofica, se considera a las
bailarinas como “seres fragiles, sensibles y sin capacidades intelectuales” y, por
extension, la danza se constituye como un “medio de expresion de ‘bajo estatus’ por el
uso del cuerpo y ausencia de un discurso racional y lineal” (Tortajada Quiroz 2011, 14).
Frente a esta representacion de los ideales de feminidad normativa, también convive
dentro del mundo del espectaculo el modelo de femme fatal asociado a la danza.
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Cristina Cruces-Roldan recoge en su estudio sobre las primeras peliculas de cine mudo
de temaética nacional espafiola que “la mujer que fuma es la mujer que baila, la que
seduce, engafia, conduce a la muerte o mata ella misma. Los bailes no son sino otra
atribucion genérica mas, estigmatizante, que expresa a la vez sugerencia y accesibilidad
facil del mito de Carmen” (2017, 74). La asociacién de la danza con la feminidad
también tiene una serie de implicaciones para los hombres que bailan. La feminizacion
del espectaculo, para Desmond, ha significado una feminizacién del bailarin (2001, 19).
En ese sentido, la sospecha de homosexualidad en los hombres bailarines puede
interpretarse como un discurso habilitador para la visibilidad gay que se sale de las
I6gicas heterosexuales dominantes (Desmond 2001, 19). Aunqgue es verdad que hay
cierto nivel de subversion en la visibilidad de los hombres gais dentro del baile, también
hay que sefialar que esta relacion directa entre feminizacion de los hombres y su
homosexualidad cae de nuevo en l6gicas simplistas, binarias y heteropatriarcales,
ademas de que este potencial poder subversivo de la feminidad sobre la orientacién
sexual es solamente propiedad de los hombres, puesto que como bien apunta Desmond,
las lesbianas no consiguen mayor visibilidad, sino todo lo contrario (2001, 19).

La nocién de género surge a partir de la llamada segunda ola feminista, con
Simone de Beauvoir definiendo en su obra Segundo Sexo (1949) los componentes
culturales que delimitan las categorias hombre y mujer. Mas adelante Joan Scott define
el género como “un elemento constitutivo de las relaciones sociales basadas en las
diferencias que distinguen los sexos” y como “una forma primaria de relaciones
significantes de poder” (Scott 1990, 44). Como ya he sefialado, en la codificacion de los
y las bailarinas existen unas marcas de género que determinan sus movimientos, su
interpretacion de los cuerpos por parte del publico, su propia autopercepcion y
limitacion, etc. Pero no es solo que el género configure los cuerpos que bailan, sino que,
al ser un acto performativo—en el sentido de puesta en escena—, las muestras y
espectaculos de danza representan modelos que el publico reconoce como hombre o
mujer y los limites de la representacion de género dentro de un contexto historico-
cultural (Hanna 2010, 216). Desmond advierte que la danza, como discurso corporal
que es, es especialmente vulnerable a las diferencias bioldgicas y el esencialismo
identitario vinculado al género, la raza, la sexualidad o la etnia (1993, 42). Una de las
aportaciones que considero mas importantes de los estudios feministas posteriores a la

década de los ochenta del siglo pasado, concretamente de la denominada teoria queer,
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es el cuestionamiento de la dicotomia sexo/género como una identificacion de
biologia/cultura.

Segun Garcia Flérez, “la epistemologia queer invierte esa direccionalidad,
entendiendo el sexo como un dispositivo de género” y reconociendo el caracter
construido del sexo al igual que el género, puesto que la categorizacion de los cuerpos
no se puede separar de la herramienta cultural (2012, 615). Para Teresa de Lauretis el
género es “un conjunto de efectos producidos en los cuerpos, los comportamientos y las
relaciones sociales, en palabras de Foucault, por el despliegue de una tecnologia politica
compleja” (1989, 8). El hecho de que podamos definir el género como una
representacion o acto performatico no significa que no tenga implicaciones materiales
en la vida de los sujetos (de Lauretis 1989, 9). Butler define el género como
performativo, resultado de “actos, gestos y realizaciones” que afirman identidades
“fabricadas y preservadas mediante signos corporeos y otros medios discursivos” (2007,
266). Esta definicion del género es especialmente interesante en los estudios de la
danza, puesto que por una parte es una actividad en la que el gesto, el cuerpo y el
movimiento tienen especial relevancia, y porque ademas se desarrolla en un contexto
performativo—el escenario o la representacion formal de un espectaculo—lo que
implica una teatralizacion y la toma de una serie de decisiones estéticas, mas o menos
explicitas, con respecto a la representacion de los cuerpos. EI género para de Lauretis se
construye dentro de una estructura social y representa una relacion del individuo con el
resto de sujetos de un contexto cultural (1989). Esta autora afirma que “la construccion
de género es tanto el producto como el proceso de su representacion” (de Lauretis 1989,
11), lo que refuerza la idea de la performatividad de género de Butler.

Como ya he sefialado anteriormente, Lepecki considera “la formacion de la
coreografia como una invencion peculiar de la primera modernidad™, pero que ademas
funciona “como una tecnologia que crea un cuerpo disciplinado para que se mueva a las
ordenes de la escritura” (Lepecki 2008, 22). De nuevo, podemos observar las
influencias de Foucault (2009) y sus tecnologias disciplinarias en la conceptualizacion

del aparato coreografico que realiza Lepecki.

La coreografia requiere entregarse a las voces dominantes de los maestros (vivos
y muertos), requiere someter el cuerpo y el deseo a regimenes disciplinarios

(anatémicos, dietéticos, sexuales, raciales), todo ello para la perfecta realizacion
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de un conjunto trascendental y preordenado de pasos, posturas y gestos que sin

embargo deben parecer ‘espontancos’. (Lepecki 2008, 26)

En relacion con la idea de coreografia como tecnologia de disciplina es interesante
profundizar en el concepto de “tecnologias de género” que desarrolla Teresa de Lauretis
con el que hace referencia a aquellas (auto)representaciones producto de tecnologias
sociales y discursos cotidianos que sirven para construir el género tal y como lo
conocemos (1989). Paul B. Preciado define las “tecnologias de género” de Lauretis
como un “circuito complejo de cuerpos, técnicas y signos que comprenden no solo las
técnicas performativas, sino también técnicas bio-tecnoldgicas, cinematograficas,
cibernéticas, etc.” (2009, 21).

La coreografia puede entenderse como una tecnologia de género en el sentido de
que no solo codifica pasos y movimientos en un orden concreto, sino que también lleva
implicitos una serie de gestos y posiciones corporales que se basan en, y a la vez
refuerzan, una construccién de género determinada. Juan Francisco Murcia Galian
sostiene que los grupos de Coros y Danzas asumieron un repertorio tradicional
modificado y adecuado para unos concursos y muestras de baile. Seguin este autor, en
este proceso “los repertorios se edulcoraron, se engrandecieron las coreografias con
elementos performativos que enfatizaban la vistosidad del nuevo producto que no
protagonizaba el pueblo” (Murcia Galian 2019, 228). Lo coreografico en la Seccién
Femenina se relaciona con el género porque hasta el afio 1957 no se empezaron a
introducir hombres en los bailes de Coros y Danzas en algunas provincias, y hasta 1961
no pasé a ser algo generalizado en toda Espafia (Martinez del Fresno 2012, 238).
Cruces-Roldan sefiala que en las primeras peliculas de cine mudo en las que aparecian
danzas espafiolas habia una clara division de género, con el cuerpo de baile integrado
por mujeres que danzaban al ritmo de la musica interpretada por hombres en su mayoria
(2017, 72). Este paradigma es algo que continta en las representaciones de Coros y
Danzas durante la Dictadura ejemplificado con esta tardia inclusion de los hombres en
el baile. Otra contradiccion propia de los valores del sistema franquista se relaciona con
el hecho de que la coeducacién y la existencia de grupos mixtos de hombres y mujeres
no estaban consentidos, pero a la vez el discurso heteropatriarcal de roles de género
tradicionales de hombre y mujer tenia que ser constantemente reforzado. Para subsanar
el problema de transmitir una imagen de relaciones heterosexuales dentro de una

organizacion formada solo por mujeres, algunas de las participantes en los espectaculos
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de Coros y Danzas tenian que interpretar la parte del varon, llegando incluso a vestirse
como cabria esperar de un hombre (Amador Carretero 2003, 105). Esta idea de
representar en el baile la figura de hombre y de mujer, incluso cuando no habia varones
dentro de Coros y Danzas, esta relacionada con la idea de heterosexualidad obligatoria
propia del sistema cisheteropatriarcal sobre el que sustentaba la ideologia del Régimen.
Butler (2007, 292) habla de la “matriz heterosexual”, la “rejilla de inteligibilidad
cultural a través de la cual se naturalizan cuerpos, géneros y deseos” basandose en la
teoria de Wittig y su concepto de “contrato heterosexual” o la “heterosexualidad
obligatoria” de Adrienne Rich (Trujillo 2022, 24). Rich define la heterosexualidad como
“institucion politica” (1996, 23). Segun esta autora, obviar la heterosexualidad
obligatoria en los analisis feministas es como ignorar las implicaciones del sistema
capitalista o del racismo en la sociedad (Rich 1996, 36). Wittig va un paso mas alla
considerando la heterosexualidad no como una institucion, “sino como un régimen
politico que se basa en la sumisién y la apropiacion de las mujeres” (2006, 15). Rich
también coincide con que la imposicién de la heterosexualidad a las mujeres—con el
matrimonio como destino final—es una de las formas de control que tiene el poder
masculino (1996, 27). La heterosexualidad obligatoria es una base fundamental de la
ideologia franquista que se materializa en la Seccion Femenina en actos que pueden
resultar incluso parodicos como el de mujeres cumpliendo el papel de hombres en los

bailes de Coros y Danzas.
2.4 El modelo de mujer en la Seccion Femenina

La perspectiva feminista nos permite realizar un analisis critico de la
construccion de los sujetos y los cuerpos en el contexto de la danza. El baile no esta
exento de los canones de feminidad y, a la vez, participa en la construccion de estos. En
el caso de la Seccidon Femenina es especialmente relevante este tipo de analisis porque
se tratd de una organizacion formada especificamente por y para mujeres, que estaba al
servicio de unos valores heteropatriarcales tradicionales que conllevaron la construccién
de, en principio, un tnico modelo de feminidad tradicional muy concreto. Quiero dejar
claro que a lo largo de este trabajo no pretendo reforzar la Idgica binaria de oposicion
hombre-mujer ni despreciar ninguna otra posibilidad identitaria fuera de los binarismos
de género. La principal razon por la que hablo de modelo de mujer y modelo de hombre,
en singular y sin mas posibilidades no binarias, es porque por imposicién del sistema
cisheteropatriarcal en el Régimen franquista no se concebia ninguna otra posibilidad
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fuera de un Unico modelo de mujer y de hombre blancos, heterosexuales y normativos.
Las realidades lesbianas, gais, bisexuales, trans, no binarias, racializadas y discas
estaban condenadas a la otredad, la invisibilidad, y el silencio del armario (Sedgwick
1998), con una serie de dispositivos de control y disciplina para corregir, encauzar o
eliminar estas posibles desviaciones de la norma.

Una vez hecha esta aclaracion, para comprender lo que supuso la imposicion del
Régimen franquista para las mujeres de la época y como funcionaron los mecanismos
de control de los cuerpos sobre ellas resulta relevante retrotraerse a un periodo anterior.
El 14 de abril de 1931 se proclamé por segunda vez la Republica en la historia de
Esparia, con el apoyo general de una amplia parte de la poblacion y las alianzas de los
distintos partidos republicanos y diferentes estructuras politicas como sindicatos
(Garcia-Nieto y Donézar 1974, 21). El 15 de abril se formo el Gobierno Provisional con
las aspiraciones reformistas de construir un estado basado en principios democraticos.
Este Gobierno Provisional tenia el objetivo de convocar unas Cortes Constituyentes,
elaborar una constitucién democratica y promulgar una serie de medidas politicas y
sociales por la legitimidad democrética juridica, politica e institucional del nuevo
régimen politico (Martinez 2000). Entre algunas de estas reformas en materia de
feminismo destacan la modificacion de la ley electoral para que las mujeres mayores de
veintitrés afos pudiesen ser escogidas como diputadas de las Cortes Constituyentes, el
decreto-ley que permitié la inclusién de mujeres en los jurados populares de los
tribunales de Justicia en algunos crimenes o diferentes normas para la proteccién e
igualdad laboral de las mujeres en algunos aspectos (Nufiez 1998). De esta manera, la
Segunda Republica supuso la plasmacion legislativa de una serie de demandas a favor
de los derechos de las mujeres en Espafia que ya provenian de redes feministas de
mujeres republicanas y librepensadoras de principios de siglo (Sanfeliu 2008). Se formo
también una Comision parlamentaria que se encargaria de la elaboracion de esta
Constitucion de 1931 que incluia por primera vez el sufragio femenino en Espafia, lo
que llego a provocar una serie de debates parlamentarios. A pesar de las posturas anti
sufragistas entre algunos partidos republicanos, el voto femenino quedd aprobado en
esta Constitucion (Monterde Garcia 2010). A lo largo del periodo republicano, no solo
el derecho al voto de las mujeres fue una realidad, sino que también se consiguieron
otros derechos y libertades como la posibilidad de divorcio, el reconocimiento de los
matrimonios civiles, el derecho a la participacion publica y derechos laborales (Aguilar
Carrién 2012, 40). La ciudadania femenina se hizo vigente con la incorporacion de la
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mujer a la esfera educativa, juridica y politica (Gomez Blesa 2009, 8). Pero, con la
llegada de la Dictadura de Franco, esta inclusion conseguida desaparecié oficial y
legalmente.

No solo podemos hablar de una serie de reconocimientos legislativos en la
Segunda Republica a favor de la igualdad entre mujeres y hombres, sino que surge un
nuevo modelo de mujer. Segin Gémez Blesa, el “modelo tradicional femenino de
‘mujer de su casa’’” extendido en la sociedad desde el siglo XIX fue dejando paso
paulatinamente a un nuevo tipo de “mujer moderna” 0 “mujer nueva” visible en la
esfera pablica en espacios culturales, artisticos y politicos (2009, 8-9). Hay que
reconocer que las mujeres que se identificaban con este nuevo modelo pertenecian a una
élite social vinculada a una clase social alta y media, del entorno urbano y que formaban
parte de familias influyentes a nivel politico e intelectual. A pesar de ser un perfil mas
bien minoritario, estas fueron de las primeras generaciones de mujeres que acudieron a
la universidad, pudieron subsistir con su propio trabajo o la independencia de cualquier
varon de su familia y siguieron las modas y el estilo de vida moderno cosmopolita de
muchas ciudades europeas del momento (GOmez Blesa 2009, 9-11). Considero
importante tener en mente este modelo de mujer que contrasta claramente con el que se
impondra posteriormente durante la Dictadura franquista.

Las relaciones entre nacion y género son relevantes para entender el modelo de
mujer que desde el Estado se transmitia a toda la poblacion durante la Dictadura. La
construccion nacionalista durante el Régimen de Franco se apoyd en parte en algunas
figuras femeninas como Isabel | de Castilla 0 Santa Teresa de JesUs, ademas de en la
idea de Espafia como madre de la Patria (Blasco Herranz 2014). Estos simbolos en clave
femenina demuestran la importancia del género en los asuntos nacionales. Segun
Inmaculada Blasco Herranz, el proyecto nacionalista franquista “model6 los atributos de
género y las definiciones de feminidad y masculinidad de la época” y, a su vez, “las
atribuciones de género fueron importantes para la consolidacion de una determinada
idea de Espafia y del carécter espafiol” (2014, 51). En el caso concreto de Coros y
Danzas de la Seccion Femenina, las afiliadas realizaban una funcién de embajadoras
nacionales por medio del baile. Martin (2004) va un paso mas alla sosteniendo que
ademas constituyen una prueba de que la idea de nacion puede circular por lugares en
los que esta ausente. La teatralizacion que lleva implicita la danza en este caso
demuestra que la nacion no es un simple referente territorial, sino que evoca una idea de

asociacion y comunidad social mas abstracta (Martin 2004, 60). Junto con los valores
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nacionalistas, la religion era otro de los pilares del Régimen. Aunque si es cierto que la
Seccidn Femenina no incluia en sus estatutos oficiales ni juramento un lugar manifiesto
para la religion, los valores catélicos tradicionales estaban implicitos en su vision de la
mujer (Richmond 2004, 107). La propaganda de la SF contenia citas biblicas, la imagen
de José Antonio—martir de guerra—fue comparada con la de Cristo crucificado y Santa
Teresa fue patrona de la organizacion desde 1939 (Richmond 2004). Sin embargo, la
organizacién no estuvo exenta de polémicas y problemas con las jerarquias eclesiasticas
por el hecho de introducir deportes en la rutina de las mujeres, la entrada de las afiliadas
en los colegios desplazando a monjas como profesoras o la vision publica de sus labores
(Richmond 2004, 119). En cuanto a la actividad de Coros y Danzas, Hanna recoge una
doble interpretacion del baile por parte de la religion cristiana. Por un lado, el baile era
visto como un acto celebratorio, una imitacion de la danza de los angeles, los
bienaventurados y los justos como expresién de su deseo de entrar en el cielo. Pero, por
otra parte, algunos cristianos veian el baile como origen de pensamientos y actos
impuros (Hanna 2010, 219). La SF tuvo que poner mucho cuidado en sus tratos con las
instituciones eclesiasticas y reafirmar constantemente sus convicciones religiosas.

El modelo de feminidad del franquismo que trasciende a la cultura general suele
remitir al papel doméstico de madre y esposa, sometida a la voluntad del hombre
(Aguilar Carrion 2012). Este modelo se construye sobre la base de “mujer-ornamento”,
con unos atributos de feminidad como “la fragilidad, sumision, asexualidad y espiritu de
sacrificio”, considerados naturales (Casero 2000, 17). Estas ideas estaban sustentadas
por el ideal victoriano de angel del hogar que se popularizo en el siglo XIX en Europa.
El término “angel del hogar” surge del titulo de una obra de 1856 del britdnico Coventry
Patmore en la que se plasma un modelo de mujer y esposa perfecta: modesta, casta,
inocente, apoyo incondicional de su marido y carifiosa al cuidado de sus hijos e hijas
(Kdhl 2016, 172-173). Segun Mary Nash, la narrativa del angel del hogar continuda el
histdrico discurso de la domesticidad que se sustenta en la clara diferenciacion entre
feminidad y masculinidad; con la figura del hombre viril, respetable y trabajador como
Unico sustento econémico familiar y representante de la vida publica, frente a una mujer
devota, dependiente y callada que se dedica al cuidado de la familia en el espacio
privado (Nash 2006, 43). Pérez Moreno recoge que el modelo de mujer nacional-
catélico durante la Dictadura pone a las mujeres al servicio de la Patria y de Dios,
cumpliendo con sus obligaciones por medio de la maternidad, el trabajo doméstico y los
cuidados del hogar y su familia (2008, 81). Segin Guadalupe Mera, la labor
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reproductora de las mujeres no consistia solo en parir, “sino en ser la trasmisora,
controladora y reproductora de los valores morales de la sociedad” (2017, 222). Para
Casero, el Franquismo en la practica negaba cualquier posibilidad de independencia y
desarrollo de la mujer, limitando su capacidad intelectual, creativa y critica (2000, 17).
Sin embargo, la construccion de la feminidad durante la Dictadura es un proceso a veces
contradictorio. El equilibrio entre la madre y la asociacion de una serie de valores
vinculados a la masculinidad como arrojo o valentia — justificados por el servicio a la
Patria — constituian una compleja realidad para las mujeres de la época (Blasco Herranz
2014, 61). Mera sostiene que las mujeres debian cumplir un “mediocre ‘medio justo’”
(2017, 224) en el que tenian que vestir bien, pero siempre recatadas y sobrias; respaldar
la ideologia del Régimen, pero sin inmiscuirse en la vida politica; leer y estar
informadas, pero sin llegar a ser intelectuales (Casero 2000, 33).

De la misma manera que, en la practica, no podemos hablar de un modelo de
feminidad monolitico, también es necesario tener en cuenta los cambios politicos y
socioecondmicos que experimentd el Régimen durante los casi cuarenta afios de
duracién que tuvo. Como recoge Barrera, el contexto de la Guerra Civil implicd una
participacion mas activa de las mujeres en la politica cumpliendo labores en la
retaguardia, mientras que durante la posguerra la prioridad fue la de devolver a la mujer
a su lugar en el ambito domeéstico, familiar y maternal, recurriendo a una narrativa de
una tradicion pasada (2019, 250-251). Este contexto afecto al enfoque de la Seccion
Femenina de manera transversal, incluyendo los Coros y Danzas, con el sometimiento
de las mujeres al sistema cisheteropatriarcal. Mercedes Liska recoge una reflexion
interesante sobre la problematica de sefialar rotundamente ciertas practicas musicales
como negativas porque contribuyen a “reforzar simbolicamente la dominacién
masculina” (2014, 52). De Lauretis asimismo reconoce que “en los margenes de los
discursos hegemonicos”, también conviven construcciones de género alternativas y
disidentes (1989, 25). Las criticas actuales a géneros musicales como la cumbia o el
regueton por considerarlos misdginos se basan en un analisis unidireccional de algin
aspecto concreto de dichas manifestaciones, cuando la realidad es que alrededor de estas
musicas se desarrollan una serie de “vivencias subjetivas mediadas por trayectorias
sociohistéricas que convergen en estas practicas de consumo” (Liska 2014, 52). Esta
idea reclama la complejidad del debate y defiende la posibilidad de que, aunque una
musica pueda presentar una letra que sustenta la hegemonia patriarcal, esta misma

puede proporcionar un espacio de disidencia en otro elemento que la integra, como por
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ejemplo el baile. En ese sentido, la Seccion Femenina puede aparentemente reforzar los
valores patriarcales vinculados a un modelo de feminidad normativo, pero, a la vez,
proporcionar un espacio de resistencia a estos por medio del baile de Coros y Danzas.

Entre la reproduccion normativa y la subversion de la norma, Butler ubica el
concepto de “agencia” (Moreno Sainz-Ezquerra 2017, 311). Segun Butler, la agencia es
la capacidad de accion del sujeto, que justamente por situarse en un contexto normativo,
tiene intrinseca y constitutivamente la posibilidad de transformar o subvertir las normas
que lo producen y perpetdan en ese sistema (Moreno Sainz-Ezquerra 2017, 312). El
proceso de reiteracion que precisamente conforma la norma es lo que permite que la
construccion del sujeto esté abierta e incompleta, puesto que “nunca llegamos a repetir
fielmente la norma, sino que en el actuar podemos desplazarla”, muchas veces
inconscientemente (Moreno Sainz-Ezquerra 2017, 316). Considero pertinente tener en
cuenta esta conceptualizacion que coloca la agencia de las mujeres como contraparte
inherente a los procesos de normalizacién y dominacion patriarcales. Tener el concepto
de agencia de Butler presente nos permite no caer en reducciones limitantes como la
afirmacion rotunda de que las mujeres durante el Franquismo eran simples victimas
constantes de una opresion patriarcal, lo que supone la identificacion de las mujeres con
seres pasivos y refuerza, una vez mas, los roles de género y el modelo de feminidad
tradicional de manera implicita.

Frente al modelo del &ngel del hogar que el aparato franquista defiende,
podemos encontrar algunos aspectos dentro de Coros y Danzas que suponian un desafio.
En primer lugar, las afiliadas de la Seccion Femenina constituian un nuevo perfil de
mujer minoritario, con atributos como “solteria, audacia, valor, capacidad dirigente y de
compromiso socio-laboral” (Pérez Moreno 2008, 84). Aunque se pueda creer que la
feminidad estereotipica normativa es una manera de interiorizar la agencia masculina
para las mujeres (Labanyi 2009, 414), esta feminidad también puede ser vista como una
proteccion que les permitia acercarse a valores masculinos. Segun Jo Labanyi, “el
camino a la agencia masculina pasaba por la mimica de una feminidad estereotipica”
(2009, 424). De esta manera, cuando las mujeres de la Seccion Femenina ocupaban el
espacio publico o se encargaban de tareas de direccién y mando, la apariencia de
feminidad las mantenia protegidas por su vinculacion visible con el estereotipo aceptado
de mujer. La ocupacion del espacio publico que realizaban estas mujeres también es
otro elemento de desafio de las normas sociales. Como sostiene Butler en Cuerpos

aliados y lucha politica (2017), que una colectividad se presente en el espacio publico
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implica en si mismo una declaracion politica. Aunque la Seccién Femenina no tenga el
objetivo explicito de reivindicar el lugar de las mujeres en la esfera publica,
simplemente por el hecho de unir sus cuerpos en una colectividad dentro del espacio
publico ya estan adquiriendo un cierto nivel de visibilidad. Esto tiene una potencialidad
politico-reivindicativa, especialmente en el contexto franquista en el que el ideal
femenino esta vinculado a la domesticidad y al &mbito privado. Para Butler “a través de
la forma corporeizada de la congregacién” se “lleva a la préctica una reclamacion
politica” (2017, 25). Ademaés, Coros y Danzas era uno de los pocos medios de acceso al
ocio de muchas mujeres durante el Franquismo. Los cursos, reuniones y eventos de la
Seccién Femenina suponian un punto de encuentro entre mujeres diferentes que
convivian y viajaban por distintos lugares, algo que tampoco tenian permitido dentro del
matrimonio (Aguilar Carrién 2012, 44).

Por otra parte, el papel que tiene la danza en la construccion o deconstruccion
del modelo de mujer es especialmente relevante cuando hablamos de la Seccién
Femenina. Banes insta en su obra Dancing women. Female Bodies on Stage (1998) a
realizar un analisis del complejo papel de las mujeres en la danza yendo mas alla de las
dos tipicas visiones contrapuestas de bailarinas en el rol de victimas constantemente
sometidas al poder hegemonico patriarcal o de heroinas empoderadas y liberadas.
Aunque el enfoque de Banes se centra sobre todo en la investigacion sobre la danza
académica y el ballet, es interesante expandir el estudio del baile sin generalizaciones o
perfiles estancos para poder entender la complejidad de las representaciones femeninas.
En ese sentido, quiero destacar que el papel de las mujeres en los Coros y Danzas de la
Seccién Femenina es muy complejo porque juega con un modelo de feminidad
tradicional, que ha sido constantemente reforzado, desafiado o resignificado a lo largo
de su amplia trayectoria. Como sostiene Banes, los cuerpos jovenes y en movimiento
que constituyen el medio de la danza actdan en contra de cualquier estado sedentario
representado en la domesticidad (1998, 6). El propio hecho de bailar, estar en
movimiento, supone un desafio para el arquetipo de mujer doméstica. Para Tortajada
Quiroz la danza escénica a lo largo de la historia ha aportado a las mujeres un espacio
de realizacion fuera del &mbito privado en el que se convierten en sujetos vivientes que
experimentan un potencial “autoconocimiento, autovaloracion y transgresion de los
patrones dominantes”, con sus cuerpos como principal agente revolucionario (2011, 14).
Esto demuestra que no es solo la domesticidad en si misma la que es cuestionada, sino

que toda la exclusion de la mujer de la vida publica es también puesta en tela de juicio.
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Hanna sostiene que algunas investigaciones sittan a la danza, junto con el deporte o el
modelaje, en una posicion que permite a la persona espectadora admirar los cuerpos por
placer, y los vincula al deseo sexual y la provocacion (2010, 213). Desde la psicologia
se considera que la danza es una comunicacion no verbal cautivadora y sexualmente
atractiva que demuestra una aptitud fisica, resistencia, juventud y creatividad (Hanna
2010, 216). Estas perspectivas justifican la preocupacion de algunos sectores del aparato
franquista porque las mujeres hicieran deporte o baile, ya que no solo cuestiona el
modelo normativo de feminidad, sino que también expone los cuerpos de estas mujeres
a ser observados y deseados, vinculandolos potencialmente con una sexualidad mas
explicita de lo que estaba permitido.

El cuerpo es una importante materia en las investigaciones feministas, puesto
que, si entendemos las trayectorias vitales como embodied experiences (Csordas 1993),
la dimensiéon corporal pasa a ser uno de los principales objetos de estudio. La
concepcion del género como performativo y la historica feminizacion de lo corporal en
el mundo occidental demuestran también la gran implicacion del cuerpo en los procesos
de construccion de los sujetos y refuerza la importancia de las investigaciones de las
corporalidades en los estudios feministas. La performatividad tiene especial relevancia
en la danza, un acto de expresion y comunicacion corporal que también participa en la
construccion de nuestras identidades y de la concepcion del espacio-tiempo. La
interpretacion de una coreografia con todas sus significaciones internas, la exposicién a
la mirada del publico que interpretan los cuerpos en base a lo visible o la lucha interna
contra el bio-poder que transmiten los dispositivos de control a nuestras corporalidades
son algunos de los complejos procesos que suceden mientras bailamos, y que
especialmente concierne a los sujetos subalternos. Las mujeres de la Seccion Femenina
son un ejemplo de como la danza afecta a la construccion del sujeto. Estas mujeres
habitaron una época en la que solo existia un modelo de mujer muy concreto: binarista,
vinculado a una feminidad hegemdnica y relegado a la domesticidad. A pesar de
ello,—reconociendo su agencia y su capacidad de resistencia—ocuparon el espacio
publico con actividades que exponian sus cuerpos y que eran normalmente
incompatibles con los valores que promulgaban de madre y angel del hogar. Las
afiliadas a SF demuestran que el modelo de feminidad en la época franquista fue mas
complejo de lo que se puede creer en un principio, puesto que las tensiones entre el
cumplimiento y la subversion de la norma fueron una constante en esta organizacion. El

baile de los Coros y Danzas permite observar la complejidad del control de los cuerpos
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de las mujeres durante la Dictadura: un proceso que no es constante ni unidireccional,

que esta abierto a resistencias y que se materializa de modos muy diversos.
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3 El control de los cuerpos en el baile tradicional asturiano después del

Franquismo
3.1  Implicaciones de la Transicion Democratica

La Dictadura de Franco marc6 un prolongado e importante periodo de la historia
de Espafa. La disciplina, la norma y el control de los cuerpos fue una constante a lo
largo de sus casi cuarenta afios de duracion. A pesar de las posibilidades de resistencia
que he sefialado anteriormente, los cuerpos de las mujeres sufrieron un fuerte control
por medio de la imposicion de un modelo de feminidad tradicional impartido por
instituciones como la Seccion Femenina y unos mecanismos de propaganda y censura
transversales e incansables. En 1975 el Caudillo muere, lo que supone la culminacion
del proceso de decadencia del Régimen franquista que ya habia comenzado con una
crisis politica interna dentro del aparato de gobierno (Diaz Gijon 2001, 229), un declive
econdémico vinculado a la crisis internacional del petréleo de principios de los afios
setenta (Radcliff 2019, 25) y un clima social de conflictividad general (Molinero e Ysas
2018, 96). La dictadura termina y comienza una etapa de reestructuracion del modelo de
gobierno en Espafia hacia una Estado democratico que recibe el nombre de Transicion
Democrética. Paulatinamente las instituciones franquistas fueron despareciendo durante
este proceso democratico, entre ellas la Seccion Femenina en 1977 (Casero 2000, 10). A
pesar de esto, las representaciones de folclore no cesaron con el fin de la SF, sino que
sufrieron una serie de modificaciones para mantenerse a la altura de las aspiraciones
democréticas. El proceso de Transicion Democratica fue complejo y tuvo unas
implicaciones que trascienden hasta nuestros dias.

El término transicion en este contexto hace referencia al paso de un régimen
politico a otro, con la caracteristica esencial de que en su proceso las reglas del juego
politico estdn por definirse (Diaz Gijon 2001, 227). En Espafa, la delimitacion
cronoldgica exacta de la Transicion Democréatica es dificil de marcar. Javier Tusell
defiende la importancia de estudiar el proceso, mas que de encontrar una fecha de inicio
y final concretas (1997,11). En general, autores como Cayo Sastre Garcia (1997, 52),
Tusell (1999, 13), Jos¢é Ramoén Diaz Gijon (2001, 230) o Javier Rodriguez Mufioz
(2018, 15) coinciden en situar el inicio de la Transicion en la muerte de Franco; aunque
Rodriguez Mufioz (2018, 15) y Eugenio del Rio Gabarain (2015, 206) también recogen
la posibilidad de considerar la sustitucién de Carlos Arias Navarro por Adolfo Suarez en
la presidencia del gobierno en 1976 como comienzo de un cambio hacia la democracia
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(2018, 15). Sin embargo, Carme Molinero y Pere Ysas sostienen que la muerte de
Franco no puso fin al franquismo, ya que el Caudillo se encargd de promulgar una serie
de leyes que garantizasen su continuacion y dej6 consolidado un aparato franquista que
prosiguié su labor (2018, 12). Sastre Garcia apoya este enfoque apuntando que la
Constitucién tardo tres afios en aprobarse tras la muerte del dictador, las autoridades
franquistas locales prosiguieron gobernando hasta el afio 1979, la prensa falangista
siguid estando subvencionada por el gobierno, y los cargos designados por Franco
continuaron ocupandose de la provision de personal para la policia, los sistemas judicial
y educativo y drganos burocraticos (1997, 61). Por otra parte, el fin de la Transicién es
aun mas dificil de precisar. Para Tusell, el afio de inicio del primer gobierno del Partido
Socialista Obrero Espariol (PSOE), 1982, supone la consolidacion de la democracia vy,
por tanto, el fin de la Transicion (1999, 13). Rodriguez Mufioz recoge la posibilidad de
dar por terminada la Transicion con las primeras elecciones democraticas de 1977, la
aprobacidn de la Constitucion de 1978 o las elecciones de 1982 (2018, 15). Diaz Gijon,
ademas de estas opciones, afiade la fecha de la incorporacion de Espafia en la OTAN en
1981 o la integracién en la Comunidad Europea en 1986 (2001, 231). Lo cierto es que
los afios setenta suponen el fin de diversas dictaduras en el sur de Europa, lo que Tusell
llama “tercera ola de las democratizaciones” (1999, 14), coincidiendo también con
procesos similares en Europa del Este y América Latina (Diaz Gijon 2001, 227).
Podemos observar que hay diversidad de opiniones y enfoques segun los distintos
autores y autoras. Mas alla de las posibilidades de discusion que existen sobre el inicio
y fin de la Transicién o la pervivencia de la Dictadura, es interesante analizar un periodo
complejo de la historia de Espafia en el que, en muy poco tiempo, estaban ocurriendo
muchas cosas.

El caso de la Transicion espafiola es peculiar porque no surge a raiz de una
guerra internacional, ni una revolucion interna o guerra de liberacion, un golpe de
Estado ni una renuncia del poder como en otros Estados (Sastre Garcia 1997, 46). En
Esparia se llevo a cabo “desde arriba” (Pastor Verdu 2015, 297) y “se utilizé la legalidad
franquista para establecer la legalidad democratica por medio de negociaciones directas
y secretas entre los actores mas relevantes” (Sastre Garcia 1997, 47). En los afios
sesenta en Espafia hubo un crecimiento financiero derivado de la liberacion econémica
y el abandono de las politicas autarquicas a finales de los afios cincuenta (Radcliff 2019,
25); lo cual vino acompafado de cambios formales en el Régimen, transformaciones en

la estructura social, un mayor desarrollo urbano y una progresiva interconexion
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econdmica y cultural con Europa (del Aguila 1992, 49). El gobierno de Arias Navarro,
sucesor de Franco y considerado ultimo presidente de la Dictadura, evidencio ain mas
la crisis de un Franquismo cada vez mas desprestigiado (Tusell 1999, 65). A nivel
social, Pamela Beth Radcliff sostiene que en esa época se pudo observar un creciente
pluralismo que “debilité el sentimiento de unidad abrumadora” que el gobierno
franquista habia configurado (2019, 22). La Unica alternativa a esa situacion que parecia
factible en aquel momento, segun Maria Antonia Ribon Siesdedos, era “una transicion a
una democracia capitalista de mercado” (2021, 55). Para asegurar un cambio pacifico y
correcto, el gobierno franquista llevé a cabo la estrategia “de ir de la Ley a la Ley”
(Diaz Gijon 2001, 238), es decir, se modifico y adapto la legislacion franquista para
permitir una remodelacion democratica. Se aprobd la Ley de Reforma Politica en 1976
(Tusell 1999, 78) con el fin de “asegurar el control del proceso de cambio politico
manteniéndolo dentro de unos limites” (Diaz Gijéon 2001, 238). Ante el contexto de
crisis generalizada, la continuacion estricta del Régimen, en palabras de Molinero e
Ysas, “no ofrecia ninguna solucidn para estabilizar la situacién politica y para no dafiar”
la institucion monérquica (2018, 60). Asimismo, pilares basicos del Franquismo como
la Iglesia o el Ejército se desvincularon de los proyectos continuistas (Cotarelo 1992, 6).
En el lado contrario, la postura de ruptura radical antifranquista no contaba con la fuerza
y la unidad suficiente como para provocar el derrumbe de la Dictadura (Molinero e Ysas
2018, 61). A raiz de esto, las aproximaciones aperturistas o reformistas supusieron la
opcion mas factible y la que fue llevada a cabo (del Aguila 1992), “ante la inexistencia
de un proyecto politico comun y la debilidad y division de la oposicién” (Sastre Garcia
1997, 45).

Diaz Gijon afirma que “las fuerzas politicas trataron de simbolizar de forma
pragméatica mas que ideoldgica el espiritu de la reconciliacion nacional”, con el
consenso como rasgo fundamental (2001, 250). El consenso fue un elemento
fundamental y muy efectivo para lograr la legitimacion del nuevo orden politico (del
Aguila 1992, 68). Algunos autores definen este proceso de cambio en Espafia como
“reforma pactada” en el caso de Manuel Pastor (1992, 46) y Jaime Pastor Verd( (2015,
297) o “ruptura pactada” segun Diaz Gijon (2001, 236). Ramon Cotarelo argumenta que
en el proceso de transicion en Espafia se desarrollaron tres consensos fundamentales: en
primer lugar, un consenso acerca del pasado con la Ley de Amnistia de 1977; otro
segundo consenso en el que se sientan las bases del cambio presente con la Ley para la

Reforma Politica de 1976; y, en tercer lugar, un consenso sobre las reglas del juego que
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serviran para el futuro desarrollo politico con la Constitucién de 1978 (1992, 16). A
pesar de que esta transicion pervive en el imaginario colectivo como periodo de
acuerdos y consensos de caracter pacifico, también hay que reconocer que las protestas
sociales, la violencia en las calles y la fuerte represion como respuesta amenazaron la
estabilidad politica de Espafia en ese momento (Ribdn Seisdedos 2021, 68).

Aunque, desde los afios ochenta, se consolidd la concepcion de la Transicion
Democréatica como gran éxito y motivo de orgullo nacional, también existen posturas
que defienden que la Transicion es el origen de muchos de los males actuales de la
sociedad espafiola, “responsable de la impunidad de los crimenes del franquismo y del
olvido de sus victimas, origen de una democracia defectuosa o de baja calidad o, peor
aun, de una falsa democracia, de un franquismo disfrazado” (Molinero e Ysas 2018,
243). Durante las negociaciones, la oposicion abandond muchas de sus reivindicaciones
a favor de la paz social y el acuerdo politico, sin poner en cuestion la estructura
privilegios vigente ni el status quo (del Aguila 1992, 70). El miedo al enfrentamiento
marco todo el desarrollo de la Transicion (del Aguila 1992, 60) y determiné las
renuncias de la oposicion y la necesidad de establecer pactos y acuerdos. A pesar de que
inmediatamente después de la muerte de Franco proliferaba el temor a la repeticion de
otra Guerra Civil (Tusell 1999, 247), una “década después de la aprobacion de la
Constitucion el peligro de la democracia espafiola era mucho mas el cancer del
escepticismo que el infarto de un golpe de Estado”, en palabras de Tusell (1999, 247).
Especialmente después de la crisis econdmica de 2008 y los movimientos sociales
posteriores como el 15M, la Transicién comenzo a verse como una “operacion disefiada
y ejecutada desde las instituciones franquistas para cambiar algunas cosas, pero con el
objetivo de que todo continuase igual” (Molinero e Ysas 2018, 245), que no garantiz6

una democracia real. Precisamente, segun sostiene del Aguila,

la politica de consenso llevd asociada la estrategia de pactos privados y no
transparentes, lo que acab6 generando un alto grado de apatia participativa, de
‘desencanto’, de cesion completa de la iniciativa politica a los partidos, de
configuracion elitista de la nueva democracia, de creacion de una cultura politica
no participativa, de falta de profundizacion de los valores democraticos, de
ambigledad respecto al legado franquista y su valoracion desde posiciones
democraticas, etc. (1992, 70)
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Ademas, como afirma Tusell, “el afan de la clase politica por lograr una
democracia estable se tradujo en una serie de medidas cautelares que creaban una
especie de tutela sobre la ciudadania espafiola” (1999, 247). Esta tutela se conseguia por
medio de la desactivacion de la cultura, persiguiendo una cohesion social y estabilidad
politica dirigida por el Estado (Martinez 2012, 16). Guillem Martinez desarrolla el
concepto de Cultura de la Transicion o CT, “una cultura vertical, emitida de arriba hacia
abajo y que modula toda la cultura espafiola que quiera serlo” (2012, 17). Pastor Verdu
recoge que durante esta época de cambio politico en Espafia se construy6 “una ‘cultura
de la transicion’ que se ha terminado convirtiendo . . . en ‘una cultura tutelada que
tutela, que ‘oculta, impide o denuncia todo lo que sea problematico’ para el sistema
politico y socio-econémico” (2015, 304). En esta linea, la CT se asegura de tener “el
control de la realidad mediante el monopolio de las palabras, los temas y la memoria”
(Fernandez-Savater 2012, 38). Para Ignacio Echevarria, la CT es “la consecuencia
natural del masivo alineamiento de la clase intelectual y cultural del pais” con el
proyecto de cancelacion del pasado reciente (2012, 28-29), es decir, el intento de disipar
los fantasmas de la Dictadura y de borrar las heridas de la Guerra Civil. Teniendo
presente la importancia del consenso durante la Transicion, Amador Ferndndez-Savater
define la CT como “una cultura esencialmente consensual”, “desproblematizadora” o
“despolitizadora” que (im)pone los limites de lo posible en la relacién entre democracia
y mercado y que se adapta a las condiciones de la globalizacion (2012, 37-39).

Me parece importante analizar las implicaciones de la Transicion Democrética
dentro de este tema de estudio, ya que lo considero un punto clave para entender una
serie de consecuencias mas recientes como la crisis del 2008 o el movimiento del 15M y
que, irremediablemente, también afectan a algunos aspectos del baile tradicional
asturiano. La necesidad imperiosa de adaptar el sistema politico espafiol a las
circunstancias y la nueva realidad socioecondmica de los afios setenta provocéd una
carrera por la reforma politica que dejé bastantes cabos sueltos y mucho polvo bajo la
alfombra. Con el concepto de Cultura de la Transicion podemos observar que, aunque la
llegada de la democracia a Espafia significd una serie de libertades y derechos para la
ciudania, siguieron existiendo mecanismos y formas de control heredaros de la época
franquista y que se erigen como fantasmas perpetuos a lo largo de las décadas

posteriores.
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3.2  El baile tradicional asturiano con la llegada de la democracia

La Transicion a la Democracia fue un proceso complejo que también atraveso el
pueblo asturiano de manera transversal. El 30 de diciembre de 1981 se aprueba la Ley
Organica de Estatuto de Autonomia para Asturias (Rodriguez Mufioz 2018, 51), en un
contexto de agitacion social derivado de la crisis de importantes sectores econémicos
como la siderurgia y la mineria (Rodriguez Mufioz 2018, 46). A pesar de los intentos
por esconder rapidamente lo méas problemético de la Dictadura, Llorian Garcia Florez
defiende la pervivencia del franquismo como un “espectru que percuerre’l nuesu
presente” y que se convierte en un “secretu publicu” en la sociedad asturiana (2018, 88)
a partir de la Transicion. Este autor sostiene que tras el Régimen se produjo una
“intensificacion de lo coreoldxicu” coincidiendo también con una intensificacion de
Asturias 0 una asturianidad (Garcia Flérez 2018, 90-91). Lo cierto es que las demandas
de autonomia y autodeterminacion de nacionalidades histéricas como Catalunya,
Galicia o Euskadi estuvieron muy presentes desde los afios setenta y fueron una parte
importante del proceso de democratizacion del Estado espafiol. En Asturias, existia un
regionalismo cultural de corte tradicionalista (Zimmerman 2018) que, a partir de 1974,
con la formacién de la asociacion Conceyu Bable, convivié con un movimiento social
de reivindicacion linguistica (Rodriguez Alvarez 2022). Sin embargo, las tensiones
entre el Estado espafiol y la posibilidad de un nacionalismo asturiano siguieron estando
presentes a raiz de arrastrar la compleja relacién nacionalismo-regionalismo de la época
Franquista. En el contexto de doble intensificacién de lo coreolégico y lo asturiano, y
dentro de una serie de politicas de dignificacion post-franquistas (Garcia-Flérez y
Martinez 2020), la recuperacién y promocién del folclore tuvo un papel importante en el
intento de (re)construccion de una identidad asturiana diferenciada en el contexto de la
Espafia de las Autonomias (Santovefia Zapatero 2020, 157). En esta linea surgen a
finales de los afios setenta y a lo largo de la década de los ochenta los conocidos como
“grupos de investigacion etnografica” (Luque Cafiizares 2008, 139) como uno de los
mayores simbolos del espiritu de consenso de la Transicion. El poder catartico del baile
que en los inicios de la dictadura habia sido utilizado para superar el dolor y el trauma
de la Guerra Civil en el contexto del paso a la democracia sirvié como estrategia de
curacion de la herida del Franquismo por medio de estos nuevos grupos de baile.

Los grupos etnograficos tenian el objetivo de romper con todo lo que se estaba

mostrando como folclore hasta ese momento, con ayuda del trabajo de campo en busca
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de lo “auténtico” (Menéndez Gonzélez 2008, 158). Estos grupos que han proliferado
desde los afios ochenta se mueven entre los espacios de representacion folclorizada y las
formas de vivir la danza tradicional de manera orgénica y natural, segin Garcia-Flérez y
Martinez (2020, 429). Lo cierto es que entre los grupos etnograficos acaba proliferando
la concepcién del folclore como pieza de museo que debe conservarse, propia del
revival (Bithell y Hill 2014, 20). Debido a eso, estos grupos acaben representando una
idea de tradicién inmdvil e invariable, con representaciones costumbristas de unos
supuestos modos de vida. Garcia Florez afirma que estas nuevas agrupaciones de baile
tenian la premisa de encontrar una Asturias no contaminada por el franquismo ni por la
modernidad (2018, 91). Estas ideas nos remiten de nuevo al impulso romantico de
recuperacion de un pasado idealizado y mitificado—fruto del desarraigo de la
modernidad—que, como ya he sefialado, habia estado presente durante el Franquismo
también. Muchos de los primeros grupos de investigacion como “Urogallos”,
“L’Abadia”, “L’Aniciu” o “Xurgar nes costumes” (Coloma Gonzalez 2011, 33), entre
otros, “yeren particularmente hostiles pa col discursu resiliente de la Seccion Femenina
que, pa munchos d’ellos, representaba sobrevivencia postuma del franquismu” (Garcia
Flérez 2018, 91). Aunque hay numerosas evidencias de participantes que provienen de
la Seccion Femenina y opiniones discrepantes, en general los grupos de investigacion
tienen asociada una ideologia contraria al Régimen vinculada a la basqueda de unas
sefias de identidad asturianas (Coloma Gonzélez 2011, 35). Las investigaciones de estos
grupos, la reivindicacion de una indumentaria, repertorio y bailes recuperados que,
segun llevaban por bandera, no estaban influidos por el franquismo constituyeron
“simbolos d’una identida renovada” (Garcia Florez 2018, 91). Los procesos de revival
son aun mas acuciados en el caso de los grupos de investigacién puesto que estos
realizan deliberadamente un salto a un pasado anterior al Franquismo, con la idea de
restaurar la integridad de unas practicas presentes que consideran que han perdido
aspectos definitorios fundamentales y significados originales (Bithell y Hill 2014, 12).
La contraposicion entre estos grupos de investigacion y los grupos de Coros y
Danzas franquistas serd una constante que todavia llega nuestros dias y que genera
diversos enfrentamientos (Coloma Gonzélez 2011, 35). Los grupos de investigacion son
aparentemente la reaccién mas logica dentro de las politicas de dignificacion propias de
la Transicion Democratica. Sin embargo, no son la Unica opcion puesto que, segun
Marisa Luque Cafiizares (2008), podemos encontrar varios tipos de grupos conviviendo
desde el ultimo tercio del siglo XX. La actualidad del baile tradicional en la Asturias del

58



siglo XXI también contiene grupos de baile que siguen la linea de la Seccion Femenina
y el repertorio de Coros y Danzas; agrupaciones que contindan el camino de los
primeros grupos de investigacion; otros que se nutren de trabajo de campo previo, sin
llevar a cabo una investigacion activa y participativa; y otras asociaciones como
federaciones de folclore, distintos colectivos de mdsica tradicional o incluso bandas de
gaitas que incluyen parejas de baile (Luque Cafizares 2008, 140). Constantino
Menéndez Gonzalez afiade una categoria bautizada con el nombre de “grupos de
reconversion” que se encuentran a medio camino entre los grupos de la Seccion
Femenina y los de investigacion etnografica que, aunque no expresan una relacion
directa con Coros y Danzas, mantienen parte de su repertorio y adaptan el traje
tradicional con elementos de ambas vertientes (2008, 159). Como podemos observar, la
diversidad de formaciones de baile hace posible ampliar las clasificaciones y sefialar las
posibilidades de hibridacion e intercambio entre unos tipos y otros.

Es destacable la pervivencia explicita de estructuras de Coros y Danzas en la
actualidad con grupos que contintan su labor en época democratica. A pesar de que la
disolucion definitiva de la Seccion Femenina implicé que todo el aparato estatal de los
grupos de Coros y Danzas desapareciese oficialmente, en 1977 se fundo la Federacion
de Asociaciones de Coros y Danzas de Espafia o FACYDE. Esta organizacién
proporciona amparo a algunos grupos de Coros y Danzas que con la Transicion
Democréatica se quedaron sin apoyo institucional. En Asturias hay dos grupos
oficialmente asociados a la FACYDE segun su pagina web oficial: la “Asociacion de
Coros y Danzas Jovellanos” de Gijon y la “Agrupacién Sabugo jTente firme!” de
Avilés.® Otro grupo, siendo uno de los dos tnicos en Asturias junto con Coros y Danzas
Jovellanos, que conllevan una referencia explicita a estos grupos de Seccion Femenina
es “Coros y danzas del Real Grupo de Cultura Covadonga” de Gijon. Estas dos
agrupaciones se constituyen como asociaciones culturales en los afios setenta; la
vinculada al Grupo Covadonga en 1975 y la que lleva el nombre de Jovellanos en
1976.” En el caso de la “Agrupacion Sabugo jTente firme!”, fundada a mediados de los
afios sesenta (Coloma Gonzélez 2011, 33), no tiene una referencia explicita a su

vinculacion con Coros y Danzas en su nombre, pero su repertorio y afiliacion a la

¢ Consultado en la pagina web de la FACYDE (http:/Inx.facyde.com/facyde/)

" Informacion extraida de la pagina web de la Seccion Coros y Danzas del Grupo de Cultura
Covadonga (https://www.rgcc.es/seccion/coros-y-danzas/sobre-la-seccion-4/?cod=07 &seccion=coros-y-
danzas) y de la descripcion de las agrupaciones participantes en el evento “Cultura Peatonal” 2022 del
Ayuntamiento de Gijon (https://www.gijon.es/es/eventos/asociacion-coros-y-danzas-jovellanos-0)
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FACYDE lo convierte en un vestigio mas de la Seccion Femenina en la actualidad.
Otros grupos activos hoy en dia que, como “Sabugo jTente Firme!”, pueden vincularse
a Coros y Danzas son el “Grupo Folklérico Aires de Asturias” de Villaviciosa o el
grupo de baile de la “Asociacion Popular La Regalina” de Valdés.? La coincidencia de
vestuario y repertorio con la Seccion Femenina en estos grupos hace que podamos

afirmar que la estética franquista contintia viva en ellos de manera muy explicita.’
3.3 El control de los cuerpos en los grupos de investigacion etnografica

La oposicidon entre grupos de investigacion y grupos de Coros y Danzas se
instaura en el imaginario colectivo del baile tradicional como una distincion inequivoca
e irrevocable, y todas las agrupaciones que estan en el medio no dejan de ser una
combinacion de posibilidades entre un extremo u otro. Este dualismo puede ser
cuestionado al igual que muchos otros nombrados en este trabajo como cuerpo-mente u
hombre-mujer desde una perspectiva feminista. Ademas, realizando un analisis
profundo de los grupos de investigacion etnografica también se encuentran
contradicciones y elementos que los relacionan con los grupos de Coros y Danzas.
Fernando Manuel de la Puente Hevia defiende que, en el momento que un colectivo de
personas actua premeditadamente delante de un pablico, las personas participantes estan
realizando una representacion de un baile que requiere de una organizacién y un ensayo
previo para ese fin (2008, 19). Este autor rastrea también una bdsqueda explicita de
homogeneidad en el conjunto del baile como base estética en los grupos de
investigacion etnografica (de la Puente Hevia 2008, 19). La légica del espectaculo
prima en la mayor parte de representaciones folcloricas tanto de la época franquista
como posteriormente a la Transicién. Por tanto, el control de los cuerpos implicito en
los espectaculos de danza que explorabamos en el capitulo anterior, solo por el hecho de
subirse a un escenario, ya esta presente en cualquier grupo que prepara una muestra de
folclore. En relacion con esta puesta en escena, durante la época de Coros y Danzas
existian los ya comentados concursos y viajes al extranjero. En la actualidad, aunque no
con la misma forma, podemos seguir presenciando concursos de baile como el

Concurso y Muestra de Folclore Ciudad de Oviedo (Ayuntamiento de Oviedo 2019) o

8 Datos extraido de la pagina web oficial del Grupo Folklérico Villaviciosa Aires de Asturias
(http://www.airesdeasturias.com/) y la pagina de Facebook de la Sociedad Popular la Regalina de
Cadavedo (https://www.facebook.com/splaregalinacadavedo/?locale=es_ES)

9 Véase Anexo Il para observar las similitudes de indumentaria entre Coros y Danzas de Seccion
Femenina y el grupo “Aires de Asturias”.
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viajes internacionales como la representacion de Asturias en el Festival Interceltique de
Lorient (Francia) con un grupo de baile distinto cada afio (Moran Lopez 2022).

El peso de la tradicion supone una limitacién para los sujetos que bailan. Garcia
Flérez recoge unas declaraciones del folclorista asturiano Xosé Anton Fernandez
Martinez, conocido como Ambas, en las que expresa que las constricciones del
“purismo” de los grupos de investigacion, con la obsesion por encarnar una verdadera
tradicién, imponen un destacable control en las representaciones folcloristicas (Garcia
Flérez 2018, 117). Garcia Flérez habla de “epistemoloxies de la purificacion” (2018,
100) para hacer referencia a este proceso de pulimentacion o adaptacién de la tradicion
a un fin concreto. A partir de esto y del desarrollo del folklorismo de Marti (1999),
podemos establecer un paralelismo entre lo que ocurre con el folclore en esta época y el
proceso de transformacion del folklore en producto folkloristico. En el caso de los
grupos de investigacion etnografica, estas estrategias de purificacion no solo son
llevadas a cabo para crear un producto éptimo para el espectaculo, sino que también
conllevan una depuracion transversal de todo lo que implica el baile tradicional. Esta
idea es especialmente relevante a partir de la Transicion Democratica, una época en la
que habia que deshacerse del Franquismo en lo aparente. La purga del folclore
justificaba las acciones de los grupos de investigacion porque, segin sus participantes,
este habia sido contaminado previamente por la Seccion Femenina. La representacion
de la tradicién de modo fidedigno, objetivo muy presente en los grupos de investigacion
etnogréfica (Garcia Florez 2018, 102-103), es la caracteristica que mas los diferencia de
los grupos de Seccion Femenina. Segun recogen Bithell y Hill, la precision en la
reproduccion de una manifestacién musical es una muestra fundamental de autenticidad
en el revival (2014, 14). En el caso de los grupos de investigacién, este intento de
fidelidad se traduce en una toma de decisiones estéticas y coreogréficas en primera
instancia, y en un control de los cuerpos en todo momento en el que estén bailando,
incluyendo contextos de ocio informales en los que se presencia una correccién del fallo
(Garcia Florez 2018, 120).

De la Puente Hevia hace una distincion entre “tradicion popular” y “tradicion
dirigida” (2008). La tradicion popular para este autor es aquella en la que el pueblo es
participe y es responsable de las transformaciones que sufre el objeto folclérico de
manera natural; mientras que la tradicion dirigida se caracteriza por tener una figura de
autoridad que organiza y lidera un baile en el que el pueblo queda relegado a la posicién
de espectador o espectadora (de la Puente Hevia 2008, 19). La figura de director o
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directora artistica de un grupo de baile estaba ya presente en la Seccion Femenina y
continta en los grupos de investigacion etnografica despues de la Transicion. Una
diferencia destacable es que en la época franquista la direccidn recaia en manos de una
mujer, dado que la Seccion Femenina era una organizacion solo para mujeres; mientras
que, por el contrario, se puede observar un mayor niumero de hombres a cargo de la
direccion de los grupos de investigacion hasta la actualidad (Garcia Flérez 2018, 120).
A partir de esto podemos afirmar que, a pesar de la feminizacion general del baile y de
que en épocas anteriores eran mujeres encargadas del liderazgo de los grupos
folcléricos, con la llegada de la Transicion Democratica algunos hombres obtuvieron
acceso a estos puestos privilegiados dentro de los grupos de baile. Los directores o
directoras artisticas son clave para entender el caracter dirigido de la tradicion que
representan los actuales grupos de baile tradicional en Asturias. Sobre estos directores y
directoras recae el peso de la estética del grupo de baile y el disefio de los espectaculos.
Las personas que bailan pierden su agencia en la toma de decisiones que queden fuera
de una coherencia estética y la imagen colectiva. Se convierten en cuerpos al servicio de
un objetivo fijo: en el caso de Coros y Danzas, la representacion de una parte de la
Espafia unida y culturalmente diversa; y en el caso de los grupos de investigacion, la
representacion de una verdadera tradicion del pueblo asturiano. La figura de director o
directora artistica, que evidentemente no existia en el contexto de socializacién del baile
de manera tradicional, es un punto de encuentro mas entre las estructuras de control del
baile de la Seccion Femenina y de los grupos de investigacion surgidos a partir de la
Transicion.

De la Puente Hevia recoge algunos elementos que caracterizan esta tradicion
dirigida (2008). Entre ellos destacan la “secuenciacion rigida e invariable” de pasos
contados y partes perfectamente estructuradas que no dejan espacio a la equivocacion
(de la Puente Hevia 2008, 20). Relacionado con esto, otro elemento propio de la
tradicion dirigida es la “combinacion de organizaciones coreogréaficas diferentes” (de la
Puente Hevia 2008, 24). Estas dos caracteristicas son claras referencias al reforzamiento
de lo coreogréafico dentro de una tradicion que pretende mostrarse falsamente
espontanea. De esta manera, la concepcion de la coreografia de Lepecki (2008) como
una tecnologia disciplinaria esta presente en los grupos de baile tradicional en cierta
medida y, por tanto, supone un mecanismo de control de los cuerpos. Otra caracteristica
de la tradicion dirigida que sefiala de la Puente Hevia es el uso de “la indumentaria
como complemento determinante” (2008, 21). Aunque podemos encontrar espacios y
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fendmenos alrededor del baile tradicional donde no existe un cddigo de indumentaria
estricto, lo cierto es que los grupos de baile siguen realizando actuaciones con lo que se
conoce como “el paxellu asturianu” o “traxe’l pais” (Fernande Gutierri 2007): el modo
de vestir de las clases populares asturianas entre mediados del siglo XVII1 y la segunda
mitad del siglo XIX (Santovefia Zapatero 2018, 117). Martinez del Fresno recoge la
utilizacion de los trajes, peinados y otros complementos con connotaciones identitarias
también por parte de la Seccion Femenina (2012, 249). Asi, el uso de una vestimenta
concreta es otra coincidencia mas entre los grupos de Coros y Danzas y los grupos
etnograficos. Aunque se aprecian diferencias sustanciales entre el tipo de indumentaria
de la Seccion Femenina y la de los grupos de investigacion, el hecho de que exista un
codigo de vestimenta supone coartar la libertad de los y las bailarinas y controlar la
presentacion de sus cuerpos. Estas personas que bailan se ven desposeidas de nuevo de
su agencia y de su capacidad de expresion individual para integrarlas en una
colectividad y representar una tradicion. Ademas, esta indumentaria cumple un papel
importante en los procesos de revival: la distincion entre el publico y las personas que
actuan (Bithell y Hill 2014, 17).

La normatividad de género se ve reforzada dentro de los grupos de baile
tradicional también en la actualidad. Carme Campo Martinez y Chus Caramés Agra son
las fundadoras del proyecto “Andar cos tempos”, una iniciativa de ensefianza y
transmision del baile tradicional gallego inclusiva y feminista en la actualidad (Campo
Martinez y Caramés Agra 2021). Estas autoras reconocen haber sufrido estereotipos
sexistas a lo largo de sus vivencias en el baile tradicional gallego. A partir de sus
experiencias personales, definen tres grandes ambitos en los que estan presentes roles
sexistas. En primer lugar, la manera o “xeito” de bailar. Segin Campo Martinez y
Caramés Agra los estereotipos de feminidad y masculinidad normativa estan presentes
en el baile tradicional con la representacion del hombre bailarin como figura vigorosa,
enérgica, con fuerza, los brazos mas altos y dando mas saltos; mientras que la mujer
bailarina debe mantenerse mas recatada, dulce, sensual y discreta con los brazos mas
abajo (2021, 73). El caso asturiano no difiere de nuestros vecinos gallegos puesto que
también Yolanda Cerra Bada afirma que “la mujer realiza un baile sereno y mesurado;
por el contrario, el del hombre es mas desenvuelto, y, por tanto, mas vistoso y
espectacular” y hace también referencia a la misma relacion de colocacion de brazos
que en Galicia (1991, 24). Estos roles de género imponen un control sobre los cuerpos

que bailan y determinan su expresion dentro de un baile que perpetla estructuras
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patriarcales y binarias. En cuanto a la direccion interna de un baile en concreto, en el
contexto tradicional se hace desde dentro con la figura de “la punta” (Cerra Bada 1991),
en Galicia “guia”. Este papel suele estar desempefiado por un hombre, evidenciando de
nuevo unos valores patriarcales (Campo Martinez y Caramés Agra 2021). Tanto el baile
tradicional asturiano como gallego se suelen organizar por parejas de hombre/mujer
(Cerra Bada 1991; Campo Martinez y Caramés Agra 2021). La disposicién por hileras
de hombres y mujeres separadas y enfrentadas determina una diferenciacién visual de
roles que perpetda una l6gica de pensamiento binaria, sin atender a otras formas—tanto
afectivas como no—de relacionarse.

Todos estos estereotipos de género estan presentes en el canon y la idea
preconcebida de baile tradicional que se establece tras la Transicion. EI problema no es
solo que estos modelos perpetlen el sistema cisheteropatriarcal, sino que no admiten
cuestionamiento al estar protegidos por el hecho de que son parte de la tradicion. Como
recogen Campo Martinez y Caramés Agra, el sexismo en estos bailes esta justificado
con afirmaciones como “sempre se fixo asi, asi é a nosa tradicion” o “asi € 0 noso baile
tradicional, e para que siga sendo tradicional temos que trasmitilo tal cual, ainda que
sexa machista” (2021, 75). Una vez més el peso de la tradicion y la idea de una
reproduccion fidedigna pesa sobre nuestros cuerpos a la hora de entender las musicas
tradicionales. La vision de la tradicion como algo sexista y misogino, pero que no puede
ser discutida, es perjudicial también porque no admite la critica de que se trata de una
interpretacion sesgada fruto de los prejuicios de los y las investigadoras y de la opresion
del propio sistema. Al igual que los y las folcloristas de los afios ochenta reconocieron
el sesgo ideoldgico de la Seccién Femenina, no parece descabellado afirmar que estas
personas que investigaron la tradicion después de la Transicion lo hicieron con una serie
de prejuicios y estereotipos de géneros implantados en sus imaginarios. Como
desarrolla Haraway con su concepto de “conocimiento situado” (1995), el punto de vista
de la persona investigadora es crucial para entender el desarrollo y resultado de
cualquier pesquisa. Ademas, es peligroso reducir todo el complejo entramado social en
el que se desarrollaron y desarrollan los bailes tradicionales a un simple modelo de roles
de género conservadores. Mercedes Pedn afirma que existieron ejemplos de subversion
de estos patrones normativos en la tradicion con pandereteras con capacidad de agencia
en las distintas fiestas y bailes, personas que no se adecuan a la expresion dancistica
esperada para su género o parejas del mismo sexo (2018). Evidentemente estas

desviaciones de la norma han sido invisibilizadas por su caracter subalterno y contintian
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siendo menospreciadas si solo consideramos la parte cisheteropatriarcal como la

verdadera y Unica tradicion.
3.4  “Llinies de fuga” y nuevas posibilidades

El espiritu de la Transicién Democratica explica el devenir del baile tradicional
asturiano desde el comienzo de la democracia. La idea de consenso justifica la
necesidad de construir una identidad asturiana con ayuda del folclore y las tradiciones.
La continuidad de estructuras de Seccién Femenina como los Coros y Danzas, ahora
convertidos en agrupaciones culturales, supusieron un desafio que se contrarrestd con la
creacion de grupos de investigacion que representaban una tradicién supuestamente no
contaminada por el Franquismo. Evidentemente, los grupos etnograficos consolidaron
un canon en el que la fiel reproduccion de la tradicion, la representacion de una
identidad muy concreta y la continuacion de un modelo cisheteropatriarcal marcaron un
nuevo control de los cuerpos. Sin embargo, a pesar de las contradicciones y
problematicas presentes, el sistema social de la Transicion continud impasible hasta que
los dafios no pudieron esconderse mas. En el afio 2008 la creciente mercantilizacion de
la vida habia llegado a sobrepasar limites insospechados, provocando una crisis
economica generalizada en Espafia (Garcia-Flérez y Martinez 2020, 428). Pero la crisis
financiera no fue un fendmeno aislado, sino que evidenciaba el fracaso de un modelo
cultural construido sobre la validez de “una identidad falsamente ‘neutra’ (Fernandez
2019, 57); es el momento de la crisis de la Cultura de la Transicion. Entonces
proliferaron movimientos sociales que demandan una regeneracion democratica que
pasa por poner limites a los poderes econémicos y al funcionamiento de los propios
partidos que toman sus decisiones atendiendo al capital antes que a lo social (Ribén
Seisdedos 2021, 53). ElI binomio democracia-mercado que parecia indestructible
durante la Transicién empieza a desestabilizarse con el surgimiento de movimientos
como el 15M (Ribon Seisdedos 2021, 56) que demandaron una “segunda transicién”
(Ribon Seisdedos 2021, 75). EI 15M estaba integrado por distintas iniciativas sociales
que tenian en comun “la repulsa del corporativismo y la desconexion con la ciudadania
de los partidos politicos”, “la denuncia del sometimiento de la politica a los poderes
financieros”, “el rechazo a los procesos laborales que llevan a los despidos y la
precarizacién”, el derecho a una vivienda digna, “la igualdad de género, la integracion

cultural y el medio ambiente” (Ribon Seisdedos 2021, 73).
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Los grupos de baile son un aparato mas de esa Cultura de la Transicion que
intenta acallar los fantasmas del pasado con una serie de estrategias de purificacion. Sin
embargo, a raiz de la evidente desestabilizacion del sistema socioeconémico después del
2008, se empezaron a cuestionar las estrategias democratizadoras llevadas a cabo desde
la Transicion. Surgieron entonces nuevas perspectivas a modo de “llinies de fuga”, en
palabras de Garcia Florez (2018, 94), con el objetivo de encontrar un futuro alternativo
para el baile tradicional asturiano, fuera del modelo Unico de grupos de baile. En esta
linea surgen iniciativas como las Nueches en Danza, un evento periddico nacido en
2015 en el que diversas personas que no tienen por qué pertenecer a grupos de baile,
escuelas de musica tradicional u otras agrupaciones se juntan para tocar y bailar musica
tradicional asturiana (Suarez 2015). El objetivo de este espacio colectivo reside en la
necesidad de fomentar el concepto del baile tradicional como medio de socializacion,
enfatizando en la participacién y la diversion por encima de la representacion folclorica.
La liberacion de las ataduras normalizadoras y el control de los cuerpos de los grupos de
baile se convierte en una prioridad para conseguir un espacio de baile mas diverso y
plural (Garcia Florez 2018, 104). Las Nueches en Danza tuvieron una difusion y
popularidad especialmente alta entre 2015 y 2019 y pusieron de relieve el cambio de
paradigma con “una xenaloxia menos esmolecida pol reconocimientu d’una ‘adecuada’
trascendencia, y mas atenta a la esploracion de diferentes posibilidaes tocantes a una
radicalizacion de les politiques de la diferencia” (Garcia Florez 2018, 101). Las
Nueches en Danza ponen sobre la mesa el tema del control de los cuerpos en el baile
tradicional, ya que, aunque surgen impulsados por integrantes de grupos de baile,
representan una pulsion colectiva hacia caminos de liberacion de los cuerpos y
socializacion por medio del baile. Este fendbmeno que nace en los ambientes del baile no
es un caso Unico en Asturias. Dentro de esta linea de cuestionamiento de la Cultura de la
Transicion y sus imposiciones normativas también podemos encontrar el grupo de
pandereta feminista “Nun tamos toes”, artistas como Rodrigo Cuevas, L-R o la banda de
Gaitas LaKadarma (Garcia-Florez y Martinez 2020), Fruela 757, Llevélu’l Sumiciu, etc.
Evidentemente cabria estudiar el poder de efectividad de estas manifestaciones como las
Nueches en Danza, con menor actividad ahora desde la pandemia de COVID-19, y si
cumplieron sus objetivos de proporcionar espacios alternativos dentro de la musica

tradicional asturiana.
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Conclusiones

El control de los cuerpos es una constante en la sociedad cisheteropatriarcal que
afecta especialmente a las mujeres y otros sujetos disidentes. Los mecanismos del bio-
poder para ejercer disciplina son multiples, variados y pueden aparecer implicita o
explicitamente. La época franquista se concibe como un periodo de represion y control
de la poblacion, la cual debia cumplir con una ideologia autoritaria y unos valores
conservadores. Para ello, se llevaron a cabo estrategias directas de propaganda, censura,
agresiones, penas de carcel, fusilamientos, etc. A pesar de la contundencia de estas
respuestas, también existieron mecanismos mas discretos o implicitos con los que
transmitir a la poblacion de manera sutil los preceptos del Régimen. El folclore de los
Coros y Danzas se convierte en uno de los dispositivos de control que refuerzan la
transmision de una idea de Espafia unida, diversa y tradicional, tanto dentro como fuera
de sus fronteras. Ademas, la Seccion Femenina también promulgaba oficialmente un
modelo de mujer vinculado al estereotipo del angel del hogar. De manera general, se
puede afirmar que la Seccion Femenina ejercia un control y dominio sobre las mujeres
de la época y las relegaba a un papel secundario y subordinado al hombre. Sin embargo,
existe una compleja red de significados que se esconde tras lo aparente de la situacion
de las mujeres en la Seccién Femenina. No se puede afirmar que existiera en la practica
un Unico modelo de feminidad ni que no hubiera momentos de subversion de los roles
tradicionales y del mensaje oficial que transmitian. Evidentemente, con este trabajo no
se pretende hacer un lavado de cara a la Seccion Femenina, sino visibilizar otras
posibilidades que quedaron olvidadas o escondidas, reconociendo en estas mujeres
cierta agencia. He podido observar que la situacion de las mujeres durante el
Franquismo es muy compleja y requiere de un analisis que nos ayude a comprender las
distintas capas.

De la misma manera que la situacion de las mujeres en la Seccion Femenina es
compleja y con multiples aristas, tampoco se puede afirmar rotundamente que el final de
la dictadura trajese una liberacion total del control que ejercian las estructuras
franquistas. En primer lugar, esto se debe a la dificultad a la hora de situar el final del
Franquismo y el comienzo de la democracia. Los distintos académicos y académicas
especializados difieren en cuanto a determinados elementos de la Transicién
Democratica. En este periodo se desarrollan procesos complicados que supusieron la

culminacion de un cambio politico y econdmico que atravesé a toda la sociedad
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espafola. A nivel cultural, manifestaciones como el folclore se vieron envueltas en los
procesos de transformacion social vinculados a la Transicion. Los grupos de
investigacion etnogréfica venian a ocupar el lugar de los Coros y Danzas de la Seccién
Femenina y a cumplir con los ideales de consenso y democratizacion. Evidentemente, es
muy dificil borrar una estructura como Coros y Danzas, implantada desde el afio 1938.
El resultado fue la creacion de asociaciones culturales que continuaron su misma linea
de trabajo con el folclore. La politica del consenso propia de la Transiciéon y la
imperiosa necesidad de desplazar rapidamente el oscuro pasado franquista propiciaron
también que se diera esta continuacion, puesto que no hubo intenciones de reparar
realmente el dolor de la Guerra y la Dictadura mas alld de tratar de olvidar. La propia
Cultura de la Transicion permiti6 que convivieran los grupos de investigacion
etnografica con los grupos continuistas con Coros y Danzas en una constante
incongruencia amparada por la libertad democratica. Como ocurre en el folclore, en
otros ambitos han pervivido de manera implicita algunas estructuras franquistas, de
manera secreta o escondida, y han conllevado un acechante control de los cuerpos.
Aunque los grupos de investigacion han sido vistos como la contrapartida de los
Coros y Danzas, estas agrupaciones originadas en la época de la Transicion demuestran
numerosos elementos que los conectan con las estructuras franquistas y que los insertan
en una tradicion anterior de control de los cuerpos. La concepcion romantica de la
tradicion oral como un objeto invariable y que debe ser conservado como simbolo de un
pueblo perdido es un elemento que pone a los grupos de investigacion en relaciéon con
corrientes folcloristicas provenientes del siglo XIX. La légica del espectaculo, la
homogenizacion de lo estético, la direccion artistica, los viajes y concursos, el uso de
una indumentaria concreta, el aumento de lo coreogréfico o el carécter representativo de
un pueblo propio del folclore son algunos de los rasgos que comparten los grupos
etnograficos de después de los afios setenta con los anteriores grupos de Coros y Danzas
de la Seccidn Femenina. Todos estos elementos se resumen en un control de los cuerpos
que bailan, desposeyéndolos de su identidad individual a favor de una colectiva y
transformandolos en sujetos pasivos a merced de un objetivo comdn: la representacion
de una supuesta tradicion. La pérdida de agencia en la toma de decisiones cotidianas
dentro del baile tradicional asturiano, con una figura que dirige el proceso de
estandarizacion, y las constricciones de una coreografia pactada para representar un
producto final concreto son otros de los dafios colaterales de la recreacion de estos

modos de vida que simbolizan lo auténtico del pueblo asturiano. Evidentemente, la
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democratizacion de la sociedad durante la Transicion no implica una caida automatica
del sistema cisheteropatriarcal. Los roles de género siguen presentes en el baile
tradicional asturiano con la incuestionable organizacion binaria por parejas hombre-
mujer, la diferenciacion de posturas y gestos por cuestion de género, la toma de
decisiones y direccion del baile interno de la pareja a cargo del hombre o una
indumentaria determinada para cada género. Los papeles que interpretan los y las
bailarinas quedan bien diferenciados y refuerzan una serie de estereotipos como el de la
mujer delicada y comedida frente a un hombre vigoroso y enérgico. Estos roles se
perpetian de manera infranqueable en nombre de una tradicion que, a pesar de
reconocerse como sexista y misogina, no puede ser cuestionada para que el baile no
pierda su autenticidad. Todo esto oprime y limita los cuerpos, especialmente los de las
mujeres y aquellos sujetos subalternos que no encajan en el binarismo de género. Al
igual que en tiempos de la Seccion Femenina no se imaginaban realidades no binarias,
hoy seguimos arrastrando estas concepciones que utilizan la tradicién para perpetuar
modelos de pensamiento dualistas. El resultado es una falta de relacion entre esta
tradicion que se pretende representar y las realidades diversas de la actualidad.

Una vez dicho esto, es evidente el alto precio a pagar por ser fieles a una
tradicion que, en palabras de Hobsbawm (2002), no es méas que inventada. Sin embargo,
es ingenuo creer que se puede trasladar una idea de un pasado que se ha reconstruido
desde el presente dentro de las ldgicas nostélgicas propias de la modernidad y
reforzadas con la reciente desindustrializacion y crisis demogréfica del territorio
asturiano. Cabe preguntarse no solo por el sentido de la descontextualizacion y posterior
recontextualizacion de una serie de tradiciones sino por la finalidad: hasta qué punto es
atil obsesionarse con esa representacion fidedigna cuando a cambio se sacrifica la
libertad de los cuerpos o por el camino se olvidan valores feministas, la diversidad o la
inclusién. Con esto no pretendo defender una idea de progreso capitalista con la que
dejar atras las masicas tradicionales, sino demostrar la complejidad de una situacién de
insostenibilidad. No se puede construir un futuro para Asturias centrandose solo en la
recuperacion industrial y dejando atras el mundo rural, del mismo modo que la cultura
asturiana no puede desarrollarse sin las masicas tradicionales. Es necesario revisar los
didlogos y entender que la diversidad es parte de este proceso en el que debemos
explorar otras posibilidades de expresion y relaciones entre los cuerpos. Al igual que el
baile estuvo presente en la superacion del trauma de la Guerra Civil y del fin del

Franquismo en Espafia, hoy nos acompafia en la convivencia con los vestigios ain
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presentes de la crisis del 2008 y, en tiempos mas recientes, la crisis sanitaria del
COVID-19 y la crisis global derivada de la invasion de Ucrania. Tampoco sé hasta qué
punto podemos afirmar que el cuestionamiento del paradigma democratico desde el
15M haya implicado un cambio estructural en el sistema heredado de la Transicion y el
Franquismo. No se puede negar que la puesta en duda del modelo de los grupos de baile
y las muestras folcloricas como Unico acceso a las musicas tradicionales ha permitido
ampliar los contextos del baile tradicional asturiano hacia una busqueda de espacios de
socializacion. Sin embargo, estas nuevas maneras de entender la tradicion no implican
automaticamente que se hayan revisado y deconstruido los elementos de control de los
cuerpos anteriormente comentados. Seria interesante analizar en mayor profundidad las
implicaciones de estos fendmenos como las Nueches en Danza y si de verdad aportan
alternativas reales a los grupos de baile o simplemente se ha quedado en una serie de
posibilidades que no llegan a materializarse. Evidentemente es complicado cuestionar y
eliminar por completo una corriente de pensamiento que tiene sus raices ya en el siglo
XIX, por lo tanto, podemos afirmar que es comun seguir observando estrategias de
control y disciplina en estos eventos informales. Lo interesante reside en que, a raiz de
esa intencion de ampliar la idea de tradicion, se abriran nuevos caminos que todavia
estan por explorar y que, presumiblemente, en el futuro aportaran una mayor diversidad

e inclusion en el baile tradicional asturiano.
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