
Más allá del silencio en el teatro
Una exploración de la experiencia corporal y emocional 
del público de teatro en Argentina

Beyond the Silence in the Theatre
An Exploration of the Corporeal and Emotional Experience 
of Theatre Audiences in Argentina

Resumen

Tradicionalmente, los estudios teatrales se en-
focaron en la producción, inves�igando a los 

ar�istas, las obras y corrientes esté�icas. Menos 
atención recibieron los públicos, sus experien-
cias y perfi les. El presente artículo se propone 
indagar la dimensión corporal y emocional de 
la expectación teatral, enfocándose en tres pun-
tos clave: el rechazo esté�ico, las barreras con las 
que el público se encuentra y el contrato con el 
público. En primer lugar, el artículo releva los 
principales informes sobre públicos de teatro en 
Argen�ina para trazar luego una génesis históri-
ca del género corporal (Citro 2000) típico del pú-
blico en las salas, un régimen caracterizado por 
el silencio y la quietud. Luego, se presentan tres 
recortes de observaciones etnográfi cas en espec-
táculos realizadas en San Miguel de Tucumán. Se 
muestra cómo el rechazo esté�ico se intensifi ca 
por las reglas silentes de la expectación teatral. 
Además, se aportan sustan�ivos para complejizar 
las formas habituales de entender las barreras 
con las que el público se encuentra al asis�ir a 
un espectáculo. En suma, el estudio cons�ituye 
una contribución signifi ca�iva para el campo de 
la ges�ión de públicos y el diseño de polí�icas de 
democra�ización cultural.
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Abstract 

Tradi�ionally, theatre studies focused on pro-
duc�ion, inves�iga�ing ar�ists, plays and aes-

the�ic currents. Less atten�ion has been paid to 
audiences, their experiences and profi les. This 
ar�icle sets out to inves�igate the bodily and emo-
�ional dimension of theatrical expecta�ion, fo-
cusing on three key points: aesthe�ic rejec�ion, 
the barriers that audiences encounter, and the 
contract with the audience. First, the ar�icle pre-
sents the main reports on theatre audiences in 
Argen�ina, and then traces the historical genesis 
of the bodily genre (Citro 2000) typical of theatre 
audiences, a regime characterized by silence and 
s�illness. Then, the ar�icle unfolds three snippets 
of ethnographic observa�ions of performances in 
San Miguel de Tucumán. It shows how aesthe�ic 
refusal is intensifi ed by the silent rules of thea-
trical expecta�ion. In addi�ion, it makes substan-
�ive contribu�ions to the complexity of the usual 
ways of understanding the barriers that audien-
ces encounter when attending a performance. In 
sum, the study cons�itutes a signifi cant contribu-
�ion to the fi eld of audience management and the 
design of cultural democra�iza�ion policies.

Key words: Theatre; Audience; Body; 
Ethnography.
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Presentación

par�icularmente en Argen�ina, se dedicaron so-
bre todo a caracterizar su demografía (género, 
edad y nivel de estudios) y frecuencia en la asis-
tencia al teatro mediante encuestas. En contras-
te, las exploraciones cualita�ivas fueron más es-
casas, lo que implica una rela�iva vacancia en la 
comprensión de la experiencia de la expectación 
teatral en toda su densidad esté�ica, emocional y 
corporal. Por ello, este artículo también se pro-
pone poner de relieve las potencialidades de la 
etnografía en el estudio de públicos, a par�ir de 
mi propio trabajo de campo realizado en San Mi-
guel de Tucumán entre 2018 y 2022, como parte 
de una inves�igación de maestría y doctoral.

En el primer apartado, presentaré los principa-
les informes y sondeos sobre públicos de teatro 
en Argen�ina, argumentando las posibilidades 
que abre el enfoque etnográfi co para nuestro ob-
jeto. En el segundo tramo, realizaré una caracte-
rización corporal y emocional de la expectación 
teatral, recuperando la génesis histórica de dicho 
régimen silente y de quietud, para caracterizar 
después el género corporal (Citro, 2000) al que 
deben incorporarse los espectadores que par�i-
cipan de un hecho teatral. En el tercer apartado, 
presentaré el registro observacional de tres es-
pectáculos en la ciudad de Tucumán, atendiendo 
al antes, el durante y el después del espectáculo. 
En la sección fi nal, analizaré específi camente el 
rechazo esté�ico, las barreras y el contrato con 
los espectadores, enfa�izando la importancia 
de estudiar a los públicos de teatro en las salas, 
presentando atención a la dimensión corporal y 
emocional de dicha experiencia.

Agradezco los generosos comentarios 
de Rubens Bayardo y Aimé Pansera 

para la confección de este artículo

¿Qué posibilidades y restricciones caracter-
izan la experiencia corporal y emocional 

de los espectadores de teatro? ¿Cómo se con-
struye el valor cultural, la afi nidad o el rechazo 
dentro de las salas? ¿Con qué metodologías 
contamos para comprender la experiencia de 
los públicos? El obje�ivo del presente trabajo es 
analizar la dimensión corporal y emocional de 
la expectación teatral, enfocándonos especial-
mente en tres elementos: el rechazo esté�ico, las 
barreras frente a un espectáculo y el contrato 
con el público. Mientras que la sociología cultur-
al argen�ina hizo importantes contribuciones 
para comprender el consumo de música (Ben-
zecry, 2010; Spataro, 2013; Aliano, 2016) y libros 
(Aller y Cuestas, 2021), menos estudios empíri-
cos abordaron el consumo de teatro. A su vez, 
a pesar de que estos trabajos realizaron impor-
tantes aportes para comprender la afi ción esté�i-
ca y el gusto apasionado de los faná�icos, menos 
reportes se realizaron para indagar la cara con-
traria del apego: el disgusto, la indignación o el 
rechazo en los consumos culturales.

Si bien el campo de la ges�ión y desarrollo de 
públicos ha cobrado rela�iva fuerza en América 
La�ina en los úl�imos años, estas inicia�ivas se 
vieron muchas veces limitadas por el restringi-
do conocimiento empírico disponible sobre la 
experiencia emocional, cultural y afec�iva de los 
públicos. En este sen�ido, el presente trabajo rea-
liza una contribución al estudio de los públicos 
incorporando la etnografía, un enfoque poco ha-
bitual para dicho campo. En América La�ina, los 
estudios sobre públicos de teatro son escasos y, 
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Estudiar a los públicos de teatro

que la mayoría de las encuestas de públicos reali-
zadas en Argen�ina coinciden en una rela�iva ho-
mogeneidad: hay mayor tendencia a encontrarse 
con espectadoras mujeres, mayores de 40 años, 
que viven cerca de las salas y con alto niveles edu-
ca�ivos (Pansera, 2022).

A par�ir de los diversos sondeos que corrobo-
ran la homogeneidad de quienes asisten al teatro, 
el campo de la formación y ges�ión de públicos 
defi ne cuatro ejes de intervención: la ampliación, 
la diversifi cación, la fi delización y la educación 
de los públicos (Vergara, 2019). Para diseñar e 
implementar dichas polí�icas, se en�iende que 
una tarea prioritaria es conocer cuáles son las 
barreras de acceso al teatro, ya sean de carácter 
económico, etario, geográfi co, social o simbólico 
(Ministerio de las Culturas de Chile, s/f). En su es-
tudio sobre públicos jóvenes en edad escolar en 
Buenos Aires, Ana Durán (2016) muestra que una 
importante barrera es la falta de conocimiento 
sobre circuitos y salas de teatro. La autora subra-
ya que los jóvenes rechazan lo escolar, lo de baja 
calidad, pero sobre todo el teatro pensado para ellos, 
donde encuentran formas pasteurizadas y mora-
lizantes (Durán, 2016:22). De este modo, Durán 
muestra que una barrera central del encuentro 
de los jóvenes con el teatro es el rechazo esté�ico, 
en este caso ligado a aquellas puestas que buscan 
producir un teatro ad hoc para una franja etaria. 
En este caso, la autora avanza sobre un rasgo de 
principal importancia para nuestra inves�iga-
ción: el rechazo esté�ico como un elemento clave, 
si bien incómodo de registrar, para comprender 
la experiencia de los públicos.

A pesar del carácter convivial y cuerpo a cuer-
po del teatro indicado por la bibliografía (Féral, 
2003; Dubat�i, 2007), casi no se incorporaron 
estrategias etnográfi cas, observacionales o et-
nometodológicas para estudiar a los públicos. 
Mientras la etnografía produjo innovaciones 
notables para conocer a las audiencias de cine 
(Rosas Mantecón, 2017; Vallejo y Peirano, 2017), 
en el campo del teatro, la etnografía ha sido pro-
duc�iva para estudiar a los ar�istas en formación 
(Batteza�i, 2017; Del Mármol, 2020), pero no a los 
públicos. En Argen�ina, la etnografía se reveló 
también altamente produc�iva en la didác�ica 
de la literatura, sobre todo en dos dimensiones: 
primero, porque permite reconstruir escenas de 
lectura que abren la diversidad de valoraciones y 
relaciones que los sujetos �ienen con la palabra 
escrita (Bombini, 2008:30; Hirschman, 2011); se-
gundo, porque es�imula la confección de memo-
rias por parte de los docentes, como instrumento 

Si bien inves�igadores y gestores expresaron re-
iteradamente su curiosidad e interés por los 

públicos de teatro, pocos trabajos manifestaron 
una voluntad real de recolectar evidencia empíri-
ca sobre ellos. Posiblemente, esto ocurre porque 
acecha siempre el temor de incurrir en simples 
estudios de mercado: reducir los públicos a meros 
consumidores, de quienes sólo interesa conocer si 
salieron sa�isfechos o no de un espectáculo (Sedg-
man, 2019). Más aún, es indudable que dichas ind-
agaciones amenazan con poner en evidencia que 
raramente las salas públicas, o que reciben ayudas 
del Estado, sos�ienen polí�icas de atracción de 
públicos. A diferencia del modelo europeo de de-
sarrollo de audiencias, vinculado al marketing y al 
sostén económico de las salas, en América La�ina, 
donde las desigualdades sociales son una barrera 
principal para el acceso a las artes, la ges�ión de 
públicos de teatro elaboró un paradigma propio: 
la formación de públicos, una corriente en la cual 
los espectadores son entendidos como sujetos de 
derecho y su atracción hacia las salas es una agen-
da en la polí�ica pública (Vergara, 2019).

Según el Sistema de Información Cultural 
Argentino (SINCA), el grado de concurrencia a es-
pectáculos teatrales suele aumentar con el nivel edu-
cativo y socioeconómico (2017:22). Las mediciones 
realizadas por el Teatro Nacional Cervantes en 
Buenos Aires en su propia sala refrendan esta per-
cepción. Allí, el público universitario (estudiante, 
posgraduado o docente) no bajaba del 75% en las 
encuestas realizadas en 2017, 2018 y 2019 (Jaros-
lavsky, 2019)1. Por su parte, las tres Encuestas de 
Consumos Culturales de SINCA indican que, del 
total de personas que respondieron, el 19% asis�ió 
al menos una vez al teatro en 2013, un 11% en 2017 
y un 15% en 20222 (SINCA, 2023:25). Un rasgo cla-
ve de dichos sondeos es que los mo�ivos más ale-
gados para ir al teatro son porque me invitaron y 
por recomendación de un amigo (SINCA, 2023), lo 
cual pone de relieve la importancia del lazo social 
para esta prác�ica. En la exhaus�iva puesta al día 
confeccionada por Aimé Pansera (2022), se indica 

1 El Teatro Cervantes cuenta con un Área de Ges�ión de Pú-
blicos, repar�ición inédita en las ins�ituciones teatrales del 
país, que desplegó dis�intas acciones en los úl�imos años 
para diversifi car los perfi les de asistencia al teatro. Informes 
posteriores registran los efectos de dichas acciones, regis-
trando la asistencia de perfi les poco frecuentes en sondeos 
anteriores: personas con discapacidad visual y audi�iva, 
jóvenes en edad escolar, y personas que viven lejos de la 
sala, entre otros (Jaroslavsky, Kunst y Pansera; 2020).
2 Estas encuestas se realizan en todo el territorio nacional, 
en aglomerados urbanos mayores a 30.000 habitantes, con 
muestras que oscilan entre 2.800 y 3.200 casos.
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clave de autobservación y re�lexión sobre la prác-
�ica (Bombini y Labeur, 2013). De todas maneras, 
los métodos de las ciencias sociales han tenido 
una limitada inserción en el estudio de las artes 
en Argen�ina, sobre todo en función del escaso 
desarrollo que la sociología de las artes tuvo en 
América La�ina (Facuse, 2010; Rodríguez Morató, 
2017). Ciertamente, los estudios sobre públicos 
de teatro u�ilizaron frecuentemente la encuesta, 
muy ú�il para registrar sus perfi les y composi-
ción, pero que poco aportan sobre las experien-
cias, afi nidades y emociones en juego.

Por todo lo dicho, el presente artículo se pro-
pone también realizar una contribución en 
función del método a emplear: la observación 
par�icipante y la etnografía. ¿Qué posibilidades 
ofrecen estas técnicas para nuestro objeto? Por 
un lado, permiten recolectar una amplia serie 
de elementos que difícilmente puedan recon-
struirse por otras vías: la materialidad de la sala, 
los �iempos de espera, las palabras y reacciones 
corporales súbitas durante la función, los reper-
torios verbales inmediatos con que se evalúa el 
espectáculo una vez terminada la función. Como 
indica Sedgman (2019), las entrevistas cualita�i-

vas con espectadores de teatro �ienen la difi cul-
tad de que el status de uno como inves�igador 
opera como una interferencia, suscitando casi 
siempre respuestas tímidas y amigables hacia el 
espectáculo, a menos que el espectador se sienta 
realmente un experto (Sedgman, 2019). Por otra 
parte, la entrevista cualita�iva �iende a sobrepon-
derar las historias de vida, cuando las prác�icas 
culturales ocurren en función de condiciones y 
experiencias mucho más incidentales, colec�ivas 
e inesperadas. Entonces, la afi nidad o el rechazo 
hacia un espectáculo puede no estar ligado, nece-
sariamente, a un sustrato biográfi co, sino a ele-
mentos situacionales del espectáculo teatral, un 
material mul�iforme, efímero y cuerpo a cuerpo. 
Por ello este artículo u�iliza el enfoque etnográfi -
co, comprendido no como una mera recolección 
de datos, sino como un registro que se construye 
desde el sujeto y su sensibilidad (Ingold, 2014), 
como una relación entre inves�igador e interloc-
utores. Por ello, en muchos casos aparecerá mi 
persona como un actante en la observación, reg-
istrando lo que veo y lo que oigo, lo que creo ver 
y creo oír, y lo que los informantes dicen sobre lo 
anterior (Guber, 2005).

El cuerpo de los espectadores

El bullicio y la quietud: 
la génesis histórica del silencio en el teatro

Desde la segunda mitad del siglo XIX, un lento 
proceso comienza a ocurrir en algunas ca-

pitales europeas: el bullicio, el movimiento y el 
consumo de alimentos en los teatros son reem-
plazados paula�inamente por el silencio, la quie-
tud y la contención corporal. Si en el siglo XVIII 
un actor podía recibir ovaciones y aplausos con 
solo mirar al público, ya en 1850, la represión 
emocional es la forma que la burguesía urbana 
y cosmopolita �iene para dis�inguirse de la cla-
se trabajadora (Sennett, 1978:256-257). Por estas 
décadas aparecen los primeros reglamentos que 
penalizan los silbidos y abucheos en el teatro, al 
�iempo que los bancos largos comienzan a ser 
reemplazados por butacas individuales fi jadas al 
suelo, evitando tanto la movilidad como el con-
tacto entre espectadores, los cuales pasan de ser 
una multitud informe a individuos (Butsch, 2007). 
Estas formas pacifi can la agresividad del públi-
co y es�imulan un placer exclusivamente ocular, 
es decir, que los espectadores tengan la capaci-
dad para experimentar emociones con la mera con-
templación o, incluso con la mera audición (Elias, 
1987:231). Estos elementos cons�ituyen prác�icas 
corporales clave de la sociedad civilizada y serán 

determinantes para la consolidación de ac�ivida-
des como la lectura de libros o las salidas al tea-
tro (Elias, 1987). En paralelo, tes�imonios de músi-
cos, dramaturgos y ar�istas plás�icos de la época 
demuestran que el arte pasa a entenderse como 
aquello que permite aislarse de la vida común y 
“elevarse”, lo que también se alinea con la predis-
posición a estar absortos y en silencio (Segdman, 
2018:29).

Este nuevo régimen corporal se afi anzará a 
lo largo del siglo XX. Para Baz Kershaw (2001), 
el proceso histórico por el que las audiencias se 
vuelven silenciosas implica un progresivo disci-
plinamiento y control, poniendo límites a la par-
�icipación y a la democracia en las salas. Mien-
tras décadas atrás el teatro era una ac�ividad 
relevante para la vida pública, indica, en tanto 
era común que un espectador irrumpiera con 
quejas en voz alta, la aparición de reglamentos y 
policías en los pasillos habría conver�ido al teatro 
en un lugar poco relevante para la polí�ica (Ker-
shaw, 2001). Sin embargo, otros autores sugieren 
complejizar esa comprensión del silencio en el 
teatro. Kirsty Sedgman analizó las controversias 
recientemente surgidas en Inglaterra, donde al-
gunos defi enden un teatro de etiqueta, que lucha a 
favor de un público silencioso, mientras otros, no 
sin nostalgia, celebran cada vez que aparecen es-
pectadores móviles y par�icipa�ivos. Sedgman, en 
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sintonía con Rancière (2010), discute la perspec-
�iva de Kershaw: estar quieto y no rebelarse mu-
chas veces es un acto de empoderamiento, una 
decisión que busca mayor placer esté�ico, por lo 
que es ingenuo el binarismo que asocia el control 
al espectador silencioso, y la resistencia al espec-
tador inquieto o ruidoso (Sedgman, 2018:17). En 
el mismo sen�ido, también es erróneo creer que 
silencio equivale a individualismo, y par�icipa-
ción a comunidad. Muchas veces, el silencio es 
un modo de mantener el lazo colec�ivo de la sala, 
mientras que el ruido puede entenderse como un 
gesto de egoísmo (Sedgman 2018:20).

Estos binarismos se relacionan con una dico-
tomía más general y atávica en los estudios sobre 
artes y cultura. Tradicionalmente, se comprende 
que el consumo de alta cultura equivale a un acto 
egocéntrico, interesado en adquirir capital cultu-
ral y la producir jerarquías, mientras que el con-
sumo de cultura popular implica actos colec�ivos 
y marcados por la pasión (Benzecry, 2012:33). De 
seguir estas premisas, un cuerpo que se mueve en 
un recital de rock estaría más liberado y conecta-
do con su comunidad que alguien que está quieto 
en el teatro. A su vez, la quietud y la contención 
emocional del teatro sólo surgirían como conse-
cuencia de reglas externas que buscan reprodu-
cir una jerarquía social. Ahora bien, cuando los 
públicos de teatro optan por la quietud y el silen-
cio, muchas veces lo hacen como una forma de 
aumentar el placer y establecer lazos con el resto 
del público, al fundar una experiencia común. En 
consecuencia, es de primera importancia subra-
yar que no es posible establecer interpretaciones 
automá�icas sobre qué signifi ca quietud o movi-
miento, silencio o bullicio, entre los espectadores.

La expectación teatral como género corporal

En�iendo como género corporal a una serie de 
comportamientos kinésicos más o menos estables, 
con elementos nucleares o prototípicos, tanto en lo 
que refi ere a su estilo de movimientos, a la estruc-
turación que presentan, como a las dimensiones 
instrumentales, comunicativas y sensorio-emotivas 
que conllevan (Citro, 2000:7). A diferencia de otras 
prác�icas, como recorrer un museo o asis�ir a un 
recital de rock, la expectación teatral exige quie-
tud y silencio3. Esta clase de ac�ividades son sólo 
en apariencia puramente mentales e introspec-
�ivas: leer una novela o escribir un artículo son 

3 Una excepción notable al silencio general del público 
puede encontrarse en el Festival de Avignon, caracterizado 
por contar con un público fi delizado y conocido por tomar 
la palabra durante las funciones o abuchear el espectácu-
lo, en tanto la asistencia al teatro se vive como parte de un 
deber cívico. Al respecto, véase especialmente las controver-
sias de la edición 2005 del Fes�ival de Avignon recuperadas 
por Banu y Tackels (2005).

prác�icas tan corporales como el baile o el de-
porte (Carozzi, 2005). Por ejemplo, en la vida aca-
démica, aprendemos a estar sentados por largo 
�iempo, separados uno del otro, concentrados en 
la producción y percepción de discursos, evitan-
do que nuestra atención fugue hacia cosas que 
ocurren fuera de uno mismo, como sonidos, olo-
res o distracciones visuales (Carozzi, 2005:29-31). 
Del mismo modo, la expectación teatral también 
es un género corporal: los espectadores aprenden 
un arco de gestos kinésicos y sensorio emo�ivos 
que condicionan y producen, en parte, el sen�ido, 
la afi nidad o el rechazo ante un espectáculo.

Las salidas al teatro comienzan con un movi-
miento hacia la sala, un tránsito por el espacio 
urbano donde soportes como el transporte pú-
blico facilitan la llegada del público. Al llegar a 
la sala, los espectadores ingresan lentamente y 
en fi la, con movimientos calmos y ordenados. Si 
alguien quisiera “ganarle” un lugar a otro espec-
tador, debería hacerlo con cierta cautela y hasta 
elegancia, sin gestos bruscos o prepotentes. Al 
sentarse, las personas ocupan el mismo si�io en 
toda la función. Una vez apagadas las luces, no 
pueden levantarse o cambiarlo con otro. Abando-
nar la sala es algo que ocurre sólo ocasionalmen-
te, aunque sí es más frecuente en los espacios de 
gran aforo del teatro ofi cial. En contraste, los tea-
tros del circuito alterna�ivo no cuentan muchas 
veces con salidas por el fondo, mo�ivo por el cual 
el espectador que deseara re�irarse en plena fun-
ción tendría que acercarse mucho al escenario o, 
incluso, pisarlo. Levantarse del teatro es conside-
rado una falta de respeto grave y es muy infre-
cuente en salas de aforo reducido.

Cuando la función está por comenzar, la sala 
se oscurece y es el indicador para hacer silencio. 
Muchas veces puede oírse un ¡Shhh! si algún es-
pectador no se apresura a hacerlo. Durante la 
función, el espectador está quieto y en silencio 
en su butaca. Cualquier �ipo de ruido, desde to-
ser hasta el papel de una golosina, puede recibir 
la sanción de otro espectador o de un encargado 
de sala. Los despliegues corporales son mínimos: 
entregar el peso hacia atrás, inclinarse hacia ade-
lante, cambiar la posición de los brazos. Dado 
que cada espectador �iene un asiento propio, el 
contacto con otro cuerpo y la eventual distrac-
ción se ve rela�ivamente evitada. A su vez, la sala 
está sumida en penumbras con excepción del es-
cenario, alentando que el foco de atención siem-
pre esté adelante. Dadas estas restricciones en 
los movimientos, algunos espectadores exageran 
gestos del rostro, buscando complicidad con sus 
pares. En gran medida, hay dos gestos sonoros a 
los que los espectadores sí están habilitados: reír 
durante la función y aplaudir en el fi nal. La risa 
es el gesto sonoro más evidente con que los espec-
tadores acompañan la puesta. Su efecto es rom-
per el silencio y marcar su presencia en la sala. 
Ahora bien, la sobreabundancia de risas también 
puede ser denostada. En dis�intas ocasiones, du-
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rante mi trabajo de campo, conversé con espec-
tadores que se ofuscaban por lo que entendían 
como una sobreabundancia de risas por parte de 
los demás espectadores, un elemento distrac�ivo 
y an�iclimá�ico, que ocurre muy a menudo en las 
salas grandes del circuito comercial. En este caso, 
el clima de silencio o de risas afecta notablemen-
te la afi nidad o el rechazo que el público experi-
menta por la puesta.

Además de la risa, el espectador está habilita-
do, y casi obligado, a desplegar otro gesto expre-
sivo: el aplauso, una acción altamente valoriza-
da por los ar�istas. “Fue una ovación cerrada”, “Se 
caía el teatro... No terminaban nunca de aplaudir”, 
“La gente aplaudía a rabiar”, son algunas expre-
siones que dis�intos ar�istas aportaron durante 
el trabajo de campo para expresar el éxito de una 
puesta. El aplauso, la reacción corporal y emocio-
nal más notable de una puesta, llama�ivamente 

fue poco explorado, tan es así que importantes 
publicaciones y bases de dato internacionales 
sobre teatro no ofrecen ninguna entrada especí-
fi ca sobre éste (Kershaw, 2001). El aplauso puede 
acompañarse de un ingrediente suplementario: 
ponerse de pie, una forma de comunicar una ad-
hesión aún mayor hacia la puesta. A diferencia 
de un recital popular, en el teatro cada especta-
dor �iene su butaca, un perímetro propio de hexis 
corporal. Por lo tanto, el despliegue expresivo de 
adhesión o rechazo parece más individual y no 
contaminado por los otros asistentes. Sin em-
bargo, también en la sala de teatro hay in�luen-
cias y entusiasmos compar�idos, y si la mitad de 
la sala se pone de pie, por ejemplo, es común que 
todos lo hagan. Tanto reírse como ponerse de pie 
al aplaudir son acciones sólo en apariencia in-
dividuales, ya que están sujetas al contagio, pero 
también a la resistencia.

Observaciones en campo: la experiencia de los públicos de teatro

A con�inuación, presentaré tres observaciones 
en espectáculos de teatro, prestando especial 

atención a la experiencia de los públicos. Dichas 
observaciones fueron realizadas en la ciudad de 
San Miguel de Tucumán, donde realicé mi traba-
jo de campo de maestría y doctoral entre 2018 y 
2022. San Miguel de Tucumán es una ciudad de 
584.798 habitantes, rodeada por otros cuatro mu-
nicipios, conformando un centro urbano que al-
berga en total unos 800 mil habitantes (INDEC, 
2022). Es el sexto centro urbano más poblado del 
país y un importante nodo cultural de la Región 
Noroeste, ya que allí se encuentra la Universidad 
Nacional de Tucumán, una ins�itución centena-
ria con carreras de teatro, danza, música y cine. 
La ciudad de Tucumán cuenta con unas 25 salas 
de teatro, de las cuales 7 pertenecen a algún orga-
nismo estatal, y el resto al circuito independien-
te, el de mayor producción a nivel local4. Como 
un dato adicional, cabe agregar que, durante la 
pandemia del Covid-19, el teatro de Tucumán se 
vio gravemente afectado: por un lado, el circuito 
independiente tuvo grandes difi cultades para po-
sicionarse como un interlocutor legí�imo frente 
al Estado para reabrir las salas; por otro, la pan-
demia profundizó el problema de falta de públi-
co, que el circuito venía experimentando desde 
hacía algunos años (Salas Tonello 2022)5.

4 Para una caracterización general de las salas, ins�ituciones 
y circuitos del teatro de Tucumán, véase Salas Tonello (2021). 
5 Sondeos realizados a nivel nacional muestran que, mien-
tras el sector audiovisual regresó a sus índices de ac�ividad 
y empleo previos a la pandemia, las artes del espectáculo, 
al menos hasta 2022, no habían recuperado dichos niveles 
(Mauro, Salas Tonello, De la Puente; 2023).

El propósito de mi inves�igación fue analizar 
las prác�icas de reconocimiento, ins�ituciones y 
circuitos profesionales en el teatro de San Mi-
guel de Tucumán, empleando diversas técnicas 
(entrevistas, trabajo de archivo, elaboración de 
índices), además de asis�ir en varias ocasiones al 
teatro. El interés por los públicos, no previsto ini-
cialmente en el proyecto, fue ganando relevancia 
a lo largo de las observaciones de espectáculos, 
de los cuales comencé a elaborar un detallado 
registro. En total, los espectáculos relevados de 
manera sistemá�ica fueron 20, dis�inguiendo 
siempre tres momentos: 

◊ el antes del espectáculo: cómo nos entera-
mos de la obra, con quiénes asisto, qué ima-
gen previa existe sobre el espectáculo, cómo 
es la espera, 

◊ el durante: la quietud, el silencio, los mur-
mullos, la expresividad del público), y 

◊ el después: los saludos al elenco, las conver-
saciones con espectadores al salir. 

En las dis�intas situaciones, veremos a espec-
tadores con cierta expertise, más proclives a com-
par�ir re�lexiones y claroscuros sobre sus per-
cepciones esté�icas de las obras. A con�inuación, 
presentaré el registro de tres escenas para elabo-
rar luego una discusión sobre los resultados.

En la presente inves�igación se optó por la 
estrategia de seguir a los actores (Latour, 1992; 
Marcus, 2001; Benzecry 2022), es decir, estable-
cer contactos signifi ca�ivos con ciertos actores 
sociales y pedirles recorrer junto a ellos salas, 
eventos y conversaciones. A su vez, opté por un 
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enfoque reflexivo, en el sen�ido de aquella ciencia 
que no se inclina por el desapego del inves�igador, 
sino por su par�icipación involucrada en múl�i-
ples situaciones de diálogo con los actores (Bu-
rawoy, 1998:5). Por lo tanto, al realizar y registrar 
por escrito las observaciones, la inves�igación no 
priorizó alcanzar una muestra representa�iva, 
sino, sobre todo, ganar en profusión de datos y 
densidad analí�ica, rasgos propios de las inves�i-
gaciones cualita�ivas (Fernández Núñez, 2006), 
para abordar así funcionamientos poco descritos 
por la literatura especializada.

A lo largo de mi inves�igación entrevisté a 
47 teatristas y realicé observaciones y regis-
tros etnográfi cos de 20 espectáculos, algunos 
en Tucumán y otros en Buenos Aires, llevados 
ade lante por ar�istas tucumanos. En el presente 
artículo presentaré fragmentos de tres de dichas 
observaciones, a los fi nes de mostrar las poten-
cialidades de la etnografía para nuestro objeto. 
En cuanto al perfi l de los espectadores que apa-
recen, se trata de estudiantes de teatro o actores/
actrices de entre 25 y 35 años, los cuales recor-
rieron varios talleres artís�icos de la bohemia 
tucumana y algunos tramos de la formación 
universitaria. En gran medida, se trata de espect-
adores con cierta expertise, habituados a hablar 
de lo que vie ron y que muchas veces emiten 
juicios en función de mapeos na�ivos sobre el te-
atro tucumano. A primera vista, dichos saberes 
pueden parecer sesgos o límites, porque los dis-
tancian de los espectadores poco habituados 
al teatro. Sin embargo, por el contrario, como 
indicó Sedgman (2019), su expertise opera como 
una condición produc�iva para la inves�igación, 
ya que los espectadores expertos son los que más 
detallada y honestamente aportan sobre lo que 
vivieron en los espectáculos (Sedgman 2019). Por 
otra parte, no es un obje�ivo del presente trabajo 
la reconstrucción del habitus de los espectado-
res, en tanto sistema de disposiciones durables y 
transferibles que sirven de matriz para las percep-
ciones futuras (Bourdieu, 1998:54), sino más bien 
prestar atención a los cursos de acción posibles 
implicados en la par�icipación en un espectácu-
lo. Así, esta inves�igación procura incorporar las 
contribuciones de las corrientes pos-bourdianas 
de la sociología de la evaluación esté�ica (Beljean, 
Chong y Lamont 2016), así como los aportes de 
Hennion (2001) y Benzecry (2014), quienes enfa�i-
zan que el gusto cultural no se defi ne solo por dis-
posiciones previas, sino que éste es, en sí mismo, 
una actividad (Hennion 2001), una prác�ica con 
efectos y posibilidades no necesariamente pre-
vistos en un habitus previo.

Una sala en las afueras

Es un viernes frío de julio de 2019. La función 
del espectáculo al que debo ir es a las 22 y para 
llegar a la sala debo tomar un taxi. En la ciu-
dad de Tucumán, algunas salas se concentran 
en el microcentro (todas las estatales) y muchas 
otras están fuera de las cuatro avenidas, la cate-
goría que los tucumanos u�ilizan para nombrar 
el cuadrante de unas ciento veinte manzanas 
de mayor circulación en la ciudad, delimitado 
por las avenidas Mitre, Sarmiento, Avellaneda y 
Roca. A par�ir del año 2000, muchos espacios de 
teatro se instalaron fuera de las cuatro avenidas, 
estableciendo una distancia geográfi ca y simbóli-
ca con los barrios residenciales de los sectores 
medios y altos del centro. La descentralización 
hacia la periferia, si bien busca llevar el teatro 
hacia sectores poco alcanzados por las polí�icas 
culturales, también ocasiona difi cultades para 
la atracción de espectadores, ya que el trans-
porte público en Tucumán se de�iene cerca de las 
diez de la noche y no es posible u�ilizarlo al salir 
del espectáculo. En esta ocasión, son más de las 
nueve de la noche y el colec�ivo seguramente va 
a demorarse en pasar. Para ir a una zona aleja-
da del microcentro es necesario tomar un taxi. 
La zona en que la sala se emplaza es suburbana 
y, habitualmente, un territorio donde ocurren 
hechos de inseguridad, según las no�icias. Al lle-
gar, toda la cuadra es de una oscuridad absoluta. 
La única luz encendida y notable pertenece a la 
sala. El resto del barrio es penumbra y silencio. 
Evidentemente, no es una zona de teatros. Son 
las 21.40 cuando me bajo del taxi.

La sala es una casa vieja, con un letrero arriba 
de la puerta pero sin cartelera en la fachada que 
indique los espectáculos. Ingreso a un recibidor 
pequeño, donde entran un máximo de 15 perso-
nas. Soy uno de los primeros en llegar y me acer-
co al mostrador para pagar las dos entradas que 
reservé por mensaje de Whatsapp. Me a�iende un 
muchacho y me entrega dos papeles fotocopia-
dos en blanco y negro: �ienen impreso el nombre 
de la sala y están muy ajados, como si hubiesen 
pasado por muchas manos, es evidente que son 
entradas usadas en otras funciones. Me llama 
la atención la diferencia con las entradas que se 
reciben en los teatros de Buenos Aires, emi�idas 
por Alternativa Teatral6 e impresas en papel de 
color. También el precio de la entrada me llama 

6 Plataforma virtual por donde se promocionan y venden 
entradas del circuito alterna�ivo en la Ciudad de Buenos 
Aires. Plateanet o Ticketek son las plataformas del circuito 
comercial. En Tucumán, son contados los espectáculos que 
u�ilizan �icketeras virtuales. La única forma de compra elec-
trónica previa es mediante transferencias a la compañía.
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la atención: cada una sale 300 pesos7, lo mismo 
que se estaba pagando en Buenos Aires en aquel 
momento para espectáculos del circuito alter-
na�ivo. En general, Tucumán es una ciudad más 
barata que Buenos Aires. Pago con un billete de 
500 y otro de 100, el importe justo, para mi amigo 
Facundo y para mí. Cuando me estoy por re�irar, 
el muchacho me pide si puedo facilitarle cambio, 
dejarle algunos billetes de 100 a cambio de uno 
de 500. Le doy cambio y dejo el mostrador.

A mi izquierda, sobre la pared, leo un cartel 
que dice:

El teatro es un trabajo, un trabajo califi cado. 
Los amigos apoyan el trabajo de los amigos. 
Por ello, pagan entradas sin especular ni soli-
citar entradas de favor ni descuentos. Apoye el 
teatro independiente en crisis. Pague su entra-
da y disfrute este maravilloso arte.

En torno nuestro, la iluminación es mortecina 
y las paredes están despintadas. En un pequeño 
cubículo hay una can�ina atendida por una mu-
jer mayor, a la que le cuesta moverse. Detrás suyo, 
veo unos estantes casi vacíos, con unas galletas 
Saladix colgando como en los kioscos pobres de 
barrio que sobrevivieron a una crisis. Me acerco 
a comprar una cerveza.

–Si �iene sencillo, mejor –an�icipa la mujer.

Tengo justo los 70 pesos para pagar la lata de 
cerveza. Salgo a la vereda a tomarla. Me llamó la 
atención el cartel que me pide que apoye al tea-
tro independiente en crisis. No estoy enterado de 
algún evento reciente por el cual el teatro podría 
estar en crisis. Efec�ivamente, parece referirse a 
la crisis económica más general que atraviesa la 
Argen�ina desde, al menos, dos años.

Llegan mis dos amigos, Andrés y Facundo. An-
drés todavía �iene que comprar su entrada. El otro, 
en cambio, debe devolverme el dinero por la suya.

–¿Cuánto te salió, gringo? –me pregunta 
Facundo.

–300 pesos –le contesto.
–¡Tome! –reacciona, riéndose. Es una expre-

sión que Facundo usa cuando algo es caro. Busca 
el dinero y me lo entrega.

El director de la sala se asoma al recibidor don-
de fuimos apretándonos, sin muchas chances de 
armar una fi la por la estrechez del espacio. Nos 
pide que apaguemos los celulares y hace ingresar 
al público. El espacio �iene un techo alto, como 
un galpón, y los asientos son sillas de plás�ico 
sobre gradas. Antes de ir a las sillas, un chico jo-
ven, ves�ido como de época, con un pantalón gris 
y una camisa vieja, nos entrega programas de 
mano. Sobre el escenario, que está a la altura de 
los espectadores, hay cinco hombres acostados 
7 Entre 6 y 7 dólares al cambio de la fecha.

de forma desordenada, uno encima del otro.
Nos sentamos y miramos el programa de 

mano. Es una fotocopia en blanco y negro dobla-
da en seis partes. Cuando uno despliega comple-
tamente la hoja, de uno de los lados se arma un 
póster de la obra. Andrés llama la atención sobre 
el hecho de que hay dos rubros diferenciados, 
Vestuario y Sastrería, con personas dis�intas a car-
go en cada uno de ellos

–¡Sastrería! –comenta en voz baja con ironía, 
en la penumbra de la sala. 

En cierta forma, se burla de que difícilmente 
sea tan complicada la confección del vestuario 
como para dividirla, como si la compañía estu-
viera exagerando el trabajo que hizo. Leen otro 
rubro impostando la voz:

–¡Inves�igación del hecho dramá�ico!

Se trata de otro rubro donde hay una persona 
encargada. Nuevamente, les resulta una dimen-
sión extraña, algo que se añade para darle jerar-
quía a la puesta.

De repente, la sala se pone en penumbras y 
se ilumina tenuemente el sector del escenario 
donde está el montículo de cuerpos. El chico que 
nos entregó los programas se va al fondo, a la 
derecha, se saca la camisa y los pantalones, has-
ta quedarse en un slip blanco. Comienza a hacer 
un movimiento repe�i�ivo, como de danza, y de a 
poco van sumándose los otros. Bailan dos, luego 
tres, luego todos. Interrumpen con un grito y de-
sarman la fi gura. Hay un apagón y se proyectan 
imágenes en el fondo del escenario.

La obra avanza con pequeñas escenas, algunas 
con texto, otras de danza, pero sin personajes o 
una narra�iva clara. Vienen apagones y nueva-
mente las imágenes en el fondo. Mientras la obra 
avanza, comienzo a sen�ir una inquietud: No sa-
bremos cuándo termina la obra. Hay muchos apa-
gones y la propuesta no busca un arco narra�ivo 
clásico. Noto cierta frialdad por parte del públi-
co, ya que durante la obra registro únicamente 
dos momentos de risa tenue. Incluso en las obras 
más dramá�icas hay momentos de complicidad 
del público y risas. No es este el caso. La obra 
con�inúa y en un momento llega a un apagón un 
poco más claro, donde da la impresión de que es 
el cierre. Sin embargo, el público se demora en 
aplaudir y comienza un silencio incómodo. De 
repente, escucho un único aplauso muy decidi-
do y fuerte que viene desde atrás mío. Me doy 
vuelta, apenas, y es el mismo muchacho que me 
vendió las entradas, que está de pie al costado de 
los espectadores. Su aplauso solitario dura unos 
pocos segundos, como si el público se resis�iera 
todavía. Luego, todos aplaudimos. El muchacho 
de las entradas suma ahora silbidos. En cierta 
forma, me resulta una reacción desmedida, por 
la frialdad que había percibido antes. Sin embar-
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go, la intensidad de los aplausos crece e incluso 
algunos gritan ¡Bravo!.

Ya afuera, les comento a mis amigos si habían 
tenido la misma sensación que yo: alguien de la 
compañía había comenzado a aplaudir antes que 
el público.

–Sí –contesta Andrés, decidido. –Eso �iene de 
bueno Pereyra –el director con el que trabaja– 
Pereyra nunca aplaude primero. Espera a que el 
público aplauda.

Observar el rechazo estético

Una noche de sábado salimos al teatro con 
Gabriela, Facundo y su novia Yami. Gabriela y 
Facundo tomaron clases de teatro y se dedican a 
la actuación. El plan es ver actuar a un amigo en 
común en un espectáculo que �iene lugar en una 
pequeña sala municipal en el centro.

El espacio �iene un gran recibidor y con Ga-
briela somos los primeros en la fi la. Dan sala bas-
tante temprano y entramos mucho antes de que 
lleguen Facundo y Yami. Gabriela avanza por el 
pasillo central de la sala con decisión, yo la sigo, y 
nos sentamos en la primera fi la. El escenario está 
a nuestra altura: es un pequeño rectángulo y no 
hay ninguna elevación o límite entre el suelo que 
pisamos y el que pertenece al escenario. Noto que 
ella está risueña con respecto a esta decisión ries-
gosa: sentarse tan adelante, pegados a los actores. 
Gabriela recuerda haber actuado aquí. Me gusta 
esta sala, le digo, pero me indica que no es buena: 
�iene una única salida, una pequeña puerta en el 
fondo, y no hay forma de fugar por los costados. 
Esto limita mucho las posibilidades de la obra.

La sala se oscurece y la obra comienza. Sobre el 
escenario hay un banco donde se sientan el actor 
y la actriz. La obra iba a recordarme a Esperando 
a Godot de Samuel Beckett, anotaría en mi libre-
ta, ya que hay dos personajes, que están en un lu-
gar indeterminado a la espera de que ocurra algo. 
Cuando una escena termina hay un apagón y se 
proyectan en el fondo imágenes psicodélicas, de 
colores, mientras suena una melodía de piano. El 
público se man�iene en silencio mientras suena 
la música y la sala está a oscuras, únicamente 
con las imágenes. En uno de esos intervalos, Ga-
briela ahoga una carcajada con la nariz, se acerca 
a mi oído y me susurra:

–¡Es Amélie, culiao!

Se refería a que la melodía que sonaba era la 
conocida Comptine d’un autre été de Yann Tier sen, 
popularizada en la película Amélie (2001, Jean-
Pierre Jeunet). Las risas de Gabriela surgían de 
que la música elegida era algo obvia, demasiado 
difundida en el circuito indie y una estrategia un 

tanto fácil para generar un clima de misterio o 
melancolía.

Los actores salían a escena nuevamente y dia-
logaban hasta el siguiente apagón. En general, los 
textos tenían un tono realista y, cada tanto, decían 
alguna frase muy cargada de lirismo. En una oc-
asión, el actor dijo: una vez conocí una mujer que 
tenía alas. Esto nuevamente generó una carcajada 
sorda en Gabriela, que claramente buscaba comu-
nicarse conmigo y producía algún �ipo de sonido 
para buscar complicidad. Más ade lante, el actor 
hacía unos movimientos poco naturales, como 
es�irar el brazo hacia un costado y hacer como 
si el resto del cuerpo �ironeara hacia atrás, mien-
tras decía un texto. En esos momentos, Gabriela 
ya no podía contenerse, me agarraba la mano que 
tenía apoyada sobre el posabrazos y me apreta-
ba la muñeca. Yo también me sentía incómodo. 
Uno notaba que la obra buscaba emocionar, pero 
u�ilizaban estrategias teatrales bastante típicas. 
Sin embargo, todavía más nervioso me ponía 
Gabriela, que no se quedaba quieta en el asiento. 
Yo temía que alguno de los actores o el director 
desde el fondo de la sala, en la técnica, lo notara.

Al salir de la función, fuimos a un bar con Ga-
briela, Facundo y Yami. Ellos dos se habían sen-
tado más atrás. En general, la obra no les había 
gustado.

–Hacían cosas de expresión corporal –dijo Yami, 
el nombre que solían tener años atrás los talleres 
de gimnasia artís�ica para niños.

Conversamos sobre las materias de la carrera 
de teatro de la Universidad Nacional de Tucumán, 
algunas muy in�luenciadas por la antropología 
teatral, en las que enseñan esos movi mientos 
y se exige incorporarlos en trabajos prác�icos. 
Alguien más dijo con sarcasmo que los colores 
proyectados en los intervalos los habían diseña-
do con Paint. Por su parte, la obra provocó en Fac-
undo un largo comentario para referirse a obras 
donde había sen�ido rechazo, enojo o insa�isfac-
ción. Recordó especialmente una obra “polí�ica” 
que había visto en Tucumán que pretendía ser 
buena con los ciegos con los trans, con los negros, con 
todas las minorías. Uno veía esa obra -decía Facun-
do-, y salías con ganas de escuchar un facho.

La lucha por las entradas

En noviembre de 2017, asistí a algunas fun-
ciones de la Fiesta Provincial del Teatro de Tu-
cumán, un evento anual organizado por el Insti-
tuto Nacional del Teatro8 (de aquí en más, INT) 

8 Algunos balances históricos del Ins�ituto Nacional del 
Tea tro y sus polí�icas de fomento pueden encontrarse en 
Bayardo (2009, 2021).
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en cada distrito del país. En esa ocasión, registré 
las difi cultades que los espectadores tenían para 
conseguir entradas y lo incorporé a un análisis 
más general de las polí�icas de públicos en Tu-
cumán (Salas Tonello 2019). Asistí al fes�ival en 
varias ediciones subsiguientes y las difi cultades 
no habían cambiado de forma sustan�iva. A con-
�inuación, presento una observación realizada 
en octubre de 2022, en la 38º edición del evento.

Converso con Facundo y acordamos ver una 
obra a las 22hs en una sala del centro. Acordamos 
ir 45 minutos antes porque sabemos que no hay 
muchos lugares. La Fiesta Provincial, al igual que 
la mayoría del teatro tucumano, no se maneja por 
venta de entradas online. Yo llego un poco antes, 
caminando, a las 20.50. La sala está emplazada en 
un edifi cio an�iguo de una sola planta, que �iene 
una reja alta con portón y un pa�io delantero am-
plio con pasto. Atravieso la reja y afuera del edifi -
cio hay tres chicos jóvenes, uno de ellos sentado en 
el suelo con un ukelele. Me acerco a la puerta para 
averiguar y me preguntan si vengo a la función 
del fes�ival. Esta es la fi la, me indican. Nos reímos, 
porque los cuerpos parecían estar desordenados y 
no hay un si�io claro que sea la boletería. De in-
mediato nos acomodamos en una hilera, contra la 
pared del edifi cio, esperando que alguien salga a 
darnos alguna indicación. Soy el cuarto.

Llega más gente y se ponen detrás mío. El di-
rector de la obra sale desde adentro y nos an�ici-
pa que habrá pocas entradas, ya que tanto la sala 
como el INT se agenciaron algunas localidades. 
Converso con las personas que están adelante. 
Una de ellas, muy prolija, con los labios pintados 
de rojo, comenta:

–Dicen que esta obra es la favorita de la Fiesta.

Me cuenta que es la asistente de dirección de 
un espectáculo que par�icipa del evento, y el chi-
co del ukelele es actor en otro. Ambas obras com-
piten en la Fiesta.

–¿Querés una reserva para mañana? –me dice 
la chica sacando el celular.

–¡Claro! –le contesto. Le doy mi nombre y me 
reserva dos entradas.

Me sorprende esta situación: si un público ge-
neral quisiera ir a la Fiesta, posiblemente no po-
dría hacerlo, porque sólo en contacto uno a uno 
se hacen las reservas, o embarcándose en esta 
larga espera de la fi la. De repente, una asistente 
del INT sale por la puerta, nos da la bienvenida y 
se ubica en un si�io desde donde toda la fi la pue-
de escucharla. Tal como lo hizo antes el director 
de la obra, nos anuncia que habrá pocas entra-
das, que únicamente quienes llegaron primero y 
fueron armando la fi la podrán acceder.

–A mí me faltan tres personas –dice con pesar 
el muchacho que está primero.

–A mí solamente una –dice el chico del ukelele. 

Miro hacia atrás y cuento: somos aproxima-
damente quince, y todavía falta Facundo. No sé 
si será lícito que se escabulla conmigo, salteán-
dose a los que llegaron antes. Quien llegue ahora 
¿�iene derecho a sumarse junto a su amigo? ¿o es 
injusto porque empuja la fi la hacia atrás y deja 
sin lugar a los demás? La mujer del INT da a en-
tender que no estaría bien que los recién llegados 
se cuelen. Todos parecemos aceptar ese acuerdo.

La fi la sigue creciendo y me pongo nervioso 
porque Facundo no llega. Nuevamente, sale el di-
rector de la obra y todos hacemos silencio.

–Vamos a tener solamente 19 entradas –
sentencia.

Yo cuento hacia atrás y somos 16. Es muy di-
fícil que Facundo logre entrar. De repente, llega 
la amiga del chico del ukelele, que está delante 
mío. Se acerca hasta él para saludarlo, pero, des-
de atrás, otra mujer levanta la voz de inmediato:

–¡Por favor, ponete en la fi la!
–¡Sí, sí! –contesta ella, avergonzada –nomás es-

toy saludando. Ya me voy.

Efec�ivamente, todos notamos que los lugares 
están por agotarse. Unos minutos después, la en-
cargada del INT sale nuevamente y habla en voz 
alta:

–Ya se cubrió toda la capacidad de la sala. Van 
a entrar solamente los que están aquí. –nos dice. 
Se nota que intenta ser amable: –Bueno... hay que 
respetar a los ar�istas... ¡pero a veces no tanto!

El comentario genera risas. Me llama la aten-
ción esta ironía. Me cuentan los que están en la 
fi la que el espacio, originalmente más grande, 
tendrá únicamente unos 25 lugares. Ciertamente, 
son los ar�istas quienes diseñaron un espacio tan 
pequeño y no permiten la apertura a más perso-
nas. Sin embargo, minutos antes, el director de la 
obra había salido para decir que la responsabili-
dad por la falta de butacas era de la sala y el INT, 
que se habían quedado con entradas. Es decir, la 
asistente del INT y el director del espectáculo se 
acusan, mutuamente, de que el otro es el culpa-
ble de la gente se quede afuera. En ese momen-
to, un asistente del INT va hacia la reja que da a 
la vereda y la cierra. Allí se quedará el resto del 
�iempo para atajar y despedir a las decenas de es-
pectadores que irán llegando y se quedarán sin 
entradas.

–¡Mirá! –me dice el muchacho el ukelele– Ahí 
está tu amigo.

Miro hacia la reja y está Facundo haciéndome 
señas. Me sorprende que el chico del ukelele lo 
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conociera, pero, claro, también Facundo es actor. 
Camino hacia la reja y nos saludamos con un 
abrazo esforzado, con las rejas de por medio, él 
sobre la vereda.

–¿Vos querés ver la obra? –me pregunta –Por-
que yo ya la vi.

Me quedo entonces y nos encontraremos des-
pués. Regreso a la fi la, bromeando como si estu-
viera llorando: era gracioso despedir a alguien 
con una reja de por medio, como si fuera algo trá-
gico. El actor del ukelele se ríe. También él despi-
dió antes a su amiga. La asistente del INT aparece 
nuevamente y nos anuncia:

–Ya pueden dejar de hacer fi la, porque son sólo 
ustedes.

La hilera se dispersa por el pa�io. Algunos se 
sientan en el césped, como en un picnic, mientras 
que una pareja de adultos mayores busca en el 
edifi cio unas sillas para sentarse. Es evidente 
que la situación está más preparada para recibir 
jóvenes a los que no les importa estar de pie o 
sentados en el suelo. Mientras tanto, en la reja, 
un encargado del INT sigue despidiendo gente. 
Noto que una espectadora �iene un conocido li-
bro de teatro tucumano. Saludo a otra actriz que 
entrevisté una vez. Me doy cuenta de que, nue-
vamente, todos los que estamos allí estamos de 
algún modo conectados con el mundo del teatro.

Regresar a las salas, regresar al cuerpo

El obje�ivo del presente trabajo, según se an�i-
cipó, es contribuir al conocimiento de la ex-

periencia corporal y emocional de los públicos 
de teatro. Al inicio, mostré las preocupaciones 
centrales del campo de la formación de públicos 
como parte de un proyecto de democra�ización 
cultural, para trazar después la génesis históri-
ca del género corporal silente y de quietud en las 
salas de teatro. Luego, se incluyeron tres escenas 
etnográfi cas de mi trabajo de campo, las cuales 
serán analizadas a con�inuación. Dichas obser-
vaciones nos permiten revelar la produc�ividad 
del enfoque etnográfi co para recuperar factores 
microsociales de las salidas al teatro: la llegada 
a la sala, las condiciones materiales del edifi cio, 
la obtención de la entrada, los aplausos, las re-
acciones durante la función, la conversación en 
el bar. Como indicaron Burawoy (1998) y Becker 
(2009), la representatividad de una muestra no 
debe considerarse el criterio exclusivo o más más 
importante para diseñar una selección de casos. 
En nuestro estudio, los protagonistas de las esce-
nas presentadas (Facundo, Andrés y Gabriela) no 
pueden leerse fácilmente como sinécdoques de 
un grupo mayor, según una presunta capacidad 
de representación de otros. En este caso, la densi-
dad y confi anza del vínculo acumulado durante 
el trabajo de campo los volvió actores relevantes 
en tanto abrieron su re�lexividad a los oídos del 
inves�igador. A con�inuación, analizaremos las 
escenas presentadas, haciendo foco en tres ele-
mentos centrales: el rechazo esté�ico, las barre-
ras y el contrato con el público.

En primer lugar, la observación permi�ió en-
contrarnos no con la afi nidad por un espectácu-
lo, sino con su reverso: el sen�imiento de rechazo. 
Como an�icipé, la sociología cultural argen�ina 

realizó importantes contribuciones para com-
prender la afi ción y el gusto apasionado, pero 
pocos reportes se dedicaron a su cara contra ria: 
el disgusto, la indignación o el rechazo en los 
consumos culturales. También los estudios sobre 
teatro padecen este punto ciego. Las escenas que 
incluimos nos permiten relevar la incomodidad 
corporal de quien ve en el teatro algo que no le 
gusta, los comentarios sarcás�icos pronunciados 
en voz baja durante la función o la conversación 
apasionada después de la puesta. El desencuen-
tro con un espectáculo se expresa, muchas vec-
es, con indignación, como vemos en la larga di-
atriba de Facundo sobre teatro polí�ico: por ver 
algo polí�icamente correcto en escena, termina 
desean do justo lo que rechaza, escuchar a un fa-
cho. La quietud corporal, la imposibilidad de salir 
de la sala y la difi cultad para hacer gestos cóm-
plices con otros espectadores son factores que 
intensifi can la experiencia del rechazo esté�ico. 
El no me gustó que un espectador puede declarar 
en una encuesta o una entrevista esconde una 
vivencia complejamente determinada y de alto 
voltaje emocional.

Como mostró la fenomenología del arte, es 
importante diferenciar la obra, por un lado, de 
la experiencia que esa obra genera, por otro: 
mientras que “el objeto esté�ico” es un estado de 
posibilidad, la espera de una “epifanía”, la obra 
de arte puede entenderse como lo que queda del 
objeto estético cuando no es percibido (Defrenne, 
1982:54). Así, muchos enfoques se interesaron 
menos por caracterizar las obras, que por ind-
agar en qué consiste una experiencia esté�ica. En 
su revisión bibliográfi ca, Marcović caracteriza la 
experiencia esté�ica por la atención exclusiva y 
absorbente sobre un objeto, con la consecuente 
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puesta en suspenso del entorno, así como carga-
da de sensaciones corporales y mentales que em-
ulan un flujo (no hacer esfuerzo alguno para unir 
lo que proviene de afuera con las sensaciones in-
ternas) y experiencias pico (sensaciones de éxtasis, 
epifanía, olvido de sí mismo y pérdida de la no-
ción de espacio-�iempo) (Marcović, 2012). Por su 
parte, Forsay (2017) discute el acuerdo tácito que 
gran parte de la fi losofía del arte mantuvo para 
comprender la experiencia esté�ica. La autora in-
dica que es incorrecto explicar la experiencia es-
té�ica en tanto algo que �iene valor por sí mismo/
en sí mismo (for its own sake), ya que el arte impac-
ta solamente en tanto es�imula y afecta elemen-
tos de nuestras memorias y mundos emocionales 
(Forsay, 2017:5).

Mientras para Marcović la experiencia es-
té�ica, aún surgida de objetos adrede deformes 
o feos, se defi ne por ser básicamente positiva, en 
tanto placer de la mente (Marcović, 2012:4), Forsay 
indica que aún las experiencias desagradables o 
decepcionantes son esté�icas, porque la experien-
cia esté�ica se defi ne por la expecta�iva de encon-
trar valor, más allá de las evaluaciones positivas o 
negativas resultantes (Forsey, 2017:179). Siguien-
do estos razonamientos, menos norma�ivos que 
los de Marcović, podemos afi rmar que también 
las experiencias de rechazo analizadas en este 
artículo son esté�icas, porque surgen de objetos 
construidos para ser apreciados de tal modo. 
Según observamos, la intensidad del rechazo se 
encuentra fuertemente ligada a la dimensión 
corporal de la expectación teatral. Dada la obliga-
toriedad del silencio y la quietud, la expresividad 
del espectador se ve altamente limitada, y dicha 
restricción condiciona toda la experiencia del 
espectáculo. No será fácil, por ejemplo, comuni-
carse con otros, abandonar la sala o reírse en voz 
alta si nadie más lo hace. En la segunda escena, 
Gabriela le tomaba la mano a su compañero del 
público y se reía en voz baja de gestos que, a su 
parecer, fracasaban en el obje�ivo de conmover. 
El análisis permite revisitar la controversia entre 
Kershaw (2001) y Sedgman (2018): el silencio y la 
quietud en el teatro ¿equivalen a control, disci-
plina y vaciamiento de cualquier potencia polí�i-
ca? ¿o acaso el espectador se sumerge voluntari-
amente en ese estado para acrecentar su placer, 
elevar su experiencia e intensifi car la conexión 
con los demás? A veces, el silencio y la quietud 
exigida se expresan como control, como cuando 
Facundo deseaba levantarse de su butaca. En 
otros casos, el silencio es voluntario y equivale 
a placer, aproximándonos a las defi niciones que 
subrayan las sensaciones de absorción, �lujo y éx-
tasis en la experiencia esté�ica.

En alguna medida, el placer de los espectado-
res no reside sólo en su encuentro con la obra, 
sino en las posibilidades de su propia perfor-
mance como espectador/a (Heim 2016). En la 
segunda escena, Gabriela elige la primera fi la, 
se somete a ser la espectadora con menos posi-

bilidades de expresividad y, gracias al régimen 
corporal de quietud, su diversión se intensifi ca, 
tomándose la libertad de expresar con pequeños 
gestos su displacer, en caso de que alguien qui-
siera re�irar su mirada del proscenio y distraerse 
con ella. Las observaciones sugieren que sería 
ingenuo atraer público rompiendo la cultura de 
la quietud, iluminando la sala y permi�iendo que 
los espectadores par�icipasen. Parte del placer 
del teatro reside en la experiencia del silencio y 
la contención. Más aún, se esconde un prejuicio 
miserabilista (Grignon y Passeron, 1991) en la 
creencia de que un público poco habituado al tea-
tro buscará sí o sí una obra que se parezca a un 
espectáculo popular. Etnografi ar los placeres del 
silencio en la sala de teatro nos permite echar luz 
sobre un desafío para la formación de públicos: 
atraer espectadores no consiste en transformar 
al teatro en un espectáculo de rock o un par�ido 
de fútbol. Por el contrario, debemos inves�igar 
mejor en qué consiste el atrac�ivo que se esconde 
en el silencio y la quietud corporal colec�iva, que 
es, paradójicamente, el mismo sustrato que aci-
catea el eventual rechazo hacia un espectáculo.

En segundo lugar, la observación nos permite 
complejizar la comprensión de las barreras que 
los públicos de teatro deben sortear. Habitual-
mente pensadas como falta de dinero, de exper-
�ise cultural o lejanía geográfi ca, la etnografía 
echa luz sobre el lado experiencial de dichas ba-
rreras. En Una sala en las afueras, la descripción 
dio cuenta del entorno barrial oscuro en que 
se emplaza la sala, la ausencia de cartelera y la 
precariedad edilicia del espacio. Esta salida al 
teatro se aparta de las expecta�ivas de otros cir-
cuitos de la vida nocturna: un shopping, un cine 
en el centro, una lujosa sala del centro. El teatro 
independiente se enfrenta seguido a este desa-
fío: rechazar lo “popular” en tanto masivo, pero 
buscando un “pueblo” que, en realidad, le cuesta 
atraer (Bayardo 1997). En este caso, a menos que 
el espectador se corresponda con un perfi l social 
preciso, para quien el consumo cultural se viva 
como un gesto de apoyo, sumergirse en la cultura 
militante y de izquierda de la sala puede operar, 
también, como una barrera. Si bien esta inves�i-
gación se inspira en enfoques posbourdieuanos 
de la sociología pragmá�ica, es evidente que el 
habitus de los espectadores presentados moldea 
su forma de habitar los espectáculos. Por ejem-
plo, no realizan comentarios sobre el entorno 
edilicio, seguramente por estar habituados y ser 
cercanos al circuito. A su vez, su posición de es-
tudiantes de teatro con cierta expertise, aún no 
integrados del todo al campo, los conduce quizás 
a mantener una relación agonís�ica, de resisten-
cia o confrontación con las propuestas esté�icas. 
En futuros trabajos, sería interesante variar la 
muestra de espectadores y observar qué ocurre 
con otros perfi les: espectadores neófi tos, especta-
dores integrados a los mundos del arte, adultos 
mayores, etc.

[ 36 ] RevIISE | Vol. 25, Año 20 | abril - septiembre 2025 | Artículos Libres
ISSN: 2250-5555 | Argentina | www.reviise.unsj.edu.ar



Al recorrer las observaciones, una de las barre-
ras más ní�idas aparece, paradójicamente, en un 
fes�ival del Estado, narrado en la tercera observa-
ción. En sintonía con un estudio anterior (Salas 
Tonello, 2019), la etnografía mostró las difi cul-
tades y esfuerzos inver�idos por el público para 
conseguir entradas. La observación escenifi ca las 
controversias acerca de quién es el responsable 
de dicha situación: el ar�ista sale al pa�io para 
explicarle al público que es el INT el que solicitó 
muchas entradas para sí; la encargada del orga-
nismo se dirige también a los espectadores para 
subrayar que fue el elenco el culpable de elegir 
una sala tan pequeña. Por otra parte, la imposi-
bilidad de adquirir los �ickets de forma virtual 
muestra cómo el teatro alterna�ivo, en este caso, 
se distancia de la mayoría de los consumos cultu-
rales contemporáneos, que pueden adquirirse en 
plataformas online. En suma, la indagación de la 
experiencia corporal de los públicos nos permite 
comprender más densamente cómo se cons�itu-
yen y operan las barreras del teatro.

Por úl�imo, la observación in situ nos permite 
mensurar todo lo que los espectadores deben re-
alizar para incorporarse a un espectáculo. El rol 
del público se genera en el encuentro con las ofertas 
culturales, indica Rosas Mantecón, no preexiste 
a ellas: cada espectáculo crea un contrato con el 
público (Rosas Mantecón, 2009:178-179). Las ob-
servaciones que presentamos ponen en eviden-
cia todo lo que los espectadores hacen y deben 
hacer, en qué situaciones deben involucrarse 
para par�icipar por una noche en el mundo del 
teatro. ¿Qué se pide de los espectadores? Por un 
lado, incluirse en un género corporal de quietud, 
contención y silencio, un rasgo no menor, que 
la bi bliografía no enfa�izó lo sufi ciente; por otro, 
esforzarse para conseguir entradas; más aún, 
ingresar en la cultura de izquierda y militante, 
topándose con un cartel, por ejemplo, que pide 
a los espectadores apoyar al teatro en crisis. En 
suma, la etnografía echa luz sobre la densidad del 
contrato que el espectáculo establece con el públi-
co, erigiéndose como una estrategia metodológi-
ca clave para pensar estrategias de ampliación, 
diversifi cación y fi delización de los públicos.

Palabras finales

El presente trabajo se propuso analizar la di-
mensión corporal de la expectación teatral, 

enfocándose sobre todo en tres elementos: el 
rechazo esté�ico, las barreras y el contrato con 
el público. En la primera sección del estudio, re-
visamos dis�intas encuestas sobre públicos de 
teatro y las agendas de la ges�ión y formación 
de públicos, ligadas a la ampliación, diversifi ca-
ción, fi delización y educación. Luego, trazamos 
la génesis histórica del silencio y la quietud en 
el teatro, y cómo estos elementos cons�ituyen un 
género corporal con reglas y posibilidades. El tra-
bajo de campo permi�ió recolectar evidencias so-
bre la expectación teatral a par�ir de un enfoque 
etnográfi co, una estrategia poco habitual en los 
estudios sobre públicos.

El análisis puso de relieve la dimensión corpo-
ral de la expectación teatral, lo cual vuelve aún 
más dramá�ica e intensa la experiencia de recha-
zo esté�ico en el teatro. Esto supone un aporte 
sustan�ivo para complejizar los modos en que 
comprendemos las barreras con las que se en-
cuentra el público. En muchas ocasiones, se en-
fa�iza la falta de dinero y la segmentación social 
como barreras, y menos atención se dirige a ele-
mentos tan frecuentes y, en apariencia, simples, 
como puede ser la experiencia esté�ica en sí, o la 
falta de elementos típicamente asociados a la ex-
periencia esté�ica (sensaciones de absorción, �lu-
jo, éxtasis, suspensión del espacio-�iempo). Por el 

contrario, el artículo mostró el rechazo o la indig-
nación frente a los espectáculos, con el propósito 
explícito de abrir nuevos debates en la ges�ión de 
públicos, poniendo de relieve que la dimensión 
esté�ica de los espectáculos es una dimensión 
que no puede dejarse afuera.

Finalmente, la observación de espectáculos re-
veló la potencia de la etnografía para estudiar a 
los públicos. Sobre todo, destacamos tres posibi-
lidades que otorga el enfoque etnográfi co: 

◊ permite recolectar datos sobre elementos que 
rodean la experiencia teatral (la compra de 
entradas, la espera, la materialidad de la sala, 
etc.) quitando del centro al espectáculo en sí; 

◊ repone la dimensión vivencial de la expe-
riencia esté�ica, anclada a sonidos, gestos, 
silencios, etc.; 

◊ nos muestra los repertorios verbales y ges-
tuales inmediatos con que los espectadores 
viven el espectáculo, tanto mientras trans-
curre como inmediatamente después de él. 

Si la encuesta nos permite caracterizar demo-
gráfi camente grandes can�idades de público, y 
la entrevista revela el recorrido biográfi co de un 
espectador, la etnografía puede construir un te-
rritorio propio, al aproximarse a la experiencia 
corporal y emocional in situ que ocurre en las sa-
las de teatro.
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