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1. ANTECEDENTES

A partir de los afios 50, los Estados Unidos de Norte America asignaron a
los paises latinoamericanos diferentes papeles econ6micos, todos ellos destinados
a alimentar su creciente economia. No fue distinto el caso de Nicaragua. La
dictadura de Anastasio Somoza Garcia se puso incondicionalmente a su
servicio como lo venia haciendo desde el asesinato de Sandino (1934). El capital
yanqui fluy6 en un mayor caudal, propiciando un crecimiento econ6mico no
visto con anterioridad. El "boom" del algod6n oblig6 a la creciente burguesia
agraria a extender, forzosamente, la infraestructura y los servicios, lo que elev6
el nivel de vida de ciertos sectores de la poblaci6n y provoc6 la aparici6n de
nuevos sectores de clase, sobre todo de profesionales y serviciol.

Ese auge econ6mico vino a ensanchar mas la distancia entre las clases
econ6micamente c6modas ylas grandes masas desposeidas. Ademis, el relativo
auge econ6mico tambidn propici6 un cierto crecimiento en la vida cultural,
inclusive en la teatral.

En 1951 Pablo Antonio Cuadra escribi6, a solicitud del Dr. Fernando Velez
Pais, Mdscaras exige la vida.. Tambidn surgen, en ese mismo aio, dos compafifas
teatrales: el Grupo de Teatro Experimental y la Compaiiia de Arte Talia,
fundada por el ya mencionado Addn Castillo. En esa misma decada, Alfredo
Valessi, autor y director, escribi6 La trampa del hambre y en 1957 adapt6 el
cuento de Manolo Cuadra, "El diputado".

Rolando Steiner (1936-1987)

Uno de los mas completos dramaturgos nicaragienses fue Rolando
Steiner. Desde muy temprana edad estuvo ligado al teatro, escribiendo,
comentando, dirigiendo y actuando. Su primera obra, Judith data de 1957. En

1JaimeWeelockRomn: Imperialismoy dictadura. Crisis de unaformacidn social;M6xico,
Siglo XXI, 1975.

brought to you by COREView metadata, citation and similar papers at core.ac.uk

provided by Revista Iberoamericana

https://core.ac.uk/display/296296254?utm_source=pdf&utm_medium=banner&utm_campaign=pdf-decoration-v1


FRANS GALICH

ella aparece ya su obsesi6n temitica: las relaciones conyugales en el seno de la
familia burguesa. Su segunda obra, Antigona en el infierno, en un acto, busca
temas y recursos del drama griego. En esta obra se denuncia a las dictaduras
latinoamericanas, pero sobre todo a la somocista. En 1962, aproximadamente,
Steiner concluy6 Un drama Corriente, con la que obtuvo premio en el Certamen
Centroamericano de Quetzaltenando, Guatemala, posteriormente estrenada
en Madrid el 9 de marzo de 1964 yal afio siguiente en Managua. En 1963 retorn6
a los temas clasicos con La Pasian de Helena, donde trata de ahondar en la
sicologia femenina. Su vuelta al tortuoso tema del matrimonio fue con La
puerta en 1966. Con esta obra, Steiner complet6 su Triologra del matrimonio,
que comprende Judith, Un drama corriente, y La puerta, publicada en Espaiia
en el volumen Teatro selecto contempordneo (Madrid, Esceliecer, 1971).

En los afios 70 Steiner public6 otros dos textos dramiticos: La mujer
deshabitada (1970), versi6n libre sobre un relato de Simone de Beauvoir y La
agonia del poeta, una visi6n de las trgicas circuntancias que rodearon la
muerte de Ruben Dario. En 1982 public6 La noche de Wiwilt, drama sobre el
General Sandino. Dej6 alguna obra inddita. Es el inico dramaturgo de
Nicaragua que trata de llevar a la escena situaciones de los dos hombres mis
importantes en la vida de este pals.

Alberto Ycaza y Octavio Robleto

Comparten con Steiner el mdrito de ser los mis logrados autores
dramiticos de Nicaragua. Lo confirman: Ancestral 6 (1967), Escalera para
embrujareltiempo,Nosotros yAsesinatofrustrado, (1970). HoracioPeiiatrabaj6
el denominado teatromol6logo, el cual no ha sido representado. Sus obras: El
sepulturero (1961), El hombre (1970) y El cazador (1974). Octavio Robleto ha
intentado, con algin xito, rescatar algunos "motivos nicaragiienses".
Producto de sus intentos son: Por aqui pas6 un soldado (1975) yDoiia Ana no
este aqut (1975). Es autor, ademas, de un pequeio volumen de Teatro para
nijios, (Ministerio de cultura, Managua, 1986).

En estas tres ddcadas surgieron varios grupos de dramaturgia: la Comedia
del Arte (1960-68), el Teatro Experimental de la Escuela Nacional de Bellas
Artes (1960-63), el TeatroExperimental deManagua-TEM- (1961-78),laComedia
Nacional de Nicaragua (1965-89). Todos estos grupos, formados por autores y
directores, deben ser valorados como los iniciadores de un importante
movimiento que, con tenacidad increible, logr6 mantener un estilo de teatro
ante un medio hostil y puso en escena obras del repertorio universal. Gente de
teatro que am6 el teatro y dedic6 su vida al dificil desarrollo del g6nero, como
lo hicieron Pilar Aguirre y Socorro Bonilla Castell6n, pero no lograron
configurar totalmente un teatro nacional, con una dramaturgia s6lida,
representativa de esa dpoca, con una proyecci6n masiva del quehacer teatral,
porque por las condiciones hist6ricas, fueron -como dice el maestro Jorge
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Eduardo Arellano en el Boletin Nicaragiiense de Bibliografia y Documentaci6n,

iniciativa de 6lites con afAn de experimentaci6n y puesta al dia de lo moderno,
dispuesto de todo un aparato de publicidad y estimulos evaluativos (los
suplementos culturales y el premio anual de Los Giiegiienses de oro). YRolando
Steiner lo define como un teatro que: no nace ni se nutre del pueblo. Es obra
de individuos. Creaci6n personal y privada2.

La cita explica por si sola las tres ddcadas de actividad teatral, a las cuales
Arellano las denomina "Epoca de oro", lo que denota un gran entusiasmo y
cariiio, pero menos rigor critico.

Podemos concluir que durante esa dpoca, si bien es cierto se realiz6 una
gran actividad teatral, dsta estuvo matizada de varios elementos. El teatro
funcion6 con una clara intenci6n de divertir a una Blite intelectual, no
necesariamente burguesa ni pequefioburgesa. Se pusieron,fundamentalmente,
obras del repertorio internacional, que se puede dividir en obras de la cultura
anglo parlante, sobre todo norteamericana (Tenessee Williams, O'Neill, Miller,
etc.), y la otra, de tendencia mis conservadora, de la tradici6n espafiola.

En forma casi paralela el pueblo se divertia con una suerte de teatro
popular, el cual se manifestaba en veladas y representaciones parateatrales,
como las fiestas tradicionales, con un repertorio extraido de las fiestas
coloniales, las festividades religiosas, indigenas y cristianas, manteniendo
la tradici6n de El Giiegilense, que todavia se representa en Diriamba para
las fiestas de San Sebastian, en enero.

2. EL TEATRO PRE-REVOLUCIONARIO

La polarizaci6n a que habia Ilegado la sociedad nicaragi ense produjo sus
manifestaciones artisticas. El somocismo, que para mantener su imagen
internacional habia permitido pequefios espacios culturales hacia los afios 70,
se vio obligado, ante el avance de las fuerzas populares y revolucionarias, a
reducirlos paulatinamente hasta llegar a su enfrentamiento racial.

El teatro no fue la excepci6n. Pero para hablar de Teatro de la Revoluci6n
se hace necesario hablar de un teatro politico donde se entrecruzan dos ejes
fundamentales: el teatro de elite y el teatro que, parodiando al poeta
revolucionario Leonel Rugama, podriamos denominar "de catacumbas". Un
teatro politico que dio inicios mas o menos en la ddcada de los 70. Su objetivo:
propagandizar, agitar, concientizar y preparar al pueblo en torno a las luchas
que desarrollaba el Frente Sandinista en aquellos dias:

... surgieron grupos de agit-prop que crearon y representaron obras combativas,

2 Isidro Rodriguez: "El teatro revolucionario: euforia y deterioro", en Ventana, No. 372,
1989.
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con el objetivo de movilizar y organizar al pueblo. Los grupos mAs conocidos de
esa 6poca eran: el Teatro Estudiantil Universitario-TEU, formado en 1971 en
Le6n; Gradas yMusawds de Managua, todos ellos grupos que se identificaban
con la causa del FSLN.

La linea que sigui6 la mayoria de los grupos fue la de socio-drama y la
creaci6n colectiva, aunque esporAdicamente se trabaj6 con textos de autores,
entre ellos Alan Bolt, director del TEU, de quien nos ocuparemos adelante. En
la actualidad, casi todos los grupos que se formaron en aquel entonces, unos por
orientaci6n del FSLN, expontaneamente otros, han desaparecido, a excepci6n
del Frente Sur de la comunidadcampesina de Cantimplora, Rivas. Laimportancia
de este momento radica, fundamentalemtne, mas en el aspecto ideol6gico, que
en el hecho teatral en si. Entre ellos debe mencionarse la importancia que tuvo
el TEU ya que segin Alan Bolt, director del mismo,

sus miembros eran concientes de estar cumpliendo una tarea ideol6gico-politica
en el derrocamiento de la tiranfa. No posefan, prtcticamente, ninguna
sofistificaci6n ni t6cnica conceptual. Era verdaderamente un teatro pobre en
recursos materiales y tambi6n t6cnicos, donde estos eran suplidos a base de
imaginaci6n e ingenio, desarrollando un lenguaje plAstico propio que iba de la
pantomima al gesto y del gesto a la mueca. La ventaja consistifa en que los
actores sabifan en mayor o menor grado que estaban haciendo un trabajo que
incidfa en el proceso revolucionario y que aparte de ser una novedad que les
desarrollaba ciertas cualidades, le vefan como una responsabilidad mAs4.

El teatro de los afios 70 y 79, hasta el 19 de julio, era un teatro que se
enmarcaba dentro de una serie de canones que ya habian sido enunciados con
anterioridad por una serie de te6ricos, desde el aleman Erwin Piscator y su
Teatro Politico documental hasta Brecht; pero, sobre todo, Augusto Boal, el
brasilefio que lleg6 a desarrollar toda una serie de tdcnicas latinoamericanas de
teatro popular, como 61 mismo las ha Ilamado.

No podria precisarse hasta qud punto esta aplicaci6n era totalmente
consciente. Era un teatro eminentemente de propaganda y agitaci6n. Era la
total aplicaci6n de la estdtica de la participaci6n, contraponidndola a la
estilistica de la observaci6n. Tambidn, sin poder afirmarse con certeza, es
posible que esas tdcnicas hubieran Ilegado a los dramaturgos via la experiencia
del grupo Escambray de Cuba, ya que se trataba, en la experiencia cubana, de
hacer que los espectadores se convirtieran en los protagonistas del teatro'.

No debe olvidarse la tambidn posible influencia que haya podido tener el

3Martha Van Voorst van Beest: "Teatro en Nicaragua, un proceso en marcha".

(Mecanografiado) (Utrecht, mayo, 1982): 8.
4 Alan Bolt: "El teatro estudiantil universitario, en Conjunto 45, (La Habana: Casa de
las Am6ricas, 1980): 7.
sFrancisco Garz6n C6spedes: El teatro de participacidn popular y el teatro en la

comunidad: un teatro de sus protagonistas. La Habana: Uni6n de Escritores y Artistas
de Cuba, 1977.
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teatro norteamericano, desde el Federal Theatre y su living newspaper, hasta el
Open Theatre y el Off-off Broadway y su realizaci6n, tambien conocida como
"Teatro de guerrillas".

Alan Bolt

Bolt es un joven autor que produjo la mayor parte de su obra durante los
aios de la insurrecci6n. En 1969 escribi6 su primer obra, El obispo. En su
segunda etapa, comprendida entre los aios 1971 y 1980, aparecen en orden
cronol6gico: Los vivos en el reino de los muertos y Eljuego que todosjuegamos,
en 1971; Genesis, Popol Vuh, La madre y El Juicio en 1972. En 19 73 surgen
Paraiso perdido siglo XX y Evangelio de San Lucas; y mas tarde en 1974,
Adelaida y Morir es dificil; en 1975 aparece la primera versi6n de Banana
Republic. Dos aios despues Para subir al cielo se necesita, y en 1978 El largo
camino hacia el amancer y la segunda versi6n de Banana Republic. Cesa su
producci6n en 1980 con la tercera versi6n de Banana Republics.

Pero hacia 1985 Bolt present6 otra obra con el grupo Nixtayolero: El
Castillo. Alan Bolt quizas sea el mis polifacitico de los dramaturgos
nicaraguienses, ya que a la vez ha sido actor y director. Moviendose en un
registro farsesco y uno de los mejores a la par de los mencionados Rolando
Steiner e Ycaza. La actividad dramdtica de 6ste atraviesa, uniendolas, dos
6pocas de un mismo fen6meno: La dictadura y el proceso de la revoluci6n. Pero
el hecho de que los una no quiere decir que haya creado una base conceptual ni
una infraestructura que permitiera una continuidad uniforme. No podia,
ademas, porque no era es a su funci6n. Quienes hubieran sido los llamados a
esa continuidad academica e infraestructural, a nuestro juicio, eran los grupos
existentes hasta el momento. Durante los aios de la insurrecci6n-represi6n era
dificil, pero al momento de 1 triunfo la situaci6n continu6 igual. Debe decirse,
en honor a la verdad, que tambifen se actu6 de parte de los nuevos funcionarios
con precipitaci6n y poca flexibilidad. Decia el escritor Lizandro Chavez Alfaro,
director de Fomento Nacional del Arte en 1979:

La meta fundamental que se ha planteado nuestro Ministerio en esta primera
etapa, es democratizar la cultura. Y en el caso especifico del teatro, 6sto se
realizarl a trav6s de dos vias: proporcionar todos los medios posibles para que
se desarrolle la expresi6n esc6nica tanto en el Ambito rural como urbano, a
partir del trabajo de las Casas de Cultura; y crear, ademas, un teatro que Ileve
a las masas las mejores obras del repertorio universal, mediante instituciones
como el Teatro Popular Rub6n Darfo ...

Al momento del triunfo se da una explosi6n en los centros de trabajo,

6 Vivian Ceballos: "Apuntes sobre el surgimiento de un nuevo teatro en la Revoluci6n".
(Trabajo monografico). Managua: Biblioteca de la Escuela de Artes y Letras de la
Universidad Centroamericana, sin fecha (fotocopiado).
' Carlos Espinoza Domnguez: "Entrevista a Lizandro Chavez Alfaro", en Conjunlo 45,
(La Habana, 1980): 53.
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estudio y organizaciones gremiales. Hasta en los barrios y fincas se forman
grupos de teatro, todos quieren hacer teatro. Muy dificil se tornara cuantificar
totalmente los grupos que hubo durante aquellos primeros afios, pero creemos
que fAcilmente rebasen el ciento. Pero lleg6i la guerray los hombres tuvieron que
marchar a los frentes y las mujeres pasaron a ocupar los puestos de los hombres
en la producci6n. El bloqueo econ6mico empez6 a sentir sus primeras
contracciones fuertes. L6gicamente el teatro no fue la excepci6n. Por otro lado,
los sectores tradicionales en la actividad teatral no fueron capaces de darle
continuidad a la actividad. Debilidad, temor y falta de fe ante la Revoluci6n,
mis los factores ya sefialados, contribuyeron a que ese sector no se pusiera al
frente de las actividades dramiticas como lo debi6 hacer. De tal modo que, al
igual que en la decada de los 70, fueron los j6venes actores y directores (muchos
de ellos, la mayoria, impovisados y sin formaci6n academica ni dramdtica),
quienes asumieron Ia responsabilidad. Se comprendi6 que la actividad artistica
era fundamental para la derrota de la agresi6n. La ideologia buscaba asidero
mas ally de lo material y lo lograron con miles de dificultades, problemas y
errores.

3. EL TEATRO EN LA REVOLUCION

Con el triunfo popular se cre6 el Ministerio de Cultura y 6ste a su vez cre6
el Departamento de Teatro. El primer pasofue el analisis de la situaci6n del arte
dramdtico hasta el momento, y se lleg6 a las siguientes conclusiones:

a) Las corrientes mas vlidas para la creaci6n teatral en la nueva sociedad
son la tradici6n popular y la revolucionaria, por ser las que reflejan las raices
culturales nicaragenses.

b) Se traza como objetivo del departmento de Teatro el continuar la
bisqueda de una sintesis de dos corrientes, profundizarlas y difundirlas8 .

Dentro delasideas que se trataban de Ilevar a cabo en el Departamentoesta
la de:

impulsar, como principal actividad, el trabajo hacia la formaci6ny consolidaci6n
de un movimiento de aficionados al teatro o hacia la bisqueda de un teatro
verdaderamente popular, cuyos principios se asientan en las rafces culturales
nicaraguiensesy en los valores impulsados por laRevoluci6nPopular Sandinista9 .

Pero la realidad era otra. No se contaba con la capacidad para asumir el
compromiso de presentar "las mejores obras del repertorio universal". Se
posefa un elegante edificio construido por el somocismo, pero la preparaci6n

8 "Gufa metodol6gica del Departamento de Teatro", Ministerio de Cultura, sin fecha
(Mimeografiado).
9 Documento citado.
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actoral no se habia renovado ni siquiera consolidado y los directores no habian
asimilado las modernas tecnicas de direcci6n universal. Con todo y esta
problemitica, surgieron grupos compuestos por campesinos, obreros,
combatientes, estudiantes, mujeres y niiios. Asi naci6 el Movimiento de
Expres6n Campesina Artistica y Teatral (MECATE) y el Movimiento cultural
Leonel Rugama, impulsado por la Asociaci6n de Trabajadores del Campo y la
Juventud Sandinista 19 de Julio, respectivamente. Pero en la practica el
desmedido entusiasmo no les permiti6 medir sus propias fuerzas y fue tan
desmesurado el movimiento que se perdi6 el control. Cuando la guerra lleg6 en
su forma mds cruda y brutal, el teatro empez6 a mermar. Y asi como creci6, lleg6
casi a desaparecer. De los grupos surgidos en aquellos dias de 1979-80
(Teocoyani, Nixtayolero, Tenamaste, Xipaltomal, Dci vila Bolafios-infantil, Frente
Sur, Teatro Popular Sandinista, etc.) S6lo sobreviven Teocoyani, Nixtayolero,
y Frente Sur. Los grupos Comedia Nacional y Teatro de Cd mara ya funcionaban
en el 79, siendo los dos inicos grupos de la vieja linea que han continuado hasta
la fecha.

Los temas mis abordados por los grupos de aquel entonces eran, segin las
categorias en las que las dividi6 la ya citada Martha Van Voort Van Beest
(trabajo citado).

1) La lucha sandinista y la represi6n
2) La campaiia de alfabetizaci6n
3) La organizaci6n de masas
4) La reactivaci6n econ6mica
5) La contrarrevoluci6n
6) Los h6roes de la revoluci6n
7) Los problemas sociales

De esta dpoca son obras como: Hacia el sol de la libertad, La Biticora: El
banquillo de los acusados, La alfabetizaci6n, Batiendo Bolas, El loterillazo,
Campesino aprende a leer, Las chicas pldsticas de la Alfabetizaci6n, La espera,
El caso de la vecina, La farsa, Las milicias populares, Trabajadores al poder,
Las mercaderas, Embustes y patraiias, El soldado de plomo, El enemigo, Luisa
Amanda Espinoza, Reseiias de Sandino, La Luna pequeiia y la caminata
peligrosa, Somos vivos y sanos, Somos irresponsables, Basta Alfredo basta, La
hacienda, El alcoholismo visi6n social.

PRIMERA MUESTRA NACIONAL DE TEATRO [1980]

El 22 de noviembre de 1980 dio inicio la Primera Muestra Nacional de
Teatro "Arnoldo Quant". En dichaMuestraparticiparon 32 grupos seleccionados,
con una asistencia aproximdada de 13,000 espectadores. Entre los grupos
participantes estuvieron: Tenamaste , del CPC de Le6n con la obra El enemigo,
de Juan F. Rocha; el grupo Leonel Rugama del CPC de Juigalpa con la obra
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Tiempos, de creaci6n colectiva; el grupo El Chipote, con la obra Carasucia, de
Laura Bola-ios; el grupo El Chaquite, con la obra Liberacion, creaci6n colectiva;
el grupo Teatro obrero campesino Wilfredo Bonilla, con la obra El proyecto no
muri6, creaci6n colectiva; el grupo Zinica, del EPS, con la obra Alfabetizaci6n,
creaci6n colectiva; el grupo Los Alpes (de la laguna de Boaco) MECATE-ATC,
con la obra Obreros y campesinos alfabetizados reclamando sus derechos,
creaci6n colectiva; el grupo Musawasitos; de Managua, con la obra Cinco mis
otros y al grande golpear, creaci6n colectiva; el grupo Rio de piedra del CPC de
Esteli con la obra de creaci6n colectiva Los pueblos son como los volcanes; el
Taller de Teatro Mazateptl, de Masatepe-Masaya con la obra de Francisco
Sanchez, En el hospital; el grupoXipaltomal de AMNLAE-Managua, con la obra
Las milicias populares, una prioridad de nuestro proceso; el grupo La Gata
Mungufa de la FAS, con la obra Las elecciones y otros condimentos de la
contrarrevolucion, creaci6n colectiva; el Grupo de Le6n, A media calle, con la
obra de Alan Bolt Morir es dificil; el grupo Frente Sur de la comunidad de
Cantimplora-Rivas, MECATE-ATC, con la obraHistoria de una decision, creaci6n
colectiva; el grupo Teocoyani, de Le6n con la creaci6n colectiva La farsa; el grupo
Candil del pueblo, del pueblo Pio XII-Masaya, MECATE-ATC, con la obra de
creaci6n colectivaLevantemos la producci n, aplastemos la contrarrevoluci6n y
el grupoTeatro Investigaci6n de Niquinonomo con la obra an6nimaEl Giiegiiense.

SEGUNDA MUESTRA NACIONAL DE TEATRO [1981]

Con el fin de evaluar las experiencias y confrontar aciertos y errores se
celebr6 entre el 21 y 29 de noviembre de 1981 la Segunda Muestra Nacional de
Teatro.

Ademis, se realiz6 la Primera Semana Internacional de Teatro. En
aquellos afios de los inicios de la Revoluci6n y existia interds por realizar
balances autocriticos en el terreno de la dramaturgia. Habia una conciencia de
realizar un teatro eminentemente popular:

Los logros y errores de nuestra experiencia teatral motivada por un profundo
inter6s de hacer un teatro popular, resume el quehacer de nuestros teatristas
a partir del 19 de Julio'o0.

La cual buscaba romper con la Ifnea tradicional de hacer teatro en
Nicaragua, que, como ya se ha explicado, era de marcada tendencia elitista y en
iltima instancia representaba las opiniones de una clase minoritaria.

En aquella oportunidad participaron, siempre despu6s de haber pasado por
una selecci6n, los grupos: Nixtayolero, con la obra La danza de los zopilotes, de

'o Programa General de Actividades de la "Segunda Muestra Nacional de Teatro"y de la
"Primera Semana Internacional de Teatro". Managua: Ministerio de Cultura, 1981.
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creaci6n colectiva; Sol de libertad, de la JS 19 de Julio de Esteli, con Halcones
fueron ... Halcones son... asi es el son, de creaci6n colectiva; Juan Vizcaya del
EPS de Condega con La oposicion disidente, creaci6n colectiva; el grupo Juigalpa
Xiclicallicasa del CPC de Juigalpa, con Bolas, Halcones y otras maniobras de la
Burgue-CIA, de creaci6n colectiva; Colina 155 del CPC de Le6n, con Para subir
al cielo... de Alan Bolt; Xilonem de la Facultad Preparatoria de la UNAN de
Le6n, con Banana republic de Alan Bolt; Nuevo Amanecer de los colegios de la
Recolecci6n y Heroes y martires, de Le6n, con Las historias panzonas del Sr.
Progreso de Francisco de la Vega Garcia; Teatro Investigaci6n de Niquinohomo
con La Cruz de ceniza de Hernan Robleto; Juventud Narasnd del Instituto
Nacional de Masatepe, con El pueblo hizo su eleccidn, de creaci6n colectiva; La
Gata Mungufa de las FAS de Managua con La danza de los buitres, adaptaci6n
de la obra del Nixtayolero; Xipaltomal de AMNLAE de Managua, con Las
relaciones familiares son algo muy importante, de creaci6n colectiva; Teatro del
Pueblo del CPC "Erwin Kruger" de Managua con El Espantajo, de Jorge Diaz;
Tohil, de Managua con Jaque al rey, de creaci6n colectiva; colectivo teatral
Campos Azules de Bluefields con Bluflelds 81; El Chipote, de Managua con
Cara-Sucia, de Laura Bola-ios, y como invitado el grupo Solidaridad de Le6n,
con la obra Dos y dos son cinco del guatemalteco Victor Hugo Cruz.

En la Segunda Muestra participaron inicialmente 55 grupos con una
asistencia de 39,000 espectadores, segin datos aparecidos en el ya citado
Programa.

Como podri notarse, priv6 la tendencia por presentar obras de creaci6n
colectiva, aunque, a diferencia de la Primera Muestra, hubo un mayor balance
con obras de autor. Ello demuestra que no se descart6 totalmente el texto de
autor, como se ha pretendido. Ademas se trasluce un interes por la creaci6n de
textos dramiticos, no logr6 consolidarse debido probablemente a la falta de
comunicaci6n entre los escasos productores y los j6venes y tambien,
fundamentalmente, alafalta de tradici6n dramitica,y aun sustrato ideol6gico.

TERCERA MUESTRA NACIONAL [1982]

En el afio 82 existian veintid6s promotores teatrales que habian impartido
capacitaci6n a gran cantidad de grupos a traves de los Centros Populares de
Cultura. La misi6n de estos promotores era potenciar la actividad dramitica
entre los amplios sectores de la sociedad. Ello de algiin modo se logr6, pues en
la Tercera Muestralos grupos participantes ascendieron a 82 con una asistencia
de 70,000 espectadores, lograndose doblar el nimero de grupos participantes,
asi como del piblico asistente. Esto demuestra que se estaba en camino de
lograr uno de los objetivos que se habia propuesto el Movimiento Teatral en los
primeros dias del triunfo: masificar la actividad dramatica. Otro paso
importante dado en esta Tercera Muestra fue el hecho que no hubojurado para
seleccionar a los grupos que participarfan. Fueron los mismos grupos los que
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seleccionaron alos mejores. Fue una auto-selecci6n. Ello buscaba dar un salto
de calidad y de conciencia. Casi sin temor a equivocarnos, pensamos que se
trataba de una experiencia inica en America Latina. Mas, si se toma en cuenta
que para el aiio 82 la guerra de agresi6n y el bloqueo econ6mico se profundi zaban.

En aquella oportunidad participaron los siguientes grupos: Xilonem, de
Le6n con Martina Revolucionaria, creaci6n colectiva; El Madroiio, de Jinotepe,
con Las dos caras del patroncito, de Luis Valdez; Sensontle, de Matagalpa, con
As( trabajan algunos pastores, de creaci6n colectiva; Rigoberto L6pez Perez del
EPS de Managua con El ayery el hoy, de Oscar Mendoza; Talleres de Actuaci6n
Justo Rufino Garay, con La Virgen que suda, de creaci6n colectiva; Compita
Sandro, de Zelaya Norte con Danza teatralizada; Taller de teatro Masatepetl,
de Masatepe, con Los cuentos no s6lo cuentos son, creaci6n colectiva; Juigalpa
Xiclicallicasa de Juigalpa, Sebastian Perez, adaptaci6n del cuento hom6nimo
del narrador mexicano Eraclio Zepeda; Robacasas de la ATC-Esteli, con la obra
Defensay Producci6n, de creaci6n colectiva; Sangre heroica de la CST-Le6n con
La Indisciplina Laboral, creaci6n colectiva; Xilonem de la JS-19 de Julio-
Matagalpa con Nuestra lucha, creaci6n colectiva; Nixtayolero de Matagalpa,
con Ojo al Cristo, creaci6n colectiva; Teocoyani de Le6n, con La mota blanca, de
creaci6n colectiva y el Miguel de Cervantes, de la JS-19 de Julio-Managua con
El gran Show o recordando el futuro.

CUARTA MUESTRA NACIONAL DE TEATRO [1983]

En 1983 se llev6 a cabo la Cuarta Muestra Nacional de Teatro. Esta
Muestra estuvo matizada de una serie de elementos que presagiaban cambios
profundos. La guerra de agresi6n y el bloqueo econ6mico eran el tel6n de fondo
de esa obra sangrienta que recien empezaban, subiendo en intensidad y
destrucci6n. Pese a las miles de dificultades, la Muestra se llev6 a cabo. Era la
ltima de las iniciadas apenas hacia tres alios atras. Se logr6 una participaci6n

tan masiva como la anterior, pero el descenso se comenz6 a sentir. Probablemente
el inico grupo nuevo que particip6 fue el grupo Los Alpes, que no es el mismo
que el de la Laguna de Boaco. Se trata de la UPE de Los Alpes de San Ram6n,
Matagalpa, actualmente ya desaparecido. En esta CuartaMuestra, como en las
anteriores, hubo una serie de elementos que actuaron como constante: el m6s
caracteristico de toda la actividad dramdtica fue la tendencia hacia el realismo,
en su mayor parte un realismo mecanico, con una cara intenci6n didactica,
fuertemente matizado de ideologia que se entendia como revolucionaria; pero
que, examinado a la luz de instrumentales rigurosos, estaba tremendamente
revestido de populismo ingenuo. Populismo que por otra via era necesario,
sobre todo en un sector amplio de la sociedad nicaragiiense que habia sido,
secularmente, marginado de toda actividad cultural. En ello iban productores
y espectadores. Otro elemento importante fue la utilizaci6n de la satira como
vehiculo estetico, combinado con el realismo, apoyado por el tercer elemento
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considerado como importante y caracteristico: la misica, como intento,
consciente o inconsciente, de rescatar y utilizar la dramaturgia inaugurada por
El Giueguense. Por supuesto que la musica que se utilizaba era de corte popular
o populista en varios casos, como las rancheras mexicanas, las mazurcas y el
son nicaragiense. Debe destacarse un hecho que a nuestro juicio debera ser
reinvindicado como el mayor aporte del teatro a la revoluci6n ya que el teatro
que se practic6 desde los aios 70, el teatro politico y de agitaci6n, fue el mis
politizado de los movimientos artisticos que se desarrollaron en el pais en
aquel entonces, transformando tanto a los que lo practicaban (actores,
directores, autores -los pocos que salieron, personal de apoyo, etc.) como a los
espectadores. Ese aporte este por estudiarse y valorarse. Por ejemplo: otro
dato que refuerza lo dicho es que por las necesidades politico militares de
aquellos momentos hist6ricos, los j6venes teatristas eran destacados por el
Ejdrcito Popular Sandinista para cumplir tareas de organizaci6n y formaci6n
ideol6gica entre sus filas, mutiland o y muchas veces desarticulando los
grupos".

Concordamos con Pedro Quiroz en que este hecho es una de las razones
fundamentales para explicar de manera mis exacta el por qud del brusco
descenso del Movimiento Nacional de Teatro que en ning6n momento debera
confundirse con un Teatro Nacional, ya que dste es mucho mis amplio.
Consideremos que esos intentos masificadores, mas otros que se dieron antes
del triunfo de la Revoluci6n, amalgamados, hubieran permitido sentarlas bases

para una dramaturgia nacional. Los siguientes aios fueron de una situaci6n
tremenda, tanto para la vida nacional como para el arte dramdtico: la mayor
parte del presupuesto nacional lo absorbi6 la defensa (60% aproximadamente).
Los dafios materiales y el costo social son incalculables. Pese a ello, el teatro
sobrevivi6. Todo parece indicar que el gremio mis afectado fue el de los
dramaturgos y ello no es de extrailar, dado que es el gremio que tiene mayor
contacto con el pdblico: un contacto directo e inmediato que le estaba
reproduciendo a las masas espectadoras la realidad cotidiana, ya que era lo que
se necesitaba en aquellos dias donde la fortaleza moral tenia una de sus
canteras fundamentales en la producci6n artistica: misica, danzay, sobre todo,
el teatro, todas artes masivas. La Asociaci6n Sandinista de Trabajadores de la
Cultura -ASTC- y el Ministerio de Cultura, dedicaron algunos recursos al
apoyo de los pocos grupos que lograron sobrevivir ala crisis. En 1987 se realiz6
una muestra de Teatro Internacional, se busc6 c6mo rehabilitar la Escuela de
Teatro y en los dos centros universitarios (la Universidad Nacional Aut6noma
-UNAN- y la Universidad Centro Americana -UCA-) se imparti6i la
catedra de Historia del Teatro, lo que actualmente continua. Los grupos
Nixtayolero, Teocoyani, Justo Rufino Garay, Comedia Nacional, Teatro de

1 Entrevista a Pedro Quiroz, ex-miembro del grupo Nixtayolero, exdirector del grupo
Teocoyani y ex-responsable del Departamento de Teatro, actualmente desaparecido, al
igual que el Ministerio de Cultura.
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C&mara y Roque Dalton, fueron los que lograron mantenerse en actividad,
subvencionados la mayorfa. Sus directores, en el orden que se citaron a los
grupos, son o han sido: Alan Bolt, Lucero Millin, Socorro Bonilla Castell6n,
Jaime Alberdi (hasta el 87) actualmente dirige Javier Amor, y Baltazar L6pez.
Es notoria la presencia femenina en esta pequefia lista. En el ailo 1987 se
retomaron las Muestras Nacionales y se llev6 a cabo la Quinta Muestra. En
aquella oportunidad participaron los grupos Justo Rufino Garay con El retablo
de Don Cristobal, de Garcia Lorca y El circolo, del tambidn espafiol Juan
Margallo que en esa ocasi6n dirigi6 como invitado; Teatro Investigaci6n de
Niquinohomo con La Cruz de ceniza, de Hernin Robleto; el grupo Miguel de
Cervantes (ya disuelto) con Mutante, obra de creaci6n colectiva; La Comedia
Nacional particip6 con La Olla de Plauto.

QUINTA MUESTRA NACIONAL [1987]

La Quinta Muestra sirvi6 de un nuevo parametro para analizar los defectos
que continuaban aquejando al movimiento. De esa forma se Ilegaron a dos
conclusiones preliminales: los factores que aquejan al movimiento teatral
nacional son de dos naturalezas: externa e interna. La espectativa politica
creada por la agresi6n militar y el bloqueo econ6mico hicieron que la guerra
llegara a su punto mas alto, con la consecuencias imaginables en la poblaci6n.
Ello se hacia sentir en el trabajo dramitico, sobre todo en lo econ6mico. Y el otro
elemento era la problemdtica estrictamente teatral, es decir, ademas del
problema de autor, existe un problema actoral y de direcci6n, materializado en
la voz y dicci6n y la tendencia a la sobreactuaci6n o la gesticulaci6n sin que los
directores supieran enfrentarlo. El estancamiento de parte de los directores
es evidente. De esa forma, entre los afios 85-88 la actividad teatral descendi6
practicamente a los limites. La zona geografica se restringi6 a Matagalpa, sede
del Nixtayolero; Le6n, sede del Teocoyani y a Managua, lugar donde operaban
el Justo Rufino Garay, La Comedia Nacional, el Teatro de Camara y el uinico
grupo de titeres, el Guachipilin, que ha venido realizando una labor silenciosa
y sistematica desde el afio'82, ha tenido que sortear las mismas dificultades
que los otros grupos. Respecto del teatro campesino, ha seguido operando,
pero de manera espordica, espontAnea y desarticulada en relaci6n a c6mo lo
habia hecho en los afios anteriores. Han funcionado, hasta la fecha, los grupos
Los Alpes de la Laguna de Boaco y Frente Sur de la comunidad de Conatimplora
de Rivas12.

Dentro de la actividad desarrollada por los grupos mas estables ha estado
la de difundir, buscando la solidaridad, la Revoluci6n Sandinista. Han viajado
por Europa, n6rdica, central y algunos paises del campo socialista; igualmente

12 Dejamos constancia que las informaciones sobre los grupos y las obras participantes en
la 1, 2a y 3- muestras nacionales de teatro nos las proporcion6 Julio Saldefia, quien ha
tenido el cuidado do archivar este tipo do informaci6n durante su trabajo de organizador
teatral.
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por por el continente americano. Ademds, han sido invitadoa a participar en
festivales europeos y latinoamericanos: el Justo Rufino Garay y la Comedia
Nacional han participadoen el Festival de Cadiz, Espafia; el JustoRufino Garay
ha participado en Manizales, Colombia y en Brasil; el Nixtayolero ha realizado
giras por los paises del norte de Europa. Tambidn ha viajado al viejo continente
el Teocoyani. El Guachipilin particip6 en el "Festival Internacional de Titeres"
que se celebr6 en Mexico el afio 88 y el Roque Dalton realiz6 una gira por Espafia
y Estados Unidos.

Como se ha podido apreciar, el teatro nicaragtiense de la Revoluci6n (afios
70-87), se ha debatido, desde sus primeros momentos de formaci6n y agitaci6n
(decada de los 70) entre problemas relacionados con la forma y el contenido, la
concepci6n realista de las soluciones alas puestas en escena, la disyuntiva entre
la creaci6n colectiva y el texto de autor. Podemos afirmar que todo el teatro
presentado en estas dos decadas ha sido un teatro realista que se ha movido en
un registro que va desde el realismo mecanico (la mayoria), al realismo
socialista, algunos intentos de realismo critico hasta un realismo con una
pequeia dosis de simbolismo. Esta ha sido la resultante de una prActica que se
debate entre concepciones te6ricas que van desde Stanislavski a Brecht, pero
sin haberse puesto a estudiar en serio a ninguno de los dos, a excepci6n de dos
o tres directores. La tdcnica ha sido el pragmatismo dramdtico, lo que ha
conducido al teatro a una subjetivizaci6n enorme, restAndole objetividad al
analisis, pues no se tienen bases s6lidas, en lo relacionado a las concepciones
dramiticas sobrelas cuales discutir. Pero el camino se haido desbrozando, pues
al irse aceptando una serie de deficiencias existentes en el trabajo, tanto en la
practica como en la teoria (en realidad se ha teorizado poco y la critica es
bastante endeble), se ha ido imponiendo alguna claridad. la pugna que se ha
dado entre la utilizaci6n de texto de autor<->texto de creaci6n colectiva, ademds
de ser falsa ha ido perdiendo terreno, pues la tendencia es volver al texto de
autor (la mayor de las veces de autores extranjeros debido a la falta de una
dramaturgia nacional de sostenida calidad). Creemos que el repliege de la
creaci6n colectiva se debe, ante todo, a que no se tuvo la capacidad de asimilar
las grandes ensefianzas de esta corriente tan ampliamente desarrollada en
America Latina, y se qued6 en meros esbozos sin poder delinear ni profundizar
en personajes, historias y situaciones, ya no digamos en psicologfas complejas.
No quiero decir por ello que se haya tirado por la borda la creaci6n colectiva. Al
contrario, se busca amalgamar la estetica participativa con la estetica de la
observaci6n, por lo que afirmamos que es una discusi6n falsa, ya que es
necesario retomar la actividad en los ambientes rurales y populares. Lo mismo
puede decirse de la formaci6n actoral, la cual es necesario que se realice en
forma cientifica y organica, tomando en cuenta todas las ensefianzas de los
grandes maestros, como lo ha afirmado Herita Stern, directora de la recien
habilitada Escuela Nacional de Teatro.

El joven teatro nicaragilense ha transitado, pues, por un camino corto
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pero tortuoso; sin embargo, ha sobrevivido y ahora se apresta a ganar la batalla
de la calidad. Estes en Ia senda de su encuentro con su propio estilo, donde
refleje el espfritu del pueblo con sus caracteristicas especfficas y se inserte,
Como teatro nacional, en el teatro universal, Como El Giseguiense. Sea este
nuestro reconocimiento.


