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Presentacion

del 1. monografico. «Cultura y géneros. Artes

y profesiones»*

Coordinado por
Marta Casals-Balaguer

UNIVERSITAT DE BARCELONA

Anna Villarroya
UNIVERSITAT DE BARCELONA

Este monografico de la revista Debats. Revista de cultura, poder y sociedad, titulado
“Cultura y géneros. Artes y profesiones”, presenta el primero de los dos nameros
especiales que se centrardn en la tematica de la cultura y los géneros en la sociedad
contemporanea, poniendo especial énfasis en el andlisis de las desigualdades de
género en el ambito cultural, concretamente en las escenas artisticas musicales,
teatrales y de danza de diferentes paises y las problematicas asociadas al trabajo
cultural y artistico, asi como la brecha de género existente en cuanto al acceso a los
recursos, bienes y servicios culturales y el rol de género en la profesionalizacion de
disciplinas del campo de la cultura.

El presente niimero surge en un momento en el que movimientos como el #MeToo
u #0nSoénLesDones han puesto en la agenda politica los ataques contra mujeres
artistas, sus dificultades para acceder a lugares de poder o la falta de reconocimiento
y de visibilizacién de sus obras. Asimismo, organismos internacionales como, por
ejemplo, la UNESCO han alertado de la vulneracién de los derechos culturales de
las mujeres y de los géneros menos representados en publicaciones diversas (Cultura
y condiciones laborales de los artistas: aplicar la Recomendacion de 1980 relativa a la
Condicion del Artista, 2019; Libertad y creatividad: defender el arte, defender la diversidad,
2020; Re|pensar las politicas para la creatividad: plantear la cultura como un bien ptiblico
global, 2022) y diferentes paises han adoptado medidas para poder hacerle frente.

La actual crisis global generada por la situacién de pandemia ha hecho, no obstante,
tambalear los impulsos de los altimos afios, especialmente por la carencia de foco
en la igualdad de género de los programas de rescate y de ayuda que se han puesto
en marcha en todo el mundo (Conor, 2021; Villarroya Planas, 2022). De ahi la
relevancia de analizar como la pandemia ha afectado y estéd afectando a los grupos

* Texto traducido por Jeroni Rico Pascual
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de trabajadores creativos y culturales de manera diferente, especialmente a las
mujeres y los géneros menos representados. El hecho de que las responsabilidades
de cuidado sean un factor determinante de la incapacidad de generar ingresos
durante la crisis puede agravar las desigualdades (de género) a largo plazo. Esto es
particularmente relevante para las artistas y profesionales de la cultura que trabajan
de manera freelance o por cuenta propia y que pueden sufrir més la discriminacién
en su progresion profesional o incluso en la entrada al mercado laboral, debido a
las responsabilidades de cuidado.

En este contexto, el monografico que se presenta a continuacién contiene seis
articulos que exponen investigaciones sobre cuestiones de género en escenas artisticas
de diferentes paises del mundo (Bangladés, Bolivia, Brasil, Espafia, Francia e Italia),
centradas principalmente en las disciplinas de las artes escénicas (teatro y danza), y
las desigualdades de género existentes en la construccion de las trayectorias artisticas
profesionales de las creadoras, productoras y consumidoras.

Dentro del ambito de la disciplina artistica del teatro se presentan tres articulos:
uno, centrado en la escena artistica de Espafa; otro, de Italia, y un altimo, de
Brasil. Por un lado, el articulo de Tino Carrefio y Anna Villarroya, titulado “Las
desigualdades de género en el mercado laboral de las artes escénicas”, muestra, a
partir de un andlisis de encuesta, las desigualdades de género que se manifiestan en
el ambito remunerativo en el sector de las artes escénicas, en Espafia. Por otro lado,
se presenta el articulo titulado “Actrices jovenes en el entorno laboral: un anélisis
de las desigualdades de género y poder en el sector teatral italiano”, de Emanuela
Naclerio, que, a partir de un andlisis cualitativo, analiza las experiencias de las jovenes
actrices en el &mbito escénico italiano, considerando aspectos tanto estéticos como
emocionales relacionados con el trabajo teatral.

Y, en tercer lugar, el articulo de Jodo Leiva, titulado “El lugar de las mujeres en los
teatros de Sao Paulo: de dramaturgas a intérpretes”, se centra en la escena artistica
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teatral de la ciudad de Sao Paulo (Brasil) y pone el foco en las desigualdades en la
ocupacién que sufren las mujeres. En concreto, Leiva presenta un andlisis cuantitativo
basdndose en los datos provenientes de 1.466 obras representadas en la ciudad de
Sdo Paulo a lo largo del 2018. El analisis evidencia las brechas de género en los cargos
de direccién, dramaturgia, interpretacién y escenografia, entre otros.

En relacion con el &mbito de la danza, el monografico presenta tres articulos basados
en investigaciones, dos de caracter etnografico, centradas en danzas originarias de
Bangladés y Bolivia, y una tercera sobre la apropiacién del espacio publico a través
de la danza, en este caso, a partir de entrevistas colectivas. Asi pues, el cuarto articulo
del monografico es el de Sumedha Bhattacharyya, titulado “La paradoja del género:
la profesionalizacién de una forma de artes marciales tradicionales, Lathi Khela, en el
contexto sociocultural de Bangladés”, donde presenta una investigaciéon autoetnografica
sobre la tradicién de la danza de artes marciales Lathi Khela, en Bangladés. A través
del estudio de las practicas artisticas de esta danza y las innovaciones que se han
ido incorporando dentro del contexto estudiado, Bhattacharyya explora el papel del
género y la tradicion definidos mediante la construccion de la danza y el repertorio
y las coreografias que la caracterizan.

Por su parte, Pamela Santana presenta la investigacion titulada “Macha Caporal:
saltando brechas, encarnando resistencias”, centrada en la practica performativa
llevada a cabo por los colectivos femeninos que se apropian de los movimientos y el
vestuario del personaje masculino Macha Caporal, perteneciente a la danza Caporales,
tradicional de Bolivia. A través de esta practica incorporada como acto de rebeli6on
y disconformidad con los roles preestablecidos en la danza tradicional estudiada,
las mujeres visibilizan las dindmicas de desigualdades y machismo presentes en la
escena folcldrica de la ciudad de La Paz.

El sexto y altimo articulo de este monografico, titulado “Bailar en la calle como
empoderamiento feminista. El discurso coreografico de los colectivos Bellywarda
y L’Armée des Roses”, de Maria Patricio-Mulero, se centra en el anélisis, a partir
de entrevistas colectivas, del discurso coreogréafico de los colectivos Bellywarda
(FatChanceBellyDance®©) y L’Armée des Roses (cancan), dos compariias francesas
comprometidas con la difusion del feminismo en la calle. El articulo profundiza
en la apropiacion del espacio urbano, la interaccion y recepcion con el pablico, los
vinculos sociales entre bailarinas y la transmisién de los valores feministas, a partir
de la observacion de la danza y las entrevistas desde la sociologia de las emociones,
la fenomenologia de los espacios urbanos y los estudios de mujeres.

Por ultimo, queremos expresar nuestro agradecimiento a todas las personas que han
colaborado en la elaboracién de este monografico, en especial en la redaccién de
los articulos y sus revisiones.
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RESUMEN

Este articulo tiene como objetivo el analisis de las desigualdades de género en el sector de las artes escénicas en Espana y, en
concreto, las desigualdades que se manifiestan en el dmbito remunerativo. A partir de una muestra de ochocientos profesionales
del sector, los resultados revelan una peor situacién laboral de las mujeres, cuyas retribuciones salariales siguen siendo inferiores
a las de los hombres, incluso cuando desempenan las mismas funciones, tienen un mayor nivel de formacion, ocupan los mismos
cargos y llevan los mismos anos trabajando en el sector. El conocimiento de estas desigualdades y sobre todo su caracter
multidimensional puede ayudar a las administraciones publicas, pero también al sector privado, en el desarrollo y la aplicacién
de medidas de impulso a la igualdad de género en el sector, base de la diversidad de las expresiones culturales..

Palabras clave: artes escénicas, desigualdades de género, mujeres, mercado laboral

ABSTRACT. Gender disparities in the performing arts labour market

This article aims to analyse gender inequalities in the performing arts sector in Spain, and more specifically, the disparities evident
in relation to remuneration. Based on a sample of 800 professionals, our results revealed that the employment situation in Spain
is worse for women, who continued to be paid less than their male counterparts. This held true even when women performed
the same duties, had a higher level of training, held the same positions, or had been working in the sector for the same number
of years as men. An understanding of these inequalities, and especially of their multidimensional character, could help both
government agencies and private sector organisations to develop and implement measures that promote gender equality, which
now forms the basis for cultural diversity in the performing arts.

Keywords: performing arts, gender inequalities, women, labour market
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INTRODUCCION

No ha sido hasta muy recientemente que las desigual-
dades de género en el sector cultural han empezado
a generar interés en los ambitos de la sociologia y
de los estudios laborales (Banks y Milestone, 2011;
Eikhof y Warhurst, 2013; Conor, Gill, y Taylor, 2015;
Hesmondhalgh y Baker, 2015; Hennekam y Bennett,
2017; (Eikhof, Newsinger, Luchinskaya, y Aidley,
2019). Entre las cuestiones que han despertado un
mayor interés entre los investigadores se encuentra
la infrarrepresentacion de las mujeres en la fuerza de
trabajo cultural (particularmente en los roles creativos
y en lugares de decision), su acceso limitado a los
recursos, asi como las condiciones de trabajo mas
precarias. Y ello a pesar de ser mayoria en las carreras
universitarias relacionadas con profesiones del cam-
po cultural (Guerra, 2009; Carrefio, 2010; European
Union, 2019; Fundacién SGAE, 2021).

Gran parte de los estudios publicados hasta este mo-
mento se han centrado en el ambito anglosajon, en
los sectores mas industrializados de la cultura (especial-
mente el sector audiovisual), y han utilizado técnicas

cualitativas con el fin de profundizar en las experiencias
de las mujeres dentro de la industria (Eikhof et al., 2019).

Si bien el perfil profesional y la situacion socioeconé-
mica del colectivo de artistas y de otros profesionales
de la cultura, mas ligados al sector de las artes escé-
nicas, han sido objeto de debate e interés desde hace
afios (Benhamou, 1997; Steiner y Schneider, 2013;
Lenay Lindemann, 2014; Fundacién AISGE, 2016), el
conocimiento de la realidad diferenciada de hombres
y mujeres es todavia escaso. Solo recientemente, las
desigualdades de género en el mercado de trabajo de
estos profesionales han captado la atencién de asocia-
ciones profesionales nacionales e internacionales, asi
como de la academia.

En los siguientes apartados se presenta una revision
de los principales estudios, tanto a nivel internacional
como espafiol, que han abordado las desigualdades
de género en el sector de las artes escénicas; a conti-
nuacion se hace referencia a la metodologia utilizada,
los resultados obtenidos y, finalmente, se recogen las
principales conclusiones del anélisis.
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MARCO TEORICO: DESIGUALDADES DE GENERO EN EL
SECTOR DE LAS ARTES ESCENICAS

Anivel internacional, cabe destacar los estudios impul-
sados por asociaciones profesionales como la Société
des Auteurs et Compositeurs Dramatiques en Francia,
que, desde el aflo 2012, publica periédicamente cifras
sobre la presencia de mujeres en los espectaculos
en vivo, o los de la League of Professional Theatre
Women, que, dentro de la iniciativa «Women Count»,
evalaa el progreso hacia la contratacion paritaria y
equitativa de dramaturgas, directoras, disefladoras y
otras profesionales en los teatros off-Broadway (Wade
Steketee y Binus, 2015).

Otros estudios promovidos bien por el propio sector
o por la Administraciéon han incidido en la existencia
de desigualdades tanto en el acceso y en la progresion
profesional como en el conocimiento de las princi-
pales barreras a las que deben hacer frente las artistas
mujeres. En el primer grupo, cabe destacar el estudio
de Freestone (2012), quien, tras analizar los diez tea-
tros mas subvencionados a lo largo de la temporada
2011-2012 en Inglaterra, llegaba a la conclusién de
que las mujeres continuaban poco representadas en el
sector teatral con una ratio persistente de 2:1. A partir
de un andlisis en torno a los estereotipos de género
que rodean la contratacién de intérpretes mujeres, en
varios paises europeos, y teniendo en cuenta también la
variable edad, Dean (2008) concluy6 que, en general, los
hombres disfrutan de carreras profesionales mas largas
como intérpretes que las mujeres. De manera que los
hombres, como grupo, se distribuyen mas igualitaria-
mente a través de las edades, las categorias profesio-
nales y el nivel de ingresos. Por su lado, las mujeres se
concentran en los grupos de edad mas jovenes, tienen
menos oportunidades de elegir ocupaciones, tienen una
vida profesional mas corta, perciben menos ingresos
y frecuentemente ocupan las categorias mas bajas. El
estudio también muestra una mayor proporciéon de
mujeres en las franjas inferiores de ingresos y menor
presencia en las de ingresos mas altos.

En Francia, varios estudios encargados por el Depar-
tamento de Cultura y Comunicaciéon del Gobierno
francés ponen también de relieve desigualdades de
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género en el mercado de trabajo cultural. Con datos
del afio 2011 referidos al sector audiovisual y del es-
pectaculo en vivo, Gouyon (2014) concluye que las
mujeres representan solo el 29 % de los autores de
la Sociedad de Autores y Compositores Dramaticos
(SACD) y reciben el 24 % de los derechos generados
por la sociedad. Detras de estos resultados se encuentra
una menor participacién de estas en obras de teatroy
en artes de calle, el desempefio de actividades distintas
a las realizadas por los hombres, una menor presencia
como compositoras y mayor como autoras de textos 'y
coredgrafas. El estudio pone también de relieve como
en aquellos casos en los que la categoria y la disciplina
es la misma, se observan diferencias remunerativas en
los espectaculos en vivo.

En relacion con las desigualdades de género que se dan
en la progresion profesional, el estudio de Freestone
(2012) evidenciaba también una menor participacién
de mujeres en la direccién de los 6rganos de gobierno
de los diez teatros analizados (33 %), asi como en la
autoria de obras (35 %), la direccion artistica (36 %)
y la contratacion de artistas (38 %), siendo mayoria
solo en la direccién ejecutiva (67 %). Del total del
personal ocupado (de direccién, de disefio, técnicos
y técnicas de sonido y luz, compositores y compo-
sitoras, etc.), tan solo el 23 % eran mujeres. Con el
objetivo de profundizar en las causas determinantes de
estas desigualdades, Freestone (2012) analiz6 también
la representaciéon femenina en estos teatros y logro
evidenciar una relacion entre el namero reducido de
dramaturgas y la ausencia relativa de papeles para
actrices en el sector teatral.

En un estudio para el Reino Unido sobre las opor-
tunidades de las jovenes en el teatro juvenil, Kerbel
(2012) llegaba a una conclusién similar. A partir de
un estudio de encuesta a 291 profesores y profesoras
y residentes jovenes en teatros del pais, el 75 % de
los participantes describié su organizacién como
predominantemente femenina. A pesar de ello, tanto
profesoras como residentes en el teatro sefialaban
la dificultad para encontrar guiones con papeles
femeninos suficientes dado el elevado nimero de
estudiantes mujeres.
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El estudio de Dean (2008) también profundizaba en
las percepciones de los y las intérpretes. Asi, mientras
las mujeres percibian su género como una desventaja
en muchas de las dimensiones consideradas en el
estudio (ntimero y diversidad de papeles, ingresos,
envejecimiento, etc.), los hombres veian su género
como neutral. Dean también encuentra diferencias en
la percepcién que tienen las y los intérpretes ante la
carencia de oportunidades de ocupacién por razones
de género: con un 57 % de mujeres frente a un 6 %
de hombres.

A nivel del Estado espafiol, los estudios existentes
en el sector de las artes escénicas se han ocupado,
principalmente, de analizar las desigualdades de gé-
nero bien en la programacion escénica, bien en la
conformaciéon de los equipos de trabajo. Dentro del
primer grupo, cabe destacar el estudio pionero de la
Coordinadora de Ferias de Artes Escénicas del Estado
Espafiol (COFAE) sobre la participacién de mujeres
en las programaciones de las ferias COFAE en el afio
2016 (Fernandez, 2016). De las siete disciplinas ana-
lizadas, cinco (71,5 %) son totalmente masculinas
(interpretacién, direccién, autoria, escenografia y
técnica) y solo en dos (28,5 %) las mujeres superan a
los hombres (vestuario y distribucién). Ramoén-Borja
Berenguer y Pastor Eixarch (2017) llegan a resultados
similares al analizar la participacion de mujeres en la
programacion de una seleccion de teatros publicos
y auditorios del territorio espafiol en la temporada
2015-2016. Segtin los autores, la participacién de mu-
jeres en los espectaculos fue de un 6 % en la direccién
o composicién musical; de un 18 % en la escritura,
versionado, adaptacion o realizacion de dramaturgias;
y de un 44 % en la coreografia. Solo un 21 % de los
recintos eran dirigidos y/o gestionados por mujeres.
En un estudio similar para la Comunidad Auténoma
de Aragon, Pastor Eixarch (2015) cifra en torno al 22 %
la presencia de mujeres en el proceso creativo (autoria,
composicion, etc.), asi como en la direccién del sector
de las artes escénicas (teatro, 6pera, danza y conciertos
de musica popular) en esta comunidad. Con un alcance
local y con un enfoque también de género, Cabd y
Sanchez (2017) analizaron la programaciéon cultural
del Ayuntamiento de Barcelona entre los afios 2016y
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2017. El rol de intérprete principal o solista solo recay6
en un 27,3 % (2016) y un 35,1 % (2017) de mujeres
en el &mbito de los festivales y sobrepaso el 40 % en
el caso de los grandes auditorios. En los centros de
artes escénicas, solo el 24 % de las obras, en 2016, y
el 32 %, en 2017, fueron interpretadas por mujeres.

El segundo grupo de estudios, los relativos a los equi-
pos de trabajo, muestra, al igual que en otros sectores
culturales, una presencia mayoritaria de mujeres en los
equipos de trabajo, aunque testimonial en las tareas
técnicas y de direccion. Asi, el estudio de Ferndndez
(2016) revela una presencia igualitaria de mujeres en
los equipos de trabajo (con un 51 % de mujeres frente
al 49 % de hombres), si bien el andlisis por categoria
profesional muestra como los cargos de responsabilidad
y de toma de decisiones estdn mayoritariamente ocupa-
dos por hombres, a excepcioén de la producciéon (con un
73 % de mujeres). Se observa también que en las ferias
donde la «direccién ejecutiva/gerencia» esta ocupada
por una mujet, el equipo de trabajo esta constituido
por una mayoria de mujeres, y, donde estd ocupada por
un hombre, la mayoria del equipo estd formado por
hombres. En el mismo afio, Veiga Barrio (2016) elabora
un analisis de género del Centro Dramético Nacional
(CDN), primera unidad de produccion teatral creada
por el Instituto Nacional de las Artes Escénicas y de la
Musica (INAEM), organismo auténomo del Ministe-
rio de Cultura y Deporte del Estado espafiol. En él se
muestra también la desigual participacién de hombres
y mujeres en los equipos directivos del CDN, con mas
hombres en las tareas artisticas y técnicas. El estudio
pone también de relieve la invisibilidad de las mujeres
como consecuencia de su menor participacion en las
actividades de gestion, el uso de lenguaje e imagenes
sexistas, la difusion de trabajos preferentemente escritos
por hombres y una mayor participaciéon de hombres
en las actividades formativas y educativas.

Mas recientemente, un informe realizado por la Fun-
daciéon SGAE (2021) constata altos porcentajes de
discriminacién por género en el sector de las artes
escénicas, de la musica y del audiovisual. A partir de
un analisis de la situacion laboral de sus afiliados, el
estudio apunta hacia dos tipos de discriminacién: la



Las desigualdades de género en el mercado laboral de las artes escénicas

existencia, por un lado, de més hombres que mujeres
en posiciones de poder (segregacion vertical) y, por
otro, de una brecha salarial.

En este contexto, el articulo que presentamos tiene
como objetivo profundizar en el andlisis de las des-
igualdades de género en el sector de las artes escénicas
en Espafia y, en concreto, en las desigualdades que se
manifiestan en el &ambito remunerativo.

METODOLOGIA

El enfoque metodolégico de este estudio parte de la
revision de la literatura relevante sobre la tematica
a nivel nacional e internacional. La parte empirica
de la investigacion se ha centrado en el disefio, la
administracion y el andlisis de un cuestionario, dada
la inexistencia de un registro o censo de profesionales
del sector de las artes escénicas en Espafla que permita
una aproximacion desde la perspectiva de género a
las caracteristicas su ocupacion. Problemas similares
se reproducen en otros sectores culturales, tal y como
han puesto de relieve Gallego, Muntanyola-Saura, y
Gil Escribano (2020) en un analisis de las desigual-
dades de género en la industria musical espariola.

El cuestionario, configurado con preguntas de caracter
sociodemografico y laboral, se ha validado (tiempo de
respuesta, comprension de las cuestiones, relevancia
de la investigacién y posibles aportaciones) a través
de una prueba piloto realizada a dieciséis individuos
con caracteristicas similares a la poblacién objetivo.
La informacion primaria obtenida del cuestionario
proviene del colectivo de profesionales que, a lo largo
del 2018, acudieron a alguna de las catorce! de las
dieciocho ferias que aglutinaba en aquel momento la
Coordinadora de Ferias de Artes Escénicas del Estado
Espafiol (COFAE). Dado que el objetivo de este estudio

1 Madferia, Feten, dFERIA, Mostra Igualada, Feria de Artes
Escénicas y Musicales de Castilla-La Mancha, Fira de Teatre
de Titelles de Lleida, Umore Azoka, Mostra de Teatre d'Alcoi,
Galicia Escena PRO, Palma - Feria de Teatro en el Sur, Feria
de Teatro de Castillay Ledn, FiraTarrega, Feria Internacional
de Teatro y Danza de Huesca y FIET.
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era el andlisis, desde una perspectiva de género, de las
principales variables sociodemograficas (edad, género
y nivel maximo de estudios) y laborales (situaciéon
laboral, retribucion anual en el afio 2017, perfil pro-
fesional, funciones desempefiadas, sector artistico,
afos de experiencia en el sector, ambito de actividad y
comunidad auténoma) de los y las profesionales de las
artes escénicas en nuestro pais, la administracion del
cuestionario a los asistentes a las ferias de la asociacion
COFAE permiti6 tener acceso a aquellos agentes que
forman parte del proceso de creacion y produccion
(compariias y artistas individuales), distribucién, co-
mercializacion, contratacién de espectaculos (personal
técnico de administraciones publicas y responsables
de equipamientos culturales), asi como a otros agen-
tes vertebradores del sector (como asociaciones de
profesionales o de festivales), todos ellos a nivel del
Estado espariol. En tanto que espacios cuyo objetivo
primario es la dinamizacién y generaciéon de mercado
en el sector de las artes escénicas, las ferias posibilitan
la relacion entre productores y consumidores (progra-
madores que asisten para comprar), al tiempo que son
un espacio de exhibicién y canal de distribucién de
las artes escénicas (Llacuna Ortinez, 2017). Las ferias
cumplen tres objetivos operativos: por un lado, son
foros de discusion e intercambio de experiencias y
proyectos; por otro lado, provocan contactos entre los
profesionales, facilitando el intercambio comercial y,
por ultimo, sirven como plataformas para distribuir de
forma mas rapida y eficaz los productos (San Salvador
del Valle Doistua y Lazcano Quintana, 2006). Segin
estos mismos autores, tras el desarrollo de cualquier
feria de teatro, los profesionales dedicados a su organi-
zacion esperan que estas hayan servido para: ayudar a
las compaiiias en el desarrollo de su actividad profesio-
nal; facilitar a los programadores el conocimiento de
nuevos espectaculos o nuevos creadores e incrementar
las ventas, potenciando el mercado.

En este sentido, en tanto que punto de encuentro entre
profesionales de la cultura (Doistua Nebreda, 2016), el
mercado de las ferias de las artes escénicas ofrece un
rico ecosistema de los perfiles profesionales existentes
en el sector y, por tanto, un escenario adecuado para
el desarrollo de nuestro analisis.
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Para la determinacién del universo definitivo, se ela-
boré6 un andlisis depurativo de los 4.090 profesionales
acreditados en las catorce ferias. En este proceso, se
eliminé a los y las profesionales internacionales, asi
como a aquellos que asistieron a varias de las ferias,
obteniéndose, finalmente, un universo de 2.778 profe-
sionales. Durante el proceso del trabajo de campo, que
se llevo a cabo entre mayo y noviembre del aflo 2018,
se realizaron cuatro envios, de manera electréonica
a través de la plataforma SurveyMonkey, en cuatro
periodos diferentes, coincidentes con la finalizacién
de las diferentes ferias. Durante este periodo, con el
fin de asegurar un porcentaje de respuesta adecuado,
se hizo llegar un minimo de un recordatorio de cada
uno de los envios (Dillman, Smyth, y Christian, 2014).
Teniendo en cuenta el universo definitivo y dado que la
muestra obtenida es de ochocientas respuestas validas,
la fraccién de muestreo alcanzado es el 0,287. En el
caso de que esta muestra de ochocientos individuos
hubiese sido seleccionada de manera aleatoria sobre
el universo de 2.778 profesionales identificados, el
margen de error asumido hubiera sido de + 2.926 (con
un 95 % de nivel de confianza).

El analisis estadistico de los datos se ha realizado me-
diante el paquete estadistico SPSS v. 25 para Mac. En
concreto, se ha realizado, en primer lugar, un analisis
descriptivo de las variables sociodemograficas y labo-
rales vinculadas con la variable género y, en segundo
lugar, se ha afladido la variable nivel de retribucion.
En ambas circunstancias, se han utilizado diversos
estadisticos para el estudio de las posibles relaciones
significativas. Asi, en los casos en los que la signifi-
catividad asociada ha sido menor a 0,05, utilizando
la prueba chi-cuadrado de Pearson, ANOVA vy coefi-
ciente de Pearson, se ha rechazado la hip6tesis nula
(independencia de las variables) y se ha confirmado la
existencia de una relacion estadistica entre las variables
cruzadas. Sin embargo, en el caso en el que, utilizando
ANOVA, se ha podido asumir la normalidad de los
datos, pero no la homogeneidad u homocedasticidad,
a través del estadistico de Levene, se ha utilizado la
prueba no paramétrica H de Kruskal-Wallis y U de
Mann-Whitney. También en este caso, se ha recha-
zado la hipoétesis nula si la significatividad asociada
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ha sido menor a 0,05. En los apartados siguientes se
presentan solo aquellos resultados en los que se han
observado diferencias estadisticas.

ANALISIS DE RESULTADOS

Tal y como se observa en la Tabla I, un total de ocho-
cientos profesionales del sector de las artes escénicas
en Espafa respondieron el cuestionario, con un
predominio de mujeres (54 % de la muestra), de pro-
fesionales con estudios superiores (78,2 %), con una
edad media de 45,82 aflos y 18,4 afios de experiencia
en el sector. Cabe destacar el elevado nivel formativo
de la muestra, con un porcentaje de profesionales
con estudios superiores muy superior a la media de la
ocupacion cultural (69,1 %) y total del pais (42,9 %),
segin datos del Anuario de Estadisticas Culturales
para 2018 (Ministerio de Cultura y Deporte, 2018).

La distribucién por género de los profesionales que
participaron en la encuesta difiere de la recogida en
el Anuario de Estadisticas Culturales del Ministerio
de Cultura y Deporte, si bien las actividades no son
exactamente las mismas. Asi, en 2018, mientras el
porcentaje de mujeres ocupadas en «actividades de
disefio, creacion, traduccion, artisticas y espectdculos»
fue del 41,1 %, en la muestra el porcentaje de mujeres
profesionales de las artes escénicas ascendi6 al 54 %.

A nivel remunerativo, el 40 % de profesionales de
las artes escénicas tuvo unos ingresos anuales brutos
inferiores a los 24.001 euros (la ganancia media anual
por trabajador, en 2017, ascendi6 a los 23.646,50 eu-
ros, segun datos del INE). Este dato da cuenta de la
elevada precariedad del sector de las artes escénicas,
en particular, y del sector cultural, en general, puesta
también de relieve en estudios previos (Zafra, 2018;
Muro, 2019; Gallego, Muntanyola-Saura, y Gil Es-
cribano, 2020; Fundacién SGAE, 2021).

El perfil profesional predominante de las personas
que acuden a las ferias de COFAE es el de compo-
nente de una compariia (36 %), seguido del personal
técnico de las administraciones publicas (22 %) y
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de equipamientos estables (13 %) y, por ultimo, del
personal de festivales y ferias (10 %). Existe, por
tanto, un equilibrio entre profesionales que asisten
a las diferentes ferias con el objetivo de comprar
o de vender. En el primer caso, la cifra alcanza un
45 % (que incluye al personal de las administraciones
publicas, equipamientos y festivales), y, en el segun-
do, un 44 % (que aglutina a compaifias y empresas
distribuidoras).

En cuanto al desempefio de funciones, el 37 % de los
y las profesionales desarrolla funciones directivas y
de gerencia, seguidas de las tareas técnicas y de ges-
tién (28 %) y de las de creacion y/o artisticas (21 %).

Por lo que respecta al &mbito de ocupacion, mas de
un tercio de los profesionales declaré trabajar en el
ambito publico (el 28 % en la Administracion local y
un 9 % en otros organismos). El porcentaje restante
trabaja en el sector privado, siendo el colectivo mas
importante el de los autébnomos/as empresariales o
profesionales (26 %).
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A nivel territorial, las comunidades auténomas de
las personas inscritas en las ferias de COFAE que
participaron en la encuesta se han distribuido en
tres grupos: el 49 % en comunidades con mayor
renta por habitante (Madrid, Pais Vasco, Navarra
y Catalufia); el 30 % en comunidades con un nivel
intermedio de renta por habitante (Aragon, La Rioja,
Islas Baleares, Castilla y Le6n, Cantabria, Galicia y
la Comunitat Valenciana); y el 21 % restante, en las
comunidades con menor renta por habitante. Esta
distribucion no difiere en exceso de la distribucién
del empleo cultural por comunidades autbnomas
recogida en el Anuario de Estadisticas Culturales del
Ministerio de Cultura y Deporte. Segun esta fuente,
en 2018, el empleo cultural en el primer grupo de
comunidades alcanzoé el 50 % de la ocupacién cultural,
mientras que en el segundo y el tercero, el 26 % y
el 24 % respectivamente. No obstante, cabe tomar
con precaucion estas cifras, ya que hacen referencia
al total de la ocupacion cultural y no inicamente al

sector de las artes escénicas.

Descripcion de las variables sociodemograficas y laborales de la muestra

VARIABLE
IDENTIDAD DE GENERO
Mujer

Hombre

No binario

Total

EDAD

Menor de 35 anos
Entre 35y 44 anos
Entre 45y 54 anos
Mas de 54 anos

Total

FRECUENCIA  PORCENTAJE
430 54 %

366 46 %

4 1%

800 100 %

102 13%

257 32%

282 35%

159 20 %

800 100 %
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NIVEL MAXIMO DE ESTUDIOS

Doctorado 25 3%
Postgrado o master especializado 226 28 %
Estudios universitarios grado superior 241 30 %
Estudios universitarios grado medio 134 17 %
Otros niveles no universitarios 174 22 %
Total 800 100 %

ANOS DE EXPERIENCIA EN EL SECTOR

Mas de 20 anos 246 36 %
Entre 13y 20 anos 218 32%
Entre 6 y 12 anos 148 21 %
Menos de 6 anos 77 1%
Total 689 100 %

RETRIBUCION ANUAL (2017)

Menos de 18.000 € 291 40 %
18.001 - 24.000 € 177 24 %
24.001 - 36.000 € 129 18 %
Mds de 36.000 € 131 18 %
Total 728 100 %
PERFIL PROFESIONAL

Componente compania 251 36%
Técnicos/as administraciones publicas 158 22 %
Trabajadores/as equipamientos estables 90 13 %
Trabajadores/as festivales y ferias 67 10 %
Distribuidores/as 58 8 %
Otros 54 8 %
Componente equipo de gestidn de otro tipo de actividad (asociaciones 27 4%

profesionales, coordinadora asociaciones, etc.)

Total 705 100 %
FUNCION (PREDOMINANTE) ACTIVIDAD LABORAL

Direccién y gerencia 258 37%

Creacion y/o artistica 148 21 %
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Personal de gestién, de servicios, etc. 199 28%
Otras 75 11 %
Personal administrativo 20 3%
Auxiliar/ayudante 5 1%
Total 705 100 %
AMBITO DE OCUPACION

Administracién local 191 28 %
Auténomo/a (empresarial, profesional) 177 26 %
Sociedad anénima, sociedad limitada, etc. 132 19 %
Asociaciones, fundaciones, etc. 95 14 %
Otros organismos publicos b4 9%
Cooperativa 32 5%
Total 691 100 %

COMUNIDADES AUTONOMAS

Madrid

Pafis Vasco 318 49 %
Navarra

Cataluna

Aragén

La Rioja

Islas Baleares

Castillay Leon 196 30 %
Cantabria

Galicia

Comunitat Valenciana

Asturias

Islas Canarias

Murcia 135 21 %
Castilla-La Mancha

Andalucia

Extremadura

Total 649 100 %
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DESIGUALDADES DE GENERO ENTRE

LOS Y LAS PROFESIONALES DE LAS ARTES ESCENICAS
DEL ESTADO ESPANOL

El analisis desde una perspectiva de género muestra
como las mujeres son perceptoras de menores retribu-
ciones (el 45 % percibe retribuciones inferiores a los
18.000 euros frente al 34 % de los hombres), tienen
una menor presencia en las tareas de direccién y
gerencia (el 29 % desarrolla funciones de direccién
frente al 45 % de los hombres) y mayor en las de
gestion y servicios (33 % frente al 23 %); y ello a pesar
de tener un nivel formativo mas elevado (un 36 % de
las mujeres participantes tiene estudios especializados
de postgrado y master frente a un 19 % de los hom-
bres). Estos resultados dan cuenta de la segregacion
vertical y del «suelo pegajoso» que mantiene a las
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mujeres, principalmente, en los niveles mas bajos de
la pirdmide laboral, con escasa movilidad y barreras
invisibles para su avance profesional.

Asimismo, se observa una edad mas joven de las mu-
jeres (el 15 % tiene mas de cincuenta y cuatro afios
frente al 25 % de los hombres), 1o que se convierte en
una posible desventaja para la progresion profesional,
especialmente cuando esta se hace depender de los
afios de experiencia en el sector.

Otro aspecto a destacar es el predominio de mujeres
en las comunidades con mayor renta por habitante,
probablemente motivado por las mayores oportuni-
dades de insercion laboral derivadas de una mayor
oferta cultural (publica y privada).

Diferencias significativas entre el género y el resto de las variables

VARIABLE

RETRIBUCION ECONOMICA
Menos de 18.000 €

18.000 € - 24.000 €

24.001 €-36.000 €

Mds de 36.000 €

Total

FUNCIONES

Creacion y/o artista
Direccién y gerencia
Personal de gestién, de servicios, etc.
Personal administrativo
Auxiliar / ayudante

Otras

Total

FRECUENCIA ABSOLUTA (%)

MUJER HOMBRE

176 (45 %) 113 (34 %)
68 (17 %) 60 (18 %)
95 (24 %) 81 (24 %)
50 (13 %) 81 (24 %)
389 (100 %) 335 (100 %)
66 (17 %) 81 (25 %)
111 (29 %) 145 (45 %)
123 (33 %) 76 (23 %)
17 (4 %) 3(1 %)
4(1 %) 1(0 %)

57 (15 %) 18 (6 %)
378 (100 %) 324.(100 %)
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NIVEL DE FORMACION

Doctorado 11 (3 %) 14 (4 %)
Postgrado / master especializado 154 (36 %) 71 (19 %)
Estudios universitarios de grado superior 132 (31 %) 109 (30 %)
Estudios universitarios de grado medio 63 (15 %) 70 (19 %)
Otros estudios no universitarios 70 (16 %) 102 (28 %)
Total 430 (100 %) 366 (100 %)

PERFIL PROFESIONAL

Técnicos/as de adm. locales 85 (22 %) 72 (22 %)
Miembro equipo de un equipamiento estable 36 (10 %) 54 (17 %)
Miembro equipo de festivales 28 (7 %) 39 (12 %)
Componente de una compania 130 (34 %) 120 (37 %)
Componente de un equipo de gestion de otro tipo de actividad 20 (5 %) 7(2 %)
Componente de una distribuidora 44 (12 %) 14 (4 %)
Otros perfiles 35 (9 %) 18 (6 %)
Total 378 (100 %) 324 (100 %)
EDAD

Menos de 35 afos 59 (14 %) 41 (11 %)
Entre 35y 44 afos 141 (33 %) 116 (32 %)
Entre 45y 54 afos 164 (38 %) 116 (32 %)
Més de 54 anos 66 (15 %) 93 (25 %)
Total 430 (100 %) 366 (100 %)
ANOS DE EXPERIENCIA

Menos de 6 anos 52 (14 %) 24.(8 %)
6-12 anos 95 (26 %) 52 (16 %)
13-20 afos 117 (32 %) 100 (32 %)
Mas de 20 afnos 105 (28 %) 141 (44 %)

Total 369 (100 %) 317 (100 %)
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COMUNIDADES AUTONOMAS

Baja renta per cépita 51 (15 %) 94 (31 %)

Media renta per cépita 104 (30 %) 81 (27 %)

Alta renta per capita 191 (55 %) 125 (42 %)

Total 346 (100 %) 300 (100 %)
Del analisis anterior, uno de los aspectos que llama otras variables como son la edad, el perfil profesional,
mas la atenciéon son las diferencias salariales entre los afios de experiencia en el sector y el tipo de tareas
ambos géneros. En los apartados siguientes se pro- desempefiadas por unas y otros.

fundiza en este aspecto, poniéndolo en relacién con

Diferencias significativas entre el género, la retribucion economica y otras variables de caracter
sociodemografico y laboral

RETRIBUCION ECONOMICA
VARIABLE MENOS ENTRE 18.001 € ENTRE 24.001€ MASDE TOTAL
DE 18.000 € Y 24.000 € Y 36.000 € 36.000 €
EDAD
Menor de 35 anos 76 % 18 % 0% 6% 100%
De 35 a 44 afos 47 % 22% 24 % 7% 100 %
Mujer De 45 a b4 anos 40 % 14 % 32% 14 % 100 %
Mds de 54 anos 29 % 16 % 26% 29% 100%
Total 45 % 17 % 24 % 13% 100 %
Menor de 35 anos 71 % 14 % 6% 9% 100%
De 35 a 44 afos 40 % 20 % 21 % 19% 100 %
Hombre  De 45 a 54 afos 24 % 19 % 29 % 28% 100%
Mds de 54 anos 23 % 16 % 29 % 32%  100%

Total 34 % 18 % 24 % 2% 100 %
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NIVEL DE FORMACION
Doctorado 55 % 0% 18 % 27% 100 %
Postgrado o 42 % 17 % 25 % 16% 100 %
master
Estudios 39 % 20 % 29 % 12% 100 %

universitarios de
grado superior

Mujer
Estudios 40 % 19 % 28 % 4%  100%
universitarios de
grado medio
Otros niveles no 69 % 15 % 11 % 5% 100 %
universitarios
Total 45 % 17 % 24 % 13% 100%
Doctorado 31 % 8 % 31 % 31% 100 %
Postgrado o 15 % 17 % 32% 3% 100 %
master
Estudios 36 % 12 % 27 % 25% 100 %
universitarios de
grado superior

Hombre
Estudios 33% 27 % 22 % 19%  100%
universitarios de
grado medio
Otros niveles no 47 % 20% 16 % 18% @ 100%
universitarios
Total 34 % 18 % 24% 24% 100 %
PERFIL
Técnicos/as 8 % 14 % 58 % 20% 100 %
administraciones
publicas
Personal equipa- 28 % 19 % 31 % 22% 100 %
miento estable
Personal festivales 71 % 25% 0% 4% | 100 %

i y ferias

Mujer
Componente 65 % 16 % 9% 9% 100%
compania
Componente 48 % 9% 23 % 20% 100 %

distribuidora
Otros 51 % 27 % 18 % 4% 100 %
Total 45 % 17 % 24% 13% 100 %
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Hombre

Técnicos/as
administraciones
publicas

Personal equipa-
miento estable

Personal festivales
y ferias

Componente
compania

Componente
distribuidora

Otros

Total

ANOS DE EXPERIENCIA

Mujer

Hombre

Mujer

Hombre

Menos de 5 anos
Entre 6 y 12 anos
Entre 13y 20 anos
Mas de 20 anos
Total

Menos de 5 anos
Entre 6 y 12 anos
Entre 13y 20 anos
Mas de 20 anos

Total

FUNCIONES

Creacién y/o artista
Direccion y gerencia

Personal de gestion,
servicios, etc.

Total
Creacion y/o artista
Direccion y gerencia

Personal de gestion,
servicios, etc.

Total

7%

20 %

41 %

56 %

29 %

28 %
34 %

65 %
47 %
37 %
41 %
45 %
46 %
44 %
31 %
31 %
34 %

65 %
32 %
41 %

43 %
54 %
27 %
18 %

32 %

14 %

1M1 %

26 %

17 %

21 %

24 %
17 %

15 %
23 %
19 %
12%
18 %
13%
10 %
20 %
16 %
16 %

15 %
17 %
20 %

18 %
15 %
15 %
22 %

17 %

49 %

31 %

18 %

12 %

21 %

20 %
25%

15 %
19 %
32%
27 %
25 %
29 %
23 %
25 %
26 %
25 %

9 %
32 %
28 %

25%
17 %
26 %
37 %

26 %
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31%  100%

37% 100 %

15% 100 %

16% 100 %

29% 100 %

28% 100 %
24% 100 %

4% 100 %
1% 100%
13% 100 %
20% 100 %
13% 100 %
13% 100 %
23% 100 %
24% 100 %
27% 100 %
24% 100 %

11 % 100%
19% 100 %
11 % 100%

14% 100 %
14% 100 %
32% 100 %
22% 100 %

25% 100 %
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Tal y como se observa en la Tabla III, el momento del
ciclo vital no influye de la misma manera en hombres
y mujeres. El analisis del intervalo de retribucién eco-
noémica mas bajo, inferior a los 18.000 euros, muestra
como ellas reciben, con mayor frecuencia, menores
salarios en todas las franjas de edad. Estas diferencias
se acentdan en la franja de edad de entre 45 y 54 afios,
en la que cuatro de cada diez mujeres perciben esta
cantidad, reduciéndose esta proporcion casi a la mitad
en el caso de los hombres. En el nivel de retribucién
econdémica mas alta, la de mas de 36.000 euros, el
porcentaje de mujeres es inferior al de los hombres
también en todos los tramos de edad. En el caso de
los y las mas jovenes, las diferencias, aunque existen,
son inferiores. Esta tendencia coincide con la general
de la economia, en la que las diferencias salariales por
sexo son, en general, mayores con el aumento de la
edad de los trabajadores. Esto se explica por la mejor
cualificacion (ocupacion, estudios...) de las mujeres mas
jovenes respecto a las de mayor edad (INE, 2019). El
hecho de que la franja de edad mas joven, en ambos
géneros, sea la més perjudicada en relacién con las
retribuciones (si bien son los jévenes los que poseen
un mayor nivel formativo) probablemente se deba a
un gap generacional en la ocupacioén de puestos de
direccion (Cabafnés Martinez, 2017), pero también a
una tendencia de la economia en la que los trabajadores
con mas edad son, en general, los de mayor antigiiedad
y experiencia en el puesto de trabajo (INE, 2019).

Desde la perspectiva teérica del capital humano
(Becker, 1983), podria pensarse que las mujeres reciben
salarios inferiores y ocupan peores puestos de trabajo
que los hombres debido a su menor productividad,
consecuencia de su menor dotacién de capital huma-
no. Si se profundiza en este enfoque, se observa como
en cualquiera de los niveles formativos, las mujeres
perciben, con mayor frecuencia, salarios inferiores a
los 18.000 euros. Asi, mas del 40 % de mujeres con
un nivel formativo de postgrado reciben una retri-
bucioén inferior a los 18.000 euros, mientras que, con
esas mismas condiciones, el porcentaje de hombres
disminuye a un 15 %. En el nivel de renta superior a
los 36.000 euros sucede exactamente lo contrario: las
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mujeres, independientemente del nivel formativo,
se hallan menos representadas, siendo en los niveles
no universitarios donde la diferencia entre ambos gé-
neros es mayor (trece puntos porcentuales a favor de
los hombres). Esta diferencia podria explicarse por la
incorporacion tardia de las mujeres al mercado laboral,
en general, y al cultural, en particular, y porque los y
las profesionales que reciben esta percepcién son los
de mas edad, que se incorporaron a su lugar de tra-
bajo tras la dictadura y con la llegada de las politicas
culturales publicas, momento este en el que existia
una gran demanda para cubrir nuevos puestos en la
Administracién y en el que, en algunos casos, como
en el de la gestién cultural, no existia una formacién
oficial que regulase estas profesiones (Carrefio, 2010;
Cabafiés Martinez, 2017).

De todo lo anterior puede desprenderse que la teoria
del capital humano no suministra los elementos teé-
ricos suficientes para explicar la segregacion en toda
su amplitud (Aldaz Odriozola y Eguia Pefia, 2016) y
podria pensarse que la menor remuneracion de las
mujeres, a igual edad e igual nivel educativo, podria
responder a diferencias en los perfiles profesionales
o en las funciones desemperiadas. El analisis de los
perfiles laborales muestra como en el intervalo inferior
a los 18.000 euros, la presencia de mujeres en cada
uno de los perfiles es superior a la de los hombres.
Las diferencias mas acusadas en este tramo de renta se
observan entre el personal que trabaja en el ambito de
los festivales (con un 71 % de las mujeres y un 41 %
de los hombres) y la distribucién de espectaculos. En
el caso de la distribucion de espectéaculos, en la que
trabajan muchas mas mujeres que hombres (Fernan-
dez, 2016), un factor explicativo podria ser la edad
de los profesionales y las particularidades ligadas al
sector de las artes escénicas y de la formacion. Ya sea
por la falta de recursos econémicos, que dificulta la
contratacion de un equipo encargado de la venta
de sus productos, o la falta de conocimientos de las
comparfiias en relacion con estas tareas, existe una
demanda de nuevos perfiles profesionales capaces
de llevar a cabo todas las funciones vinculadas con la
distribucién. Esta mayor demanda puede hacer que las



26 — DEBATS - Volumen 136/1 - 2022

distribuidoras, probablemente puestas en marcha por
hombres, requieran de personal altamente formado,
en el que se encuentran mayoritariamente mujeres,
tal y como demuestran estudios sobre el género de la
formacion en el ambito de la gestion cultural (Guerra,
2009; Carreiio, 2010). En el otro extremo, el de las
rentas superiores a los 36.000 euros, las diferencias
entre mujeres y hombres persisten en todos los perfiles
laborales, siendo mas pronunciadas entre los profe-
sionales técnicos de las administraciones ptblicas: en
este perfil, solo el 20 % de las mujeres perciben mas
de 36.000 euros frente al 31 % de los hombres. En este
caso concreto, las diferencias podrian explicarse por
la edad y los afios de experiencia, ambos vinculados
con el desempefio de cargos directivos dentro de la
Administracién, muchos de ellos ocupados por hom-
bres (Carrefio y Villarroya, 2020). Se observa, pues,
en ambos géneros, como la percepciéon de mayores
niveles de renta va muy ligada a la estabilidad que
proporciona el trabajo dentro de la Administracion
publica o en equipamientos culturales. En ambos gé-
neros, el 50 % de trabajadores que perciben ingresos
altos tienen ambos perfiles.

La concentracién de mujeres en las franjas inferiores
de renta, aun sin justificarse por la edad, el nivel
educativo y el perfil profesional, podria obedecer al
desempefio de funciones distintas. No obstante, los
datos siguen mostrando una concentracion de mujeres
(el 41 %) que, dedicandose a tareas de gestion y de
servicios, cobran menos de 18.000 euros, porcentaje
que se reduce al 18 % en el caso de los hombres. En
las tareas artisticas y de direccién, siendo ambas las
funciones de mayor reconocimiento, la presencia de
mujeres en los niveles de renta mas bajos es del 65 %
y 32 % respectivamente, frente al 54 % y 27 % en el
caso de los hombres. En la franja de ingresos superiores
a los 36.000 euros, la presencia de hombres es més
frecuente en todas las categorias, siendo la funcién
de direccion y gerencia la que muestra una mayor
diferencia con respecto a las mujeres (trece puntos
porcentuales). Esta mayor percepciéon de ingresos
ligada a las funciones de direcciéon cuando estas son
desempefiadas por hombres podria responder a la
masculinizaciéon de espacios mas vinculados con la
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alta cultura (como, por ejemplo, grandes auditorios
o teatros), mientras que la presencia de mujeres seria
mas frecuente en equipamientos y actividades con
un presupuesto y una proyecciéon modestos (Cabd y
Sénchez, 2017). En términos generales, también es
cierto que «en el imaginario colectivo, el éxito suele
identificarse con trayectorias profesionales progresivas
y sin interrupciones, mucho mas dificiles para las
mujeres, que estan sujetas, con mayor probabilidad, a
discontinuidades y ralentizacion de sus carreras debido
alos roles de cuidado» (Gonzélez Ramos, Vergés Bosch,
y Martinez Garcia, 2017, p. 76). Teniendo en cuenta
que la experiencia en el sector puede ser un requisito
fundamental, especialmente en ofertas laborales ligadas
a funciones de direccion y gerencia, podria pensarse
en esta como un motivo de las diferencias salariales.
No obstante, tal y como se observa en la Tabla III,
independientemente de los afios de experiencia en el
sector, existe una mayor concentracién de mujeres en
el nivel de renta inferior. Esta desigualdad es especial-
mente destacada entre los profesionales con menos
de cinco afios en el sector: mientras el 65 % de las
mujeres con menos de cinco afios de experiencia son
perceptoras de menos de 18.000 euros, este porcentaje
baja al 46 % en el caso de los hombres. En el tramo
de renta superior a los 36.000 euros, las diferencias
entre géneros también existen independientemente
de los afios de experiencia en el sector. Es en el grupo
de trabajadores y trabajadoras de mas de veinte afios
en el que la diferencia entre ambos géneros es menor.
Una posible explicaciéon de esta menor diferencia
podria ser que las pocas mujeres que consiguieron
incorporarse al mercado laboral en los primeros afios
de su trayectoria profesional y alcanzar un nivel de
experiencia de mas de veinte afios cubren puestos de
alta direccién que hacen equilibrar, en cierta manera,
el porcentaje en el tramo de mayor percepcién sala-
rial. En el estudio de Gallego, Muntanyola-Saura, y
Gil Escribano (2020) sobre el género en la industria
musical espafiola se pone de relieve también como
la experiencia (los aflos en el sector, que conllevan
una mayor reputacion y un conocimiento de la cul-
tura laboral) y las estrategias adaptativas para ganar
autoridad son factores favorecedores de trayectorias
laborales exitosas.
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DISCUSION Y CONCLUSIONES

A partir de un estudio de encuesta, que ha logrado
reunir una muestra de ochocientos profesionales que
trabajan en el ambito de las artes escénicas en el Estado
espafiol, se han podido analizar las desigualdades de
género entre los profesionales del sector y, en especial,
las relativas a la remuneracion salarial.

En concreto, se ha puesto en evidencia como las mu-
jeres son perceptoras de retribuciones menores (Muro,
2019; Villarroya y Barrios, 2019; Fundacién SGAE,
2021), estan insuficientemente representadas en roles
creativos y en cargos de direcciéon (Fernandez, 2016;
Veiga Barrio, 2016; Villarroya y Barrios, 2019), traba-
jan con mayor frecuencia en el tercer sector cultural,
aunque no ocupan cargos de responsabilidad en la
misma proporcion que los hombres, y todo ello a pesar
de tener un nivel formativo mas elevado (TBR, 2008;
Villarroya y Barrios, 2019).

En la linea de otros estudios del ambito cultural, las
mujeres tienen un perfil algo mas joven que los hombres
(Dean, 2008; Carreno, 2010; Cabaiiés, 2011; Muro, 2019;
Villarroya y Barrios, 2019; Gallego, Muntanyola-Saura,
y Gil Escribano, 2020), que, en el caso de las artistas,
podria explicarse por las mayores dificultades para
trabajar a partir de determinada edad en las artes es-
cénicas (Muro, 2019). Ello podria convertirse en una
desventaja para la progresion profesional, especialmente
cuando esta se hace depender de los afios de experiencia
en el sector. Estudios previos, como el realizado por
Villarroya y Barrios (2019) sobre las desigualdades de
género en la ocupacion cultural en Catalufia, apuntan
a las oportunidades de progresion profesional como el
ambito en el que se presentan mayores discriminaciones
entre hombres y mujeres. Tanto hombres como mujeres
sefialan las tareas de cuidados y, en consecuencia, las
dificultades de conciliacién entre la vida profesional y
la personal y familiar como el principal factor limita-
dor de la progresion profesional. A este factor se unen
también otros, como el «techo de cristal», término que
alude a los obstaculos artificiales y barreras invisibles
que impiden que las mujeres lleguen a puestos mas altos
en el organigrama de la organizacion, ya sea publica o
privada y sea cual sea el ambito.
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Otro aspecto a destacar puesto de relieve en estudios so-
bre el sector cultural (Villarroya y Barrios, 2019; Carrefio
y Villarroya, 2020; Fundacién SGAE, 2021) y en otros
sectores como el tecnologico (Gonzalez Ramos, Vergés
Bosch, y Martinez Garcia, 2017) es la sobrecualificacion
de las mujeres. Esta, junto con el trabajo constante y un
mayor esfuerzo, permite alcanzar las mismas posiciones
que los hombres en entornos masculinizados (Gonzélez
Ramos, Vergés Bosch, y Martinez Garcia, 2017).

Maés alla de estos resultados que profundizan en las des-
igualdades de género en el sector de las artes escénicas,
este articulo ha permitido conocer con mayor exactitud
la discriminacion salarial a la que se ven sometidas las
mujeres. Asi, se ha visto como las diferencias de ingre-
sos en este sector cultural no estdn motivadas por un
menor nivel educativo, como podria sugerir la teoria
del capital humano, ni tampoco por un perfil laboral
mas bajo, ni por el tipo de funciones desempefiadas,
ni la edad o los afios de experiencia en el sector. Aun
controlando todos estos factores, la concentraciéon
de mujeres en los niveles de renta inferiores es muy
superior a la de los hombres, confirmandose resultados
de estudios internacionales sobre el sector de las artes
escénicas (Dean, 2008; Gouyon, 2014) y nacionales
con un alcance mas amplio (Fundacién SGAE, 2021).

Todo lo anterior pone encima de la mesa las desigualda-
des de género a las que deben hacer frente las artistas y
otras profesionales de las artes escénicas de nuestro pafs.
La caracterizacion de estas desigualdades puede ayudar
tanto a las administraciones publicas como al sector
privado, bien en el establecimiento de nuevas medidas
de impulso al sector que pretendan ser igualitarias o bien
en el desarrollo y la aplicacion del estatuto del artista.
En cualquier caso, es importante seflalar que la reivin-
dicacion de la igualdad de género en el sector cultural,
en general, y en las artes escénicas, en particular, debe
ser entendida desde una perspectiva amplia que abarque
la inclusion, la accesibilidad y la democratizacion en las
artes (Joseph, 2015, 2017). En este sentido, el sector de la
cultura es vital a la hora de romper estereotipos nocivos
y caducos y promover la diversidad cultural basada en
la igualdad de género (FIGE, 2016).
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Entre las lineas futuras de investigacién que se abren
tras este estudio figuran, por una parte, la necesi-
dad de profundizar en las particularidades que se
encuentran detras de cada disciplina dentro de las
artes escénicas. En este sentido, las manifestaciones
que adopta la desigualdad de género pueden ser muy
distintas, por ejemplo, en el sector de la danza y en el
del teatro. Por otra parte, esas particularidades también
pueden ser diferentes dependiendo de la naturaleza
de los agentes, sean estos profesionales técnicos de
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las administraciones ptblicas o componentes de una
compaiiia, por ejemplo. Por altimo, seria también
interesante investigar otras variables relacionadas con
las discriminaciones de género en el sector de las artes
escénicas, como, por ejemplo, el conocimiento de
las barreras que dificultan el acceso de las mujeres a
determinadas profesiones dentro del sector, a puestos
de responsabilidad y toma de decisiones, a conseguir
el reconocimiento profesional o bien la visibilidad
de sus obras.
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RESUMEN

Desde que se levantara la prohibicion de la participacién de las mujeres en las obras de teatro, a mediados del siglo xvii en
Inglaterra, hasta el impacto comunicativo de la campana #MeToo, la presencia de las actrices en el escenario siempre ha servido
para cuestionar y reducir profundamente las normas sociales relacionadas con el géneroy el espacio cultural. Utilizando una
metodologia cualitativa, este articulo analiza las experiencias de trabajo de jévenes actrices en el sector de las artes escénicas
italianas, considerando aspectos estéticos y emocionales relacionados con el trabajo teatral. El entorno ocupacional, descrito
a través de conjuntos de datos y encuestas especificas del sector, parece estar caracterizado por marcadas asimetrias de
poder en términos de edad y género que, a su vez, estan incrustadas en las experiencias laborales cotidianas, corporales y
emocionales de las jovenes actrices.

Palabras clave: desigualdades de género, trabajo cultural, actrices de teatro, Italia, las artes escénicas

ABSTRACT. Young actresses at work: an analysis of gender and power inequalities in the Italian theatrical sector

From the time the ban on women performing in theatrical plays was lifted in mid-1600s England to the communicative
impact of the #MeToo campaign, the presence of actresses on stage has always had the capacity to profoundly question and
significantly reduce societal norms related to gender and cultural spaces. Using a qualitative methodology, this paper analyses
young actresses’ experiences of work in the Italian performing arts sector, considering aesthetic and emotional aspects related
to theatre work. The occupational environment, described through the sector’s specific datasets and surveys, appears to be
characterised by marked power asymmetries in terms of age and gender which, in turn, is embedded in young actresses’
everyday bodily and emotional experiences of work.

Keywords: gender inequalities, cultural work, theatre actresses, Italy, performing arts
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INTRODUCCION

Aunque el artista creativo ideal se asocia tradicional-
mente a tipos ideales masculinos romanticos y heroicos
(Bain, 2004; Taylor y Littleton, 2012), un anélisis
feminista reciente enmarca a las mujeres jovenes
en el centro del énfasis de las industrias culturales
contemporaneas en el espiritu empresarial y la crea-
tividad (Conor, Gill, y Taylor, 2015; McRobbie, 2009).
El sector cultural se presenta en torno a narrativas de
igualdad, cualidades «guais» y diversidad (Gill, 2002;
McRobbie, 2002), pero los académicos subrayan que
las practicas laborales que reproducen las desigual-
dades de género, raza y clase estan muy extendidas
en los entornos laborales (Barrios y Villarroya, 2021;
Friedman, O’Brien, y Laurison, 2017; Simon, 2019).

El sector de las artes escénicas comparte con muchos

dominios artisticos una alta dependencia de las po-
liticas publicas y se considera vanguardista a la hora

*Articulo traducido por Maria Ledran

de experimentar procesos de flexibilizacion dentro
del mercado laboral (Bataille, Casula, Bertolini, y
Perrenoud, 2020; Menger, 1999). En un entorno la-
boral caracterizado por dindmicas informales y por el
predominio de actividades basadas en proyectos, los
trabajadores jovenes ocupan una posicion cada vez
mas vulnerable (Armano y Murgia, 2013; Bertolini,
Moiso, y Unt, 2019; Hennekam y Bennett, 2017).

En el contexto de las artes escénicas, la presen-
cia de la mujer en el escenario artistico tiene una
historia controvertida de representaciones, tanto
estereotipadas como emancipadoras (Davis, 2002;
Pullen, 2005). Considerando el cuerpo como porta-
dor de significados culturales en la esfera publica, la
literatura feminista subraya que las mujeres estan en
permanente confrontacion con légicas asimétricas y
proyectos disciplinares (Bartky, 2015). Asi, las muje-
res en profesiones donde el aspecto y la apariencia
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son consustanciales al propio trabajo (Mears, 2011)
y cuando las practicas de contratacién se basan ex-
plicitamente en la apariencia fisica (Dean, 2005;
Donovan, 2019) estan particularmente expuestas al
escrutinio estético (Wolf, 1991).

Teniendo en cuenta las desigualdades de géneroy de
poder en el sector de las artes escénicas, el presente
articulo analiza los relatos de trabajo de las jovenes
actrices en el contexto italiano y presenta los resul-
tados de una investigacion cualitativa que tuvo lugar
en Mildn durante 2019 y 2021. Considerando el paro
forzoso que afect6 a las artes escénicas durante 2020
y 2021, al amplificar tanto las desigualdades de gé-
nero preexistentes (Ozkazang-Pan y Pullen, 2020)
como la vulnerabilidad de los trabajadores creativos
(Comunian e England, 2020), este articulo considera
los relatos de las actrices sobre el trabajo previo a
la pandemia.

A partir de la contribucién de los estudios culturales
al estudio del género en el sector de la produccién
cultural (Conor et al., 2015; Gill, 2014) y de las refle-
xiones sociolégicas que consideran el papel del trabajo
estético y emocional (Entwistle y Wissinger, 2006;
Hochschild, 1983), este ensayo explora la dimensién
de género de las practicas laborales de las mujeres
jovenes en las artes escénicas.

El articulo estd organizado de la siguiente mane-
ra: la primera seccion describe la contribucién de
la literatura al estudio de las mujeres jovenes y el
trabajo cultural, revisando las reflexiones de los
académicos sobre los conceptos de trabajo estético y
emocional. La segunda seccién describe el contexto
de investigacion y la metodologia adoptada en el
estudio. Usando estadisticas descriptivas, la tercera
seccion traza los contornos del mercado laboral y
la carrera de una actriz, asi como las caracteristicas
del sistema teatral italiano. La seccion final presenta
una reflexién sobre las implicaciones de género de
las practicas de trabajo de las actrices en relacién
con los estdndares de belleza y performatividad del
sector, ademas de la distribucién desigual del poder
en ejes de edad y género.

GENERO, CUERPOS Y DESIGUALDADES

EN EL TRABAJO CULTURAL

En las sociedades postindustriales, la cultura y el en-
tretenimiento a menudo se han considerado con
entusiasmo una vanguardia y un sector econémico
crucial (Florida, 2002). El trabajo creativo y artisti-
Co pasa a asociarse en el imaginario popular con la
moda y los «trabajos guais» , y puede acabar pro-
duciendo lo que puede considerarse una «normali-
zacion problematica del riesgo» (Neff, Wissinger, y
Zukin, 2005: 308). De acuerdo con las tendencias
generales en el sector cultural, en los Gltimos treinta
afios el entorno teatral italiano ha sido testigo de un
numero creciente de aspirantes que compiten por
puestos de trabajo a corto plazo (Gallina, Monti, y
Ponte di Pino, 2018). De hecho, tanto la duracién de
la gira como el tiempo dedicado a la produccién de
un espectaculo sufrieron una reduccién constante
que impact6 en la duracién de la participacién de los
actores (Serino, 2020). Ademas, las recientes reformas
del mercado laboral allanaron el camino para la expan-
sion de unas relaciones laborales hibridas (Armano y
Murgia, 2017) en las que los artistas e intérpretes han
sido cada vez més contratados no solo como empleados,
sino también como trabajadores autébnomos, confi-
gurando contratos semidependientes o formalmente
autébnomos, algo que cada vez es mas comun en el
sector (Bertolini y Luciano, 2011). Asi, la capacidad
de desarrollar instrumentos personales para afrontar la
inseguridad en el mercado laboral se configura como
una tarea crucial para los jévenes trabajadores.

El sector cultural parece estar impulsado por el
talento, las cualidades «guais» y la meritocracia
(McRobbie, 2003), pero los estudios dedicados al
analisis de las desigualdades en el trabajo han mos-
trado cémo se reproducen los multiples posiciona-
mientos y la desigualdad de oportunidades en los
trabajadores (Acker, 2006; Gill, 2002). En el contexto
de las artes escénicas, Deborah Dean (2008) considera
la interrelacion entre los conceptos de raza, género y
edad dentro de la estructura de posibilidades de acceso
a un entorno laboral altamente segmentado para las
mujeres. Partiendo de un sentido comun generalizado
en el sector, un analisis de las oportunidades de acceso
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al sector teatral en el Reino Unido confirma que los
actores de entornos familiares privilegiados no solo
tienen menos dificultades que sus comparfieros de
clase trabajadora para acceder al mercado laboral,
sino que también se les concede un trato econémico
mas favorable (Friedman et al., 2017). En cuanto
a la industria cinematografica estadounidense, el
trabajo de Samantha J. Simon (2019) parte de la
reflexion de Acker sobre el género en las organiza-
ciones (Acker, 1992) y considera que el trabajo de
las agencias de representacion demuestra como se
reproducen las desigualdades de raza y género. La
obra de Christina Scharff (2015, 2017), en cuanto
a la experiencia de jovenes intérpretes que trabajan
en el sector de la musica clasica, destaca la relaciéon
entre el espiritu emprendedor y las dindmicas de
género en la construccion de subjetividades artisti-
cas. Reflexionando sobre el contexto institucional
italiano de la miusica clasica, Clementina Casula
(2019) considera las trayectorias profesionales de las
mujeres intérpretes y reflexiona sobre las desigual-
dades de género que caracterizan a la educaciéon y
las trayectorias profesionales. Ademas, estudiosas
feministas de la sociologia de las artes han analizado
el papel de las construcciones culturales de género
en relaciéon con los posicionamientos de las muje-
res en la historia de las artes, arrojando luz sobre la
posicion subalterna que ocupaban las mujeres en el
mundo del arte y sobre como los hombres tenian
un acceso privilegiado a las profesiones artisticas
(Nochlin, 2021; Pollock, 1999).

En un contexto cada vez mas empresarial, la posicion
de la mujer parece estar dividida entre las posibili-
dades que ofrece un paisaje reflexivo e individuali-
zado (Beck, 1992) y el riesgo de vivir dindmicas de
retradicionalizacion de género (Adkins, 1999; Banks
y Milestone, 2011). Si en el pasado la figura del em-
prendedor de éxito tenia rasgos masculinos (Bruni,
Gherardi, y Poggio, 2004), hoy en dia la mujer joven
es considerada el sujeto emprendedor por excelencia
(Scharff, 2016), en un contexto donde las habilidades
comunicativas son cada vez mas demandadas en el
mercado laboral (Grugulis y Vincent, 2009; Nickson,
Warhurst, Commander, Hurrell, y Cullen, 2012).

EmaNueLa NACLERID

En este contexto, el concepto de trabajo emocio-
nal de Arlie Hochschild (1979, 1983), que original-
mente se empled para describir el dominio de trabajo
de la atencion y los servicios, se ha adoptado cada
vez mas en las reflexiones de los académicos sobre
las industrias culturales de los altimos veinte afios
(Grindstaff, 2002; Hesmondhalgh y Baker, 2008;
Mears y Finlay, 2005). Ademas, la atencion prestada
a la dindmica sociopsicolégica del trabajo cultural ha
estado, durante los taltimos afos, en el centro de un
namero creciente de analisis del trabajo cultural. Estos
estudios han subrayado la relacion del trabajo emo-
cional tanto con las posturas emprendedoras como
con los procesos de precarizaciéon (Ashton, 2021). Asi,
diversos autores han reflexionado sobre el papel del
trabajo por proyectos y la informalidad en entornos
creativos en el desarrollo de relaciones sociales ins-
trumentales (Neff, 2012; Wittel, 2001), hablando de
«redes obligatorias» (Neff et al., 2005: 308).

Incorporando al anélisis una mayor atencién a las
practicas corporales, se ha utilizado el concepto de
trabajo estético para tratar de superar la nocién
de trabajo emocional que distingue entre dispo-
siciones internas y externas (Witz, Warhurst, y
Nickson, 2003). La nocién de trabajo estético se ha
estudiado principalmente en relacién con los em-
pleados (Warhurst, Nickson, Witz, y Cullen, 2000),
pero el trabajo de Dean (2005) es fundamental
para extender el concepto de trabajo estético a
las practicas de contratacién de artistas indepen-
dientes. Siguiendo un analisis fenomenolégico
(Crossley, 1996; Csordas, 1990), los académicos
han problematizado la necesidad de comprender
la encarnacién de las practicas laborales y consi-
derar el trabajo estético como una posible exten-
sién del concepto de trabajo emocional (Entwistle
y Wissinger, 2006). En el campo de las modelos
de moda profesionales, el desempefio del trabajo
emocional de las mujeres y la gestion del capital
corporal se han considerado en relacién con los
patrones ocupacionales irregulares (Mears, 2011;
Mears y Connell, 2016; Mears y Finlay, 2005). La
obra de Sylvia Holla tiene en cuenta la relacién entre
el trabajo estético y la formacién de la identidad;
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en ella analiza las practicas de las modelos desde
una perspectiva antropolégica (Holla, 2016, 2020).

Los ideales estéticos, como destacan el pensamien-
to feminista (Butler, 1990; Grosz, 1994) y el inte-
raccionismo simbélico (Goffman, 1979; Kessler y
McKenna, 1985), se crean en entornos socioculturales
especificos y reflejan relaciones asimétricas de género,
razay clase (Skeggs, 1997). Sefialando las estructuras
de poder y desigualdad que estan en juego en dife-
rentes sectores contemporaneos, se ha presentado
una coleccion editada de ensayos sobre el término
«emprendimiento estético» para indicar la creciente
atencion sobre los valores estéticos normativos y su
relacién con los ideales emprendedores y neoliberales
dentro de las experiencias de vida de las mujeres en
el campo laboral (Elias, Gill, y Scharff, 2017).

CONTEXTO Y METODOLOGIA DE LA INVESTIGACION

Los datos presentados en este documento se basan
en una investigacion cualitativa que tuvo como
objetivo explorar las experiencias laborales de los
actores y actrices italianos entre los aflos 2019 y 2021.
Considerando la crisis a la que se enfrent6 el sector
del entretenimiento a raiz de la pandemia de la
COVID-19, el analisis presentado en este contexto
se enfoca en las narrativas de trabajo de las actrices
durante una época anterior a marzo de 2020 y tiene
en cuenta datos estadisticos del Instituto Nacional
de Seguridad Social Italiano (Istituto Nazionale della
Previdenza Sociale o INPS) referidos al afio 2019.

El trabajo de campo principal se llevo a cabo en
Milén debido a su relevancia para el sector creativo
y cultural italiano. En las altimas décadas, un tercio
de la poblacién de la ciudad estaba directamen-
te empleado en industrias creativas y culturales
(Bonomi, 2012). La vivacidad de la producci6n cul-
tural se refleja directamente en el sector de las artes
escénicas. Teniendo en cuenta los datos de 2019,
recopilados y elaborados por la Asociacién Italiana
de Autores y Editores (Societa Italiana degli Autori e
degli Editori o SIAE), la region de Lombardia, en Italia,

fue donde se centr6 la mayor parte del negocio del
teatro (Annuario dello Spettacolo, 2019), tanto por
el nimero de espectaculos celebrados (16,3 % del
total de espectaculos realizados en 2019) como por
la ubicacién de las empresas receptoras de fondos
publicos para actividades teatrales (18,91 % del total
de empresas receptoras de fondos ptblicos en 2019).
Segun Gallina (2013: 22), la Asociaciéon General Ita-
liana del Espectaculo (Associazione Generale Italiana
dello Spettacolo o AGIS) reunia a 128 compaiiias en
Lombardia, 79 de las cuales estan ubicadas en el
area de Milan, y, de un total de 30 teatros financia-
dos por el Estado, 21 estan en la capital lombarda.
La vocacion teatral de la ciudad no se debe solo a
la presencia de La Scala. El primer teatro pablico
italiano, Piccolo Teatro, se inaugurd6 alli en 1947
con la intencion de ofrecer a la ciudadania no solo
entretenimiento, sino producciones culturales
artisticas y socialmente valiosas (Colbert, 2005;
Locatelli, 2015). El desarrollo de la oferta teatral ha
sido sostenido por el Ayuntamiento a través de una
red de convenios y oportunidades de financiacion
que generan un entorno fértil para el crecimiento
de proyectos teatrales (Calbi, 2011). Durante los
altimos veinte anos, las actividades relacionadas
con el sector del espectaculo en vivo se han visto
afectadas por los recortes del apoyo econémico del
Estado a las industrias del entretenimiento (Fondo
Unico per lo Spettacolo o FUS) (Ferrazza, 2019: 36).
A pesar de la creciente atencién y apoyo que ha
recibido el espectaculo en vivo por parte del sector
privado, mientras que las organizaciones establecidas
lograron sortear la crisis, en los tltimos diez afos, las
nuevas propuestas y proyectos experimentales han
encontrado dificultades para buscar una via hacia
la sostenibilidad en el entorno urbano (D’Ovidio y
Cossu, 2017; Gallina, 2013) y el papel del pablico
ha pasado a ser fundamental en la programacién
cultural de los teatros (Taormina, 2006). Asi, cuando
la crisis por la COVID-19 hundi6 al sector durante
marzo de 2020, la industria del espectaculo en directo
ya venia luchando por mantener su sostenibilidad
econdmica, configurando los préximos afios como
un reto crucial para las entidades con financiacién
tanto publica como privada.

DEBATS - Volumen 136/1 - 2022 — 35



36 — DEBATS - Volumen 136/1 - 2022

El trabajo de campo consisti6 en la recopilacién de
notas en espacios de interaccion online y offline y en
la realizacion de entrevistas en profundidad a las
trabajadoras. Siguiendo la evolucion de la pandemia
de la COVID-19 y la necesidad de distanciamiento
fisico, varias de las participantes en la investigaciéon
fueron reclutadas y entrevistadas en espacios de inte-
raccion en linea (Skype, Zoom, etc.). Las entrevistas
tuvieron una duraciéon de entre 40 y 100 minutos y
fueron grabadas en soporte de audio y/o video con
el consentimiento escrito de las participantes en la
investigacién. Después de las reuniones, las graba-
ciones se transcribieron al italiano, preservando el
anonimato de las participantes. Tras una primera
parte abierta y coloquial, las entrevistas estuvieron
dirigidas por una guia tematica que tuvo en cuenta la
formacion, las practicas laborales, la satisfaccion per-
sonal y las expectativas de futuro. Con la intencién
de comprender la estructura y el funcionamiento
del campo teatral italiano, también se realizaron
entrevistas contextuales a expertos en la materia
y se analizaron datos cuantitativos de diferentes
fuentes como el INPS o el sindicato Confederacién
General Italiana del Trabajo (Confederazione Generale
Italiana del Lavoro o CGIL).

El presente andlisis considera 11 entrevistas reali-
zadas a actrices de entre 27 y 36 afios que tenian
de 3 a 8 afios de experiencia en el sector de las artes
escénicas, junto con cinco entrevistas contextuales a
expertos en la materia. Por lo tanto, la categoria de
actrices «jovenes» se construye en torno a la edad
biografica y la experiencia profesional. Teniendo en
cuenta los entornos de trabajo institucionalizados
e informales, algunas de las actrices entrevistadas
asistieron a academias de teatro financiadas por el
Estado, mientras que otras tenian una educacién
heterogénea. Abarcando la diversidad de las artes
escénicas, la eleccion de la muestra estuvo abierta
a trabajadoras de varios géneros teatrales (cabaret,
drama, teatro experimental), que tienen variaci-
ones especificas en los procesos de produccién y
regulaciones informales. Todas las participantes
en la investigacion tienen origen étnico italiano,
ademds de una licenciatura o un titulo equivalente
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emitido por una academia artistica. Con el fin de
tener diferentes puntos de vista sobre el ambien-
te de trabajo de las artes escénicas, este articulo
considera los relatos de dos directores de escuelas
privadas de teatro y un coordinador de una escuela
de actuacion de financiacion publica a la que asisten
algunas de las entrevistadas, un agente y gerente
y un sindicalista.

Para describir el contexto italiano de las ocupaciones
en las artes escénicas, este documento considera
datos de: (i) el Observatorio Nacional de Bienestar
Social del INPS sobre las ocupaciones de los artistas
escénicos en 2019; (ii) la investigacién nacional
de 2017 sobre las condiciones laborales de los artistas
intérpretes o ejecutantes encargada por el Sindicato
de Trabajadores de la Comunicaciéon (Sindacato
Lavoratori della Comunicazione o SLC) - CGIL y la
Fundacién Vittorio (Fondazione Di Vittorio), y (iii)
la investigacion sobre las desigualdades de género en
los teatros italianos en 2019 hecha por el colectivo
feminista de actrices Amleta.

El proceso analitico esta influenciado por los
supuestos de la teoria fundamentada (Charmaz
y Belgrave, 2012) y se refiere a las narrativas de
las entrevistadas sobre temas como el cuerpo, la
vulnerabilidad, la pasion y la carrera. Los datos
recopilados se abordan desde una perspectiva in-
terseccional que explora las interacciones de edad
y género, dejando para futuras investigaciones
las dimensiones de raza y clase. El Estado ita-
liano no recopila datos estadisticos sobre la raza
o el origen étnico de la poblaciéon (Ambrosetti y
Cela, 2015), lo que da como resultado una falta de
datos disponibles sobre el origen étnico de las per-
sonas (Pagnoncelli, 2010), asi como sobre la ne-
cesidad de utilizar variables representativas para
captar los efectos de la variable en cuestion. Asi, las
entrevistas de las participantes en la investigacion
se han considerado en términos de género, forma-
cién académica y oportunidades profesionales, vy,
al mismo tiempo, también se han tenido en cuenta
otras categorizaciones que surgen de las narrativas
de las entrevistadas, como la orientacién sexual.
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Descriptores de las participantes en la investigacion

NOMBRE EDAD :gig:;:g:
Mary 29 No
Candy 31 Si
Mirana 35 Si
Alicia 34 Si
Selene 30 Si
Ermione 29 Si
Juno 29 Si
Tamara 29 Si
Nina 30 Si
Morena 27 Si
Bruna 36 No

DESIGUALDADES DE GENERO EN EL CONTEXTO

TEATRAL ITALIANO

En los altimos afios, los estudiosos que han analizado
las desigualdades de género en el contexto laboral
italiano han subrayado, a pesar del aumento de la
participacion de las mujeres en el mercado laboral, la
persistencia de la exclusion laboral (Bertolini, 2010;
Bozzon, 2008; Reyneri, 2009). Ademas, en un contexto
donde las carreras y los entornos de trabajo se
construyen y funcionan a través de una estructura
especificamente masculina (Gherardi, 1995), se ha
destacado la relacion entre género, flexibilidad laboral
y curso de vida (Saraceno, 1991, 2002). En particular,
en las artes escénicas, el ambiente laboral parece
reproducir una segregacion ocupacional de género
entre las profesiones creativas, de dominio masculino,
y las ocupaciones administrativas, mayoritariamente
femeninas (Proust, 2017), pero también en la linea
de las tareas tradicionales femeninas y masculinas

TRABAJANDO MAS

GENERO 0 MENOS DE 5 ANOS
Varios Menos
Drama Menos
Varios Mas
Varios Mas
Comedia Menos
Clown Menos
Drama Menos
Teatro experimental Menos
Drama Mas
Varios Menos
Varios Més

FUENTE: elaboracién propia

(Fraisse, 2000), donde las modistas son mujeres y los
técnicos son hombres.! En esta seccion, utilizando
datos cuantitativos recopilados en tres encuestas
especificas del sector, se detallan las principales
caracteristicas del trabajo de los actores en el sector
del teatro en Italia, centrandose especialmente en
las posiciones de las mujeres jovenes en el sector.

El entorno teatral italiano ha sufrido varias trans-
formaciones durante el altimo siglo que han dado
forma a las trayectorias laborales y profesionales de

1 Losdatos del INPS recopilados sobre los trabajadores de las
artes escénicas en 2019 muestran que las mujeres estan
sobrerrepresentadas en ciertas categorias ocupacionales,
por ejemplo, las mujeres representaban el 12 % del nimero
total de técnicos empleados, pero superan a sus homologos
masculinos en sectores como la administracion, donde
representan el 70 % de los trabajadores, y en vestuario,
maquillaje y escenografia, donde también ocupanel 71 %
de la plantilla.
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los actores (Serino, 2020). Hoy en dia, el trabajo de los
actores muestra predominantemente una organi-
zacion basada en proyectos en torno a contratos
cortos, de un dia a varios meses, que hace que los
periodos cortos de desempleo sean orgénicos en el
sector (Gallina et al., 2018). Segan la encuesta Vita
da artista («Vida del artista»)? (Di Nunzio, Ferrucci,
y Toscano, 2017), en 2015, el namero de mujeres
que trabajaban en el sector de espectaculos en vivo
que experimentaron periodos de desempleo de mas
de seis meses fue superior al namero de hombres
(16,4 % mujeres vs. 11,5 % hombres; p. 23). Ademas,
los actores tradicionalmente se consideran emplea-
dos, pero, como sucede en otros dmbitos laborales,
las relaciones laborales hibridas y semidependientes
van en aumento, mientras que los contratos formal-
mente autbnomos son cada vez mas comunes en
el sector (Bertolini y Luciano, 2011). Por lo tanto,
considerando que el sistema de bienestar italiano
se basa en el empleo dependiente, es probable que
la incertidumbre de la proteccién social durante los
periodos de desempleo o subempleo exponga a los
trabajadores a penurias y chantajes (Armano y
Murgia, 2017). En 2015, entre los artistas que no se
beneficiaron del subsidio de desempleo, el 43 %
no cumplia los criterios solicitados para acceder a
este subsidio (Di Nunzio et al., 2017: 23). Ademas,
segan Vita da artista (2017: 22), las condiciones
de trabajo irregulares tienen mds probabilidades
de ser afrontadas por los jovenes (el 50,7 % de los
trabajadores menores de 30 aflos lo definen como
«bastante habitual») y por las mujeres (el 39,4 %
de las mujeres frente al 35 % de los hombres). Si,
en el pasado, los salarios diarios medio-altos solian
compensar los momentos de desempleo, después de

2 Vita da artista es una encuesta nacional de investigacion
sobre las condiciones de vida y de trabajo de los
trabajadores del sector de las artes escénicas, promovida
y financiada por la Fondazione Di Vittorio y el SLC-CGIL.
La investigacion estd dedicada a mapear los principales
aspectos de las experiencias de los artistas y apoyar la
intervencion de sindicatos y asociaciones de trabajadores.
Los resultados se presentaron en 2017 y se basaron en
2.090 cuestionarios de una muestra no probabilistica de
encuestados, recopilados durante 2016y 2017 a través
de una encuesta en linea (Di Nunzio et al., 2017).
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la crisis de 2008, los ingresos de los artistas italianos
se han considerado justo por encima del umbral
de la pobreza (Turrini y Chicchi, 2013). En 2015,
el 83,4 % de las trabajadoras encuestadas declara-
ron ganar menos de 10.000 euros al afio, cifra que
también reportaron el 93,9 % de las encuestadas
menores de 30 afios y el 78,4 % del total de actores
contactados (Di Nunzio et al., 2017, p. 18).

En este contexto, una fuente atil para trazar los
contornos de las desigualdades en la posicion la-
boral de actores y actrices son los datos recopilados
por el Observatorio INPS sobre las ocupaciones
de los artistas escénicos.® Teniendo en cuenta los
datos que se refieren a 2019, antes del brote de
la COVID-19, las mujeres que trabajaban en la
profesion de actriz eran un 16,4 % menos que sus
colegas masculinos. Con la intencién de recopilar
datos sobre las diferencias de género en las artes
escénicas, el colectivo feminista de actrices Amleta
analizo la presencia de intérpretes en los principales
escenarios del teatro italiano entre 2017 y 2020,
y obtuvo que las actrices constituian el 37,5 % y
los actores el 62,5 % del ntmero total de trabaja-
dores.? De la investigacion de campo surge que la
infrarrepresentacién de la mujer en el teatro y en
las artes escénicas, asi como en la television y en el
cine, es un tema ampliamente conocido entre los
profesionales del sector, quienes reconocen cémo
impacta en la carrera de las mujeres, comenzando

3 El Observatorio del INPS sobre las ocupaciones de los
artistas intérpretes o ejecutantes es un conjunto de
datos estadisticos que el INPS pone a disposicion del
publico en general y que se actualizan cada ano. Los
datos provienen del archivo administrativo de impuestos
mensuales pagados por los empleadores (Uniemens) y
contienen informacion sobre (i) la identificacién de los
trabajadores; (ii) contratos de trabajo de los trabajadores,
y (iii) desempleo y otras indemnizaciones.

4 Amleta es un colectivo de actrices que se cred en 2020 para
evidenciary contrastar las desigualdades y discriminaciones
de género en la industria del entretenimiento. La encuesta
a la que se hace referencia esta disponible en: https://
fb.watch/4pLZpv89Uy/. Para elaborar la encuesta, segln
mis notas de trabajo de campo, el grupo extrajo los datos
sobre participacion de género en conjuntos teatrales de
los sitios web de los teatros italianos durante abril y mayo
de 2020.
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por su formacién. Los siguientes fragmentos de
nuestras entrevistas de investigacién con expertas
de campo ilustran esta consideracion:

Lamentablemente, el problema de las mujeres
esta relacionado con el mercado laboral. Hay
mas papeles para hombres que para mujeres
y asi sucesivamente. Este es el mayor proble-
ma de las actrices; la competencia es més feroz
(Astianatte, 46 afios, directora de una escuela
privada de teatro).

Es un mundo de hombres, por lo tanto, las repre-
sentaciones son predominantemente de persona-
jes masculinos, hay menos partes [dramaturgicas]
para mujeres. Las dificultades de las mujeres
para tener éxito son enormes en comparacion
con las de los hombres. La belleza candnica

sigue siendo muy importante para las mujeres,

mientras que para los hombres obviamente lo
es menos... Por ejemplo, influye en la edad: una
mujer de sesenta afnos es vieja, pero a los sesenta
un hombre se ha vuelto muy interesante (Alina,

48 afos, representante de actores).

A pesar de sus diferentes posiciones en el campo ins-
titucional, tanto Astianatte como Alina reconocen
la presencia de una cuestion de género en el sector
del entretenimiento y de sus origenes culturales. La
Figura 1 considera el nimero acumulado de dias
trabajados de actores y actrices en 2019 dividido
por grupos de edad y permite reflexionar mas sobre
las desigualdades de género y las trayectorias pro-
fesionales. El patrén general de carrera parece ser
similar para hombres y mujeres. Registra un pico de
oportunidades entre los 25 y los 34 afios y un lento
decrecimiento a lo largo de los afios, tendencia que

Figura 1 Numero acumulado de dias trabajados en 2019 (categoria profesional de actores).
Computado por el autor. La figura muestra los dias de trabajo acumulados de actrices y actores para el afo 2019

divididos por grupos de edad.
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puede compararse con lo que sucede en ocupacio-
nes donde el capital corporal es central (Bertolini y
Vallero, 2011; Mears, 2011; Wacquant, 1995). Sin
embargo, en cualquier momento de su carrera, las
mujeres tendrian menos trabajo que sus colegas
masculinos y la brecha de género que se origina casi
a los 30 afios de edad caracteriza a cada cohorte de
actores. Observar el nimero de dias trabajados de cada
grupo también da una idea de las representaciones
culturales dominantes de la sociedad. En este senti-
do, al parecer, las industrias audiovisuales prefieren
representar a los hombres sobre las mujeres y a los
jovenes sobre los ancianos, lo que define el perfil de
un mercado laboral en el que la edad y el género son
variables centrales de las oportunidades de empleo.

Brecha salarial de género (porcentaje).
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Segtin datos del INPS, considerando la retribucién
promedio de actrices y actores en 2019, las mujeres
ganaron un 30,4 % menos que los hombres. En re-
lacion con la Figura 2, que muestra la brecha salarial
de género respecto a las cohortes de edad, parece
que las diferencias salariales empiezan a acentuarse
en el segmento de 35 a 44 afios y alcanzan su punto
maéaximo para los trabajadores en la década sucesi-
va, alcanzando el 47,1 %. En cuanto a las actrices
jovenes, de 25 a 34 afios, las cifras muestran que,
en 2019, acumularon un 6,2 % mads que sus colegas
masculinos en el mismo segmento. Esta caracteristica
ha sido distintiva de las profesiones escénicas, don-
de el género y la sexualidad estan tradicionalmente
entrelazados (Mears y Connell, 2016).

Computado por el autor. El grafico reporta la brecha salarial de género; es decir, las diferencias promedio
entre las remuneraciones de actores y actrices en 2019 divididas por grupos de edad.
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En este contexto, la ausencia de una cualificacién
formal para acceder al mercado de trabajo y el cre-
cimiento del nimero de aspirantes ha fomentado la
relevancia de las reglas informales y las redes profesio-
nales (Bertolini y Vallero, 2011). Asi, las desigualdades
estan tan relacionadas con los ingresos y las posibili-
dades de trabajo como con los capitales simbolicos y
estéticos. Como sucede en varios entornos creativos,
las redes sociales y profesionales han surgido como
un medio para validar la reputacion y confiabilidad
de los actores y, en tltima instancia, para distribuir
el trabajo (Alacovska, 2018; Gandini, 2015). Es ne-
cesario dedicar un esfuerzo constante a mejorar las
relaciones personales y profesionales, asi como a
mantener y aumentar las habilidades profesionales,
una serie de inversiones econémicas y relacionales
que son particularmente onerosas para los trabaja-
dores jovenes al comienzo de sus carreras (Bertolini
etal., 2019). Ademas, en este contexto, las desigual-
dades de poder tienen connotaciones especificas en
términos de edad y género. Segiin datos recogidos
por la encuesta de Amleta, el 76 % de los directores
artisticos y administrativos de teatro son hombres,
del mismo modo que el 78,4 % de los directores
teatrales. Segtin los registros de 2019 del INPS, los
datos acumulados sobre los ingresos de las actrices
evidencian una diferencia del 38 % inferior a la
cantidad total de los salarios de los directores y dra-
maturgos masculinos. Al mismo tiempo, las actrices
de entre 20 y 24 aflos constituian el 18,4 % del total
de actrices empleadas en 2019, mientras que la mayor
parte de directores eran hombres de entre 40 y 44
anos. En este contexto, donde los hombres adultos
ocupan la mayoria de los puestos de liderazgo y la
mayor parte del mercado laboral esta constituida por
mujeres jovenes, el poder parece estar marcado por
la edad y el género.

ESTETICA, GENERO Y PODER EN EL ESCENARIO

Y MAS ALLA

La importancia que otorgan los sistemas a la edad y el
género, asi como a los aspectos estéticos relacionados,
emerge de las entrevistas como algo que caracteriza

a las experiencias laborales de las actrices no solo en
términos de posibilidades profesionales, sino también
en el impacto en su bienestar emocional. Las practicas
institucionalizadas en el sector, la tradicion teatral y
las exigencias escénicas abren y cierran espacios de
posibilidades de las actrices definiendo un estandar en
relacién tanto con la forma fisica y la adaptabilidad
corporal como con sus peculiaridades emocionales
(Naclerio, 2020). Algunas entrevistadas criticaron
abiertamente las reglas no escritas de belleza que
dominan el sistema de audiciones. Entre ellas, Mary,
actriz y activista feminista, destacé la importancia
de legitimar en los escenarios los cuerpos que no
cumplen con los estdndares marcados.

Esta exigencia constante de cumplir absoluta-
mente con la norma de belleza que se le pide
a una actriz, pero ;por qué? [...] Es limitante y

humillante, eso lo sabemos muy bien (Mary).

Otras actrices sefialaron el trabajo constante que se
necesita para mantener un cuerpo apto —y compa-
tible— para el trabajo, mencionando practicas de
alimentacion, meditacién y actividades deportivas
y el compromiso en una actividad de aprendizaje
constante para perfeccionar sus habilidades o adquirir
nuevas habilidades. Por ejemplo, Candy y Mirana
estudiaron en entornos académicos de prestigio y
trabajaron en grandes producciones teatrales.

Es muy importante tener el cuerpo preparado
[...] hay directores que te piden que corras horas
0 que hagas coreografias extenuantes [...]. Yo
tuve que estar dos horas de pie con taconesy es
lo més doloroso que he hecho en mi vida. Hay

que tener el cuerpo a punto (Candy).

Hay mucha despreocupacion, existe la idea de
que hacen contigo lo que les da la gana, ;no?
Asi que hoy es un si y mafiana es: «Por Dios,
has perdido demasiado peso, estds demasiado

flaca» (Mirana).

Pese a relatar diferentes episodios, de las palabras
de Candy y Mirana surge un sentimiento de descarte
y desempoderamiento en torno a la relaciéon entre
los cuerpos de las jovenes actrices y sus practicas
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de trabajo. Si bien es cierto que no solo los cuer-
pos de las mujeres estdn marcados por normas
estéticas en las profesiones escénicas (Mears, 2011;
Wolkowitz, 2006), también es cierto que los cuer-
pos de las mujeres estan en el centro de atenciéon
asimétrica y de ideas de género. En el siguiente
fragmento, Alicia ejemplifica la estructura masculina
del sector teatral que llegb a comprender a través de
la formaci6én académica y la experiencia laboral en
diferentes géneros teatrales. Como sucede en otros
entornos de trabajo (Gherardi, 1995), el hombre
ideal blanco, cisgénero y de clase media se toma
como término de referencia tanto de las préacticas de
trabajo relacionadas con fines estéticos y artisticos
como de los gustos del consumidor.

La voz femenina, por ejemplo, [...] suele ser mas
aguda, mientras que en el teatro se pide hacer
voces graves [...] es como si no se aceptara el
cuerpo femenino, la voz femenina es estridente
(Alicia).

Asi, parece que se forma a las actrices para encar-
nar, a través de la practica y el ejercicio, rasgos
corporales que se atribuyen canénicamente a los
actores masculinos, insinuando la estructura in-
trinsecamente masculina del sector. Asi, el caracter
publico de la figura del actor y el predominio his-
torico de los trabajadores varones ha marcado la
pauta no solo en cuanto a las habilidades técnicas
exigidas a las actrices, sino también en cuanto a las
expectativas de los empresarios en relacién con
las largas jornadas de trabajo en su estreno (Bertolini
y Luciano, 2011). En particular, el trabajo teatral
se caracteriza por trabajar hasta tarde, relacionarse
socialmente con periodistas o fansy trabajar los dias
festivos. Tanto Selene como Alicia tenian treinta
y tantos afnlos y, durante nuestra interacciéon, aflo-
raban la posibilidad de crear una familia y tener
una vida més normal.

Una parte de mi quisiera tener un hijo, la otra
parte de mi sabe que debo parar, asi que estoy
posponiendo la decision [...]. Pero sé que si
tuviera un trabajo que me aportara mas seguridad,

lo haria (Selene).

EmaNueLa NACLERID

Para las mujeres, el hecho de tener un hijo es
un problema [en tu carrera], al menos por un

tiempo, no puedes hacerlo (Alicia).

La consideracién de esas caracteristicas, junto a la
inestabilidad que caracteriza a las carreras teatrales
y la reduccién de la proteccién social, se refleja
en los discursos de las entrevistadas sobre temas
relacionados con la maternidad. En linea con los
analisis que han tenido en cuenta la relacion en-
tre la inseguridad y los patrones del curso de vida
(Saraceno, 1991; Solera, 2012) surge que la combi-
nacién de una escasa seguridad econémica, bajos
salarios, carreras sumamente inestables y contratos
de corta duracion han llevado a las mujeres jovenes
a posponer la maternidad a un tiempo indefinido
en el futuro, cuando se presume que las condiciones
econémicas y de carrera habrdn mejorado.

En un contexto en el que el capital corporal es fun-
damental y las actrices jovenes son la mano de obra
mayoritaria, la interaccién con directores y produc-
tores parece estar en el centro de unas relaciones de
poder marcadas por el género y la edad. Coherente-
mente con lo que sucede en las actividades laborales
basadas en proyectos, las actrices son responsables
tanto de encontrar nuevas oportunidades laborales
como de negociar salarios personales. Durante las
entrevistas, Candy y Selene hablaron abiertamente
sobre sus dificultades emocionales en la fase de
negociacion.

«¢Por favor, podrias respetarme, aunque sea una
mujer de 30 afios, o es que solo se puede respetar
a un hombre de 50?» No es nada facil (Candy).

Al final [de la negociacién] siempre soy yo la
que cede [...] Pienso: «Después de todo, me estan
haciendo un favor al contratarme». Es lo que
siempre me viene a la cabeza, pero no deberia

ser asi (Selene).

Como en los fragmentos citados, varias entrevis-
tadas relataron sentimientos de incomodidad re-
lacionados con las posibilidades de ser escuchadas
y consideradas por su edad y género. El fragmento
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de Selene apunta a la implicacién emocional que
caracteriza a la manera en que las jovenes aspirantes
enfocan sus posibilidades de trabajar como actriz.
En consonancia con investigaciones anteriores
(Hakim, 1991), las j6venes entrevistadas parecian
estar muy comprometidas y satisfechas con su
trabajo, incluso cuando no creian estar siendo re-
compensadas adecuadamente (Arvidsson, Malossi,
y Naro, 2010; Murgia, 2015). En este panorama,
los directores y productores no solo controlan la
negociacién econémica, sino que, considerando la
informalidad de las practicas de contratacién del
sector, tienen el poder de seleccionar aspirantes e
impulsar las carreras de las jovenes actrices hacia el
éxito o el fracaso. Mirana comenz0 a trabajar poco
después de dejar la escuela de teatro. Se describi6 a
si misma como muy joven y sin preparacién para
el entorno extenuante de la produccién de cine y
television. Durante su entrevista, hablé sobre la
primera y mas exitosa parte de su carrera, caracteri-
zada por experiencias emocionales e interpersonales
negativas que tuvieron un impacto en su cuerpoy
sus sentimientos hacia la interpretacion, lo que la
llev6 a tomarse un descanso del escenario.

Varias veces pensé que tenia que ser atractiva,
porque asi es como se comportaba la gente [a mi
alrededor] o tal vez porque tenia miedo de decir
que no [...]. Entonces, empecé a darme cuenta
de que, en este trabajo, sobre todo si eres mujer,

necesitas protegerte muchisimo (Mirana).

Tal como sacé a la luz el movimiento #MeToo,
la posicién altamente estetizante y sexualizada
del trabajo de las actrices a menudo mantiene
una relaciéon ambigua con el papel central de los
directores en la comunidad profesional. Ermione
trabajé en grandes producciones teatrales durante
varios afios, pero, tras una relacion conflictiva con
un director, decidi6 retirarse temporalmente de
los escenarios importantes y trabajar en proyectos
artisticos mas pequefios. Aunque no le gustaba
la ambigiiedad del ambiente de trabajo, Ermione
creia que estaba aislada del «juego de seduccién»
entre actrices y productores/directores debido a su
orientaciéon sexual.

Me he sentido completamente privada de este
poder [de seduccién] por ser lesbiana [...] varias
veces tuve la impresion de ser menos considerada

y observada (Ermione).

Tanto los fragmentos de Mirana como los de Ermione
describen un ambiente donde las diferencias de poder
producen discriminacién y malestar emocional. La
omnipresencia y la peligrosidad de estas injusticias
y la angustia psicolégica se relatan con frecuencia
en las entrevistas recopiladas. Las jovenes actrices
hablan de novatadas, se describen a si mismas como
«expuestas» y hablan de la necesidad de protegerse
en un entorno competitivo sexualizado y basado en
la estética. Al igual que Mirana y Ermione, varias
entrevistadas informaron haberse tomado un descanso
de la produccién de teatro o cine, sumamente
gratificante para ellas, por la necesidad de entornos
de trabajo menos estresantes y mas espontaneos, a
pesar de estar en los primeros aflos de sus carreras.
Asi, a través de una autorreflexiéon permanente, las
trabajadoras se comprometen en un trabajo emocional
continuo sobre si mismas y su carrera con el objetivo
de encontrar y mantener un espacio emocional de
comodidad y realizaciéon.

CONCLUSIONES

En este articulo se exploran las posiciones laborales
de las jovenes actrices en Italia utilizando fuentes
cualitativas y cuantitativas. Las implicaciones de
género de las practicas laborales de las actrices estan
estrictamente relacionadas, por un lado, con el énfa-
sis del sector en la apariencia fisica y la relevancia de
las representaciones estereotipadas y, por otro lado,
con la naturaleza proyectual de la ocupacién. En tal
contexto, segin los datos presentados, las mujeres
parecen ocupar una posicioén particularmente vul-
nerable: afrontan més desempleo y subempleo que
sus colegas hombres, ganando y trabajando menos
que sus contrapartes masculinas. Coherentemente
con lo resaltado en ocupaciones donde el capital
corporal es clave (Bertolini y Vallero, 2011; Mears y
Connell, 2016), los adultos jévenes descubren que
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tienen la mayor cantidad de oportunidades laborales
disponibles. De manera similar, la naturaleza este-
tizante y sexualizada del empleo lleva a las mujeres
jovenes a experimentar una brecha salarial inversa,
donde las actrices de entre 25 y 34 aflos ganan un
poco mas que sus homoélogos masculinos. Ademas,
si bien la mayoria de los aspirantes son mujeres
jovenes, los puestos de poder que son centrales en
el campo ocupacional, direcciéon y produccion, los
ocupan hombres adultos que controlan tanto las
audiciones como las negociaciones salariales.

Asi, el anédlisis de las desigualdades de género y
poder en el sector se encuentra con la necesidad de
considerar unas condiciones laborales precarias, asi
como la relevancia de las normas estéticas informales.
Como sucede en las profesiones escénicas, se requiere
una atencién continua a las técnicas corporales y la
apariencia para mantener y mejorar la empleabilidad,
y las entrevistadas a menudo informaron sentimientos
de falta de poder e inadecuacién en relacion con las
précticas laborales centradas en el cuerpo. Junto a
la centralidad de la estética, similar a lo que ocurre
en varios sectores del trabajo cultural, los bajos
ingresos, la inestabilidad, la sociabilidad obligatoria
y la estructura fundamentalmente masculina del
sector se combinan en las decisiones de las actrices de
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RESUMEN

El objetivo de este articulo es proporcionar informacion cuantitativa sobre la brecha de género en la produccioén teatral en la ciudad
de Sao Paulo (Brasil), contribuyendo a concienciar a la poblacién sobre las desigualdades a las que se enfrentan las mujeres en
este campo. El texto compara las oportunidades de hombres y mujeres en siete empleos diferentes, sustentado en una muestra
de 1.466 obras de teatro realizadas en la ciudad a lo largo de 2018.

Hay un desequilibrio significativo que juega en contra de las mujeres en los dos trabajos mas estratégicos de la produccion teatral.
Por un lado, el 77 y 78 % de las obras estan escritas y dirigidas, respectivamente, por hombres. De esta forma, los hombres
representan una amplia mayoria entre los profesionales que ocupan los cargos, precisamente, responsables de construir el discurso
que llegard al publico, y, por lo tanto, estan mucho mejor situados que las mujeres para expresar sus valores, ideas y perspectivas.

Esta brecha se reduce al considerar a los y las intérpretes (el 46 % son mujeres). Las mujeres también estan ausentes en gran
medida en los trabajos técnicos, ya que son una minoria en direccion de iluminacién y en escenografia. Sin embargo, son mayoria
en el diseno de vestuario. El resultado inesperado aparece en el campo de la produccion: las productoras representan el 52 %.

Estas brechas aumentan cuando consideramos el nimero de espectaculos. En promedio, las mujeres trabajan menos en obras de
teatro que ofrecen mas tiempo de trabajo y, probablemente, salarios mas elevados. El estudio realizado también muestra que cuando
las mujeres se ocupan del guion, la direccién o la produccion de una obra de teatro, la brecha se reduce en todos los demas cargos.

La muestra, realizada por el autor del presente articulo, recopilé datos de tres guias semanales publicadas en la prensa local y dos
publicaciones mensuales: una guia de teatroy una revista de una institucion cultural que gestiona veinte espacios culturales en la
ciudad. A continuacion, los huecos se rellenaron mediante el contacto directo con los productores de las obras y las salas de teatro.

Palabras clave: desigualdad de género, economia de la cultura, artes escénicas, mano de obra creativa.

ABSTRACT. The place of women in the theatres of Sao Paulo: from writing to performing

The aim of this article was to provide quantitative information about the gender gap in theatre production in the city of Sao Paulo
(Brazil), thereby helping to raise awareness of the inequalities faced by women in the field. The text compares the opportunities
available to men and women working in seven different theatre-related occupations and is underpinned by a mapping of 1,466
plays performed in the city throughout 2018. The data were collected from three weekly guides published by the local media and
two monthly publications: a theatre guide and a magazine from a cultural institution that ran 20 cultural venues in the city. Any
gaps were then filled by directly contacting theatre venues and the producers of the plays. There was a significant imbalance
towards men in the two most strategic theatre production jobs: men wrote 77% of the plays and directed 78% of them. Thus,
male professionals were a huge majority precisely in the functions responsible for building the discourse that reaches audiences.
Compared to women, this left them in @ much better position to express their values, ideas, and perspectives. This gap was smaller
when considering performers, of which 46% were female. Women were also largely absent in technical occupations given that
they were a minority among lighting directors and set designers. However, women represented the majority among costume
designers. The most unexpected result was the parity among producers, with 52% being women. All the aforementioned gaps
increased when the number of performances were considered. On average, women worked less in plays that provided more
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working time that were therefore, more likely to have higher salaries. The study also showed that when women were responsible
for writing, directing, or producing a play, the gap was reduced in all the other functions.

The mapping, conducted by the author, collected data from three weekly guides published by the local media and two monthly
publications: a theatre guide and a magazine from a cultural institution running 20 cultural venues in the city. The gaps were then
filled by direct contact with the producers of the plays and the theatre venues.

Keywords: gender inequality, economy of culture, performing arts, creative workforce.
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INTRODUCCION

Los profesionales de las artes se enorgullecen de destacar
como el drea estd interesada en abrazar causas asociadas
con los derechos civiles, las minorias raciales y una
agenda progresista. Sin embargo, ;podriamos decir
que el apoyo a estas causas se manifiesta no solo en las
obras de arte, a través de su contenido y su narrativa,
sino también en sus practicas y en la forma en la que
se produce el arte? Este articulo investiga esa pregunta,
centrandose en la cuestion de la representacion de
género en las artes escénicas, analizando el lugar de la
mujer en los teatros de Sdo Paulo, la ciudad mas grande
de Brasil. En concreto, analiza el nimero de mujeres en
el mercado laboral con respecto a siete cargos diferentes
dentro de la produccion teatral: dramaturgia, direccion,

*Articulo traducido por Maria Ledran

produccién, interpretacién, direccién de iluminacién,
escenografia y disefio de vestuario.

Comenzando con una breve contextualizaciéon de la
escena cultural en Brasil y Sdo Paulo, el texto detalla el
conjunto de datos que respalda el articulo y destaca los
desafios de usar datos cuantitativos para investigar un
area caracterizada por trabajos intermitentes y grandes
grupos de profesionales auténomos, asi como por
diversos medios de produccion, que combinan obras
comerciales, productores independientes y el trabajo
de colectivos de artistas. También incluye una breve
descripcién de la actividad teatral de la ciudad, como
forma de ofrecer una mejor perspectiva del panorama
de las artes escénicas mas alla de los datos.
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La investigacién se basa en una muestra integral
de la produccioén teatral en la ciudad de Sao Paulo,
que, en 2018, registr6 1.466 obras y un total de
13.993 representaciones, desde representaciones
comerciales hasta independientes. Los datos reco-
gidos en Sao Paulo muestran que la mayoria de las
obras estan escritas (77 %) y dirigidas (78 %) por
hombres. Por otro lado, en produccién predominan
las mujeres (52 %), que como productoras ocupan
una posicion estratégica en la toma de decisiones.
En la mayoria de los estudios realizados en otros
paises, los resultados muestran de manera consis-
tente un sesgo desfavorable a las mujeres. Dado
que no existe un método consolidado para reco-
pilar y analizar datos sobre la produccion teatral,
en particular sobre los profesionales que acttan
en el sector, los investigadores exploran el tema
apoyandose en la informacién disponible, que
varia de un pais a otro.

En Francia, Coulangeon, Ravet, y Roharik (2015)
desarrollaron su trabajo respaldado en datos de una
patronal (Caisse des Congés Spectacles). En el Reino
Unido, existen estudios que trabajan con datos de
una empresa privada que brinda servicios de venta
de entradas y marketing para salas de teatro (Purple
Seven, 2015); la investigacion de The Guardian y
Elizabeth Freestone centrada en los diez principales
teatros subvencionados en Inglaterra en el perio-
do 2012-2013 (Freestone y Higgins, 2012); y una
iniciativa financiada por el Consejo de Artes que
analiza datos de las organizaciones en calidad de
National Portfolio Organisation entre 2015 a 2018
(Sphinx Theatre, 2020). Todos los estudios del Reino
Unido fueron respaldados por muestras significati-
vas, pero no exhaustivas. En Espafia existen datos
de la Encuesta de Poblacién Activa (Ministerio de
Cultura y Deporte, 2021), que no son especificos del
teatro e incluyen otras artes escénicas, asi como un
estudio centrado en actores y bailarines mediante
3.000 entrevistas (Fundacion AISGE, 2016). Indepen-
dientemente del conjunto de datos que respaldan
las investigaciones y de sus limitaciones, todas las
investigaciones arrojaron resultados similares, lo que
refuerza una brecha de género contra las mujeres.
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En el caso de Sao Paulo, el andlisis de los datos explora
los resultados cuantitativos desde cuatro perspectivas
diferentes, siempre apoyadas en estadisticas descrip-
tivas. En primer lugar, analiza el nimero absoluto
de hombres y mujeres que ocupan siete cargos en
la produccién teatral (nimero de profesionales). En
segundo lugar, explora como flucttian estos resultados
cuando consideramos el namero de obras. En tercer
lugar, afiade al analisis el nimero de actuaciones, ya
que son una mejor referencia del mercado laboral
global. Este enfoque mostrara que los desequilibrios
en la cuota de mercado de hombres y mujeres regis-
trados en los dos primeros pasos aumentan cuando
profundizamos en los datos. Y, por altimo, analiza
c6mo el hecho de que haya un hombre o una mujer
en un puesto de decision afecta a la distribucion por
género de los otros seis cargos. Este analisis cruzado
muestra que las desigualdades se reducen cuando
una obra de teatro es escrita, dirigida o producida
por una mujer.

Falta de datos

A pesar de los diversos avances en las politicas cultu-
rales de las ultimas tres décadas, como la creacion de
las secretarias de cultura en los estados y municipios
y del Sistema Nacional de Cultura, la implementacién
de leyes de incentivos fiscales y convocatorias pabli-
cas de subvenciones en los tres niveles de gobierno,
la apertura de la Agencia Nacional de Cine (Ancine,
Ageéncia Nacional do Cinema) y del Instituto Brasilefio
de Museos (Ibram, Instituto Brasileiro de Museus),
Brasil todavia tiene un gran vacio en términos de
compilacién de estadisticas basicas sobre la escena
cultural. El pais no ha logrado generar conciencia
publica sobre la importancia de recopilar datos sim-
ples sobre la produccién cultural. Brasil atin no ha
implementado su Cuenta Satélite Cultural, el «PIB
(producto interior bruto) de la Cultura», no tiene
una encuesta oficial de habitos culturales y no hay
un departamento publico oficial o una instituciéon
privada que produzca datos o informes regulares
sobre la produccién teatral.

La brecha no es exclusiva del teatro, ya que atafie a
la mayoria de los sectores culturales. La iinica activi-
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dad que consigui6 recoger algunos datos a un ritmo
constante fue el cine, gracias al trabajo desarrollado
por Ancine (www.ancine.gov.br), la agencia publica

relacionada con el entorno audiovisual, y empresas

privadas como Filme B (www.filmeb.com.br). Esta-
blecido en 2009, el Instituto Brasilefio de Museos
(IBRAM)! publico algunas muestras iniciales sobre
el sector en 2013, pero la iniciativa tuvo un alcance
corto y no estimulé recopilaciones de datos mas
profundas.

Este escenario dificulta la construcciéon de diagnos-
ticos basados en evidencias sobre los multiples de-
saffos que afronta el escenario cultural, socavando
la capacidad del gobierno de implementar medidas
para afrontarlos de manera efectiva. La situacion es
especialmente preocupante en las artes escénicas, ya
que la escasez de datos es més critica. Més alla de eso,
la pandemia de la COVID-19 ha afiadido otra capa de
problemas al area cultural. En primer lugar, golped
duramente a todo el mercado de las actuaciones en
directo, uno de los sectores mas afectados en todo
el mundo. También estd aumentando las multiples
desigualdades en todo el mercado laboral, incluida
la brecha de género. En el caso particular de Brasil,
existe un ultimo desafio. El gobierno del presidente
Jair Bolsonaro subestima la importancia de la cultura,
tiene fondos publicos limitados para el area y no apo-
ya la igualdad de género. El Ministerio de Cultura se
extingui6 en 2019 y la nueva Secretaria de Cultura se
asigno primero al Ministerio de Ciudadania y, luego, al
Ministerio de Turismo. En los tres afios de su gestion,
la Secretaria de Cultura tuvo cinco secretarios y la
Fundacién Nacional de las Artes (Funarte, Fundacdo
Nacional de Artes), encargada de las artes escénicas
en el pais, tuvo seis presidentes. Datos oficiales dis-
ponibles en el servicio en linea del Senado Federal
(https://www12.senado.leg.br/orcamento/sigabrasil)
muestran que Funarte vio reducidos sus gastos en un
26 % entre los aflos 2015 y 2019 (valores ajustados
por la inflacion a diciembre de 2020). Estos factores
refuerzan la importancia de producir datos sobre

1 IBRAM: Instituto Brasileiro de Museus (https://www.museus.
gov.br).
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las actividades teatrales como una forma de crear
conciencia sobre los desafios que afronta el sector,
incluida la brecha de género.

Contexto teatral

Independientemente de esta falta de datos en el pais,
es posible encontrar algunos aspectos destacados de
la escena teatral. La produccion teatral brasilefia esta
muy concentrada en las ciudades de Sdo Paulo y Rio
de Janeiro, siguiendo una tendencia que también
se encuentra en los paises desarrollados del norte
global. La misma situacion se observa en Francia
(Menger, 1999), Espafia (Colomer, 2016) y Reino Uni-
do, donde la mayoria de las salas y representaciones
teatrales se concentran en Paris, Madrid, Barcelona y
Londres, respectivamente.

Con una poblacién estimada en 12,4 millones de
habitantes,? Sao Paulo es la mayor de las 5.570 ciudades
del pais. El salario promedio de los trabajadores for-
males (2019) fue de 4,1 salarios minimos (totalizando
alrededor de 718 euros en noviembre de 2021), el
17.° més alto entre las ciudades brasilefias, mientras
que el PIB per cépita (2018) fue el 271.° mas alto.

Si bien no existe una investigaciéon exhaustiva que
nos permita cuantificar el crecimiento del mercado
del teatro en las ultimas décadas en Sdo Paulo, si que
cabe mencionar varios factores que influyen en su
desarrollo, entre ellos, una mejora significativa en la
educacion, la recuperacién y expansion de la econo-
mia brasilefia desde mediados de los aflos noventa
hasta 2015, y también algunas leyes especificas que
ayudaron a aumentar las inversiones en el area. La
produccion teatral fue impulsada por leyes de incen-
tivos fiscales creadas a nivel federal (Ley Rouanet), a
nivel estatal (ProAC-SP), y por un programa municipal
especifico destinado a financiar colectivos de artistas
en Sdo Paulo, la Ley de Fomento del Teatro.

En cuanto a la educacién, una fuerza impulsora
clave para estimular la participacién de la gente

2 Todos los datos de este parrafo provienen de https://cidades.
ibge.gov.br/brasil/sp/sao-paulo/panorama.
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en actividades culturales (Bourdieu, 1979), el pais
duplic6 el namero de personas matriculadas en las
universidades entre 2001 y 2010. Esta mejora signi-
ficativa en la educaciéon ha comenzado a construir
una audiencia para el teatro. A diferencia de lo que
ocurre en los paises desarrollados, donde el acceso a
las actividades teatrales es bastante estable entre las
personas de entre 20 y 60 o 70 afios, como muestra
la serie de encuestas oficiales realizadas en Francia
(Pratiques Culturelles en France) y Espafia (Encuesta
de Habitos y Practicas Culturales), los datos de Brasil
muestran que la asistencia es mayor entre los mas
jovenes y que comienza a disminuir mucho antes,
cuando las personas alcanzan los 30 y 40 afios (Souza
y Silva, 2018), lo que refleja una brecha generacional
en cuanto al nivel educativo. Con un mayor acceso
a las universidades es més probable que las nuevas
generaciones asistan a actividades culturales, incluido
el teatro.

El desarrollo econémico aumento la oferta y la de-
manda de bienes y servicios culturales. El namero de
cines recogidos en la muestra elaborada por Ancine
(https://oca.ancine.gov.br/), que estuvo en su nivel
mas bajo en 1995 (1.033), se duplic6 en 2005 (2.045),
alcanzando un maximo histérico en 2019 (3.507).
Durante este periodo, se inauguraron o restauraron
varios espacios culturales, incluidos teatros, museos y
edificios histdricos. Algunos de ellos atraen a turistas
de todo el pais y del exterior, como el Museo del
Manana (https://museudoamanha.org.br/) en Rio de
Janeiro. El teatro también se beneficié de dos décadas
de crecimiento, entre 1995y 2015, particularmente
en las ciudades de Sao Paulo y Rio de Janeiro. Si bien
no es el objeto de este texto detallar este proceso
(importante estudio que debe realizarse), algunas
referencias podrian ayudar a comprender cémo se
impulso el escenario que muestra el estudio, asi como
algunas de sus caracteristicas.

El crecimiento econémico impulsé el desarrollo del
teatro en la ciudad en dos direcciones principales:
ampliar el financiamiento para la produccién y esti-
mular la apertura de nuevos espacios culturales para
las artes escénicas.
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El aumento de la financiacién provino especialmente
de las leyes fiscales de incentivos y las convocatorias
publicas de subvenciones. Implementada en 1991,
la Ley Rouanet asigné 5.900 millones® de reales
brasilefios (904 millones de euros)* a las activida-
des teatrales entre 2000 y 2018, el 42 % al estado
de Sao Paulo y el 28 % al estado de Rio de Janeiro.
Siguiendo la legislacion federal, muchos estados
han creado mecanismos similares. El Programa de
Acciones Culturales del Estado de Sdo Paulo (ProAC,
Programa de A¢oes Culturais do Estado de Sdo Paulo)
fue implementado en 2006 y, mas alla de la ley de
incentivos fiscales, el llamado ProAC-ICMS,’ también
ha incluido una convocatoria de ayudas, denominada
ProAC-Editais. En 2002, la ciudad de Sao Paulo cred
una legislacion especial para promover las actividades
de los colectivos teatrales que desarrollan un trabajo
continuo de investigacién y produccién, conocida
como la Ley de Fomento del Teatro. El primer me-
canismo fue integral para impulsar la produccién
de obras comerciales, particularmente musicales,
que también fueron apoyadas por el ProAC-ICMS.
Las producciones off-Broadway, las obras de menor
potencial comercial y las obras de colectivos fueron
apoyadas principalmente por el ProAC-Editais y la
Ley de Fomento del Teatro.

Paralelamente, el crecimiento econémico tuvo al
menos dos impactos directos en el namero de salas
de teatro en la ciudad. Mediante la financiacién de
un impuesto asociado a las actividades comerciales, el
SESC-SP* (Servicio Social de Comercio de Sao Paulo)
abri6 varios espacios culturales en la ciudad durante
este siglo, aumentando también el niimero de obras
contratadas para ser representadas en sus espacios

3 Valores corregidos por inflacion hasta enero de 2021 por
el IPCA-E.

4 Conversion el 24 de mayo de 2021: 1 EUR = 6,5 BRL.

5 ICMS (Imposto sobre Comercializacao de Mercadorias e
Servicos) es un impuesto estatal que grava la circulacion
de bienes y servicios.

6 SESC-SP es una de las principales instituciones privadas
culturales y de ocio de Sdo Paulo, con 43 sedes en el estado
y una programacion artistica y cultural de alto perfil.
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culturales. Al mismo tiempo, la legislacién municipal
de 1991, que exige la construccién de al menos un
teatro y un cine en los nuevos centros comerciales,
ha contribuido a aumentar el nimero de teatros
comerciales en la ciudad de Sdo Paulo desde finales
de los afios noventa.

Desafortunadamente, no existe una recopilaciéon
de datos sistematicos que nos permita construir
una imagen mas clara de como estos dos factores
(financiacion y nuevos lugares) afectaron al mercado
del teatro, particularmente en cuanto al namero de
obras representadas en la ciudad, el publico y las
oportunidades laborales que han abierto. Este trabajo
todavia tiene que realizarse.

METODOLOGIA DE LA MUESTRA

Independientemente de los multiples puntos ciegos,
este breve esbozo permite vislumbrar un panorama
de la produccidn teatral en Sdo Paulo, caracteri-
zado por diferentes fuentes de financiacién, una
gran diversidad en el estilo de las producciones y la
correspondiente variedad de espacios teatrales que
albergan estas obras. Pese al panorama pintado por
la muestra de fechas para 2018 —dos aflos después
del inicio de una crisis econémica que interrumpio
un ciclo positivo de dos décadas—, la imagen adan
ofrece las principales lineas de crecimiento registradas
en los veinte afios anteriores.

La muestra de la produccion teatral en la ciudad de
Sdo Paulo fue financiada y desarrollada por JLeiva
Cultura & Esporte (www.jleiva.co), mi consultoria,
con la cooperacion de tres asociaciones de teatro, Mo-
vimiento de los Teatros Independientes de Sdo Paulo,
Asociacién de Productores Teatrales Independientes
(MOTIN y APTI,” respectivamente), y la Cooperativa

7 MOTIN: Movimento dos Teatros Independentes
de Sao Paulo (http://www.motin.org.br)
APTI: Associagao dos Produtores Teatrais Independentes
(https://www.apti.org.br)
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de Teatro de Sao Paulo,® lo que facilit6 el contacto
con los productores de teatro.

La recopilacion de datos se apoy6 en la informacion
publicada en las guias culturales de los principales
diarios y revistas editados en la ciudad, acomparfiada
del trabajo de contacto con las salas de teatro y pro-
ductores culturales para incluir la mayor cantidad de
obras posibles en el estudio. Las principales fuentes
de informacion fueron las guias semanales publicadas
por los periédicos Folha de S. Paulo (Guia da Folha) y
Estaddo de S. Paulo (Guia do Estaddo), por la revista Veja
(Veja Sao Paulo) y por las guias mensuales OFF Guia de
Teatro (www.guiaoff.com.br), publicacién especializada
en teatro, y Revista Em Cartaz (https://www.sescsp.
org.br/online/revistas/tag/5557 EM+CARTAZ), que
presenta actividades culturales de veinte espacios

culturales del SESC-SP. También fue importante el
trabajo de contacto con productores de teatro y salas
independientes, ya que estas publicaciones no inclu-
yen todas las obras que se realizan en la ciudad y no
brindan detalles completos de produccion.

Los resultados fueron debatidos con profesionales
del teatro en un seminario en julio de 2019 y estdn
accesibles en el informe A for¢a do teatro na cidade de
Sdo Paulo (JLeiva, 2019). Sin duda, existen lagunas
en el estudio, en particular de lugares mas pequefios
e independientes, espacios publicos abiertos (como
parques) e instituciones culturales que no cuentan
con una programacion regular de representaciones
teatrales. Sin embargo, dichas lagunas no compro-
meten la solidez de la muestra, ya que estos espacios
tienen una participaciéon de mercado limitada en la
escena teatral general de la ciudad.

De la recopilacion de datos original, que registrd 1.638
obras de teatro realizadas en la ciudad, 1.466 fueron
consideradas para la comparacion de género del pre-
sente estudio. Se excluyeron las obras sin informacion
sobre sus profesionales. También se eliminaron las
representaciones de monologuistas, ademas de todas

8 Cooperativa Paulista de Teatro
(https://www.cooperativadeteatro.com.br)
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las producciones extranjeras; las primeras porque la
muestra no era tan completa con respecto a todas las
obras del género. Més alla de eso, las representaciones
de monologuistas tienen algunas particularidades
que requieren una metodologia especifica, al rea-
lizarse en lugares donde se presentan varias obras
cortas (representaciones de diez a veinte minutos)
en el mismo dia. Por ultimo, las representaciones
extranjeras fueron excluidas porque el foco estaba
en el mercado laboral local.

Por otro lado, el estudio incluye otras producciones
teatrales brasilefias no paulistas. Independientemente
del origen regional, estas obras brindaron una oportuni-
dad laboral en el mercado teatral local. Es significativo
sefialar que, después de Sao Paulo, Rio de Janeiro es el
polo teatral mas importante del pais y que un nimero
significativo de obras comerciales producidas en una
de las dos ciudades también giran en la otra.

Muestra definitiva

La muestra definitiva incluye datos de 1.466 obras de
teatro y 269 locales o espacios culturales diferentes
de la ciudad de Sao Paulo, cuantificando un total de
13.993 funciones en 2018.° En cuanto al género, las
obras se dividieron entre las destinadas a la infancia
(450) y las destinadas a personas adultas (1.017), segin
la informacion divulgada por los productores o por
las guias culturales consultadas. En algunos casos,
cuando no era posible el contacto directo con los
productores y no habia informacién disponible en las
guias culturales, la clasificacion se hacia basandose en
la sinopsis de la obra. Las producciones sin restriccion
de edad, dirigidas a toda la familia, fueron clasificadas
como para personas adultas. Los datos muestran que
el 79 % de todas las representaciones registradas estan
dirigidas a personas adultas, aunque el 69 % de todas
las obras estan dirigidas a este publico.

No se hicieron distinciones en cuanto a las fuentes
de financiacion o el tipo de producciéon (comercial o
alternativa). La primera informacién es mucho mas

9 Elestudiooriginal registré 277 locales/espacios diferentes
y 15.348 actuaciones
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dificil de recopilar (el estudio recopil6 solo algunos
aspectos destacados, lo que no permitié ningan analisis
en profundidad) y la segunda es bastante complicada
y requiere definiciones conceptuales que estan mas
alla de los limites de este articulo.

Dado que los detalles de produccion del elenco y las
creatividades no estaban disponibles para todas las
obras, cada uno de los siete cargos investigados aqui
tiene un tamafio de muestra diferente. La mayoria de
las publicaciones incluyen tinicamente el nombre del
dramaturgo, director y principales intérpretes. Aunque el
equipo de la muestra trat6 de comunicarse con los pro-
ductores para completar los datos que se desconocian,
no fue posible recopilar exactamente el mismo tipo de
informacion para todas las obras. Muchos productores
no respondieron a los correos electronicos y, mas alla
de eso, cada producciéon divulga informacion sobre su
elenco y creativos de manera diferente, incluyendo o
excluyendo a profesionales especificos, segiin la forma
en que entiendan su proceso creativo, y los artistas
contribuyentes. Sin embargo, investigando en internet,
la muestra final logré recopilar suficientes datos para
las siete variables objeto de andlisis.

La informacién sobre el género se agregé dos anos
después de la finalizacién del estudio, especificamente
para el proposito de este articulo. En portugués, en la
mayoria de los casos, es posible identificar si alguien
se identifica como hombre o mujer leyendo su nom-
bre. En los casos de duda, la informacion se consulto
en linea. Nos damos cuenta de que adherirse a este
método no nos permite incluir todas las identidades
o expresiones de género. Esto solo seria posible con-
tactando directamente con todos los profesionales
(alrededor de 7.000 nombres). Sin embargo, creemos
que la muestra da una imagen bastante precisa del
mercado laboral de las mujeres en las artes escénicas
en Sdo Paulo, el objetivo del estudio.

El estudio también registrd varios colectivos de artis-
tas que ocupaban los siete cargos. En estos casos, no
fue posible identificar el género de los artistas que
trabajaban en cada colectivo ni cudntos profesionales
estaban involucrados en cada cargo. La creciente im-
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portancia que estos grupos han alcanzado en la escena
cultural de Sao Paulo en los Gltimos afos justifica una
investigacion especifica sobre como estan abordando
la cuestion de género.

La Figura 1 muestra los principales detalles de la mues-
tra final, incluyendo el nimero de obras, el namero
de funciones, la divisién entre producciones para la
infancia y para personas adultas, el nimero de obras
con datos disponibles para cada uno de los siete car-
gos investigados y los datos correspondientes por el
ntmero de actuaciones. Todas las cifras presentadas
en este estudio provienen de esta base de datos.

En el caso de autoria de las obras, direccion e interpre-
tacion, el porcentaje de obras con datos disponibles es
muy elevado: 97 %, 94 %y 91 %, respectivamente. En
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el resto de los cargos, la informacién es accesible para
mas del 50 % de la muestra: 76 % para produccion,
55 % para disefio de iluminacién, 54 % para disefio
de vestuario y 53 % para escenografia. Las obras que
ofrecen informacién de las siete variables represen-
tan el 40 % de la muestra total (585 obras), y fueron
responsables del 49 % de todas las representaciones.

A pesar de la cantidad significativa de obras analizadas,
el punto negativo fue la baja cantidad de actuaciones
por cada representacion (solo 10). El resultado refleja
el hecho de que la mayoria de las producciones tienen
funciones de viernes a domingo, y el elevado namero
de obras destinadas a la infancia (muchas de ellas, una
vez por semana). Entre los productores de teatro se
debate actualmente sobre como ampliar el nimero
de representaciones de obras de teatro.

Muestra de datos de las obras representadas en la ciudad de Sao Paulo.

Informacién general

Recopilacion de datos: 01/01/2018 al 31/12/2018
Localizacién: ciudad de Sao Paulo

Numero de obras: 1.466

NUmero de presentaciones: 13.993

GENERO N.°de obras  Porcentaje

Para infancia 449 31 %
Para personas 1.017 69 %
adultas

Total 1.466 100 %

GENERO N.° de actuaciones Porcentaje
Para infancia 2.950 21 %
Para personas 11.043 79 %
adultas
Total 13.993 100 %

Numero de obras con datos disponibles para cada cargo objeto de andlisis.

CARGO N.°de obras  Porcentaje
Dramaturgia 1.417 97 %
Direccion 1.377 94 %
Produccién 1.120 76 %
Interpretacion 1.333 91 %
Disefo de iluminacion 799 55 %
Escenografia 783 53 %

Diseno de vestuario 791 54 %
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Numero de obras segun el nimero de cargos con datos disponibles.

N.° de cargos N.° de obras Porcentaje

1 48 3%

2 70 5%

3 248 17 %

4 187 13 %

5 155 11 %

6 174 12 %

7 (todos) 584 40 %

1.466 100 %

Los resultados

La comparacion de género se desarrolla con diferentes
enfoques. En el primero, muestra la cantidad de hom-
bres y mujeres que trabajaron en al menos una obra de
teatro en 2018, considerando los siete cargos diferentes.
Es decir, los y las profesionales que trabajaron en mas
de una produccion, pero ocupando el mismo cargo, se
contabilizaron una sola vez. Si ocupaban cargos dife-
rentes en diferentes obras, se contaban dos veces, como
una forma de comparar la proporcién entre hombres
y mujeres para cada tarea especifica.

Los resultados muestran un gran desequilibrio de géne-
ro entre dramaturgos y directores, las dos principales
figuras clave en una produccion teatral. Del total de
profesionales que llevaron un texto a escena y que
dirigieron una obra, solo el 29 % y el 27 %, respecti-
vamente, eran mujeres. Curiosamente, el cargo que
podria considerarse como un tercer motor en una
produccién teatral, un trabajo estratégico con al menos
cierto poder de decisién, mostré un equilibrio justo.
Entre los productores, el 52 % eran mujeres, la misma
proporcién que tienen en la poblacioén brasilefia,®
segln el Instituto Brasilefio de Geografia y Estadistica
(IBGE)." Este resultado se explorara mas adelante.

10 https://educa.ibge.gov.br/jovens/conheca-o-brasil/
populacao/18320-quantidade-de-homens-e-mulheres.html

11 IBGE: Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica

N.°de cargos  N.° de actuaciones Porcentaje

1 171 1%

2 461 3%

3 2.193 16 %

4 1.866 13 %

5 922 7%

6 1.506 11 %

7 (todos) 6.874 49 %

13.993 100 %

La Figura 2 muestra el porcentaje de hombres y mujeres
que trabajaron en los teatros de Sdo Paulo cuando (a)
consideramos los colectivos de artistas y (b) no los
consideramos en el recuento. En el caso de la produc-
cion, también hay algunas empresas que en ocasiones
fueron mencionadas como responsables del cargo.

Los cargos técnicos presentan un sesgo en cuanto al
trabajo de las mujeres, que son mayoria en el disefio
de vestuario (57 %), pero que estan fuertemente infra-
rrepresentadas entre el disefio de iluminacion (25 %)
y escenografia (36 %). Una hipotesis al respecto es que
los resultados podrian reflejar los valores laborales
tradicionales, que probablemente hayan influido en
el mercado de la formacién en el pasado, atrayendo
o rechazando a las mujeres, lo que al final contribuye
a reproducir estas diferencias de género en el trabajo
teatral. Por lo tanto, las mujeres tendrian oportunidades
justas de trabajar como disefiadoras de vestuario, pero
no se verian tan aptas como escenografas o disefiadoras
de iluminacién, actividades técnicas cominmente
asociadas con el «trabajo de hombres».

Cuando consideramos el elenco, la brecha se reduce;
aqui las mujeres representan el 46 % de todos los ar-
tistas. El porcentaje es exactamente el mismo que se
registra en Francia (Coulangeon et al. 2005), aunque
las realidades y la fuente de datos son completamente
distintas (los investigadores franceses trabajaron con
informacién de una patronal). Dado que aqui el factor
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determinante en la seleccién de un hombre o una un papel importante y decisivo. Es més probable que
mujer para un personaje es a quién los dramaturgos cada género hable sobre sus propios problemas, lo que
decidieron representar en sus guiones, el hecho de influye en el género de los personajes representados
que sean predominantemente hombres (71 %) juega en el escenario.

Numero de profesionales en cada cargo.
Los resultados se muestran considerando (a) colectivos de artistas y companias y (b) solo hombres y mujeres.

Los hombres escribieron el 71 % de las obras y dirigieron el 73 % de las producciones.

Cargo Hombres Mujeres Colectivos Empresas Totales
925 387 100 0 1.412  N.°de profesionales
66 % 27 % 7 % 100 % Porcentaje
Dramaturgia
925 387 1.312
71 % 29 % 100 %
797 301 46 0 1.144 | N.° de profesionales
70 % 26 % 4% 100 % Porcentaje
Direccion
797 301 1.098
73 % 27 % 100 %
390 422 273 133 1.218 N.° de profesionales
32% 35 % 22 % 11 % 100 % Porcentaje
Produccion
390 422 812
48 % 52 % 100 %
2.724 2.314 50 0 5.088 @ N.°de profesionales
54 % 45 % 1% 100 % Porcentaje
Interpretacion
2.724 2.314 5.088
54 % 46 % 100 %
412 135 45 0 592  N.°de profesionales
Disefio de 70 % 23 % 8 % 100 % Porcentaje
iluminacion 412 135 547
75 % 25 % 100 %
407 226 98 0 731  N.°de profesionales
56 % 31 % 13 % 100 % Porcentaje
Escenografia
407 226 633
64 % 36 % 100 %
268 3b5 78 0 701 = N.°de profesionales
Disefio de 38% 51 % 11 % 100 % Porcentaje
vestuario 268 355 623
43 % 57 % 100 %

Nota: los profesionales que trabajaron en mas de una obra, pero ocupando el mismo cargo (siempre como director, por ejemplo),
se contaron una sola vez. Los profesionales que ocuparon dos o tres cargos diferentes se contabilizaron dos o tres veces,
una vez por cada cargo que ocuparon.
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Elizabeth Freestone, quien desarroll6 una investigacién
en 2012 en colaboracion con el diario The Guardian,
culpa a William Shakespeare.’? Supuestamente, esta-
mos reproduciendo una tendencia que viene de aquel
entonces, cuando las obras de teatro se escribian para
compafiias formadas exclusivamente por hombres.
Su estudio indica que solo el 16 % de los personajes
creados por Shakespeare eran mujeres. Curiosamente,
Shakespeare es el dramaturgo con mayor nimero de
producciones (29) y representaciones (240) en el estudio,
mas de 350 afios después de su muerte. Sin embargo, 1o
que podria ser una simple censura se confirma cuando
miramos el género de los intérpretes considerando el
género de los dramaturgos. Si son hombres, el 60 % de
los personajes son hombres. En las obras escritas por
mujeres, el 54 % de los personajes son mujeres. Los datos
recogidos por Freestone arrojan cifras del 63 %y 49 %,
respectivamente, pero considerando tinicamente a los
dramaturgos de nuevas obras. Otra diferencia es que su
muestra incluia solo las obras representadas en los diez
principales teatros subvencionados del Reino Unido.

El segundo y el tercer enfoque se centran, respecti-
vamente, en el nimero de obras y en el nimero de
actuaciones, aportando algunos matices al anélisis
y también una referencia de las posibles brechas de
género entre los ingresos. Las diferencias de datos
cuando pasamos del primer enfoque (el nimero de
profesionales) al segundo (el namero de obras) se
deben a que algunos profesionales pueden trabajar
en mas de una produccién y también a que algunas
obras tienen mas de un profesional en los siete cargos
que son objeto de analisis.

En los enfoques segundo y tercero, las obras, y, en
consecuencia, las actuaciones, pueden tener no solo un

12 https://www.theguardian.com/news/datablog/2012/dec/10/
women-in-theatre-research-full-results
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hombre o una mujer en cada uno de los siete cargos.
Mas alla de los colectivos de artistas, las obras de teatro
pueden tener mas de un responsable de cada tarea.
La muestra ha registrado a un hombre y una mujer
trabajando juntos en los siete cargos. También hay
algunas obras de teatro en las que una tarea especifica
se divide entre una persona y un colectivo de artistas,
tal y como informan los productores.

En cuanto a la comparacion con el nimero de profe-
sionales antes mencionado, a partir de ahora el texto
se centrara Gnicamente en las obras en las que solo
hay hombres o mujeres que se ocupan de cada uno
de los siete cargos, excluyendo las otras multiples
variantes. La Figura 3 (nimero de obras) y la Figura 4
(ntmero de actuaciones) muestran resultados para
todas las combinaciones disponibles, lo que corrobora
que esta opcion no compromete el analisis, ya que
la mayoria de las obras encajan en estas categorias.
Hay una excepcion en el caso de los intérpretes, que
requerira un analisis particular, ya que no se trata de
un cargo con «un solo responsable».

También hay un comentario sobre los productores,
puesto que hay una fuerte participacién de colectivos
de artistas, lo que refuerza la necesidad de una mayor
investigacion sobre su trabajo. Los datos reafirman
los desequilibrios entre los géneros estudiados, con
toda la fluctuacién de los datos apuntando a un au-
mento de la brecha ya identificada, desfavorable a
las mujeres en el anélisis del nimero de profesio-
nales. La produccién y los tres cargos técnicos re-
gistraron ligeras diferencias en el segundo y tercer
enfoques. En cambio, para los cargos clave —dra-
maturgia y direccion—, los desequilibrios, que ya
eran bastante significativos, se ampliaron atn mas.
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Numero de obras considerando el género del responsable de cada cargo.
Los datos incluyen obras en las que un colectivo de artistas o una empresa fue responsable de un cargo.”

Las mujeres escribieron el 23 % de las obras y dirigieron el 22 % de las producciones.

Cargo Hombres Mujeres Cc H+C M+C H+M+C  Totales
892 260 77 20 15 153 1.417 N.° de obras
63 % 18 % 5% 1% 1% 1% 100 % Porcentaje
Dramaturgia
892 260 1.152
77 % 23 % 100 %
955 277 50 5 3 87 1.377 N.° de obras
69 % 20 % 4% 0,4 % 0,2% 6% 100 % Porcentaje
Direccién
955 277 1.232
78 % 22% 100 %
283 273 273 82 117 92 1.120 N.° de obras
25% 24 % 24 % 7 % 10 % 8% 100 % Porcentaje
Produccion
283 273 556
51 % 49 % 100 %
549 165 47 0 0 38 799 N.° de obras
Disefio de 69 % 21 % 6% 0% 0% 5% 100 % Porcentaje
iluminacién 549 165 714
77 % 23 % 100 %
389 204 101 10 3 76 783 N.° de obras
50 % 26 % 13 % 1% 0,4 % 10 % 100 % Porcentaje
Escenografia
389 204 593
66 % 34 % 100 %
237 330 68 42 4t 70 791 N.° de obras
Disefio de 30 % 42 % 9% 5% 6% 9% 100 % Porcentaje
vestuario 237 330 567
42 % 58 % 100 %

* Abreviaturas: C, colectivos de artistas. En el caso de la produccién, los datos también incluyen las obras producidas por una
compania.

H+C. Obras de teatro en las que el cargo lo ocup6 un hombre y un colectivo de artistas.
M+C. Obras de teatro en las que el cargo lo ocup6 una mujer y un colectivo de artistas.

H+M+C. Obras de teatro en las que el cargo lo ocupd un hombre y una mujer o un conjunto de hombre, mujer y un colectivo de

artistas.
A modo de ejemplo, las mujeres representaron el 36 % producciones, y estas producciones correspondieron al
de todos los escendgrafos. Considerando el nimero de 31 % de las representaciones. Se encontraron variacio-

obras, ellas se ocuparon de este cargo en el 34 % de las nes menores similares para el disefio de iluminacién
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y el disefio de vestuario. En el caso de la produccién, el 52 % del total de productores, estuvieron a cargo
donde hubo un equilibrio mas justo, la fluctuacién fue del 49 % de las obras, que concentraron el 46 % de
en la misma direcciéon. Las mujeres, que constituian las representaciones.

Numero de actuaciones considerando el género del responsable de cada cargo.
Los datos incluyen actuaciones en las que un colectivo de artistas o compania se ocuparon de un cargo.*

Las mujeres escribieron el 19 % de las representaciones y dirigieron el 18 % de estas.

Cargo Hombres Mujeres c H+C M+C H+M+C  Totales
9.367 2.260 384 132 115 1.449 13.707 = N.°de actuaciones
68 % 16 % 3% 1% 1% 11 % 100 % Porcentaje
Dramaturgia
9.367 2.260 11.627
81 % 19 % 100 %
10.115 2.175 242 7 b 962 13.507 = N.° de actuaciones
75 % 16 % 2%  01% 004% 7 % 100 % Porcentaje
Direccién
10.115 2.175 12.290
82 % 18 % 100 %
3.377 2.820 1971 733 950 1.239 11.090  N.°de actuaciones
30 % 25 % 18 % 7% 9 % 11 % 100 % Porcentaje
Produccion
3.377 2.820 6.197
54 % 46 % 100 %
5.975 1.653 192 0 0 480 8.300  N.°de actuaciones
Disefio de 72 % 20 % 2% 0% 0% 6% 100 % Porcentaje
iluminacién 5.975 1.653 7.628
78 % 22 % 100 %
4.621 2122 679 63 10 870 8.365  N.°de actuaciones
55 % 25% 8% 1% 0,1 % 10 % 100 % Porcentaje
Escenografia
4.621 2122 6.743
69 % 31 % 100 %
2.939 3.244 596 549 577 599 8.504  N.°de actuaciones
Disefio de 35% 38% 7 % 6% 7 % 7% 100 % Porcentaje
vestuario 2.939 3.244 6.183
48 % 52 % 100 %

* Abreviaturas: C, colectivos de artistas. En el caso de la produccion, los datos también incluyen las obras producidas por una
compania.

H+C. Obras de teatro en las que el cargo lo ocup6 un hombre y un colectivo de artistas.
M+C. Obras de teatro en las que el cargo lo ocup6 una mujer y un colectivo de artistas.

H+M+C. Obras de teatro en las que el cargo lo ocupd un hombre y una mujer o un conjunto de hombre, mujer y un colectivo de
artistas.
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Los datos de dramaturgia y direccién, sin embargo,
muestran un cambio mas profundo y significativo.
Las mujeres son las autoras del 29 % de la dramaturgia
cuando consideramos solo a los profesionales que escri-
bieron un texto representado en Sdo Paulo en 2018. Si
nos fijamos en las obras de teatro, los datos muestran
que el 23 % de las producciones tienen un texto escrito
por una mujer. Las representaciones presentan otro
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descenso: solo el 19 % de las representaciones tienen a
una mujer como autora. Los datos de direccién siguen
un patrén critico muy similar. Las mujeres constituyen
el 27 % de los profesionales que dirigieron una pro-
duccién, pero cuando miramos el ntiimero de obras,
dirigieron el 22 % de estas. Y teniendo en cuenta las
actuaciones, el porcentaje es ain mas bajo, alcanzando
solo el 18 %. La Figura S recoge estos datos.

Porcentaje de mujeres considerando el niimero de profesionales, obras de teatro y espectaculos.

LLas mujeres alcanzaron un porcentaje del 27 % en el cargo de direccidn, pero dirigieron el 18 % de las actuaciones.

Cargo N.° de profesionales
Dramaturgia 29 %
Direccidén 27 %
Produccién 52 %

Diseno de iluminacion 25%
Escenografia 36 %
Diseno de vestuario 57 %

Estas altimas cifras parecen reproducir la brecha de
género registrada por el IBGE. Un informe lanzado en
2020 con datos de 2019 muestra que, entre las perso-
nas ocupadas en cargos directivos, el porcentaje de
mujeres disminuye cuando consideramos los puestos
con salarios mas altos.’® Los datos de dramaturgia y
direccién son especialmente preocupantes, ya que se
refieren a los dos motores del discurso teatral, desde las
ideas y vivencias representadas en el escenario hasta los
espectadores. Reflejan un desequilibrio en el mercado
laboral con impacto directo en las oportunidades de
las mujeres para expresarse y ser escuchadas.

En lo que respecta a interpretacion se requiere un
analisis diferente, ya que la cantidad de profesio-
nales que intervienen en cada obra varia desde un

13 https://biblioteca.ibge.gov.br/visualizacao/livros/liv101784_
informativo.pdf

N.° de obras N.° de actuaciones
23 % 19 %
22 % 18 %
49 % 46 %
23 % 22%
34 % 31 %
58 % 52 %

actor en los monologos hasta decenas de personas
en algunos musicales, brindando multiples combi-
naciones de hombres y mujeres en cada montaje.
El andlisis de los datos globales de interpretacién
podria proporcionar una mejor estimaciéon de un
posible desequilibrio entre las oportunidades para
ambos géneros.

Atendiendo a las cifras agregadas, la muestra registra
informacién sobre los actores de 1.333 obras, que
corresponden a 13.400 representaciones (el 96 %
del total de la muestra). Considerando el namero
de artistas que interpretan un personaje en cada
una de estas representaciones, calculamos que cada
intérprete subi6 al escenario 72.442 veces. De este
total, el 57 % eran actores, y el 43 %, actrices, un
resultado muy similar al observado en la primera
aproximacion (54 % vs. 46 %), pero, de nuevo, con
un ligero cambio desfavorable a las mujeres.
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Aunque el estudio no incluye informacién sobre
salarios, venta de entradas, subvenciones o patro-
cinios, es razonable inferir que las obras con maés
funciones probablemente estén en una mejor po-
sicién para pagar salarios mds altos. Las obras con
mas representaciones probablemente tuvieron mas
publico y, potencialmente, mas subvenciones y/o
patrocinios. Y dado que se da una clara disminucién
en la participacion de las mujeres en los siete cargos
objeto de anélisis, teniendo en cuenta el namero de
actuaciones, es bastante probable que, de media, los
hombres tengan mayores ingresos que las mujeres.
El informe del IBGE (2021) indica que, de prome-
dio, las empleadas recibieron el 78 % del salario de
un hombre en 2019, si tenemos en cuenta todo el
mercado de trabajo.

Esto no ocurriria necesariamente solo por una brecha
entre los salarios de hombres y mujeres que trabajan
en el mismo tipo de produccién y en las mismas
condiciones, problema frecuentemente mencionado
en otras profesiones. La informaciéon proporciona-
da por el estudio no permite afirmar ni descartar
esta hipotesis, aunque es muy probable que esta
tendencia también esté presente. Algo que podria
sostener este argumento es que la incidencia de los
hombres aumenta cuando pasamos del ntimero de
profesionales al namero de actuaciones, es decir, los
hombres tienen maés jornadas que las mujeres. Y no
solo porque hay mas hombres trabajando en el teatro
que mujeres, sino también porque su presencia es
mayor en las obras con mas representaciones. Una
tendencia similar se encontré en Esparia (Actis, 2016).
El estudio desarrollado por la Fundacion Aisge afirma
que las mujeres se concentran en el segmento con
menos trabajos diarios.

El argumento es valido no solo para los profesionales
con mayor probabilidad de cobrar por funcién o por
mes, sino también para aquellos que podrian recibir
una remuneracion por trabajo, como escendgrafo o
disefiador de iluminacién, por ejemplo. Las obras
con mas funciones tienen mas posibilidades de pagar
mejores salarios y/u ofrecer una bonificaciéon por
el nimero de funciones que excedan una determi-
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nada referencia. Este es otro ejemplo de un tema a
explorar en estudios posteriores: los ingresos de cada
profesional del teatro.

La comparacion entre obras destinadas a la infancia
y para personas adultas no present6é ninguna dife-
rencia significativa con los promedios encontrados
en los tres enfoques descritos hasta ahora. Muestra
un mercado laboral més fragmentado (7 representa-
ciones por obra, frente a 11 en el caso de las obras
para personas adultas), pero la posicién relativa de
las mujeres parece ser bastante similar en ambas
muestras.

TOMA DE DECISIONES

La desigualdad de género se reduce una vez que
una mujer logra ser dramaturga, directora o pro-
ductora de una obra de teatro, ya que contar con
una profesional que ocupe estos cargos aumenta la
probabilidad de tener mujeres en los demas cargos.
En cambio, aumenta cuando nos fijamos en las obras
en las que estos tres cargos los ocupa un hombre.
El analisis consider6 primero la dramaturgia, divi-
diendo las obras en dos grupos: el primero, con al
menos un dramaturgo y ninguna dramaturga, y el
segundo, con la configuracién contraria (al menos
un autor femenino y ningtn autor masculino).
Dado que el proceso no considera la autoria de
los colectivos de artistas y las obras escritas por un
hombre y una mujer, la muestra final para cada
cargo es ligeramente diferente de las adoptadas en
los enfoques anteriores.

Los resultados (Figura 6) muestran como tener a una
mujer como autora, directora o productora implica
diferentes patrones de distribuciéon de género en
el disefio de iluminacién, escenografia y disefio de
vestuario. En el caso del disefio de iluminacion, por
ejemplo, las obras en las que una mujer ocupa este
cargo alcanzan el 36 % (era del 23 % en el total de
la muestra). En cuanto a la escenografia, el resultado
alcanz6 el 53 %, invirtiendo una proporcién que
era solo del 31 % cuando la dramaturgia corria a
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cargo de un hombre. Y considerando el disefio de
vestuario, cargo en el que las mujeres ya eran ma-
yoria en el total de la muestra (58 %), este nuevo
enfoque aumento el desequilibrio en detrimento de
los hombres, llegando al 70 % de las producciones
escritas por una mujer.

Joo Oswatpo Lewa Fitvo

La Figura 6 también sugiere que estos cambios son ma-
yores cuando la comparacion se centra en la dramaturgia
o la direccién, probablemente porque los profesionales
que ocupan estos cargos tienen mas poder de decision;
esto es, considerando, por supuesto, a los dramaturgos
que todavia estan vivos.

Figura 6. Cémo el género de los decisores afecta en la presencia de mujeres en cargos técnicos.

Porcentaje de obras con una mujer a cargo de disefo de iluminacion, escenografia o disefo de vestuario,
teniendo en cuenta el sexo de la persona que se ocupa de la direccion, la produccién y la dramaturgia.

21% 32/.I 38 % 547| 16 % 30-/.I 33 % 42/.| 21% 3/I 36% 3-/|

Hombres Mujeres Hombres Mujeres Hombres Mujeres
Direccién Produccion Dramaturgia
DISENO DE ILUMINACION ESCENOGRAFIA [l DISENO DE VESTUARIO

El mismo patrén se puede ver cuando comparamos
solo los tres puestos clave, como se muestra en la
Figura 7. Las obras escritas por al menos un hombre
también fueron dirigidas por un hombre en el 85 %
de los casos, porcentaje incluso superior al 78 %
observado en el total de la muestra. Este desequi-
librio adicional que tiende hacia un reclutamiento
masculino ocurre en los otros cinco cargos. Sin em-
bargo, el patrén se invierte cuando se compara con

las obras escritas por al menos una mujer. Mientras
que el 15 % de las obras escritas por un hombre
fueron dirigidas por una mujer, este porcentaje
practicamente se triplica, alcanzando el 49 % si se
consideran solo las obras escritas por mujeres. El
porcentaje de obras producidas por mujeres, que
era del 52 % en la muestra global y del 43 % en
las obras escritas por hombres, llegaba al 71 % si
la obra estaba escrita por una mujer.
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Cémo el género de un decisor afecta a la presencia de mujeres en los otros puestos de toma de

decisiones.

Porcentaje de obras con una mujer en dos cargos de decision, teniendo en cuenta el sexo
del profesional en el otro cargo de decisidn.

20% [19% 54% 41% 15 % 16 % 49 % 37 % 43% | 45% 71% 70 %
Hombres Mujeres Hombres Mujeres Hombres Mujeres
Dramaturgia Direccion Produccién
DRAMATURGIA DIRECCION PRODUCCION

Como leer la figura: Entre las obras que tienen un hombre como dramaturgo, el 20 % son dirigidas y el 19 % son producidas
por una mujer. Entre las que cuentan con una mujer como dramaturga, el 54 % son dirigidas y el 41 % son producidas
por mujeres.

Los datos muestran un claro cambio en la distribucién
de género si un hombre o una mujer esta en uno de
estos tres puestos clave, pero la interpretacion de
estos resultados requiere cierta atencion, ya que hay
multiples formas en que estos tres cargos interacttian
entre si, influyendo en las formas en que se construye
una produccion teatral. Algunas hipoétesis podrian
ayudar a la comprension de la posible dinamica que
se esconde tras los nimeros.

En primer lugar, en el caso de las obras de teatro
escritas por autores ya fallecidos, el protagonismo lo
ocupa el director o el productor. Teniendo en cuenta
que la mayoria de los autores muertos eran hombres
(la presencia de mujeres es mucho mayor entre los
dramaturgos vivos), podemos arriesgarnos a decir que
la probabilidad de que alguien decida volver a poner

en escena una obra de un autor muerto es mayor
entre los hombres que entre las mujeres, indepen-
dientemente de si la decision viene de un director
o un productor. Y aqui podemos tener una especie
de efecto Shakespeare. Los hombres escriben sobre
hombres, lo que anima a mas hombres a poner en
escena sus textos.

En el caso de los autores vivos, la decision de producir
una obra de teatro puede provenir de uno de estos
tres cargos clave. El dramaturgo puede invitar a un
director o un productor, o estos dos tltimos profesio-
nales pueden buscar un texto para poner en escena. En
algunos casos, un mismo profesional desempefia mas
de uno de estos cargos. Estas diferentes posibilidades
definirdn coémo se distribuye el poder de decisién entre
estos cargos. Solo una encuesta especifica y entrevistas
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en profundidad podrian esclarecer como se articulan
estos diferentes procesos, como se distribuyen en
términos cuantitativos y como influyen en el género
de los profesionales contratados para otros cargos.

Ahora bien, los datos sobre productores, que casi
no muestran brecha de género, son un indicador
positivo para las mujeres y también una sefial de
que las cosas podrian estar cambiando. Una vez mas,
la falta de datos previos impide un analisis preciso
sobre la velocidad y la intensidad de este cambio, y
especialmente de las razones que lo motivan. Una
referencia importante para este tema es el hecho de
que esta tendencia también se encontré en el campo
audiovisual. Un informe de Ancine (2019) muestra
un patron de brecha de género similar al que se ve en
el teatro. Existe una brecha enorme para las mujeres
que trabajan como directoras o guionistas (el 22 %
de las peliculas estrenadas en 2018, en ambos casos)
y una fuerte presencia de mujeres como productoras
ejecutivas (43 %). En los cargos técnicos, solo el 15 %
de las peliculas cont6 con una mujer para la direccién
de fotografia, un desequilibrio superior al encontrado
en el teatro para el disefio de la iluminacién (23 %),
mientras que el porcentaje de peliculas con una di-
rectora artistica fue bastante equilibrado: un 57 %.
Desafortunadamente, el informe no explora las razones
que se esconden tras los datos, lo que podria ayudar a
interpretar los resultados encontrados para el teatro.

Por tultimo, me gustaria presentar un par de hipétesis
sobre la fuerte presencia de mujeres como producto-
ras que podrian impulsar futuras investigaciones. Es
posible que se reproduzcan los estereotipos y prejui-
cios estructurales que muestran a las mujeres como
profesionales con talento y organizadas, colocadas a
medida para ayudar a los hombres, del mismo modo
que las podriamos encontrar en las oficinas antiguas
y entre la mayoria de los ejecutivos (la secretaria
nunca fue un hombre). También podria ser el efecto
puerta abierta, es decir, al ser mas fuertes las barreras
para acceder a la dramaturgia y la direcciéon, muchas
mujeres encontrarian la oportunidad de trabajar solo
como productoras. Estos dos enfoques cuestionan el
enfoque de las buenas noticias con respecto a los datos.

JoRo OswaLpo Lewa Fitko

Los prejuicios y los obstaculos contra las mujeres en
puestos de poder allanarian el camino a las mujeres
hacia la produccion.

Sin embargo, es incuestionable que esta es una fun-
cion estratégica que podria impulsar mayores cambios
para mitigar la brecha de género. Como muestran
los datos, un mayor ntimero de producciones im-
pulsadas por mujeres también significa una mayor
probabilidad de que las mujeres sean contratadas
para ocupar otros cargos de la actividad teatral. Al
mismo tiempo, dado que la produccién también
puede ser el cargo principal para iniciar y preparar
una produccién teatral, el hecho de que haya mas
mujeres productoras podria mejorar la presencia
de mujeres como dramaturgas y directoras en el
futuro. Un informe del IBGE (2010) muestra que
las mujeres son mayoria (57 %) entre las personas
inscritas en cursos de arte en las universidades. Esta
cifra ayuda a sustentar el efecto puerta abierta y, al
mismo tiempo, indica que, si en el pasado hubo
una brecha en la educacién y la formacién, hoy ya
empieza a ser historia, lo que aumenta la presion
para romper barreras y abrir puertas aan cerradas
para las mujeres en el mercado laboral del teatro.

CONCLUSIONES

La produccién teatral en Sdo Paulo reproduce las
desigualdades de género registradas en el mercado
laboral brasilefio en su conjunto. En primer lugar,
hay mas hombres que mujeres ocupando cinco de los
siete cargos investigados. Segtn el IBGE, en 2019, el
74 % de los hombres formaban parte de la fuerza de
trabajo, mientras que el porcentaje era mucho menor
para las mujeres (55 %). En segundo lugar, la brecha
es mayor entre quienes toman las decisiones. Si bien
el IBGE registré que los hombres ocupan el 63 % de
los puestos de direccion, el estudio mostr6 que la gran
mayoria de las obras fueron escritas (77 %) o dirigi-
das (78 %) por hombres. Los salarios parecen seguir
la misma tendencia, aunque la muestra no permite
una comparacion financiera. Lo que muestran los
datos es que el porcentaje de mujeres que ocupan los
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siete cargos objeto de escrutinio disminuye cuando
se tiene en cuenta el nimero de actuaciones, lo que
sugiere que los hombres ocupan los mejores puestos:
las obras con mas actuaciones.

Sin embargo, hay una salvedad importante. En pro-
ducciodn, las cifras muestran un equilibrio razonable
entre hombres (48 %) y mujeres (52 %), lo que in-
dica que las mujeres han podido acceder a un cargo
importante en el teatro. Mas alla de la directora y la
dramaturga, la productora ocupa el puesto con mas
poder de decisidn, lo que influye en la contratacion
de mas mujeres profesionales. La comparacion entre
obras producidas por hombres y mujeres muestra que
cuando hay una mujer al frente del equipo de produc-
cién, se da un aumento de la presencia de mujeres en
los demas cargos investigados en comparaciéon con
las obras producidas por un hombre.

Esta tendencia es ain mayor cuando se repite el
mismo andlisis con directores y dramaturgos, ya
que son los principales motores dentro de una pro-
duccion teatral. El punto critico es que estos son
exactamente los cargos en los que la probabilidad
de que los ocupe una mujer es minima. Al mismo
tiempo, estos son los puestos clave desde los que las
mujeres podrian expresar sus puntos de vista, hablar
sobre sus problemas y compartir su perspectiva del
mundo con el ptblico. Estos cargos clave no son solo
un puesto de trabajo en el mercado del teatro, sino una
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RESUMEN

En medio de una India golpeada por la pandemia de COVID-19, este trabajo nacié como una investigacion autoetnografica y analitica
de una indagacion etnografica cualitativa y multimodal sobre una tradicion de danza de artes marciales, Lathi Khela, realizada en
2017-2018. Esta practica, que se desarrolléd como un arte marcial durante la época colonial de una Bengala aun sin dividir, con poco
0 ningun patrocinio, aun vive hasta el dia de hoy como una tradicién popular de baile de artes marciales en los multiples distritos
y comunidades rurales de Bangladés. El grupo de Lathi Khela del distrito Narail de Bangladés, comparado con otros distritos, ha
continuado con esta practica a través de métodos innovadores. El caracter distintivo del distrito se rige por los conocimientos que
articula y encarna, los practicantes multigeneracionales de Lathi Khela y sus coreografias creativas, y desde 2008, esta profesion,
antes dominada por los hombres, también incluye ahora a mujeres. Este articulo se centra en el papel del género en la continuidad
de la tradicion del Lathi Khela en este distrito, con cinco entrevistas demostrativas y semiestructuradas que profundizan en el campo.
También se basa en una conversacion aun en curso por Facebook con Rahat, un veterano practicante de Lathi Khela, que evalua el
panorama cultural actual de COVID-19. Por un lado, las mujeres de este distrito ocupan un espacio disputado en que representan esta
tradicion dominada por los hombres y, por el otro, viven sus vidas y sus cuerpos dentro de los limites patrilineales del parentesco
y el matrimonio. La performatividad del género estd asi directamente conectada con el significado simbélico de maan, es decir, el
prestigio atribuido al cuerpo femenino dentro de los contextos socioculturales del Lathi Khela.

Palabras clave: Lathi Khela, género, cuerpo femenino, mujer, autoetnografia, prestigio, capital de género

ABSTRACT. The gender paradox: professionalisation of a form of traditional martial arts, Lathi Khela, in the sociocultural context of Bangladesh
In the midst of a COVID-19 pandemic-struck India, this paper was born as an autoethnographic and analytical inquiry; it presents
qualitative and multimodal research into a martial arts dance tradition, Lathi Khela, conducted from 2017 to 2018. This practice
developed as a martial art, with little or no patronage, during the colonial days of the still undivided Bengal. Indeed, it still lives on
as a popular martial arts dance tradition in many districts and rural communities of Bengaluru, Bangladesh. Compared to other
districts, the Lathi Khela group from the Narail district has continued this practice through innovative methods. The distinctive
character of the district is governed by the multi-generational practitioners of Lathi Khela and their creative choreographies, as well
as the knowledge it articulates and embodies. Moreover, in Narail, this previously male-dominated profession has also included
women since 2008. The focus of this work was the role of gender in the continuity of the Lathi Khela tradition in this district. This
was achieved through five semi-structured, demonstrative interviews intuitively applied in the field. The research also drew on an
ongoing conversation on Facebook with Rahat, a veteran Lathi Khela practitioner, who took stock of the current cultural landscape
in the context of COVID-19. On the one hand, the women of this district occupy a contested space when representing this male-
dominated tradition, and on the other, they physically embody lives within the patrilineal boundaries of kinship and marriage.
The performativity of gender is thus directly connected to the symbolic meaning of maan, that is, the prestige attributed to the
female body within the sociocultural contexts of the Lathi Khela.

Keywords: Lathi Khela, gender, female body, woman, autoethnography, prestige, gender capital
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INTRODUCCION
Naci en Berhampore, Bengala Occidental (India), y

siempre escuché historias sobre el Lathi de mi abuela,
sobre el pais de su infancia, ahora el pais de Bengala
Oriental (Bangladés), donde vivio y paso su infancia
en Rajshahi (actualmente en Bangladés).! Tuvo que
emigrar a Bengala Occidental antes de la Guerra de
Liberacion de Bangladés en 1971.

Para este articulo, mi intencién de escribir una auto-
etnografia surgié de una conexién intuitiva e inme-
diata con la autoetnografia como un «analisis cultural
a través de la narrativa personal» (Boylorn y Orbe,
2014: 17), mirando «de un lado a otro a través de una
lente de gran angular etnografica, centraindome en los
aspectos culturales de la experiencia personal; luego
hacia adentro, exponiendo un yo vulnerable que se
conmueve y puede atravesar, refractar y resistir las in-

*Articulo traducido por Maria Ledran

terpretaciones culturales» (Ellis y Bochner, 2000: 739).
El enfoque autoetnogréfico de este trabajo, durante
uno de los momentos mas vulnerables de la condicién
humana como lo fue la pandemia de COVID-19, me
situaba «en una matriz de actividades ya totalmente
politizadas a medida que uno pasa por innumerables
experiencias culturales» (Ettorre, 2017: 2).

Si «los autoetnoégrafos revelan varias capas de conci-
encia que vinculan lo personal con lo cultural» (Ellis
y Bochner, 2000: 739), es importante poner en primer
plano como tengo conocimiento sobre esta forma de
artes marciales y la forma en que la conozco, lo cual
informa ain mas sobre mi «posicionamiento social,
asi como sobre las experiencias de las libertades cul-
turales y las limitaciones que uno encuentra» (Ettorre,
2017: 3). A través de la autoetnografia, me di cuenta
de que esta investigacion iba mas alla de la distinciéon
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objeto-sujeto y «brinda un conocimiento intimo de
temas sensibles y un poderoso argumento para su uso
como herramienta para comprenderse a uno mismoy
a la sociedad» (Ngunjiri, Hernandez, y Chang, 2010).
Para este articulo, quiero dejar clara mi posicién como
estudiante del Asia del Sur, interesada en el Lathi Khela,
una investigadora, una persona consciente que estuvo
expuesta por primera vez a una practica cultural muy
cercana a su tierra (que ahora es Bengala Occidental)
en una cultura vernacula similar a la mia, que, sin em-
bargo, sigue estando dividida por nuestras geografias
politicas. Soy una forastera en muchos sentidos, pero
también aut6ctona en otros.

Hay que destacar que la geopolitica actual gener6 en
mi una cierta necesidad de reconocer que no puedo
usar convenientemente esta cultura como mia. Ne-
cesitaba volver a aprender y desaprender, y aceptar
la posibilidad de sobrescribir las realidades con mi
exceso de confianza como bengali vernacula. ;Cémo
pude entonces revisar, reescribir y volver a investigar
algo que ha existido durante siglos y sobre lo que se
ha escrito varias veces antes? Intento escribir este ar-
ticulo durante una pandemia, un tiempo de crisis, a
través de mis vulnerabilidades y la historia oral de este
proyecto de master etnogréafico de danza y su andlisis
performativo, comprendiendo el papel del género
como parte de una tradicion viva en Bangladés, cuya
identidad parece fluctuar entre la nacién, la gente y
el lugar, al igual que los tiempos en que vivimos hoy.
Este trabajo recoge referencias anecdéticas que sirven
como observaciones autoetnograficas! sobre mi cono-
cimiento, aprendizaje y comprension del Lathi Khela
desde el aflo 2017 hasta la actualidad.

1 Las respuestas autoetnograficas fueron derivadas de mi
conversacién durante la pandemia de COVID-19 en marzo
de 2021 con una antropdloga social y experta en estudios
de danza, la Dra. Urmimala Sarkar. Ella me pregunto
sobre mi trabajo de campo relacionado con el Lathi Khela
e intuitivamente respondi haciéndome las siguientes
preguntas: ;Qué es el Lathi Khela? jCémo llegaste a enterarte
de la existencia del Lathi Khela? ;Qué tuviste que leer antes
de ponerte a hacer el trabajo de campo? ;Qué entendiste de
lo que leiste? Alli, en Bangladés, jqué viste? ;Qué hiciste?
Estas preguntas se utilizaron como estimulos para refrescar
mis recuerdos del trabajo de campo que realicé en 2017
en Bangladés.

A través de un total de 15 entrevistas y centrando este
articulo en 5 entrevistas semiestructuradas realizadas
en el distrito de Narail y la comunicacion personal,
pretendi rastrear diferentes dimensiones temporales
de lo que el Lathi Khela fue y lo que es, y asi encon-
trar la continuidad de su paradoja, «en si mismo».
Las preguntas de la entrevista estaban vagamente
estructuradas en torno a cuatro bloques teméticos:
la historia, la narrativa, la practica performativay el
futuro del Lathi Khela, dejando espacio a la intuicion
y la improvisacion durante el proceso de la entre-
vista. El uso de un estilo de entrevista demostrativa
y semiestructurada, que ideé durante este proceso,
me dejé mostrar a mis informantes, paso por paso,
coreografias especificas que ellos consideraban sig-
nificativas para su comunidad, como sucedi6 en la
presentacion en vivo llevada a cabo la noche anterior.
«Las respuestas de la entrevista pueden verse como
una forma de accién conversacional» (Hillyard, 2010)
en que dicha accién conversacional era bidireccional:
los informantes demostraban y explicaban el movi-
miento y yo los interrogaba y simultaneamente les
hablaba mientras grababa la accién con una camara,
lo que me ayud6 atin mas a realizar un seguimiento
del tiempo grabado y también a tomar notas.

El Lathi Khela me fue presentado a través de una
experiencia fisica bailando capoeira en Trondheim
mientras cursaba mi mdster. Esa sensacion de bailar
esta prdctica, entre las artes marciales y la danza
—el juego entre ambos—, me hizo sentir curiosidad
por buscar si existia alguna tradicion de danza de
artes marciales en el estado del que vengo, Bengala
Occidental, en India. Internet se convirtio en el tinico
medio para conectarse desde distintas geografias.
Los tinicos enlaces que encontré en Internet fueron
Raibenshe? y Bratachari Movement. Mds btisquedas
en Internet me llevaron a grupos de Facebook de
Bangladeés, y fui agregada al grupo Dance Artists of
Bangladesh.

Escribi una publicacion larga compartiendo el
interés que tenia en investigar este arte y ahi es

donde contacté con Lubna Marium, mi informante

2 Traducido como bambu real.
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y primer punto de contacto. Hasta este momento, el
Lathi Khela era un arte completamente desconocido
para mi. Trasladamos la conversacion a Facebook
Messenger. Como fuentes principales me remitieron
al libro bengali Ostro Chorcha y el articulo inédito
de Lubna Marium sobre el proyecto de revitalizacion
de 2008 titulado «Restructuring Tradition».

El Lathi Khela es una tradicion viva, con un pasado
que ha evolucionado a lo largo de los siglos y que
ahora vive con diferentes formas en varios distritos de
Bangladés, pero que no ha sido investigado. El trabajo
de campo que emprendi ya habia comenzado, incluso
antes de llegar alli. Durante mi estancia en Daca,
la capital de Bangladés, Kabila Bhai se convirtio en
mi interlocutor, un reconocido practicante de Lathi
Khela que también me ensefié sus técnicas y que
propicio mi entrada en los aspectos de la ejecucion
con palos.

El Lathi Khela como tradicidn viva: simbolo de género

y cultura

El Lathi Khela o «danza con palo» es una forma
tradicional indigena de practica de artes marciales
que es conocida por varios nombres como lathi-bardi,
sardar-khela y nurdi-khela en Bangladés. Actualmente
constituye una representacion de batalla con musica
que implica el uso de palos de bambu. El Lathi Khela es
una forma intergeneracional, heredada y transmitida
de conocimiento cultural indigena de las habilidades
de defensa marcial utilizadas por los lathiyals,® que
son en su mayoria de comunidades marginales
y subalternas. Es decir, trabajadores sin tierra,
carpinteros, portadores de féretros, albailes, etc.
Varias fuentes histéricas? indican que el Lathi Khela
de la Bengala medieval era un arte muy especializado,
ya que la mayoria de los sefiores feudales empleaban
grupos que lo practicaban para defender sus feudos.
Sin embargo, debido a un menor patrocinio y otras

3 Latraduccion de lathiyal es «aquel que empuna palos».

4 S.C.Mitra, Historia de Jessore y Khulna (en bengali), vol. II;
Se dice que Raja Pratapaditya de Jessore (siglo XVII) tenia
52,000 dhali (guerreros con escudos) bajo su patrocinio.
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razones sociopoliticas y econémicas,® hubo una
marcada disminucién en su practica durante la era
britanica. El Lathi Khela volvi6 a ser el centro de
atencion a través del movimiento Bratachari® por
parte de un funcionario indio, Gurusaday Dutta.

EL Lathiy las mujeres
Ei Lathi tar onek Mulyo Ache (Este Lathi tiene
mucho valor).

Rahat, M. (2017), entrevistado por
Bhattacharyya, S. el 17 de julio.

Cada casa solia tener al menos un palo de bambu
fuerte y muy usado (Lathi) y un hombre fisicamente
capaz (Lathiyal) que poseia el Lathi especialmente
con el fin de resolver disputas domésticas (Jhogra),
en tierras en disputa pertenecientes a uno de ellos.
El Lathi se convierte asi en un simbolo de prestigio
(Ijjat), un «patrilinaje definido moralmente» (Kotalova,
1993). En el otro extremo del espectro, se considera
comun en Bangladés que «una mujer debe darse en
matrimonio al menos una vez» (Blanchet, 1986), y,
ademas, debe casarse a tiempo, ya que el matrimonio
es un aspecto importante del honor masculino y el
prestigio familiar (Kotalova, 1993). El simbolo del
prestigio se repite asi en la cultura y el género.

El Lathi Khela, debido a su estética marcial, se ha
asociado inevitablemente a la resistencia, y la
resistencia significa fuerza, lo que significa un poder
que a menudo se relaciona con unos ideales que solo
un hombre debe poseer naturalmente: «el mas fuerte,
el que toma riesgos y soporta el dolor para afirmar
su virilidad» (Bank, 2012). Por lo tanto, el poder se

5 Los informes administrativos britdnicos durante la era
colonial también mencionan lathikhela como una forma local
de deporte. Una draconiana Ley de Actuacion Dramatica (DPA
por sus siglas en inglés) de 1876 que restringio las artes
escénicas y una ley que prohibia las armas, en conjunto,
llevaron a la disminucion de la practica del lathikhela durante
el dominio britanico.

6 Elobjetivo de este movimiento se vinculd con el movimiento
de revitalizacion del siglo XX como un discurso poscolonial
«que implicaba la reorganizacién de ‘tradiciones populares’
especificas para reponer la ideologia nacionalista» (Adhikary,
2015, p. 670).
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asocia inevitablemente con la masculinidad. Este
discurso de los ideales de masculinidad ha estado
ampliamente presente donde se desarroll6 el Lathi
Khela, en Bengala, en Asia.

El Lathi Khela sobrevivié o mantuvo su practica
después de este movimiento. En la actualidad,
contintia practicindose popularmente, pero con
poco o ningn patrocinio. Mi persona de contacto fue
Lubna Marium, investigadora de danza, académica,
directora artistica y fundadora del Shadhona Cultural
Circle.” Ella me proporcioné dos fuentes principales.
Una era un libro histéricamente significativo llamado
Ostro Chorcha®l y la otra era un articulo inédito® que
ella habia escrito sobre el Lathi Khela dentro de la
sociedad de Bangladés. El articulo constituia una
comprension detallada del proyecto de revitalizacion
de 2008 del Lathi Khela 1lamado Cholo Lathi Kheli,®
dirigido por Shadhona.

Dado que el Lathi Khela ain contintia generando
entusiasmo en las zonas rurales de Bangladés, en 2008
este proyecto fue llevado a cabo por Shadhona con la
colaboracién de la Autoridad Nacional para las Artes,®
para renovar este arte milenario, documentando primero
los diversos estilos de su préctica e introduciendo
conocimientos de contenido pedagdgico en su
enseflanza, lo que implica el analisis y la elaboracion

7 Un centro para el avance de la danza y la musica del sur
de Asia, una organizacion cultural local en Bangladés

8 El articulo se llamaba «Restructuring Tradition: an
experiment in introduction of performance pedagogy in
an indigenous performing art of Bangladesh» (traducido
como «Reestructurando la tradicion: un experimento de
introduccion de la pedagogia escénica en un arte escénica
indigena de Bangladés»). El articulo consideraba valioso
preservar el conocimiento tradicional, la informacion
acumulada, la vision vy la filosofia de vida adquirida por la
poblacion local en cada lugar.

9 La traduccion literal al espanol es ‘juguemos al Lathi".

10 La autoridad nacional de las artes en Bangladés se
llama Academia Shilpakala de Bangladés (BSA por sus
siglas en inglés) y el proyecto fue financiado por Robi
Telecommunication Company, uno de los proveedores de
telecomunicaciones mas conocidos de Bangladés. La BSA
tiene unainfraestructura en todo el pais que permitira que
el proyecto permee los beneficios a la mayoria de los grupos
de lathiyals.

de una metodologia de enseflanza.l La inclusién de la
mujer para el aprendizaje y su desempefio, segiin tengo
entendido,™ comenz6 en 2008 durante el proyecto de
revitalizacién, cuando Lubna Marium ofreci6é un premio
en efectivo para cualquier grupo de practicantes de
Lathi Khela que pudiera formar un equipo femenino
en menos de un afio.

Esta estandarizaciéon de un sistema pedagdgico
y de estetizacion de las formas fue necesaria para
iniciar un proceso que hiciera sostenible el Lathi
Khela en este contexto. Dicho esto, este proceso no
esta aislado y debe ubicarse en el contexto de una
caracteristica de las culturas poscoloniales. Los temas
de recuperacion y preservacion de la tradicion a través
de la estandarizacion, el mecenazgo y la formacion son
centrales en las politicas estatales para las artes. Las
practicas de recuperacion y preservacion de las formas
tradicionales de arte y su préctica performativa dan
nacimiento a la idea imaginada de la nacién, como una
experiencia del colonialismo. La construccion de una
cultura nacional «auténtica» ha visto histéricamente
las précticas tradicionales como una forma de resistir
a los modelos coloniales de la prictica performativa
y la hegemonia de la estética occidental. Este es un
fenbmeno ampliamente investigado en las historias
poscoloniales del teatro, la danza y las practicas
artisticas (Bharucha R., 1989).

EL Lathi Khela en el mundo del discurso de las artes
marciales

En la investigacién de las artes marciales se observa
«una fuerte asociacion con las tradiciones y practicas
especificamente asiaticas» (Farrer y Bridge, 2011).
En Asia, paises como China, Japén e India han
demostrado un largo y vivo compromiso intelectual
con las artes marciales tradicionales y también han
contribuido a un «discurso de las artes marciales»'?
(Farrer y Bridge, 2011). Este tipo de punto de vista es
generalmente una vision occidental de las culturas y

11 Comunicacion personal con Lubna Marium.

12 Paradiferenciaciones entre la practica de las artes marciales
y el discurso de las artes marciales, véase Farrer y Bridge,
2011.
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tradiciones asidticas que las remonta a la antigiiedad
y a practicas premodernas que pueden exotizarse.
Bangladés, como pais, parece no ser visto en el campo
del discurso de las artes marciales. En el contexto
actual, una forma similar/alternativa'® de danza de
artes marciales, el Lathi Khela, no ha recibido ningan
reconocimiento y no ha formado parte del discurso més
amplio de las artes marciales,™ a pesar de su practica
popular y su presencia en Bangladés. Una laguna de
investigacion etnografica profunda sobre las formas
de danza de las artes marciales de Bangladés no socava
el hecho de que existe una presencia de tales artes. El
marco de las artes marciales nos permite comprender
coémo el cuerpo, la performatividad y la actuacion se
cruzan en el Lathi Khela.

EL Lathi Khela en |a actualidad

Existen marcadas diferencias en la realizacién del Lathi
Khela y no hay un concepto de «una representacion
tipica» del Lathi Khela, ya que varia segun los distritos
en cuanto a la estética de la interpretacion, el repertorio,
las composiciones de movimiento, el vestuario, el
contexto sociocultural y el rol de género. Desde una
perspectiva etnocoreoldgica, la realizacion es una
danza en si misma (Bakka y Karoblis, 2010). Para el
trabajo de campo, habia considerado los siguientes
distritos: Manikganj, Kishoreganj y Netrokona, donde
las representaciones podrian haberme ayudado a
comprender el caracter distintivo del Lathi Khela tipico
del distrito de Narail en Bangladés. Manikganj tiene
varias actuaciones narrativas basadas en la danza
acompariadas de musica, y los hombres se visten
de mujer con faldas y méscaras, para interpretar
diferentes personajes.' Se presenci6 el Lathi Khela

13 Digo «similar» porque el Lathi Khela es también un ‘juego
de luchay baile’ en el contexto actual, pero con palos. Sin
mencionar que el vocabulario en la forma artistica también
difiere drasticamente.

14 El discurso de las artes marciales y no los estudios de
artes marciales, porque «los limites entre los esfuerzos
académicos, periodisticos y privados en los estudios de
las artes marciales se han vuelto cada vez mas difusos»
(Jones, 2002).

15 Personajes que incluyen animales, parejas de ancianos y
mujeres jovenes.
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de Kishoreganj durante una ceremonia de circuncisién,
una representacion que se consideraba de buen augurio
como inicio de dicha ceremonia. El repertorio se inclina
por la representacion de batalla o el baile de palos con
el humor como elemento central durante la interaccion
entre el artista y el pablico.

Figura 1 Practicantes de Lathi Khela de diferentes
distritos en las zonas rurales de Bangladés. Arriba:
Grupo Manikganj; en el centro: Grupo Netrokona;
abajo: Grupo Kishoreganj. Fotografiados por la autora.
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El Lathi Khela en Netrokona, a 25 kilébmetros de
Kishoreganj, tiene marcados elementos propios de
representacion.’® La musica es un elemento comin
en todos los distritos y un acompafiamiento necesario
para la actuacién.’

MARCO METODOLOGICO

Ubicando mi subjetividad némada
Durante mi estancia en Daca, mi seguridad fue lo
mds importante para Lubna Marium, mi persona de
contacto para el trabajo de campo (a pesar de que
residia en su propia casa). Esto era comprensible desde
la perspectiva de anfitriona de una mujer investigadora
de la India. Se me aconsejo que no cogiera ningtin
transporte piiblico, salvo que fuera con una persona
que Lubna ya conociera, e incluso si me ausentaba de
la residencia, se me aconsejo que le informara sobre
mi paradero. Ademds, como ella ya sabia, Daca no

es el lugar mds seguro para moverse.

Me di cuenta de esto mds tarde cuando fui objeto de
miradas desconcertantes por parte de unos cuantos
hombres en la calle a plena luz del dia, aun cuando
llevaba un vestido de cuerpo entero que me cubria,
y especialmente cuando no usaba una Onna.'® Al
mismo tiempo, Kabila Bhai, uno de mis encuestados,
me hablo sobre su aprension cuando escucho que una
mujer de Bidesh, o de tierra extranjera, iba a venir
a investigar. Dijo que tenia el estereotipo de mujer
extranjera vestida de manera moderna, y yo, con
mi vestimenta modesta, le habia ayudado a acallar
su aprension.

16 Lubna Marium ya habia compartido conmigo un paso que
es Unico de este distrito y sus representaciones. El paso,
un giro alto, se llama Matiya Polot, y se da también en la
danza Manipuri en la India y Bangladés.

17 Larelacion musica-danza en el Lathi Khela en cada distrito
tiene potencial para su investigacion individual, pero no es
el objetivo de este articulo.

18 En bengali, un trozo de tela para cubrir la parte superior
del cuerpo de una mujer.

La fil6sofa contemporanea y tedrica feminista
Rosi Braidotti sugiri6é que la subjetividad némada
es aquella que «nunca se opone a una jerarquia
dominante y, sin embargo, es intrinsecamente otra,
siempre en el proceso de devenir, y perpetuamente
comprometida en relaciones dindmicas de poder,
tanto creativas como restrictivas». El proceso de
convertirse en una mujer investigadora tiene sus
raices en negociar el espacio intermedio entre
tener un cuerpo femenino y la forma en que se
percibe. La nocién de performatividad de género
sitGia al sujeto femenino «en un marco altamente
regulado e histéricamente determinado» (Bala,
2013).

EL Lathi Khela en Narail

Al adentrarme en Narail, tuve muchos recuerdos
de mis visitas de campo anteriores, con una
curiosidad doble por ser el tinico distrito donde
las mujeres estan incluidas en la prdctica del
Lathi Khela. No sé de donde vino la curiosidad.
¢Quizds la inclusion de género en una prdctica
predominantemente masculina? ;O mis formas
anteriores de ocupar un espacio inusual, poco
femenino, comparado con otras mujeres, donde
todavia tenia que encajar en el ideal femenino
de los hombres? ;O era el deseo de saber c6mo
se podia incluir a las mujeres en tal prdctica?
¢Es tan simple? ;Quién decide que ellas lo
practiquen? ;Qué sucede con ellas después de
su matrimonio?

El altimo destino de la investigacion, el mas
alejado de Daca y el mas cercano a la frontera de
Bengala Occidental (India), fue Narail.* El caracter
distintivo en el Lathi Khela alli es multidimensional:
(1) conocimiento personificado y articulado; (2)
practicantes multigeneracionales; (3) coreografias
creativas, y, por altimo, (4) la inclusién de mujeres en
la profesion del Lathi Khela dominada por hombres.
Las siguientes secciones revelaran algunos de los
cambios sociales, politicos, estéticos y performativos
que ocurren cuando se experimenta, representa y
reinventa el Lathi Khela para crear una identidad
nacional.
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La paradoja del género como investigadora

i

Grupo de Lathi Khela de Narail, fotografiado
por la autora.

En todos los distritos, hasta ahora, las mujeres se
situaban de una cierta manera, incluyéndome a
mi. Principalmente en sus hogares domésticos o
acomparfiadas por sus homdlogos masculinos como
miembros del publico. En el distrito de Netrokona,
a las mujeres todavia no se les permitia salir del
Purdah, la cortina que marca el limite entre la sala
de estar y la cocina. Los hombres tampoco entraban
en este espacio de la cocina. Recuerdo entrar a este
espacio de la cocina, y me hacian muchas preguntas,
les hablaba de mi abuela y estallaban en carcajadas,
pero no demasiado fuertes y con timidez. Una de estas
mujeres, la esposa del lider, entr6 momentdneamente
en el salon mirando hacia abajo, evitando el contacto
visual, y me sirvio el almuerzo con los hombres de

la casa en su cama.

Yo era la tinica mujer, rodeada de cinco hombres
comiendo conmigo. En ese momento me senti como
una persona sin género preciso, un varon honorario,
lo que me dio una incomoda sensacion de poder al
entrar en ambos espacios, teniendo una conversacion
con los hombres con quienes cenaba: un espacio donde
ninguna mujer de la casa puede comer (Giurchescu,
Past and Present in Field Research, 1999). Si hubiera
sido un investigador masculino, ;habria podido entrar
a estos dos espacios? ;Como me perciben ahora? ;Sigo
siendo una extrafia, usando un vestido largo que me

cubre y una Onna o un pafio para cubrir mis senos?

SUMEDHA BHATTACHARYYA

Este recuerdo anecdético origina un debate sobre
cémo, como investigadora, negocié mi presencia
como mujer en el campo. Ser una forastera me
permitié moverme entre los hombres y acceder a
esos espacios que normalmente estan prohibidos
tanto para hombres como para mujeres. En la
siguiente seccién, el documento comparte una breve
descripcion de la actuacion en Narail e investiga
este acto de incluir a las mujeres en una préactica
predominantemente masculina de Lathi Khela, por
un lado como una paradoja'® de invenci6n en la
tradicion, y por otro, de performatividad de género
y cultura. Me refiero a la performatividad «...en el
sentido de ser una interacciéon y un proceso vivido
y no una identidad estable, por lo que el sujeto es
performativo en el sentido de no ser ni un mero
cuerpo natural ni una mera construccion social, sino
el objeto de una formaciéon gradual y compulsiva
de actos» (Bala, 2013).

El campo de género del Lathi Khela

Esta seccion tiene como objetivo rastrear este proceso
con un analisis sociocultural a través de la paradoja
de género y coOmo se representa a través del cuerpo,
la sociedad y la nacién.

El 16 de julio de 2017 recuerdo haber visto la
representacion en un espacio similar a un campo
abierto o Maath. La representacion comenzo,
segtin recuerdo, con un grupo de 12 intérpretes
constituido por chicas y chicos de diferentes grupos
de edad de 5 a 45 arios formando un circulo y luego
moviéndose en parejas, mientras que los palos iban
continuamente cambiando. Los ritmos cambiaban

siguiendo la composicion.

Cada palo tiene su propia coreografia asociada.
Las actuaciones en un principio constituyen una
coreografia con los palos, la conexién corpdrea
personal con los palos y el espacio. Las coreografias
posteriores se basan en estrategias de ataque y

19 Conceptualizo las paradojas como declaraciones que son,
esencialmente, autocontradictorias. Las mujeres en el Lathi
Khela negocian estas paradojas de un polo al siguiente
dentro de estructuras jerarquicas y formas de poder que se
constituyen y construyen unas a otras de manera compleja.
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defensa, pero siempre acompafiadas con el redoble
del tambor. La tultima parte de la representacion
se vuelve, sin coreografia, mas peligrosa, como
menciona Ustad Bachhu Mia, el lider del grupo
de Narail. Al «ejercer discernimiento, evaluaciéon y
aprecio» (Kirshenblatt-Gimblett, 1999) por parte del
publico, el evento avanza hacia lo espectacular. Es
una actuacion de confrontacién con espadas de una
mujer contra un hombre del grupo de intérpretes.

Campo
cultural

RELIGION

CLASE

Figura 3 Representacién esquematica del cuerpo
femenino en el campo de la reproduccion cultural tal
como lo conceptualiza Pierre Bourdieu.

cautelosos y habilidosos para poder recibir
los golpes. Un pequefio error puede provocar
lesiones graves. Las chicas estdn involucradas en
la mayoria de las coreografias, mientras que en
algunas coreografias solo Tania acttia con otros
cinco chicos. Tania es la intérprete que Ustad
Bachhu Mia considera la mujer Lathiyal mas habil,
porque participa en todas las coreografias. Sin
embargo, la configuracién de género cambia con
cada coreografia y con el tiempo.

El mundo en el que se desarroll6 el Lathi Khela
en las zonas rurales de Bangladés, especialmente
en Narail, habia sido un sistema de estructuras
internalizadas, un habitus que enmarcaba la
forma en que el Lathi Khela se transmitia a través

de practicantes multigeneracionales. Un mundo
en el que los practicantes se inclinan a «actuar y
reaccionar en situaciones especificas de una manera»
(Bourdieu, 1993: 5). El Lathi Khela como habitus esta
relacionado con las personas y su predisposicién a la
accion. En el ntcleo familiar rural de Bangladés, el
habitus es la internalizacion de estas estructuras de
poder e historia, que no son mas que un «principio
unificador de practicas y generador de practicas»
(Bourdieu, 1990a: 101).

El mundo social que rodea al Lathi Khela se asimila a
un campo donde han tomado forma estas relaciones
estructuradas de poder y la negociaciéon del cuerpo
femenino se hace visible en la préctica. El campo
constituye agentes que negocian el poder dentro
de los escenarios. Los agentes que son practicantes
masculinos adquieren una determinada posicién
social dentro de la estructura social en la que se
ubican. La Shomaj o sociedad de Bangladés ubica a
las mujeres en esferas separadas en comparacién con
los hombres. Se considera que la mujer obtiene un
beneficio econémico y cultural por su permanencia
en el hogar, mientras que el hombre obtiene lo
mismo por su presencia al aire libre.

Las relaciones de género estan presentes en
«la percepcidén, el pensamiento y la accién»
(Bourdieu, 2001: 8), a través del habitus de la
cultura y la religién. El habitus de género asi
construido estd «socialmente diferenciado del
género opuesto» (Bourdieu, 2001: 23-4); el habitus
femenino se construye en oposiciéon cultural al
habitus masculino. Segin Bourdieu (2001), el
habitus asegura la consistencia en la practica a lo
largo del tiempo, de modo que las disposiciones
de género a menudo parecen relativamente
estables. Como ocurre con la clase, el habitus
asegura una complacencia inherente que moldea
las «aspiraciones de género segin indices concretos
de lo accesible y lo inaccesible, de lo que es y 1o
que no es ‘para nosotros’» (Bourdieu, 1990: 64). El
habitus asume entonces una relativa consistencia en
lo que se considera masculino y lo que se considera
femenino (Huppatz, 2012).
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RASTREANDO EL PRESTIGIO
Ekhon to digital jug. Notun dekhte chaye dorshok

(Esta es la era digital. El publico quiere ver
algo nuevo.)

Rahat, M. (2017), entrevistado por
Bhattacharyya, S. el 17 de julio.

Khelar maan ta bere jaye.
(El valor de la representacion aumenta.)

Mia, B. (2017), entrevistado por
Bhattacharyya, S. el 17 de julio.

Estas dos anécdotas de mis entrevistas con practicantes
de Narail resaltan las razones para la inclusién de
la mujer como una intervencién que nace de un
entrelazamiento complejo de relaciones del cuerpo
femenino con patrones de parentesco, a través de
la nacion.

Prestigio
a través de la nacién

Prestigio
a través de patrones
de parentesco

MICRO

Prestigio a través
Lathi del cuerpo femenino
Khela

Figura 4 Representacion esquematica de multiples
niveles de rastreo de prestigio en el Lathi Khela en el
cuerpo femenino.

En el cuerpo femenino

Laimagen de la feminidad esta constituida por una serie
de imdgenes controvertidas® que ponen de manifiesto
una distincion importante en la estratificacion social
del hecho de ser mujer en Bangladés. The Body in Asia,
de Bryan S. Turner y Zheng Yangwen, contextualiza
la sociologia del cuerpo de Pierre Bourdieu mediante
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la comprensién del habitus con respecto a la relaciéon
entre «practica, disciplina, habitus y yo» (Turner y
Yangwen, 2009).2° Ya sea como una «hija ddcil, una
esposa complaciente y una madre dependiente»
(Chaudhary, 1980), el rol de una mujer se decide por
la construccion socioreligiosa de género de donde vive, y
mas atn por la cultura. La subordinacion de las mujeres y
su dependencia de los hombres también es dominante en
la ideologia patriarcal del sistema Purdah predominante
en Bangladés, que literalmente significa cortina o velo. El
Purdah refuerza la division en la encarnacion de roles en
la sociedad, de diferentes maneras, en espacios ptblicos
y privados. Doreen Massey nos ensefia «la complejidad
y profundidad de la conexion del espacio y el lugar con
el géneroy la construccion de las relaciones de género»
(Massey, 1994: 2). Esto limita aiin mas a las mujeres a
«roles de género aislados y estereotipados en el ambito
doméstico privado que define su movilidad, vestimenta
y relaciones» (Chowdhury, 2001).2!

Del mismo modo, una mujer en las zonas rurales de
Bangladés esta obligada a casarse. Se considera comtn
en Bangladés que «una mujer debe darse en matrimonio
al menos una vez» (Blanchet, 1986), y, ademaés, debe
casarse a tiempo, ya que el matrimonio es un aspecto
importante del honor masculino y el prestigio familiar
(Kotalova, 1993). Especialmente en la sociedad rural,
esta es una norma tradicional. El sistema de matrimonio
de Bangladés cae bajo el sistema patrilocal, en el cual
una nifia se casa a los 10 afios de edad en una unién
concertada por su familia, principalmente por el padre,
y en que la subordinacién se refuerza ain mas porque la
«esposa tiene el deber de no rebelarse ni contra sus propios
parientes ni contra su esposo» (Chaudhury, 1980: 9).

20 El habitus es especifico de las culturas que constituyen a las
personas porgue la forma en que se perciben, encarnan o
practican las culturas es diferente en las distintas culturas.
Sila cultura determina el habitus en el que se situa el cuerpo,
;qué sucede cuando la culturay la religién se cruzanen la
construccion del género? Bangladés es de culturaisldmica
en un 88 %,y uno de los siete paises donde la poblacion de
hombres supera a la de mujeres.

2

Las relaciones de poder no solo plantean «la importancia de
los patrones de parentesco y residencia en el mantenimiento
de la costumbre de la danza, sino que también abordan el
tema de la clase social» (Buckland, 2012).
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Es importante comprender como se sitia el cuerpo
femenino en el ecosistema del Lathi Khela, que coloca el
cuerpo en un flujo constante de consideraciones de género
impulsado por la ideologia de la religion. El entorno
social y de género de Bangladés requiere que las mujeres
negocien constantemente su posicién en la jerarquia
de género. En esta inconsistencia en la percepcion del
cuerpo femenino en diferentes niveles es donde radica la
performatividad del género. El analisis de Bourdieu en el
campo de la produccion cultural es el capital significativo,
aportado a través del género. El habitus en el que se
desarroll6 el Lathi Khela no implica practicantes sin
género. «No nos evaluamos en abstracto, sino como
hombres y mujeres» (Miller, 2014). Cada practicante es
un individuo que «posee su propio sistema individual
de disposiciones que puede verse como una variante
estructural de todos los demads habitus de grupo o clase,
expresando la diferencia entre trayectorias y posiciones
dentro o fuera de la clase» (Bourdieu, 1990a: 86). «Para
Bourdieu, estas normas grupales no son prescriptivas
ni restrictivas» (Huppatz, 2012), «sino simplemente
potencialidades» (McNay, 2000: 40).

En una clase agraria rural, «la contribucién de la mujer
no se reconoce en términos econémicos» (Chaudhary
y Nilufer, 1980). Su participacién en el mercado laboral
agricola sigue siendo insignificante, pues las trabajadoras
agricolas representan el 1,07 % en comparacion
con el 23 % de los trabajadores masculinos en 2008
(Hossain, 2015: 1). Entre esta participacion invisible de las
mujeres, el sistema Purdah también sigue siendo visible,
postulando atin més la metainvisibilidad de las mujeres en
la sociedad rural de Bangladés. Debido a las intersecciones
invisibles, pero bastante evidentes, la construccién de
la interseccionalidad «nos desafia a mirar los diferentes
posicionamientos sociales de mujeres (y hombres) y a
reflexionar sobre las diferentes formas en que participan
en la reproduccion de estas relaciones» (Lutz, Vivar, y
Supik, 2011: 1). La actuacién de la mujer en el Lathi
Khela, por lo tanto, se vuelve de naturaleza paraddjica. Las
relaciones sociales y culturales son desafiadas, alteradas
y revertidas en y a través de la actuacién de la mujer en
el Lathi, ya que estas relaciones también reproducen las
relaciones sociales y de género jerdrquicas prevalecientes
en la sociedad a la que pertenecen.

A través de patrones de parentesco

La continuidad manufacturada en la transmision a
través de la revitalizacion y el mecenazgo local del
capital cultural personificado?? ha brindado ademas
a los practicantes una legitimidad sobre esta forma de
arte en Bangladés y una competencia adicional derivada
en su campo para reclamar el valor que este arte trajo
a la misma nacién. Muhammad Lutfar Rahman inici6
la practica del Lathi Khela en el distrito de Narail
como parte de la primera generacion de practicantes
de este arte. Comenz6 a aprender Lathi Khela en 1951
y continu6 hasta 1969, antes de unirse al ejército de
Pakistan Oriental. Ahora tiene casi 70 afos y dice: «Ya
no puedo, pero miro».23

Las chicas, a pesar de las normas religiosas del Purdah

y la subordinacion hacia los lideres masculinos, fueron

incluidas en el Lathi Khela cuando Ustad Bachhu Mia,

el lider del grupo, lo decidi6, a lo que sus tutores

no se opusieron, lo cual puso a Bachhu Mia en una

estructura de poder relacionalmente mayor. Rahat, el
director del grupo, agrega:

Amader team ta nijeder bhetore... Shobai chilo

amader nijeder log...amra bhaiera, chachato

bon, mamato bon.

(Nuestro equipo estd en nosotros... Cada
uno es parte de nuestra propia gente...
nuestros hermanos, primos...)

Rahat, M. (2017), entrevistado por
Bhattacharyya, S. el 17 de julio.

Este capital de la danza se emplea para mantener
el prestigio acumulado por la existencia misma
del capital de género femenino, por su habitus
de género. El capital simbolico es «el prestigio o
reconocimiento que adquieren diversos capitales en
virtud de ser reconocidos y conocidos como legitimos»

22 Este capital de ladanza es una amalgama de otros capitales
econdmicos, sociales y culturales (Bourdieu, 1993), un
capital simbélico en que me interesé explorar el tipo de
capital cultural encarnado y construido a través de esta
practica.

23 Entrevista a Mohammad Lutfar Rehman (2017) por la autora.
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(Lawler, 1999: 6). El capital simbdlico es, por tanto, un
capital poderoso. La negociaciéon mdaltiple del poder
relacionado con el simbolo del prestigio, y con respecto
a las disposiciones de género de la mujer en el cuerpo
femenino, el parentesco y la nacion, puede verse como
el principal factor que contribuye a la continuidad
de la tradicion del Lathi Khela en Narail. Se ha visto
que contintia con el patrocinio y el apoyo local, en
comparacion con otras interpretaciones populares pero
moribundas de Lathi Khela en otras partes de Bangladés.
Por un lado, la importancia del empoderamiento de las
mujeres a través de este capital de género en el Lathi
Khela es un activo, pero, por otro lado, se convierte
en un pasivo. El capital de género, por lo tanto, opera
en contienda con las representaciones de género,
dando forma a la practicante femenina como una
pieza importante para que el Lathi Khela continte.

La condicion de una mujer se refleja en la autoridad y
el poder que tiene dentro de la familia y/o el prestigio
que obtiene de los demas miembros de la familia y
la comunidad. Cuando le pregunté a Bachhu Mia
sobre la recepcién de la sociedad hacia la decisién de
incluir mujeres, dijo:
Meye ra to shob pare, ta Lathi Khela o parbe?
¢Tai na?

(Las mujeres en estos dias pueden hacer de
todo, por lo que también pueden practicar
el Lathi Khela, jno?)

Mia, B. (2017), entrevistado por
Bhattacharyya, S. el 17 de julio.

Ustad Bachhu Mia es un hombre de alta reputacion en su
localidad, y por sus logros anteriores en el campo del Lathi
Khela se ha convertido en un heraldo del valor de esta
préctica. Es una persona a la que la comunidad admira.
El poder de la toma de decisiones recae en el hombre
del pueblo. Sin embargo, la eleccién de las mujeres
que comienzan a participar en este arte, la agencia que
tienen para tomar sus propias decisiones y la realidad de
esta situaciéon de empoderamiento se convierte en una
paradoja. Siun dia Bachhu Mia decidiera que no se debe
incluir a ninguna mujet, existe una mayor posibilidad
de que las mujeres dejen de practicar el Lathi Khela
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debido a las estructuras internalizadas predominantes.
Como afirma Kotalové (1993), «en Bangladés, siempre se
considera que una persona esta enredada en una compleja
red familiar (poribar,>* ghor,?S bari?®) y la comunidad
(Shomaj), y, por lo tanto, la conexién con los demas
posee un valor intrinseco...».

Cuando les pregunté a las chicas si su inclusiéon en
el baile era considerada objetable por la sociedad,
me respondieron: «Fue Chacha [su tio] quien nos
trajo, asi que nadie tuvo problemas». Obviamente,
no todas las chicas de Narail estaban incluidas ni
estaban relacionadas con el lider a través de una
conexion familiar. A algunas chicas se les permitia
participar porque pertenecian a la misma estructura
familiar y la practica y transmision del Lathi Khela
habia estado bajo el control del nijera o su propio
pueblo (Kotalova, 1993). La familiaridad dirige la
forma en que se percibe el género femenino. Una vez
que las chicas estdn casadas, se vuelven desconocidas
a medida que se mantienen alejadas del nijera. Rahat
dice que cuando una chica de este para (barrio) se
casa, esta considerada bajo la tutela de su esposo, por
lo que ya no se le permite participar en el Lathi Khela.
Por lo tanto, el capital de género es utilizado como
un canal para adquirir atributos simbdlicos como
honor y prestigio.

En el &mbito del campo cultural del Lathi Khela, existe
otra fuerza de poder simbdlico que surge de las fuerzas
que ya existen en el campo: la fuerza de Jjjat, término
que se utiliza para denotar diferentes significados
como honor, estima'y, mas sucintamente, el prestigio en
Bangladés. El «grado de prestigio acumulado, celebridad,
consagracion u honor» (Bourdieu, 1993: 7) que posee
una persona dentro de un espacio social, generalmente
un campo cultural, es la reputacién de un participante
en el campo del Lathi Khela entre otros practicantes
masculinos. La evidencia de tales relaciones de poder
no solo postula «la importancia de los patrones de

24 Familia en bengali
25 Hogar en bengali
26 Sociedad en bengali.
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parentesco y residencia en el mantenimiento de la
costumbre de la danza, sino que también aborda la
cuestion de la clase social» (Buckland, 2001).

Dentro de la nacién

Se puede constatar que la ideologia sobre el cuerpo
femenino ha calado de manera inconsistente en las
mujeres practicantes involucradas en el Lathi Khela
de Narail. La decision de Ustad Bachhu Mia en 2007
de introducir algo nuevo, de introducir mujeres en el
repertorio y la tradicion ya existente de Lathi Khela,
convirti6 a este grupo en el inico que tomo aquella
iniciativa en todo Bangladés. En 2018, el grupo de
Lathi Khela de Narail fue seleccionado para actuar
en el Nation Stadium en honor al primer ministro
de Bangladés. Aprotiroddho o Joy Jatraye Bangladesh
(El viaje invencible y victorioso de Bangladés) fue el
acontecimiento para marcar el progreso de Bangladés
en los dltimos 10 afios. La inclusién de las mujeres
en la practica del concepto actual de Lathi Khela en
Narail ha contribuido notablemente al capital cultural
que representa el Lathi Khela en Bangladés. En esta
situacion, el género femenino fue percibido como
un conducto, una ventaja, un activo y un capital: un
«capital de género» (Huppatz, 2012) que conduce hacia
la apropiacion estatal de la forma y produccién de
una estética controlada y controlable de la feminidad.

Asi pues, los cuerpos de las mujeres en funcién del género
parecen trabajar en beneficio del Lathi Khela para ganar
el estatus y el prestigio de representar el patrimonio y el
progreso de Bangladés a través de acontecimientos como
el mencionado anteriormente; el doble propésito de
presentar la nacion como tradicional y moderna, como
arraigada en el patrimonio y que, sin embargo, mira
hacia el progreso. Esta es también una caracteristica de
los estados poscoloniales en la forma en que tienden a
desear la modernidad mientras se aferran a la tradicion.
«Los cuerpos son partes integrales de la construcciéon
social del género» (Bridges, 2009). El equipo de Narail
de Lathi Khela cree, cosa que suscribe también Rahat,
que en 10 aflos Bangladés ha progresado tanto que hoy
en dia se puede presenciar la igualdad de condiciones
(somaantale) entre mujeres y hombres.. El progreso de
Bangladés ve el progreso de las mujeres a través del

oitijjo (la herencia de Bangladés), donde las mujeres
«han sido visualizadas y proyectadas en gran medida
como cuidadoras/reproductoras de cultura e ideologias»
(Munsi y Burridge, 2011: 139). Un patrimonio que no
tiene recursos para ser preservado por el gobierno, pero
que por todos los medios ha sido «presentado como
espectaculos euforicos de creatividad gubernamental»
(Chandralekha, 1980).

Las mujeres permanecen subordinadas a las estructuras
jerarquicas prevalecientes en los espacios sociales,
experimentando asi una disminucioén significativa
del capital de género. Como afirma Bridges (2009),
«el capital de género también se define, emplea y
evaltia dentro de un orden de género patriarcal que
valora una relacién jerdrquica entre masculinidades y
feminidades, independientemente de las distinciones
contextuales. Por lo tanto, la dominacién, la
subordinacién, la marginacién y la complicidad siguen
siendo primordiales en las discusiones sobre el capital
de género». A pesar de las posibilidades limitadas de
un cambio social material verdadero a nivel macro, la
sancion social y cultural para entrenar, actuar, luchar,
mostrar fuerza y habilidad y, de hecho, estar presentes
en el espacio puablico permite a las mujeres desafiar
las nociones de género dominantes y ensayadas de
vulnerabilidad y fragilidad fisica. Judith Butler nos
presenta la cuestion de la performatividad de género
que permite «a las mujeres reconstituirse a través de
actos repetitivos en una representacién» (Butler, 1990).

CONCLUSION

La pandemia y el advenimiento de la PCI-pedia en
Bangladés

Tal y como sefiala Marium (2021):

A favor de Bangladés, hay que decir que nuestra
constitucion ofrece suficientes mecanismos para la
preservacion de la cultura. El articulo 23 establece
que «el Estado adoptard medidas para preservar el
patrimonio y las tradiciones culturales del pueblo»,
mientras que el articulo 23.a dice que «el Estado

adoptard medidas para proteger y desarrollar la
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cultura y las tradiciones locales tGnicas de las tribus,
razas menores, sectas étnicas y comunidades».
Ademés, Bangladés es parte de la Convencion de
la UNESCO para la Salvaguardia del Patrimonio
Cultural Inmaterial (PCI) de 2003, firmada por
nuestro estado en 2009. Esta convencion alienta a
los estados miembros a salvaguardar las practicas del
PCI con el objetivo de empoderar a las comunidades.
También proporciona pautas para integrar los
procesos de salvaguardia del PCI con los esfuerzos
de «accion y entrega» para lograr los Objetivos de
Desarrollo Sostenible (ODS) de 2030. Sin embargo, la
verdad es que, a pesar de que existe la infraestructura
para proteger a las comunidades, Bangladés esta lejos
de la implementacion practica de los principios de la
Convencioén del PCI. Verdaderamente, hay muchos
impedimentos, especialmente si los que gobiernan

no estn interesados en ello ni lo quieren estar.

Lubna Marium, en su articulo reciente «<Empowering
Communities through Culture» analiza la legislacion
cultural de Bangladés de 2006 y la realidad con la que
se aplica en el campo. El proyecto de revitalizacion
del Lathi Khela en 2008 también habla de esta misma
paradoja, la necesidad de una intervencion, debido a
una brecha significativa entre la «intencién declarada y
la implementacién real» (Kabeer, 1991) de salvaguardar
las tradiciones y herencias culturales indigenas en
Bangladés. De manera similar, la legislacion nacional
de desarrollo de la mujer de 2011 se ha dirigido
principalmente a las mujeres en la forma de control de la
fecundidad y realizacion de los objetivos de control de la
poblacion. En 2020, la pandemia allané el camino para
iniciar un inventario de diferentes practicas culturales
iniciado por el Shadhona Cultural Circle.

Me converti en parte del Consorcio para la PCI-pedia en
Bangladés para crear un inventario sobre el Lathi Khela
en 2020. «<Shadhona ha comenzado a capacitar a jovenes
académicos sobre el inventario del PCl y los inspira a
idear estrategias de salvaguarda del PCI basadas en el
enfoque de los cuatro objetivos de (a) documentar el
PCly las tradiciones vivas en Bangladés; (b) reconocer
y celebrar el PCI con fiestas y conmemoraciones; (c)
apoyar y fomentar la transmision de conocimientos
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y habilidades; (d) explorar el potencial del PCI como
recurso para el desarrollo comunitario y alcanzar los
ODS de 2030». El segundo paso ahora es la formacién
de una coalicion de organizaciones comunitarias que
emprendan colectivamente esta tarea. Como apunta
Marium (2021):

El 14 de junio de 2020 se form6 un consorcio
informal de varias organizaciones, dirigido por
Shadhona, un centro para el avance de la cultura
del sur de Asia—una ONG acreditada por el Comité
del PCI de la UNESCO—, con la intencion de crear
una PClI-pedia digital y en linea para Bangladés,
para inventariar todas las practicas del patrimonio
cultural inmaterial (PCI) de Bangladés con el
apoyo de jovenes estudiantes y académicos. Este
consorcio se denominé Consorcio para la PCl-pedia,

Bangladés (CIB por sus siglas en inglés).

Por un lado, el Lathi Khela, con sus multiples nombres
y existencias como forma cultural, sigue siendo un tipo
de conocimiento indigena en decadencia en cuanto a
su profesionalizacion y perspectivas de formacion y
préctica en las comunidades marginadas de Bangladés a
través de un «espacio estructurado con sus propias leyes
de economia de funcionamiento» (Bourdieu, 1993: 6).
Por otro lado, contintia sobreviviendo a través de las
intervenciones que incluyen a las mujeres en el distrito
de Narail. Esto se ha transmitido a través de cuatro
generaciones en el contexto actual. La introduccion de
novedades en la tradicién del Lathi Khela, por un lado,
la orienta hacia la innovacién, mientras que, por otro
lado, también ha hecho que aparezcan resistencias para
la continuidad de la misma tradicioén. La innovacion de
incluir a las mujeres en la profesion, predominantemente
masculina, del Lathi Khela ha encontrado resistencia en
la continuidad de su transmision, debido a su inclusién
en un entorno de género.

Esta resistencia se debi6 a los avances en la inclusién
de la mujer a través de la imagen «controvertida» de la
mujer en Bangladés. Por lo tanto, una fluctuaciéon en
el capital de género se filtra a través de la participacion
voluntaria e involuntaria de las mujeres en estos
espacios estructurados. El Lathi Khela de Narail fue
seleccionado para representar el progreso cultural de
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la nacién, de Bangladés, en 2018. Algunos pueden
acusar que la nacion ha convertido a la mujer en un
chivo expiatorio en nombre del progreso. No debe
darse por sentado que el progreso no ha llegado al nivel
micro en Bangladés, especialmente cuando se trata de
mujeres. El Lathi Khela ha adquirido prestigio por la
representacion de las mujeres, en una nacién donde
estas mujeres siguen siendo un simbolo de prestigio por
el «patrilinaje creado moralmente» (Kotalovd, 1993)y
a través de los patrones de parentesco que la rodean
en el Shomaj o la sociedad de Bangladés.

Tania no cuestiona si una chica debe casarse o no,
pero a través de su presencia en el Lathi Khela cree
que los futuros intérpretes, tanto hombres como
mujeres, encontraran su derecho a tomar una decisiéon
incluso después de casarse: la eleccion de llevar a
cabo y continuar la tradicién del Lathi Khela, una
tradicion que ha sido testigo de la construccién de una
nacion, la nacién de Bengala. Rahat argumenta que,
en este momento, la familia de la chica no encuentra
ninguna razén adecuada para continuar con esta
version de Lathi Khela (una version que incluye a
las mujeres). No ven a la chica estableciéndose como
practicante independiente, con el Lathi Khela como
su principal fuente de ingresos. «Pero, ;hasta cudndo
podremos mantenerlo?», me pregunta. «Hemos
estado manteniéndolo pagando de nuestros propios
bolsillos», y es por eso por lo que quizas el Lathi Khela
se ha mantenido como una profesién alternativa.
Traduciendo lo que Rahat me indica, «no habriamos
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Notas finales

i Se cree que este manual fue el pionero en el entrenamiento con armas y se escribié durante el periodo revolucionario de
Bengala de los anos 1700-1800. Segun la editorial Jadavpur Press 2016, este volumen retne la investigacion y la practica de
toda la vida de Pulin Behari Das: manuscritos inéditos sobre el entrenamiento con «palo largo, cuchillo y daga, tiro con arcoy
defensa personal con manos libres». Esta sociedad fue un «campo de entrenamiento para levantar una fuerza revolucionaria».
Al principio, los estudiantes fueron entrenados con lathis y espadas de madera. Su vasto relato ilustrado y manual sobre el uso
de armas es singular en la historia de la practica marcial armada en la India. Das fue en gran parte responsable del desarrollo
y difusion de una tradicion autéctona y sintetizada de practica marcial armada. La presente recopilacion es testimonio de
aquella historia casi olvidada (JUPress, 2016). El libro es un reconocimiento al Lathi Khela por su importancia histérica como
tradicion de artes marciales que fue producto del dominio colonial, pero no es una exploracion de la importancia del sistema
de conocimiento indigena en el contexto actual y como sobrevive hoy en dia como una préctica actual.

i Los objetivos del proyecto eran (1) empoderar a varios grupos de lathiyals con los beneficios del «conocimiento del contenido
pedagdgico» que se formularad durante la duracién del proyecto, permitiéndoles asi reorganizary fortalecer su representacion,
y revitalizando asi una antigua forma de arte, y (2) generar un interés dentro de las nuevas generaciones para aprender
habilidades lathikhela, y por lo tanto asegurar la continuidad de la tradicion.

Bangladés esta organizado en divisiones: 8 divisiones (Bibhag) y 64 distritos (Jela, Zilay Zela) y Upazila (subdistritos) y aldeas.

iv. Birsarto Noor Mohammad Lathial dol tienen su sede en el distrito de Narail de Bangladés bajo la division de Khulna, Gram-
bogura.

v Segun Sara C. White en Arguing with the Crocodile, el «género femenino siempre ha sido una imagen controvertida en el discurso
publico de Bangladés, desde su independencia en 1971». White se refiere a tres imagenes controvertidas que pueden evocar
los lectores en su mente: «Cuando piensas en mujeres en Bangladés, piensas en (1) mujeres suplicantes con las manos
extendidas, desesperadas tras el Gltimo desastre; (2) mujeres envueltas en un sari entre las sombras o encorvadas en silencio
llevando a cabo trabajos laboriosos, o (3) mujeres trabajando, manifestandose, en grupo o solas y desafiantes».
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RESUMEN

En el presente articulo se explora la practica y performance de un bloque de Machas Caporal, bailarinas que se apropian del
vestuario, movimiento y nombre del personaje masculino de la danza boliviana Caporales. Dada la demarcada estructura de
género establecida en la danza Caporales —representada por la pareja del Macho Caporal (personaje masculino) y la Cholita
(personaje femenino)—, la aparicion de la Macha Caporal como un nuevo rol en la danza ha traido consigo el cuestionamiento
social sobre la performance e identidad de las mujeres que bailan como Machas. Partiendo de una investigacion etnogréafica
realizada en 2018 en la ciudad de La Paz y desde una perspectiva de género, en este articulo se analiza como la performance de
las Machas Caporal revela la disconformidad de las mujeres hacia las normas discriminatorias de género que predominan en
el contexto sociocultural boliviano. A partir de los testimonios de un blogque de mujeres y de la descripcion de sus contextos de
practicay de sus performances, se revelan las condiciones en las que las mujeres bailan, y se visibilizan dindmicas de desigualdad
y violencia presentes en el entorno de las entradas folkldricas de la ciudad de La Paz. Finalmente, se examina cémo el modo
de organizacién de las mujeres en un blogue independiente y su estilo de movimiento pueden entenderse como propuestas de
resistencia y accion politica en un entorno caracterizado por el machismo y la desigualdad.

Palabras clave: danza, performance, género, agencia, accién politica, Bolivia

ABSTRACT. Macha Caporal: bridging gaps, embodying resistance

The following article explores the practice and performance of a block of Macha Caporal dancers. These women appropriate the
costume, movements, and name of the male character in the Bolivian dance Caporales. Given the demarcated gender structure
established in Caporales—represented by the Macho Caporal (male character) and Cholita (female character) couple—the appearance
of the new role of Macha Caporal in dance has led to questions about the performances and identities of women who dance like
Machas. Based on ethnographic research undertaken from a gender perspective in 2018 in the city of La Paz, this article analyses
how the performance of Macha Caporal dancers reveals these women's non-conformity with the discriminatory gender norms
presentin their wider social context. Through the accounts of these women and the descriptions of their contexts of practice and
performance, we revealed the conditions in which they dance. This visibilised the dynamics of inequality and violence present in
the environment of the folkloric entradas (dance parades) in the city of La Paz. Finally, the article examines how the organisation
of women into an independent block and their style of movement can be understood as acts of resistance and political action in
a setting characterised by chauvinism and inequality.

Keywords: dance, performance, gender, agency, political action, Bolivia
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INTRODUCCION

Me llamo la atencion ver un grupo de mujeres
ensayando en la tropa de hombres de los Caporales
Centralistas. Periodo en el que fueron las primeras
en un hecho muy dificil de concebir para ojos
criticos que consideraban a las mujeres solamente
para ciertos papeles en las danzas del carnaval y
no asi desafiar la fortaleza fisica que se requeria
para ser caporal. (Mufioz como se cité en Godinez,
2014, p. 80).

Esta declaracion resume la clara relacién entre las mujeres
que bailan y las expectativas de género en el contexto
boliviano. Destaca aspectos que considero fundamentales
para comprender la practica de las Machas Caporal en el
contexto de las danzas urbanas folkléricas de La Paz: la
estricta separacion entre los roles y habilidades asociados
a hombres y mujeres en la danza, lo que la sociedad
espera de las mujeres, y las consecuencias de traspasar
las fronteras entre el mundo masculino y femenino.

La Macha Caporal® es un personaje femenino de la
danza boliviana Caporales que se apropia del vestua-
rio, nombre y movimiento del rol masculino de la
danza. Desde su nacimiento a fines de 1970 hasta la
actualidad, las Machas vienen despertando diversas
y contradictorias reacciones en el ambito publico y
privado. La razén de este alboroto, sostengo, radica en
la propuesta visual y performativa de este personaje
que, al bailar, cruza una serie de fronteras de género
claramente establecidas en la danza y en el contexto
pacefio. El impacto que suscita el ver a una mujer
bailar con «fuerza» en el traje masculino revela como
género y cultura se intersecan y entran en tension
cuando movemos nuestros cuerpos en un tiempo y
un espacio determinados.

La antropoéloga Susan Reed (2012) nos habla de la
inequivoca relacion entre danza, género y cultura: «La
danza es un medio importante por el cual las ideolo-
gias culturales de la diferencia de género son reprodu-

1 Se utilizara el término Macha o Machas como abreviacion.
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cidas» (p. 88). De forma similar, el antropélogo Ted
Polhemus (1993) explica como a través de las danzas
las personas expresan y materializan la division de
la realidad cultural en dos culturas: la femenina y la
masculina. En efecto, para ambos autores, a través de
la practica de las danzas, las personas expresan lo que
significa ser hombre o mujer en una sociedad o grupo
determinado.

Desde 1980, los estudios antropolégicos han volcado
su atencién hacia las danzas como lugares de estudio
para entender el pensamiento y la accién humana.
Diversos estudios han explorado cémo las danzas son
un reflejo de su entorno sociocultural y, a la vez, impac-
tan y son impactadas por aspectos sociales, politicos y
econdmicos de la sociedad o grupo dentro del cual se
desarrollan (Thomas, 1993; Foster, 1998). Las danzas,
entonces, como sugiere Cynthia Novack, poseen a la
vez una cualidad productiva y reproductiva, y pueden
«reflejar y resistir valores culturales simultdneamente»
(1995, como se cit6 en Reed, 2012, p. 94).

Se hace necesario, entonces, dirigir la mirada hacia
las danzas como espacios o estructuras desde donde
se negocian e impugnan relaciones y roles de género.
Las danzas, histéricamente, no solo han sido utilizadas
para reproducir o reforzar normas e ideas del sistema
dominante en el que estan inmersas, sino que se han
desarrollado, a la vez, como esferas de accion humana
con potencial politico, de resistencia y cambio. Esta di-
mension de las danzas cobra importancia en el estudio
de la acci6én de las mujeres, sujetos que histéricamente
han sido relegados de la esfera publica y que, hasta el
dia de hoy, en diversos lugares del mundo, no viven en
igualdad de derechos. Es precisamente en este contexto
que la danza —actividad tradicionalmente asociada
a «lo femenino»— ha servido como plataforma para
visibilizar la presencia y agencia de las mujeres. Como
sefiala la soci6loga Helen Thomas, a lo largo de la
historia «las danzas han sido uno de los pocos sitios
en los que las mujeres pueden legitimamente actuar
en publico» (1993, como se cit6 en Reed, 2012, p. 88).

A través de este estudio, propongo plantear la danza
de la Macha Caporal como una performance que —sin
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ser formulada explicitamente por las mujeres de esta
manera— revela actos politicos. El caracter politico
de la performance, segin Anita Singh (2021), radica en
su potencialidad para volverse un medio eficaz para
lograr un cambio social. En el caso de las Machas, este
cambio esta ligado a la transformacion de los roles y
estereotipos asociados a la mujer desde la construcciéon
de nuevos modos de bailar. De acuerdo a Sarah Ah-
med (2017), el feminismo esta sucediendo en lugares
marcados histéricamente como no politicos (p. 3). De
esta manera, los contextos donde se baila y el acto
de bailar ptiblicamente pueden ser entendidos como
lugares y acciones inusitados —aparentemente «no
politicos»—, a través de los cuales las mujeres pueden
resistir y cuestionar roles de género.

Este articulo parte de una investigacién etnogréfica
realizada en La Paz, entre junio y agosto del 2018,
con un bloque independiente de mujeres llamado
Machas Yurifia.? Machas Yurifia son un grupo de seis
mujeres bolivianas, de entre 29 y 32 afios, que bailan
en el rol de Macha Caporal. A partir del analisis de las
observaciones y entrevistas de campo con las mujeres
y en didlogo con autores provenientes del campo de
los estudios de género, asi como de la antropologia
de la danza y los estudios de la performance, exploro
cémo a través de la performance del rol de Macha
Caporal y su forma particular de «poner en escena»
el cuerpo, las mujeres desafian y subvierten normas
y expectativas sobre el comportamiento apropiado
de una mujer en su contexto.

LA MACHA CAPORAL: UNA PERFORMANCE DE GENERQ

Para fines de este trabajo, me referiré a la Macha Caporal
para hablar del rol o personaje y a las Machas o Machas
Caporal, para hablar de la diversidad de performances,
en el sentido de actos y formas de bailar que presenta
el conjunto de mujeres que fueron parte de esta inves-
tigacion. Un aspecto fundamental de las performances

2 Por razones de confidencialidad, todos los nombres de
mis colaboradoras han sido reemplazados por nombres
ficticios.
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de estas mujeres es su apropiacién de elementos del
rol masculino de la danza. Las mujeres que bailan
de Macha Caporal toman prestado el vestuario, ac-
cesorios, movimientos y nombre del Macho Caporal.
Sin embargo, simultdneamente, utilizan accesorios y
construyen su presentacion visual de forma parecida
a como lo hace el rol femenino de la danza, la Choli-
ta. Este caracter sincrético del personaje, que asume
aspectos del rol femenino y el rol masculino de la
danza, convierte a la Macha Caporal en un fenémeno
fascinante de estudio desde la perspectiva de género.

La mujer que baila, necesariamente, asume un rol y
negocia su identidad en el campo de baile. La Macha
Caporal es un rol que ha tenido maltiples lecturas debido
a sunaturaleza «entre» géneros. Desde la primera década
de los afios 2000, muchos autores han interpretado las
performances de estas mujeres de formas variadas. Para
la investigadora Javiera Benavente, la Macha Caporal
provee a las mujeres de «una alternativa para escenificar
las propias concepciones de género» (2017, p. 70). Por
otro lado, el soci6logo Mauricio Sanchez propone que
las Machas, a través de una performance que emula al
varén, «autorizan el machismo» (2006, p. 333), ya que
reproducen un orden social que sefiala a «lo masculino»
como simbolo de poder.

De acuerdo a estas interpretaciones, la danza de la
Macha Caporal aparece como una performance que
tiene el potencial de reafirmar un sistema de poder
hegemonico al vanagloriar «lo masculino» o, por el
contrario, de cuestionarlo a través de una escenificacion
de otras formas de ser mujer. Estas aproximaciones
presentan en comun el reconocimiento de la Macha
Caporal como un fenémeno ligado al género, y en sus
hipétesis esta presente la nocién de empoderamiento
—con distintos matices— de las mujeres a través de
la performance de este personaje.

La performatividad de género de estas mujeres radica,
segln Judith Butler (2015), en el tipo de representaciéon
que realizan en correspondencia o no con las normas
obligatorias (determinadas socialmente) que exigen
que nos convirtamos en un género u otro. Hecho que
confirma que la reproduccion del género es siempre una
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negociacioén con el poder (p. 32). Por ende, observar
la danza de las Machas como performances de género
implica analizar como las acciones de estas mujeres
—desde la preparacion para la performance hasta el
acto de bailar— pueden entenderse como actos que
construyen su identidad de género, un sentido de
quiénes son con relacién a los pardmetros culturales
de su entorno que seflalan la forma «correcta» de
actuar y desempefiarse como mujeres en la danza.

La danza es sobre todo relevante para estudiar el género
por su cercania al cuerpo. De acuerdo a la antropéloga
Judith L. Hanna (1987), la danza es comportamiento
fisico, ya que implica la organizacién del cuerpo en el
tiempo y en el espacio y es, a la vez, comportamiento
cultural y social (p. 3). En este sentido, las danzas
pueden ser entendidas como modos de encarnar y
organizar (en movimiento) las maneras de vivir y
pensar el mundo de un grupo social determinado. A
través de ellas, se puede reflejar patrones y sistemas
de organizacion social, lo cual sugiere que el como
bailamos puede encarnar también ideas y normas
asociadas al género. Sin embargo, como afirma Butler
(1988, p. 521), el cuerpo es también una encarnacién
de posibilidades. Y dentro de esas posibilidades esta
la danza como una forma de mover y exponer el
cuerpo publicamente de una manera distinta a la
socialmente esperada.

Es asi que Susan L. Foster (1998) propone la danza y
el acto coreografico —organizaciéon de cuerpos en el
espacio— como una metodologia para estudiar como
las identidades de género se construyen y constitu-
yen a través de acciones y movimientos. La forma
de agrupacion para bailar, la puesta en escena en el
espacio y la apropiacion, despliegue y repeticion de
habilidades corporales como la fuerza, la agilidad y
la resistencia son «formas encarnadas de accién y
movilidad» (Sliwinska, 2021, p. 4) que las mujeres
despliegan para cambiar la narrativa de lo que se
espera de una mujer en el campo de baile.

El reordenamiento de género que las Machas ponen
en escena desde sus cuerpos y dentro de los distintos
espacios de performance son los aspectos que otorgan
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un caracter politico a su danza. Precisamente, es a
través de los modos concretos de como bailan que su
performance quiebra la dicotomia de género presente
en la danza y produce nuevos imaginarios sobre la
femineidad y el rol de la mujer en la comunidad de
Caporales en La Paz.

LA DANZA: UN CUERPO MOVIENDOSE «ENTRE» GENEROS
La mayoria de autores, asi como la comunidad de
bailarines, atribuye el origen de la Macha Caporal a
la performance de Lidia Estrada en la Entrada del Sefior
del Gran Poder en 1976. Lidia aparecié en aquella
entrada3 vestida con el vestuario masculino y bailando
dentro del bloque de Machos, hecho que quedaria
historicamente fichado como el nacimiento de la
Macha Caporal en la danza de Caporales.

La Macha Caporal, entonces, aparece como un tercer
personaje en una danza que histéricamente tuvo como
personajes principales al Macho Caporal y a la Cho-
lita. En consecuencia, para entender su performance,
es necesario comprender la estructura de género en
la que estd enmarcada su apariciéon: la de una pareja,
hombre y mujer. El historiador Fernando Cajias (como
se citd en Goémez, Mendiola, y Pinto, 2010) sefiala
la representacion de la sexualidad juvenil como un
factor que le ha conferido gran popularidad a la danza
de Caporales. En ella, segin Sdnchez, se muestran
a <hombres bien hombres y mujeres bien mujeres»
(2006, p. V). En efecto, la pareja ideal —heterosexual—
de esta danza establece una clara representacion de
género, en la que cada personaje presenta una serie
de caracteristicas que socialmente se identifican como
deseables y admirables en hombres y mujeres.

El Macho Caporal viste pantalones anchos, camisa con
hombreras elevadas, botas y un sombrero. Al bailar,
exacerba su carisma y su fuerza. Avanza dando pasos
largos y marcando fuerte el ritmo con sus pisadas.

3 En La Paz, es un pasacalle urbano compuesto por
fraternidades y conjuntos musicales que interpretan musicas
y danzas bolivianas.
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Cuando salta, eleva ambos pies despegdndose lejos
del suelo; cuando patea, lo hace con fuerza, elevando
la pierna muy alto. Su performance revela una preci-
sién, un disfrute y una confianza que hipnotizan.
La Cholita, por otro lado, baila con pasos cortos y
cerrados, enfatizando el movimiento de sus caderas
y sus manos. Este movimiento adquiere realce debido
a su corta minifalda que se mueve de lado a lado ex-
poniendo su ropa interior. Lleva una blusa escotada y
un sombrerito abombado. En las entradas es coqueta
y se pasea sonriendo mientras baila en tacones altos
durante largas horas.

Si bien estas descripciones son una generalizacion de
lo observable en una entrada folkloérica, existen en
los personajes una serie de elementos visuales y de
movimiento que denotan una fuerte representacion
de lo masculino y lo femenino. Como sostiene Reed
(2012), «los 1éxicos de movimientos de los hombres
y las mujeres con frecuencia demuestran los ideales
de la diferencia de género en accién» (p. 89). Asi, la
danza de los varones proyecta fuerza, poder y seduc-
cion, mientras que la de las mujeres exhibe belleza
y sensualidad. En efecto, las divergencias entre la
propuesta visual y de movimiento de cada personaje
producen una sensacion de asimetria entre el Macho y
la Cholita. Esta asimetria se confirma con el testimonio
de Israel Sol6rzano, fundador de una fraternidad de
La Paz, quien coloca al Caporal en una posicién de
poder y a la mujer, como inferior, definida solo como
complementaria al hombre: «;Quién es el Caporal?
El capataz y el que manda. Y la Cholita es su mujer,
nada mas».

Es en esta estructura binaria y polarizada que irrumpen
las Machas Caporal con su determinacién y deseo de
bailar diferente. Un nuevo rol femenino en la danza
que, sin necesariamente cuestionar su identidad de
género, decide tomar como inspiracion para su danza
la danza del Macho. Su participacion en la danza im-
plica una ruptura con la marcada estructura de género
a través del desdibujamiento de varias fronteras entre
Machos y Cholitas. Primero, a través de un vestuario
que refleja un sincretismo entre «lo femenino» y «lo
masculino». Como nos cuenta Claudia, el traje de la
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cintura para abajo —pantal6n y botas— es masculino,
mientras que la parte superior es femenina: «Ahora
tienes el corsé, que antes no se usaba, una blusa con
escote, te arreglas el cabello, te maquillas».

Segundo, a través de la performance de movimientos del
repertorio de los Machos, que incluye patadas, saltos,
corridas, entre otros movimientos tradicionalmente
asociados con el rol masculino. Este tipo de acciones
y movimientos, que son parte del repertorio de las
Machas, son calificados por las mujeres como mas
desafiantes, divertidos y complicados. De esta manera,
la performance de estas mujeres involucra calidades
y formas de moverse que rompen con los esquemas
corporales asociados a las mujeres en el contexto pa-
cefio. Por ejemplo, las Machas abarcan mas espacio
al bailar, mantienen una postura con los pies mas
separados entre si y extienden sus extremidades al
moverse. En general, hacen mayor uso de la fuerza
para desplegar movimientos y desplazamientos que
involucran el uso de todo el cuerpo.

Tercero, a partir de la ruptura de la division de género
propia de los bloques. En las fraternidades de Caporales,
los bailarines suelen agruparse en bloques separados
por género. Las Machas traspasan esta division al
infiltrarse en el bloque masculino para bailar lado
a lado con los hombres, demostrando que pueden
hacer lo mismo que ellos. Este aspecto cobra otra
dimensién cuando, a partir de la primera década de
los afios 2000, algunas Machas optan por bailar solas,
en sus propios bloques, como un nuevo personaje de
la danza; hecho que otorgara a la Macha un caracter
de autonomia e independencia.

Los cambios en cuanto a participacién, movimiento
y propuesta visual que trae consigo la Macha Caporal
implican un desplazamiento de habitus hacia otras
formas de actuar y bailar como mujeres en la danza
Caporales y a nivel general, en el entorno urbano
folklérico. Entiendo por habitus «la historia hecha
cuerpo» (Gutiérrez, 20035, p. 68) de estas mujeres.
Historia que en muchos casos estd marcada por la
autopercepcion del propio cuerpo como «fragil» o
«menos fuerte» en comparaciéon al hombre, como
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insuficiente en relacién al «ideal» de cuerpo para la
danza (Cholita), o por la experiencia personal de la
violencia de género presente en su entorno de vida
y de baile.

En una entrevista con Sanchez (2006), Lidia Estrada
comenté que decidi6 bailar por primera vez como
hombre porque no le gustaba la falda. Esta razén
coincide con las motivaciones de las Machas Yurifia,
quienes expresaron abiertamente su rechazo a bailar
con pollerita (minifalda). De esta forma, elegir a la
Macha Caporal es una decisién que involucra —par-
cialmente— el rechazo a bailar como Cholita. Como
explica Jackeline, ella prefiri6 bailar en este rol porque
el pablico las reconoce por como bailan, mientras
que como Cholita: «Ni siquiera te ven la cara, te ven
lo de abajo». En la experiencia de las mujeres, este
rechazo esté justificado en la experiencia generalizada
de inseguridad y acoso sexual tanto en la via publica
como en el entorno de las entradas. Talia cuenta que
su rechazo a la pollerita tiene que ver con situaciones
de acoso que experimento al usar falda en el colegio
y en la via publica. Jessica, por otro lado, record6 que
la primera vez que bail6 como Cholita en una entrada
todos la miraban bajo la falda: «Me senti acosada».

Los testimonios de las mujeres demuestran que en la
decision de bailar como Machas hay un deseo cons-
ciente de bailar cobmodas y de protegerse frente a
situaciones de acoso sexual. Como resultado, las mu-
jeres afirman experimentar libertad al bailar. Como
comenta Jackeline, como Macha, «te mueves a tu
antojo». De forma similar, Nancy explica que lo que
mas aprecia de ser Macha es: «Que nos vean bailar,
desarrollar un paso, expresarnos, con esa libertad de
no estar pensando que va a venir un depravado y nos
va a meter mano».

Otro factor que ha motivado a las mujeres a bailar como
Machas es un deseo de bailar de manera distinta a la
tradicional, lo que implica desafiar «lo ordinario» y lo
esperado en una mujer. Las Machas Yurifia expresan
una especial admiracién por la danza del rol masculino,
asociada a movimientos y acciones mas «desafiantes»
o que «salen de lo comtn» para una mujer. Esta idea



Macha Caporal: saltando brechas, encarnando resistencias

se ve reflejada en los comentarios de Talia, para quien
la Macha es: «<Una mujer que quiere demostrar que
puede ser diferente a las demds, que puede salir de lo
comun, digamos, de las polleras, de las faldas. Una
mujer que puede demostrar también que tiene fuerza,
que tiene el mismo valor que el hombre».

Todos estos motivos han llevado a las mujeres a en-
carnar un personaje que, a través de su danza, lucha
contra las limitaciones y estereotipos que se imponen
a las mujeres en un entorno marcado por el machismo.
Ellas impugnan el estereotipo femenino encarnado
en la Cholita y se resisten a ser valoradas solamente
por sus cuerpos o atributos como la sensualidad y la
belleza. En esa busqueda, desarrollan una performance
hibrida —con elementos de ambos personajes— que
puede ser entendida como agencia, ya que expresa la
encarnacion del deseo (Martin, 1985, como se cit6 en
Kowal, Siegmund, y Martin, 2017) de estas mujeres de
bailar «diferente», con libertad, comodidad y seguridad.

LA ENTRADA FOLKLORICA: ESPACIO DE EXPERIENCIA,
ACCION Y NEGOCIACION

Entender la performance y experiencia de estas mujeres
demanda entender el contexto en el cual bailan y
en el que estan insertas como mujeres. Basandome
en la definicién de Richard Schechner (2013, p. 30),
quien postula que las performances solo existen en
las acciones, interacciones y relaciones, propongo
observar las performances de las Machas no solo como
actos de bailar, sino también como el conjunto de
relaciones e interacciones que desarrollan las mujeres
con los distintos actores y espacios que conforman
su préctica.

El campo de accién y practica de las mujeres de Ma-
chas Yurifia esta situado en un contexto sociocultural
donde «la discriminacién contra las mujeres, el sesgo
masculino y el machismo cultural ain imperan en
las instituciones politicas y sociales, en el espacio
publico y en la familia» (Programa de las Naciones
Unidas para el desarrollo [PNUD], 2002, p. 29). Du-
rante nuestras conversaciones, las dos palabras mas
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usadas por las mujeres para definir a la sociedad bo-
liviana fueron machista y conservadora. Entendemos
por machismo un sistema de relaciones de género
que exagera las diferencias entre hombres y mujeres
en base a las llamadas cualidades «naturales» y que
determina qué comportamiento es aceptable para
cada uno (Fisher, 1993, p. 3).

Las entrevistas realizadas con las Machas Yurifia revelan
una percepcién generalizada de los roles de género
como opresivos, especialmente para las mujeres. Se
espera que una mujer se case, tenga hijos y forme una
familia. Una vez casada o comprometida, se espera que
deje de bailar, ya que el rol principal de la mujer esta
en el hogar. Estas ideas se ven reflejadas en muchas
de las historias personales de las mujeres. Jessica, en
una entrevista personal, mencion6 que varias Ma-
chas dejaron de bailar porque salieron embarazadas.
De acuerdo a las mujeres, las expectativas sociales y
familiares sobre el rol de las mujeres en La Paz es un
factor determinante para el abandono de la danza.

Las mujeres también seflalan como una evidencia
del machismo en la practica de la danza los celos de
las parejas. Segun Jessica, una vez que la mujer tiene
pareja: «Esperan que cambies, que dejes de bailar y
que solamente estés con ellos. Pero ellos no piensan
dejar de bailar». Nancy cuenta como, estando con su
expareja, no podia bailar porque él era extremadamen-
te celoso y se lo prohibia. Estos testimonios no solo
demuestran la desigualdad de género en términos de
participacion en la danza, sino también la violencia
de género materializada en actitudes y gestos de so-
breproteccion y control por parte de las parejas hacia

las mujeres.

Sin embargo, la mayoria de las mujeres se ha permitido
bailar en este rol a pesar de no necesariamente contar
con la aprobacion de sus familiares ni los medios eco-
noémicos. En el grupo, no todas cuentan con trabajos
estables, algunas estudian y trabajan a la vez, y dos de
las mujeres son madres solteras. Todas, en un enorme

esfuerzo econdémico y de tiempo, se organizan para
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pagar sus cuotas,? ensayar y bailar. Pero los obstacu-
los no solo se encuentran en sus ambitos privados o
familiares, también radican en su esfera de practica,
en los espacios y relaciones que atraviesan su danza.
El «escenario» de las Machas es la entrada folklorica,
un evento central dentro del cronograma de acon-
tecimientos que componen las fiestas folkléricas en
Bolivia. La entrada es un pasacalle urbano que agrupa
a cientos de bailarines que danzan por devocién y
diversién de acuerdo al calendario religioso catolico.

En el marco de esta investigacion, propongo analizar
las entradas como reflejo de su entorno sociocultural.
Son espacios donde se presentan desigualdades de gé-
nero, comportamientos de violencia sexual y actitudes
machistas. Sin embargo, son, a la vez, espacios donde
se pueden negociar multiples identidades y afectos.
E incluso pueden volverse espacios de visibilidad y
reconocimiento para las mujeres.

Las relaciones y formas de interaccién que desarrollan
las mujeres con diversos actores —bailarines, organi-
zadores, fundadores, espectadores, entre otros— a lo
largo de una entrada son claves para entender como
se infiltran discursos de género en el campo de baile
y cémo estos influencian o condicionan la practica de
las mujeres. Dada la cercania de la Macha al Macho
Caporal y su naturaleza «hibrida» al apropiarse de
elementos de la danza del hombre, estas bailarinas
estan expuestas a diversas reacciones —positivas y
negativas— por parte de los espectadores. De acuerdo
a Jessica: «De Macha, tal vez porque igualas al hombre,
[...] vienen sefioras, sefiores, nifias, nifios, de todo, y
te dicen “felicidades: estas bailando bien”».

En el ejemplo de Jessica, la Macha es aplaudida debido
a su habilidad de «igualar al hombre», acto considerado
como un logro. Sin embargo, también existen expe-
riencias negativas, como nos cuenta Nancy: «Fuimos
a bailar [...] y tuve que ir caminando unas cuatro
cuadras para llegar a donde estaban. A lo que estaba
caminando pasé un sefior con su esposa y me dijo:

4 Para participar en una entrada folklérica, cada bailarina
debe pagar una cuota conocida como el pago de la banda.
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“estas son las que se creen, estas son las mujeres que
quieren igualarse al hombre”. Pero utilizando un tono
asi como de repulsion».

En su testimonio, la similitud con el hombre es per-
cibida como negativa y asociada al estereotipo di-
fundido de las Machas Caporal como marimachas o
machonas. Estos términos son expresados para definir
a una mujer que se comporta como un hombre o
que parece un hombre en su forma de vestir y estilo
corporal. Esta percepcion ha llevado a la difusiéon de
prejuicios sobre la orientacion sexual de las Machas,
muchas veces catalogadas como lesbianas, aspecto
que no es bien recibido en el contexto conservador
y catélico de La Paz.

Otro vinculo central en la experiencia de las mujeres
es el que desarrollan con otros bailarines durante la
performance. De acuerdo a Jessica, existe un apoyo consi-
derable de parte de bailarines hombres hacia las Machas
Caporal. Sin embargo, testimonios como los de Claudia
también sefialan el nivel de competencia presente entre
Machas y Machos en las entradas: «Los Machos son los
que te ven mal. O sea, porque supuestamente deben
pensar que los estamos imitando [...]. Y debe ser [que
piensan] como, “ay, estas nenas estan queriendo hacer
lo que estamos haciendo. Y mira, nosotros saltamos
dos metros y ellas saltan un metro”. Yo creo que si hay
[competencia], pero dentro del circulo de Caporales».

El comentario de Claudia revela, ademas de un sen-
tido de competencia, un sesgo machista de parte de
los hombres hacia las mujeres que intentan bailar
como ellos. El machismo también se materializa en
los espacios de baile en el acoso callejero. Este es
uno de los riesgos mas naturalizados por las mujeres
en las entradas. Muchos testimonios de las Machas
evidencian su exposicién al acoso verbal y fisico de
los hombres durante su recorrido por una entrada.
Durante la entrada de Chijini, registré la siguien-
te experiencia en mis notas de campo: «Seguimos,
cada vez hay mas gente y el camino se vuelve mas
angosto. Los borrachos aumentan y se vuelven mas
irrespetuosos. Se cruzan en tu camino, te rozan, te
miran, te dicen cosas».
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Este riesgo también se hace latente al final de la en-
trada, cuando las mujeres confrontan el dilema de
coémo volver a sus casas de forma segura. Como cuenta
Jessica: «Ta sabes, estamos en un lugar lejano, mejor
estar con alguien conocido [...]. Siempre trato de buscar
amigos que son antiguos [...] que nos van a cuidar en
el sentido de que no nos podemos ir [de la entrada]
tampoco solas, entonces, nos podemos acompanar
hasta cierto lugar para luego irnos».

Estas experiencias no son exclusivas de las Machas
Caporal. Responden a una situacién generalizada
de las mujeres en el entorno de las entradas y fiestas
folkloricas, donde bajo la justificacion del consumo
de alcohol y el desborde, la violencia hacia la mujer
ha pasado desapercibida. Precisamente, otro elemento
clave para explorar las desigualdades entre hombres
y mujeres en la entrada folklorica es el consumo de
alcohol. En las entradas, la bebida es un factor crucial
para la creaciéon y mantenimiento de los vinculos
sociales. Aunque algunas de las mujeres insisten en
que en la entrada no se exige beber, la convivencia
del consumo de alcohol tiene una cualidad obligatoria
(Cowan, 1990, como se cit6é en Lazar, 2008).

A partir de mis observaciones en las entradas, registré
que las mujeres se ubican mayormente en el rol de
recibir alcohol, en lugar de comprarlo y ofrecerlo. Las
invitaciones pueden venir de espectadores hombres
y mujeres, como reconocimiento a su performance;
sin embargo, también vienen de colegas bailarines,
organizadores y fundadores de bloques o fraternidades.
Estas interacciones imponen una especie de obliga-
cion al acto de beber, ya que son parte del ritual de
transaccion que conducira a invitaciones para futuros
eventos. Talia cuenta al respecto: «Ahora, a veces,
cuando te ven bailar, como te digo, vienen de otras
fraternidades, expasantes,® y te dicen [...]: “Yo soy
fundador de tal fraternidad, te invito [involucrando la
invitacion de alcohol] a que participes con nosotros”.

5 El o la pasante es la persona que se hace cargo de la
fraternidad durante la gestion de una fiesta folklérica. Puede
cubrir gastos como el vestuarioy el pago de la banda para
la entrada, entre otros.
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Cosa que al afio o la siguiente entrada lo busques y
bailes con ellos».

En las entradas, las mujeres aceptan beber como parte
de la celebracién, pero también como estrategia de
negociacion para conseguir invitaciones. Una muestra
de la agencia de las mujeres en esta negociacion es el
desarrollo de ciertas estrategias para controlar su forma
de beber. En un evento en La Paz, Jessica compartio
conmigo algunos de sus secretos: «Bebes un poco y
arrojas el resto al suelo. Debajo de la mesa o silla, para
que nadie se dé cuenta». La otra estrategia consistia
en ser la encargada de verter el alcohol; entonces una
puede tener control sobre la cantidad que se vierte y
servir a los demas en lugar de beber.

En cuanto al consumo de alcohol en las entradas, las
mujeres parecen contar con el mismo derecho a beber
que los hombres. Sin embargo, en la practica, existen
factores externos que las condicionan. Como afirma
Sian Lazar (2008), en Bolivia, beber y emborracharse
es dominio exclusivo de hombres y mujeres, aunque
se espera que las mujeres sean mas autocontroladas
que los hombres (p. 148). Las mujeres de Machas
Yurifia disfrutan beber en compaiiia de sus pares, pero
no pueden excederse en la bebida porque esto podria
ponerlas en una situacién de vulnerabilidad y peligro
en un entorno de fiesta. Sin embargo, en muchas oca-
siones, recibir alcohol se vuelve una practica necesaria
para encajar en la comunidad y para sobrevivir como
un bloque femenino independiente.

Las experiencias de las mujeres revelan que las entradas
son espacios donde se inscriben ideas y conductas
hegemonicas en torno al género. Estas ideas se hacen
efectivas a través de las acciones e interacciones de
las Machas con otros actores, quienes tienen el po-
der de reconocer o rechazar su performance. En cada
performance, las mujeres deben negociar con afectos
como el miedo, el sentido de seguridad y el deseo de
reconocimiento para ganarse un lugar en la comu-
nidad de Caporales. En esta tarea, resalta su agencia
para desarrollar estrategias de autocuidado y asegurar
su participacién en la danza. Como seflala Randy
Martin, el cuerpo como sujeto en un entorno social
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responde y es, a la vez, un elemento transformador
de ese entorno (1985, como se cité en Kowal et al.,
2017). En ese sentido, las mujeres no solo resisten las
condiciones desiguales de participacion presentes en
la entrada, sino que las transforman a través de una
serie de actitudes y modos concretos de accién que
exploraremos a continuacion.

LA PERFORMANCE COMO ACTO POLITICO:

SOMOS LAS MACHAS YURINA

Pensar en la danza como accién politica implica
pensar en las preguntas que la danza hace legibles
(Kowal et al., 2017) sobre cuestiones politicas como la
expresion y el despliegue del cuerpo femenino en el
espacio publico. Las performances de las Machas Yurifia
son encarnaciones de otras formas de ser y actuar
como mujeres que tienen la capacidad de cuestionar
normas sociales imperantes en torno al género. Las
mujeres logran esto a partir de las complejas relacio-
nes con los sistemas de poder (Taylor, 2016, p. 6) que
construyen a lo largo de su préctica y performance.
Como se ha explorado previamente, las Machas se
enfrentan a una serie de obstaculos (econémicos,
familiares) —dentro y fuera de las entradas— y ex-
pectativas sociales que permean y limitan su partici-
pacioén en la danza. Ellas, al bailar, buscan resistir y
superar aquellas condiciones que restringen su baile,
y, al mismo tiempo, impugnar actitudes y creencias
dominantes sobre el rol y la conducta «apropiada»
de las mujeres en su entorno.

Dentro de mi investigacion, he podido identificar tres
aspectos claves de la performance de Machas Yurifia
que pueden entenderse como formas de resistencia y
accion politica: su modo de asociaciéon independiente,
su participacién como figuras y su estilo de movi-
miento. Estos tres elementos, caracteristicos de este
bloque de mujeres, no estan libres de complejidades
ni de contradicciones, sin embargo, son modos de
accion que reflejan decisiones sobre dénde, como
y con quién bailar, y evidencian la determinacién y
agencia de las mujeres.
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En el &mbito de las danzas urbanas folkloricas existen
dos modos posibles de asociacién. La primera —la mas
tradicional— es pertenecer a una fraternidad. Las frater-
nidades son asociaciones de personas que se agrupan
en torno al culto religioso y la practica de danzas en
honor a una virgen o un santo. Estas asociaciones, segtin
la antropdloga Laura Fléty (2015, p. 72), se organizan
a partir de una jerarquia vertical con una distribucion
formal de roles y estatutos, y pueden estar compuestas
por un comité dirigente y bailarines.

Para ingresar a una fraternidad, un bailarin debe pasar
por un proceso de admisién y realizar una contribu-
cién econémica anual. A su vez, todo bailarin debe
pagar una cuota por el acompafiamiento de la banda
musical cada vez que participa en una entrada, asi
como invertir en su vestuario y transporte, aspectos
que hacen que su participacién en la danza pueda
estar limitada por su poder adquisitivo.

A través de las experiencias de las mujeres, se evidencia
como el nivel socioecondmico, la situacién familiar
e incluso la imagen corporal son aspectos que condi-
cionan su ingreso a una fraternidad. Existen algunas
fraternidades que imponen criterios de admisién
discriminatorios a las Machas, como medir 1,70 de
altura y tener una contextura delgada. A su vez, Jessica
explica que hoy en dia algunas fraternidades eligen a
sus miembros basandose en su capacidad de aporte
econdmico. Este hecho es reforzado por el testimonio
de Claudia: «Hacerte el traje y bailar en Oruro nada
mas [...] es seis mil bolivianos® en ENAF y fraternidades
asi».” Frente a estos factores que limitan la participacion
de las mujeres dentro de las fraternidades, aparece la
necesidad de buscar otros espacios para bailar.

Los bloques independientes son una alternativa de
asociacion que ha tenido popularidad entre bailarines
por su accesibilidad e inclusividad. Machas Yurifia,
como bloque independiente de mujeres, permite

6 Moneda boliviana.

7 Haciendo referencia a las fraternidades mas prestigiosas
0 con mayor trayectoria en Bolivia.
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una mayor flexibilidad en cuanto a la participacién
y compromiso de las bailarinas. El bloque no tiene
requisitos estrictos de admisioén, no pide contribu-
ciones econémicas de ingreso, tan solo el pago del
vestuario, cuyo costo y disefio es conversado entre los
miembros. El tipo de organizacién del bloque —una
fundadora/directora y las bailarinas— y el reducido
ntmero de miembros permiten una mayor cercania
y transparencia en la comunicacién, asi como mayor
poder de decision de las mujeres sobre donde bailar
y los costos a cubrir.

Sin embargo, bailar en un bloque independiente tam-
bién tiene sus desventajas. Cominmente, un bloque
independiente —a diferencia de una fraternidad— no
pertenece a una asociacion departamental o distrital, lo
cual implica que el bloque no tiene acceso a participar
en las entradas por su cuenta. Como consecuencia, el
bloque debe ser invitado por una fraternidad o negociar
una invitacién cada vez que desea participar en una
entrada. Cualquiera de las dos opciones involucra
un pago, lo cual pone a las mujeres en situacion de
desventaja al tener que negociar un precio y posicion
(en las filas de la fraternidad) para cada entrada. Esta
desventaja, que afecta a todo bloque independiente,
se acentda en el caso de los bloques femeninos debido
a que las negociaciones, en ocasiones, suceden en
espacios informales y se establecen con autoridades o
dirigentes hombres. En mis notas de campo registré el
testimonio de Jessica sobre un proceso de negociacién:

Me conté como una vez el fundador de una
fraternidad prestigiosa la cit6é en un bar. Eran
dos hombres y ella iba a estar sola. Entonces,
le dio miedo y llam6 a Talia. Pero a las dos les
sigui6 dando desconfianza y llamaron a Guillermo
[pareja de Talia] para que las ayudara a negociar.
¢Por qué las mujeres se sienten indefensas en el
acto de negociacion? ;Por qué alguien las citaria
en un bar, con presencia de alcohol, para negociar?
Es evidente que la mujer tiene mucho que perder

en estas negociaciones.

Anécdotas como estas resaltan la asimetria de poder
presentes en espacios y relaciones claves para la par-
ticipacion de las mujeres en la danza. Sin embargo,
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también demuestran los diferentes mecanismos que
las mujeres emplean para hacer frente a situaciones
de desigualdad e inseguridad.

Un aspecto complementario al modo de asociacion
de las mujeres es su participaciéon en la danza como
figuras. Las figuras son un modo de agrupacién en
el bloque que se caracteriza por tener un nimero
pequeno de bailarines (de 3 a 7) y por su ubicacion
en una hilera o fila. Jessica explica que el beneficio de
bailar como figuras es que esta forma de agrupacion
permite elaborar coreografias mas complejas y pasos
de mayor dificultad.

En el transcurso de las entradas, las figuras pueden
abarcar mas espacio con sus movimientos y jugar
con las direcciones espaciales, generando cruces y
figuras que atraen la atencién de los espectadores. La
visibilidad es el aspecto que las mujeres mas aprecian
de bailar como figuras. Como expresa Nancy: «Lo
especial para mi es que nos conocen mas y cuando
pasamos nos aplauden, saben quiénes somos y en
muchos casos, inclusive, nos reconocen por nuestros
nombres y nos felicitan». Mientras que, como cuenta
Talia, en un bloque grande pasarian desapercibidas,
ya que: «Son varias filas y a veces te ponen al medio
o atras, donde no te ven mucho».

En los testimonios de Machas Yurifia, el poder de los
aplausos y las felicitaciones del pablico parece tener
un enorme efecto en las mujeres y en su percepcion
de sentimientos positivos asociados a la danza. Para
Nancy, eleva su autoestima, mientras que, para Clau-
dia, es el momento que mas espera al bailar. Para
Talia es la prueba de que hizo un buen trabajo y para
Jackeline es una alegria. La satisfacciéon que les genera
el reconocimiento del publico es tal que parece mini-
mizar la sensacion de las dificultades y esfuerzos que
experimentan al bailar.

El tercer aspecto clave de la performance de Machas
Yurina es su estilo de baile intermedio. Jessica cuenta
que existen tres estilos en la danza Caporales: el fuerte,
el intermedio y el suave. El estilo ideal para ella es el
intermedio, ya que implica un balance entre la fuerza
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del Macho y la suavidad de la Cholita. Para fines de
este estudio, el aspecto que me interesa recalcar sobre
el estilo de movimiento es su vinculacién con nociones
de género e ideas sobre lo masculino y lo femenino.
Las percepciones estéticas de las mujeres sobre el mo-
vimiento reflejan como ideas naturalizadas de como
deben verse o moverse como mujeres se infiltran en su
performance. Como sefiala Jill Dolan (1985), los roles
de género socialmente construidos estan inscritos en
nuestro lenguaje y en nuestros cuerpos (p. 10). Sin
embargo, las mujeres apuestan por incorporar en su
performance pasos mds elaborados como cambiar de
nivel, patear y saltar. Movimientos «mas fuertes» que
no son comunes en el repertorio de una mujer de su
edad ni en las danzas femeninas de las entradas y
que, por tanto, contradicen las expectativas sociales
de su entorno. Como relata Nancy: «La primera vez
que hicimos el paso 6 quedé fascinada porque fue
la primera vez [mi énfasis|] que levantamos y dimos
una patada».

Testimonios como este demuestran que las muje-
res, en su performance como Machas, logran realizar
movimientos que las sorprenden. En ese sentido, las
Machas Caporal desarrollan un sentimiento de logro
al ejecutar movimientos o secuencias que pensaban no
eran capaces de realizar debido a su «intencionalidad
inhibida», una de las modalidades de opresion feme-
nina desarrolladas por la filosofa Iris M. Young. De
acuerdo a Young (1980), el cuerpo femenino no utiliza
su capacidad real, refiriéndose tanto a la potencialidad
de su tamafio y fuerza fisicos como a las habilidades y
coordinacion reales que le estan disponibles (p. 146).
Entonces, las Machas, a través de su performance de
los pasos masculinos, vencen el prejuicio sobre lo que
culturalmente aprendieron que las mujeres no pueden
hacer, lo cual sugiere que este rol podria contribuir a
un tipo de empoderamiento en las mujeres.

Es importante resaltar que la apropiacion de cualidades
como la fuerza y un mayor uso del espacio —caracte-
risticas de las performances masculinas dentro y fuera
de la danza— no les roba su capacidad de ser también
femeninas. Las mujeres entienden lo femenino como
ser coquetas, elegantes y adornarse con accesorios
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y maquillaje: ideas de lo «femenino» que en parte
responden a los canones de belleza presentes en su
entorno. La performance de Machas Yurifia es una
combinacién de actitudes, conductas y formas de
moverse y organizarse que demuestran el equilibrio
entre estas caracteristicas.

En las entradas, a través de cada performance, las bai-
larinas construyen sus identidades «recurriendo a
diversas estrategias tanto de reproduccion como de
subversién» (Guaygua, 2003, p. 172). La performance
de las Machas presenta un delicado balance entre los
conceptos de reproduccién y subversion. Su subver-
sién radica en el acto de apropiacién del vestuario y
pasos masculinos, asi como el despliegue publico de
los mismos. A la par, ellas reproducen el vestuario de
la Cholita en el escote y disefio de la blusa, bailando
con elegancia y coqueteria. La verdadera fuerza de
Machas Yurifa radica aqui, en su modo de «poner en
escena» la apropiacion de lo masculino sin desestimar
el poder que existe en su femineidad.

Ellas han elegido bailar no solo en las entradas mas
grandes y prestigiosas, sino también en las entradas
zonales, ubicadas en zonas mas alejadas y hasta peligro-
sas. A lo largo del recorrido de una entrada demuestran
su agencia para simultdneamente resolver obstaculos
y bailar con gracia. Sin importar el clima o la hora del
dia, ellas avanzan decididas, demostrando su belleza y
agilidad para bailar. Miran al pablico confiadas, sonrien
y se toman fotos con los espectadores. Mientras bailan,
reciben y beben los vasos de alcohol que el pablico
les ofrece en reconocimiento a su performance. Bailan
por horas, subiendo o bajando de nivel, en pistas
asfaltadas o sin asfaltar, pasando por calles solitarias
y grandes avenidas, esquivando autos y borrachos,
mostrando su capacidad de aguante. En el proceso,
negocian pagos y nuevas invitaciones para futuros
eventos. Beben, pero controlan la cantidad de alcohol
que reciben; disfrutan sin descuidar como volver a
casa. Su performance es un balance entre el disfrute,
la alerta, la resiliencia y el autocuidado.

La experiencia y performance de Machas Yurifia da
cuenta de los procesos que las mujeres llevan a cabo
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para negociar y superar las limitaciones y desigual-
dades presentes en el campo de baile. Como afirma
Ida Meftahi (2016), toda danza esta condicionada
por multiples factores sociales, culturales, politicos,
econémicos e ideolégicos (p. 1). Las condiciones y
limitaciones que complican la participacién de Machas
Yurifia ratifican el machismo presente en las entradas
folkloricas. Frente a esto, como se ha expuesto, las
mujeres despliegan diversos modos de resistencia y
accion que pueden ser entendidos como una forma
de hacer politica desde la practica.

Efectivamente, a través de su danza, estas mujeres
estan transformando creencias profundas que tie-
nen sobre ellas mismas como mujeres. Bailar en
sus propios términos —como Machas— implica
creer en su fortaleza y transcender el estereotipo de
que las mujeres solo sirven para bailar «<bonito» o
«suavecito». A través de su performance, envian un
poderoso mensaje sobre como y por qué quieren ser
reconocidas como mujeres en el espacio puablico,
convirtiendo su danza en un «espacio alternativo
de lucha» (Conquergood, 2002, p. 152) contra el
machismo y las desigualdades de género presentes
en su entorno.

CONCLUSIONES

El caso concreto de Machas Yurifia evidencia como la
danza, como movimiento organizado e intencionado,
puede encarnar y comunicar la agencia y tenacidad de
las mujeres para lograr una participacion notoria en
el ambito de la comunidad de Caporales. Siguiendo el
pensamiento de Ahmed (2017), quien postula que los
actos feministas tienen que ver con quién hace quéy
doénde (p. 4), las performances de estas mujeres —que se
apropian de la fuerza y bailan con independencia en
un entorno donde las expectativas y roles de género
son opresivos y asfixiantes— pueden entenderse como
actos revolucionarios.

El presente articulo ha mostrado los distintos factores
que complican la practica de las Machas en las entradas
folkloéricas. Algunos de estos factores son comunes a
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otros bailarines y otros se presentan como restricciones
relacionadas con el género y el modo de bailar de las
mujeres. A lo largo de este articulo se ha demostrado
que el dinero, el tiempo y la falta de soporte de las
familias son obstaculos en sus practicas. También
se ha evidenciado que, en las entradas, el riesgo de
acoso sexual amenaza la seguridad y experiencia de
las mujeres.

Sin embargo, en este panorama, no se pretende mos-
trar a las mujeres como agentes pasivos frente a un
contexto desigual y machista. Al contrario, se busca
resaltar los diferentes mecanismos, decisiones y accio-
nes que las mujeres emprenden dentro de su practica
independiente. Su modo de asociacion, su rol de
figuras, su estilo de movimiento y su performance a
lo largo de una entrada son evidencias de la agencia
de estas mujeres para conquistar una practica que les
permite bailar con libertad, placer y visibilidad en un
entorno competitivo.

El compromiso y pasion de las mujeres con la danza en
el contexto pacefio habla de un deseo muy profundo
de reconocimiento. Butler resalta como «la tradicion
hegeliana enlaza el deseo con el reconocimiento: afirma
que el deseo es siempre un deseo de reconocimiento
y que cualquiera de nosotros se constituye como ser
social viable iinicamente a través de la experiencia del
reconocimiento» (2006, p. 14). Bailar como Macha
Caporal parece generar, ante todo, una visibilidad y
un reconocimiento que las mujeres anhelan, quizas
porque es una forma de validarse a si mismas en un
entorno que las invisibiliza.

Es clave reiterar que este beneficio es accesible para
ellas a través de una performance singular. No la simple
emulacion del hombre, sino la construcciéon de un rol
que se apropia de «]lo masculino» —entendido como
fuerza y desafio— mientras incorpora «lo femenino»
—entendido como belleza y elegancia—. Es en el
sincretismo de estos elementos visuales y cualidades
de movimiento que las mujeres subvierten las expec-
tativas de género y convierten su propuesta estética
en accion politica. Es desde su particular eleccion del
movimiento, postura, apariencia y comportamiento
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(Meftahi, 2016, p. 4) como bailarinas en la entrada
folklorica, que las Machas sacuden la sensibilidad de
los espectadores, y que, como sugiere Singh (2021),
despiertan preguntas provocativas que podrian ayu-
darnos a pensar los roles y estereotipos de género de
una forma diferente (p. 24).

En el Informe de desarrollo humano de género de
Bolivia, se afirma la necesidad de preguntarse por
«las ideas y la calidad de las practicas de las propias
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mujeres, a partir de las cuales se desencadenan los
procesos [...] de cambio» (PNUD, 2002, p. 30). EL
fenémeno de las Machas Caporal puede entenderse
como una practica que refleja un cambio en la men-
talidad de las mujeres en pos del desarrollo de todo
su potencial y el acceso a igualdad de derechos, y que
demuestra, como afirma la bailarina e investigadora
Ann Cooper Albrigth (2013), que existe una conexion
entre como pensamos el mundo y cémo nos movemos
dentro de €l (p. 5).
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RESUMEN

La reivindicacion de los cuerpos femeninos en el espacio publico es una constante en los movimientos sociales feministas.
Ya sea ocupando las calles en protesta por los derechos y la igualdad de las mujeres, contra el acoso sexual y la violacién o
involucrado en otras manifestaciones sociales, el papel del cuerpo femenino en el espacio publico vehiculando un mensaje
social es reivindicado por artistas de todas las disciplinas. En el campo de la danza, algunas companias actian expresamente
en espacios publicos con el objetivo preciso de conquistarlo como escenario para visibilizar los cuerpos femeninos, destacando
la diversidad de estos y reclamando més igualdad y libertad.

A través de entrevistas colectivas, analizamos el discurso coreografico de los colectivos Bellywarda (FatChanceBellyDance®) y
L'Armée des Roses (cancan), dos companias francesas comprometidas con la difusion del feminismo en la calle. Con el objetivo
de estudiar la apropiacién del espacio urbano, la interaccion y recepcion con el publico, los vinculos sociales entre bailarinas y
la transmision de los valores feministas, hemos abordado la observacion de la danzay las entrevistas desde la sociologia de las
emociones, la fenomenologia de los espacios urbanos y los estudios de mujeres. El contexto de pandemia no nos ha permitido
hacer una observacion de la recepcién del publico en la calle, pero hemos podido abordar con ellas la situacion en Francia de
la danza, considerada como «bien cultural no esencial», con la prohibicion de la realizacion de actividades culturales durante el
segundo confinamiento, momento en el cual se realiza este estudio.

Palabras clave: feminismo, danza, espacio publico, empoderamiento, sentido del lugar, sororidad

ABSTRACT. Dancing in the street as feminist empowerment: the choreographic discourse of Bellywarda and LArmée des Roses
The reaffirmation of female bodies in public spaces is a constant in feminist social movements. Indeed, the role of the female body
in public spaces and conveying a social message is vindicated by artists from all disciplines, whether by occupying the streets
in protest of unequal women's rights and equality or sexual harassment and rape, or in other social demonstrations. In the field
of dance, some companies perform expressly in public spaces with the precise aim of conquering these arenas as a stage to
visibilise female bodies, highlighting their diversity and demanding more equality and freedom. In this article, we use collective
interviews with two French companies committed to promoting feminism in the streets Bellywarda (FatChanceBellyDance®©)
and LArmée des Roses (performing the cancan), to analyse the choreographic discourse related to this concept. We aimed to
study the appropriation of public spaces, interactions with the public at large and their reception of these performances, social
links between dancers, and the transmission of feminist values. Observation of these dances and the interview outcomes was
addressed from the perspectives of the sociology of emotions, phenomenology of urban spaces, and women's studies. The context
of the COVID-19 pandemic prevented us from examining the public reception of these street actions, but we were able to discuss
the current situation in France in which dance is considered a ‘non-essential cultural asset’ during the second lockdown, when
this research takes place’.

Keywords: feminism, dance, public space, empowerment, sense of place, sisterhood
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EL LUGAR DE LAS MUJERES EN MOVIMIENTO

La ecuacién mujeres y espacio publico es uno de los
temas reivindicados por el feminismo desde hace
décadas, especialmente en las ciudades. El binomio
mujeres y cultura es igualmente una reivindicacién
capital, debido a las discriminaciones y la violencia de
género existentes en el campo cultural. Si ponemos el
foco en el campo de la danza, con la centralidad del
cuerpo femenino, y la situamos en el espacio ptblico
urbano, podemos apreciar la presencia de diferentes
retos contundentes que, en algunos casos, pueden
desarrollar el compromiso militante de difundir y
visibilizar a la vez un arte coreografico femenino
con toda su exigencia técnica y apuesta estética,
con la reivindicacion de los cuerpos de mujeres en
un espacio publico que todavia hoy les es ajeno y
del que pueden apropiarse durante las performances
coreograficas.!

1 Como en el caso de las protestas «El violador eres tu»,
iniciadas en las manifestaciones de Chile.

* Articulo traducido por Pau Vidal Alfonso

Henri Lefebvre sefial que, a lo largo de la historia, la
ciudad ha sido para las mujeres tanto un lugar de lucha
como lo que la lucha pone en juego (Lefebvre, 1968).
No es tan solo el escenario donde se sitaan las
reivindicaciones feministas, sino la finalidad en si:
que el espacio urbano pertenezca a la mitad de la
poblacion, que tiene el mismo derecho de vivir en
seguridad, de trabajar, de representarse, de existir y de
mostrar su arte. Leslie Kern afirma que sus experiencias
urbanas cotidianas estan marcadas por el género, su
identidad de género determina cémo se mueve por
la ciudad. «Mi género es mas amplio que mi cuerpo,
pero mi cuerpo es el lugar de mi experiencia vivida,
es donde se cruzan mi identidad, mi historia y los
espacios que he habitado, donde todo eso se mezcla
y queda escrito en mi piel» (Kern, 2021). Entre otros
muchos, el movimiento #MeToo remarca que la
cultura de la violacién recuerda a las mujeres lo que
se espera de ellas: que tienen que limitar su libertad
de andar, trabajar, divertirse y ocupar espacios en la
ciudad. «El mensaje estd claro: la ciudad, en realidad,
no es para vosotras» (Kern, 2021).
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El FatChanceBellydance (FCBD® Style), desde
que se cred en la década de los ochenta en San
Francisco, se reivindica como una danza feminista,
evoluciona a partir de la fusién de la danza oriental
con influencias de flamenco y danzas tradicionales
indias y reconstruye un imaginario orientalista en
el que las tribus de mujeres actian tanto al aire libre
como en los escenarios reivindicando la sororidad
y la visibilidad de todos los cuerpos. En Francia hay
varias tribus? que practican esta disciplina, basada
en la semiimprovisacién a través de un lenguaje
compartido entre las bailarinas. La tribu Bellywarda
de Toulouse ha hecho particularmente explicita su
voluntad de actuar, sobre todo, en espacios publicos,
para reivindicar el lugar de las mujeres.

Otro colectivo francés de danza en el espacio
publico con una voluntad claramente feminista es
L’Armée des Roses, que recrea el cancan original,
especialmente vinculado al contexto de la Comuna
de Paris (Lissagaray, 2021). En este caso, las bailarinas
han decidido sacar la danza de los cabarés Pigaille
para interpretar cancan en las calles de Montmartre,
con una estética y un mensaje tal como se entendia
en sus inicios, para promover los valores feministas,
subversivos y revolucionarios originales: mujeres en
solitario en los bailes populares, atrayendo la atenciéon
con sus acrobacias y la exhibicion del cuerpo, a pesar
de que las tres cosas las tenian prohibidas.

Para este estudio, se han realizado entrevistas
colectivas cualitativas y semiestructuradas con los
colectivos Bellywarda y L’Armée des Roses, con
el objetivo de entender la puesta en escena de la
reivindicacién feminista de los cuerpos femeninos en
el espacio publico a través de la danza y comprender
las particularidades de interaccién social con el
publico y entre las bailarinas en este tipo de actuacién
artistica semiimprovisada.

2 Actualmente, la danza oriental y sus evoluciones de fusion
se encuentran en pleno debate en torno a los estudios
culturales. Entre otras cosas, se cuestiona la palabra tribu y
el mismo nombre de la disciplina, que, en el caso del FCBD,
se denominaba anteriormente American Tribal Style.

La compania Bellywarda?® existe desde 2009 en
Toulouse, de la mano de su directora artistica,
Caroline Achouri. El FatChanceBellyDance®©, creado
por Caroleena Nericcio,? desarrolla un lenguaje
coreografico de semiimprovisaciéon que permite a
las bailarinas comunicar entre ellas los movimientos a
través de gestos sutiles, en formaciones no jerarquicas
en las cuales cada miembro lidera la tribu por turnos.
En su estudio de San Francisco en los afios ochenta,
Nericcio hizo evolucionar la danza oriental asociada a
los cabarés y a la mirada masculina hacia el feminismo
y buscaba lograr el objetivo de bailar entre mujeres.

Las Bellywarda son una de las tribus francesas que
mas espectaculos hace en la calle y, més alla de
actuar en ocasiones festivas o esporadicas —como
los flashmobs—, han creado un proyecto conjunto
de apropiacién feminista del espacio urbano con la
comparniia de batucada afrobrasilefia Sardinhas da
Mata. La colaboracién se materializé en el espectaculo
Place aux femmes en la plaza Arnaud Bernard de
Toulouse en septiembre de 2019.

El colectivo L’Armée des Roses® nace a partir del
encuentro de Andrée Gine y Antoinette Marchal,
que dejan una compaifiia semiprofesional de french
cancan para bailar en la calle, particularmente en el
barrio parisiense de Montmartre. No pretenden ser
una compafia de produccién de espectéaculos, sino
que tienen la vocacién artistica y pedagogica de dar
a conocer el contexto histérico de los origenes de
la danza.

Las mujeres tienen que reapropiarse de su histo-
ria. Cuando me dicen que el cancan es el Moulin
Rouge y que las bailarinas son coquetas, me
indigno. De las bailarinas de la segunda mitad
del x1x, conocemos sus nombres, sabemos qué
hicieron, pero desde La Goulue o Jane Avril ya

no las conocemos. Creo que es esencial ponerlas

3 http://www.carolineachouri.com/tbelly/bellywarda.html
4 https://fcbd.com/

5 https://www.larmeedesroses.com/
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en el centro, con la dimensién histérica, como
recrear el vestuario. No queremos subir a los
escenarios, ya hay profesionales geniales para
hacerlo: queremos ampliar el pablico, hacerles
descubrir la historia y, si les gusta, invitarlos a ir

a los cabarés (Andrée Gine, Paris, 2021).

Con la llegada del siglo xx, el cancan deja los bailes
populares en los que se cred para subir a los escenarios,
se coreografia completamente y pasa a denominarse
french cancan. Es en este momento cuando el men-
saje subversivo de las bailarinas se pierde, asi como
su individualidad, que se disuelve en un colectivo
profesional de cuerpos uniformes en su morfologia
y vestuario (Maruta, 2014). L’Armée des Roses, com-
prometidas con la difusion de los valores originales
a través de conferencias y acciones de arte de calle,
han iniciado recientemente una colaboracién con
la artista burlesque Mamzelle Viviane.

Lo que realmente me gusta de L'’Armée des Roses
es que su cancan es comprometido y lleno de
valores. Me parece fantastico que se vuelva a
hablar de la historia del cancén, y como se ha
pulido la danza y se ha perdido el alma que ellas
reivindican hoy. Cuando nace el cancdn durante
la Comuna, la mujer tiene un rol crucial en la
sociedad, pero después quieren que vuelva a
casa, lo cual representa una regresion. Después,
el Moulin Rouge cambi6 la imagen del cancén
para hacer de él algo aceptable y comercial.
Lo simplificaron y convirtieron en un lujo y
con una estética que no tenian las lavanderas y
prostitutas que lo bailaban al principio (Mamzelle
Viviane, Paris, 2021).

A partir de la danza en la calle de estos colectivos,
analizaremos la conjuncién reivindicativa del pro-
tagonismo de la mujer en la danza y en el espacio
publico. Partimos de la hipdtesis que, en la realiza-
cion performativa de las compaiiias, se moviliza una
combinacién relevante de emociones que acttian de
multiples maneras. En primer lugar, las emociones
de las bailarinas al bailar en la calle, en un ambiente
donde no hay un pacto de espectador como el de un
teatro y donde resurge su experiencia como mujeres,

Maria Patricio-Mutero

a causa de las situaciones cotidianas de violencia,
acoso, inseguridad e incomodidad. Las bailarinas
tienen expectativas con el pablico improvisado, con
el espacio apropiado y entre ellas como comunidad.

En segundo lugar, el publico percibe de manera
diferente el espacio publico, puesto que la funcién
de este varia de zona de paso a escenario artistico;
pueden impregnarse de la emocién de las bailarinas en
un contexto inédito y pueden percibir la transmision
de valores feministas que pretenden comunicar las
bailarinas. En tercer lugar, Francia ha prohibido,
durante la pandemia, cualquier espectaculo de calle,
pero se ha mantenido intacta la reivindicaciéon de
las bailarinas, que reivindican la importancia de la
cultura, particularmente la danza al aire libre, como
fomento del vinculo social.®

LAS EMOCIONES DE LA DANZA EN EL ESPACIO PUBLICO

La construccion social de las emociones es todavia
un debate importante, especialmente relativo a la
universalidad de las llamadas emociones primarias
(rabia, miedo, tristeza y felicidad), pero tiene un vin-
culo evidente con el cuerpo (Scribano, 2013). Turner
afirma que la activacion, experiencia y expresion de las
emociones estan conectadas al cuerpo humano, si bien
también es cierto que las emociones se canalizan por
la cultura y los contextos estructurales. Las llamadas
emociones secundarias, que serian combinaciones
de las primarias, mostrarian la complejidad de la
construccion, variable de una persona a otra, entre
las cuales encontramos la vergiienza, la culpabilidad
o el miedo —experimentadas por las mujeres en la
calle—, o la maravilla y el respeto —experimentadas
por el publico de los espectaculos—. Turner afirma

6 Elgobierno de Emmanuel Macron decidié prohibir los actos
culturales durante la totalidad del primer y el segundo
confinamiento. Las reivindicaciones del sector cultural por
la aplicacién de las medidas de distancia social a cambio
de mantener las actividades y un debate recorrieron el
sector, que cuestionaba la categorizacién de «servicio no
esencial» de la cultura en vivo como necesidad y derecho
de los ciudadanos (Bernard, 2021).



Bailar en la calle como empoderamiento feminista. EL discurso coreogréfico de los colectivos Bellywarda y 'Armée des Roses

que, como el lenguaje, la manera en que las emoci-
ones se expresan es dictada por la cultura; a pesar de
que solo hay un centenar de emociones humanas, la
manifestacion de estas a partir de expresiones faciales,
gestos del cuerpo o discursos es diversa culturalmente
(Turner, 2009).

En el interaccionismo simbdlico, las dinamicas emo-
cionales se encuentran en el centro del proceso de
interaccion, en el cual los individuos buscan confir-
marse ellos mismos, particularmente en situaciones
de conflicto (Turner y Stets, 2005). Cooley determind
que los individuos experimentan emociones positivas,
como el orgullo, cuando su identidad es aceptada, y
negativas, como la vergiienza, la angustia, la rabia o
la culpabilidad, cuando no es el caso. En esta linea,
Scheff (1988) reconoci6 que el orgullo y la vergiienza
eran los giroscopios de la accion humana. Cuan-
do se trata a alguien con deferencia, el individuo
se evalta positivamente, experimenta el orgullo y
con quien lo ha honrado se crea un respeto mutuo
que provoca un vinculo social y una solidaridad. La
vergiienza, surgida cuando se recibe una valoracion
negativa, es una emocioén dolorosa, porque ataca la
integridad y el valor de uno mismo, por eso los in-
dividuos utilizan mecanismos de defensa. El orgullo
y la vergiienza serian dos poderosas emociones que
sienten frecuentemente las artistas ante su pablico y,
demasiado frecuentemente, el miedo es una emociéon
experimentada por las mujeres en el espacio puablico.

Turner (2005) desarrolla una teoria que afirma la
existencia de mecanismos en que las emociones
surgirian bajo dos condiciones basicas: en primer
lugar, cuando se reciben sanciones positivas o
negativas, y, en segundo lugar, cuando se responde
positivamente o negativamente a las expectativas.
Cuando recibe la aprobacién positiva o las expectativas
se cumplen, el individuo se siente satisfecho o feliz.
Si el individuo tenia dudas sobre el resultado de sus
acciones, experimentard orgullo. Las expectativas
forman parte de toda realizacion artistica y, en el caso
de la danza en la calle, la incertidumbre aumenta
debido al desconocimiento del publico esporadico
y del espacio.

Para Turner, como en las teorias psicoanaliticas, las
emociones negativas alteran la dindmica emocional.
La vergilienza se compondria de las emociones
primarias de tristeza, rabia hacia uno mismo y miedo
a consecuencias negativas o incumplimiento de las
expectativas. La culpabilidad seria similar, pero con
una diferencia importante: si bien también parte de
la tristeza, los individuos sienten mas miedo a las
consecuencias de violar el orden moral y rabia contra
si mismos por haberlo hecho. El orden moral ha sido
un concepto ampliamente aplicado al lugar de la
mujer en la sociedad: qué espacios de la ciudad son
adecuados, como se tiene que mostrar en publico y
qué interacciones son aceptables. Kern (2021) expone
los limites que se aplican las mujeres cuando circulan
por los espacios urbanos a causa de las dinamicas
patriarcales, que les designan un lugar preciso y
que «finalmente les hacen entender que la ciudad
no es para ellas».

En las teorias dramatuargicas sobre las emociones,
se parte del hecho que la sociedad funciona como
una obra de teatro en un escenario. Goffman (1959)
explica que, en su presentaciéon dramatica ante el
publico, los individuos utilizan un guion cultural de
ideologias, valores y normas, sostenidos por elementos
de puesta en escena, como el vestuario, el espacio o los
objetos. La presentacién de uno mismo es una forma
mas de manipular estratégicamente las situaciones,
con el objetivo de evitar la vergilienza. En el caso
de las compaiiias de danza en la calle, veremos que
la puesta en escena a partir de las coreografias y el
vestuario responde al objetivo de mostrar una pericia
coreografica, pero, en los casos estudiados, también
de mostrar una identidad de mujeres, un colectivo
femenino y un discurso feminista de reivindicaciéon
de la ciudad a través de emociones positivas.

Por lo que respecta a las emociones entre las bailarinas,
Collins habla de los rituales de interaccion cuando los
individuos estan alli copresentes y se comprometen
en actividades comunes. La copresencia implica una
focalizacién de la atencién y una sincronizaciéon
del lenguaje corporal que incrementa el nivel de
efervescencia colectiva y de energia emocional
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positiva. Y, a la vez, cuando aumenta la energia
emocional positiva, se incrementa la efervescencia
y la atencion. Estos procesos que se retroalimentan
entre ellos provocan que aumente el nivel de
solidaridad colectiva. La interaccion de las bailarinas
en copresencia se da en una interaccion tan fuerte y
esencial como son los movimientos coreografiados,
con una apelaciéon directa al cuerpo femenino,
particularmente aquellas partes del cuerpo que han
sido censuradas por el patriarcado (el vientre, las
piernas, el torso, etc.). A base de ensayar, dentro del
grupo de bailarinas, cada una acaba apropiandose
de determinados movimientos, firmas que devienen
en simbolos de su individualidad dentro del grupo,
que remiten a experiencias personales previas o a
su personalidad y que refuerzan los vinculos entre
ellas. La comunicacion entre bailarinas durante la
ejecucion coreografica es igualmente motivo de
construcciéon de un fuerte vinculo social (Muntanyola
Saura, 2016).

La experiencia de bailar en publico provoca una carga
emocional colectiva de gran importancia. Se trata, a
la vez, de un desafio a un espacio del que las mujeres
todavia se tienen que apropiar y de vencer el miedo,
y un momento de transmision de cierto orgullo del
cuerpo femenino hacia el ptblico, unas emociones
socialmente construidas y facilmente inteligibles a
través del discurso coreografico.

LOS RETOS DE BAILAR EN LA CALLE

A pesar de que no es el objetivo de este articulo
desarrollar como se construye el sentido de un lugar a
través de la danza, es necesario apuntar algunas teorias
fenomenoldgicas para entender de qué manera ver
danza en el espacio publico aporta a los espectadores
un nuevo marco de relaciéon con el espacio.

Atkinson y Duffy (2019) estudian como la danza
genera la sensualidad de un lugar: en el hecho de
observar cuerpos en movimiento en el espacio somos
conscientes de cierta corporeidad en un espacio gris,
funcional, inerte, y se crea un tipo de sentido en el
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lugar (sense of place). Sin descuidar otros sentidos, la
vista de cuerpos bailando despierta las emociones del
espectador. Cuando respondemos con afecto a los
movimientos de los otros es debido a la manera en
que el cuerpo ocupa un espacio particular. Por este
motivo, la eleccién de los lugares donde se baila es
tan importante y la actitud de las bailarinas genera
emociones en los espectadores: durante el tiempo
que dura el espectaculo, el lugar de paso deviene un
lugar artistico, donde tiene lugar una encarnacion
corpérea de sentido.

No solo los espectadores perciben de manera diferen-
te el espacio publico cuando asisten por casualidad
a un espectaculo de danza, sino que también es
relevante preguntarse por la apropiacion del espacio
que llevan a cabo las bailarinas durante el espec-
taculo. Casey (1993) habla del «cuerpo sensible» y
la manera en que nuestros propios cuerpos, cuando
se encuentran o se mueven en un lugar, tienen
que ver con la manera en que experimentamos el
espacio y le damos sentido. A lo largo de la historia
de la danza, la coreografia comunica la forma en
que el cuerpo se mueve en el espacio y la forma en
que el cuerpo hace visible el espacio. La respuesta
del publico es también afectiva: dependiendo de
la experiencia propia, el publico puede empatizar
con los movimientos, encontrarlos sencillamente
agradables, pensar aplicarlos o, bien, admirar su
virtuosismo.

Atkinson y Duffy recuerdan que la danza y la musica
tienen la capacidad de «hablarnos» més directamente
que las palabras y que observar un cuerpo en un
espacio concreto nos hace conscientes de todas las
relaciones vividas que pertenecen a aquel lugar.
Igualmente, ver el esfuerzo de un cuerpo humano
provoca en el espectador afecto, tanto si percibe el
esfuerzo del cuerpo o, en una actuacién gracil, ve el
control del cuerpo por parte de las bailarinas; este
afecto hacia el cuerpo se distribuye en el espacio. El
espectador percibe la intencién del cuerpo, y el grado
de esfuerzo implicado que se desprende en el entorno
visual es capaz de introducir una corporeidad y un
afecto hacia el espacio.
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A la hora de ejecutar las performances en la calle,
las Bellywarda y L’Armée des Roses afirman que el
principal reto es la recepciéon. Aunque las bailarinas
trabajen su técnica durante semanas, estudien el
vestuario y anticipen el recorrido, el factor sorpresa
con los peatones es la dificultad mds grande y, a la
vez, a menudo, la satisfaccién mdas recurrente a la
hora de bailar en la calle

El estilo FCBD de las Bellywarda es una disciplina
de semiimprovisacién en que la lider transmite los
movimientos que se tienen que seguir a través de
coédigos gestuales al resto de bailarinas, estraté-
gicamente situadas, con un lenguaje muy preciso
que a menudo parece una coreografia preparada.
La lider va cambiando de posicién, momento en
que otra bailarina pasa a dirigir los movimientos
de la compariia. Dada la improvisacién constante y
la sutileza de los movimientos clave, las bailarinas
tienen que estar en constante concentraciéon. Las
Bellywarda afirman que prefieren bailar en la calle
antes que en los teatros por el contacto con el pablico,
al cual no pueden ver cuando acttian en la oscuridad
de la sala.

La interaccién con el publico en la calle es ver-
dadera. Cuando bailamos de manera espontanea
y gratuita, el pablico no ha venido por nosotras.
Pasaba por alli, y el reto es que los transetntes
que nos ven bailar se queden. Es un publico
que no miente. Si no les interesa, se van, y si
realmente hay algo que les emociona en lo que
hacemos, se quedan. A veces incluso nos esperan
para preguntar cosas (Caroline Achouri, 2021).

Segun Casey (2020), la emocioén puede ser periférica,
en un sentido que en los limites del sentimiento
individual, lejos de ser estrictamente subjetivo y
pasajero, se pueden superar para comunicarse con
los otros y operar como un tipo de difusion de la
propia experiencia hacia el resto de la sociedad. Las
Bellywarda experimentan la emocion de la danza,
orientada hacia el orgullo femenino y la sororidad, en
diferentes niveles. En primer lugar, pasa de la emocién
individual, materializada en el encadenamiento de
movimientos semiimprovisados de la lider hacia las

otras bailarinas, que, al descodificar los movimientos,
pueden experimentar la misma emocion de la lider.
Las bailarinas bailan, en primer lugar, entre ellas,
y, complementariamente, bailan para un publico
que no es su motivacién principal, segtin establece
la misma disciplina, en la cual la interaccién con
los espectadores es practicamente inexistente. La
emocion se transmite al pablico sencillamente en
el acto de observar.

Paradojicamente, por el hecho de bailar en la calle, la
reaccion directa del publico, a través de expresiones
faciales, es uno de los estimulos principales, sin que
esto interfiera en la ejecuciéon de la coreografia o
la satisfaccion de las expectativas. Si la reaccién es
negativa, con muecas, por ejemplo, «nos da igual,
nosotras continuamos bailando», explica Saliah
Dahrmani. «No solo es el pablico quien no miente»,
explica Caroline Massieux, «las bailarinas tampoco
lo hacemos. Nos divertimos entre nosotras. Es 1o
que hace que el publico esté con nosotras de manera
auténtica. La danza de calle es la mejor escuela».

Si, en el formato FCBD, la semiimprovisacion es el
procedimiento habitual, cuando se baila en la calle,
esta metodologia se refuerza en una performance
irrepetible a la escucha del ambiente externo. Las
Bellywarda enfatizan que hay mucho trabajo previo
preparando la técnica, las estrategias de movimiento
de la tribu, y que la performance en la calle permite
«soltar todo eso. Nos podemos adentrar en el espiritu
de la danza con menos calculo y més espontaneidad,
y eso nos permite disfrutar mas», afirma Fréderique
Joucla.

Hay algo muy inmediato en la calle que no en-
contramos en el escenario. Vemos directamente
la reaccién del publico y podemos reajustarnos
también en funcién de esto. Si, por ejemplo,
bailamos en la calle para personas que miran
hacia otra parte, no pasa nada, cambiamos de
direccién para ir a buscar a otro publico mas re-
ceptivo. Gracias al formato del FCBD, lo podemos
reajustar todo: las direcciones, el itinerario. Hay

una improvisaciéon en la improvisaciéon, no solo
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en el estilo coreogréfico, sino en el contacto con el
publico. No sabemos nunca a quién tendremos
de publico. Pueden ser camellos de la plaza Arnaud
Bernard, por ejemplo. Como directora, me pre-
ocupaba la actuacion en esta plaza y la sorpresa
es que les encant6 y nos pidieron autégrafos y
selfies muy respetuosamente. Tenia miedo de
reacciones agresivas o insultantes, pero eso no
sucedio. Y es un publico que no encontrariamos

nunca en un teatro (Achouri, 2021).

Segun Achouri, la propia disciplina se cre6 para
bailar en la calle. No es el caso de las performances
de L’Armée des Roses, puesto que el cancan nunca
se bail6 en la calle y, de los bailes populares, entr6
directamente a los cabarés. Por lo tanto, la impro-
visacion performativa se realiza de manera menos
codificada. Como explica Andrée Gine, cada una
sencillamente decide qué paso viene a continuacién
y se adaptan en funcién de las caracteristicas del
espacio: vigilando el estado de suciedad del suelo, la
presencia de vidrios u objetos peligrosos, la orografia
y el adoquinado, particularmente complicado con
los botines de época.

Lo que me gusta de la improvisacién es que en
una coreografia estamos pensando qué paso es el
siguiente, y se lee en la cara de quien baila, genera
presion. La libertad es mayor en la improvisacion
y nos permite, sobre todo, interactuar. A veces
tenemos un publico blando y no sabemos si hacer
un paso un poco atrevido o gastar alguna broma.
Otras veces, en cambio, piensas si puedes jugar
todavia mas con el pablico, porque son receptivos.
Tengo mds interaccién con el publico de la forma

en que bailamos ahora (Andrée Gine, 2021).

La recepcion general del publico, a pesar del factor
sorpresa y de ocupacién del espacio publico, es
generalmente muy positiva y, por lo tanto, cumple
las expectativas de las bailarinas. El efecto masivo
de la tribu de mujeres bailando coordinadamente
provoca un efecto «hipnético» (Massieux, 2021)
y que produce en el espectador «mucha alegria, la
sensacion de viajar a través de la musica y la danza»
(Dahrmani, 2021). La estética exdtica de la danza
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FCBD enfatiza este imaginario construido a partir
de los folclores orientales, andalusis e hindues. La
gratuidad del espectdculo se ve recompensada en
algunas ocasiones con la contribucién econémica
voluntaria del pablico. Las bailarinas experimentan
el orgullo por el éxito de la recepcion y explican la
satisfaccién cuando la evaluacién positiva viene
especialmente de otras mujeres:

Mujeres de cierta edad nos dijeron que querian
aprender a bailar. Es muy importante que se
proyecten, que se sientan capaces, a pesar de lo
que se pueda pensar sobre su cuerpo o su edad.

Me emocion6é mucho (Darhmani, 2021).

L’Armée des Roses aprovecha igualmente la buena
recepcion del publico para introducir su mision pe-
dagogica. Vestidas como las bailarinas de cancéan del
siglo x1x, Andrée Gine y Antoinette Marchal invitan al
publico a ir a los cabarés para «revertir los prejuicios».
«La gente piensa que el burlesque es solamente un
estriptis. Literalmente, si, pero no solo eso. Siempre
nos llevamos algtin contacto con el pablico que des-
cubre la historia, que es mucho maés revolucionaria
de lo que parece», explica Andrée Gine.

Mamezelle Viviane explica que, incluso en los formatos
del french cancan en cabaré, es una danza que necesita
particularmente la interaccion del ptblico, por eso le
interpela haciendo una entrada gritando. «El ptblico
no puede ser solo un espectador; es actor, le guste o
no, y tiene que palmear y dar golpes con los pies. Se
practica en un intercambio, el publico forma parte
del juego y, naturalmente, le gusta, porque le toca
algo intrinseco, un alma, un cuerpo, una historia.
Hay un ritmo reconocible y es pura alegria».

Andrée Gine y Antoinette Marchal explican que
nunca han tenido una sola agresiéon en la calle y
que, en cambio, si habian tenido malas experiencias
cuando actuaban con una compafiia en fiestas pri-
vadas y de empresa. Mamzelle Viviane explica que,
en burlesque en el teatro, esto sucede menos, debido
ala encarnacién de un personaje que «no es sumiso,
sino intocable, a diferencia de las bailarinas de re-
vista, a las que una parte del pablico si considera un
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objeto». L’Armée des Roses afirman que en la calle no
suceden nunca agresiones, por ser un espacio abierto
y donde el mismo publico estd sometido a la mirada
de los otros pasantes. Mamzelle Viviane afirma que
«cuando somos artistas en la calle es diferente de
cuando somos mujeres en la calle. Cuando somos
mujeres en la calle, reivindicamos poder existir sin
agresiones. Cuando somos artistas en la calle, nos
dejan en paz porque tenemos una fuerza de valorar
un arte». La mujer sola en la calle ha sido historica-
mente interpelada, no ha podido permitirse el lujo
de ser invisible, como los fldneurs (Elkin, 2016), ni
de atraer la atencién y dominar el espacio, puesto
que se ha considerado como una transgresion del
rol femenino respetable. Ahi reside la ironfa y, a la
vez, el triunfo orgulloso de las bailarinas que si que
consiguen visibilidad y respeto.

La mision pedagogica de L'Armée des Roses, fuerte-
mente fascinadas por la Comuna de Paris, se refuerza
con el vestuario de época, cosa que las distingue
de la célebre imagen del french cancan del Moulin
Rouge. El hecho de ponerse las faldas, los botines
y los morfios forma parte de un ritual artistico que
emocionalmente las vincula con los valores que
atribuyen a este periodo histérico revolucionario.

Personalmente, es como si sintiera la historia
cuando nos ponemos el traje. Y la mayoria de
comentarios que nos hacen suelen ser de personas
mayores para decirnos «gracias, porque transmitis
el cancdn tal como nacié, tal como lo queremos
ver». A menudo son abuelas, y lo encuentro muy
bonito, es una pequefia victoria. Después de bailar,
hablamos mucho con la gente, nos gusta explicar
la historia y hay una parte educativa. No vienen
porque seamos bailarinas bonitas, porque, después
del cancén, ja menudo estamos todas rojas! Sobre
todo, mostramos que, al fin y al cabo, somos
humanas, y sudamos, y solo tenemos ganas de ir
a tomar algo (Antoinette Marchal, 2021).

Para las Bellywarda, la transmisién de la historia
de la danza no forma parte de sus objetivos, pero
a menudo los espectadores les preguntan por los
origenes de este estilo:

Ven la danza oriental en la técnica, pero ven el
vestuario, que puede ser hindu o cingaro. Y les
explicamos que son un poco todas las culturas
a la vez, y que es mas bien una representacion
de la feminidad, de manera mas universal.
Como directora, ademas, me interesa no solo
mostrar culturas diferentes, sino también mujeres
diferentes. No somos fotocopias, no tenemos la
misma edad, ni la misma morfologia. Y, respecto
al vestuario, en la calle adoptamos cada una
los colores que queremos, mientras que en el
escenario buscamos que haya méas armonia.
Esta libertad muestra las diferentes caras de las

mujeres (Achouri, 2021).

BAILARINAS EN LA PLAZA PUBLICA

El sentimiento de apropiacién de la ciudad es comtn
en los dos colectivos de danza: poder ocupar el espacio,
ser visible y compartir de manera lidica y respetuosa
la calle. Las bailarinas explican que, bailando, pueden
mostrarse sin ser molestadas, reivindicando la
presencia de sus cuerpos, realzados con un vestuario
atractivo. El hecho de que la performance sea colectiva
es lo que les permite apropiarse del espacio y atraer la
atencion de los peatones con respeto, en una muestra
de orgullo comunitario. Las Bellywarda explican
que cuando empieza el espectaculo es cuando mas
experimentan una fuerza colectiva, especialmente
en la entrada y el inicio de la coreografia, mientras
que para L’Armée des Roses, que son un ddo, es un
reto cumplir el mismo objetivo. Tanto en el cancan
como en el FCBD, la llegada de las bailarinas se hace
entre chillidos y ruido de crétalos.

Las Bellywarda hablan de una sensacion de «adrena-
lina» y «alegria», y Massieux explica como la accién
colectiva les genera emociones de superaciéon y em-
poderamiento: «Confias en la danza, y la adrenalina
te obliga a superarte y a dar lo mejor de ti mismay a
disfrutar del momento. Como mujer, da mucha fuerza
poder estar todas juntas. Hay una unidad femenina,
somos muchas y todas nos aceptamos». La sororidad,
la empatia y el respeto de todos los cuerpos es un
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aspecto que se materializa en el hecho de danzar
colectivamente en el espacio publico. «Formamos
pifia, hacemos un solo cuerpo. Esto pasa mas en la
calle que en el teatro. Se siente la energia colectiva
de forma maés potente, porque no estamos solas»,
comenta Joucla. «Y nuestros defectos nos dan igual.
Lo que importa es que estoy bailando y acepto mi
cuerpo tal como es. El vestuario hace mucho, pero
es sobre todo por el hecho de estar todas juntas, el
publico lo percibe», afiade Dahrmani. Achouri explica
que la unidad de la tropa permite un empoderamiento
que transciende el momento de la performance, para
aportar una seguridad en si mismas:

El hecho de estar unidas nos da un sentimiento
de fuerza que no tenemos cuando estamos solas.
Este sentimiento colectivo lo guardamos en
nosotras. No hemos dejado que nos toquen o
que nos interrumpan, hemos impuesto respeto,
y esto nos sirve en nuestra vida cotidiana. El
publico también siente este sentimiento, a
menudo nos dicen que parecemos un ejército.
Cuando llegamos ensefiando el vientre, podrian
insultarnos, pero nunca nadie se ha atrevido a
atacarnos o descalificarnos. La tribu de mujeres

impone un respeto (Achouri, 2021).

Las Bellywarda explican que el vestuario especifico del
FCBD es de gran ayuda. Definido en todos los detalles,
mezcla estéticas de India, Asia Central, Oriente Medio
y el Magreb, pero solo tiene en comun con la danza
oriental que deja el vientre al descubierto y que se
prefieren tejidos de algod6n mates y joyas de plata
envejecida. Las bailarinas llevan amplios sarouels con
faldas muy anchas superpuestas y esto crea un efecto
visual de aumento del volumen de la parte inferior
del cuerpo. El torso se cubre con un choli hindd y un
top decorado artesanalmente, dejando ver el vientre
y una parte de la espalda. El uso de turbantes y de
flores en la cabeza también aumenta el volumen de
la parte superior. El hecho de llevar muchas joyas
artesanas intensifica el sonido de los movimientos.
El conjunto tiene como objetivo atraer la atencién,
evocar cierto exotismo y amplificar el volumen de
las partes del cuerpo en movimiento: las caderas, la
cintura, el torso, asociadas histéricamente al cuerpo
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femenino (Lhortolat, 2014). La atraccién de la indu-
mentaria, junto con el hecho que la coreografia se
ejecuta colectivamente a partir de los movimientos
que marca una lider que va cambiando, provoca
en las bailarinas una emocién que les trasciende:
«Recuerdo el Carnaval de Toulouse de 2019, que
me impresion6é mucho. Llegamos a la calle de Metz
y es como si hubiéramos tomado posesién de esta.
Llevabamos guirnaldas luminosas y haciamos los
movimientos lentos. Es un sentimiento muy fuerte,
mucho mas fisico que en el teatro» (Massieux, 2021).

Esta sensacion de apropiacién del espacio es com-
partida con L’Armée des Roses, que, pese a ejecutar
sus movimientos en ddo o en solo, explican que el
cambio de escenario del cabaré a la calle, mas alla
de provocar la sorpresa del publico, habilita la po-
sibilidad pedagogica sobre los valores del cancan e
incluso puede motivar un cambio en los espectadores:

Como mujer, es como si te hubieras reapropiado del
espacio, has dominado la calle. En el intercambio
con el publico, cuando explico qué hago alli, la
historia del cancdn, si estoy en la calle en lugar
de un cabaré, esta, por un lado, la creacién de
un publico nuevo, pero también para decir que
tengo derecho a estar alli. Si eres un hombre entre
el publico y me has estado mirando, no me has
silbado ni me has puesto la mano en el culo; yo
podia moverlo para bailar, pero has entendido
perfectamente que no era una invitacién. Si no
es tan complicado hacerlo conmigo, hazlo con
las otras mujeres, déjales que tomen su sitio.
Hay un sentimiento muy poderoso de dominar
la calle. No queremos necesariamente dominar a
los hombres, solo queremos reivindicar nuestro

lugar y nuestro espacio (Andrée Gine, 2021).

Antoinette Marchal amplia este derecho de reivindicar
la presencia en la calle por parte de todas las mujeres
artistas, pero particularmente las que trabajan direc-
tamente poniendo el cuerpo, como las bailarinas o las
musicas, a diferencia, por ejemplo, de las grafiteras,
que, como trabajan en la oscuridad y en clandestini-
dad, ocupan el espacio sin conflictos, pero también
sin aportar el cuerpo en movimiento. El hecho de que
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las bailarinas se expongan a la luz del dia complica
la situacién, porque la ocupacién de los cuerpos fe-
meninos en la calle todavia no es una normalidad y
el pablico no descodifica el pacto artistico: «Cuando
bailaba sola en la calle, en Estrasburgo, la gente pensaba
que vendia cerveza para el Oktoberfest».

TRANSMITIR LOS VALORES FEMINISTAS

Kern (2021) habla de la ciudad de la amistad entre
mujeres como opcion revolucionaria: las relaciones de
amistad desde una 6ptica de relaciones de cuidados,
sin productividad asociada y diferente de la familia
heteropatriarcal. Ya en sus origenes, el FCBD se alejaba
de la interaccion con el ptblico masculino de la
danza oriental para concentrarse en la «tribu de
mujeres» que baila entre ellas y para ellas. El cancén,
por su parte, nacié con la voluntad de escandalizar y
protestar contra el control al que se queria someter
los cuerpos de las mujeres en los bailes pablicos.

La creadora del FCBD, Caroleena Nericcio, ya incluy6
en el nombre que ha perdurado el objetivo de que
esta evolucién de la danza oriental no pretendia
ser bailada para complacer al publico. «Fat chance
you’ll get anything but a belly dance show from me»
es la expresion que pretende educar al publico en
el hecho de que las danzas orientales son para ser
apreciadas artisticamente, sin ninguna connotacién
de satisfaccion erética. En su estudio de San Francisco,
Caroleena Nericcio prohibia la entrada a los hombres,
y las tribus de mujeres que se constituian como
bailarinas aprendian a adoptar una postura y una
actitud colectiva, capaz de comunicarse dentro del
grupo a través de gestos o miradas. La interpretaciéon
respecto al publico es autosuficiente, orgullosa y
coordinada, ya que, ademads, no existen los solos.

Las Bellywarda comulgan completamente con esta
idea: «Personalmente, dejé la danza oriental por el
aspecto barbie, no me encontraba a gusto. El FCBD
se desprendia de este aspecto y reforzaba la parte
femenina, pero con fuerza, y para mi fue funda-
mental. Se evacua la idea de seduccion, de tener que

gustar» (Joucla, 2021). Achouri aflade que se crea un
sentimiento de sororidad proponiendo a las mujeres
bailar juntas y para si mismas: «La mirada masculina
en FCBD es algo que se quedan ellos, su mirada es
ignorada. Y, de hecho, nos sentimos mas orgullosas
cuando son mujeres quienes nos dirigen cumplidos
después de bailar». Segin las Bellywarda, también
la diversidad de los cuerpos transmite al piblico un
sentimiento de proximidad y de orgullo respecto a
las bailarinas solistas de la danza oriental.

La proximidad con el pablico es un aspecto que
puede derivar en complicaciones, que las bailarinas
sortean desarrollando sus propias técnicas para
que las interrupciones no afecten el especticulo en
semiimprovisaciéon. «En Carnaval,” Karima era el
sistema inmunitario del grupo. Cuando un borracho
queria entrar al grupo, ella tenia capacidad de echarlo
rapidamente. Es en momentos asi cuando tenemos la
impresion que nosotras Somos un organismo vivo»
(Joucla).

Achouri destaca los origenes feministas de la danza
por el feminismo asumido por Caroleena Nericcio.
Actualmente, los codigos a los que apela todavia estan
presentes: el FCBD continta siendo un espacio de
encuentro de mujeres en su diversidad que fomenta la
complicidad y la sororidad entre ellas. «No hay tantos
espacios en la sociedad en los cuales podamos estar
entre nosotras, en un lugar seguro, por este motivo,
no admito hombres en la compariia». Las bailarinas
explican que conocen a hombres que practican FCBD,
pero prefieren que en su grupo solo bailen muje-
res. «Es nuestro momento, nuestra forma de bailar,
nuestra unidad y nuestra cohesién». La traduccién
de esta unidad se muestra coreograficamente en la
entrada de la compaiiia en la plaza o en la calle y en
la sincronizacién de los movimientos. «No entramos

7 LasBellywarda explicitan que el Carnaval de Toulouse de 2019
ha sido el Unico acontecimiento con interrupciones por parte
del publico, a diferencia de los espectaculos espontdneos
gue hacen en las calles. El ambiente festivo y nocturno
de cultura popular (Gisbert y Rius-Ulldemolins, 2019) es
todavia un dmbito de violencia de género, que no sucedio,
en cambio, en las actuaciones esporadicas diurnas.
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discretamente, hacemos ruido y somos una multitud.
Decimos al espectador: “Miradnos, pero no bailamos
para vosotros. Bailamos para nosotras y esta es nuestra
fuerza”», enfatiza Achouri, que también detalla que
quiere transmitir la diversidad de cuerpos y de culturas.

Personalmente, como mujer de cierta edad, es
un espacio de afirmacién y de posibilidad de
expresarme, de expresar mi feminidad, que no
encuentro en ninguna otra parte, es una de las
pocas danzas que lo permite de este modo. El
espiritu del FCBD permite a todas las mujeres,
sin importar su edad o morfologia, mostrarse pa-
blicamente de manera triunfal. Sin una jerarquia
explicita, sin plegarse a los codigos patriarcales.
Seamos expertas o principiantes, viejas, feas,
delgadas o gordas, todas las feminidades pueden

expresarse con igualdad (Erwane Morette, 2021).

De este modo, a pesar de que el FCBD también se
produce en escenarios, para Achouri, «la reivindi-
cacion de poder ser libre en el espacio publico pasa
directamente por la danza». La relevancia de esta
protesta como parte esencial de esta danza colectiva
entre mujeres tiene como impacto complementario
un fuerte vinculo social entre las participantes. «<Hace
cincuenta afios que bailo, pero no hace tanto que
hago FCBD. Podria dejar las otras danzas, pero esta
no. La sororidad, la fuerza del grupo, la afirmacién
de mujeres, solo lo he encontrado en el FCBD»,
afirma Morette. Sonia Bennour afiade: «He hecho
muchos estilos de danza, pero solo he visto esta
transferencia de energia positiva en este estilo. No
es facil encontrar esta cohesiéon y es una danza con
muchos retos, sobre todo cuando te toca ser lider».
Massieux destaca que es una danza que te ensefia a
conectar con las otras y que hay que estar presente por
ellas, es un momento de amistad. Marie Castellano,
artista de circo, explica que lo que le atrajo del FCBD
fue ver la conexién entre mujeres cuando bailan en
corro, comunicandose con gestos desconocidos por
el ptiblico: «Muestra una gran fuerza, las chicas fun-
cionan juntas y parece que compartimos un secreto».

Al contrario, el cancan de L’Armée des Roses tiene una
dindmica diferente. Si el FCBD deja atras los solos de

Maria Patricio-Mutero

la danza oriental para mostrar una unidad femenina,
el cancan, en sus origenes, era una danza puramente
individual, de improvisacién, que poco a poco se fue
constituyendo en pasos iconicos y que, cuando salto
a los cabarés, devino colectiva. Para Andrée Gine, «el
cancan es una danza fuerte para las mujeres. Hace
referencia a Louise Michel, que revolucioné el mundo
y a quien yo rindo homenaje. Para mi, el cancén era
feminista, porque las bailarinas iban contra lo que
tenian prohibido. No podian bailar solas, en 1831
se prohibi6 formalmente y eran arrestadas porque se
consideraba una provocacién». Las parisienses de la
época deciden subirse la falda mas arriba del tobillo
para escandalizar la mentalidad de la época, un gesto
que posteriormente fue aceptado e integrado.

No sabemos si las mujeres que bailaban estaban
politizadas, pero cuando Rigolboche crea un paso
para burlarse del ejército, un paso militar que
sube la pierna, es en un contexto de revolucién.
También invento el paso de la guitarra, en el cual
mima la masturbacion. El publico venia con
una mezcla de fascinacion y asco, y esto motivo
la creacién del Moulin Rouge. Recuperaron
una danza de mujeres para que la controlaran
los hombres. Se ve en la estética, que se ha
reapropiado completamente (Andrée Gine, 2021).

Si, en sus origenes, el cancan era escandaloso y
contestatario, al cabo de solo unas décadas pasé a
formar parte del imaginario de los cabarés de la belle
époque desproveido de su discurso revolucionario.
Mamzelle Viviane explica que «las bailarinas del
Moulin Rouge no aprendemos todo eso. Funcionamos
como pequefios soldados, somos ejecutoras que
sabemos los nombres de los pasos sin ningtn sentido».

L’Armée des Roses explica la anécdota que La Goulue
llegd a un baile, sin autorizacién, con un cabrito, para
demostrar que iba con un macho. Con la llegada de las
teorias socialistas a mediados del siglo xix, los pasos
del cancén se burlaban de la iglesia (la catedral), del
ejército (el golpe de culo o el porte de arma) o de la
ley que prohibia a las mujeres beber alcohol (le tire-
bouchon). <A menudo nos preguntamos qué lucha
habria elegido el cancén si se hubiera creado hoy»,
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comenta Andrée Gine, que, con Antoinette Marchal,
han creado el paso de la tribuna o la victoria.®

Andrée Gine explica que ella lleg6 al cancan bus-
cando una danza feminista y que, cuando bailaba
en una compaiiia, el mensaje feminista se diluia
completamente. De esta época data el encuentro con
Antoinette Marchal, que reivindica que L'Armée des
Roses permite la individualidad dentro de un grupo.
Mamzelle Viviane difundia los valores feministas
en sus espectdculos de cabaré y empez6 a colaborar
con L’Armée des Roses para reivindicar el mensaje
original del cancan, olvidado en gran parte de los
establecimientos parisienses. «El cancén en cabaré
no es una danza muy apreciada por las bailarinas,
porque es violenta para el cuerpo. Pero cuando la
coges desde el dngulo feminista, la cosa cambia. Yo
no soy quiza la bailarina con la mejor técnica, pero
en lo que hago sé que soy buena, porque encarno a
un personaje, llevo el Paris de una época, la gouaille,
la conexién de la alegria y la fiesta, y es lo que les
gusta, y esa generosidad es lo que se encuentra de
nuevo en L’Armée des Roses». Como profesoras de
danza, L’Armée des Roses se proponen democratizar
el cancan para todas las mujeres y todos los cuerpos.
Reivindican que la técnica no es tan importante como
ser capaz de disfrutar con el propio cuerpo, apoyado
sobre una danza histéricamente dedicada al objetivo
de transmitir una forma de libertad.

LA DANZA COMO BIEN «NO ESENCIAL»

DURANTE LA PANDEMIA

Desde el inicio de la crisis por la COVID-19 en Francia,
a partir del segundo confinamiento en otofio de 2020,
la danza como espectaculo y como aprendizaje es
prohibida por las medidas ministeriales. Asi como
las librerias o las tiendas de discos obtienen el estatus
de «servicios esenciales», la danza y el resto de artes
escénicas estan, en el momento de redactar estas

8 Los pasos del cancan se describen en la web de LArmée
des Roses: https://www.larmeedesroses.com/post/les-
dessous-du-cancan

lineas, prohibidas. Las entrevistas con las Bellywarda
y L’Armée des Roses muestran su indignacion, a la
vez que reivindican la necesidad de la danza como
vehiculo para las emociones positivas.? «La danza es
esencial porque nos hace bien a todos. Necesitamos
evacuar todo eso, bailar, mejorar nuestra técnica
y compartirlo», explica Massieux. «El ptblico lo
necesita. Sobre todo en este periodo tan triste,
tenemos que poder dar un poco de alegria. Permite
evadirse e incluso viajar. Si hubiera que bailar con
mascarilla, lo haria», afnade Dahrmani. «Se habla
mucho de la salud y nadie dice que no sea importante,
pero muchas veces se deja de lado la salud mental.
La danza y la cultura en general son muy benéficas.
Se echa de menos encontrarse, bailar y emocionarse
juntas, las emociones siguen ahi», concluye Morette.
L’Armée des Roses exponen la dificultad para toda
bailarina de mantener el cuerpo en forma con las salas
de deporte cerradas y el toque de queda a las 18 h:

Este confinamiento pone sobre la mesa la cues-
tién del cuerpo, que se ha ido desentrenando.
El primer confinamiento en teletrabajo podia
entrenarme por Zoom; ahora, trabajando fuera de
casa, pero con los gimnasios y el toque de queda
a las seis, es dificil entrenarse. Y, simbodlicamente,
en el cancén, si tenemos que bailar enmascara-
das, la cosa no funciona. Es paradéjico, porque
pareceria que el espacio publico es el mejor lugar
donde podemos bailar, pero no vemos cémo
hacerlo si no podemos tener contacto con el
publico (Andrée Gine, 2021).

Antoinette Marchal, confinada en Estrasburgo, explica
su sentimiento de rabia respecto a una situacion
que perjudica particularmente la cultura en vivo:
«Tenemos que volver a ganar el espacio y, si solo nos
queda la calle, lucharemos. Haremos manifestaciones,
actuaremos mientras protestamos, saldré con las
faldas y bailaré cancan».

9 Elmovimiento #cultureessentiel ha organizado flashmobs
con la cancién Danser encore de HK et les Saltimbanquis y
ocupaciones de teatros en Francia. (https://www.youtube.
com/watch?v=6g9gFvoMKaY&ab_channel=PiafEdit)
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CONCLUSIONES

Los espectéaculos en la calle de las Bellywarda y L'Armée
des Roses tienen una importante dimensién social
que complementa la performance artistica. El contexto
externo a un sitio cultural, donde el espectador asume
una conducta codificada de recepcion, supone un
reto esencial para las bailarinas, que, ademas, realizan
danzas semiimprovisadas. La incertidumbre sobre la
recepcion y la ocupacién del espacio publico refuerzan
los vinculos entre ellas.

La practica coreografica del FCBD y el cancén en
grupos de mujeres refuerzan la confianza en si mis-
mas, el sentimiento de sororidad, el orgullo de la
identidad femenina y la visibilizacion de la diversidad
de los cuerpos. La exigencia técnica, las coreografias
impregnadas de valores histéricos y la necesidad
de comunicacién no verbal, junto con el hecho de
compartir con otras mujeres la experiencia de bailar
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RESUMEN

La presente investigacion tiene por objetivo comprobar si se puede enmarcar el discurso de los grupos contrarios a la
aceptacion de las medidas preventivas frente al COVID-19 dentro de las teorias de la conspiracion y analizar cuales son sus
argumentos. El estudio se ha realizado con una metodologia cuantitativa, utilizando la técnica del andlisis de contenido sobre
los mensajes del grupo de Telegram del colectivo negacionista Docentes por la Verdad. El marco temporal de estos datos ha
sido de diciembre de 2020 (fecha en la que se comienza a vacunar frente al COVID-19) a mayo de 2021 (fecha en la que se
termina la pauta de vacunacion de la mayoria del profesorado). Sobre los dias de las fechas sefnaladas, en total 182 dias, se ha
realizado un muestreo con el 95 % de nivel de confianza y un error del 5 %, que ha dado como resultado una muestra de 124
dias. Para seleccionar los dias se utilizé un muestreo sistematico con la funcién K=N/n. La precodificacion del andlisis se basé
en la caracterizacion de las teorias de la conspiracidn de Brotherton (2013) y los argumentos negacionistas detectados por la
Comision Central de Deontologia de la Organizacion Médica Colegial (2020). Los resultados muestran que estos colectivos se
pueden considerar grupos conspiracionistas y confirman los resultados de otras investigaciones respecto a sus argumentos,
y anade algunos nuevos.

Palabras clave: teorias de la conspiracion, negacionismo, COVID-19, antivacunas, antimascarillas

ABSTRACT. Conspiracy theories, COVID-19 denialism, and movements against measures to contain the pandemic

The aim of this present research was to test whether the discourse of groups opposed to the acceptance of COVID-19 preventive
measures could be framed within conspiracy theories and to analyse their arguments. This study was conducted using
quantitative methodology by applying the technique of content analysis to the messages sent within the denialist collective
Docentes por la Verdad Telegram mesanging application group. The data collection timeframe was from December 2020
(when vaccination against COVID-19 started) to May 2021 (when the vaccination schedule for the majority of teachers ended).
Systematic sampling with the function K = N/n was used to select sufficient days within this aforementioned date range to
comply with a 95% confidence level and error of 5%, resulting in a sample of 124 from a total of 182 days. The pre-coding of
the analysis was based on Brotherton's (2013) characterisation of conspiracy theories and the denialist arguments detected
by the Comision Central de Deontologia de la Organizacién Médica Colegial (Central Commission of Deontology of the Spanish
Medical Association; 2020). The results showed that these collectives can be considered conspiracy groups and reaffirmed
the arguments of other research groups while also adding some new lines of enquiry.

Keywords: disinformation, coronavirus, antivaccine, vaccine reluctance, health, echo chamber
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INTRODUCCION

A finales de 2019 el COVID-19 comenzé a ser un
problema a nivel internacional. Al principio, en el
continente asiatico, y més tarde, en todo el mundo.
El 11 de marzo de 2020 la OMS declar¢ oficialmente
la pandemia. A partir de este momento el COVID-19
se convirtié en el monotema en todas las esferas soci-
ales, los contagios y muertes no pararon de ascender
y se fueron sucediendo distintas normativas para el
control de la pandemia.

Ante esta situacion de extrema gravedad surgieron
movimientos sociales que niegan la realidad de la
pandemia y que rechazan las medidas preventivas
frente al virus. Estos, para conseguir que mas perso-
nas se unan a sus colectivos, tergiversan resultados
de estudios cientificos, utilizan a falsos expertos y
difunden bulos, lo que en muchas ocasiones acaba
confundiendo a la poblacién general y les acaba difi-
cultando diferenciar la informacién veraz de la falsa.
Tanto es asi que la OMS ha declarado que no solo
luchamos contra la pandemia, sino también contra
una infodemia, término con el que se refieren a la

sobreabundancia de contenido e informaciones falsas
sobre la situacion epidemioldgica y a su rapida pro-
pagacién entre personas y medios de comunicacion.

El rechazo a las medidas de control de la pandemia
no solo afecta y pone en peligro a quienes se oponen
a estas, sino que también pone en peligro a la
poblacién general. Por ello es necesario estudiar
estos movimientos para comprender mejor como
funcionan y poder actuar frente a ellos. Con este fin
se desarrolla este trabajo, el cual tiene como objetivo
comprobar si se puede enmarcar el discurso de los
grupos contrarios a la aceptacion de las medidas
preventivas frente al COVID-19 dentro de las teorias
de la conspiraciéon (TdC a partir de ahora) y analizar
cudles son sus argumentos.

TEORIAS DE LA CONSPIRACION

Aunque son muchos los autores que han definido
lo que es una TdC, las distintas definiciones tienen
muchas similitudes y pocas diferencias. Por lo tanto,
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teniendo en cuenta muchas de ellas (Brotherton, 2013;
Gallo, 2019; Jolley, 2013; Mancosu, Vassallo, y Vezzoni,
2017; Pérez Hernaiz, 2011; Rodriguez, Gualda, Morales,
y Palacios, 2021; Sunstein y Vermeule, 2009; Wood,
Douglas, y Sutton, 2012), en este trabajo se entendera
por TdC las explicaciones de sucesos alternativas a las
principales u oficiales, que no estan fundamentadas ni
verificadas y son menos plausibles que estas otras, en las
cuales prima el sensacionalismo y no hay lugar para el
azar o la casualidad, todo es causal, planeado y dirigido
por élites malévolas, ocultas, muy poderosas y habiles,
con cualidades en muchos casos casi sobrenaturales,
que actdan en favor de su propio beneficio, buscando
ventajas politicas, econémicas y/o sociales, de forma
siniestra. Conciben estas conspiraciones como el motor
de la historia, y suelen considerar como causantes o
encubridores de los planes y consecuencias de estas
élites ocultas a los gobiernos, cientificos, industria
privada y a cualquier otra parte de la sociedad que
sea necesaria para mantener la conspiracion. También
acaban simplificando la realidad social en el sentido de
no tener en cuenta la gran cantidad de variables que
intervienen en cada suceso, utilizando explicaciones
monocausales y pasando por alto las consecuencias no
previstas de las acciones. Son narrativas acientificas,
ya que son discursos cerrados, autoafirmativos, que se
presentan como verdades absolutas que no pueden ser
refutadas, y bajo el sesgo de confirmacién rechazan
directamente todas las pruebas en contra de su teoria y
aceptan cualquier indicio que sea favorable a ella como
una prueba de estar en lo cierto. En la actualidad las
TdC y otras actitudes acientificas tienen una amplia
difusién entre la sociedad y son cada vez mas utilizadas
por lideres populistas para buscar apoyos y remover
los prejuicios latentes de la gente contra el sistema
establecido (Mancosu et al., 2017). La mayoria de la
literatura cientifica sobre el tema coincide en sefialar
lo perjudicial de estas narrativas. Aunque solo sea
un grupo minoritario quien las respalda, este puede
provocar grandes dafios. Se podria decir que se
diferencian tres grandes bloques en los que se refleja
el caracter perjudicial de las TdC: la salud, las dictaduras
y la desconfianza en la politica y las instituciones
(Gallo, 2019; Jolley, 2013; Mancosu et al, 2017;
Rodriguez et al., 2021; Sunstein y Vermeule, 2009).

Multitud de variables influyen en que una persona
crea en una TdC, pero hay una que parece ser la
que mayor fuerza predictiva tiene: la creencia en
una conspiracion general de que las autoridades
engafian y manipulan a la poblacién. Esta influye
hasta el punto de que una persona crea a la vez
dos TdC contrarias o mutuamente excluyentes
(Wood et al. 2012). Diversos autores han resaltado
la importancia que ha tenido internet, la revolucién
digital y las redes sociales en la explosion de las TdC
y su gran difusién en la actualidad. Estos nuevos
medios de comunicacién han creado un nuevo
paradigma, donde ya no existen intermediarios que
seleccionan la informacién como en los medios
tradicionales, sino que cualquiera puede producir y
difundir informacion y acceder a ella. Por lo tanto,
puntos de vista que antes se habrian considerado
inaceptables y ridiculos son mas accesibles en la
actualidad, lo que se une al hecho de que la ciudadania
no consigue diferenciar la informacién veraz de
la desinformacién. En esta era de complejizacion
informacional y sobreinformacién, las TdC se
presentan como simplificadoras de la realidad que
minimizan la incertidumbre existente (Rodriguez
et al., 2021; Wood, 2013).

Robert Brotherton, en su articulo «Towards a
definition of ‘conspiracy theory’» (2013), realiza
una caracterizacion sobre las TdC, la cual va a ser
utilizada en gran parte del analisis de los datos de
este trabajo. En ella divide sus caracteristicas en tres
aspectos:

Contexto
Son afirmaciones no verificadas. No son consideradas

ciertas por los expertos o autoridades de la materia
que traten, aunque quienes crean en ellas las con-
sideren como verdades absolutas. Son alternativas
menos plausibles que las explicaciones principales.

No son explicaciones con las mismas condiciones
para ser ciertas que las demas. Se crean como argu-
mento contrario a las explicaciones més plausibles
y rechazan estas considerandolas parte del engafio.
Muchas veces el argumento conspirativo no ofrece
un relato alternativo, sino que simplemente se basa
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en que algo no funciona en la explicacién principal.
Son sensacionalistas. Cuanto mas impacto en la opi-

nién publica genera y més cobertura de los medios
recibe un acontecimiento, mas probabilidades tiene
de convertirse en objeto de las TdC.

Contenido
Definen todo como causal e intencional. Segin

las TdC nada ocurre accidentalmente, todo ocurre
por accioén. Se utilizan explicaciones monocausales
por las cuales el hecho en cuestion es causa tnica-
mente de los planes de las élites ocultas. Suponen
intenciones malévolas. En el mundo se presentan
dos bandos, el bien y el mal que luchan entre si. Y

los grupos ocultos conspiradores son presentados
como la misma encarnacion del mal, que desprecian
la libertad y el bienestar de la humanidad y son los
causantes de todo el sufrimiento y la crueldad en
el mundo.

Razon epistémica
Tienen pocas pruebas o de baja calidad. Utilizan

como pruebas de sus narrativas las pequerfias lagunas
o ambigiiedades de las explicaciones principales,
que los expertos consideran irrelevantes. Ademas,
las pruebas presentadas por las TdC suelen ser con-
sideradas de baja calidad por los expertos de las
distintas materias. Son cerradas epistémicamente.

Estan aisladas frente al cuestionamiento y la con-
traargumentacién que puedan recibir, y la con-
trainformacién que puedan recibir es considerada
parte del engafio. Asi pues, desde las TdC, la falta
de contraargumentacion contra ellas es considerada
una prueba de su certeza, pero la existencia de esa
contraargumentacién también prueba la autentici-
dad de sus teorias.

RETICENCIA'Y DISCURSOS CONTRARIOS

A LA VACUNACION

Las vacunas son una de las tecnologias que mads vidas
han salvado (Salmerén, 2017) y son consideradas
como una de las herramientas mas exitosas para la
ciencia biomédica y la salud publica (Kata, 2009).
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Sus principales caracteristicas son que son seguras
y que tienen una gran eficacia (Arrazola Martinez,
et al., y Amela, segtin Santillan y Rosell, 2019). Sin
embargo, todo esto no ha impedido que surjan
movimientos en contra de la vacunacioén, los cuales
han llevado al debate publico su rechazo hacia esta
tecnologia y sus argumentos (Cruz, Rodriguez,
Hortal, y Padilla, 2019). Las tasas de vacunaciéon
de distintas enfermedades han descendido debido
a estas posiciones reticentes (Betsch et al., segin
Lobera, Hornsey, y Diaz, 2018), lo que ha acabado
provocando que la OMS, en 2019, incluyese la
reticencia a la vacunacién entre las diez principales
amenazas para la salud mundial (WHO, 2019). El
problema principal reside en que con solo una
pequefia parte de la poblacién sin vacunar se rompe
la inmunidad colectiva y las tasas de infeccién
podrian subir incluso entre la poblacién vacunada
(Lobera, et al., 2018; Santillan y Rosell, 2019).

La reticencia a las vacunas se ha definido como
un retraso en la aceptacion o un rechazo total a la
vacunacion a pesar de disponer de los medios para
recibirla (MacDonald, 2015; Santillan y Rosell, 2019).
Esta reticencia se sit(ia en un continuum entre quienes
aceptan todas las vacunas sin ninguna duda y quienes
rechazan cualquier tipo de vacunas (Cruz, et al., 2019;
MacDonald, 2015). Al extremo del continuum que
rechaza sin dudas las vacunas y pone en cuestion
la seguridad y eficacia de estas es a quienes se les ha
llamado, tradicionalmente, «antivacunas» (Santillan
y Rosell, 2019). Aunque el movimiento contra las
vacunas ha existido desde el nacimiento de esta
tecnologia, el punto de inflexién que hizo que creciese
fue la publicacién de un articulo de Andrew Wakefield
en 1998, donde se afirmaba que habia una relaciéon
causal entre la vacuna triple virica y el autismo, el cual
ha sido refutado por otras muchas investigaciones
(Lobera, et al., 2018; Salmerén, 2017). Segin Santillan
y Rosell (2019) la mayoria de los argumentos de este
sector de la poblacién pueden enmarcarse en cuatro
tematicas: la seguridad; la efectividad; la importancia
—opinan que previenen enfermedades que ya no
existen o que es mejor enfermar que vacunarse—,
y los valores y creencias, relacionados muchas veces
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con las ideas conspiranoicas que defienden que
las vacunas son una estafa de las farmacéuticas.
Ademds, resalta en su argumentacion la defensa
del individualismo para poder justificar su decision
sobre la no vacunacion (Cruz, et al., 2019; Santillan y
Rosell, 2019). Por otro lado, Lewandowsky, Gignac, y
Oberauer (2013) seflalan que la creencia en TdC esta
fuertemente relacionada con las actitudes contrarias
a la vacunacion.

NEGACIONISMO Y MOVIMIENTOS CONTRA

LAS RESTRICCIONES FRENTE AL COVID-19

Como ya es sabido por todos, el COVID ha gene-
rado una de las peores crisis de las Gltimas décadas,
ha supuesto cientos de miles de muertes y a su
vez enormes pérdidas econdmicas para el mundo
entero. En marzo de 2020 ya fue etiquetada como
pandemia por la OMS y, desde entonces, aumenta-
ron exponencialmente las medidas tomadas por
los gobiernos para controlar la expansién del virus.
Estas leyes se han afirmado por las autoridades
competentes como proporcionales a la situacién;
respetuosas con las libertades individuales, el bien
comun y la justicia, y sin efectos colaterales graves
(CCDOMC, 2020). Sin embargo, durante la pande-
mia se han creado movimientos sociales y grupos
en contra de las medidas preventivas decretadas por
el gobierno, que han convocado manifestaciones
donde no se respetaba ni el uso de mascarillas, ni la
distancia social, ni ninguna otra medida de seguridad
(Borrell, 2020). Estos grupos niegan la gravedad
de la pandemia y crean confusion y alarma social
entre el resto de la poblacion (CCDOMC, 2020).
Las teorias de estos grupos han sefialado a distintos
colectivos o personas como causantes o complices
de la pandemia, ya sean los judios, las farmacéuticas
o incluso Bill Gates; siempre sin dejar muy clara la
finalidad de estos (Andrade, 2020). Gobiernos, como
el de Bolsonaro, han comunicado a su poblacién
que este virus era poco peligroso, se han mostrado
desfavorables a las medidas que se recomendaban
desde las instituciones sanitarias y han defendido
supuestos tratamientos sin ninguna base cientifica

(Da Silva y Da Ulysséa, 2020). Debido a estos movi-
mientos y a otros factores que llenaron las redes de
informacion falsa, la OMS tuvo que declarar no solo
la pandemia, sino también la infodemia (Alfonsoy
Fernandez, 2020).

Sobre el tema de las TdC referentes al COVID-19 y los
movimientos en contra de las medidas preventivas se
puede encontrar poca bibliografia referida a Espafia.
Los estudios existentes son en su mayoria sobre Esta-
dos Unidos. Y, ademas, suelen ser de corte cuantitati-
Vo, sin centrarse en cuales son los argumentos, sino
en la cantidad de gente que los cree, las variables que
influyen y las acciones que conllevan. Por ejemplo,
Romer y Jamieson (2020) concluyen que la creencia
de la poblacién en TdC sobre el coronavirus ha sido
alta, sobre todo en la teoria de que China ha creado
y utilizado el virus como arma bioldgica. Ademas,
demostraron que estas creencias iban en aumento.

Segin la CCDOMC (2020), estos grupos crean sus
argumentos a partir de tergiversar estudios, utilizar
investigaciones obsoletas o directamente falsas,
relacionar cosas que nada tienen que ver entre
ellas y usar los discursos de falsos expertos. En su
informe, esta misma comision crea una lista de
los principales argumentos de este colectivo (tras
el estudio del grupo negacionista Médicos por la
Verdad), los cuales son:

1. Rechazo a la existencia del virus SARS-CoV-2.
2. Oposicion al uso de mascarillas [...]

3. Oposicién a las medidas de confinamiento,
de aislamiento y a la distancia social como

medidas preventivas.
4. Negacion de la validez de los test PCR.

5. Rechazo al desarrollo de vacunas, por

considerarlas ineficaces y peligrosas.

6. Descalificacion de las autoridades sanitarias y
de los profesionales de la epidemiologia y de

los investigadores y especialistas sanitarios.

7. Divulgacién de informacion relativa a que la
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enfermedad COVID-19 ha sido transmitida
a través de la vacuna de la gripe.

8. Propuestas de desobediencia a todas las

medidas preventivas puestas en marcha.

9. Propuesta de tratamiento de la enfermedad
por COVID-19 con diéxido de cloro, conocido
popularmente como Suplemento Mineral
Milagroso (MMS por sus siglas en inglés).

10. Afirmacion de que la contaminacién elec-
tromagnética y la tecnologia 5G son las cau-
santes de la enfermedad COVID-19.

11. Otra de las afirmaciones es que «el con-
finamiento impide la produccién de la

inmunidad colectiva». (p. 5)

Estas creencias suponen un claro riesgo para la
salud publica y llevan asociado el desacatamiento
de medidas preventivas. Contribuyen asi al aumento
de contagios y muertes por la enfermedad, ya no
solo entre la poblacién que acepta estas teorias, sino
también entre la poblacién general (CCDOMC, 2020;
Romer y Jamieson, 2020).

OBJETIVOS Y METODOLOGIA

El objetivo general de esta investigacion es compro-
bar si se puede enmarcar el discurso de los grupos
contrarios a la aceptacién de las medidas preventivas
frente al COVID-19 dentro de las TdC y analizar cuéles
son sus argumentos. Para alcanzar este objetivo se
proponen dos especificos. El primero, determinar si
los colectivos negacionistas pueden ser clasificados como
grupos conspiranoicos. Y el segundo, examinar cudles
son los argumentos o teorias divulgados por estos grupos.

Para conseguir estos objetivos se han utilizado datos
secundarios. En concreto, el grupo de Telegram «Do-
centes por la Verdad - Espafia Oficial». La seleccion
de esta fuente se debe a varios motivos. Los grupos de
Telegram pueden convertirse facilmente en camaras
de eco donde solo se transmita informacién en con-
sonancia con el propio grupo y se puedan censurar
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las opiniones disonantes eliminando a quien las
exprese. El chat en cuestion se ha mantenido muy
activo y tiene un ntimero de miembros considerable
(a fecha de 9 de junio de 2021 cuenta con 420 mi-
embros). El colectivo Docentes por la Verdad ha sido
convocante de distintas manifestaciones contra las
medidas de contencién de la pandemia. Por ser un
discurso natural (no provocado) donde los partici-
pantes no coartan sus opiniones por la presencia de
un investigador, permite acercarse a estos discursos
de manera mas realista tal y como se han expresado
durante meses.

El marco temporal en el que se sitda la investigacion es
desde diciembre de 2020 hasta mayo de 2021. La fecha
de inicio se debe a que es el mes en que se comenzo
a vacunar contra el COVID-19 en Espafia, y la fecha
de finalizacién, a que es el mes en que se termina
de administrar la pauta completa de vacunacién
a la mayoria del profesorado (colectivo en el que
principalmente se centra el grupo en cuestion). Por lo
tanto, tomando como referencia los dias, el periodo
temporal se compone de 182 dias. Con un 95 % de
nivel de confianza y un 5 % de margen de error ha
resultado una muestra de 124 dias. Se ha utilizado
un muestreo sistematico con la funcién K=N/n, con
resultado de 1,46. Por lo que, comenzando por el
primer dia de la muestra, se han seleccionado dos
dias consecutivos y descartado el siguiente y se ha
repetido hasta terminar el periodo temporal elegido.

La técnica de andlisis de datos utilizada ha sido el
analisis de contenido. Para cumplir el primer objetivo
especifico, se utilizard la caracterizacion de las TdC de
Brotherton (2013). En ella se habla de siete rasgos, de
los cuales seis se han convertido en categorias para
el analisis. Las categorias quedan asi: afirmaciones no
verificadas, alternativas menos plausibles, causalidad e
intencionalidad, intenciones malévolas, pocas pruebas o
de baja calidad y cierres epistémicos. El séptimo rasgo
que ha quedado excluido del andlisis como tal ha sido
el sensacionalismo, ya que el tema de la pandemia ya
es de por si sensacionalista. Por lo que este rasgo ya
se cumpliria. Para el segundo objetivo, se ha partido
de los argumentos recogidos por la CCDOMC (2020),
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los cuales han sido convertidos en las categorias:
rechazo a la existencia del virus, oposicion al uso de
mascarillas, oposicion al confinamiento y la distancia
social, negacion de la validez de las pruebas para la
deteccion del COVID-19, rechazo a las vacunas para
el COVID-19, descalificacion de sanitarios y expertos,
relacion causal entre la vacuna de la gripe y el COVID-19,
propuestas de tratamientos alternativos, relacion causal
entre el 5G y el COVID-19 y abogaciones a la inmunidad
de rebafio a partir del contagio masivo. Aunque exista
esta precodificacién, debido a que otros estudios han
encontrado otros argumentos, se ha dejado libertad
para poder codificar otras categorias si aparecen
durante el analisis ideas distintas.

ANALISIS DE RESULTADOS

Encaje dentro de las teorias de la conspiracion

Todas las caracteristicas por las que se define, segin
Brotherton (2013), una TdC fueron halladas en este
chat de Telegram. Como ya se ha nombrado en la
metodologia, el sensacionalismo viene implicito por
el hecho de que el tema que se trata es una pandemia
que ha sido el centro de atencién de todo el mundo

Tabla de frecuencias. Caracterizacion.

durante meses. Los otros seis rasgos definitorios
aparecen constantemente durante todos los meses
estudiados (ver Tabla 1), por lo que, tanto por contexto
como por contenido y por razéon epistémica, el
colectivo estudiado puede enmarcarse en las TdC.

Contexto

Las afirmaciones no verificadas trataron de distintos
temas: supuestos grandes perjuicios y enfermedades
que provoca el uso de mascarillas, tratamientos alter-
nativos para curar el COVID-19 o que las pruebas PCR
no sirven para detectar el coronavirus. Como sefiala
Brotherton (2013), quienes defienden estas ideas
afirman que son reales y que no estan aceptadas por
la ciencia debido a las manipulaciones de las élites.

Se ha podido comprobar como la gran mayoria de
teorias utilizadas por los participantes del chat se ba-
saban en supuestos fallos en la teoria principal que no
podrian ponerla en cuestion, aunque fueran reales,
o simplemente eran teorias muy poco detalladas
que en ningtn caso podian considerarse al mismo
nivel que las explicaciones oficiales y simplemente
son alternativas explicativas menos plausibles.
Por ejemplo, demostraban que las vacunas eran

ASPECTO CATEGORIA FRECUENCIA
Afirmaciones no verificadas 66
Contexto
Alternativas menos plausibles 55
Causalidad e intencionalidad 94
Contenido
Intenciones malévolas 90
Pocas pruebas o de baja calidad 43
Razon
epistémica . o
Cierres epistémicos 66

FUENTE: elaboracién propia
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perjudiciales para la salud y podian causar la muerte
porque, supuestamente, las compariias de seguros no
aceptaban hacer seguros de vida a personas vacunadas.
También se utilizan correlaciones como si fuesen
relaciones causales claras.

Las companias de seguros francesas se niegan
a asegurar a los vacunados. ;Hace falta alguna

prueba mas de que son malas?

Contenido

La causalidad estd presente en casi todas las
afirmaciones desarrolladas que se hacen dentro del
grupo. Las vacunas, las mascarillas, las PCR, el virus...
todo es parte de un plan. De hecho, de forma satirica
se suelen referir a la pandemia como «plandemia»,
dejando claro que hay alguien detras de ella. Los
conspiradores son muy diversos (el Gobierno de
Espafia, el de China, las farmacéuticas, Bill Gates
y otros) y tienen como cémplices a los medios de
comunicacion, los cientificos y los sanitarios. El azar
no entra dentro de las explicaciones de estas personas
y lo dejan claro en la siguiente conversacion:

Usuario 1: «<Desde mi punto de vista, nada es

casual con todo lo que esté sucediendo.»
Usuario 2: «Todo es causalidad.»

Usuario 3: «Todo es programado al minimo
detalle.»

Estos planes siempre tienen fines malvados, ya sea dar
un golpe de estado, reducir la poblacién, controlar a
los ciudadanos o simplemente enriquecerse. Ademas,
para llegar a sus objetivos hacen cualquier cosa sin
ningan tipo de escrapulos.

Razén epistémica

Durante todo el anélisis de los mensajes se pudo
detectar que las pruebas que aportaban para apoyar
sus narrativas eran practicamente inexistentes, de
poca calidad o directamente falsas. Normalmente,
se proporcionaba como prueba que lo habian visto
en videos de YouTube, algiin blog u otros canales
de Telegram.
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Sin embargo, cualquier argumentacién contraria era
presentada siempre como manipulaciéon. Ademads, al
poder tener el control de los participantes, si alguien
entraba en el grupo y rebatia la linea argumental
del grupo, era rapidamente expulsado. Cuando los
medios de comunicacion criticaban al colectivo y les
ponian de ejemplo de desinformacion, los miembros
del grupo se jactaban de que si les prestaban atencion
era porque estaban descubriendo la verdad. Por lo
tanto, queda claro que cumplen el rasgo de ser un
grupo cerrado informativamente y que se convierten
en una camara de eco.

Segun @rtve #VerificaRTVR estamos en el
subgrupo azul de desinformadores sobre la
#plandemia, negacionistas y blablabla. Con el
dinero de nuestros impuestos bien deberian

dedicarse a hacer periodismo y no propaganda.

Argumentos utilizados

Como se puede ver en la Tabla 2, en el chat se han
encontrado todos los argumentos que la CCDOMC
(2020) asignaba al colectivo Médicos por la Verdad,
pero también algunos distintos. Lo que queda claro
es que el fin principal del colectivo es oponerse al uso
de mascarillas y a las vacunas contra el COVID-19.
Estos temas se trataban constantemente y son los
dos que mas aparecieron, con un total de 307 veces
para el rechazo a la vacuna y de 278 ocasiones para
la oposicion a las mascarillas. Ambas quintuplican las
apariciones de la siguiente categoria que mas aparece,
las apelaciones a la libertad (52 veces).

Las argumentaciones en contra de las vacunas iban
desde simplemente desconfiar de su seguridad y
desconfianza por haberse desarrollado en muy poco
tiempo, a pensar que son una estrategia de las élites
para un plan eugenésico o para insertar microchips
a la poblacion y controlarla con el 5G. A su vez, se
animaban unos participantes a otros a no vacunarse
e intentar que sus personas mas cercanas tampoco
lo hicieran. Se magnificaban los efectos secunda-
rios confirmados por las propias farmacéuticas y
se inventaban otros como el autismo (argumento
tipico ya con otras vacunas). Ademas, se desinfor-
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maba sobre los componentes que contenian o sobre
supuestas muertes casi instantaneas después de su
administracion para afirmar el peligro que podian
suponer. También se les solia atacar por utilizar (al-
gunas) nueva tecnologia y ser de ARN mensajero,
lo que segtn ellos modificaria nuestro ADN. Otros
argumentos utilizados han sido que vuelven estériles
a las personas o que debilitan nuestro sistema inmu-
noldgico. Respecto a las mascarillas, lo mas frecuente
eran mensajes sobre las secuelas y efectos adversos
que producia su uso, principalmente hipoxia, pero
también se negaba su eficacia para filtrar los virus. A

Tabla 2 Tabla de frecuencias. Argumentos.

CATEGORIA FRECUENCIA
Rechazo a las vacunas 307
contra el COVID-19
Oposicidn ;l uso 278
de mascarillas
Apelaciones a la libertad 52
Rechazo a la existencia del virus 32
Negacién de la validez de pruebas 29
de deteccion del COVID-19
Infravaloracién de la perjudicialidad

. 27
del virus
Descalificacidon de sanitarios 23
y expertos
Oposicidn al confinamiento 22

y la distancia social

su vez, también se rechazaban por ser, para ellos, un
simbolo de sometimiento a «esta gran mentira». Se les
nombraba despectivamente como «bozales». Y entre
los participantes se animaba a no llevarla, llevarla sin
tapar la nariz cuando pudiesen ser amonestados y no
controlar nunca que sus alumnos e hijos la llevaran
correctamente puesta. Los miembros del grupo tam-
bién rechazaban otras medidas preventivas como el
confinamiento y la distancia social. Para oponerse a
todas las medidas preventivas se apelaba a la libertad
individual, con lo cual se cre6 otra categoria para
recoger este argumento.

CATEGORIA FRECUENCIA
Propuestas de tratamientos 18
alternativos
Relacion causal entre el 5G 15
y el COVID-19
Afirmacion de que las autoridades 14
asesinan de manera activa
Rechazo al uso de gel 11
hidroalcohdlico
Oposicién a la ventilacion

10
de lugares cerrados
Abogar por la inmunidad de rebano 8
a partir del contagio masivo
Relacion causal entre la vacuna 7
de la gripe y el COVID-19
Rechazo al uso de termometros ’

de infrarrojos

FUENTE: elaboracién propia
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Otro argumento que apareci6 fue la inexistencia
del virus (32 veces). Parad6jicamente, aparecia en
muchas ocasiones con la infravaloracién de los
peligros que este suponia, algo tipico de las TdC,
donde la creencia en una teoria superior y vaga de
que estamos siendo engafados justifica la creencia
en dos teorias excluyentes entre si y contradicto-
rias. La negacién de la validez de las pruebas PCR
para detectar el virus apareci6 29 veces y solia ir
acompafiada de un bulo que decia que el creador
de este instrumento habia confirmado que no ser-
via para detectar el COVID-19. La descalificacion
de las autoridades sanitarias se realizo al ser vistas
como complices de la farsa, por lo que se les llama
«cobardes y colaboracionistas». La OMS recibe una
gran cantidad de estas criticas al ser la autoridad mas
relevante a nivel mundial y declarar oficialmente
la pandemia. En la Tabla 2 se puede ver que han
aparecido otros argumentos, pero su frecuencia es
baja, por lo que, aunque estas afirmaciones existen
en el colectivo, son minoritarias.

DISCUSION Y CONCLUSIONES

Con este trabajo se ha conseguido dar respuesta a los
objetivos propuestos. Se ha enmarcado el discurso
del grupo estudiado dentro de las TdC siguiendo
las caracteristicas que propone Robert Brotherton
(2013). Con el anélisis del chat se ha podido ver como
cumple todos los rasgos de contexto, de contenido y
de razon epistémica, por lo que claramente se puede
considerar que es un grupo conspiranoico. Centran-
dose en un tema con gran repercusion publica crean
unos discursos dicotdmicos en donde el mundo se
divide entre el bien y el mal. El bien esta represen-
tado por ellos, los «despiertos», que saben toda la
verdad y luchan por la libertad y sus derechos. El
mal estd representado por unas élites malévolas que
controlan el mundo a su antojo y estan utilizando la
pandemia para sus propios fines, ya sea enriquecerse
o controlar a la poblacién. Para mantener la farsa
estos poderosos grupos necesitan complices y entre
ellos se sitdan el personal sanitario y los medios de
comunicacion. Para los participantes del chat nada

CristiAN SoLer Roca

es casual, todo tiene una intencién y esta planeado
por estas élites que no tienen escrapulos. Sus teorias
son poco detalladas y se basan en criticar que algo
no funciona en la explicacion principal sin dar una
explicacion distinta y fundamentada. Se nutren de
bulos e informaciones no verificadas por la ciencia
ni las autoridades, ya que las afirmaciones oficiales
son consideradas manipulaciones de los grupos que
conspiran, y que intenten desmentir sus teorias
solo refuerza la idea de que ellos estan en lo cierto.
Por ultimo, sus pruebas suelen ser escasas o de baja
calidad, como testimonios de testigos o videos de
YouTube.

Sobre los argumentos que utilizan, la investigacion
ha conseguido reafirmar el listado que realizo el
aflo pasado la CCDOMC en su informe sobre las
tesis negacionistas, pero se han incluido nuevos
elementos a esta lista. Estos argumentos se podri-
an organizar en cuatro bloques: la oposicién a las
medidas para la contencién de la pandemia; la
puesta en cuestion del origen del virus, si este es
cierto y su peligrosidad; el rechazo a las tecnologias
sanitarias, y, por Gltimo, la critica a los expertos y
sanitarios. Algo que ha quedado claro es que hay
dos argumentos que destacan sobre todos los demas.
Estos son la oposicién al uso de mascarillas y a la
vacunacion. Practicamente, toda la informacién
del grupo se acababa relacionando con estos dos
temas. Las apelaciones a la libertad también eran
una constante en el grupo, y con ellas se oponian a
las medidas de prevencion. La puesta en cuestion de
la ciencia biomédica hacia dudar de la efectividad
de las pruebas para detectar el COVID-19. A la vez
que no creen que el virus exista, muchos defienden
que es poco peligroso, que tan solo es una gripe
muy leve. Lo que se contradice entre si y muestra
cémo las teorias concretas de la conspiracion estan
supeditadas a otra superior que se basa en la duda
de la explicacion oficial, por lo que se llega a creer
en teorias contradictorias (Wood, et al., 2012). Al
considerar que todo es un plan de las élites y que
tanto el personal sanitario como los cientificos son
complices de la conspiracion, estos son objeto de
descalificaciones e insultos.



Teorias de la conspiracion, negacionismo del COVID-19 y movimientos en contra de las medidas para la contencidn de la pandemia

El estudio cuenta con la limitacién de solo estudiar
a un colectivo de los que se ha tendido a llamar
negacionistas, por lo que no se puede extrapolar a
todos los grupos que se oponen a las medidas de
prevencion de la pandemia. Sin embargo, sefala
que, si no todos, parte de estos movimientos son
grupos conspiranoicos, y abre la puerta al estu-

dio de cémo funcionan, en Espafia, los chats de
Telegram como camaras de eco donde se difunde
informacién conspiranoica, asi como al estudio
de los colectivos que rechazan y actiian contra las
medidas de prevencion de la pandemia y que, por
tanto, no solo se ponen en peligro a ellos mismos,
sino también a todo el mundo.
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RESUMEN

La competicién electoral en la Comunitat Valenciana generalmente se ha articulado con base en los ejes izquierda-derechay
la identidad nacional (p. ej. Martin Cubas, 2007). Aunque la identidad de los electores ha permanecido generalmente estable,
si se han producido algunos cambios entre 2011y 2019 que, posiblemente, han facilitado la emergencia de nuevos partidos
politicos. El propésito principal del texto es mostrar en qué medida se han producido cambios en los espacios electorales
ocupados por los nuevos y viejos partidos de la Comunitat Valenciana en los ultimos ciclos electorales autondmicos. Ello
permite, a su vez, mostrar la evolucién de las areas de predominio de algunos partidos, asi como aquellos espacios donde la
competicion electoral ha sido més intensa. El caso valenciano muestra las limitaciones de aquellas teorias de la competicion
basadas en la exclusividad de los espacios electorales.

Palabras clave: espacios electorales, competicion electoral, identidad nacional, izquierda-derecha, partidos politicos, Comunitat
Valenciana

ABSTRACT. Restructuring electoral competition in the Valencian Autonomous Community (2011-2019)

Electoral competition in the Valencian Autonomous Community has long been articulated through the left-right and national
identity divides. Although voter identities have generally remained stable over time, some shifts between 2011 and 2019 indeed
seemed to be connected to the breakthrough of new political parties. The aim of this article was to show the electoral spaces
occupied by new and mainstream political parties in the Valencian region through the last three regional electoral cycles. This,
in turn, allowed us to trace the evolution of the main political areas dominated by each party, as well as to highlight spaces
in which the electoral competition was more demanding. This Valencian case study shows the limitations of theories of party
competition based on exclusive control of the electoral space by some political parties.

Keywords: electoral spaces, electoral competition, national identity, left-right divide, political parties, Valencian Autonomous
Community
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INTRODUCCION

La estructura de la competicién partidista suele
configurarse a partir de los distintos cleavages que
canalizan el conflicto politico en las sociedades
occidentales, de las identidades politicas y partidistas
que se derivan de ellos, asi como de otros elementos
mas contingentes como la accién de gobierno, la
situacion econdémica o el liderazgo politico (Harrop
y Miller, 1987; Evans, 2004; Dalton, 2014). La
competicion también parte de cierta dependencia
de ruta, pues la estructura de los sistemas de partidos
existente condiciona de modo muy relevante el
acceso a la financiacion por parte del Estado o a los
medios de comunicacién (Katz y Mair, 1995; Blyth
y Katz, 2005; Katz y Mair, 2018).

Las teorias de la competicién electoral, tanto si
operan sobre presupuestos economicistas y centrados
en la competicion centripeta (Downs, 1957; Enelow
y Hinich, 1984), como si lo hacen sobre elementos
tematicos y se centran en pautas direccionales
(Rabinowitz y Macdonald, 1989), han tendido
a ser tradicionalmente pensadas sobre modelos

unidimensionales. La creciente complejidad de las
sociedades occidentales, con la emergencia de nue-
vos cleavages y conflictos, ha obligado a integrar la
multi-dimensionalidad de la competicion partidista
(Inglehart, 1977; Kitschelt, 1994; Dalton, 2014;
Dalton y Welzel, 2013). Esto es todavia mas cierto
cuando se considera la competicién en sistemas
politicos multinivel donde la dimensioén territorial
es muy relevante (Elias, Szocsik, y Zuber, 2015).

Una manera de ilustrar los cambios en la estruc-
tura de la competicion partidista en sistemas mul-
tidimensionales es a partir de la evolucién de las
posiciones que ocupan los votantes de los partidos
en los principales espacios electorales. La relevancia
de las divisorias se muestra porque los votantes no
se distribuyen exclusivamente a lo largo de una
dimension (p. ej. izquierda-derecha), sino en los
diversos espacios electorales configurados por la
interaccion de ellas. Por otro lado, los cambios
en las posiciones que ocupan los votantes deben
considerarse como el resultado de las estrategias
partidistas a lo largo de la legislatura anterior. Los
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partidos mas exitosos veran extender su dominio
en aquellos espacios electorales mas poblados o
«conquistaran» nuevas areas de influencia. Los
menos exitosos veran reducida sus areas de dominio
y, posiblemente, perderdn apoyos en los espacios
mas poblados.

En Espafia, los cambios en la estructura de la com-
peticion partidista han sido estudiados, sobre
todo, para la dimension izquierda-derecha (Molas
y Bartomeus, 2001; Bartomeus, 2003; Medina, 2015).
En el caso catalan y valenciano, se ha analizado,
ademas, sobre la estructura de la competicién a
partir de los dos principales ejes de conflicto: la
izquierda-derecha y la identidad nacional (Molas y
Bartomeus, 1998 y 1999; Martin Cubas, 2007). Los
resultados de estos trabajos han confirmado, espe-
cialmente para el caso catalan, que, pese a la rela-
tiva estabilidad de la identidad izquierda-derecha y
nacional de los votantes, se han producido impor-
tantes transformaciones en los espacios electorales
ocupados por los partidos, lo que remite al intenso
cambio en la oferta partidista y las posiciones de los
partidos a partir de 2012 (Bartomeus y Medina, 2011;
Medina, 2014; Bartomeus, 2015).

El propésito de este articulo es mostrar que, pese a la
relativa estabilidad de las identidades ideoldgicas de
los valencianos, la emergencia de nuevos partidos ha
supuesto cambios muy importantes en los espacios
electorales que estos ocupan y, ademas, ha aumentado
sustancialmente la complejidad de la competicién
entre ellos. Para ello, los apartados que siguen
muestran, en primer lugar, las principales etapas
de evolucion del sistema de partidos de la Comunitat
Valenciana. Luego, se muestra la distribucién de
la poblacién en los distintos espacios electorales
configurados a partir de los ejes izquierda-derecha
y de identidad nacional entre 2011 y 2019. El tercer
apartado muestra el peso que los distintos partidos
han ocupado en estos espacios electorales en el
mismo periodo, para luego, en el cuarto apartado,
considerar las principales zonas de dominio y ejes
de competicion entre ellos. El texto termina con
unas breves conclusiones.

DEBATS - Volumen 136/1-2022 — 135

PRINCIPALES ETAPAS DE EVOLUCION DEL SISTEMA

DE PARTIDOS EN LA COMUNITAT VALENCIANA

Desde la celebracion de las primeras elecciones auto-
noémicas de la Comunitat Valenciana en el aio 1983,
se acumulan ya una decena de comicios que han
ido configurando un sistema de partidos con ciertas
singularidades respecto al sistema de partidos espafiol
(Martin Cubas, 2007; Oriate, 2013). A partir de la
evolucion electoral y las pautas de competiciéon y
cooperacion de los partidos (Figura 1), pueden de-
finirse tres grandes etapas de evolucion del sistema
de partidos (Franch, 1998; Ofiate, 2013; Roig, 2019).

La primera se extiende de las elecciones de 1983 a
1991 y se caracteriza por un predominio casi indis-
cutido por parte del Partit Socialista del Pais Valencia
(PSPV). En esta se suceden diversos gobiernos soci-
alistas siempre presididos por Joan Lerma. Durante
estos anos, el apoyo a los socialistas oscila entre
el 51,8 %y el 40 % de los votos. En 1987, los socia-
listas se quedan a unos pocos escafios de la mayoria
y se apoyan en el Grupo Parlamentario de Esquerra
Unida del Pais Valencia (EUPV). El principal partido
de la oposiciéon es AP/PP, cuyos apoyos oscilan entre
el 32,1 % de 1983 y el 23,6 % de los votos. En estos
afios destaca la presencia de algunas fuerzas menores
como el valencianismo conservador representado
por Uni6 Valenciana (UV) y el Centro Democratico
y Social (CDS). La fragmentacién del espacio de la
derecha y la fuerza electoral de estos partidos mas
pequerios impide que AP/PP pueda convertirse en
alternativa de gobierno. A la izquierda, los socialistas
compiten con EUPV, que, eventualmente, formara
coalicion con el valencianismo progresista de la UPV
(Bernardo y Lopez, 1991; Franch, 1998)

En 1993, el Partido Popular (PP) se queda a tres esca-
fios de la mayoria absoluta al ganar el 43 % del voto,
mientras que el PSPV se queda en el 34 %. Estas
elecciones son, ademas, las primeras en que la suma
del apoyo hacia las derechas integrada por el PPCV y
UV supera el del conjunto de alternativas de izquierda
que encarnan el PSPV y EUPV, rompiéndose por
vez primera el tradicional cardcter mayoritario de
la izquierda en la Comunitat Valenciana. Después
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de estas elecciones, el PP forma un gobierno de
coaliciéon con UV que no se repetird en sucesivas
elecciones. El caracter minoritario del apoyo al PPy
la necesidad de gobiernos de coaliciéon ha conducido
a considerar estos comicios como periodo transitivo,
que precede a la segunda gran etapa electoral en
la Comunitat Valenciana (Franch, 1998; Franch y
Martin Cubas, 2000).

La segunda gran etapa de evolucién del sistema de
partidos en la Comunitat Valenciana empieza en
las elecciones autonémicas de 1999 y se extiende
hasta el afilo 2011. Este periodo se caracteriza por
mayorias absolutas que liderardn diversos presidentes
(E. Zaplana, F. Camps, J.L. Olivas, A. Fabra). Los
apoyos al PP en estos afios se sittian entre el 50,7 %
del voto en 2011 y el 47,9 % en 2003. E1 PSPV pasa
a ser el primer partido de la oposicién con un apoyo
que va entre el 36,5 % en 2003 y el 28,3 % en 2011.
Durante este periodo se produce una importante
concentracion del voto de la derecha en el PP, lo que
lleva a la desaparicion de partidos menores como el

Joan ENGUER - OscAR BARBERA

CDS o la UV. A la izquierda de los socialistas, EUPV
sigue como una fuerza menor y desde 2011 entra en
Les Corts el valencianismo progresista representado
por Compromis (Ofiate, 2013; Roig, 2019).

La tercera etapa empieza en 2015, con la erosién
de los apoyos del PP y PSPV y el ascenso de nuevos
partidos como Podem, Ciudadanos, VOX y de los
valencianistas de Compromis. Después de las etapas
de predominio de PPCV y PSPV, la fragmentacion
domina el sistema de partidos de la Comunitat, por
lo que emerge un sistema de partidos de pluralismo
moderado. En estos afios, el PPy el PSPV siguen siendo
los principales partidos en votos, pero el crecimiento
de los partidos minoritarios decanta las mayorias
parlamentarias a la izquierda. De ahi que en 2015
y 2019 se formen gobiernos de coalicion liderados
por el socialista Ximo Puig, pero con la presencia y/o
el apoyo de otras fuerzas como Compromis y Podem.
En 2019 aumenta todavia mas la fragmentaciéon
y polarizacién del sistema con la entrada de VOX
(Abelldn y Pardo, 2018; Roig, 2019)

Figura 1 Evolucién del apoyo electoral de los principales partidos (1983-2019)
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FUENTE: elaboracion propia sobre los datos de Argos
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EL CAMBIO EN LOS ESPACIOS ELECTORALES

DE LA COMUNITAT VALENCIANA (2011-2019)

A la hora de analizar los totales para cada uno de los
periodos estudiados, observamos que en la distribu-
cién del electorado valenciano para el afio 2011 se
aprecia un claro dominio de la identidad dual y de
la ideologia de centro, con valores totales del 37,8 %
y 63,7 % respectivamente (Tabla 1, arriba) que repre-
sentan 942.004y 1.587.877 votos (Tabla 1, abajo). Se
trata de valores que, con sus variaciones, muestran una
coherencia generalizada con la trayectoria examinada
en otros estudios respecto a comicios previos (Martin
Cubas, 2007), en que la identidad dual y la ideologia
de centro predominaban con un 56,3 % y un 44,1 %
del voto. En 2015, observamos como la sociedad
valenciana vuelve a situarse mayoritariamente en
las mismas posiciones, que en esta ocasion aglutinan
valores del 60,4 %y 41 % respectivamente (Tabla 2, ar-
riba), o, en otras palabras, 1.020.739 y 1.502.891

votos (Tabla 2, abajo). Para 2019, el electorado de la
Comunitat Valenciana se encuentra mas concentra-
do en el espacio dual del eje de identidad, mientras
que se dispersa significativamente en el ideolégico.
Asi, damos con valores que delatan la presencia de
un 65 % del electorado (1.752.425 votos) con afinidad
identitaria dual, a la vez que vemos como el colectivo
se distribuye en un 34,5 % a favor del centro y en
un 32,9 % para la izquierda en la variable ideoldgica,
que en votos equivale a 930.110 y 886.992.

En la distribucién del electorado valenciano a lo largo
de los ejes de sentimiento identitario y autoubica-
cién ideoldgica para el afio 2011 (Tabla 1), presen-
ciamos que el centro dual se consagra como casilla
dominante, con un 24,1 % del voto, que comprende
un total de 599.921, seguido por la izquierda dual,
que lograun 17,5 % o0 436.538 votos, y, mas lejana-
mente, por la derecha dual, que atesora un 9,3 %,

Espacios electorales en la C. Valenciana. Elecciones autonémicas 2011
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C.V.11 E.l . G D. E.D. NS/NC Total
Esp. 0,4 50 6,4 1.7 0,4 1.8 15,8
Esp. > Val. 0.4 2,5 4,3 2,6 0,4 1.4 11,6
Dual 2,5 17,5 24,1 9,3 2,2 8,2 637
Val. > Esp. 0,9 1.7 2,9 1.3 0,3 0,4 7,6
Val. 0.2 0,5 0,2 0.1 1.3
Total 4,4 27,3 37,8 15,1 3,3 12,2 100
C.v.11 E.l . C. D. E.D. NS/NC Total
Esp. 10.211 125.090 158.277 = 43.399 10.211 45.951 393.140
Esp.>Val. = 10.211 61.269 | 107.220  63.821 10.211 35.740 288.473
Dual 61.269 | 436538 599.921 232310 53.610 204.229 1.587.877
Val.> Esp. = 22.976 43.399 71.480 33.187 9.966 181.008
Val. 5.106 12.764 5.106 2.553 - 25.529
Total 109.773  679.060 942.004 375.270 74.033 295.886  2.476.026

FUENTE: CIS 2892
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al abarcar 232.310 votos. En un segundo plano, se
puede discernir una concentracioén de valores de in-
terés en las coordenadas del centro tanto espafiolista
como con inclinaciones hacia el espafiolismo, que
acumulan un 6,4 % y un 4,3 % respectivamente, o lo
que es lo mismo, 158.277 y 107.220 votos. Asi pues,
damos con un centro de gravedad esencialmente
integrado por la izquierda, el centro y la derecha
dual, en el cual las dos primeras opciones aludidas
dominan con claridad. Los principales espacios de
dominio localizados revelan ciertas semejanzas con
la concentracion en torno al centro y a la izquierda
que se percibia en 2007 (Martin Cubas, 2007).

En el afio 2015, se observa como el centro dual se man-
tiene como casilla preponderante en el sistema, con un
24,7 % del voto, que equivale a un total de 615.600,
seguida nuevamente por la izquierda dual, con un 18 %,
que se traduce en 447.231 votos (Tabla 2). En esta
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ocasion, la derecha dual se aleja de las posiciones de
mayor influencia al descender sus cifras hasta el 6,2 %
0 155.215 votos, mientras que tanto el centro como la
izquierda espafiolista crecen hasta el 9,7 % (242.031
votos) y el 8,2 % (205.200 votos) respectivamente. De
este modo, vemos que los datos que refleja la tabla
precedente revelan un centro de gravedad conformado
por el area que limita el centro y la izquierda dual. Su
influencia podria conectar con un segundo bloque
formado por el centro y la izquierda espafolista. Los
espacios dominantes localizados coinciden, en esen-
cia, con los que se podia distinguir en las elecciones
de 2011, a pesar de que también se aprecian cambios
al hilo de un desplazamiento de dominios favorable
a las izquierdas y el espafiolismo.

En 2019, las cifras se distribuyen otorgando el mayor
peso al centro y a la izquierda dual, a la vez que se re-
conoce una relajacién de la preferencia por afinidades

Espacios electorales en la C. Valenciana. Elecciones autonémicas de 2015

C.V.15 E.l l. C. D. E.D. NS/NC Total
Esp. 0.8 8,2 9.7 2,0 0.1 1.2 22,1
Esp.>Val. 0,6 2,5 3,9 1.3 01 1.4 9.8
Dual 3,7 18,0 24,7 6,2 0,8 6,9 60,4
Val. > Esp. 1.3 2,0 1.9 0.2 0,2 0.3 59
Val. 0,3 0,4 0,7 01 0,2 1.8
Total 6,8 31,2 41,0 9.7 1,4 9.9 100
C.V.15 E.l . C. D. E.D. NS/NC Total
Esp. 21.046  205.200 242.031 49.985 2.631 28.938 549.831
Esp.>Val. = 15.785 63.138 97.339 31.569 2.631 34.842 245.304
Dual 92.077 | 447.231 615.600 155.215  21.046 171.721 1.502.891
Val.> Esp. = 31.569 49.985 47.354 5.262 7.466 141.635
Val. 7.892 10.523 18.415 - 5.682 42.513
Total 168.369 776.077 1.020.739 242.031 26.308 248.649  2.482.174

FUENTE: CIS 3088
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identitarias mas cercanas al pais, a pesar de la rela-
tiva vigencia que esta sigue manteniendo en bajas
intensidades, con valores del 6,6 % (178.530 votos)
y del 6,5 % (175.551 votos) para la izquierda y el
centro espafiolista (Tabla 3). Estas cifras indican que
el centro de gravedad del periodo estudiado se sitGa
en el bloque que comprende el centro y la izquierda

dual. Los espacios de dominio que aqui se identifican
manifiestan similitud respecto a aquellos vislumbra-
dos mediante el estudio de las elecciones de 2015,
en tanto que siguen estando vinculados al centro y
a la izquierda dual. De igual modo, damos con otras
diferencias, como una pérdida de preeminencia por
parte de la izquierda y el centro espafiolista.

Espacios electorales en la C. Valenciana. Elecciones autonomicas de 2019

C.V.19 E.l. 1. C.
Esp. 10 6,6 6,5
Esp. > Val. 0,6 2,7 2,7
Dual 5,1 21,6 23,9
Val. > Esp. 0,3 2,3 1,8
Val. 0.8 0,3 0.2
Total 7,9 32,9 34,5
C.V.19 E.l. 1. C.
Esp. 27.719 178.630  175.551
Esp.>Val. = 15.339 55.437 55.437
Dual 138.593  582.089  643.685
Val. > Esp. 9.240 61.597 49.277
Val. 21.559 9.240 6.160
Total 212.509 886.992 930.110

En vista de la evolucién que la distribucién del
electorado valenciano ha experimentado desde el
afio 2011 hasta el 2019, se observan cambios dignos
de mencién. En este sentido, en el eje que mide el
sentimiento identitario, las cifras sobre el total reve-
lan un aumento del 5,8 % en el sentir espafiolista,
a la par que un desplome del 5 % entre el votante
afin al espafiolismo. Dichos porcentajes tienen una
traduccién a votos de 572.749 y 109.845 respectiva-
mente (Tabla 4). En lo concerniente a la ideologia,

D. E.D. NS/NC Total
2,5 0,6 4,3 21,6
0,6 0.1 1.3 6,6
6,4 3.1 4,9 65,0
0.3 0,2 50
0,2 0,2 1.8
10,0 3,8 11,0 100
D. E.D. NS/NC Total
67.756 15.399 117.034 582.089
15.339 3.080 33.878 178.630
172.471  83.156 132.433 1.752.425
9.240 6.160 135.513
6.160 6.160 49.277
271.025 101.635 295.664  2.697.934

FUENTE: CIS 3253

cabe destacar el aumento en la preponderancia de la
izquierda, que cierra el periodo analizado acumulan-
do un 5,6 % adicional del electorado, con 110.915
votos, a la vez que la derecha cae en un 5,1 %, al
perder 104.245 votos (Tabla 4).

El estudio de esta progresion en el cruce de las dos
variables estudiadas nos deja con un descenso en
los espacios que aglutinan al votante de derecha
dual, que pierde un 3,1 % (159.839 votos) de su
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apoyo, y al de centro y derecha inclinados hacia el
espafolismo, con caidas del 2,2 % (51.783 votos)
y 2 % (48.422 votos) respectivamente (Tabla 4).
Por el contrario, la izquierda dual aparece como la
gran beneficiada en la nueva distribucion, al ganar
en 2019 un 4,1 % de apoyos con respecto a los que
ostentaba en 2011, que equivale a 145.551 votos
(Tabla 4). A este valor le sigue el 2,6 % que favorece
a la extrema izquierda dual, y que en votos abarca
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un total de 77.324 (Tabla 4). En conclusién, los
movimientos estudiados ponen de manifiesto la
existencia de un bloque beneficiado en el conjunto
del periodo, que se concentra en el area dibujada por
la unién entre la izquierda y la extrema izquierda
duales, y de otro perdedor, que queda ubicado en
la zona de votantes de izquierda duales, y con in-
clinaciones tanto hacia el espafiolismo como hacia
el valencianismo.

Variaciones en los espacios electorales entre 2011y 2019

E.l. 1. C.
Esp. 0,6 1,6 0.1
Esp. > Val. 0.2 -0,4 -2,2
Dual 2,6 4,1 -0,2
Val. > Esp. -0,6 0,6 -1.1
Val. 0.6 -0.2 0.0
Total 3,5 5,6 -3,3

LA TRANSFORMACION DE LOS ESPACIOS ELECTORALES
DE LOS PARTIDOS (2011-2019)

Los diferentes partidos politicos concentran la
mayoria de sus apoyos electorales en areas deter-
minadas, denominadas «territorios electorales»
(Molas y Bartomeus, 2001). En lo sucesivo, proce-
demos a describir la presencia y envergadura del
votante de cada uno de los partidos maés relevantes
de la competicion electoral valenciana en el perio-
do 2011-2019, en los dos ejes de referencia para el
presente estudio.

Respecto a las cifras de que disponemos sobre el
recuerdo de voto favorable al Partido Popular (PP)
en 2011, damos con un dominio generalizado de esta
fuerza en el centro y la derecha duales, que consiguen
porcentajes del 10,1 % y el 8,7 % respectivamente
(Tabla 5). De igual modo, una masa sustancial de

D. E.D. NS/NC Total
0,8 0,2 2,5 58

-2,0 -0,3 -0,1 -5,0
-3.1 0,9 -3,3 1.3

-1,0 -0,3 -0,2 -2,6
0.1 0.2 -0,5
-5,1 0,5 -1,2 -

FUENTE: CIS 2892 Y 3253

los apoyos que conforman el ntcleo gravitacional
del partido proviene del centro y la derecha, tanto
esparfiolistas como con inclinaciones hacia este sentir.
Ademas, con valores del 1,3 %, la extrema derecha
dual también se incorpora al area de dominio del PP.

De cara a las elecciones de 2015, se percibe un debili-
tamiento generalizado del ntcleo de la organizacion:
sus apoyos se mantienen ubicados en areas seme-
jantes a las que ya lo hacian en 2011, pero gozan de
grados de soporte menor. Asi, vemos, por ejemplo,
como en los espacios mas destacados del bloque de
dominio del PP, situados en el centro y la derecha
dual, los porcentajes son ahora del 4,4 % y el 3,9 %.
Igualmente, el partido se deshincha entre el votante
de extrema derecha y el de identidad espafiolista,
toda vez que pierde todo vigor entre electores con
inclinaciones espafiolistas.
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En las elecciones de 2019 se confirma una propension
a la baja en los apoyos del partido, cuyas areas de
dominio obtienen porcentajes de afluencia mas
bajos que en 2015, salvo el centro dual (4,5 %) y la
derecha espafiolista (2,3 %). En esta linea, algunos
de sus espacios llegan a evaporarse, como es el caso
de los que corresponden al votante de inclinaciones
espafiolistas de centro y de derecha. Este movimiento
propicia una divisiéon del ntcleo de apoyos del
partido en dos bloques esencialmente diferenciados
por el sentir identitario: por un lado, el votante
dual de centro, de derecha y, eventualmente, de
extrema derecha, y, por otro, el espafiolismo de
centro y de derecha.

Ala hora de analizar la progresion del apoyo al Partit
Socialista del Pais Valencia (PSPV) en los distintos
espacios electorales (Tabla 6), vemos que en 2011
cuenta con un area de influencia especialmente
fuerte en la izquierda tanto dual (9,3 %) como, en
menor intensidad, espafiolista (2,4 %) y con inclina-
ciones hacia esta misma identidad (1,6 %). A estos
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valores se debe anadir una mencion al centro dual,
que, con un 2 %, se integra también en la zona de
control socialista.

En el afio 2015, el PSPV mantiene sus areas de do-
minio definidas en torno a espacios esencialmente
semejantes a aquellos en los que lo hacia en los
anteriores comicios autonémicos. Sin embargo, se
percibe un descenso en el atractivo que esta fuerza
logra en su centro gravitatorio. Asi, vemos que las
cifras que corresponden con la region izquierda
dual se desploman hasta el 4,1 %, toda vez que
también caen las que lo hacen con la izquierda
espafiolista, que ahora exhibe un 0,5 %. A pesar
de ello, conserva su fuerza en el centro dual (2 %)
e incluso crece levemente en la izquierda espafio-
lista (2,7 %).

En las tltimas elecciones, los resultados muestran
un repunte de las cifras en las principales categori-
as del centro gravitatorio del PSPV. En esta linea,
el partido acumula los porcentajes mas altos del

Tabla 5 Evolucion de los espacios electorales del PP en elecciones autonémicas

PP’11 El L C. D. E.D. NS/NC
Esp. 03123 15 0,2
Esp. > Val. 1.8 24 0,3

Dual 0,6 - 2 2,0

Val.>Esp. 02 02| 16 07

Val. 01 0.1

PP’'19 El I C. D. ED. NS/NC
Esp. 07 23]03 05
Esp. > Val. T? 0.1

Dual 45 31 1.3 0,6
Val. > Esp. 03 01

Val.

PP'15 EL L C. D. ED. NS/NC
Esp. | 20 10103 0,5
Esp. > Val. ‘ 05 1,1 (01

Dual | 44 39 13 0,4
Val. > Esp. 0,3

Val.

B 5% omas
2%ak9%
1%a1,9 %

FUENTE: CIS 2892, 3088, 3253. Porcentajes sobre el total de la muestra
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Tabla 6 Evolucion de los espacios electorales del PSPV en elecciones autonémicas

PSPV'11
Esp.

Esp. > Val.
Dual

Val. > Esp.
Val.

PSPV'19
Esp.

Esp. > Val.
Dual

Val. > Esp.
Val.

EL L C.

0.1 |

04| 16 05

B

01109

0.1 0.1

ElL L C.
40 06
1.1 05

2,1 3,0

0,2 0,6

0,1 E

D.
0.1
0,1

0.1

0.1

0.4

NS/NC

0.1
0.4

0,1

NS/NC
0,3

0,5
0,8

PSPV’15
Esp.

Esp. > Val.
Dual

Val. > Esp.
Val.
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EL . C. D. ED. NS/NC
0427 10102 0.1
05 02 0.2
06 41 2001 05
02 0 |05
0.1 0.2
_ 5 % o mas

2%a49%
1%a19%

FUENTE: CIS 2892, 3088, 3253. Porcentajes sobre el total de la muestra

Tabla 7 Evolucion de los espacios electorales de UPyD y Cs en elecciones autonémicas

UPyD’11
Esp.
Esp.>Val.
Dual

Val. > Esp.

Val.

Cs'19
Esp.

Esp. > Val.
Dual

Val. > Esp.
Val.

. C. D.
0,2

0.2 0.4

0,4 0,4 0.1
. C. D.
4.5 0,6

0,2 2,1 0.1
0,6 1.4

Cs'15
Esp.

Esp. > Val.
Dual

Val. > Esp.

Val.

El. L C D ED
0.2 | 17

03 01 | 05 | 01
12 36 07
BN 5% o0 mss

2%a49%
1%a19%

FUENTE: CIS 2892, 3088, 3253. Porcentajes sobre el total de la muestra
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periodo estudiado en la izquierda y el centro duales,
con un 13,2 % y 3 % respectivamente. Asi pues, se
aprecia un refuerzo de la zona de control socialista
en la izquierda espafolista (4 %), toda vez que logra
retomar terreno del centro (3 %) y la extrema izqui-
erda dual (2,1 %).

En lo que a Unién, Progreso y Democracia (UPyD)
se refiere, se puede observar con claridad que en las
elecciones de 2011 gozaba de muy pocos apoyos,
principalmente localizados en el centro y la izqui-
erda dual. En 2015, UPyD pierde toda su represen-
tacion tanto en las elecciones nacionales como en
las autondmicas valencianas, en una caida que al-
gunos expertos han atribuido, en gran medida, a
un transvase de sus apoyos electorales hacia Ciu-
dadanos (Cs). Tras un nuevo fracaso en las elecci-
ones de 2016, UPyD entra en una dinamica por la
que termina por no presentarse a las de 2019, a la
vez que decide pedir el voto para la candidatura de
Cs. Asi pues, como fuerza potencialmente concurrente
a los espacios que en su momento ocupaba UPyD, el
estudio de las elecciones de 2015 y 2019 en el presente
apartado fija su mirada en los datos de Cs.

Partiendo de planteamientos semejantes a los de
UPyD, Cs irrumpe en las elecciones de 2015 evi-
denciando un fuerte dominio sobre espacios clave
para su desbancado antecesor, como el que funda-
mentalmente comprende el centro dual (3,6 %).
Junto con ello, esta fuerza logra también extender
el centro de gravedad de que gozaba UPyD hacia la
izquierda (1,2 %) y la derecha dual (0,7 %).

En 2019, Cs consagra su propension electoral positiva
en la arena politica valenciana. El partido mejora sus
resultados, subiendo en el centro dual hasta alcan-
zar el 5,8 %. Asimismo, se convierte en una opcién
ampliamente preferida entre la izquierda espafiolista
(4,5 %), mejora sus nameros entre la masa electoral
del centro con inclinaciones espafolistas (2,1 %) y
se fortalece en la derecha dual (1,4 %).

En los comicios del afio 2011, Coalicié Compromis con-
taba con escasos apoyos entre la sociedad valenciana,
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principalmente repartidos entre el centro (0,9 %) y
la izquierda dual (1,4 %). Ademads, atrae votantes de
extrema izquierda con inclinaciones valencianistas
(0,5 %) y, curiosamente, tanto de la izquierda espafio-
lista (0,7 %) como de la valencianista (0,4 %).

Para el afio 2015, el partido aumenta su trascendencia
electoral y se empieza a confirmar con mayor claridad
su bloque de dominio. Este parte del drea que integra
la izquierda (6 %) y el centro dual (2,7 %), y alcanza
a extenderse entre la extrema izquierda dual y la de
inclinaciones valencianistas (0,8 %). También llega
a seducir a sectores del centro espafiolista, de los que
recibe un 0,5 % del voto.

En el altimo periodo electoral estudiado, se disci-
erne un retorno de Compromis hacia valores mas
bajos, que, no obstante, se siguen circunscribiendo
en general a los espacios que integran el centro gra-
vitacional que integran el centro, la izquierda y la
extrema izquierda dual. Como novedades de inte-
rés, podria aludirse a la entrada del 4rea de extrema
izquierda valencianista en el bloque competitivo
clave del partido, y la pérdida de puntos de apoyo
con los que antes contaba en la izquierda y el centro
espafiolistas, asi como en la extrema izquierda con
inclinaciones valencianistas.

Esquerra Unida del Pais Valencia (EUPV) comienza
su andadura en este estudio con cifras discretas, que
sitian su principal centro de atraccién electoral en
torno a la izquierda (1,6 %) y la extrema izquierda
dual (0,8 %). En 2015, el partido pierde toda su
representacion en Les Corts Valencianes, frente a
la potente irrupcién de Podem Comunitat Valen-
ciana, que logra formar grupo parlamentario con
13 diputados. De este modo, y considerando que
esta segunda formacién compite por espacios elec-
torales altamente similares a los de EUPYV, fijaremos
nuestra mirada en la organizacion morada para el
analisis del susodicho periodo electoral (Tabla 9).
Se trata de un giro que proseguira de cara al estudio
de los comicios autonémicos valencianos de 2019,
en los que ambos partidos concurrieron juntos bajo
la denominacién Unides Podem-EUPV.
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Tabla 8 Evolucion de los espacios electorales de Compromis en elecciones autonémicas

Comp’'11 E.L I C. D. E.D. NS/NC Comp’15 E.l L C. D. E.D. NS/NC
Esp. 0,7 Esp. 01106 05
Esp. > Val. 01 02 Esp.>Val. 0,2 04 01
Dual 03| 14 09 0.1 0,3 Dual | 1,2 0.8
Val.>Esp.| 0,5 01 02 Val. > Esp. | 0,8 , 0.1
Val. 0,4 0,3 Val. 0,2 0.1
Comp’'19 E.L I C. D. E.D. NS/NC
Esp. 01 03 01 0,1
Esp.>Val. 0,1 0,1 01

| BN 5% o mses
Dual 1,9 2,2 2,3 0,2 0,1 2% 3 4'9 %
Val.> Esp. 0,1 1 0.2 1%al19%

0,5%a0,9%
Val. 0.7 I:I °d °

FUENTE: CIS 2892, 3088, 3253. Porcentajes sobre el total de la muestra

Tabla 9 Evolucion de los espacios electorales de EU, Podem y UP en elecciones autonémicas

EUPV'11 E.l. I C. D. E.D. Podem’15 E.I. I C. D. ED. NS/NC
Esp. 0,2 0,3 0,3 Esp. 02112]04
Esp. > Val. 0,1 Esp.>Val. 0,1 [ 0502
Dual 0.8 1,6 0.4 0.1 Dual 05 29 12101 0,2
Val. > Esp. Val.> Esp. 0,2 0 01
Val. 0,1 Val. 01 01
UP’19 E.l. I & D. E.D.
Esp. 0,7 0,7 0,2
Esp.>Val. 03 0,2 0.1

| B 50 omas
Dual 0,7 1,7 | 0,3 2% 3 4'9 %
Val.> Esp. 0,1 0,1 1%a1.9%

0,5%a0,9%
Val. 0.1 0.2 I:I °d °

FUENTE: CIS 2892, 3088, 3253. Porcentajes sobre el total de la muestra
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Dicho lo anterior, vemos que, en 2015, Podem se hace
fuerte en los espacios electorales que anteriormente
correspondian con EUPV, al ganar un 2,9 % de la
izquierda dual y un 0,5 % de la extrema izquierda
tanto espafiola como valenciana. Junto con ello,
consigue ampliar los confines de su centro de gra-
vedad hacia el centro dual (1,2 %) y la izquierda
espafiolista (1,2 %).

En 2019, Unides Podem-EUPV reubica su zona
de control de nuevo en el espacio que ocupa el
electorado de la izquierda (1,7 %) y la extrema
izquierda dual (0,7 %), perdiendo por tanto sus
apoyos provenientes del centro dual. Aun asi, sale
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reforzado en el terreno de la extrema izquierda
espafiolista, al conquistar un 0,7 % del voto en
esta casilla.

En 2019, VOX consigue 10 diputados en las eleccio-
nes autonémicas de la Comunitat Valenciana,
consagrando una conquista sin precedente para la
formacion en esta region. Dichos resultados se nutren
de porcentajes del electorado que se concentran en
el centro (1 %) y la derecha dual (0,7 %). Junto con
lo anterior, es digno de mencién aludir al éxito que
VOX logra tener en estas elecciones entre el votante
de centro espafiolista, al ganar un 0,5 % de los apoyos
en este espacio.

Espacios electorales de VOX en elecciones autonémicas

VOXx'19 EL L C. D. ED.
Esp. 05102

Esp. > Val. 01 02

Dual 1.0 07

Val. > Esp.

Val.

NS/NC
0,2
0.1

0,1 BN 5 %o mas
2%ab9%
1%al19%

FUENTE: CIS 3253. Porcentajes sobre el total de la muestra

LA COMPETICION ENTRE PARTIDOS POR LOS ESPACIOS
ELECTORALES

En el apartado anterior, hemos analizado las areas de
penetracion electoral de cada uno de los partidos por
separado. En este apartado, mostramos las principales
areas de predominio de cada partido, asi como los
eventuales solapamientos y espacios de competicion
entre ellos. Esto nos da una buena indicacién de
la compleja evolucion de los ejes de competicion
electoral en la Comunitat Valenciana. A la derecha de
las tablas 11, 12y 13 se muestran el o los partidos que
predominan en cada espacio politico. La intensidad del
color va vinculada a la fuerza de los apoyos que tienen
(igual que ocurre con las tablas del apartado anterior).

Los nameros en la zona inferior lateral derecha de
las casillas indican cuantos partidos obtienen mas
del 0,5 % del censo y, por lo tanto, son capaces de
penetrar electoralmente en este espacio. Las figuras
a la izquierda de las tablas 11, 12 y 13 muestran, de
modo aproximado, por donde pasan los principales
ejes de competicion entre partidos en la Comunitat.

En las elecciones de 2011 (Tabla 11), el PP muestra
su notable predominio en los espacios del centro y la
derecha que van desde las posiciones més espariolistas
al valencianismo moderado. Es destacable, ademds, que
en sus principales zonas de dominio, practicamente
no tiene competidores relevantes. Los populares
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tienen competidores en el centro dual, una de las
principales bolsas de votantes de la Comunitat, pero
esta competicién no amenaza su predominio en este
espacio. Por su parte, el predominio del PSPV se
extiende por toda la izquierda desde el espafiolismo
al valencianismo moderado, aunque su posicién mas
predominante estd en la izquierda dual. Los socialistas
no tienen tampoco una notable competiciéon en
este espacio, a excepcién de la izquierda dual, que
también constituye uno de los principales caladeros
de votos de la Comunitat. En la extrema izquierda,
EUPV compite con el PSPV por el predominio de los
votantes duales, mientras que Compromis tiene el
control de los votantes valencianistas moderados. En
ambos casos se trata de espacios electorales no muy
densamente poblados (véase la Tabla 1).

Las dos principales areas de competicién electoral
de 2011 son el centro y la izquierda duales, donde,
pese al respectivo predominio del PP y PSPV, son
diversos los partidos que consiguen penetrar en
estos espacios (Tabla 11). En el centro dual, el PP
compite con el PSPV y Compromis. En la izquierda
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dual, el PSPV compite con todos los demas partidos
(jincluido el PP!). Ademas de estos espacios electorales,
en estas elecciones también destaca la competicién
en la izquierda y centro espafiolistas. En la izquierda
espafiolista, el dominio del PSPV es notable, pero
también Compromis parece hallar un caladero de
votos importante. En el centro, el predominio del
PP debe hacer frente a la competicién socialista. El
altimo espacio de competicion electoral relevante
(aunque a una notable distancia de los anteriores)
es el que marca la lucha entre EUPV y el PSPV por el
control de los votantes de la extrema izquierda dual.

Los resultados de 2011 se alinean, en buena medida,
con las tendencias competitivas localizadas en la arena
electoral valenciana durante el periodo 1995-2007. En
este sentido, se mantiene la relevancia competitiva del
centro, por el cual rivalizaban en 2007 hasta cuatro
fuerzas bajo el dominio del PP. Ademads, prosigue la
preponderancia de algunos espacios localizables entre
las ideologias de izquierda y extrema izquierda, donde
PSPV tenia cierto dominio pese a pugnar con otras
fuerzas como EUPV o el Bloc (Martin Cubas, 2007).

Tabla 11 Principales areas de predominio y competicion en las elecciones de 2011

2011 Ex. Izq. lzg. Centro Der. Ex.Der.
PSPV PP PP
Esp. - _
2 2 1
Esp. > PSPV PP EE
Val. - N
@ 1 2 1
PSPV/
2
Val. > Comp. PSPV PP PP
Esp. 1 1 1 1
Val. - - - - -

2011 E.l L. C. D. E.D.

Esp.

Esp. >
Val.

Dual
EUPV

Val. >
Esp.

Compromis

Val.

FUENTE: CIS 2892
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En 2015, el mapa de la competicion partidista cambia
sustancialmente (Tabla 12). El espacio de predominio
electoral del PP se encoge sustancialmente en estas
elecciones, aunque sigue siendo el beneficiario
principal de los apoyos provenientes del centro
espafiolista y del espacio que va de la derecha
espafiolista a la dual. En su zona de dominio, el
PP no tiene apenas competencia, pero la fuerza de
los apoyos disminuye respecto a 2015. La pérdida
mas importante para el PP se produce en el control
del centro dual, el principal granero de votos de la
Comunitat, que ahora pasa a manos de Ciudadanos.
En estas elecciones, el espacio de predominio de
Ciudadanos tiene su principal fortaleza en el centro
dual, aunque también se extiende hacia el centro y
la izquierda espafiolistas. En estos espacios compite
principalmente con el PP y con el PSPV, por lo que
la fuerza de sus apoyos es mas limitada. Por su parte,
el PSPV pierde en 2015 buena parte de su control
sobre los espacios de izquierda. En la izquierda
espafiolista, su dominio se disputa con otros partidos
como Ciudadanos, Podem y Compromis. El tinico
espacio que controla sin disputa en estas elecciones
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es el del centro valencianista moderado, pero el peso
de este espacio es pequefio. La principal pérdida del
PSPV en estas elecciones es la del predominio de la
izquierda dual, el segundo granero de votos de la
Comunitat, que ahora pasa a manos de Compromis.
El avance de los valencianistas en estas elecciones es
muy notable, pues pasan a controlar practicamente
todo el espacio de la izquierda dual y valencianista
moderada. Ahora bien, el control de Compromis en
la izquierda dual no excluye que este sea un territorio
donde también consiguen penetrar los otros dos
partidos de izquierdas y, eventualmente, Ciudadanos.

Como también sucedia en elecciones anteriores, las
areas electorales mas concurridas en las elecciones
de 2015 son también las mas pobladas (Tabla 12).
En el centro dual consiguen penetrar (con mayor
o menor fuerza) las cinco fuerzas politicas con
representaciéon, desde el PP hasta Podem. En la
izquierda dual también lo hacen todos menos el PP.
El espafiolismo de izquierda y de centro también
son espacios de fuerte competiciéon entre partidos.
En el espafiolismo de izquierdas consiguen penetrar

Tabla 12 Principales areas de predominio y competicion en las elecciones de 2015

2015 Ex. l1zqg. lzqg. Centro Der. Ex.Der.
PSPV/ Pp pp
Esp. - Cs _
4 4 1
PSPV/
Esp. > Podem/ PP/Cs PP
Val. - Comp. -
3 2 1
Comp. PP PP
Dual
8 2
Val. > Comp. = Comp. PSPV
Esp. 1 1 1
Val. - - - - -

2015 E.l L. C. D. E.D.

Esp.

Podem

Esp. >
Val.

Dual

Compromis
Val. >

Esp.

Val.

FUENTE: CIS 3088
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todos los partidos menos el PP. En el espafiolismo de
centro también lo hacen todos menos Podem. Como
ya mencionamos en el apartado anterior, es curioso
constatar que Compromis consigue retener cierta
penetracion en estas posiciones. Finalmente, también
debe subrayarse el espacio que va de la extrema
izquierda dual a la izquierda espafiolista moderada,
en el que la competicion se centra en los tres partidos
de izquierdas (Podem, PSPV y Compromis).

El mapa de competicion en las elecciones del afio 2019
(Tabla 13) refleja un aumento de la fragmentacion,
asi como una nueva recomposiciéon de los territorios
electorales de los partidos. A la derecha, el PP muestra
un notable predominio de los espacios de la derecha
espafiolista y dual. El dominio de los populares en
estos territorios es casi exclusivo, a excepcion de la
derecha dual, donde Ciudadanos y VOX también
consiguen penetrar electoralmente. El PP también
compite con otros partidos por el espacio del centro,
especialmente por el centro dual y espafiolista. Como
en 2015, el centro dual y el espafiolismo moderado
siguen en manos de Ciudadanos, aunque son muchos
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los partidos que consiguen penetrar electoralmente
en estos espacios, lo que limita su capacidad de cre-
cimiento. Ciudadanos también consigue mantener
su dominio compartido en los espacios de la izqui-
erda y el centro espafiolistas, aunque en la izquierda
lo comparte con el PSPV y en la derecha con los
socialistas, PP y VOX. En 2019, el PSPV recupera
su dominio en la izquierda dual y el espafiolismo,
aunque en estas areas también penetran un notable
numero de competidores que van desde Compromis
a Ciudadanos. Los socialistas también extienden su
capacidad de penetracién a la extrema izquierda
dual y al centro dual y esparfiolista. El inico reducto
electoral controlado por Podem es el espacio de la
extrema izquierda espariolista. Sin embargo, su area
de penetracion electoral se extiende también hacia
el area de la izquierda dual, donde tiene su principal
granero electoral. Finalmente, Compromis sigue
dominando el espacio de la izquierda valencianista
moderada, que domina sin competidores. Los valen-
cianistas también extienden su area de penetracion
electoral a la extrema izquierda y la izquierda dual.
A diferencia de las anteriores, en estas elecciones,

Tabla 13 Principales areas de predominio y competicion en las elecciones de 2019

2019 Ex. l1zqg. lzg. Centro Der.
PP/
upP PSCZV/ PSPV/ PP
Esp. Cs/VOX -
1 3 4 1
Esp. > PSPV Cs
Val. N N -
Comp./
Dual PSPV PP PP
3 3
Val. > Comp. PSPV
Esp. 1 1
Comp.
Val. - - -

Ex. Der.

2019 E.l L. C. D. E.D.

Esp.

Esp. >

Val. PP

Dual

Compromis

Val. >
Esp.

Val.

FUENTE: CIS 3253
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Compromis deja de tener una presencia relevante en
el espacio de la izquierda espafiolista. Por su parte,
VOX no obtiene el control en ninguna area electoral.
Compite con otros partidos por el dominio del centro
espafiolista, pero su principal granero de votos esta
en el centro y la derecha duales.

Como también sucedia en 2015, el aumento de la
fragmentacion no implica una separacién nitida de
los territorios controlados por los distintos partidos.
Dicho esto, las principales areas de competicion si-
guen estando en las posiciones electoralmente mas
pobladas y reproducen, a grandes rasgos, las lineas
de competicién de convocatorias pasadas. En primer
lugar, la derecha y el centro duales, donde compiten
todos los partidos de derechas y, eventualmente, los
socialistas. En segundo lugar, la extrema izquierda
e izquierda duales, donde compiten los partidos de
izquierdas y, eventualmente, Ciudadanos. La com-
peticién es también muy notable en el centro y la
izquierda espafiolistas, que siguen las mismas pautas
que el espacio de centro dual.

CONCLUSIONES

El proposito de este articulo ha sido sefialar que, pese
a la relativa estabilidad de las identidades ideologi-
cas de los valencianos, los cambios en la competi-
cién partidista producidos por la aparicion exitosa
de nuevos partidos han comportado cambios muy
notables en los espacios electorales ocupados por
cada uno de ellos y ha complicado las estrategias de
competicion electoral.

El periodo 2011-2019 se caracteriza por un ligero giro
hacia la izquierda y un aumento de las posiciones
vinculadas con el espafiolismo. El principal resulta-
do de la combinacién de ambos procesos ha sido la
pérdida de votantes identificados con la derecha y
el centro espafiolistas més moderados, asi como con
la derecha dual. En cambio, ha crecido el electorado
identificado con la izquierda y la extrema izquierda
dual, asi como con la izquierda y el centro mas es-
pafiolistas. Los cambios en la identidad politica del
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electorado seguramente han contribuido a facilitar
la aparicién de nuevos partidos. Con todo, es muy
probable que los discursos y las estrategias de los
partidos, asi como el de otros actores (p. ej. los movi-
mientos sociales y medios de comunicacién) también
hayan contribuido a redefinir la identidad politica
de algunos votantes, lo que seguramente confiere al
proceso una notable endogeneidad.

En este sentido, el trabajo ha mostrado la existencia
de una intensa competicién partidista por el con-
trol de algunos espacios electorales clave. Dado el
namero de votantes, los mas destacados han sido
el centro y la izquierda duales. En estos espacios, las
dificultades para mantener el predominio han sido
muy notables, de ahi la alternancia entre partidos
como el PSPV, PP, Cs o Compromis. Esto se debe,
en buena medida, a que practicamente todos los
partidos valencianos han sido capaces de penetrar
con mayor o menor fuerza en uno de ellos, o incluso
en los dos, como es el caso del PSPV, Ciudadanos y
Compromis. La lucha por el control también ha sido
notable (especialmente a partir de 2015) en otros
espacios como la extrema izquierda o la derecha
duales. A diferencia de las anteriores, en estas areas
la competicién se ha limitado a los distintos conten-
dientes de cada bloque ideolégico: en la izquierda,
lo han hecho el PSPV, Compromis y Podem; en la
derecha, el PP, Ciudadanosy, en 2019, también VOX.
El tercer grupo de espacios donde se ha dirimido la
competicién electoral en la Comunitat Valenciana
estd en la izquierda y el centro espanolistas. Este
espacio ha resultado especialmente concurrido: nin-
gun partido ha conseguido mantener el predominio
entre elecciones y, en uno u otro momento, todos
los partidos han conseguido presencia en alguna de
las dos areas (o en las dos).

Los esfuerzos de los partidos por mantener su pre-
sencia y relevancia en algunos de estos espacios no
excluyen que se hayan podido identificar areas de
cierto predomino electoral (eventualmente, incluso
de cierta exclusividad) mas o menos estable a lo lar-
go de estos afios. El PP es un buen ejemplo de ello:
aunque su area de dominio ha sido erosionada en el
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espacio de centro, todavia conserva su predominio
en buena parte de la derecha dual y espafiolista. En
el otro extremo del espectro politico, Compromis ha
sido capaz de mantener el predominio en el espacio
de la izquierda valencianista y Podem ha hecho algo
parecido en la extrema izquierda espafolista. En
el caso de PSPV y Cs, sus areas de predominio han
tendido a estar mdas concentradas geograficamente
en la izquierda y el centro dual (con las dificultades
ya mencionadas en el parrafo anterior).

Finalmente, la compleja rivalidad que se produce entre
los partidos valencianos puede servir para mostrar
algunas de las insuficiencias de la literatura dedicada
a la competicion electoral. Hasta el momento, las
principales teorias tienden a partir de la existencia
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José Enrique Ema (Departamento de Psicologia de
la UCLM) y Emma Ingala (Departamento de Logica
y Filosofia Tedrica de la UCM) han reunido, en la
edicion de Populismo y hegemonia (288 péaginas, Len-
gua de Trapo, 2020), las aportaciones de diecinueve
autores que se dividen entre un enfoque mas tedérico
asociado a la primera parte y una lectura realizada
principalmente en primera persona y con un enfoque
mas descriptivo de situaciones puntuales durante la
segunda. Se recorren, por tanto, no solo los amplios
matices, lecturas, contradicciones y conexiones del
término con el resto de terminologia politica, sino
que el libro ofrece un recorrido por los movimientos
populistas emergentes en Europa y América.

La obra de Ernesto Laclau La razon populista (2005)
sirve como punto de partida para abordar un concepto
asociado a toda una serie de fendmenos sociales que se
han venido produciendo en la politica internacional.
Populismo como un concepto que, en un principio, era
un término manejado de forma peyorativa, pero que ha
ido tomando otros significantes mas complejos sin,

paradéjicamente, abandonar en ningin momento
la acepcién negativa y descalificadora del término o,
por decirlo de otra manera, su lectura mas simplista.
Nos encontramos, pues, con un concepto que ha ido
ganando en complejidad y matices y que ha trascen-
dido del mero debate académico por haber tenido
un reflejo intenso en la politica de no pocos paises.

En un primer momento, fue la emergencia de los
gobiernos de corte populista que, con cada una de
sus particularidades, aparecieron en América Latina,
como en Venezuela, Pert, Bolivia o Argentina. En un
segundo momento, podemos seflalar que, a raiz de
la profunda crisis de 2008, aparecen en Europa una
serie de movimientos que terminan por desembocar
en partidos de corte populista. Esta emergencia de
partidos y otros movimientos se produce, en una
primera fase, hacia la izquierda del espectro politi-
co, pero ha sucedido que, en los taltimos afios, esta
emergencia ha derivado también en la aparicién de
entidades vinculadas con la derecha y la extrema
derecha, los denominados como destropopulismos.
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Su inmediato reflejo en las politicas nacionales de
numerosos estados, asi como el caracter dual del
término, en el eje izquierda—derecha y como con-
cepto susceptible de analisis profundo frente a mero
descalificativo, han provocado que el debate que se
haya generado aborde numerosos puntos de vista 'y
posiciones enfrentadas, tanto en lo politico como
en lo puramente conceptual, y que se haya visto
forzado a definir su relacién con conceptos como
la hegemonia.

La obra goza de una coherencia propia con cuales-
quiera que sean los aportes que recibe por parte
de cada uno de los autores. Sin embargo, algunos
capitulos de la primera parte son necesarios para
comprender el perfil general de los términos que se
estan manejando y, sobre todo, las diferentes apor-
taciones que sobrecargan de significados el término,
en ocasiones contradictorios. No obstante, salvando
esta puntualizacion, el acercamiento a la obra puede
ser desordenado, con un acercamiento disperso por
cada uno de los enfoques que presenta cada autor,
sin que por ello la obra pierda fuerza descriptiva o
distorsione el debate.

Samuele Mazzolini ofrece un recorrido por la obra
de Laclau para presentar la mirada mas conocida y
aceptada de los términos populismo y hegemonia. Lo
que parece un aporte netamente teorico se convierte
en la articulacién de una propuesta de gobierno que
desafia el actual modelo de democracia neoliberal
pero consciente de sus limitaciones.

Jorge Aleman atribuye al populismo una relacién
indispensable con la verdad, lo que le lleva a cues-
tionar el modelo neoliberal como un sistema que
se pueda considerar hegemoénico. En consecuencia,
las teorias populistas generadas desde la derecha,
proximas y no enfrentadas a este modelo, no pueden
ser consideradas como tal.

Allan Dryer Hansen ofrece una visién que reconoce en
el populismo una propuesta coherente en una postura
antielitista y que fomenta la participacién popular,
aunque expone también las posibles dificultades que
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conlleva; desde el propio populismo de derechas,
que reconoce aunque diferencia sustancialmente,
hasta la propia necesidad de la izquierda por hallar
su objetivo entre la élite problematica.

Luciano Cadaiha y Valeria Coronel realizan una vision
del populismo que rompe con la esencia emancipado-
ra del término para convertirse en una herramienta
de oposicion transformadora del sistema. Proponen
una visioén del populismo que pueda, dentro del
aparato institucional, transformarlo en el canal por
el cual articular las demandas populares. Sugieren, en
definitiva, una democratizacion de las instituciones.

Nuria Sanchez Madrid enfoca el populismo como una
oportunidad para una culminacion de la modernidad
politica, abordando, desde la 6ptica del conocimiento
mas personal, aquellas tareas que han podido quedar
sin acometer en materia de injusticia social por estar,
precisamente, ensombrecidas.

Juan Manuel Aragiies aborda la necesidad de inventar
nuevas propuestas que pongan fin al uso de populis-
mo, que puede carecer de auténtica utilidad maés alla
del debate tedrico, debido a las dificultades de uso.

José Enrique Ema trabaja su texto bajo la premisa de
la necesidad de las pasiones en el analisis politico. En
otro enfoque necesario, este texto pone de relevancia
el cardcter puramente humano de la politica y su
impacto en el desarrollo de un modelo de gobierno
que se convierta en una alternativa al modelo actual.

Lidia Ferrari expone las limitaciones involucradas a
la hora de pensar el trabajo sobre los sujetos politicos
de un proyecto populista y plantea la batalla que se
estd dando alrededor del concepto en términos eman-
cipatorios o estigmatizadores. Considera necesaria
una resistencia cultural profunda, un modo de hacer
silencioso pero constante que, en un futuro, se pueda
considerar como una fuerza que tenga capacidad
para emanciparse del propio discurso hegemoénico.

Cecilia Ipar revisa, utilizando como canal la campafia
electoral de 2015 en Argentina, las bases psicoanaliticas



Populismo y hegemonia

del populismo para exponer la necesidad de una desi-
dentificacion de la hegemonia capitalista imperante
como paso previo a la capacidad de articular una
alternativa (demanda) desde la voluntad colectiva.

Siguiendo una linea psicoanalitica, Emma Ingala
aborda una perspectiva ontolédgica del término y
su debate.

Como cierre a esta primera parte, Clare Woodford
propone, desde una linea psicoanalitica, que la
desidentificaciéon puede actuar como un freno mo-
mentaneo a un tipo de corriente generada desde el
deseo basado en un enfoque individualista y patriar-
cal. Esta desidentificacion permitiria reconfigurar la
red politica, lo que daria como resultado un sistema
emancipador que no reproduzca relaciones anteriores
de dominacién.

La segunda parte del libro consta de un enfoque més
personal, mas sujeto a las practicas cotidianas en la
politica, que, en algunas ocasiones, veremos que se
articulan y armonizan, y, en otras, chocan indefecti-
blemente con los planteamientos teéricos.

German Cano nos alerta sobre el populismo de derec-
has y la corriente antintelectualista desde una postura
que defiende la cultura como patrimonio popular.

Paula Biglieri y Gloria Perell6 realizan un enfoque del
populismo combatido desde las politicas macristas
que pone el acento en la oposiciéon a las subjetivida-
des que genera el concepto de pueblo en Argentina
y que han activado mecanismos de desautorizacion,
cuando no de persecucién directa, hacia las voces
opositoras al pensamiento neoliberal.

Ricardo Camargo analiza los mecanismos a emplear
por parte de Frente Amplio en Chile para lograr un
populismo exitoso.

Vicente Rubio-Pueyo nos traslada a Estados Unidos
y a la complicada tarea de generar, a través de las
distintas problematicas sociales, un frente hegemoénico
comun que sea capaz de generar movimientos autén-
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ticamente emancipadores dentro de una estructura
social profundamente anclada en el individualismo.

Luis Alegre analiza su experiencia politica en Podemos
y las dificultades, obstaculos y fallos del proceso de
convertir el descontento social en un poder politico,
analizando tanto las dificultades generadas durante el
proceso como los condicionamientos teéricos de los
que se partia en la formacién politica recién nacida.

Miguel Alvarez-Peralta analiza la disonancia produ-
cida a la hora de configurar el programa mediético
de Podemos y que tiene su punto de friccién entre
la necesidad de generar politicas para lograr avances
sociales frente a los criterios y las necesidades politicas
entendidas como cldsicas defendidas desde la izqui-
erda mas tradicional. Texto directo y sincero, que no
duda en asumir responsabilidades personales directas
(algo harto inusual) en la toma de ciertas decisiones
que, finalmente, se observaron como equivocadas.

Clara Ramas ilustra el caso del populismo en Francia
desde la 6ptica de Alain de Benoist y su importancia
para comprender no solo la situacién actual en este
pais, sino la dificultad, en algunos casos, de criticar
por igual tanto las posturas de la derecha como de
la izquierda y de subrayar la necesidad de superar
esta dicotomia.

Para finalizar la segunda parte, Jenny Gunnarsson
Payne enlaza el concepto de populismo con ciertas
posturas antifeministas defendidas desde la derecha
como un mecanismo de oposicion a la dualidad esta-
blecida entre feminismo y pensamiento izquierdista
que, a su vez, ha de ser redefinida de forma transversal
como un «feminismo del pueblo».

De forma conjunta, encontramos una obra que ti-
ende a abordar el concepto de populismo desde un
conjunto heterogéneo de posturas teoricas, sobre
todo en la primera parte del libro, que no esquiva el
debate, sino que lo sitaa en la centralidad de la obra;
leeremos a autores que nos presentan la dualidad
existente entre un populismo de derechas o de izqui-
erdas, mientras que encontramos voces que niegan la
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posibilidad de existencia del término en rigor desde
un enfoque que provenga desde la derecha politica
y se observan posturas que reconcilian el término
con el futuro de las iniciativas y demandas sociales
frente a la hegemonia neoliberal, asi como voces que
cuestionan la propia viabilidad actual del término.

La muestra de estas posiciones tedricas se comple-
menta con una segunda parte en la que toma el
protagonismo el relato, en ocasiones en primera
persona, acerca de la aplicabilidad del término y sus
consecuencias en variados escenarios que van desde
Estados Unidos, Argentina o Espafia y empuja al lector
en dos direcciones, segtin el grado de experiencia
con los términos aqui presentados.

Para un lector menos familiarizado, el libro presenta
experiencias directas aportadas desde la primera linea
de la politica y del trabajo tedrico que motivan a co-

Hector VioaL ALonso

nocer mas en profundidad la obra de Ernesto Laclau y
su terminologia. De cara a lectores mds familiarizados
con el tema, enriquece el debate te6rico aportando
la motivacion adicional para indagar acerca de los
debates que se pueden estar produciendo alrededor
del término desde los autores mas posicionados con
el populismo de derechas, que no escriben, como tal,
ninguno de los textos.

Para cualquiera de los dos tipos de lectores antes
descritos, el libro aporta las experiencias en la pri-
mera linea de la politica y la entonacién de algtn
mea culpa que aporta credibilidad, honestidad y un
verdadero enriquecimiento intelectual que deriva
del aprovechamiento y la experiencia que supone el
relato de las dificultades encontradas, las asimetrias
entre la teoria y la practica politica y la herencia de
viejas inercias que la izquierda, siempre autocritica,
se ve constantemente interpelada a revisar.
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Normas para los autores de
Debats. Revista de cultura, poder y sociedad

Normas para el autor o autora

Las personas que envien trabajos para publicar en Debats. Revista de cultura, poder y sociedad deberan verificar
previamente que el texto enviado cumple las normas siguientes:

Se aceptaran diferentes tipos de trabajos:
Articulos: seran trabajos tedricos o empiricos originales, completos y desarrollados.

Puntos de vista: articulo de tipo ensayistico en el que se desarrolla una mirada innovadora sobre un debate en
el campo de estudio de la revista o bien se analiza una cuestién o un fendmeno social o cultural de actualidad.

Resehas: criticas de libros.
Perfiles: entrevistas o glosas de una figura intelectual de especial relevancia.

Los trabajos se enviaran en formato OpenOffice Writer (odt) o Microsoft Word (doc) a través del sitio web de
la revista. No se aceptara ningun otro medio de envio ni se mantendra correspondencia sobre los originales
no enviados a través del portal o en otros formatos.

Los elementos no textuales (tablas, cuadros, mapas, graficos e ilustraciones, etc.) que contenga el trabajo apareceran
insertados en el lugar del texto que corresponda. Ademas, se entregaran por separado como archivo adicional los
gréaficos editables en formato OpenOffice Calc (ods) o Microsoft Excel (xls) y los mapas, e ilustraciones o imagenes
en los formatos jpg o tif a 300 ppp. Todos estardan numerados y titulados, se especificara la fuente en el pie, y se hara
referencia explicita a ellos en el texto.

Los trabajos enviados seran inéditos y no se podran someter a la consideraciéon de otras revistas mientras se
encuentren en proceso de evaluacion en Debats. Revista de cultura, poder y sociedad. Excepcionalmente, y por razones
de interés cientifico y/o de divulgacion de aportaciones especialmente notorias, el Equipo de redaccién podra decidir
la publicacion y/o traduccién de un texto ya publicado.

Nameros monograficos

En Debats existe la posibilidad de publicar numeros monograficos. Esta seccién estd abierta también a propuestas de la
comunidad cientifica. La aceptacion de un nimero monografico esta condicionada a la presentacion de un proyecto con
los objetivos y la tematica del nUmero monogréfico, asi como una relacion detallada de las contribuciones esperadas
o bien de la metodologia de la convocatoria de contribuciones (call for papers). En caso de que se acepte el proyecto
de monografico por parte del Consejo de redaccion, el director del monografico gestionara el encargo y la recepcién
de los originales. Una vez recibidos los articulos, seran transmitidos y evaluados por la revista. La evaluacion sera
realizada por expertos y con el método de doble ciego (double blind). Todos los trabajos enviados a Debats. Revista de
cultura, podery sociedad se evaluardn de acuerdo con criterios de estricta calidad cientifica. Para obtener informacidn
mas detallada sobre el proceso de coordinacion y evaluacion por pares de un nimero monografico, los interesados
deben contactar con el equipo editorial de Debats.

Lenguas de la revista
Debats. Revista de cultura, poder y sociedad se publica en version en papel y en version digital en valenciano-catalan
y en castellano.

Los trabajos enviados deben estar escritos en valenciano-catalan, castellano o inglés. En caso de que los
articulos sean revisados positivamente por los revisores anonimos y aprobados por el Consejo de redaccion,
Debats. Revista de cultura, poder y sociedad se hara cargo de la traduccion a valenciano-catalany a castellano.
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Los monograficos se traducirdn a inglés y, anualmente, se editard un nimero en papel con el contenido de
dichos monograficos publicados en el volumen.

Formato y extension de la revista
Los articulos y propuestas de Debats iran precedidos de una pagina de cubierta en la que se especificard la
siguiente informacion:

Titulo, en valenciano-catalan o castellano, y en inglés.
Nombre del autor o autora.
Filiacién institucional: universidad o centro, departamento, unidad o instituto de investigacion, ciudad y pafs.

Direccion de correo electronico. Toda la correspondencia se enviara a esta direccion electrénica. En el caso de
articulos de autoria multiple, se debera especificar la persona que mantendra la correspondencia con la revista.

Breve nota biografica (de un méaximo de 60 palabras) en la que se especifiquen las titulaciones mas altas
obtenidas (y en qué universidad), la posicién actual y las principales lineas de investigacién del autor o
autora. Debats. Revista de cultura, poder y sociedad podra publicar esta nota biografica como complemento
de la informacidn de los articulos.

Identificacion ORCID: En caso de no disponer de ella, Debats. Revista de cultura, poder y sociedad recomienda
a los autores que se registren en http://orcid.org/ para obtener un nimero de identificacion ORCID.

Agradecimientos: en el caso de incluir agradecimientos, estos se incluiran después del resumen y no
superaran las 250 palabras.

El texto de los articulos ird precedido de un resumen de una extension maxima de 250 palabras (que expondra
claray concisamente los objetivos, la metodologia, los principales resultados y conclusiones del trabajo) y de un
maximo de 6 palabras clave (noincluidas en el titulo, y que deberdn ser términos aceptados internacionalmente
en las disciplinas cientifico-sociales y/o expresiones habituales de clasificacidon bibliométrica). Si el texto esta
escrito en valenciano-cataldn o castellano, se afadird el resumen (abstract) y las palabras clave (keywords) en
inglés. Si el texto estd originalmente escrito en inglés, el Equipo de redaccidn podra traducir el titulo, el resumeny
las palabras clave a valenciano-cataldn y castellano, en el caso de que el mismo autor o autora no lo haya hecho.

Eltexto de los articulos se debera enviar anonimizado: se suprimiran (bajo el rétulo de anonimizado) todas las citas,
agradecimientos, referencias y otras alusiones que pudieran permitir directa o indirectamente la identificacién del
autor o autora. La redaccién de Debats. Revista de cultura, poder y sociedad se asegurara de que los textos cumplen
esta condicién. Si el articulo es aceptado para su publicacién, entonces se enviara la versién no anonimizada a la
revista, en caso de que difiriera de la enviada previamente.

Salvo casos excepcionales, los articulos tendran una extension orientativa de entre 6.000 y 8.000 palabras, incluyendo
las notas al pie y excluyendo el titulo, los resimenes, las palabras clave, los graficos, las tablas y la bibliografia.

Los puntos de vista constaran de textos de una extensién aproximada de 3.000 palabras, incluyendo las notas
al pie y excluyendo el titulo, los resimenes, las palabras clave, los graficos, las tablas y la bibliografia. Uno de los
textos deberd ser una presentacion de la aportacion que sea objeto de discusion, realizada por el autor o autora
de la misma, o bien por el coordinador o coordinadora del debate.

Las resefas tendran una extension maxima de 3.000 palabras, y al inicio se especificaran los siguientes datos
de la obra resenada: autor o autora, titulo, lugar de publicacién, editorial, ano de publicaciéon y nimero de paginas.
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También se deberd incluir el nombre y los apellidos, filiacién institucional y la direccién electrénica del autor o
autora de la resena.

Las entrevistas o glosas de una figura intelectual tendran una extension maxima de 3.000 palabras, y al
inicio se especificara el lugar y la fecha de realizacién de la entrevista y el nombre y apellidos, la filiacion
institucional de la persona entrevistada o de a quien se dedica la glosa. También se debera incluir el nombre
y los apellidos, la filiacidn institucional y la direccion electréonica del autor o autora de la entrevista o glosa.
El formato del texto debera respetar las siguientes normas:

Tipo y tamano de letra: Times New Roman 12.

Texto a 1,5 espacios, excepto las notas al pie, y justificado.

Las notas irdn numeradas consecutivamente al pie de la pagina correspondiente y no al final del texto.
Se recomienda reducir su uso al maximo y que este sea explicativo (nunca de citacion bibliografica).

Las pdginas irdn numeradas al pie a partir de la pagina del resumen, empezando por el nimero 1 (la
pagina de cubierta con los datos del autor o autora no se numerara).

No se sangrara el inicio de los parrafos.
Todas las abreviaturas estaran descritas la primera vez que se mencionen.
Los diferentes apartados del texto no deben ir numerados y se escribiran tal como se describe a continuacion:
NEGRITA, MAYUSCULAS, ESPACIO ARRIBA Y ABAJO
Cursiva, espacio arriba y abajo.
Cursiva, espacio arriba. El texto comienza en la misma linea, como en este ejemplo.
Las citas deberdn respetar el modelo APA (American Psychological Association).
Las citas apareceran en el cuerpo del texto y se evitara toda nota al pie cuya Unica funcion sea bibliografica.
Se citara entre paréntesis, incluyendo el apellido del autor, el afo; por ejemplo: (Bourdieu, 2002).

Cuando en dos obras del mismo autor coincida el ano, se distinguirdn con letras minusculas tras el ano;
por ejemplo: (Bourdieu, 1989%a).

Si los autores son dos, se citaran los dos apellidos unidos por «y»: (Lapierre y Roueff, 2013); si son
entre dos y cinco, se citara el apellido de todos los autores la primera vez que aparezcan en el texto;
en las citas subsiguientes, no obstante, se citara Gnicamente el primer autor seguido de «et al.» (con
letra redonda); por ejemplo, (Dean, Anderson, y Lovink, 2006: 130) en la primera cita, pero (Dean et al.,
2006: 130) en las siguientes. Si los autores son seis 0 mas, se citara siempre el apellido del primer
autor seguido de «et al.».

Si se incluyen dos o mas referencias dentro de un mismo paréntesis, se separaran con punto y coma;
por ejemplo: (Castells, 2009; Sassen, 1999). O de un mismo autor: (Martinez, 2011; 2013).

Las citas literales irdn entrecomilladas y seguidas de la correspondiente referencia entre paréntesis,
gue incluira obligatoriamente las paginas citadas; si sobrepasan las cuatro lineas, se transcribiran
separadamente del texto principal, sin comillas, con una sangria mayor y un tamano de letra mas pequeno.

La lista completa de referencias bibliograficas se situara al final del texto, bajo el epigrafe «Referencias
bibliograficas». Las referencias se redactaran segun las siguientes normas:
Solo se incluiran los trabajos que hayan sido citados en el texto, y todos los trabajos citados deberan
referenciarse en la lista final.

Se tendra que incluir el DOI (Digital Object Identifier) de las referencias que lo tengan (http://www.doi.org/).
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Elorden serd alfabético segun el apellido del autor o autora. En caso de varias referencias de una misma autoria,
se ordenardn cronoldégicamente segun el ano. Primero se incluirdn las referencias del autor o autora solo; en
segundo lugar, las obras compiladas por el autor, y en tercer lugar las del autor con otros coautores o coautoras.

Se aplicard sangria francesa a todas las referencias.
El apartado «Referencias bibliograficas» seguird el modelo APA (American Psychological Association) segun
corresponda al tipo de documento citado:
Libros:
+ Un autor: Anderson, B. (1991). Imagined communities: Reflections on the origin and spread of nationalism.

Londres: Verso.

- Dos autores: Harvey, L., y Knight, P. T. (1996). Transforming Higher Education. Buckingham/Bristol: The
Society for Research into Higher Education / Open University Press.

- Mds de seis autores: Se haran constar en la referencia los seis primeros autores seguidos de «et al.».

- Obras compiladas, editadas o coordinadas y con diferentes volimenes: Campo, S. del (ed.) (1993).
Tendencias sociales en Espana (1960-1990), vol. ll. Madrid: Fundacion BBV.

- Referencia a una edicidén que no sea la primera, la primera edicion ird entre claudatores después
de la edicion utilizada Condorcet, N. (2005 [1793-1794]). Esquisse d'un tableau historique des progres
de l'esprit humain. Chicoutimi/Quebec: Les Classiques des Sciences Sociales.

Articulo de revista:

= Un autor: Hirsch, P.M. (1972). Processing fads and fashions: An organization-set analysis of cultural

industry systems. American Journal of Sociology, 77(4), 639-659.

- Dos autores: Bielby, W.T., y Bielby, D. D. (1999). Organizational mediation of project-based labor markets:
Talent agencies and the careers of screenwriters. American Sociological Review, 64(1), 64-85.

+ Més de dos autores y menos de siete: Dyson, E., Gilder, G., Keyworth, G., y Toffler, A. (1996). Cyberspace and
the american dream: A magna carta for the knowledge age. Information Society, 12(3), 295-308.

Capitulo de un libro: DiMaggio, P. (1991). Social structure, institutions and cultural goods: The case of the
United States. En P. Bourdieu, y J. Coleman (eds.), Social theory for a changing society (p. 133-166). Boulder:
Westview Press.

En este punto se incluyen articulos en libros de actas, monograficos, manuales, etc.

Referencias de internet:
- Documentos en linea: Raymond, E. S. (1999). Homesteading the noosphere. Recuperado el 15 de
enero de 2017 de http://www.catb.org/~esr/writings/homesteading/homesteading/

Generalitat Valenciana (2017). Presencia de la Comunitat Valenciana en FITUR 2017. Recuperado el 7 de
marzo de 2017 de http://www.turisme.gva.es/opencms/opencms/turisme/va/contents/home/noticia /
noticia_1484316939000.html

Articulos de revistas en linea: Ros, M. (2017). La «no-wash protest» i les vagues de fam de les

presoneres republicanes d’Armagh (nord d'Irlanda). Una qiiestié de genere. Papers, 102(2), 373-393.
Recuperado el 18 de marzo de 2017 de http://papers.uab.cat/article/view/v102-n2-ros/2342-pdf-es

Articulos de prensa en linea. Con autor: Samuelson, R. J. (11 de abril de 2017). Are living standards truly
stagnant? The Washington Post. Recuperado el 12 de abril de 2017 de https://www.washingtonpost.com/
opinions/are-living-standards-truly-stagnant/2017/04/11/10a1313a-1ec7-11e7-ad74-3a742a6e93a7_story.
html?utm_term=.89f90fff5ec4
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+ Sin autor: La Veu del Pais Valencia (11 de abril de 2017). Els valencians sén els ciutadans de ['Estat
gue més dies de treball necessiten per a pagar el deute public. Recuperado el 12 de abril de 2017
de http://www.diarilaveu.com/noticia/7276%9/valencians-pagar-treball-deutepublic

Se ruega a los autores o autoras de los originales enviados que adapten su bibliografia al modelo APA en todos
aquellos casos no ejemplificados en este apartado. Los textos que no se ajusten a este modelo seran devueltos
para que los autores o autoras realicen los cambios oportunos.

Normas del proceso de seleccion y publicacion

Debats. Revista de cultura, poder y sociedad publica trabajos académicos de investigacion tedrica y empirica
rigurosa en los ambitos de las ciencias sociales y las humanidades en general. Sin embargo, en algunos
monograficos se podran incorporar algunas aportaciones de otras disciplinas afines a la tematica de cultura,
poder y sociedad, como la historia, la ciencia politica y los estudios culturales.

La evaluacion serd encargada a académicos expertos y se desarrollard por el método de doble ciego (double
blind) en los articulos de la seccidon de monografico llamada «Cuaderno» y en los del apartado de miscelanea
de articulos de investigacion, denominado «Articulos». Todos los trabajos de estas secciones enviados a
Debats. Revista de cultura, poder y sociedad se evaluaran de acuerdo con criterios de estricta calidad cientifica.

Los errores de formato y presentacidn, el incumplimiento de las normas de la revista o la incorreccién ortografica
y sintactica podran ser motivo de rechazo del trabajo sin pasarlo a evaluacion. Una vez recibido un texto que
cumpla todos los requisitos formales, se confirmara la recepcidén y comenzara su proceso de evaluacion.

En una primera fase, el Equipo de redaccion efectuara una revision general de la calidad y adecuacién tematica del
trabajo, y podra rechazar directamente sin pasar a evaluacién externa aquellos trabajos que tengan una calidad
ostensiblemente baja o que no efectéen ninguna contribucién a los dmbitos tematicos de la revista. Para esta primera
revision, el Equipo de redaccién podra requerir la asistencia, en caso de que lo considere necesario, de los miembros
del Consejo de redaccion o del Consejo cientifico. Las propuestas de «Puntos de vista» podran ser aceptadas tras
superar esta fase de filtro previo sin necesidad de evaluacion externa.

Los articulos que superen este primer filtro se enviaran a dos evaluadores externos, especialistas en la materia o
linea de investigacion de la que se trate. En caso de que las evaluaciones sean discrepantes, o que por cualquier
otro motivo se considere necesario, el Equipo de redaccion podra enviar el texto a un tercer evaluador o evaluadora.

Segun los informes de evaluacion, el Equipo de redaccién podrd tomar una de las decisiones siguientes, que
sera comunicada al autor o autora:

Publicable en la versién actual (o con ligeras modificaciones).

Publicable tras revisarlo. En este caso, la publicacién quedara condicionada a la realizacion por parte del
autor o autora de todos los cambios requeridos por la redaccién. El plazo para hacer estos cambios sera
de un mesy se deberd adjuntar una breve memoria explicativa de los cambios introducidos y de como
se adecuan a los requerimientos del Equipo de redaccion. Entre los cambios propuestos podra haber
la conversién de una propuesta de articulo en nota de investigacion / nota bibliografica, o viceversa.

No publicable, pero con la posibilidad de reescribir y reenviar el trabajo. En este caso, el reenvio de una
version nueva no implicard ninguna garantia de publicacion, sino que el proceso de evaluacion volvera
a empezar desde el inicio.

No publicable.

En caso de que un trabajo sea aceptado para su publicacion, el autor o autora deberd revisar las pruebas de
imprenta en el plazo maximo de dos semanas.
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Debats. Revista de cultura, poder y sociedad publicard anualmente la lista de todas las personas que han hecho
evaluaciones anénimas, asi como las estadisticas de articulos aceptados, revisados y rechazados, y la duracién media
del lapso entre la recepcion de un articulo y la comunicacion de la decision final al autor o autora.

Buenas practicas, ética en la publicaciéon, deteccion de plagio y fraude cientifico

Debats. Revista de cultura, poder y sociedad se compromete a cumplir las buenas practicas y las recomendaciones
de ética en las publicaciones académicas. Se entienden como tales:

Autoria: en el caso de autoria multiple se debera reconocer la autoria de todos los autores. Todos los autores
deben estar de acuerdo en el envio del articulo y el autor o autora que figure como responsable deberd
garantizar que todos los demas aprueban las revisiones y la versién final.

Practicas de publicacion: el autor o autora debera notificar una publicacién previa del articulo, incluyendo las
traducciones o bien los envios simultdneos a otras revistas.

Conflicto de intereses: se debe declarar el apoyo financiero de la investigacién y cualquier vinculo comercial,
financiero o personal que pueda afectar a los resultados y a las conclusiones del trabajo. En estos casos se
deberd acompanar el articulo de una declaracién en la que consten estas circunstancias.

Proceso de revision: el Consejo de redacciéon debe asegurar que los trabajos de investigacion publicados
han sido evaluados por al menos dos especialistas en la materia y que el proceso de revisién ha sido justo e
imparcial. Por lo tanto, debe asegurar la confidencialidad de la revision en todo momento, la no existencia de
conflictos de interés de los revisores. El Consejo de redaccién debera basar sus decisiones en los informes
razonados elaborados por los revisores.

La revista articulara mecanismos y controles para detectar la comisién de plagios y fraudes cientificos. Se entiende
por plagio:

Presentar el trabajo ajeno como propio.

Adoptar palabras o ideas de otros autores sin el debido reconocimiento.

No emplear las comillas en una cita literal.

Dar informacion incorrecta sobre la verdadera fuente de una cita.

Parafrasear una fuente sin mencionarla.

Parafrasear abusivamente, incluso si se menciona la fuente.
Las practicas constitutivas de fraude cientifico son las siguientes:

Fabricacion, falsificacién u omision de datos y plagio.
Publicacién duplicada y autoplagio.
Apropiacién individual de autoria colectiva.

Conflictos de autoria.

Debats. Revista de cultura, poder y sociedad podra hacer publicas, en caso de que las haya constatado, las malas
practicas cientificas. En estos casos, el Consejo Editorial se reserva el derecho de desautorizar aquellos articulos
ya publicados en los que se detecte una falta de fiabilidad que se determine posteriormente como resultado tanto
de errores involuntarios como de fraudes o malas practicas cientificas, mencionadas anteriormente. El objetivo que
guia la desautorizacién es corregir la produccion cientifica ya publicada, asegurando su integridad. El conflicto de
duplicidad, causado por la publicacion simultdnea de un articulo en dos revistas, se resolvera determinando la fecha de
recepcion del articulo en cada una de ellas. Si solo una parte del articulo contiene algun error, este se puede rectificar
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posteriormente por medio de una nota editorial o una fe de erratas. En caso de conflicto, la revista solicitara al autor
0 autores las explicaciones y pruebas pertinentes para aclararlo, y tomara una decision final basada en las mismas.

La revista publicard obligatoriamente, en sus versiones impresa y electrénica, la noticia sobre la desautorizacion
de un determinado texto, y en ella se tienen que mencionar las razones para tal medida, a fin de distinguir la
mala practica del error involuntario. Asimismo, la revista notificara la desautorizacion a los responsables
de la institucion a la que pertenezca el autor o autores del articulo. Como paso previo a la desautorizacién definitiva
de un articulo, la revista podra hacer publica una noticia de irregularidad, aportando la informacién necesaria en los
mismos términos que en el caso de una desautorizacién. La noticia de irregularidad se mantendra el tiempo minimo
necesario, y concluira con su retirada o con la desautorizacion formal del articulo.

Aviso de derechos de autor

Sin perjuicio de lo dispuesto en el articulo 52 de la Ley 22/1987 de 11 de noviembre de propiedad intelectual, BOE del
17 de noviembre de 1987,y conforme al mismo, los autores o autoras ceden a titulo gratuito sus derechos de edicion,
publicacién, distribucidny venta sobre el articulo, para que sea publicado en Debats. Revista de cultura, poder y sociedad.

Debats. Revista de cultura, poder y sociedad se publica bajo el sistema de licencias Creative Commons segun la modalidad
«Reconocimiento - NoComercial (by-nc): Se permite la generacion de obras derivadas siempre que no se haga un
uso comercial. Tampoco se puede utilizar la obra original con finalidades comerciales».

Asi, cuando el autor o autora envia su colaboracién, acepta explicitamente esta cesion de derechos de edicidn
y de publicacién. Igualmente autoriza a Debats. Revista de cultura, poder y sociedad a incluir su trabajo en un
fasciculo de la revista para que se pueda distribuir y vender.

Lista de verificacién para preparar envios
Como parte del proceso de envio, los autores o autoras deben verificar que cumplen todas las condiciones siguientes:
1. El articulo no se ha publicado anteriormente ni se ha presentado antes a otra revista (o se ha enviado
una explicacién en «Comentarios para el editor»).

2. El fichero del envio esté en formato de documento de OpenOffice (odt) o Microsoft Word (doc).
3. Siempre que ha sido posible, se han proporcionado los DOl para las referencias.

4. Eltexto utiliza uninterlineado de 1,5 espacios; letra de tamano 12 puntos; utiliza cursiva en vez de subrayado.
Con respecto a todas las ilustraciones, figuras y tablas, se colocan en el lugar correspondiente del texto y no
al final.

5. El texto cumple los requisitos estilisticos y bibliograficos descritos en las instrucciones a los autores o
autoras.

6. Sise envia a unaevaluacién por expertos de una seccién de la revista, se deben seguir las instrucciones
a fin de asegurar una evaluacién anénima.

7. El autor o autora debe cumplir las normas éticas y de buenas practicas de la revista, en coherencia con
el documento disponible en la pagina web de la revista.

Los archivos deben enviarse a: secretaria.debats@dival.es

En caso de que no se sigan estas instrucciones, los envios se podran devolver a los autores o autoras.
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