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RESUMEN  

La propuesta que se presenta tiene como objetivo diseñar una propuesta educomunicacional que genere 

un mayor vínculo y participación de los jóvenes (18 a 25 años) con el teatro.  

  

Se plantea que el medio teatral está en deuda con las necesidades e intereses de jóvenes que buscan 

estrategias de comunicación más participativas.   

En este sentido, se recopilaron antecedentes que evidencian la problemática. Además, se identificaron 

algunas experiencias que han acercado los jóvenes al teatro. 

Luego se hizo un diagnóstico, a través de entrevistas a  especialistas  de las tematicas  abordadas y dos 

grupos focales de  grupos de jóvenes de distintas universidades y perfiles. Se hizo un análisis de los 

resultados y se identificaron algunos aspectos importantes para el diseño de la propuesta. 

El análisis de las entrevista a especialistas consideró como categorías las barreras que limitan el acceso 

al teatro e ideas de solución para dichas barreras. Por su parte, el análisis de resultado de los grupos 

focales consideró la relación de los jóvenes con el teatro, las barreras que ven e ideas de propuesta.  

Los resultados señalan que los jóvenes no se conectan con el teatro porque lo percibe como un espacio 

lejano y de dificil acceso. No se identifica con él, no se apropia  ni se siente parte de la comunidad que 

asiste al teatro. Las principales barreras fueron el desconocimiento de la cartelera, las temáticas 

aboradas en la creación, la percepción de ser un arte para algunos y arcaico en sus formas artisticas, 

las formas de comunicar, las distancias geografica, la valoración cultural.  

 Las propuestas fueron; ingresar mayor teatralidad en espacios publicos, incluir estéticas juveniles  en 

la comunicación del teatro, levantar nuevos intereses juveniles en la creación,  incluir tematicas 

juveniles en las creaciones teatrales, democratizar el acceso, incluir trailer y videos (apoyo visual de 

las obras)  , educar y generar mayor vínculo a través de redes sociales.   

Es por eso que nace  ñLa Butacaò. Una propuesta educomunicacional que busca generar un mayor 

vínculo y participación de los jóvenes con el teatro. 

La propuesta incorpora 3 fases: a) Etapa de sensibilización, b) Etapa constructivista y c) Etapa 

conectivista. La propuesta considera el diseño del sitio www.labutaca.cl, publicación de contenidos en 

redes sociales, programa de youtube llamado ñLa Butacaò. 

http://www.labutaca.cl/
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1. CONTEXTO DEL PROBLEMA  

  

La principal problemática que plantea este proyecto es la baja audiencia en los espectáculos teatrales 

en los últimos cinco años y sobre todo la poca asistencia de público juvenil. 

Los jóvenes hoy están bajo un contexto digital, donde sus hábitos y su valorización están más 

relacionados a la interacción con elementos tecnológicos que a la participación presencial de 

actividades culturales. Sin embargo, según las encuestas, los jóvenes están más familiarizados con el 

cine y la música que con el teatro. Sin duda, dichas actividades están más vinculadas a la imagen y a 

las tecnologías.  

ñEl teatro tiene un problema, la p®rdida de contacto con los j·venes. Las redes sociales nos brindan 

una buena oportunidad para explicar que no sólo pueden ser espectadores sino también a implicarse 

de verdadò (Diario.es,2017)  

Los jóvenes del nuevo milenio, están bajo un contexto donde cada día la tecnología responde a nuevos 

avances, hay una saturación de información, se identifican con elementos más visuales que literarios 

y están inversos en una cultura convergente, donde la lectura de los elementos no es lineal sino que 

fragmentada. Según señala Aguaded (2004) estamos en una sociedad que responde a la estética por 

sobre la ética, pero, del mismo modo, esto puede transformarse de un problema o una crisis a una 

oportunidad, en la medida que estos medios comunicativos, efectivamente, pueden convertirse en una 

extensión de la vida social y pueden constituirse en una herramienta fundamental para el conocimiento. 

Sin duda, el uso constante de las tecnologías y redes sociales influyen en sus preferencias, gustos y 

hábitos. Tal como menciona Barbero (1999) ñLos medios no s·lo descentran las formas de transmisi·n 

y circulación del saber, sino que, hoy, constituyen al escenario decisivo de la socialización, es decir, 

de los dispositivos de identificación y de los imaginarios de proyección de los adolescentes, de sus 

estilos de vida, sus gustos y sus miedosò (p.16). Dicho de otro modo, si esas tecnologías se usan 

integrada y éticamente, pueden proporcionar el desarrollo de nuevas audiencias en el teatro, que a 

través de comunicación y de las interrelaciones, serviría para la unión de los procesos educativos, 

comunicativos y reflexivos. La cultura juvenil responde a  una  nueva forma   consumo cultural que 

los creadores e instutuciones culturales todavia no estan ajustando.  
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1.1 El teatro en la cultura, la necesidad de un hábito social  

 

 

 

 

 

El consumo cultural permite el desarrollo de la identidad y la reflexión en los ciudadanos a través de 

la recepción de bienes simbólicos. En la medida que los espectadores van relacionándose con las 

diversas obras creativas, configurando una reciprocidad cultural y política en las comunidades, 

articulan conciencia en torno a la historia de los pueblos y ponen en juicio los temas pertinentes a una 

comunidad. De este modo, van organizando, también, una relación con los procesos educativos que no 

sólo pretenden entregar conocimientos disciplinares, sino que buscan generar individuos críticos y 

reflexivos respecto de su cultura. En relaci·n al concepto de cultura, Palma (2010) se¶ala: ñLa cultura 

abarca todos los aspectos de una sociedad: su comportamiento, sus tradiciones, sus raíces, su arte, pero 

también sus modos de consumo, sus estados de ánimo, su forma de invertir el dinero, sus prioridadesò 

(p.20). Tal vez, el concepto de ñculturaò sea uno de los m§s dif²ciles de definir, toda vez que posee 

múltiples acepciones. La palabra cultura es amplia, según señala Eagleton (2017) ñLa palabra-

Cultura- es excepcionalmente complejaò (p.13), sin embargo, tal como plantea el mismo Eagleton 

(2017), se puede entender cultura como arte o como forma de vida, en tanto integra los hábitos, 
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costumbres, creencias, construcción de significado; distinción que previamente le otorgará Raymond 

Williams (2001) quien plantea que la cultura de la clase obrera británica no se refiere a la pintura y 

poesía, sino más bien a instituciones políticas, sindicatos, movimiento cooperativo, en cierto sentido;  

a las acciones que componen su estilo de vida e intereses. Incluso Williams (2001) es muy detallado 

para diferenciar los diversos significados del término cultura, en tanto plantea:   

«Cultura» como cultivo activo de la mente. Podemos distinguir una gama de significados que va: desde 

I) un estado desarrollado de la mente, como en el caso de «una persona con cultura», «una persona 

culta»; hasta 2) los procesos de este desarrollo, como es el caso de los «intereses culturales» y las 

«actividades culturales»; y 3) los medios de estos procesos, como «las artes» y «las obras humanas 

intelectuales» en la cultura. Este último es el significado general más común en nuestra propia época, 

aunque todos se utilizan. Sin embargo, resulta importante tal como señala Silva (2016) ñEllo supone 

promover instancias desde donde reevaluar el lugar que ocupa la cultura en nuestra sociedad: 

aprehenderla en su sentido más amplio, considerando los dispositivos simbólicos que ella designaò 

(p.9). 

 

Es extraordinariamente dificultoso, entonces, cerrar un término tan complejo a una sola significación, 

sin embargo, para el uso investigativo y metódico de este trabajo, restringiremos el contenido del 

término cultura y lo usaremos, fundamentalmente, en dos ámbitos centrales: por una parte, será el 

punto de emergencia del problema que nos proponemos tratar, en la medida que el teatro será visto 

como una disciplina del arte que forma parte de la cultura como un medio de la misma, pero también 

entenderemos como cultural, el que una sociedad lo integre en sus preferencias, hábitos sociales y le 

de valor  pertinente en sí mismo.  

En este contexto, se entiende la importancia del consumo de teatro, en tanto está constituido como un 

hecho cultural, es decir, como un h§bito o como bien plantea Bourdieu (2010), ñLa cultura se refiere 

menos a lo que hacemos sino a cómo lo hacemosò (p.17).  

Prafraseando a Bourdieu (2010), sin duda, el consumo cultural es, en este caso, un momento de un 

proceso de comunicación y un problema que atañe a la comunicación y educación, debido a que este 

tiene relación con un acto de desciframiento, de decodificación, que supone el dominio práctico o 

explícito de una cifra o de un código. En un sentido, se puede decir que la capacidad de ver es la 

capacidad del saber o, si se quiere, de conceptualizar, es decir, de las palabras que se tienen para 

nombrar las cosas visibles y que son como programas de percepción. Bourdieu (2010), textualmente 

se¶ala ñla obra de arte adquiere sentido y reviste interés sólo para quien posee la cultura, es decir, el 

c·digo seg¼n el cual est§ codificada.ò (p. 233).  Las necesidades culturales son productos de la 

educación: la investigación establece que todas las practicas culturales y las preferencias 
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correspondientes están estrechamente ligadas al nivel de instrucción (evaluado según el título escolar 

o el número de años de estudio) y, en segundo lugar, al origen socio-economico (Bourdieu, 2010). En 

efecto, a partir de estas reflexiones, emerge la pregunta de cómo está siendo hoy la aproximación a la 

cultura en general y al teatro en particular, precismante, los comportamientos de los públicos culturales 

han cambiado y también sus hábitos en relación a las tecnologías.  

 

Se hace pertinente, reflexionando en torno a los nuevos modos en que la cultura se desarrolla, codifica 

y comunica; tener conciencia de los desafios que proyecta a partir, precisamente, de la naturaleza 

dinámica de la misma, particularmente si se piensa que hemos ingresado en nuevos paradigmas para 

definir el concepto de cultura o, por lo menos, para sus modos de  desarrollo y comunicación; siendo 

esto así, por extensión, se traduce en una necesidad constante pensar en torno a los nuevos desafíos 

que los medios educativos y culturales enfrentan. Desarrollar nuevos públicos, como base sólida en la 

construcción del desenvolvimiento cultural y la constitución de bases educativas, se convierte en un 

tema que abarca diversos ámbitos del entramado social, en tanto el desarrollo de dichos ámbitos, 

supone la articulación de una red socio-cultural compleja, necesaria y que reditúa ganancias a nivel de 

capital humano a largo plazo. Sin duda, dentro de este rango u horizonte de expectativas, se encuentra 

la necesidad de atracción y sensibilización de nuevos públicos a las distintas áreas artísticas que se 

manifiestan en la sociedad, en este caso particular, específicamente en el teatro. 

El teatro es un aporte al espacio educativo y cultural de un pueblo, en la medida que sostiene un modo 

de representar, simbólicamente, los cuestionamientos centrales de una comunidad, interpretándolos 

críticamente a través de historias manifestadas estéticamente, sin embargo, cualquier manifestación 

artística en general -y sin duda el teatro ingresa en esta categoría- no estará completa sin un público. 

Entre otras cosas, el teatro va a caracterizarse, precisamente, por compartir un tiempo y un espacio, un 

aquí y un ahora, entre actuantes, público y el fenómeno estéticamente materializado en la escena. El 

público, sin duda, se activa en este espacio comunicacional a partir del fenómeno escénico, el circuito 

de comunicativo del teatro, implica a esa audiencia y, dejando de lado excepciones muy concretas a 

través de la historia, lo llama a participar.  

 

Esta distinción de valoración de la cultura, en relación al hecho teatral, para este proyecto se irá 

entendiendo como un modo, forma e incluso sistema desde el cual se pretende trabajar en esta 

actividad, siempre sobre la disciplina teatral, puesto que se le dará énfasis a la comunicación de la 

misma y a los procesos de difusión, con el objetivo de aumentar la valoración del teatro como estilo 

de vida y que por tanto sea cultural asistir a él (Bourdieu, 2010). Puesto que precisamente planteamos 

que el problema está en el desconocimiento, en el hábito y la valorización social del teatro. Así si la 
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valorización y la identificación hoy se está dando a través de las redes sociales es importante educar y 

comunicar el consumo cultural de dichas plataformas para que se incorpore en los estilos de vida y 

hábitos. En este caso ñcuando cruzan el umbral hay muchos adolescentes que acaban explorando por 

su cuenta ámbitos artísticos como las artes escénicas. Muchos otros, sin embargo, viven alejados del 

teatro porque lo relacionan con los adultosò (Diario.es,2017) En este sentido ellos deberían percibir 

que también el teatro está creado para para ellos.  

 Si bien Chile como contexto cultural se está volviendo un lugar apto para la música (en las páginas 

siguientes se verá reflejado en la encuesta de participación cultural), es porque la audiencia está más 

educada en este ámbito, por tanto la educación se vuelve un elemento tracendental para la valoración 

y luego la participación de una experiencia artistica.  

 

 

1.2 Teatro y educación  

 

ñEl teatro por su misma naturaleza constituye una poderosa herramienta de representación colectiva 

de nuestra realidad, que hay que aprovechar y hacer llegar jóvenes y adolescentes. Leer, representar, 

ser por unos momentos una persona diferente, además de ser divertido, ayuda sin duda a crear empatías 

ya ponerse en el lugar del otroò (Diario.es,2017) 

Es importante realzar el teatro, su consumo y que forme parte de la cultura asistir mayormente a él, en 

la medida que es parte de la formación de una identidad crítica y reflexiva del país, y, por tanto, una 

manifestación artística que se vincula con la sociedad. En efecto, el teatro no solamente pasa a ser un 

ente de entretención sino que de educación. Sin duda, es un medio que genera una comunidad crítica. 

Tal como plantea Sue Jennings (1994) 

 

El teatro es un lugar que visitamos para tener una ñvisi·nò. Ver como es algo, como fue 

o incluso como podría ser. El teatro es capaz de condensar una historia en el tiempo, en 

el espacio y en la acción para que la comprendamos en un todo; también expande la 

historia para que tengamos una nueva percepción o entendimiento (P.11).  

 

 

Si bien, no todo el teatro es esencialmente educativo, este emerge de una lógica que permite procesos 

de desarrollo de comunidades específicas de tal manera que gran parte de los argumentos que se 

esgrimían históricamente para su regulación, ya sea a nivel de contenidos o prácticas, versaban sobre 
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lo que sucedía en escena, en el espacio que lo contenía y en lo que provocaba en los participantes, sean 

actores o públicos. Tal como señala Guzmán (1995) en Ponce y Olivares 2016: 

 

La vinculación del teatro y la educación podemos rastrearla desde el origen de la 

práctica teatral en Grecia clásica y esta no estuvo exclusivamente centrada en el 

trabajo escénico como medio para la enseñanza referencial-concentrada en la 

propagación de un mensaje hacia la audiencia ï sino también que las características 

fundamentales del teatro, en tanto modo de representar, fueron propias de la forma 

de entender el comportamiento ciudadano en la naciente democracia. (p.54).  

 

 

Entonces es posible inferir que el teatro es un medio que problematiza y discute diversos temas de 

importancia para las sociedades en las que se desarrolla. Esto ha sucedido desde su origen, por ello es 

que estamos en condiciones de decir que el teatro dinamiza, permea y moviliza a la cultura. Por tanto, 

los modos en que el teatro se lleva a cabo, implican una relación con la comunidad en la que se 

encuentra y la manera que esta tiene de entenderlo, de ahí que sea un modelador de comportamientos 

sociales.  

Por otro lado, el carácter educativo que posee el teatro puede ser observado   en diversas formas, sin 

necesariamente encasillarse en un modelo único para ser una herramienta educativa, de hecho, 

podemos verlo en el aula misma, a través de la pedagogía teatral, desde los teatros, como desarrollo 

social  o desde los procesos creativos propios de la escena, o incluso en los procesos creativos, en tanto 

dramaturgia, dirección y puesta en escena también implican conocimientos, investigación, reflexión, 

etc. Se trata de que las características propias que posee el teatro son esencialmente vinculables a la 

educación, tal como lo plantea Eagleton (2013) refiriéndose a los procesos de imitación, la cual es una 

base central de los fenómenos teatrales, reconocida ya desde Aristóteles como mimesis. La imitación 

es una forma a través de la cual los niños aprenden a pensar, sentir y actuar, por haber nacido en una 

forma de vida social que los llama permanentemente a imitar los modos característicos de sus modelos 

(de todos tipos) hasta que estos les parecen naturales. De hecho, podemos decir que sin imitación no 

existiría aprendizaje, pues construimos conocimiento a través del imitar, desde el otro, desde la 

relación, desde lo que Bajtin llamó dialogismo, es decir, la capacidad de construir sentidos y 

significados a través de una comunidad significante y no de individuos puros. Desde esta perspectiva 

señalan Ponce y Olivares (2009): 
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Existe una afinidad epistemológica entre las artes escénicas y la educación que 

permite identificar que en la medida que se ejecutan acciones teatrales, desde 

el actuar hasta el espectar, se activan mecanismos complejos a nivel cognitivo 

que permiten el desarrollo de ciertas competencias y que, a la vez, esto implica 

una reciprocidad política en la medida que el desarrollo de la educación 

también permite el desarrollo del teatro y viceversa (p.59). 

 

 

Bajo estas reflexiones, esta investigación pretende atraer y educar audiencias para que puedan 

acercarse a esa herramienta tan enriquecedora para el desarrollo personal y social, de manera que se 

manifiesten nuevos modos de aproximarse al teatro o, al menos, desarrollar nuevas y mejores versiones 

de las ya existentes.  

 

El teatro, además de ser una diciplina artistíca, es intrínsecamente comunicativa, por tanto, hablar de 

teatro, es también hablar de comunicación y educación, puesto que esta disciplina es un medio y un 

vehículo de construcción de significado. El teatro es central en términos culturales, en tanto aporta a 

la construccion de la identidad de un país, en este sentido, siguiendo la Gaytan (2011) (modelo de 

interaccionismo simbólico), quien plantea ñLa mirada que nos devuelven los dem§s sobre nosotros 

mismos, juega un papel muy importante en la conformación de nuestras identidades. De hecho, nos 

convertimos en personas, gracias a la interacción que tenemos con los demás a través del lenguaje oral 

y gestualò (P.44).  Así, el teatro es un espacio para mostrar esa interacción y construir realidades que 

cohesionan a una comunidad, el teatro está hecho de acción, gestualidad, humanidad.   

Sin embargo, la creación del  arte en general y el teatro en particular, cobra sentido en la medida que 

es valorado y consumido por la audiencia. Tal como plantea de Palma (2010) ñEl teatro necesita de la 

audiencia, «se realiza cuando el actor y el espectador se encuentranèò(p.62). 

Evidentemente, ello también dependerá del capital cultural y educativo que tenga una sociedad, estos 

aportarán a valorizar el hecho artístico, apreciándolo como un ámbito cultural de alto valor en la 

comunidad. Es por ello que es de gran relevancia disponer a la comunicación, educación y cultura, en 

virtud de dialogar frente a una solución mediática, observada como una posibilidad al mismo tiempo 

poco desarrollada y central en los modos de relacionarse de los individuos, en torno a un problema 

educativo, como es la valoración baja del teatro, (tema este último que desarrollaremos en el siguiente 

apartado), en tanto se trata de un problema que compete a la formación de audiencias.  
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Por esto es importante la democratización del arte en los espacios educativos puesto que la valorización 

del teatro tiene directa relación con las herramientas educativas que posee una comunidad para 

valorarlo e interesarse.  

 

1.3 Contexto de la participación en Chile 

 

En primer término, es necesario describir  la situación general del país, en torno a las artes escénicas, 

particularmente al teatro y su relación con las audiencias. 

Las encuesta de participación de CNCA (2017), en relación al consumo cultural, entrega datos muy 

claros. El 84% de los chilenos dice nunca haber ido a una ópera, un alto 53% nunca ha ido a ver una 

obra de arte, un 23% nunca ha visitado un museo y un 12% comenta no haber ido al cine nunca; sin 

embargo, la lectura se profundiza cuando se revisan las respuestas en torno a las razones de la falta de 

inter®s en cultura: el 52% dice ñporque me aburrenò, 14% ñporque no las entiendoò y un 12% ñPorque 

no las conozcoò. En este contexto, aunque emergen m¼ltiples preguntas, es posible sentenciar que el 

centro de problematización está en que, artistas, gestores y encargados de las políticas culturales, tienen 

una relación lejana o un desconocimiento serio respecto de su público, de la comunidad a la que 

apuntan. En este sentido, es pertinente pensar en la necesidad de reflexionar con mayor profundidad 

los análisis de consumo cultural, de Logroño (2017): ñPese a la relativa proliferaci·n de estudios sobre 

estos p¼blicos, el papel de la comunicaci·n cultural como facilitadora y potenciadora del consumo ha 

sido escasamente analizadoò (P.84). Los artistas, en general, disponen su atención a su proyecto 

artístico y se pierde el foco en el  proceso comunicacional, es decir, el contacto con el público, eso que 

se quiere trasmitir llegue de forma efectiva a la audiencia destinataria, puesto que finalmente el teatro 

se hace para ella.  

Sin embargo, el panorama del cine y la música es diferente, estos van en aumento, la asistencia al cine 

es la manifestaci·n cultural que ostenta uno de los mayores niveles de participaci·n. En las primeras 

mediciones, la poblaci·n que declaraba haber asistido al cine al menos una vez en los ¼ltimos 12 meses 

alcanzaba el 34%, en el caso de las dos ¼ltimas encuestas, la proporci·n aumenta, llegando a un 

m§ximo de 45,2% el a¶o 2012. Del mismo modo, la música parece tener una audiencia sólida y fiel, 

educada en el consumo de los bienes artísticos y simbólicos que implica este arte, en Chile, por 

ejemplo, la encuesta de participación cultural muestra que la práctica de asistencia a conciertos es 

sostenida en el tiempo, en todas las encuestas, sobre el 25% de la población declara haber asistido a 

un concierto de música popular, alcanzando un máximo de un 30% en 2017, en una línea de 

permanente ascenso. Parafraseando a  Palma, en su investigación para el consejo de la cultura 2010, la 

audiencia de la música es la más educada y formada puesto que sabe lo que tiene que pagar en los 
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conciertos y lo hace sin problemas e incluso  valorando la experiencia, es por esto que Chile se está 

transformando en un lugar privilegiado para los artistas internacionales.  

Sin embargo, el panorama actual para el teatro, no es muy alentador, dado su consistente baja en los 

últimos años. Es evidente que el problema de públicos, sin duda,  es un conflicto que tiene múltiples 

factores influyentes, desde las modas, tendencias, las obras que se están produciendo, hasta la crítica 

y los espacios para hacer teatro. En efecto, objetivamente, en virtud de los últimos estudios de 

audiencias del CNCA (2017), se puede constatar que la asistencia a espect§culos de artes esc®nicas, 

considerando los asistentes tanto de espect§culos pagados como gratuitos, lleg· a 3.010.713 asistentes: 

una disminuci·n del 5,8% en comparación al 2014. 

 

1.a  
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INE, (encuesta de participación) (2016), por su parte, entregó un reporte para la temporada 2016 al 

alza en el número de asistencias al teatro adulto con entrada pagada y gratuita en relación al año 2015 

(más de 1.500.000 asistencias si se consideraba también el teatro familiar). Por lo que ambas encuestas 

no tienen coherencia.  

Según Ibacache (2018) no es posible establecer paralelos entre la Encuesta Nacional de Participación 

Cultural y el Anuario del INE u otros reportes que compilan totales de asistentes, pero sí es dable 

plantear algunas hipótesis para explicar esta aparente contradicción. Una de ellas, es que el teatro ha 

ido profundizando el nivel de fidelización de sus espectadores y que en lugar de sumar nuevos públicos 

durante los últimos años, ha fortalecido más bien la asiduidad de quienes tienen previamente 

incorporado el hábito de asistir a presentaciones escénicas. Esto explicaría que el total de asistencias a 

espectáculos se incremente (Anuario Cultura INE) y el porcentaje de quienes declaran ir disminuya 

(Encuesta de Participación). 

Esta problemática, de incluir a nuevos públicos, no se puede atribuir a la falta de establecimientos 

culturales,  teatros o programación, debido a que según el estudio de Red de salas (2017), los recursos 

orientados a la programación siempre son mayores a los recursos de difusión, en el caso específico de 

la región metropolitana, el porcentaje de recursos para programación es de un 57% por sobre los 

recursos de difusión que son de un 36%. Integrando todas las regiones, sube a un 67% . 

 

El esfuerzo de las salas y de los creadores, por seducir al público es claro, sin embargo, según los datos, 

se observa que, más que insuficiente, no logra sus objetivos. Los creadores, las redes y gestores 

culturales desarrollan un trabajo permanente para llegar a las audiencias. Sin embargo, los procesos 

culturales han cambiado. Las audiencias han dotado de nuevas exigencias a los propios creadores y es 

importante entender que vincular a las audiencias con el teatro es central y así, se hace necesario 

integrar estrategias diversas, según señala Ibacache (2016). Por otro lado, plantea Rodríguez (2014) 

ñeste mismo consumidor se ha convertido en una persona multitask. La atenci·n en el producto cultural 

se ve diversificada entre el consumo del contenido, búsqueda de información sobre éste y el traslado 

de opiniones, comentarios y valoraciones a otros consumidores.ò (p.14). Frente este panorama, surge 

la tensión y la pregunta, si se está respondiendo a las necesidades de la audiencia actual tanto en los 

procesos comunicacionales del teatro y en los procesos creativos. Se está integrando a la audiencia a 

los espacios de co-construcción,  opinión y apreciación.  
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Para 2018 el énfasis se ha generado en línea con los ejes de acción de GAM: circulación y públicos en 

la era de las nuevas tecnologías, entendiendo que no es posible hablar de públicos o de estrategias de 

desarrollo y fidelización sin ampliar la mirada a diversos componentes que se cruzan en los nuevos 

paradigmas de la experiencia artística. Para esta primera versión contaremos con invitados regionales 

e internacionales de países como Argentina, Alemania y Estados Unidos. 

 

 

1.4   Desigualdad social y segregación geográfica, sus efectos en el consumo cultural 

 

Las distancias geográficas y la segregación geográfica que vive Santiago son  elementos importantes 

a la hora de hablar de consumo cultural puesto que las barreras geográficas son  un elemento decisivo 

en el hábito cultural de la ciudad.  

 

En cuanto a la desigualdad social, el banco mundial catalogó a Chile como uno de aquellos con 

ingresos más dispares del mundo. Hoy, entre las naciones de la OCDE, Chile presenta la mayor 

desigualdad económica (medida por el coeficiente Gini) y la cuarta con mayor pobreza relativa. El 1% 

de su población concentra aproximadamente el 30% de los ingresos nacionales, y el 0,01% posee más 

de la décima parte de estos ingresos (López, Figueroa y Gutiérrez 2013). 

La noci·n de segregaci·n residencial se refiere al ñgrado en que dos o m§s grupos viven separados uno 

del otro, en diferentes partes del entorno urbanoò (Massey y Denton, 1988: 282, citado por 

Desiguales,2017) 

El informe Desiguales (PNUD, 2017)   en el  an§lisis de la segregaci·n distingue tres dimensiones 

centrales del problema (Sabatini, C§ceres y Cerda, 2001) La primera corresponde al grado de 

concentraci·n espacial de los grupos sociales: un grupo puede estar segregado porque todos o gran 

parte de sus miembros residen en un mismo sector. La segunda dimensi·n corresponde a la 

homogeneidad social de las §reas de la ciudad: un sector es segregado cuando la mayor²a de los 

habitantes pertenece a una misma categor²a social (no todos los miembros de ese grupo viven en ese 

sector, pero en ese lugar pr§cticamente no hay personas de otros grupos). La tercera dimensi·n es 

cultural y se refiere al prestigio o desprestigio social de las distintas §reas de la urbe. As², un territorio 

puede considerarse segregado porque pesan sobre ®l estigmas que crean barreras simb·licas.  
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ñA esta violencia que experimentan al interior del barrio se suma la violencia simb·lica que la ciudad 

impone en forma de estigma a los habitantes de ñbarrios malosò, que se ven as² doblemente 

victimizadosò (Desiguales, 2017, p.90) La homogeneidad social de los barrios facilita el surgimiento 

de estigmas territoriales. La cultura y el teatro es una herramienta social que aporta en la 

invisivilización de dichas barreras culturales, es un espacio de comunidad, puesto proporciona 

educación y humanidad a dicha comunidad.  

En Chile, la segregación residencial se ha potenciado en las últimas décadas, por políticas públicas que 

relegaron las viviendas sociales a zonas con bajos recursos urbanos. Es decir, las personas con más 

carencias socioeconómicas fueron concentradas territorialmente en sectores carentes de servicios, 

recursos y oportunidades. Esto generó nuevas barreras para la inclusión social y para la superación de 

la vulnerabilidad de dichas familias. Pero también, hubo concentración de personas de mayores 

ingresos en ciertos sectores de la ciudad. Es así como estamos en una ciudad donde sus habitantes no 

se conocen ni se ven.  

Por tanto, Plaza Italia parece en Santiago una gran línea invisible que se vuelve visible en el accionar 

de las personas. Bajar  o subir de esa línea parece una barrera de percepción importante a la hora de 

participar de diversos eventos culturales.  

 

Las barreras simbólicas son un elemento importante en la participación ciudadana  en relación   a las 

ofertas culturales, puesto que tanto los jóvenes de estratos social alto les dificulta bajar de plaza italia 

para ir a los teatros y los jóvenes de estrato social bajo, sienten que la butaca teatral  y el espacio 

artístico no está hecha para  ellos.  
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1.b 

Mapa de segregación social.  

 

 

1.c 
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2. FUNDAMEN TACIÓN  

 

Hay nuevas necesidades para audiencias que están danto un giro particpiativo y a su vez audiencias 

juveniles, que su modo de vincularse es a través de las redes sociales. 

 

2.1  Audiencia participativa:  hacia una cultura transmedia.  

 

Hoy, el artista se enfrenta a un público mediatizado, con exceso de estímulos e información, en efecto, 

sus distractores son variados y, sobre todo, los artistas se enfrentan  a un público que no tiene un 

pensamiento lineal y posee un modo diferente de recibir la información. Tal como plantea De Logroño 

(2017)  ñEl aumento de los canales informativos, la proliferaci·n de publicaciones especializadas, la 

gran cantidad de informaci·n que ofrece Internet as² como los cambios producidos en el ecosistema 

medi§tico en el que se ha alterado el flujo habitual entre emisor y receptorò (p.84). El teatro se sitúa 

bajo un contexto digital, en el que las tecnologías y las convergencias de medios traen nuevas 

exigencias; el público es menos pasivo, la audiencia se ha hecho más participativa, busca ser un co-

creador, mucho más que un mero receptor: comenta en diversos medios, opina, genera teorías sobre lo 

que ve, quiere ser parte y en algunos casos, incluso, desea participar proponiendo ideas para el 
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desarrollo de una historia; esto puede apreciarse fácilmente en las redes sociales, comunidades de fans, 

etc. El artista se ve desafiado a un nuevo ecosistema de medios en el cual cambia el paradigma creativo, 

pues ya no solo se puede crear dentro de una sala de teatro. Tal como plantea Rodríguez (2014) la 

tecnología digital y la consolidación de las posibilidades de participación que genera la web 2.0 han 

provocado que las personas, ante un producto cultural, no se limiten a ñconsumirò dicho producto, sino 

que participan en el proceso de elaboración o expanden el contenido que se le ha ofrecido con 

producción propia.  

En este sentido, se complejizan los escenarios culturales. Las audiencias actuales no están compuestas 

por simples espectadores, sino que requieren un mínimo de participación, que, hasta cierto punto, es 

la mayor atracción para ellos. Tal como plantea Marzo (2009):  

En pos de una nueva relación con el espectador se aspira romper una estructura 

jerárquica de comunicación para llegar a una fenomenología de la interacción, que 

se vuelve operativa por medio de tecnologías digitales y que se resume en la figura 

postindustrial del prosumer: productor consumidor (p. 67). 

En este sentido Jenkins (2009) señala que est§ emergiendo una ñcultura de participaci·nò a partir de 

las pantallas, en las cuales han cambiado los modos de interacción e interactividad de las audiencias 

contempor§neas, que ya no solo son consumidores, sino que ñprosumidoresò, Los consumidores de 

contenidos se convierten también en productores de contenido del mundo narrativo. Según Busquets 

(2013) Alvin Toffler (1980) introdujo el término Prosumers, una suma de productor y consumidor, 

para definir la contribución creativa en el despliegue de las historias de la propia audiencia. En este 

sentido señala Scolari, Jiménez, Guerrero (2011):  

Desde la incorporaci·n de este concepto  por parte de Jenkins (2003), numerosos 

investigadores y centros de estudio han incorporado a las narrativas transmedias  dentro 

de su agenda de trabajo. Estos relatos que se expanden a trav®s de m¼ltiples medios y 

plataformas con la complicidad de sus receptores ïahora reconvertidos en prosumidores 

(p.138) 

 El transmedia storytelling, tal como lo definió Jenkins (2003), genera el ámbito de lo transmedial 

como rasgo característico de la cultura contemporánea. Busquets (2013) menciona la idea principal de 

H. Jenkins al definir el concepto transmedia;ò historias contadas a trav®s de m¼ltiples mediosò ñen las 

narrativas transmedia la estrategia está orientada a desarrollar mundos narrativos multimodales 

expresados en diferentes medios y lenguajesò. En este sentido el museo, el teatro, debe expandir su 
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discurso en todo tipo de soportes para llegar a audiencias cada vez más segmentadas por una ecología 

de medios en constante evolución (Busquets, 2013). En este sentido, Rodríguez (2014) señala que: 

 En el plano cultural, el término prosumidor suele ser ya frecuente para referirse al 

p¼blico de los productos ofrecidos por las industrias culturales. La tecnolog²a digital y 

la consolidación de las posibilidades de participación que genera la web 2.0 han 

provocado que las personas, ante un producto cultural, no se limiten a ñconsumirò dicho 

producto, sino que participan en el proceso de elaboración o expanden el contenido que 

se le ha ofrecido con producción propia. (p.14). 

Bajo este nuevo paradigma de participación de audiencias, se podría plantear que la gestión cultural, 

y los procesos de comunicación de la cultura, también pueden dar un giro, y generar nuevas 

interrelaciones, en la cual el arte puede aproximarse a la audiencia, integrándola en la propia creación 

de la comunicación del arte. Rodríguez (2014) en este ámbito señala ñEsto ha provocado que la 

comunicación artística unidireccional artista ï público se haya visto modificada y ahora el público 

pueda ofrecer su visión de la obra al artista y se transforme en una creación artística con feedback 

(artista - público - artista)ò. (p.20). Por todo ello, Rodríguez (2014) plantea: 

ñSe establece la hipótesis de que, al igual que la llegada de Internet y las redes sociales 

provocó el desarrollo de la Gestión Cultural 2.0, los proyectos basados en la narrativa 

transmedia pueden repercutir y modificar los procesos de gestión cultural actuales; 

hasta el punto de plantear una gesti·n cultural transmedia.ò (p.16). 

El teatro en sí mismo es un medio constructor de significado, en este sentido la difusión debe apropiarse 

de la  constitución de un relato, de contar historias, para generar un mayor acceso cultural ingresando 

al teatro como forma sociocultural en aspectos comunicacionales diversos, generando un vínculo entre 

la performatividad del teatro, desde el concepto atribuido por Lichte (2004) y la transmedialidad de 

los medios de comunicación, Jenkins (2003) posteriormente acuñado por Scolari (2013), para 

apropiarnos de los métodos teatrales  que se sustente en la imagen y que se pueden explotar para la 

seducción, desarrollo y vinculación con las audiencias. 

Ello, en función de responder a las necesidades e intereses de las nuevas audiencias, las cuales han 

cambiado de forma importante en las últimas décadas, por lo que hoy nos enfrentamos a públicos que 

quieren estar presentes, públicos participativos, que necesitan mostrarse e interactuar. Y el teatro como 

medio también puede aportar en las formas de vínculo con la audiencia participativa. Tal como señala 

Grande, Sánchez, & Montes (2016) ñEl teatro es un medio desde el punto de vista de la teor²a de la 
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comunicación, es decir, un código o sistema de signos que transmite un significado (p.65).  Y este 

significado puede extenderse a la sala de teatro y transitar por distintos medios.  

 

2.2 Audiencia participativa en la educación, en el teatro y las redes sociales.  

 

Hace varias décadas, las nuevas formas teatrales, contemporáneas, se han inclinado hacia una línea 

más performativa, autores como Erika Fischer Lichte (2004) o Hans Thiens Lemann (2013), han dado 

cuenta ampliamente sobre este fenómeno. El giro hacia lo perfomativo de las artes escenicas  teorizado 

por  Erika Fischer Lichte (2004) implica fundamentalmente, según la teórica alemana, un cambio en 

la experiencia estética desde lo semiótico hacia lo performativo. El sentido de la obra no surge en la 

dialéctica hermenéutica entre significante y significado, sino en la creación de una vivencia para el 

espectador. Lo fundamental consiste en la constitución de un acontecimiento, de una experiencia 

compartida por creador y receptor, frente a la lectura o interpretación del objeto estético propias del 

paradigma anterior. Otra de las características que definen este giro se basa en la desaparición del 

objeto de arte como una entidad inalterable a la que el receptor puede volver a voluntad para comprobar 

sus hipótesis y encontrar nuevos significados; en su lugar surge una nueva situación estética en la que 

los anteriores polos de sujeto y objeto no se distinguen  (Pérez Royo, 2010). 

Hay una ruptura en el paradigma tradicional, en dicho paradigma se distinguía a la audiencia como un 

cuerpo contemplador  de la obra artística, no obstante se deja de observar pasivamente, como una 

otredad, para entrar en ese cuerpo de trabajo, y tomar presencia en ella. 

En el caso del teatro, se fue  generando ese giro a medida que fue  variando su foco de atención, 

articulando su interés y reflexión mucho más sobre la puesta en escena, dejando así de lado un enfoque 

de carácter más textual, abriendo una disciplina nueva para desarrollar. Sin embargo, los modelos de 

difusión de las nuevas creaciones teatrales, como afirmamos antes, no han ingresado en este nuevo 

paradigma, por el contrario, parecen permanecer en una lógica lineal, que no articula una experiencia 

en la difusi·n misma de los trabajos art²sticos, sino que permanece en la l·gica tradicional de ñentregar 

informaci·nò como una ñeducaci·n bancariaò t®rmino acu¶ado por Kapl¼n (2002) que refiere a un 

ideario educativo donde los estudiantes devienen en clientes que cotizan distintos estilos o sistemas 

educativos en virtud de sus preferencias y que exigen recibir el producto por el que están pagando, el 

sistema de pensamiento que subyace en esta lógica es la de un capitalismo extremo que entiende a la 

educación como un bien de consumo, en oposición a quienes entienden a la educación como un derecho 

comunintario, social y, en última instancia, estatal.  
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Del mismo modo, la educación también ha dado un giro performativo, puesto que el educando no 

puede concebirse como un sujeto que recibe información, en este sentido el aula de clases y las políticas 

educativas han tenido que desafiarse, creando nuevos modelos y diseños para educar a los estudiantes 

y que estos incorporen el conocimiento, desarrollando técnicas que también se hagan cargo de los 

nuevos lenguajes digitales y de receptores caracterizados como multitask, de hecho, la educación debe 

convivir con este fenómeno constantemente y las nuevas formas de desarrollar los procesos de 

enseñanza/aprendizaje debido que la tranferencia de conocimiento lineal y jerarquica no es 

sufienciente, sino que se integran nuevas formas , como aprendizaje basado en proyectos, inclusión de 

video juegos, programas con tenología, salidas de la sala, donde los jóvenes no solo leen textos 

aprendiendo de memoria, sino que  aprenden y luego accionan con ese comportamiento, y cuando 

observamos esa accion, que está en la aplicación de la competencia, hablamos de lo performativo. 

 

Hablamos de estudiantes que requieren participación y desarrollo de contenidos, desde su propia 

experiencia. 

Podemos detectar cómo este giro performativo también va confluyendo hacia la enseñanza, 

conformando así, un posible <<giro performativo educativo>>, vinculado a la educomunicación, en 

la medida que esta produce procesos comunicativos que articulan relaciones reflexivas, emotivas y de 

acción en torno al conocimiento, debido a que los nuevos métodos educativos que propone la edu 

comunicación se vinculan con la experiencia significativa, la colaboración y participación, como 

matriz generadora de sentido. Parafraseando a Kaplún (2002), la educación que pone énfasis en el 

proceso y alude a la experiencia significativa, es más trascendente que aquella que sólo entrega 

contenidos y, por tanto, es desde la interacción que el alumno aprende. 

 

De este modo, el receptor en la educación, deja de ser visto ïprecisamente- como un mero ñreceptorò, 

deja de ser visualizado como el sujeto sentado en un pupitre, sino por el contrario, como plantea Freire 

(1970): el estudiante debe verse como un ser participativo y que forma parte de la experiencia educativa 

de manera completa, es un interlocutor.  

 

Si el teatro en sí mismo ha requerido en el campo artistico este giro hacia lo performativo, y luego la 

educaci·n tambi®n ha demandado estos cambios, bajo esta misma l·gica de la analog²a ñaulas 

audienciasò los aspectos comunicacionales deber²an adoptar estas nuevas formas performativas de 

educomunicar. Este paradigma, en el área de la cultura y en particular de la difusión de la misma, 

parece haber sido poco explotado, en la medida que los modos de vehiculizar la información en torno 
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a la cultura y las artes, específicamente del teatro, continúan organizados en formas tradicionales, 

monológicas y no dialógicas. Según señala Rodríguez (2017) podemos observar que el problema de 

los mecanismos de difusión teatral tradicionales, es estar más orientados a informar que a mediar, más 

a exponer que a interactuar, donde las instituciones, teatros, compañías, se muestran jerárquicamente, 

com¼nmente distantes y con una informaci·n fragmentada, brind§ndole ñinformaci·nò a las posibles 

audiencias, sin embargo, esa difusión carece de factores que empoderen al propio público. Se hace 

necesario encontrar modos diversos (frescos, vinculados a los nuevos formatos de recepción en las 

audiencias), que puedan entregar la información, pero más que eso, seducir a los nuevos públicos. Bajo 

la misma lógica,  si el aula requiere nuevos procesos de comunicar, para interactuar con los contenidos, 

entonces, los procesos de fidelización y formación de audiencias, también requieren de procesos 

educomunicativos para transmitir la información para que justamente la audiencia se apropie de ella,  

conozca y posteriormente genere el hábito de asistir al teatro puesto que en ese caso logra identificarse 

con los signos que esta disciplina propone. La educomunicación, no solamente está inmersa en 

contextos pedagógicos o del aula, sino que también implica relaciones sociales, políticas públicas, 

construcción de sentido comunitario, construcción de cultura,  en una palabra, de la articulación de la 

sociedad; cosa esta última que se desarrolla apropiándose de los saberes de distintos campos, para 

desplegar un conocimiento m§s colaborativo y horizontal. En relaci·n a esto, se¶ala ñCondeza y 

Fontcuberta (2014) ñLa comunicaci·n y educaci·n tiene un rol esencial que cumplir en el nivel de las 

políticas públicas de comunicación y en las políticas de educación, ya sea al momento de actualizar el 

currículo, de proyectar inversión y gasto público o privadoò (p.11). Es decir está puede pensar traspasar 

el aula de clases 

 

2.3  Difusión lineal e informativa; una audiencia distante  
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Actualmente en Chile, hay pocos medios especializados en teatro, en general, estos son de carácter 

académico, como la revistas Apuntes de la facultad de comunicaciones de la Universidad Católica o 

la revista virtual Hiedra, Culturizarte,  los periódicos tradicionales (Mercurio (Sección Artes y letras y 

Revista Wikén)), La Tercera, Publimetro son medios generales en difusión de cultura y diarios online; 

(Mostrador, Biobio y El Desconcierto)  suelen tener una sección de crítica, pero esta no pasa de ser 

una parte pequeña de la publicación, además de estar organizadas en una formato tradicional, con 

exceso de información y mal distribuida. Finalmente, las propias salas, (GAM, Teatro UC, Camilo 

Henríquez, Antonio Varas, Sidarte, Taller Siglo XX) solo cuando tienen los medios, producen sistemas 

de difusión: Mini programas de reseña, páginas web, o videos, incluso, la agrupación Red de Salas, 

organiza a diversos teatros, organizándolos a través de su página web, pero mantiene el formato 

tradicional, que estas instituciones le entregan. En los diversos actores que se ha mencionado, no se 

observa innovación en este ámbito, suelen repetir el paradigma de entregar información de funciones, 

compañías, títulos y autores, pero no se relacionan directamente con la audiencia, no disponen un 

mecanismo de difusión participativa ni organizan su estructura informativa en diversas plataformas ni 

con enlaces multimediales. Siendo el teatro una disciplina artística con tanta creatividad intrínseca, 

esta misma creatividad no se propaga a otros medios y se encapsula en el mismo teatro, siendo ajeno 

de las conversaciones  y de los hábitos de las personas que no conocen tanto del medio artístico.  Hoy, 

considerar los planos digitales es trascendental para la realización de nuevas audiencias. Tal como 

manifiesta Rodriguez   
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ñHoy en d²a no se concibe una pel²cula sin su p§gina web, un §lbum musical 

sin su correspondiente perfil en Spotify, una serie sin un foro.... Las campañas 

de promoción ya no se conciben como tales, la difusión y exhibición de la 

cultura se está transformando con Internet. Se usan las redes sociales para crear 

audiencias, para observar el posible éxito de una idea, se exhiben los productos 

fuera de su entorno natural o tradicional, se buscan nuevas herramientas para 

innovar en la muestra del conceptoò (p.17) 

 

El medio teatral está en deuda con la actualización de nuevas estrategias para conectar al teatro con los 

intereses de una audiencia joven y saturada de información.  

 La problemática principal es que hay mucha gente que no se conecta con el teatro porque lo percibe 

como un espacio lejano y de difi cil acceso, en efecto, simplemente no lo conoce, entonces no se 

identifica con él, no se apropia de él, ni se siente parte de la comunidad que asiste al teatro. La brecha 

de informarse y hacer un seguimiento de su programaci·n es amplia. ñNecesitamos llevarle el teatro a 

la gente, no la gente al teatroò.(Ibacache, 2016) En consecuencia, se puede concluir que se requieren 

mayores procesos de mediación y de acceso a él, no sólo a través de talleres, charlas y actividades 

teatrales gratuitas (que de todos modos ayudan), sino que a nivel comunicacional se debe trabajar en 

ampliar y modificar la percepción del teatro, puesto que, particulamente en Chile, este es percibido 

como un arte serio, lejano y dramático y, por el contrario, ñse deber²a asociar con un producto 

atractivo, interesante, fresco y juvenil, para atraer a nuevos públicos que no sean precisamente del 

§mbito artistico o ya previamente fidelizadosò Villanueva (2018,entrevista.Gam). Si se analiza 

detalladamente lo expuesto anteriormente, podemos ver que un trazado pertinente a estos objetivos, 

ocurre en el mes de enero, en Santiago a mil: el público asocia comunicacionalmente ese mes al teatro 

y, en general, relaciona que el buen teatro se da ese mes. Sin duda, Santiago a mil hace un trabajo de 

difusión y comunicacion importante. Incluso la gráfica está llena de colores y es atractiva. 

Sin embargo, tal como señala Sebastian Sierralta (2018), docente de UC y especialista en audiencias, 

Santiago a mil, no ha logrado segmentar sus públicos cuando ejerce la comunicación, la comunicación 

del teatro es muy general, no hay segmentación etaria, ni de audiencias específicas a la hora de difundir 

el teatro. En este sentido, utiliza muchos recursos pero de modo muy general, entonces no educa, sino 

que convoca. Necesitamos hablar de teatro con un lenguaje actual y sintonizado con las audiencias de 

hoy. La televisión está más enfocada al cine y la música, porque el teatro no vende según lo planteado 

por Villanueva (2018). Entonces es necesario darle valor a éste para que sea atractivo, que las 

audiencias lo busquen y, por ende, que los otros medios se interesen en él. 
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2.4  Audiencias Destinatarias 

 

Al momento de hablar de un proyecto para la ampliación  de audiencias y procesos de difusión teatral, 

hablamos de cautivar a una audiencia activa en redes sociales, que no sólo se configure como un 

receptor de la información, sino que contribuya  en los procesos de creación de contenidos, a través de 

comentarios, fotos, vídeos, etc. Utilizando los intereses de este segmento, en tanto sujetos activos en 

la masificación de la valorización por el teatro y en la construcción de significado. Precisamente, se 

busca lograr un público co-creador de contenidos, en virtud del perfíl que poseen y dando cuenta del 

concepto instalado por Jenkins, ñaudiencia participativaò o  tal como plantea  Ibacache (2016)  

Hoy nos enfrentamos a un público crítico, que demandan participación y que decide el contenido que 

va a consumir, debido a esto y revisando ñLa Encuesta Nacional de Participaci·n Culturalò en cuanto 

al consumo de internet y uso de redes sociales, se visualiza un constante   aumento en su uso, siendo 

sobre todo más fuerte en dos tramos etarios de 15 a 29 años con un 93% de participación,  

disminuyendo de  30 a 44  años de edad con  85,9%, pero siendo igualmente significativo su uso  y 

luego va en constante descenso desde  45 a 59 con una participación del 63,7% y desde Ο60 años o 

más con  un  28,6%. Es por esto que se pretende apuntar a una audiencia que utilice las redes sociales 

y que a su vez tenga un dominio en la utilización de recursos digitales. 

 

  El primer segmento etario, cuenta con la mayor participación al teatro, con  un 20% y en el segundo 

tramo disminuye a un 15,6%. Sin embargo, en relación a la participación del cine, se observa una 

diferencia importante  puesto que  el tramo de 15 a 29 años abarca un 65,8% y de 30 a 44 un 54,4%. 

 

 

 

 

2.a 
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2.b 

 

 

 

 

 

 

Si reflexionamos sobre los resultados de las asistencias culturales, tanto el teatro como la lectura han 

bajado notablemente y ambas disciplinas requieren profunda atención, tiempo de recepción y reflexión 
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en torno a los contenidos y al lenguaje mismo que se utiliza. Sin embargo, nos encontramos con un 

público activo en la participación de redes sociales y la asistencia al cine, lo cual nos puede dar pistas 

notorias  de los intereses de las audiencias actuales, puesto que poseen un gusto por la rapidez, por la 

imagen y la interacción.  

Según se¶ala Aguaded (2004) ñEstamos entrando en una nueva era de conocimiento, la del 

<<pensamiento visual>> ya que los medios no sólo descentran las formas de transmisión y circulación 

del saber, sino que hoy constituyen el escenario decisivo de socializaci·nò(p.29)  Es por esto que 

resulta importante mediar estos eventos culturales a través de instancias que sean atractivas para ese 

público objetivo que, en efecto,  tiene mayor  relación con la imagen, el audiovisual, y las tecnologías, 

tal como plantea Barbero (1999)  y en lugar de juzgar  ese interés por la tecnología, es mejor  utilizarlo 

en virtud de los procesos educativos, en relación a la  participación y la aproximación a bienes 

culturales y teatrales.  

 

Además, el último estudio de públicos del Gam (2017), también segmentado por grupos etarios, 

coincide con los estudios expuestos anteriormente del ENPC los jóvenes de 18 a 29 años, siendo estos 

el segmento etario que más asiste al teatro, 18-29 a¶os (j·venes) 48,2%, sin embargo, el estudio 

enfatiza que no hay una constancia en dicha asistencia. Luego, hay un nuevo incremento entre los 45 

a 59 años (adultos) 21,3% Otro dato  a considerar y que coincide con el estudio de CNCA, es que todos 

los rangos etarios indican que internet es su principal medio de información sobre actividades 

culturales. De hecho, en el rango que va entre 18 a 29 años, el 80,6% indica que su principal medio es 

internet, a la hora de informarse de la programación cultural. 

El punto central, entonces, es trabajar sobre lo que llamaremos ñp¼blico intermitenteò, en tanto refiere 

a un grupo de personas que ha asistido con regularidad al teatro, abandona esta práctica y luego vuelve 

a asistir, sin lo que pueda definirse como una constante de su consumo cultural, más bien, hablamos 

de personas que asisten a las salas de teatro a menudo.Se trata de un grupo etario que va entre los 17 y 

25 años de edad, con intereses artísticos pero no fidelizados, que asiste a espectáculos teatrales 

aleatoriamente, y que si bien tiene interés en estos, no posee una concurrencia continua a los mismos. 

Además, se pretende apuntar precisamente a esa etapa por ser aquella en la que comienza la baja 

observada en asistencia al teatro.  

El objetivo es vincular de manera eficiente a públicos que tengan un capital cultural con competencias 

generales respecto del arte, pero que no posean conocimiento específico del mismo y que sean usuarios 

de medios digitales. Un público interesado, pero con poco conocimiento concreto respecto a los 
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fenómenos teatrales y los mecanismos de estos, una audiencia que busca acercarse al teatro, pero que 

no conoce lo suficiente el medio como para tomar una decisión solventada y pertinente a sus propios 

intereses. Cuyo capital simbólico respecto al teatro no es lo suficientemente sólido para conocer los 

detalles del medio, pero tiene una motivación por la cultura y quiere ser parte de ella y, además, un 

público que persigue exhibir en las redes sociales que es parte de ellas. 

Hablamos de un grupo joven, entendiendo que la juventud también se ha ampliado en su espectro, 

abarcando rangos etarios que antes no se contabilizaban en este segmento; hablamos de una audiencia 

joven, pero con una madurez en sus intereses. 

El proyecto apunta a una audiencia del segmento etario de 18 a 25 años, que está en la universidad o 

en algún estudio técnico o bien se encuentra en la fase laboral, son jóvenes que tienen un poder 

adquisitivo para consumir cultura, pero no saben qué  hay en ella en tanto oferta ni como aproximarse 

a los fenómenos artísticos ya catalogados, son un grupo que, según hemos diagnosticado, necesitan un 

tipo de mediación para poder identificarse en primer lugar con el repertorio teatral y  luego apropiarse 

del mismo.  

 

Si hablamos de un rango etario de 18 a 25 años, estamos hablando de un periodo amplio, puesto que 

esta etapa incluiría dos segmentos. Por una parte, jóvenes universitarios (18 a 25) de edad, con poder 

de sociabilización, debido a que posee un entorno muy enriquecido, dado ïprecisamente- por su vida 

universitaria y, en efecto, influyentes en sus opiniones respecto a las redes sociales y a la cocreación 

de contenido. Y por otro lado, hablamos de un segmento que ya ha ingresado al mundo laboral, este 

segundo segmento pertenece a la etapa de 23 a 25 años de edad, con un mayor poder y seguridad en 

sus comentarios y opiniones, además, no debe destinar todo el dinero a las necesidades básicas, es 

decir, a la mantención de grandes familias debido a  su edad, Es por esto que  es importante focalizar 

este proyecto en estos segmentos de la juventud, a los primeros se les da valor por su poder de 

sociabilización (universitarios) y a los que ya poseen una mayor madurez y conocimiento, se le da 

valor por su poder adquisitivo y por otro lado se les facilita la relación con los contenidos propuestos 

por los espectáculos. 

 

 

 

Apuntamos a esta etapa y nivel socio económico debido a que la mayoría de los proyectos de formación 

de audiencia de CNCA están más orientados a atraer acceso a la cultura, focalizando las energías a una 

audiencia de un segmento socio económico más vulnerable, realizando funciones gratuitas en comunas 
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alejadas, creando talleres de mediación de audiencias en colegios y barrios de escasos recursos. 

Políticas públicas que son muy pertinentes para la democratización de la cultura (Silva,2006)  

Sin embargo, tal como plantea  Palma (2010);   

 

Si se quieren más y mejores audiencias, entonces el foco de trabajo no puede ser solo los 

más desposeídos, de la misma forma en que, aunque los trabajos de barrios son 

comprensibles, no se puede concebir una estrategia similar para la clase media con poder 

adquisitivo. (P.30)  

 

Es importante entregarle cultura a los que lo necesitan, pero también es importante atraer la cultura, a 

un segmento de la población que pueda trasferir con sus capacidades y educación el valor cultura, y 

que el teatro en vez de ser una actividad de algunos pase a ser parte de las necesidades ñdel carro de 

compras de la semanaò, que se incluya en las conversaciones y en los hábitos. (Bourdieu, 2010) 

 

Es por esto, que en síntesis la audiencia será una audiencia que se interese por el arte y realizar 

panoramas, pero que desconoce la particularidad del teatro y no sabe ni qué ni cómo consumir cultura.  

 

 

 

2.5 Árbol de problema  
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3.-OBJETIVOS : (Se trabajaran en dos fases) los presentes son destinados a la fase de diagnóstico 
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4. MARCO REFERENCIA L  

 

4.1 Formación de audiencias: más que cantidad, es comunidad.   

 

Comunidad en este caso se refiere a grupos de personas que comparten un interés en común y ese 

interés puede ser una disciplina artística, el interés por el teatro, la compañía de teatro, una práctica 

artística..(Ibacache, entrevista,2018) Se vuelve escencial para la atracción de nuevas audiencias, 

generar comunidades y que a su vez generen el vinculo con la compañia y experiencia teatral.  

 

ñUn tema bien importante y punto esencial para trabajar comunicación; construir  a través de las 

comunicaciones, unidades de público, estás son las nuevas estrategias, encontrar comunidades de 

públicos que sean fieles embajadores de las disciplinas artísticas, hay que investigar quiénes son esas 

comunidades de públicos, quiénes las forman, se podría incluir como parte de una estrategia a los 

influenciadores de dichas comunidades. Y hay que ver como participan los públicos en todo el proceso, 

en el proceso de difusión, en el proceso de comunicación. de creación etc. (Ibacache, entrevista,2018) 

 

Se puede apreciar que el mercado tetaral puede funcionar de manera similar que una marca, los 

influencer invitan a usar  productos determinados, ñlos influencer para los j·venes son modelos a 

seguir y en este caso sería interesante usar ese modelo con un fin artistico y educativo ñMi sobrina 

tiene 12 años y viaja por Santiago buscando influencers y se juntan, y a ella, por más que yo lo diga 

vamos al teatro, si se lo dice el influencers va a ir al tiro, la cosa con los millenialsé son mucho los 

mensajes que tienes que construir. Eso no hay que intuirlo, hay que ir a la calle a buscarlo, qué quieren 

esos millenials. (Arenas Alfonso, entrevista, 2018)  

 

Abordar la problemática de la disminución de públicos teatrales en Chile es una problema multi 

factorial. Según los estudios, la baja de asistencia de públicos es un resultado de los espacios, 

contenidos de las obras, actores, temáticas, comunidades, vínculos con audiencias, territorio. Según 

Ibacache (2018) las personas que están asistiendo hoy al teatro son las mismas de siempre, públicos 

que ya están cautivados y fidelizados previamente. Sin embargo, el desafío es atraer a nuevos públicos, 

generando construcción de significado desde los procesos de comunicación y educación en cultura 

como eje central, permitiéndoles ejercer un rol participativo para la apropiación de los mensajes. Tal 

como considera Silva (2006) ñFacilitar el acceso al teatro en Santiago de Chile implica pensar en una 
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ampliación y diversificación de públicos; significa el diseño de herramientas que estimulen el 

acercamiento y que entreguen nuevos parámetros y elementos de comprensión del trabajo teatral. 

(p.26). 

Precisamente, la falta de comprensión de los mecanismos internos del teatro es una barrera que impide 

el acceso a nuevos públicos. Tal como señala Silva (2006) hay una distinción en la terminología de 

democratización cultural en torno al acceso a la cultura, por una parte, este implica repartir 

equitativamente los bienes culturales y, en segundo lugar, también supone actuar sobre las condiciones 

mismas de las prácticas culturales, precisamente en la producción «del deseo y valor» de cultura, en 

tanto el enfoque no está en trabajar  sobre una mirada cuantitativa, es decir, en la cantidad de públicos, 

sino que la labor comprende la valorización del público en torno a las artes.  

En el campo cultural, cuando se habla de valorizar, se vincula a formación de audiencias, en la medida 

que supone justipreciar a los diversos tipos de públicos, entenderlos y lograr incidir en su 

comportamiento para el consumo cultural, ello, en virtud de los diversos intereses de tales audiencias, 

que deben pensarse como un diálogo entre la oferta artística y las inclinaciones sociales. De ahí que el 

término ñformaci·n de audienciasò, seg¼n Ibacache (2016), se ha entendido en Chile de una manera 

muy genérica. Cuando hablamos de formación de audiencias no se habla de cantidad, en relación a que 

una obra disponga de más o menos público para llenar la taquilla, en ese sentido se estarían 

incorporamdo más por estrategias de marketing cultural, por sobre el término formación de audiencias, 

Ibacache (2014)  le asigna una definición  

 

  La formación de audiencias consiste en la planificación, elaboración e 

implementación de estrategias orientadas a: Incidir en las preferencias y valoraciones 

de un determinado grupo frente a las creaciones artísticas. Intervenir en las barreras 

que condicionan el acceso y la participación de una determinada comunidad o grupo 

en la oferta cultural (p.7)  

Las preferencias, valorización y las prácticas culturales de las comunidades, siguen siendo 

determinantes, según Bourdieu (2010) en tanto definen hábitos de acuerdo a los estilos de vida que 

adoptan las personas, en particular tras el vaciamiento de discursos y utopías contemporáneos. En 

efecto, buscando una lógica, que responda a esta problemática, Ibacache (2016) señala que la estrategia 

está, precisamente, en analizar qué es lo que conecta del estilo de vida del público con el teatro y no a 

la inversa, puesto que hoy la gente va al teatro porque tiene un vínculo de algún tipo; una familia de 

tradición teatral o artística, o se vincula en ámbitos laborales al mundo de la cultura, o simplemente 

trabaja en el medio o estudió algo relacionado, Ibacache (2016).  
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En relación a estas aseveraciones, se vislumbra que una buena estrategia para el desarrollo de 

audiencias, precisamente, debe hacerse cargo de cómo se puede incidir en los estilos de vida y en las 

percepciones de las personas de modo que el teatro se vuelva parte de las del ámbito cotidiano y de 

interés en la sociedad. En este sentido, la pregunta es qué hace que la gente valorice y se identifique 

con el teatro. La formación de audiencias tiene otra implicancia que las que se han pensado 

tradicionalmente, que es más bien iniciar, acercar y hacer valorar el teatro. Por tanto, en este proyecto 

educomunicativo, la idea principal es que a través de la actividad integradora, se logre incidir en los 

procesos de valoración, de conocimiento y de capital cultural en general, que según Ibacache (2014) 

ñEs entendido como el conjunto de instrumentos o herramientas con que cuenta un individuo para 

aproximarse, acceder, valorar, aprehender y apropiarse simbólicamente de un bien cultural o de una 

creaci·n art²sticaò (p.8). Es por esto que la educomunicación en la cultura juega un rol esencial, en 

virtud de lograr el fomento de la apropiaci·n a trav®s de ñconocerò ñarticularò y ñvalorizarò el teatro, 

con el objetivo de intencionar la participación presencial en él, a través de la interacción virtual. El 

desarrollo de audiencias se construye a partir de la vinculación de diversos medios con usuarios, en 

apariencia disímiles, pero que, precisamente, se vinculan en el uso de medios comunes. Es por esto 

que tal como propone Jiménez en Ibacache (2014) ñLos p¼blicos no nacen, se hacenò (P.25). En este 

sentido, a la hora de generar y atraer nuevos públicos, es importante hablar de los procesos de 

formación de audiencias y mediación, puesto que son conceptos que van en paralelo a la hora de 

generar procesos de valoración de la cultura.  

Los conceptos de la educomunicación y transmedialidad, como son Integración, interacción y 

participación, resultan centrales en este quehacer; es a partir de la creatividad en estos ámbitos que 

emergen los desafíos que propone el proyecto. En pocas palabras, hablamos de constituir una 

mediación especializada entre las artes teatrales y nuevas audiencias, bajo el paradigma 

educomunicativo y transmedial, precisamente por ser estos recursos aquellos que dicen relación con 

los sistemas estructurantes de la sociedad contemporánea y, por extensión, con las bases centrales en 

la identidad comunitaria de la sociedad. El aumento de la frecuentación de una institución cultural, de 

la progresión del número de entradas, de la ampliación y/o diversificación de los públicos no significa 

automáticamente una democratización del acceso, es por esto que es de gran importancia educar a 

través de la difusión y comunicación, sin intención que sea un proyecto de marketing ni comunicación 

estratégica sino que un aporte educativo transmedia desde el teatro, a través de canales de 

comunicación, entendiendo que en estos tiempos los medios tienen una gran influencia en la 

valorización y en la creación del deseo. En este sentido, Silva (2006) expone que:  
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ñLa centralidad que han adquirido los medios de comunicaci·n en la sociedad 

contemporánea permite afirmar que estos constituyen hoy el tejido simbólico de 

nuestra vida y que proporcionan la materia prima para los procesos de 

comunicación social y construcción de significados. La matriz social de la cultura 

es electrónica. Este sistema construye el nuevo entorno simbólico en el que se 

desarrollan nuestras vidas.ò (p.19). 

 

4.2 Formación y ampliación de audiencias  

 

 

 

 

 

Dentro del contexto de estudio de audiencias, comunicación y cultura hay distinciones conceptuales 

puntuales que proporcionan diversas definiciones en relacíon a las diversas acciones y estrategias  edu-

comunicacionales que realicen. En este sentido Ibacache (2019)  plantea: ñFormación de públicos es 

cuando tu trabajas con personas con un bajo capital cultural pero que tienen interés en un campo 

artístico y se realizan acciones que le posibilitan a las personas acercarse a ese campo. Un ejemplo 

es; talleres de acercamiento, talleres de escritura de  crítica, acciones que permiten acercarse a la 

disciplina artística. Además está la fidelización que es comprometer a públicos que ya están y que 


