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Teatro universitario y
teatro sin universidad

University Theater and theater
with no university

Karmen Saavedra Garfias*

Resumen

El articulo revisa y analiza los origenes, el desarrollo y el papel cumplido
por el teatro universitario, tanto en relacién con el dmbito general del teatro
en Bolivia como en el contexto sociocultural y politico del pais. Lo hace
comparando el auge teatral estudiantil de la primera década del siglo XXI
con el tipo de propuestas desarrolladas en las décadas anteriores de la se-
gunda mitad del siglo XX. Por otro lado, examina el rol de la universidad
como entidad patrocinadora del teatro universitario, y termina cuestionan-
do que, pese al reconocimiento de la importancia educativa de este campo
artistico, las universidades no hayan pasado el limite de los talleres hacia
una oferta de formacién académica mas formal.

Abstract

This article goes over and analyses the development of University Theater
in Bolivia as well as the roll it accomplished related to the general theatri-
cal activities and to the country’s sociocultural and political context. The
author compares the student theatre boom lived in the XXI century first
decade with the theatre laid in the previous decades of the XXth century.
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On the other hand, she reviews the roll of universities as sponsor of uni-
versity theatre and concludes wondering why, in spite of the acknowledged
importance of this art form, universities in Bolivia didn’t underwent from
workshops to a theater academic career.

1. Pro-logo

Mi primera experiencia estética en el teatro fue cuando cursaba segundo medio
(lo que actualmente se denomina cuarto de secundaria) en el colegio Bethania,
de la ciudad de Oruro. Un dia, en lugar de las mondétonas clases de literatura,
fuimos al paraninfo de economia de la Universidad Técnica de Oruro (UTO).
Alli, junto a mis compaieras de curso y estudiantes de otros colegios, presen-
cié la presentacion de Atropos, escrita por Jorge Wilder Cervantes y dirigida
por Alfredo Rivera. Nunca antes habia ido al teatro, y ese primer encuentro
me parecié una especie de conjuro, en el cual acontecia un encuentro espacial
y temporal entre un pasado tan lejano y desconocido para mi como la mitolo-
gia griega con un presente tan imponente y determinado como es habitar en
Oruro. Ese conjuro fue posible gracias al taller de teatro de la UTO. Lamen-
tablemente esa experiencia no se volvié a dar mds en el colegio durante mi
estadia en él.

Mi segunda experiencia estética en el teatro fue como integrante del Taller de
Artes Escénicas (TAE), de la Universidad Mayor de San Andrés (UMSA),
coordinada por Willy Pérez. Con el TAE presentamos Letania de las moscas,
de Alcira Cardona, y Cordelia de pueblo en pueblo, de Alberto Adelach. Sin
embargo, esa estancia duré poco pues: por razones politicas y econdmicas, la

UMSA opt6 por cerrar el taller.

Las dos experiencias, la primera como espectadora y la segunda como actriz,
tenfan varios aspectos en comun: ambas estaban enmarcadas en lo que se co-
noce como teatro universitario, ambas se vivieron entre fines de los afios 80 y
principios de los 90, y ambas tenian relacién con lo que se conocia como teatro
politico (tanto en Atropos como en Letania de las moscas'y Cordelia de pueblo en
pueblo estaba presente la denuncia fehaciente contra el poder del imperialismo
y el alegato de justicia para el pueblo).

Es a partir de estas dos experiencias que, a lo largo del tiempo, me he plantea-
p p q g p p

do algunas preguntas, y es a partir de ellas que organizaré el siguiente texto:

¢cudl es el lugar que se le otorga al teatro universitario en el campo teatral en

Bolivia?, ;qué dindmica se produce entre el teatro universitario y las escuelas y
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colegios de primaria y secundaria?, s;cémo se dan los procesos de agenciamien-
to, proteccién y transferencia?, ;qué funciones cumple el teatro universitario en
las universidades, en tanto instituciones de formacién académica?, ;cémo ha
participado y participa el teatro universitario en la construccién de la realidad
social?

2. ¢Cuidl es el lugar que se le otorga al teatro
universitario en el campo teatral en Bolivia?

La pregunta hace referencia al sujeto que otorga el lugar; en el dmbito del
teatro boliviano: ¢quién es ese sujeto? En una sociedad en la que el teatro estd
institucionalizado, sin lugar a dudas ese sujeto seria el critico, el historiador,
el cientista de teatro o el cientista de la cultura. Pero en una sociedad como
la nuestra, en la cual ni el teatro ni el arte estdn institucionalizados, squién o
quiénes otorgan ese lugar? La falta de institucionalizacién del teatro en Bolivia
implica una desventaja y una ventaja al mismo tiempo. Por lo tanto, el lugar
que se le ha otorgado y se le otorga al teatro universitario tiene mucho que ver
con una pugna de poderes que legitiman o deslegitiman este hecho, no sélo
en el 4mbito del arte, sino también en el de la cultura, de la educacién, de la
politica y en el amplio campo de lo social.

La legitimacién y la deslegitimacién son referentes que describen la relacién
del teatro universitario con otros dmbitos del medio en el que esta actividad
artistica ha interactuado o interactda. Por supuesto que para realizar la tarea de
trazar un territorio del teatro universitario también hay que indagar en su au-
tolegitimacién en las determinadas épocas en que funciond. Por ejemplo, Rail
Rivadeneira, en su libro Historia del TEU, cita a Mario T. Soria para ubicar al
TEU en los afios 50. Soria caracteriza tres corrientes teatrales:

1. Teatro histérico social (Raul Salmén, Guillermo Francovich, Nicolds
Ferndndez Naranjo)

2. Auge del especticulo popular folclérico (revistas musicales, pefias, radio-
teatro en aymara y quechua, teatro popular comercial y de costumbrismo
mal entendido)

3. Organizacién, como para una necesidad intelectual de escape, del Teatro
Experimental Universitario (representaciéon de obras extranjeras y que
reflejan las corrientes del teatro contemporaneo) (Rivadeneira, 1999:22)

A través de esas tres corrientes caracterizadas por Soria, sin importar que pue-
da ser una caracterizacion subjetiva, ya se hace visible -a partir de los datos que
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el autor usa para describir- la relacién del TEU con lo popular, lo folclérico, la
historia nacional, lo intelectual.

La organizacién de una historia del teatro universitario no sélo deberia operar
con datos sobre nombres de directores, actores y actrices, textos dramdticos
representados, etc., sino también con lo que la presencia de este tipo de teatro
provoca en tanto acontecimiento social, politico y cultural. El teatro universi-
tario, a lo largo de su historia, ha marcado dindmicas de interaccién de acuerdo
a los momentos histéricos del pais. Por lo mismo, organizar el pasado del tea-
tro universitario es también observar su presente y proyectar posibles futuros.

Antes que nada, es necesario aclarar que el teatro universitario no es un estilo
ni un género dentro de las formas variadas de producir teatro en nuestro me-
dio. El apelativo universitario sefiala el lugar de procedencia que es el comun
denominador de un tipo de teatro asociado con una institucién de formacién
académica. Si aparte de esa procedencia institucional hay otros aspectos co-
munes que permiten identificar a una propuesta teatral como universitaria, es

algo para indagar.

Desde mi mirada, que organiza esta forma de hacer teatro como forma artis-
tica y como hecho social, yo diria que el teatro universitario marca en diferen-
tes niveles gran variedad temdtica y de estilos, técnicas y dindmicas de grupo,
tanto en su presencia sincrénica como diacrénica. Quiza lo mds correcto sea
referirse a este tipo de
teatro no en singular,
sino en plural, o referir-
se a ¢l no como teatro
universitario, sino como
teatro en las universida-
des. En este ensayo, por
pura necesidad de pro-
cedimiento  heuristico,
voy a hablar de teatro en
las universidades cuando
mencione a presentacio-
nes y funciones teatrales
en las universidades, y
de teatro universitario
Unicamente cuando se
trate de grupos de teatro

Iberé Camargo: "Fantasmagoria IV*, (1987)
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amparados institucionalmente por la universidad. Aunque el trabajo se centra
principalmente en el teatro universitario, en algunos casos también haré refe-
rencia al teatro en las Normales.

3. Ambitos de co-produccién y circulacién

El hecho teatral, sea universitario o de cualquier otro tipo, no se da en tanto
algo acabado y puesto a la vista del espectador para la recepcion. El hecho tea-
tral acontece sélo y en tanto proceso, por lo que, mis que hablar de recepcion,
es necesario hablar de coproduccién, y mds que hablar de actor, es necesario
entender a éste como espect-actor, como ya Augusto Boal lo hizo notar.

En ese sentido, no voy a mencionar la recepcién que el teatro universitario ha
tenido a lo largo del tiempo, por lo menos no cuando me refiera a la realiza-
cién escénica en si. Sin embargo, es importante estudiar la recepcion del teatro
universitario, no en su realizacién escénica, sino en su interaccién con los otros
campos de accién de la vida publica.

Podria senalarse el periodo comprendido entre los afios 2000 y 2014 como la
gran época a nivel nacional del teatro universitario. Como nunca antes en estos
afos se registran muchas experiencias teatrales en el marco institucional de
las universidades. En Tarija, Alfredo Rivera se hace cargo del taller de teatro
universitario de la Universidad Juan Misael Saracho. En La Paz, muchas uni-
versidades privadas abren talleres de teatro como politica de extension cultural,
en Cochabamba sucede lo mismo, y en Santa Cruz, a fines de los afios 90, se
convoca a un festival de teatro universitario con el nombre de Bicu Bicu, sien-
do este festival el de mds larga trayectoria y continuidad a lo largo de la historia
del teatro universitario en Bolivia.

Pero, a diferencia de décadas pasadas, el teatro universitario de la primera dé-
cada del siglo XXI delinea sus territorios sin fronteras fijas, y a diferencia de los
antecesores de este tipo de teatro, no se hace muy visible en el campo de accién
del teatro en Bolivia. Paradéjicamente, hay muchos talleres y presentaciones
de teatro universitario en los ambientes de las universidades, pero su presencia
en el dmbito teatral nacional no es ni dindmica ni intensa ni polémica como
tue la presencia del TEU, en los 50 y los 60, del Taller de Teatro de la UMSA
(TUSA), a principios de los 70, o de los grupos de teatro de los afios 80. Es
decir, no de manera aislada, sino en encuentros o festivales de teatro es que se

genera una dindmica particular a nivel nacional.
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En ese marco se tiene: la realizacién de siete versiones del “Theatron”, nombre
del encuentro universitario de teatro organizado por Fernando Cajias, Carmen
Huarachi y Verénica Armaza, en la Universidad Mayor de San Andrés, du-
rante el rectorado del Sr. Roberto Aguilar; diecinueve versiones del “Festival
Nacional de Teatro Universitario Bicu Bicu”, organizado por la Universidad
Privada de Santa Cruz, cinco versiones del “Encuentro Plurinacional de Teatro
Universitario”, que en las tltimas versiones se convirtié en “Encuentro Pluri-
nacional de Teatro Universitario y de Escuelas de Maestros”, organizado por
el Ministerio de Educacién mediante el Viceministerio de Educacién Supe-
rior de Formacién Profesional. También se han organizado otros encuentros y
festivales de teatro en otras ciudades, pero no de manera tan regular como los
mencionados anteriormente.

Dos caracteristicas del teatro universitario de los 2000 son su heterogeneidad
y, como ya sefale anteriormente, las fronteras movedizas de su campo de ac-
cién. A nivel de circulacién y recepcidn, el teatro universitario de esta época es
menos itinerante que sus antecesores. Mientras en los afios 50, 60 y parte de
los 70 los teatros universitarios, al igual que los otros tipos de teatro con los
que interactuaban, solian hacer funciones en centros mineros, barrios, villas y
localidades rurales, las presentaciones de los talleres de teatro de los 2000 se
centran mds en los circuitos universitarios.

Distinta fue la presencia del Teatro Experimental Universitario (TEU). Raul
Rivadeneira, en la presentacién del libro Historia del TEU, sefiala:

Entre 1953 y 1970, la comunidad cultural de La Paz y —digdmoslo sin falta mo-
destia- del pais conocfan muy bien al Teatro Experimental Universitario de San
Andrés. El publico estaba familiarizado con la sigla TEU. La prensa abria sus co-
lumnas de informacién y opinién para cada estreno y reprise, y estaba al corriente
de sus actividades de extensién teatral (Rivadeneira, 1999:7)

Rivadeneira hace referencia directa a la comunidad cultural de La Paz y del
pais, en la cual, segtn €1, el TEU habia ganado un nombre y generado gran ex-
pectativa. Por las muchas citas de prensa que el autor incluye en su texto tam-
bién se puede asegurar que, a lo largo de la existencia del TEU, los criticos de
teatro acompafiaron esa presencia teatral muy de cerca. Lo que cabe preguntar
es: ¢qué entendia Rivadeneira por comunidad cultural? ;Quiénes formaban
parte de esa comunidad y quiénes no? Si bien el TEU habia ganado nombre
en la comunidad cultural de La Paz y de Bolivia, sexistian otras presencias
teatrales que estaban fuera de esa comunidad cultural?
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Una manera de indagar en esas preguntas podria ser a partir de esta otra cita:

En cuanto a misién, el TEU se habia fijado la de llevar al publico obras de tea-
tro de valor universal por su calidad estética, su fuerza de entretenimiento y su
mensaje cultural. Era dificil, pero no imposible la tarea de reeducar el gusto de un
publico cautivo de la chabacaneria que reclamaba rétulo de ‘teatro social’. Pronto
gané espectadores dentro y fuera del recinto universitario. Y durante varios afios
fue el dnico espacio donde el publico dvido de buen especticulo podia conocer y

disfrutar, entre otras obras, las del llamado ‘teatro de vanguardia’(...) (Rivadeneira,
1999:18-19)

Rescato de la anterior cita la alusién a los ptblicos que hace Rivadeneira. Por
un lado, sefiala la tarea de re-educar el gusto de un publico, con lo cual se
puede entender que existia un publico de teatro “mal-educado”, desviado en
su deleite valorativo de lo bello, al cual el TEU tenia que sefialar el camino
del prendamiento correcto. Y por otro lado, existia un puiblico encaminado,
sediento de “buen especticulo”, cuyo prendamiento ya era correcto. En lo que
Rivadeneira no repara es que el hecho teatral no acontece sin la co-produccién
y co-presencia fisica de los espectadores’. Y el sentido del buen gusto frente al
mal gusto en relacién con lo bueno o lo chabacano, mis que por educacion, se
da por apertura y por complicidad. Al respecto, Mandoki sefiala: “Lo bello sélo
existe en los sujetos que lo experimentan (...) Suponer su existencia auténoma
es incurrir en un fetichismo, pues su fuerza de atraccién sélo existe por y en
el sujeto” (Mandoki, 2008:19) :En qué momento habia surgido ese publico

amante de lo que Rivadeneira llamaba chabacano?

Salmoén se atribuia la responsabilidad de formar un publico para el teatro, conven-
cido de que el cine habia sepultado al arte escénico. (...) Escuela de pillos, Joven, rica
y plebeya,y Los hijos del alcohol tuvieron mas de doscientas representaciones cada
una en diversos escenarios del pais, entre 1949 y 1951. Pero no hubo tal formacién
de publico sino deformacién del gusto estético de las masas adictas a esa forma de
teatro (Rivadeneira, 1999:21)

Diez afios atris de la fundacién del TEU, en 1943, Radl Salmén habia provo-
cado un giro en la produccién y el consumo del teatro en La Paz. El puablico
que estaba acostumbrado a asistir al Teatro Municipal a ver teatro y ser visto
viendo teatro se habia retirado y habia dejado ese espacio de convivio teatral a
un publico nuevo:

1 Fischer-Lichte (2012) sefiala al respecto que “Esté claro que una realizacién escénica se lleva a cabo al mismo tiempo
siempre como un proceso social. En ella se conocen diferentes grupos, cuyas relaciones son negociadas y reglamentadas
de diferentes maneras. Ese proceso social se vuelve politico cuando en la realizacién escénica son descritas relaciones
establecidas entre actores y espectadores, sistemas de percepcién tradicionales, puntos de vista, valores, persuasiones
y comportamientos, respectivamente como relaciones de poder que son perturbadas, alteradas o renegociadas entre
actores y espectadores o entre diferentes espectadores. En tal caso cada uno es corresponsable por aquello que acontece
durante la funcién o realizacién escénica” (p. 13). La traduccion es mia.
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Tres ingredientes estaban a punto: un autor, un entusiasta grupo de jévenes de
talento artistico y un puiblico humilde de los barrios de Villa Victoria, San Pedro
y Churubamba, ansioso de competir por las mejores butacas con los sefioritos y
sefioritas de Sopocachi y Calacoto en La Paz (...) Algunos ‘literatos’ y los de la
sociedad no asistian y desechaban a ese teatro calificindolo como grosero y de

‘cholas™ (Soria, 1980: 64)

Soria se refiere a Radl Salmén como autor y al “teatro social” como grupo.
Entre la aparicién de Rail Salmén con su propuesta teatral (1943) y el TEU
con la suya (1953) existieron tres puntos en comdn: ambos habian creado pu-
blico, ambos eran tipificados por los entonces llamados profesionales del teatro
como aficionados o jévenes entusiastas y ambos no participaron del proceso de
folclorizacién iniciado con la Revolucién del 52 y las politicas culturales del
Movimiento Nacionalista Revolucionario (MNR).

El publico que el TEU creé y sostuvo durante 17 afios fue un publico que entré
mediante el teatro en contacto con el drama moderno y con textos dramdticos
representativos de la vanguardia europea y en menor medida con textos de
dramaturgos latinoamericanos. Por ende, fue un publico que accedié mediante
el teatro a posiciones filoséficas del existencialismo, a la critica del “suefio ame-
ricano” provocada por los dramaturgos del neorrealismo de Estados Unidos, a
la revelacién del absurdo del mundo moderno a través de dramaturgos como
Ibsen, Beckett y Ionesco, entre otros?.

Por su parte, el teatro social habia logrado, concretamente en enero de 1944,
mantener en cartelera durante 30 noches consecutivas las funciones de Conde
Huyo o La calle del pecado, cada funcién con volteo de taquilla. Segin Salmén
(1975), el teatro que €l proponia a la colectividad era una expresién de teatro
naturalista, acorde con las necesidades de la hora, y que no trataba de fotogra-
fiar la realidad sino de exponer denuncias.

En torno a estas dos presencias y formas de teatro, Walter Montenegro de-
nunciaba:

Es interesante observar como el comentario periodistico y la ‘critica artistica’ que
derrochaban tinta y adjetivos para elogiar ‘brillantes actuaciones’ (cuyo brillo queda
circunscrito a los amigos del interesado), han querido ignorar deliberadamente el
hecho de que una obra teatral boliviana —FEscuela de pillos— ha logrado hasta este
momento 34 representaciones consecutivas (...) (Montenegro, La Razén, citado

en Salmén, 1975)

2 Para mis informacién ver Rivadeneira (1999).
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Para Montenegro, en el teatro
de Salmén se debatian publi-
camente problemas graves que
afectaban a la vida misma de la
colectividad.

En los afios 50, 60 y 70 no sélo
existian estas dos experiencias
teatrales sino otras, como la
experiencia del colectivo Nue-
vos Horizontes, La Compaiiia
de Teatro Nacional y muchos
otros grupos conocidos como
teatro independiente. Pero fue
con el TEU y con el teatro so-
cial que en La Paz, y de alguna

Gustave de Smet: "De Grote Schietkraam”, 1923

manera en Bolivia, se instaurd
el debate entre teatro popular
y teatro intelectual, teatro del
pueblo y teatro de élite, un sesgo que con ciertas variaciones ha marcado y
marca territorios hasta ahora en el hacer teatral en Bolivia. En relacién a esta
oposicién, Freddy Amusquivar rescata dos opiniones de fuentes diferentes
“De ese modo se crea la contradiccion extranjero-nacional, levantdindose una
polémica de ‘extranjerizantes’, ‘eruditos’ cargados de disquisiciones filos6ficas
y ‘epiléptica literaria’ (E1 Diario 6-VIII-75 en Amusquivar, 2011:414) A la
inversa, (...) los profesionales del Teatro Municipal son calificados de ‘popu-
lacheros’ ‘vulgares’ y ‘mediocres’ (Simposio de Teatro 1974) Para Amusquivar,
tanto los unos como los otros, en mayor o menor grado, se identificaban con
las ideas de ‘éxito’, el diversionismo y el horror a la politica.

Amusquivar, en su texto Apuntes para una historia del teatro popular (2011), con
su enunciado horror a la politica anunciaba ya el viraje que el teatro universi-
tario tomaria en los 80 y el viraje que daria el mismo TEU, tanto como TUSA
(Teatro Universitario San Andrés), en esa relacién entre teatro y politica. De la
incidencia politica de los teatros universitarios me ocuparé mas adelante.

Pero el TEU no era la tnica experiencia de teatro universitario, y si me he
detenido en el TEU vy el teatro social es para remarcar que entre el teatro
universitario y los otros tipos de teatro siempre se han producido polémicas,
didlogos y negaciones. En Sucre, afios antes de la presencia del TEU, la Escue-
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la Nacional de Maestros fue muy activa con sus propuestas teatrales. Joaquin
Gantier describe la coexistencia relativamente armoénica en esa ciudad entre
las dos sociedades compuestas exclusivamente de aficionados que cultivaban
el teatro, como eran la Sociedad Filarmoénica “Sucre”y la Sociedad de Arte y
Beneficencia con la Escuela Nacional de Maestros, que en la fiesta del maestro
y otras fechas memorables ofrecia espectdculos teatrales. También participaban
en el medio teatral la Escuela dramatica de la clase obrera, que representaba a
autores nacionales, Benjamin Guzman, que presentaba didlogos y mondlogos
en escuelas, y Alfredo Jauregui, que hacia teatro con la Federacién Obrera’.

En los afios 90, la presencia de teatro universitario en el pais se da de manera
aislada, lo que no quiere decir de manera silenciosa o desapercibida. Pero asi
como la presencia del TEU, por sus caracteristicas propias, delimité su campo
de accién en confrontacién con otras formas de hacer teatro, en los 90 el Ta-
ller de Teatro de la Universidad Catélica (TTUC), sin proponérselo, entabla
otro tipo de dindmica en el campo de la accién teatral en La Paz. En los 90
continuaba el fraccionamiento producido por el TEU y el teatro social, aunque
con otros teatristas, otros grupos, otros elencos y otras circunstancias. Con la
aparicién del TTUC, una parte del fraccionamiento se disemina y se inten-
sifica. En ese sentido, el TTUC se vuelve una especie de fuente generadora
de actores, actrices, dramaturgos y directores. David Mondacca, director del

TTUC indica:

Cabe recalcar que la experiencia del Taller no busca la formacién de actores, cosa
de largo aliento y mds propia de una escuela. A pesar de esta supuesta limitacién,
el fenémeno que se ha venido dando en el espacio del aula 26 es digno de tomarse
en cuenta. Sin pretenderlo, las generaciones de jévenes que cursaron el Taller han
nutrido la actividad teatral del pais (Mondacca, 2008: 116)

Aunque el TTUC no estd muy presente en el medio teatral con las presen-
taciones de los resultados escénicos de los talleres, si lo estd como referente
innegable de la mayoria de los actuales protagonistas del teatro en La Paz y
en Bolivia. Si bien los participantes del TTUC, como lo indica Mondacca,
no reciben una formacién de actores; lo que parecen encontrar en el teatro es
una cuestién de fe. Es por eso que gran parte de los protagonistas actuales del
teatro en Bolivia proceden del TTUC*. Algunos estudiantes de la Universidad
Catélica que asistieron al TTCU como una extensién de su carrera profesio-
nal, luego terminaron abandonando la carrera profesional y optaron por dedi-

3 Mis al respecto en Gantier (2011)

4 Como, por ejemplo, Cristian Mercado, Bernardo Arancibia, Patricia Garcia, Percy Jimenez, Pedro Grossman, Erika
Andia, Carmencita Guillen, Selma Baldiviezo, Mariel Camacho, Luis Tornel, Luis Caballero, Francia Oblitas, Cynthia
Diaz, Gino Ostuni, Javier Soria, Toto Torres, Camila de Urioste, Laura Derpic y Vero Delgadillo.
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carse al teatro de manera profesional, como es el caso de Percy Jimenez, Erika
Andia, Cristian Mercado, Toto Torres, Pedro Grossman, Tamara Scott, Gino
Ostuni y Selma Baldiviezo, entre otros.

En Bolivia donde el teatro, como sefialamos antes, no estd institucionalizado,
hay que entender el profesionalismo en dos sentidos: 1) como quien sin tener
un titulo otorgado por una universidad ejerce a tiempo completo la labor de
actor, actriz, director, dramaturgo o los tres oficios, convirtiéndose el hacer
teatral en fuente de sus ingresos de subsistencia; 2) como quien tiene un titulo
de uno de los anteriores oficios otorgado por una escuela o carrera universitaria
sea ésta nacional o extranjera. Un ejemplo de lo descrito fue Teatro Duende,
integrado en sus inicios por Erika Andia, Percy Jimenez y Pedro Grossman,
tres estudiantes de la Universidad Catélica que, después de asistir al TTUC
y a los talleres anuales que ofrecia el Teatro de los Andes, probaron conformar
un teatro de grupo comunitario en la localidad de Copacabana. Actualmente,
cada uno de ellos ha elegido caminos teatrales diferentes, y como ellos estin
muchos otros que llegaron a la Universidad Catélica como estudiantes de una
de las carreras que ésta ofrece, y terminaron eligiendo un oficio y una carrera
que ninguna universidad en La Paz tiene como opcién de estudio.

4. Procesos de agencia, proteccién y transferencia

Matthias Warstat® en su ponencia Pol/iticas de lo aplicado: teatro y arte como in-
tervencion® sefiala que desde la aparicién de las vanguardias es muy comun la
posicién de buscar transformar el mundo a través del arte. Ese postulado ha
marcado durante mucho tiempo la relacién entre arte y sociedad. Hoy en dia
esa relacién, en tanto intervencion, se ha diversificado ampliamente. La orga-
nizacién de muchos de los proyectos inscritos en un marco de teatro para el
desarrollo’ -teatro comunitario, teatro para fortalecer ejercicios de ciudadania,
teatro para la educacion, etc.-, pese a sus ambiciones politicas, ya no estd den-
tro de un dmbito anarquista, como fueron las vanguardias y las neovanguardias

5 Ver més al respecto en The Aesthetics of Applied Theatre (blog), March 2014.
6  El titulo en inglés es: "Politics of the Applied: Theatre and Art as Intervention”.

7 En el caso de Bolivia, y en relacién a teatro y desarrollo, teatro y democracia, teatro y ciudadania, en la dltima década
de los 90 y los primeros 15 afios del 2000, ver por ejemplo los programas de Solidar Suiza: LanzArte y Administracion
de Proyectos de Cultura, la Red Nacional del Teatro del Oprimido, financiado por la “Asociacién Alemana para la
Educacién de Adultos”, y el programa “Mi Municipio Saludable”, que desarrolla el PADEM (Programa de Apoyo a la
Democracia Municipal)
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en Europa y, en Bolivia, lo que fueron las experiencias del Conjunto Teatral
Nuevos Horizontes® y del Taller de Cultura Popular.

“(...) durante la Guerra del Chaco salimos hacia Siglo XX, la mina de la Pati-
fio Mines. Muchos obreros habian ido al frente de batalla, aunque no era obli-
gatorio para ellos, y la compafifa trajo un reenganche de pampinos chilenos.
Uno de ellos, un muchacho chileno, tenia ideas anarquistas y nos leia libros de
Bakunin, de Malatesta, de Kropotkin. Pero ademds le gustaba mucho el teatro
y con los mineros hicimos un grupo en 1934 que se llamaba "Independencia”.
Haciamos obras de comedia, pero luego ya hicimos obras de protesta. Mi pa-
dre fallecié y yo volvi a Tupiza con esa experiencia, y como entré a trabajar
a Quechisla, reuni a obreros de la zona, de Telamayu, y formamos un grupo

teatral. (Cajias, 2008:78-79)

“En los barrios marginales y el campo aparecen grupos de teatro, titeres, perio-
dismo, pintura, poesia, etc. Que comienzan a buscar, sin formacién académica,
rumbos diferentes a los ya nombrados, unificando material y espiritualmente
los problemas de la comunidad en la que estin insertos. Realizan teatro al
mismo tiempo que combaten las mazamorras, las enfermedades y buscan al-
cantarillado. Crean sus propias obras y las presentan en parroquias, las calles y
el campo.” (Amusquivar, 2011: 415)

A diferencia de los afios 40, 50, 70 y 80 en la década de los 90 y en los primeros
afios del siglo XXI la mayoria de las propuestas dentro del dambito de teatro
aplicado estdn planificadas, organizadas y supervisadas por diferentes insti-
tuciones como las Organizaciones no Gubernamentales y las Universidades.
Por eso, para Warstat es necesario tomar en cuenta las nociones de agencia,
proteccién y transferencia, para el acercamiento a este tipo de teatro como un
modo de intervencién en un campo ya politizado.

Considero que puede entenderse al teatro universitario como una forma de
teatro aplicado, dadas sus caracteristicas de organizacion. Al estar en relacién
directa con la universidad en tanto institucién educativa, el campo de accién
escénica y social estd protegido por la institucién y estd planificado por dicha
institucién como proyecto educativo y artistico. Pero a la vez, cada grupo de
teatro universitario, de acuerdo al momento de su funcionamiento, propone
sus propias coordenadas. El acuerdo entre la institucién y el grupo puede ser a
veces tirante; y otras, flexible.

8 Lupe Cajias recupera el testimonio de Alipio Medinaceli como fundador del Club The Strongest y como antecedente
de la conformacién de Conjunto Teatral Nuevos Horizontes. Mis al respecto en Cajias (2007 y 2008).
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Segin Warstat (2014), la nocién de “agencia” plantea las preguntas sobre quién
estd realmente a cargo de este tipo de proyectos: si son los teatristas o las ins-
tituciones patrocinadoras y/u organizadoras, y si en el teatro aplicado hubo y
hay oportunidades politicas reales para aquellas personas para quienes han sido
concebidos los proyectos. Los distintos momentos del teatro universitario no
fueron homogéneos, y por ello se dieron distintas formas e intensidades de
agenciamiento, como se verd mds adelante. Siguiendo a Warstat, muchos de
estos proyectos pretenden ofrecer algin tipo de “espacio seguro” en el que las
emociones fuertes puedan ser expresadas y las opiniones disidentes se articu-
len. Segun él, esta idea podria apuntar a un potencial particular de teatro, pero
al mismo tiempo, tiene un aspecto paternalista.

En el teatro universitario, en cuanto a la proteccién institucional, se puede se-
fialar que, de acuerdo a los momentos histéricos, este proteccionismo muchas
veces ha sido rebasado, algunas dentro de la misma universidad y otras, como
en el caso de las dictaduras, cuando los integrantes de grupos de teatro uni-
versitario sufrieron persecuciones y exilios justamente por su asociacién con la
universidad. Pero evidentemente, también en el teatro universitario se pueden
registrar niveles altos de paternalismo.

En lo concerniente a la transferencia, Warstat hace referencia, por un lado, a
los procesos de produccién teatral como précticas terapéuticas, y, por otro, a la
proyeccién de problemas, es decir, si los actores y los espectadores proyectan
sus propios problemas o traumas en la accién dramitica, en la construccién de
roles y la eleccién de los personajes. El ambito de transferencia en el teatro uni-
versitario, como no podia ser de otra manera, se ha dado de manera compleja
y multiple. Mientras en los primeros diez afios del TEU predominaban las
puestas en escena de textos dramadticos de la vanguardia europea, en los afios
80 predomind la creacién y direccién colectiva. En los 90, descoll6 la drama-
turgia latinoamericana, y en los 2000 no hay predominio de algo en particular,
sino una preferencia por textos dramadticos cldsicos, de vanguardia europea y
latinoamericana, de costumbrismo boliviano, creacién colectiva y dramaturgia
de autor; un miembro del grupo escribe para éste, a diferencia de la creacién
colectiva, en la que todos participan en la construccién del drama.

En los primeros afos de democracia, las universidades estatales empezaron a
asumir un rol central como institucién y espacio para los jévenes. A nivel de
transferencia, predominé la creacién colectiva, tanto en la produccién de textos
dramadticos como en la direccién y puesta en escena. Los jévenes, en un afin de
ejercer su opinién y de poder actuar sin censura, toman las universidades como
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sede para hacer talleres, encuentros, seminarios y laboratorios de teatro. Por la
importancia de los testimonios de los protagonistas del teatro universitario en
los afios 80, me permito hacer las siguientes citas extensas’:

Entrando a la Carrera de Sociologia (...) encuentro en el paraninfo mimos ecuato-
rianos, peruanos haciendo algunas cosas, y mds las cosas que habia visto de poesia,
teatro en la parroquia, me dije “esto es lo que quiero hacer” (Ivin Nogales, Teatro
Trono)

Las universidades de nuestro pais, al volver la democracia, vuelven a ser parte im-
portante del movimiento de la educacién para los jovenes; muchos teatreros no
tenfamos nada que hacer y nos quedé la unica opcién de ir a estudiar. Todos lo-
gramos inscribirnos en la Carrera de Sociologia, al igual que otros de la misma
generacién en otras universidades de Bolivia (Oscar Sudrez, La Puerta)

Mi entrada al teatro ha sido de casualidad (...) Yo estudiaba en la Facultad de Ar-
quitectura, y mi compafiero Vladimir me invité a un taller de pantomima con René
Palacios de Argentina. Me gusté mucho el taller, y una de las cosas que realmente
me ha cautivado es la posibilidad de poder expresarme a través del cuerpo, del mo-
vimiento. A partir de eso dije “Esto es lo mio, esto es lo que yo siempre he hecho y
siempre quiero hacer (José Luis Lora, Gente+Gente=Gente)

Posteriormente, habiendo salido ya del colegio, en la universidad nos conocimos
con Enrique Torrejon, con quien inicialmente empezamos a hacer musica y nos re-
tomé otra vez la idea de a partir de la musica hacer teatro (Neco Taborga, La Nada)

De manera acelerada, los grupos de teatro universitario van articulando sus
experiencias a nivel nacional. E1 Comité Ejecutivo de la Universidad Boliviana
(CEUB) lanza una convocatoria para un II Festival de Teatro Universitario, en
el cual no sélo participan grupos de teatro universitario, sino también grupos
de barrios y otras organizaciones'’:

El resultado del encuentro es que (de La Paz) salen seleccionados los grupos Pri-
mer Acto y el Taller de Teatro La Puerta. Los grupos seleccionados hacen una gira
en las minas de Sur. Son doce presentaciones que el CEUB gestiona para que va-
yamos a hacer una gira en todo el Consejo Central SUR (Oscar Sudrez, La Puerta)

E1II Festival Universitario de Teatro resulté para muchos un espacio de pro-
yeccién para sus ideas politicas y la transmision de experiencias locales. Cator-
ce grupos mostraron sus trabajos en los que tocaban temas como la migracién
del campo a la ciudad, la pobreza en Latinoamérica o el exceso de poder en
las dictaduras; también se presentaron puestas en escena con temdtica antro-

9 EnBolivia,a diferencia de otros paises, es muy dificil acceder a material escrito y archivos como huella de las experiencias
teatrales, sean publicos o privados. Ante esas circunstancias, queda para los historiadores del teatro la entrevista como
unica herramienta de acceder al pasado. Eso siempre y cuando los protagonistas todavia estén con vida. Lo positivo de
esto es que las historias de los teatros en Bolivia tienen una dimensién testimonial importante.

10 Sobre el teatro universitario en los afios 80 y el teatro popular de incidencia politica ver Saavedra (2003)
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poldgica, como Matrimonio aymara, del grupo Naira, escrita y dirigida por
Jaime Sevillano e Irpastay, del grupo Ollantay, de creacién colectiva y dirigida
por Manuel Carrasco. Algunas de las presentaciones fueron: Los justos, de Al-
bert Camus, por el grupo de la Universidad Catélica de La Paz, La orgia, de
Enrique Buenaventura, por el grupo Primer Acto de la UMSA y con direc-
cién colectiva, Entre ratas y gorriones, de Sergio Arrau, por el grupo Triptico y
con direccién colectiva, Filho DaDa, de R. La Cerna, por el grupo Aranwa y
con direccién de Guido Arze, Agui, de creacién colectiva, por el grupo Teatro
Popular Siglo XX y direccién colectiva, Hazte el loco y serds feliz, de creacién
colectiva, por el grupo La Puerta y con direccién también colectiva.

Las universidades, en los 80, habian pasado de alguna manera a asumir el rol
central de las parroquias barriales en los 70, cuando las universidades estaban
intervenidas por la dictadura de Hugo Banzer Suarez. La mayoria de las uni-
versidades en los 80 disefiaron politicas culturales mediante la Divisién de Ex-
tensiéon Universitaria, para construir puentes con la sociedad civil de acuerdo
al lema: la universidad para el pueblo.

En junio de 1984 se llevé a cabo en Oruro el Primer Festival de Solsticio
de Invierno, organizado por la Universidad Técnica de Oruro y la Divisién
de Extensién Universitaria. E]l mismo afio, la Universidad Auténoma Tomas
Frias y la Federacién Universitaria de Potosi organizan una temporada teatral
con grupos procedentes de diferentes departamentos del pais. En diciembre
de ese afo se realiza en Tarija el Primer Encuentro Departamental de Teatro
Universitario, coordinado por la Universidad Auténoma Juan Misael Saracho,
la Federacién Universitaria Local, Extensién Universitaria y el Laboratorio
Taller de Teatro, a cargo del grupo La Puerta. Estos Encuentros se realizan por
tres afios consecutivos.

La Universidad Nacional de Siglo XX, en octubre de 1986, convoca al Primer
Festival de Teatro y Titeres.

El Comité Nacional Preparatorio del XII Festival Mundial de la Juventud
y los Estudiantes, la Confederacién Universitaria Boliviana, la Universidad
Mayor de San Andrés, la Divisién de Extension Universitaria, la Organizacién
Cultural Victoria, La Organizacién Cultural Siglo XXI y el Laboratorio de
Teatro La Puerta convocan, en 1985, al Primer Encuentro de Teatro Popular,
con el fin de seleccionar al grupo a representar a Bolivia en el ambito del teatro
en el XII Festival Mundial de la Juventud y los Estudiantes. En la década de
los 80, dos historias de teatro se entrelazan: la historia del teatro universitario
y la historia del Movimiento de Teatro Popular, quienes, junto a las univer-
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sidades, agencian dindmicas culturales, sociales y politicas, en algunos casos
partidarias y en otros no.

Las universidades estatales, mediante sus departamentos de extensién univer-
sitaria, apostaron, durante los primeros afios de la democracia, por la inte-
raccién con el pueblo mediante el teatro. Fueron imprescindibles en la con-
formacién y consolidacién del Movimiento de Teatro Popular. En este caso
particular, las fronteras de agenciamiento institucional y grupal como las lineas
entre lo paternalista y lo auténomo fueron borrosas. En cada Encuentro de
teatro universitario, en cada taller de formacién teatral, se proyecté la capaci-
dad organizativa de los grupos, ya que la mayoria de éstos no solo participaban
de los encuentros; también eran gestores y promotores de eventos teatrales.

La experiencia del TEU circula por otras vertientes. Desde su fundacién, los
integrantes estipulan una relacién jerdrquica en lo organizativo, democratica
en la participacién actoral, aleccionadora en lo educativo y apolitica y apartida-
ria en tanto intervencién publica. “En el escenario politico de 1952 reinaba la
intolerancia y la implacable persecucién a los adversarios politicos, principal-
mente la Falange Socialista Boliviana (FSB) y el Partido de la Unién Republi-
cana Socialista (PURS)” (Rivadeneira, 1999: 13). Con esas palabras describe
Rivadeneira el momento politico en el que se funda el TEU. Segun €I, luego
de la Revolucién de 1952, protagonizada por el Movimiento Nacionalista Re-
volucionario y encabezada por el Dr. Victor Paz Estenssoro, toda disidencia,
por leve que fuera, aun dentro del propio partido gobernante, era considerada
como alta traicién.

Y esto se replicaba en el ambito universitario: “La universidad no estaba libre
de esta manera de ejercer hegemonia politica. La Confederacién Universitaria
Boliviana, poderosa fusién de las federaciones universitarias regionales, estaba
dirigida por Mario V. Guzman Galarza y Alfredo Franco Guachalla, dirigen-
tes de la organizacion Juventud del MNR?”. (Rivadeneira, 1999:14).

EITEU se funda entonces en el marco de una institucién altamente politiza-
da y controlada. Se podria suponer que, al igual que la experiencia del teatro
universitario de los afios 80, el teatro fue utilizado como un medio mis para
diseminar e intensificar las ideas del MINR. Sin embargo, por el testimonio de
Rivadeneira comprobamos que eso no sucedié asi: “La mayor motivaciéon para
los fundadores del TEU pudo haber sido la necesidad de contar con un espacio
de recreacién artistica para alejarse un tanto de la cruda e irracional realidad”

(Rivadeneira, 1999: 14)
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Si en el pais reinaba una hegemonia politica de control y supervision, scémo
fue posible que se fundara un grupo de teatro apoliticamente partidario? Se-
gun el libro de Rivadeneira, la fundacién como tal se debe a la Unién Femeni-
na Universitaria, de la cual era miembro la Dra. Maria Josefa Saavedra, quien
en el afio 54 habia sido retirada de la titularidad de su cdtedra. Es posible que
el MNR no haya intervenido politicamente en las decisiones del TEU por
considerar inofensivas sus producciones teatrales.

La primera funcién teatral del TEU fue el 19 de agosto de 1953, con La Nata-
cha, de Alejandro Casona, y la presentacién no se hizo en el Paraninfo Univer-
sitario de la UMSA, sino en el Teatro Municipal. La segunda puesta en escena
tue Pedido de mano, de Antén Chejov; la tercera, Espectros, de Hennry Ibsen;
y la cuarta, E/ paso de las aceitunas, de Lope de Rueda. Todas las obras fueron
dirigidas por Bernardo Blanco Gonzilez, un refugiado espafiol. Al parecer el
MNR, ocupado en el proceso de folclorizacion, poca importancia le dio a las
actividades teatrales del TEU. En la prensa de la época no se registra ningin
escandalo protagonizado por el publico después de las funciones del TEU a
consecuencia de los temas y situaciones dramadticas. En cambio, a principios de
1952, Radl Salmoén y el Teatro Social presentan Viva Belzu, y luego Salmén
decide emigrar al Per.

El TEU continto trabajando de manera ininterrumpida hasta 1956, afio en
que hizo una pausa, no por intervencién politica, sino por la renuncia del di-
rector artistico, Blanco Gonzalez, porque muchos de los integrantes ya habian
terminado sus carreras universitarias y por la disolucién del grupo asesor, inte-
grado por Nicolds Ferniandez Naranjo, Hudscar Cajias, José de Mesa y Teresa
Gisbert.

Es dificil entender desde nuestro presente cémo un grupo de teatro como el
TEU, que se habia declarado apolitico, pudo poner en escena Intriga y amor,
de Friedrich Schiller, Muertos sin sepultura, de Jean Paul Sartre, La zorra y las
uvas, de Guilherme Figueiredo. Dificil entender porque por su trama, fibula
y conflicto, dichos textos dramdticos eran politicos, y en el caso de Muertos sin
sepultura 'y La zorra y las uvas, insinuaban una filosofia politica.

Por tanto, cuesta creer que la eleccién de esos textos dramiticos sélo respon-
di6 al virtuosismo actoral y al objetivo de hacer buen teatro. Sin embargo, al
parecer ésa era la opinién, no sélo del TEU, sino del publico en general que
acompafiaba ese proceso de comulgar con un teatro de temdtica no costum-
brista y de estilo no meramente naturalista. Tal fue la obsesién del TEU por
el buen teatro, que en 1963, cuando la UMSA organiza el Primer Festival
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de Teatro, Rivadeneira sefiala: “Por primera vez ocuparon este escenario tres
conjuntos teatrales independientes que, en la misma linea de orientacién del
TEU, ofrecian funciones tratando de atraer al gran publico hacia el buen tea-

tro” (Rivadeneria, 2008:101)

Asi, el TEU continto su linea apolitica y de buen teatro, aislado de los cambios
politicos partidarios en el pais. En 1964 Victor Paz Estensoro habia sido ele-
gido nuevamente Presidente de Bolivia, pero a los pocos meses fue derrocado
por un golpe de Estado militar encabezado por su vicepresidente, el General
René Barrientos. Y mientras eso sucedia fuera de la universidad, el TEU ca-
nalizaba dentro de la UMSA su esfuerzo para dotarse de una sélida estructura
institucional, con miras a la creacién de una escuela de arte escénico para la
formacién profesional de actores, técnicos y directores. Al respecto, Rivade-
neira sefiala que el objetivo final era “mantener e incrementar el servicio de
extension teatral a la sociedad, especialmente para la reeducacién teatral de los

sectores populares” (2008:101).

Desde la aparicién de Raidl Salmén y el teatro social propuesto por ¢él, temas
como la prostitucién, el alcoholismo, la sifilis, la vergiienza por la madre de po-
llera eran los que atraian al publico del Teatro Municipal. Cambiar el gusto por
esos temas y por la forma teatral naturalista, diddctica y de tono melodramati-
co era una de las metas del TEU, la misma que fue llamada reeducacién teatral.

Con la Revolucién del 52 en los sectores populares se habian dado cambios
y transformaciones en lo
que respecta a la produc-
cién y al consumo de lo
artistico y de lo cultural.
Esos sucesos, al parecer,
no cambiaron los ob-
jetivos de reeducacién
teatral del TEU, sino los
intensificaron, pues ya
no sélo tenian que lidiar
con las formas chabaca-
nas del teatro social, de
acuerdo a Rivadeneira,
sino también con el pro-
ceso de folclorizacién

propuesto por el MNR.

Jose Miguel Covarrubias
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Segtin Mandoki, (...) arte y realidad, como la estética y lo cotidiano, han esta-
do y estan totalmente imbricados, y no por la voluntad explicita o ‘compromiso
social’ del artista politicamente correcto, ni por hacer patente una ideologia,
sino porque no hay un mis alla de la realidad ni una estética que no emerja en
primera instancia de lo cotidiano.” (2008: 27)

Por tanto, la relacién entre arte y realidad que proponia el TEU no sélo tenia
que ver con lo cotidiano de lo boliviano a nivel temdtico, sino a nivel de elec-
cién de texto dramitico y del deseo de proponer una opcién a un puiblico que
sin el TEU sé6lo habrian accedido a una La Paz inmediata. Y la relacién entre
arte y realidad que se daba en el teatro social tenia un cardcter mimético, o lo
que mds tarde se conocié como teatro documental.

Mandoki hace referencia también al dilema que se plantea entre elevar a las
masas hacia el arte o bien bajar éste a aquéllas, dilema que fue y es muy fre-
cuente en nuestro medio y que tiene que ver tanto con la vinculacién entre
arte y realidad como con la transformacién de la realidad mediante el arte.
Segin Mandoki, esa preocupacién, central en el realismo socialista, fracasé
porque los artistas querian trasplantar sus convenciones tipicamente burguesas
al contexto proletario y popular, mientras que las masas y el proletariado iban
generando sus propios artistas, convenciones y géneros. En el caso de Bolivia,
estin las danzas folcldricas, los prestes, el teatro de revista, los teatros en los
barrios, etc. En sintonia con Mandoki, Villagomez, en referencia a nuestro
medio, sefiala lo siguiente:

Elllamado arte popular toma por asalto la ciudad de La Paz en cualquier fiesta pa-
tronal o feria urbana. La fiesta mayor del Gran Poder tiene multiples ramificaciones
que llenan el calendario artistico y cultural con masivas muestras de popularidad
propios de una cultura viva que redne a la sociedad, a los artesanos, los musicos y
los bailarines; en suma: una verdadera obra de arte colectiva que consume todas las
energias creativas del medio social. Ante tanta euforia ;qué efecto puede tener una
performance, asi sea plena de ocurrencias o descaros, ante esa potente expresién de
un complejo tejido social y popular? La consigna de épater la bourgeoisie suena en la
ciudad de La Paz a trasnochada e insulsa (Villagomez, 2013)

Aparentemente entre el TEU y su proyecto de reeducacion teatral se dio el
mismo fracaso que con los artistas de las vanguardias europeas y del realismo
socialista. Pese a eso, o todavia no conscientes de dicho fracaso, en 1969, afio
en que Barrientos muere en accidente misterioso de aviacién, el TEU emplea
el mayor tiempo en la preparacién de piezas que, segin Rivadeneira, al afio
siguiente iban a responder a nuevos desafios artisticos: poner en escena una
famosa comedia dramatica de Karl Wittlinger y participar en dos festivales de
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teatro. Digo aparentemente, porque creo que el TEU, aun quizd sin proponér-
selo, fue también politico y respondid, en un momento histérico de idealismo
nacionalista, a la urgencia de una generacién encerrada en el provincialismo y
el costumbrismo de anular las diferencias a nombre de una cultura nacional. El
TEU abrié una ventana al universo, y mientras el pensamiento de Heidegger
buscaba la provincia desde lo universal, los del TEU quisieron ser universales
desde la provincia. La temdtica de la mayoria de los textos dramaticos elegidos
por el TEU correspondian al pensamiento de las vanguardias europeas y lati-
noamericanas, por lo que tenian relacién con las preguntas surgidas después de
la Segunda Guerra Mundial, en el caso de Europa, y con la identidad politica
y cultural de los habitantes de las ciudades latinoamericanas, en nuestro caso.

Con la aparicién y la caida de la guerrilla en 1967 en Bolivia, con la Revuelta
de Mayo del 68 en Paris, era previsible que el TEU se viera obligado a cam-
biar de estrategia artistica y politica. Rivadeneira describe asi dicho proceso de
cambio:

Este clima de efervescencia politica, de alta temperatura en la UMSA, era muy
poco favorable, en 1970, para que las instituciones culturales pudieran mantenerse
y menos avanzar en sus proyectos. (...) E1 TEU fue intervenido por un ‘Comité
Revolucionario’ que encabezaba Sergio Medinaceli, incorporado a la institucién
en abril de 1968, con el nuevo grupo formado en el cursillo de orientacién teatral.
El Consejo de teatro fue suprimido: se traté de someter a la direccién general, la
direccién de escena, actores y equipo técnico a la autoridad de un ‘Comité Revo-
lucionario’. Esta actitud tuvo el propdsito manifiesto de convertir al TEU en un
instrumento politico, hecho que no llegé a ocurrir porque el elenco respondié a la
intervencion con un pedido de licencia indefinida, presentado a las autoridades de

1a UMSA (2008:104)

Segun el testimonio de Guido Arze', los integrantes del TEU no aceptaron
la democratizacién interna de la organizacion, y por eso decidieron abandonar
el nuevo proyecto, que pasé a llamarse Teatro Universitario de la Universidad

Mayor de San Andrés (TUSA)

El cierre del TEU estd marcado por una paradoja. Mientras en 1968 el TEU
organiza un cursillo de orientacién teatral para abrir sus puertas a nuevos acto-
res y actrices, a decir de Rivadeneira, imbuidos del mismo propésito de servicio
a la cultura, es decir, la reeducacién teatral de los sectores populares, de este
grupo surgirdn aquellos que buscaran que el TEU tome una posicién politica.
Guido Arze relata que en 1970, cuando trajan los cadéveres de la guerrilla de
Teoponte presentaron con el TUSA la obra Soldados, dirigida por €l y por el

11 Entrevista realizada por la autora a Guido Arze en 2015.
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peruano Guillermo Tarazona. Segin Arze, el Paraninfo universitario se llena-
ba,y a la conclusién de la realizacién escénica, el publico seguia a los actores y
actrices que cargaban unos atatides, como propuesta de la puesta en escena, y
en grupo masificado subian hasta la Plaza del Estudiante, algunas veces, y otras
seguian por El Prado, sin que la policia interviniera. Para Arze, Soldados fue
lo mas importante que hizo el TUSA como puesta en escena y hecho teatral.

En agosto de 1971, el General Juan José Torres fue derrocado por un golpe de
Estado encabezado por el coronel Hugo Banzer con el apoyo de la FSB y el
MNR, partidos politicos enemigos durante la década pasada. La Universidad
Mayor de San Andrés fue intervenida y algunos de los integrantes del TUSA
tueron perseguidos politicamente.

Sien 1970, como dice Rivadeneira, hubo un inesperado “golpe de Estado”en el
TEU, fue tal vez porque este grupo, en su obsesién por entender el teatro como
una labor voluntariosa, que no perseguia otro objetivo que entretener a su pi-
blico, no se dio cuenta que su publico, antes de distraerse, se habia formado
criticamente, y que en su afin de difundir los valores culturales sin sujecién a
ideologias o intereses partidarios, habia difundido ideas que exigian intervenir
politicamente en la vida cotidiana. En todo caso, es dificil comprobar esto, pues
hasta la fecha nunca mds se volvié a dar una experiencia parecida a la del TEU,
con sus hallazgos y sus contradicciones.

Tanto el TEU como el TUSA hicieron de la experimentacién su eje de pro-
duccién. En un medio como el nuestro, donde el teatro es la quinta rueda del
coche para el Estado la experimentacién era lo inico que quedaba. Las con-
diciones para la creacién de una escuela o una carrera de teatro, tanto a nivel
de produccién como de demanda teatral, estaban dadas tanto en los afios 50 y
60 como en los 80. Sin embargo, ninguna universidad o facultad reaccioné a
esa demanda. La historia del teatro boliviano estd plagada de microhistorias de
gente de teatro que abandona su carrera universitaria para dedicarse al teatro,
asi como de gente de teatro que abandona el hacer teatral para dedicarse a una
labor mis rentable.
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5. ¢Qué funciones cumple el teatro universitario
en las universidades en tanto instituciones de
formacion académica?

Como se ha visto anteriormente, la actividad teatral en las universidades no es
un componente central, sino uno de extension universitaria, no es parte de la
formacién integral de los estudiantes universitarios sean de la carrera que sean,
sino una oferta de ocio productivo.

Actualmente, la mayoria de las universidades estatales y privadas cuentan con
un taller de teatro. Estos talleres estdn a cargo de los egresados de la Escuela
Nacional de Teatro, en gran parte; y en otra, a cargo de gente de teatro con mu-
cha experiencia, como es el caso de Claudia Eid, Ivett Mercado y Lia Michel,
en Cochabamba; Patricia Garcia, Sadl Ali, en La Paz, Omar Fuertes, en Oru-
ro; otros talleres estdn a cargo de personas no muy conocidas en los circuitos de
teatro. Segun Mario Aguirre', en Santa Cruz, en la primera década del siglo
XXI, han predominado los festivales de teatro interuniversitarios, tanto a nivel
departamental como nacional. A su vez, el Ministerio de Educacién, a través
del Viceministerio de Educacién Superior de Formacién Profesional, ha or-
ganizado cinco “Encuentros Plurinacionales de Teatro Universitario”, en cinco
ciudades diferentes, con vista a consolidar la “Escuela de Artes Escénicas”.

Se realizaron cinco versiones de los Encuentros Plurinacionales de Teatro Uni-
versitario y Escuelas de Formacién de Maestros desde la gestién 2010, lo cual
permitié la democratizacién y valoracién de las artes, fortaleciendo la creatividad
de estudiantes de las casas superiores de estudio a través de la creacién de produc-
ciones escénicas, estableciendo el relacionamiento entre lo espiritual y lo material
mediante experiencias, didlogos y propuestas escénicas®.

En la mayoria de las convocatorias o en la sistematizacién de los talleres de
teatro o las intervenciones del teatro universitario se tiende a ver y conceptua-
lizar al teatro como canal de expresion o canal de transferencia, pero el teatro,
en tanto saber corporizado, mis que s6lo un canal, es un estrato de poder o
contra-poder.

Aunque el teatro, mediante los talleres, ha demostrado y demuestra ser eficien-
te y eficaz en articular proyectos educativos y politicos, para las universidades

12 Mario Aguirre fue integrante del Taller de Teatro de la Universidad Catolica de La Paz y es graduado de la Escuela
Nacional de Teatro de Santa Cruz: Proyecto Hombres Nuevos — Universidad Catélica Boliviana "San Pablo".

13 Informacién proporcionada por Verénica Armaza, organizadora de los Encuentros Plurinacionales de Teatro
Universitario
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sigue siendo una extensién, una practica decorosa para la expresién. Ngugi Wa
Thiong'o, en su conferencia Actuaciones del poder: la politica del espacio de perfor-
mance, analiza la relacién entre el Estado y las artes como una batalla por el es-
pacio de intervencién, actuacién y realizacién. Ese espacio, para Wa Thiongo,
no solamente es el sitio donde acontece una realizacién escénica, sino uno mas
amplio, un espacio de accién desde el cual tanto los artistas como el Estado
establecen su relacion con la sociedad y re-presentan un modelo de nacién:

La comunidad aprendié y transmitié sus cédigos morales y juicios estéticos me-
diante narraciones, bailes, teatro, rituales, musica, juegos y deporte. Con la apari-
cién del Estado, el artista y éste se convirtieron no sélo en rivales en la articulacién
de las leyes, morales o formales, que regulan la vida en sociedad, sino también riva-
les en la determinacién de la manera y circunstancia de su emisién (Wa Thiong’o,

2011:347)

La guerra entre arte y Estado, es decir, en nuestro medio, el conflicto acerca de
lo que se entiende como arte, lo que se legitima como arte frente a un Estado
que no mira mds alld de la idea romdntica de arte y cultura, seria para Wa
‘Thiong’o una lucha entre el poder del performance, entendiendo performance
como toda actuacién o realizacién, sea esta teatral, festiva, politica, ceremonial
o de ritual, y 1a actuacién del poder por parte del Estado. Siguiendo esa linea,
es claro que no hay taller de teatro universitario ni funcién de teatro, sea del
tipo que sea, que se de en un espacio vacio; todo hecho teatral acontece en un
espacio plagado de historia, de relaciones externas y memoria. Estos espacios
son por ende sitios de fuerzas fisicas, sociales y psiquicas en una sociedad pos-
colonial, que, a diferencia de una sociedad colonial, tiene la opcién de pensarse
y nombrarse a si misma, de-velando lo que los intereses de una sociedad co-
lonial vela.

Si las universidades en el pais entendieran la politica del espacio de toda ac-
tuacién teatral como la entiende Wa Thiong’o, hace rato que estarian ofertando
carreras para la formacién de actores, actrices, directores, escenégrafos, lumi-
notécnicos, etc., y también ofrecerian formacién en el ambito tedrico del teatro
y de las performances, sean éstas artisticas o culturales. Pero es mas facil anular
el espacio politico de las performances, que son espacios poderosos de opor-
tunidades de asociacién, mediante el encajonamiento de los talleres de teatro,
como una zona afiadida a la formacién académica del estudiante.

Se puede ver a los talleres de teatro universitario a lo largo del pais como un
paradigma de apertura de las universidades hacia un publico, ya sea para ree-
ducarlo (finalidad del TEU), para acompaiiar al pueblo en una supuesta lucha
(objetivo del teatro universitario de los 80), o para ampliar la oferta cultural y
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acceder a un modo de convivio catértico, que creo es el caso de los afios 90 y de
la primera década del siglo XXI, segtin se puede entender por la siguiente cita:

El Taller de Teatro de la Universidad es un espacio de formacién independiente
para aquellos jévenes con deseos de formacién y camino en el arte. La UPB pre-
tende impulsar estos proyectos de largo alcance, con participaciones en festivales y
actividades sociales y culturales, como una forma de llegar a miles de jévenes con
el trabajo de un taller que hoy estd compuesto por 25 estudiantes de diferentes

carreras (El Deber, 2012)

Pero todo paradigma despliega su propia paradoja, y la gran paradoja del teatro
universitario es que, aunque publicamente se reconoce la urgencia, la validez
del teatro, éste sigue sin contar con una universidad donde uno/una pueda for-
marse dignamente como actor, actriz o técnico profesional de teatro, y también
como tedrico profesional del teatro. Otra nota de periédico muestra que, pese a
quince afios de continuidad y de ser el Bicu Bicu un festival de teatro universi-
tario referente en el dmbito teatral, no es lo suficientemente importante como
para que la misma Universidad Privada de Santa Cruz de la Sierra ofrezca una
carrera de pedagogia del teatro:

La Universidad Privada de Santa Cruz de la Sierra, a través del Departamento
de Extensién Cultural, le invita al XV Festival Nacional de Teatro Universita-
rio ‘BICU BICU’, festival que este afio cumple 15 afios de vida en los escenarios
crucefios, convirtiéndose en una palestra muy importante para actores, elencos,
directores, instituciones y en general, todas las personas amantes del género teatral
(Nota de prensa de la universidad)

Ese referente y el resultado de las quince versiones no han sido lo suficiente-
mente importanten como para que la misma Universidad Privada de Santa
Cruz de la Sierra ofrezca una carrera de pedagogia del teatro o una carrera de
teatrologia. Al contrario, el Bicu Bicu estd en peligro de no realizarse mis.

No creo que los talleres de teatro universitario tengan que desaparecer, creo
mds bien que ya es hora de que el teatro cuente con una universidad que la
ampare y que se haga cargo de toda su complejidad, no para alcanzar el punto
actual en el que se encuentra el teatro en Europa y Latinoamérica, sino para
recuperar las experiencias del TEU, el TUSA, los teatros universitarios de los
80, el acto de fe que el Taller de Teatro de la Universidad Catdlica de La Paz
transfiere y las dindmicas de cada Taller en las multiples universidades publicas
y privadas del pais. Y con todo ello poder pensar, ya no un teatro universitario,
sino un teatro en Bolivia y para Bolivia.

El intento y el deseo de institucionalizar el teatro en el pais mediante una
carrera universitaria o una escuela de teatro han estado presentes desde 1900.
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Joaquin Gantier lo senialé a principios del siglo XX en relacién al teatro en
Sucre. EITEU busco eso, el TAF lo intentd, y actualmente, en el marco de la
“Educacién socio-comunitaria productiva para contribuir a la construccién de
una educacién integral y holistica a través de las artes”, el Viceministerio de
Educacién Superior de Formacién Profesional estd en vias de crear la Escuela
Nacional de Artes Escénicas.

Hay que sefialar, por supuesto, que desde marzo de 2004 funciona en Santa
Cruz la primera institucién que otorga una formacién profesional a actores en
la historia del teatro boliviano, como es la Escuela Nacional de Teatro de Santa
Cruz (Proyecto Hombres Nuevos, de la Universidad Catélica Boliviana “San
Pablo”). Pero a Bolivia, por toda la importancia que han tenido las experiencias
de teatro universitario a lo largo de su historia, le hace falta institucionalizar el
teatro, incentivar la amplificacion de la diversidad teatral, para que el teatro en
Bolivia sea tan multiple y variado como lo son las culturas que la componen,
y se indague mds en la teatralidad de las culturas, para provocar experiencias
como la de Gabriel Martinez y Verénica Cereceda en Lunlaya'.

14 Ver “De Concepcién a Lunlaya”en E/ Tonto del Pueblo, Revista de Artes Escénicas del Teatro de los Andes, N° 0, agosto
de 1995, Sucre- Bolivia.
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