





Taller Nepantla

Fundado en el 2018, Taller Nepantla es un instituto-colectivo
sinfronteras que construye relaciones sociales dentro del arte y la
cultura. Nepantla es un concepto Nahuatl que significa “estar en el
medio”. Para nosotrxs, nepantla caracteriza procesos liminales y
no-binarios para pensar la identidad, el territorio, la politica y el arte.
Como taller somos un tercio centro comunitario, un tercio laboratorio y
un tercio academia.

Desde la fundacion del colectivo, nuestras colaboraciones se enfocan
en criticar la industria cultural y subvertir los estandares de la cultura
dominante. Exploramos el uso de materiales cotidianos y
profundizamos en el proceso. Nuestra intencién artistica siempre
apunta hacia la liberacion de todxs. Ocupamos el arte como un espacio
de experimentacion social.

Yarince Perez

Anarquista nicaragiliense. Maestria en Teoria Critica, en 17, Instituto de
Estudios Critico, México. Licenciado en Psicologia y Filosofia de la
Universidad Warren Wilson en EE.UU. Co-director de la Casa Cultural La
Rizoma en Managua (2015-2018) Gestor de iniciativas culturales a nivel
centroamericano como Zona de Transicion y COLMENAS. Participante
de las residencias de arte RAPACES (2015 y 2018). Curador de
exhibiciones en Nicaragua, México, Espafia, EE.UU. Como educador fui
maestro de medios documentales y periodismo. (2019-2023). Como
investigador escribo sobre filosofia, arte, politica, critica institucional e
historia de Nicaragua. Actualmente exiliado en Mérida, Yucatan.

(© taller nepantla, 2025
Todos los Derechos Reservados.
Primera Edicion.

Escrito por by Yarince Perez
Editado por Cecilia Brawley

Diseno de portada: Taller Nepantla con referencia a los planos
arquitecténicos del Teatro Nacional Ruben Dario

Mérida, Yucatan, 2025



ANTILOGIA

Una Historia Critica del
Arte Contemporaneo
en Nicaragua






indice
Introduccién
Partel

1. Estudiar la historia de las artes en Nicaragua

2. Autores como Productores

3. De Productores a Promotores

4. Conflictos generacionales en una escena emergente
5. Globalizacién y Nuevos Medios

6. Patrimonios Orteguistas y los “Afios de Oro”

7. Insurreccion Civica: Arte y Derechos Humanos

8. El Panorama Actual: Exilio, Turismo y Crisis Politica
9. Gentrificar, Banalizar, Mercantilizar y Pacificar

Partell

10. Hacia un Imperativo Contemporaneo
11. Critica Institucional desde Nicaragua

Epilogue

Salud y Critica: Hacia la creacién de una escena
contempordnea

Archivo Visual y Referencias

17
32
45
55
65
79
90
101

109
128

132

137



Reconocimientos

Este libro es una versién compacta de mi proyecto de
investigacion para obtener el titulo de Maestria en Teorifa Critica. La
mayorfa de los argumentos se desarrollaron entre el 2021 y el 2023,
bajo el acompanamiento de toda una comunidad de lectores, amigxs,
colegas, criminales y camaradas.

Como investigador me interesa democratizar recursos,
rescatar archivos, organizar exhibiciones de arte y crear circulos de
estudio dedicados a la politica, el arte y la cultura. La motivacién en
estos esfuerzos se basa en mi experiencia con la precaria situacion de
la educacién y las artes en Nicaragua. Me posiciono fuera de los
sistemas que demandan que los académicos o historiadores del arte
produzcan un determinado conocimiento que facilite el trinsito de
objetos dentro de un sistema econémico del arte. Mds bien, mi
intencién es reavivar la prictica creativa y artistica que tiene la
capacidad de construir comunidad y que pueda politizar la cultura.
Hago esto con la esperanza de que estas pricticas puedan responder a
la abundancia de problemas histéricos que vive el pueblo
nicaragliense y latinoamericano.

En este libro estoy pensando y reflexionando sobre la
comunidad a la que pertenezco. Estoy celebrando la historia de
amistades cercanas y al mismo tiempo quiero ser brutalmente critico
sobre la rafz de nuestras opresiones. Este es un proceso
interdisciplinario que combina: 1) la escritura de una breve historia
del arte contemporineo en Nicaragua, 2) la articulacién de un
aparato critico inspirado por los artistas mismos y 3) la examinacién
de los mecanismos que rigen las instituciones culturales. Es asi como
estoy practicando, como dice Patricia Belli, un labor de cuido, como
una préctica basada en el amor, el deseo y la felicidad hacia la escena
del arte. En otras palabras, estoy ocupando el trabajo de cuidar para
volver a centrar la importancia de lo que estd en juego



emocionalmente en un acto que interviene en la circulacién y
formulacién de ideas y culturas dentro de una comunidad.

Pensar, sobre Nicaragua, es peligroso. Toda la investigacién
critica actual sobre Nicaragua se lleva a cabo en medio de un proyecto
de censura masiva que hasta ahora ha resultado en el cierre y
confiscacién de mds de 30 universidades y 5.000 organizaciones sin
fines de lucro por parte del gobierno. Esta investigacién nace en un
circuito y4 politizado y se hace en contra de fuerzas politicas que
violentamente instalan formas de pensar, dialogar e investigar.

Este libro es un producto del exilio y no se produjo en tierras
nicaragiienses. Fue el fruto de condiciones materiales que me
permitieron estudiar y trabajar a tiempo completo en el territorio que
histéricamente le pertenece al pueblo Lenni Lenape y mds
recientemente en el territorio Maya peninsular. Adicionalmente, esta
publicacién fue intencionalmente autogestionada e impresa para ser
lo mds accesible posible. Todas las ganancias apoyan directamente a
nuestra comunidad en Mérida, Yucatin.

Finalmente, me gustarfa reconocer a Cecilia Brawley por
companerismo, Eleonora Croquer por su paciencia, Marcos Agudelo
e Ileana Selejan por sus dnimos, Miguel Diaz por sus chismes, a todas
las amistades en Filadelfia y Barcelona, y toda la familia en Nicaragua.
Toda escritura es siempre una escritura polifonica. En ningin
momento se ocupd la Inteligencia Artificial en la produccién de este
libro.

Esta no es /a historia definitiva del arte contemporineo en
Nicaragua, sino en cambio es #na historia, una intervencién, una
posibilidad. Un punto de partida que ojald inspire curiosidad, que
abra mds preguntas que respuestas y que logre construir nuevos
mundos del arte.

Espero que este trabajo sea otro adoquin en las bases de

muchas barricadas por construir.






INTRODUCCION

Necesijtamos comprender no sdlo la importancia que tiene el Arte
para Nicaragua, sino también la importancia que tiene Nicaragua
para el Arte.

-David Craven, 1989’

En la historia del arte contempordneo, la Critica
Institucional corresponde a una corriente de artistas, que se enfocan
en la investigacién critica hacia la institucién del arte. Mucho de este
trabajo parte de las luchas sociales de los afios sesentas. El rigor
creativo y critico de estas generaciones buscaba politizar el campo del
arte para asi exponer su ideologfa burguesa, sexista y racista”. Estos
actores apuntaban a visibilizar las maneras en que todo el circuito
artistico de creacién, circulacién e interpretacién no es del todo
auténomo, sagrado y benevolente, sino cémplice de la estratificaciéon
y opresién social.

Este libro consiste en explorar el legado y la prictica de la
corriente de arte llamada Critica Institucional (C.I) y transformarla

justo como dice el curador Simon Sheik, en una “herramienta

! David Craven, The New Concept of Art and Popular Culture in Nicaragua
since the Revolution in 1979: an analytical essay and compendium of
illustrations (Lewinston, New York: E. Mellen Press, 1989).

2 Alexander Alberro, “Institutions, Critique and Institutional Critique”, en
Institutional Critique an Anthology of Artists Writings, ed. por Alexander
Alberro y Blake Stimson (Cambridge: MIT Press, 2011).



analitica, un método de critica y de articulacién espacial y politica
que se puede aplicar no sélo al mundo del arte, sino también a los
espacios e instituciones disciplinarias en general”3. Inspirdndonos en
el gesto de Gilles Deleuze hacia la experimentacién, podemos utilizar
la riqueza de ejemplos en C.I. para desarrollar una especie de caja de
herramientas que puede ayudarnos a analizar, deconstruir y criticar el
campo del arte contempordneo en Nicaragua. Al hacerlo, podemos
ocupar nuestra creatividad para crear nuevos conceptos y nuevas
formas de vida.

Desde Nicaragua, desesperadamente hace falta pensar la
escena del arte contempordneo y su relacién con las instituciones. A
pesar de que algunos artistas y criticos como Raul Quintanilla,
Patricia Belli, Miguel A. Lépez y Virginia Pérez-Ratton han escrito y
comentado extensamente sobre la situacién de las artes
contempordneas en Nicaragua, todavia falta un estudio critico sobre
el origen de las instituciones culturales, sus politicas culturales, su
relacién con la historia del arte contempordneo en Nicaragua y las
consecuencias de las politicas normalizadas en este campo4.

Mi planteamiento serd que la gestion del arte
contempordneo en Nicaragua no es una vocacioén neutral, benévola,
o comprometida con el desarrollo cultural, sino que, en cambio,
opera para aburguesar la prictica creativa, banalizar el arte y pacificar

su potencial pOHtiCO. Para construir este argumento tendré que

3 Simon Sheik, “Notes on Institutional Critique”, en Art and Contemporary
Critical Practice: Reinventing Institutional Critique ed. Gerald Rauning &
Gene Ray (London: Mayfly Books, 2009).

4 Ver por ejemplo, Zona de turbulencia: Arte en Nicaragua, de la revolucion al
neoliberalismo, por Raul Quintanilla, y Patricia Belli. Equilibrio y Colapso,
ambos editados por Miguel A. Lopez y publicados por TEOR/ética en Costa
Rica.



entrar en didlogo con la historia del arte contempordineo en
Nicaragua y su estructura institucional.

El argumento general de este libro estd desplegado en dos
partes. La primera parte corresponde a la historia del arte
contempordneo en Nicaragua. A lo largo de esta primera parte
examinaré momentos claves en el desarrollo institucional del arte
contempordneo en Nicaragua. Me detendré cronolégicamente a
investigar el origen y las propuestas de las instituciones estatales como
el Ministerio de Cultura y el Instituto Nicaragiiense de Cultura, las
instituciones privadas como el Centro de Arte Fundacién Ortiz
Guardiin y Galerfa CODICE, las instituciones no-gubernamentales
como el Centro Cultural de Espafia en Nicaragua y el Instituto
Nicaragiiense de Cultura Hispdnica. Simultineamente, examinaré
casos controversiales de censura o polémica en las artes para entender
cémo reaccionaron las instituciones y qué intereses protegfan. En
general, esta primera parte explorard los mecanismos de creacién,
circulacién y recepcién que determinan la escena del arte
contempordneo. El avance de esta escena serd contrastada con las
preocupaciones de la Critica Institucional y con el aparato tedrico de
filésofos como Pierre Bourdieu, Jacques Ranciere, Michel Foucault y
Gabriel Rockhill.

La segunda parte celebra y rescata algunas propuestas de
gestidn critica en las artes de Nicaragua. Estos son ejemplos de
autogestion, escritura  critica, educacion feminista, trabajo
extra-disciplinario y de compromiso con la justicia y la memoria. Si el
arte involucra un proceso de imaginacién, y las instituciones limitan
la organizacién de lo posible, entonces es importante ocupar el arte
mismo como medio para imaginar otra infraestructura. Esta segunda

parte describe el potencial que ya existe en la historia del arte



contempordneo en Nicaragua y lo sitda como un horizonte de
posibilidades para pensar, crear y gestionar el presente.

La investigacién de la estética y sus potenciales poh’ticos se
vuelven fundamentales cuando son referidos a los discursos
contempordneos de la teorfa critica. El critico marxista Gabriel
Rockhill argumenta que la generacién de investigadores
contempordneos asociados con la teorfa critica ha abandonado el
anilisis estético y el poder emancipatorio de las artes, aceptando asf la
deposicién de la tesis de que el arte puede radicalmente transformar
el mundo’. Para Rockhill, autores contempordneos Seyla Benhabib,
Nancy Fraser, Rainer Frost, Axel Honneth y Thomas McCarthy, que
continuan el legado de la Escuela de Frankfurt, aceptan la separacién
entre el arte y la politica y mds bien se preocupan por “mejorar el
debate democratico”.® Para estos tedricos, ya no vale la pena pensar
en el campo del arte. Mi posicién, al contrario, coincide con la de
Rockhill y fomenta la investigacién del arte y la conciencia de su
potencial emancipador. Propongo la idea de que el arte es parte
fundamental del mundo y que sus efectos tienen la capacidad de
intervenir en la realidad misma, creando una humanidad mis
equitativa, justa y responsable.

El peso principal detrds de esta investigacién hace mds que
simplemente llenar los vacios que existen en el pensamiento de la
historia del arte contemporineo en Nicaragua, sino también
reacciona radicalmente contra la situacién global y siempre en crisis
de las artes. Por ejemplo, en los Estados Unidos, se estd viviendo una

ola de activismo sindical entre trabajadores culturales para responder

> Gabriel Rockhill, Radical History and The Politics of Art (New York:
Columbia University Press, 2014).
® Rockhill, Radical History, 95.



a la precariedad y la explotacion laboral”. En Europa los activistas
climdticos tienen a los museos en la mira resaltando la inversién
econémica entre el museo y la energia no-renovable®. En Africa,
encontramos nuevas iniciativas dedicadas a la reparaciéon de las
violencias coloniales promovidas por instituciones culturales y el
retorno de artefactos patrimoniales de la regién’. En Asfa, un
acelerado mercado del arte revela un control capitalista no regulado
sobre la produccion estética. Allanando el camino para que el arte
transite libremente por las nuevas economias de los ricos,
principalmente centradas en China. Finalmente, en Latinoamérica,
las instituciones culturales siempre tienen que situarse dentro de las
convulsiones histéricas de protestas feministas y estudiantiles,
cambios de liderazgo politico, extractivismo ambiental y migraciones
masivas.

Al final del dia, como argumenta Rockhill, la creacién,
circulacién y recepcién del arte se trata menos de la economia de
objetos fabulosos expuestos hacia un publico privilegiado, y se trata
mds sobre la agencia social; y, con ella, de nuestra capacidad como
comunidades de crear, imaginar, intervenir, proponer y cuestionar
libremente el mundo y su historia'. Es asf como pensar las artes y su
potencial emancipador siempre serd una aventura politica necesaria
donde sea que uno comience. Por el momento, comencemos por

Nicaragua.

7 Zachary Small, “U.S. Museums See Rise in Unions Even as Labor Movement
Slumps”, en New York Times, Febrero 21, 2022

8 Alex Marshal, “U.K. Museums Face a Sticky Problem From Climate
Protests”, en New York Times, 6 de Julio, 2022

Suyin Haynes, “European Museums Keep Talking About Repatriating
Colonial Objects. African Artists and Curators Have Ideas on How to Actually
Make It Happen”, en Time, Octubre 20, 2022

1 Gabriel Rockhill, Radical History & The Politics of Art (New York:
Columbia University Press, 2014).
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CAPITULO 1

Estudiar la historia de las artes en Nicaragua

¢Cémo podemos pensar una alternativa a la canonizacion,
que no sea una contra-canonizacion’

-Stefan Notwotny

Estudiar la historia del arte en Nicaragua es agobiante.
Actualmente, su cuerpo se encuentra fragmentado, muy poco
consultado 'y no existen recursos institucionales, como
departamentos de arte en las universidades o dreas de investigacién en
los museos para incentivar un estudio de esta naturaleza''. Inclusive,
dentro de la misma academia dedicada a la historia o a la critica
cultural en Nicaragua, se ignora al arte contemporineo como
expresion simbdlica que refleja ansiedades histdricas y potenciales de
resistencias'’. Por ejemplo, la publicacién Antologia del pensamiento

critico nicaragiense contempordneo, editada por los investigadores

""'En los EEUU, por ejemplo, las instituciones académicas, son las que
principalmente acuerpan y financian una nueva generacion de artistas e
investigadores del arte, a través de programas de MFA'’s sus instituciones.

12 Un caso excepcional seria el de la Dra. Maria Dolores Torres, quien desde el
Departamento de Investigaciones de Arte del Instituto de Historia de Nicaragua
y Centroamérica (IHNCA) jugd un papel importante; sin embargo, este
departamento dejo de existir después de 2010.



Juan Pablo Gémez y Camilo Antillén del Instituto de Historia de
Nicaragua y Centroamérica, no cuenta con una seccién dedicada a la
estética o a las artes™. También, la altamente consultada biblioteca
Virtual de CLACSO sobre Nicaragua contiene mds de seiscientos
articulos académicos en inglés y en espafiol dedicados a la “cuestién
nicaragiiense”, pero ningun articulo sobre el arte contemporineo en
Nicaragua.

Hasta el momento no existe un documento, biblioteca o un
plan de estudios centralizado dedicado a “Historia del arte
contempordneo en Nicaragua”*. Sin embargo, sf existen algunos
textos y publicaciones que aportan mucho contenido al respecto.

Algunas referencias fundamentales las encontramos, por
ejemplo, en el investigador estadounidense David Craven, el cual
dedic6 mucho trabajo a estudiar las artes en los afios ochentas
durante la revolucién Sandinista. Su libro, New Concept of Art and
Popular Culture in Nicaragua since the Revolution in 1979, es una de
las referencias mds completas que tenemos, ya que incluye
entrevistas, imdgenes, archivos y distintas interpretaciones.
Referencias, que ahora, mds de cuarenta afios de la revolucién
Sandinista, son muy dificiles de encontrar o replicar’’.

Avanzando hacia los afios noventas, encontramos la
coleccién de ensayos, Zona de Turbulencia, del artista y critico Raul
Quintanilla. Esta publicacién compila sus articulos y publicaciones

sobre el arte, la cultura y las transiciones politicas de los altimos

13 Juan Pablo Gomez, Camilo Antillén Najlis eds., Antologia del pensamiento
critico nicaragiiense contemporaneo (Buenos Aires: CLACSO, 2016).

' Esta investigacion cimenta las bases para que esta biblioteca
eventualmente logre existir.

15 Otra referencia marxista, pero desde la perspectiva de la artesania y el
artesano durante la revolucion la encontramos en el trabajo etnografico de Les
Field, en The Grimace of the Macho Raton (Duke University Press, 1999).

10



treinta afios'®. Considerando que la mayoria de los textos son cortos
y aparecieron originalmente dispersos, esta es una de las
publicaciones mds completas que apuntan hacia lo que podemos
llamar una “critica de la gestion del arte contemporineo en

*7 Desde otro dngulo, lo mds cercano a un andlisis de las

Nicaragua
politicas publicas y culturales de cada periodo histérico en Nicaragua
lo encontramos en el libro de Margarita Vannini, Politica y memoria
en Nicaragua: resignificaciones y borraduras en el espacio piblico,
donde la autora examina una serie de transformaciones operadas
sobre el espacio puablico por Ordenes estatales, dedicadas
directamente a afectar la memoria histérica de la nacién'®.

Por lo demds de nuestra “historia del arte”, encontramos un
cuerpo fragmentado en ensayos, articulos, resefias, discursos,
presentaciones, entrevistas, textos curatoriales e historias orales. El
artista y arquitecto nicaragliense, Marcos Agudelo, atribuye esta
fragmentacién a los “desafios recurrentes que afrontamos en
cualquier pafs con carencias de recursos””’. Nicaragua, es uno de los
paises mds pobres del hemisferio. Ademds, tiene una
institucionalidad insostenible y precaria que afecta todo estudio
académico. Agudelo argumenta que existe “en general una falta de
sistematizacién de experiencias, de especialistas estudiando el
fenémeno, de publicaciones esporddicas que se encuentran en

desorden y que luego es dificil cohesionarse para poder tener un

'6 Curiosamente en el afio 2021, fui uno de los primeros en organizar y facilitar
un circulo de estudio dedicado a esta coleccion de ensayos.

17 La publicacién paralela a este libro fue “Equilibrio y Colapso” enfocado en
el trabajo de Patricia Belli. Otra referencia fundamental para el arte
contemporaneo en Nicaragua.

18 Otro ejemplo no tan contemporéaneo es €l de David E. Whisnant, Rascally
Signs in Sacred Places: The Politics of Culture in Nicaragua (Carolina del
Norte: University of North Carolina Press, 1995)

! Entrevista con Marcos Agudelo, 18 de marzo de 2023.

11



andlisis cientifico que se afsle de la parcialidad y la precariedad
informativa de la anécdota, siendo esta dltima lo mds comdn en
nuestro medio™.

Tenemos que agregar que, desde el sector estatal, se verifica
mucha privatizacién y confiscacién de materiales bibliograficos.
También hay un ataque a espacios de investigacién critica, lo cual
dificulta la consulta de textos y archivos, pero también limita el
anilisis abierto y compartido de estas fuentes. Inclusive, muchos
agentes culturales, artistas y antiguos gestores se rchusan a dar
entrevistas o participar en investigaciones por miedo de entrar en el
radar del estado.

Desde el sector académico global, muchas de las referencias e
investigaciones criticas sobre la historia politica y cultural de
Nicaragua circulan de manera restringida en universidades
norteamericanas, fuera del alcance de estudiantes, artistas e
investigadores nicaragiienses. Hay que agregar también que mucha
de las versiones populares de la “historia de Nicaragua” activamente
ignora e invisibiliza desarrollos que ocurren en la Costa Caribe o en
comunidades rurales™.

Como sefialaremos en distintos momentos de este capitulo,
una manera de enfrentar tal precariedad en los sistemas de
publicaciones ha sido la de la autogestién, la autopublicacién, las
publicaciones en web a través de blogs™ y el uso de editoriales en el
exterior. TEOR /€Tica es pricticamente la editorial mds importante

de Nicaragua dedicada al arte contempordneo y, sin embargo, no

2 Ibid.

2 Lamentablemente este libro no tiene las condiciones para entrar en didlogo
con el arte de la region del atlantico, ese trabajo seréd para otro momento.

22 Desafortunadamente, muchas de las escrituras y publicaciones en blogs han
desaparecido dadas a la expiracion de sus servidores web.

12



tiene sede en el pafs. Ejemplos como este muestran lo inhdspita que
es la situacién politica, que hace casi imposible alcanzar el
reconocimiento de la critica en una industria editorial que aplicarfa
una censura y un aislamiento tan drdsticos si se intentara hacerlo
desde el interior del pais.

Consultar y organizar este material trae consigo la dura tarea
de encontrar, callejones sin salida, obstdculos y vacios. Sin embargo,
en este libro, el material critico que investigamos serd
complementado con historias orales recabadas a través de entrevistas
con artistas, profesores y gestores culturales, asi como de visitas a
galerfas y museos. Solo asi ha sido posible abrir un camino a la muy
necesaria tarea no solo de sintetizar, crear y compartir una
bibliografia ejemplar, sino también de criticar el contenido
consultado. Me parece sorprendente que en todas las fuentes que he
recopilado no haya podido encontrar una sola critica a las
instituciones que, sin duda, son las mds importantes para el arte
nicaragiiense, como TEOR /ética, el Centro Cultural de Espafia en
Nicaragua, Galerfa Cédice o la Fundacién Ortiz-Gurdfan.
Considerar todas las lineas criticas de estas instituciones es mi

responsabilidad como investigador-artista militante.

Anti-Canon

En esta primera parte, no estoy intentando escribir una
“historia comprehensiva del arte contemporineo en Nicaragua”,
tampoco es mi intencién “canonizar” ciertas experiencias y practicas.
El critico de arte Stefan Nowotny, nos advierte que todo intento de
canonizacidn tiene consecuencias materiales y econdmicas, marcadas

por el olvido o el descuido de ciertos artistas, o la promulgacién y

13



centralizacién de ciertos “artistas—genios”23. Intentar describir una
historia definitiva del arte contempordneo serfa un ejercicio que
pertenece a las practicas institucionales dominantes. Por ejemplo, es
importante reconocer, cémo en documentales o en entrevistas
dedicadas a visibilizar artistas, muchas veces se ignora el contexto
institucional o econémico que sedimenta las bases de la préctica
artistica. En cambio, estas publicaciones buscan crear un canon
enfocindose mds en la trayectoria del contenido simbdlico del arte
creado y su relacién biogrifica con el artista, siempre pintando un
arco individualista de superacién personal ante desafios sociales.

La invisibilizacién del contexto econémico, de las politicas
publicas o de las fuerzas institucionales en las que emerge un artista,
opera para mantener el mito del artista como genio individual. Sus
elogios se atribuyen a un ethos liberal que dice que el esfuerzo y la
actitud personal son los inicos ingredientes necesarios para sobresalir
en las artes. El llamado “canon” que se forma en estas circunstancias
debe considerarse sospechoso en el mejor de los casos por la forma en
que enmarca la biografia como una estrategia para preservar el mito
de los artistas excepcionales, aumentando asi el valor tnico de su
trabajo, pero también por cdmo este tipo de pensamiento candnico
alienta y prepara a la préxima generacién de artistas para excluir la
politica de su biograffa.

Debemos rechazar la tentacién de crear un canon, sino mds
bien, como sugiere Nowotny, debemos apuntar a "un campo abierto
de conocimiento de la accién, un conocimiento prictico que rechace

la reintegracién en la forma de fines propia del arte”. En otras

3 Stefan Nowotny, “Anti-Canonization: The Differential Knowledge of
Institutional Critique”, en Art and Contemporary Art Practice: Reinventing
Institutional Critique, ed. Gerald Raunig y Gene Ray (London, Mayfly Books,
2009), 23.

14



palabras, estamos invitados a escribir sobre la historia del arte como
una accién prictica y estratégica que pueda resonar fuera de los
limites del mundo del arte. Este gesto anti-canénico es lo que gufa la
exposicion de este libro

Finalmente, afiadiré un comentario estructural: es dificil
saber cudndo comenzar a contar la historia reciente. Muchos
historiadores han dividido la historia de Nicaragua en distintos
periodos ficilmente identificables. Sin embargo, cada perfodo
desborda al que sigue y las consecuencias del presente siempre se
pueden retrotraer al pasado. Asimismo, como mencionamos
anteriormente, el proceso de periodizar la historia tiene
consecuencias materiales. No obstante, la naturaleza concisa de este
proyecto de investigacion me obliga a sintetizar muchos perfodos
histéricos. Tengamos presente que apenas estoy arafiando la
superficie de la historia completa del arte nicaragliense y sus
instituciones. Cada capitulo de este libro tiene el potencial de
convertirse en un libro completo en si mismo. Los periodos
histéricos que priorizaré, y que son los mds destacados por los
historiadores serdn: el periodo Revolucionario (1979-1990), el
Neoliberal (1990 - 2000), el de la globalizacién (2000-2006), el
Orteguista (2007 - 2018), la insurreccién civica (2018-2022), y el
contempordneo, marcado por la actual crisis politica (2022-2024).

En cada uno de estos periodos encontramos momentos de
climax, que considero atravesados por acontecimientos
controversiales y polémicas, los cuales compactan las principales
tensiones ideolégicas del campo. Me detendré a estudiar estos
momentos de ruptura, a costo de una condensada descripcién
cronoldgica de la historia del arte contemporineo. En otras palabras,

lo que estoy describiendo es una historia de las controversias en el
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arte contempordneo nicaragiiense. Adicionalmente, las perspectivas
otorgadas por el campo de la Critica Institucional me permitirin
explorar y cuestionar los mecanismos institucionales de creacién,
circulacién y recepcién producidas por estos momentos
controversiales.

Finalmente, todo este proceso que acabo de describir
culmina en lo que se puede llamar una “Historia Critica” a como
mencionamos en el titulo de este libro, es decir una propuesta
anti-canénica para pensar un periodo determinado, no desde las
narrativas dominantes, pero desde una postura sospechosa,
subterrdnea y politizada.

Aspiramos a una “historia menor” en el sentido de Deleuze.
No se trata de perpetuar narrativas dominantes que mitifican el arte y
legitiman la voluntad de los poderosos, sino que se pregunta de qué
manera el arte es complice de los poderes dominantes. La teorfa
critica del arte busca, como argumenta el critico Gene Ray, no
simplemente interpretar o describir lo que el arte representa, pero
debe en cambio “orientarse hacia crear una ruptura clara con la

version del arte que el capitalismo ha dominado”.**

2% Gene Ray, “Towards a Critical Art Theory”, Art and Contemporary Critical
Practice. Reinventing Institutional Critique, ed. Gerald Raunig y Gene Ray,
(London: Mayfly 2009)
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CAPITULO 2

Autores como productores (1979 - 1990)

Después del triunfo de la revolucion, la cultura se ha vuelto un
movimiento popular. Se ha democratizado [...] el pueblo ya no es
marginal a la cultura; el pueblo mismo es productor de la cultura.

No estamos buscando una cultura baja para tofos, sino mds bien
una cultura elevada que sea accesible para todos |[...] una integracion
de cultura popular y alta cultura, de cultura indigena y cultura
internacional.

-Ernesto Cardenal, Ministro de Cultura de Nicaragua, 1979-1988

La Revolucién Sandinista fue descrita por el escritor
Eduardo Galeano como “la revolucidn mds hermosa del

. 25
continente””.

Esta descripcién, posteriormente usada como un
slogan revolucionario, corresponde a la fuerte priorizacién de las
artes, la creatividad y la poesfa como elementos fundamentales del
proyecto revolucionario. Esta percepcién optimista de la revolucién
se expandié alrededor del mundo, no solo en boca de la izquierda
global, sino también por la via de escritores, artistas e intelectuales.

Internacionalmente, la revolucién sandinista se volvid “la cawusa

» Lioman Lima, “Gioconda Belli: Cuba, Nicaragua y Venezuela se han vuelto
una degradacion del sentimiento humanista que yo creo que deberia tener la
izquierda”, en BBC Mundo, 9 Junio, 2022
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célebre de la inteligencia alrededor del mundo”. Todos resaltando la
dimensién cultural de la revolucion y la redefinicién del “intelectual”
que ella propon{a27. Las memorias, las emociones y experimentos
elaborados en este perfodo todavia resuenan en el imaginario y en el
discurso artistico. Estas iniciativas atin se contrastan con muchas de
las experiencias institucionales de los siguientes cuarenta afios™.

El proyecto sandinista desplegd, casi inmediatamente
después del triunfo de la revolucién en 1979, una abundante red de
instituciones, ~politicas publicas, y financiamientos estatales
destinados al “desarrollo, democratizacién y masificacién de la
cultura”. Entre las iniciativas mds importantes tenemos la creacién
del Ministerio de Cultura y su red de Centros Populares de Cultura,
y la creacién de la Asociacién Sandinista de Trabajadores Culturales.

Aun mis, durante este perfodo se generé un incremento
sustancial en las producciones cinematogréficas, editoriales y
muralistas. Estos tres campos recibieron mucho financiamiento y
apoyo institucional. Es mis, en respecto al cine, los afios ochentas

»30

fueron considerados los “afios de oro del cine””. Asimismo, en esta

época, Nicaragua tenfa la produccién de libros mds grande de

% David Craven, The New Concept of Art and Popular Culture in Nicaragua
since the Revolution in 1979 (New Haven: Yale University Press, 2006). Entre
los escritores e intelectuales piblicos mas destacados en celebrar la revolucion
Sandinista, encontramos a Gabriel Garcia Marquez, Julio Cortazar, Eduardo
Galeano, Mario Benedetti, Simone de Beauvoir y Noam Chomsky.

27 Craven, The New Concept of Art, Introduccion.

28 Esta nostalgia sobre la revolucion se lee varias veces en los ensayos y en las
entrevistas de los artistas Ratl Quintanilla y Marcos Agudelo.

¥ Ral Quintanilla, “Apertura del Nuevo Arte Mural”, en Zona de turbulencia:
Arte en Nicaragua, de la revolucion al neoliberalismo, ed. Miguel A. Lopez,
(San José, Costa Rica: TEOR/¢éTica, 2018), 21.

30 Entrevista con Marcos Agudelo, 18 de Marzo, 2023
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Centroamérica™. Y, a propésito del muralismo, el pafs cre por vez
primera una escuela dedicada al desarrollo de esta técnica, hasta el
punto de que el investigador David Craven se refirié a Nicaragua

732 A través del proyecto

como “la capital del muralismo en el mundo
revolucionario, e inclusive durante la guerra civil, todas estas
iniciativas gozaron un breve momento de financiamiento,
autonomia, voluntad politica y apoyo popular. Este periodo puede
entonces estudiarse como un laboratorio de pricticas culturales,
comparable con las de México y Cuba.

El tipo de institucionalidad cultural establecida en este
momento demuestra cémo se conceptualizan el arte y la cultura, y
cémo estas se deberfan gestionar en tiempos optimistas de fervor
revolucionario y en tiempos pesimistas de pardlisis econdmico. El arte
se encontrarfa fundamentalmente politizado y entrelazado con
discursos politicos, identitarios, estéticos e histéricos. Evidentemente,
existieron muchos conflictos internos, entre artistas, gestores, €
intelectuales, siempre poniendo en tensién la definicién de todo el
campo artistico - incluyendo su propdsito humanistico y
emancipatorio.

Curiosamente, el Ministerio de Cultura y la Asociacién
Sandinista de Trabajadores de la Cultura ofrecen dos formas opuestas
de administrar la cultura. Estas dos misiones diferentes se enfrentardn
y abrirdn preguntas sobre el papel revolucionario de las artes y como

se posiciona la cultura en un proyecto politico nacional mis amplio.

31 "Nicaragua: mayor productor de libros de Centroamérica", publicado en el
Diario Barricada, Julio de 1985.

32 David Craven, “The Nicaraguan Revolution”, en Art And Revolution in Latin
America (New Haven: Yale University Press, 2006 ), 118.
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Ministerio de Cultura

La institucién mds importante para las artes, el Ministerio de
Cultura, se establece durante la primera semana después del triunfo
de la revolucién, bajo el liderazgo del sacerdote y poeta Ernesto
Cardenal®™. El padre Cardenal, ya se encontraba sumergido en
experiencias de autogestién cultural en la comunidad de
Solentiname, un archipiélago ubicado dentro del lago de Nicaragua,
y adicionalmente era célebre poeta y tedlogo de la liberacion. El
desplegé multiples iniciativas culturales disefiadas para incentivar la
participacién popular en las artes, la cultura y la poesia; o, como dice
la poeta Daisy Zamora, para “socializar los medios de produccién
poética”, y en extensién: artisticos y culturales™. Las iniciativas para
democratizar la cultura por parte del Ministerio de Cultura eran un
reflejo y continuacién de las masivas campanas sociales al principio
de la revolucién, como la Cruzada Nacional de Alfabetizacién y la
Campanadela Salud®.

En general, el Ministerio de Cultura facilitaba y financiaba
multiples programas sociales, como los talleres de poesia, una nueva
escuela de Arte Mural Monumental, y una escuela de artes pldsticas
liderada por el artista y critico Radl Quintanilla. Ademds, el
Ministerio creé una red de veintiocho Centros Populares de Cultura
dedicados a la creacién y apreciacién de las artes y la cultura a nivel
local. Esta movilizacién cultural garantizé el acceso a la cultura a
miles de nicaragiienses que, por primera vez, accedian a espacios e
iniciativas especificamente disefiadas para ellxs. En relacién con el

arte contempordneo, el Ministerio de Cultura también cred la

33 Craven, Art and Revolution in Latin America, 11.

3* Amelia Barahona, “Ernesto Cardenal y la Cultura, una conspiracién
olvidada”, en Revista Abril, Febrero 23, 2023.
35 Les Field, Grimace of the Macho Raton, 77-88.
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“Colecciéon de Arte Latinoamericano Julio Cortdzar”, donada por
artistas internacionales y sostenida por la visita constante de artistas
que viajaron a Nicaragua durante la revolucidn.

Esta recuperacién y democratizacién genuina de los
institutos culturales representd un regreso humanistico y modernista
al propésito fundacional del arte y la cultura. Esta propuesta cultural
invitaba a la participacién ciudadana y fomentaba la creacién de un
espacio publico abierto al didlogo popular. El publico, convertido
por primera vez en protagonista cultural, podfa ampliamente
participar y liderar la programacidn ofrecida.

La propuesta de todo el programa cultural establecido
durante la Revolucién Sandinista parecia satisfacer a cabalidad eso a
lo que aspiraba la primera generacién de Critica Institucional: la
democratizacién de las instituciones del arte para que éstas
genuinamente sirvieran al interés ptblico y no al interés de las élites.
Especificamente, el ethos filoséfico subyacente a estas pricticas
correspondia a lo que David Craven, Ernesto Cardenal y Raul
Quintanilla llamaron “modelo dialégico”: una politica basada en la
participacién y el didlogo entre los ciudadanos para incentivar la
creacién, direccién y mantenimiento de las précticas culturales™.
Cardenal priorizé este modelo inspirado por las pedagogias de Pablo
Freire, y su experiencia con la autogestién en comunidades artisticas
como las de Solentiname.

Para Quintanilla, este proceso dialégico “vincularia el arte
con la cultura popular, la intelectualidad con la gente comuin, en una
dindmica tnica que no solo enriquecerfa las vidas y la cultura del

pueblo nicaragiiense, sino que también establecerfa nuevos

36 Craven, “The Nicaraguan Revolution”, 136.
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pardmetros para la experiencia socialista como un todo””. El modelo
dialégico materialmente democratiza la experiencia artistica,
volviendo el arte y la cultura espacios accesibles, populares e
importantes para la comunidad mediante un proceso de
retroalimentacion entre todos los agentes.

Quintanilla, hace eco de esta intencién modernista a la que
aspiraba  la  primera generaciéon de Critica Institucional,
argumentando que “el proyecto revolucionario como méximo
proyecto cultural de la historia (de Nicaragua), posibilit6 finalmente
el ingreso a una verdadera modernidad humana™®.

Asi es como la propuesta cultural de la revolucién logra
modernizar la precaria y anticuada definicién de la cultura impuesta
durante la dictadura somocista. Durante la dictadura de Somoza la
cultura estuvo directamente influenciada por Estados Unidos. La
cultura era vista como un entretenimiento comercial que satisfacia el
gusto de una minorfa élite. Especificamente, el didlogo es el vehiculo
en que el arte se ocupa para construir una afirmacién identitaria
propiamente nicaragﬁense”. Este modelo dialdgico interviene en la
democratizacién de las artes hacia la creacién auténoma de una
identidad popular y en el empoderamiento de un sector
histéricamente marginalizado.

La definicién del arte como un derecho publico no solo
corresponde a su potencial democritico, sino que durante la
revolucién, el arte también obtiene un caricter laboral disefiado para
la subsistencia material. Los artistas entonces son incentivados a

organizarse en sindicatos, cooperativas y asociaciones.

37 Quintanilla, Zona de Turbulencia, 67.
3% Quintanilla, 94.
¥ Craven, 121.
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Asociacion Sandinista de Trabajadores de la Cultura

La Asociacién Sandinista de Trabajadores de la Cultura era
el sindicato mds importante de este perfodo para los artistas y
trabajadores culturales. Estaba conformada por sindicatos de
escritores (UNEN), artistas pldsticos (UNAP), musicos (UMN),
trabajadores del teatro y fotégrafos™, y estaba conformado por “mds
de 9,000 miembros, entre los cuales mds de 100 eran artistas a tiempo
completo”“. Liderado por la poeta Rosario Murillo, compafiera de,
en su momento presidente, Daniel Ortega, la ASTC promovié foros
de arte, certimenes de artes pldsticas, talleres de profesionalizacién,
acceso a materiales, financiamiento y mucho mis”. Una parte
importante de los miembros de la asociacién recibfan un salario
estatal que mantenfa y promovia todo el trabajo generado.

Hay que resaltar la dimensién laboral de la articulacién de
este sindicato para los artistas y trabajadores culturales. Esta serfa una
ambicién altamente organizada y anhelada por la primera generacién
de Critica Institucional, como lo demandaban el Art Workers
Coalition y el Guerrilla Art Action Group. En el marco de esta
estructura institucional, el artista es comprendido como productor;
por ello propone una definicién laboral de las artes, tantas veces
invisibilizada por la historia del arte y el capitalismo. Este tipo de
apoyo institucional responde a muchas de las preocupaciones, que
treinta afios después, fueron presentadas por la tercera generacién de
la Critica Institucional: la precarizacién laboral, falta de derechos y la

obligatoria flexibilidad para ajustarse a la temporalidad neoliberal.

40 Cardenal, Hacia una politica Cultural (Managua: Ministerio de Cultura,
1982), 285-286

41 Craven, 170.

“ Tbid.
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Los artistas y trabajadores culturales organizados en
sindicatos y en asociaciones combaten el mito individualista del
artista como autor solitario; por el contrario, se organizan, segin lo
describe Walter Benjamin, como productores. Benjamin interviene en
el debate sobre el arte politico resaltando la necesidad de que los
autores, y asociacién artistas, escritores, etc., se organicen como
trabajadores en movimientos militantes cuya “misién no es dar
cuenta sino combatir; no consiste en ser un espectador sino en
intervenir activamente”®. Para Benjamin, la intervencién poh’tica, y
con ella el compromiso material con el proletariado, es atn mds
importante que el contenido que se distribuye a través de las obras.
En este orden de ideas, Benjamin concluye que, “mientras el escritor
experimenta su solidaridad con el proletariado sélo como sujeto
ideoldgico, y no como productor, la tendencia politica de su obra,
por mis revolucionaria que pueda parecer, cumplird una funcién
contrarrevolucionaria”. Por esta razén, el fervor revolucionario y
creativo debe organizarse en asociaciones militantes directamente
entrelazadas con la realidad de la clase proletaria, en vez de con una
posicion ideoldgica, elitista, paternalista o asociada Gnicamente con
un partido politico. Solo asi, de acuerdo a Benjamin, llegaremos a la
genuina funcién politica del arte y su capacidad de generar cambios

estructurales.

Compactacion, Politicas Culturales y Audiencia
Desafortunadamente, la intervencién de los Estados Unidos

con su financiacién de la guerra contrarrevolucionaria vy,

4 Walter Benjamin, E/ autor como productor; traduccion. Bolivar Echeverria,
(México: Editorial Itaca, 2004), 26.
4 Benjamin, EI autor como productor; 33.
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posteriormente, con el embargo econémico de 1985, afectd
profundamente la operacién del Estado. En respuesta a ello, el
gobierno, prioriza el reclutamiento militar y la defensa civil a costa de
las instituciones publicas y culturales®. Este periodo de precariedad
econémica, y la adicional diferencia ideoldgica, causé fricciones
irreconciliables entre el Ministerio de Cultura y la ASTC.

El principal “ataque” iniciado por parte de la ASTC, y
encabezado por Murillo, argumentaba que el Ministerio estaba
imponiendo un modelo tnico y “oficial” de creacién y apreciacién
estética, basado en un concepto populista, cotidiano y vernacular del
arte. Las politicas culturales propuestas, por ejemplo, de los talleres
de poesia y sus “gufas” para escribir poemas, fueron vistas por
algunas poetas, como Gioconda Belli, como “muy confinadas y
auto-represivas”™. Para Belli, en estos espacios se celebraba, sin
critica, cualquier expresién popular que serfa inherentemente
conservadora y tradicional. Esta postura fue promovida a través de
articulos publicados en el diario oficial y el suplemento cultural
Barricada y Ventana”. La ASTC, no obstante, querfa financiar
principalmente a artistas urbanos ya establecidos y profesionales®.
Buscaba priorizar la profesionalizacién del sector artistico, a fin de
“generar una respetabilidad intelectual y literaria a la revolucién”.”’

Esta posicién involucra fomentar una especie de frente
literario y que lograria elevar estéticamente la produccién cultural, o

como dice Murillo “nuestro propésito es producir buen arte sin

4 Muchos artistas que ya no contaban con financiamiento estatal se unieron al
ejército Sandinista.

46 Craven, “Appendix E: Interview with Gioconda Belli of the FSLN, 1990”, en
Art and Revolution, 188.

4 Craven, 171.

48 Les Fields, Grimace of the Macho Raton, 217.

4 Craven, 172.
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importar el estilo... Hablamos de arte de calidad que expresa ideas
profundas... Arte de mala calidad es malo para la revolucién”.* Este
modelo involucra la implementacién de un modelo jerirquico de
poder y financiacién que invertfa menos en el sector popular y mds
en fomentar una elevada y “genuina” expresién estética nicaragiiense.

En 1983, Ernesto Cardenal se opone, enfiticamente, a estos
ataques argumentando que eran acciones de desestabilizacién
organizadas por un “deseo de clase alta” de reducir el acceso a las artes
de una clase trabajadora”. Es mds, remarcé cémo inclusive los poetas
“letrados” se estaban apropiando del lenguaje popular para describir
mejor su propia individualidad, defendiendo la estrategia y el
lenguaje popular y cotidiano, promovido por el Ministro de
Cultura®. No existe evidencia de que el arte que producia la ASTC
era “mejor” que el arte que se producfa mediante el Ministerio de
Cultura.

Estratégicamente, la ASTC buscaba monopolizar el
financiamiento de la cultura y dirigirla hacia su propia orientacién; y,
en muchos casos, como cuenta Daisy Zamora, la Viceministra del
Ministerio de Cultura, “obstruyen o directamente zancadilleaban el
labor del Ministerio de Cultura, creando conflictos que siempre
favorecen a los mds fuertes o a los mds cercanos al poder™. En este
caso, Murillo, como pareja y posteriormente esposa del presidente

Daniel Ortega, gozé de esta cercania al poder. Para muchos, estos

30 Craven, 170.

5! Craven, 172.

32 Inclusive escritores internacionales como Julio Cortdzar y Eduardo
Galeano, celebraban la tendencia literaria promovida por el Ministerio
de Cultura.

53 Barahona, “Ernesto Cardenal y la Cultura, una conspiracién olvidada.
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obstdculos crearon hondas fracturas en la escena cultural y
demostraron un giro mds autoritario dentro de la revolucién.

Para el antropdlogo Wes Field, la rafz del conflicto se
centraba en dos definiciones diferentes sobre el modelo socialista. Por
un lado, un socialismo mds involucrado en “concentrar los medios de
produccién” y dirigir una linea estatal para avanzar el proyecto
socialista y por otro lado, un modelo “pluralista” abierto a distintas
corrientes y debates en todos los frentes intelectuales y culturales. En
el primer modelo, la confinacién de los recursos y discursos se
ocupaban en “reclutar” mds intelectuales para mantener la linea
estatal™. En el segundo modelo mds “pluralistico”, la legitimidad del
partido no era necesaria. A Murillo y la ASTC, les interesaba crear un
“canon” disefiado por una élite en vez de un modelo de didlogo entre
todos los actores y espectadores presentes”. Por otra parte, Cardenal
estaba interesado en lo contrario. Para Craven, estas polémicas
corresponden al papel del estado revolucionario como gestor del
patronaje y direccion cultural, en donde, un modelo puede imponer
una estética y linea oficial, y otro se puede comprometer en el
“pluralismo artistico”™®.

Desde la Critica Institucional, este polémico intercambio
entre instituciones se debe a una diferencia de posicién respecto de lo
que la artista Martha Rosler conceptualizé como “audiencia”. Para
Rosler, el arte se crea y distribuye en base a distintas audiencias. Cada
audiencia establece su propia relacién social y sus propios gustos.
Existe una audiencia “observadora” que conoce del arte y sus valores

“de segunda mano” y que no califica para participar en “la alta

* Les Field, Grimance, 218.

5 Curiosamente, Les Field retrata como los artesanos en distintos momentos
rechazaron ambas propuestas del Ministerio de Cultura y del ASTC.

56 Craven, 173-174.
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cultura”’. Esta audiencia tiene poca relacién con el arte y conforma
la gran mayorfa del publico que asiste a museos y galerfas. Existe otra
audiencia que si tiene la capacidad adquisitiva para coleccionar y
vender arte. Esta audiencia tiene el poder de influenciar las decisiones
de las galerfas y los museos y tiene una injerencia directa en el
mercado del arte. Esta audiencia elitista, aunque esté conformada por
una minoria, es la que tiene el poder de definir lo que se considera
“buen” arte’®. Rosler argumenta que histéricamente a los artistas se
les inculca a “no pensar en la audiencia”, para asi poder desempefiar
su labor “libre de juicio””. Los artistas entonces desarrollarin
distintas obras de arte, dependiendo de qué tipo de audiencia tienen
en mente.

Rosler concluye sus ideas examinando las consecuencias
politicas que subyacen al “mundo del arte” y cémo todo el circuito
de distribucién periodistica, coleccidn, critica, y recepcién, emplea
una muy reducida definicién de su audiencia. Esta reduccién de la
audiencia satisface las demandas de un determinado gusto burgués y
un sistema econémico basado en mantener materialmente este gusto.
El mercado se convierte en el principal mediador entre los artistas y
sus audiencias®. Y, en este sentido, se convierte en uno de los
principales actores en el muy cercano cambio de gobierno de los afios
siguientes.

Los argumentos de Rosler nos ayudan a descifrar la raiz de
las diferencias entre el Ministerio de Cultura y la ASTC.

Esencialmente, cada uno manejaba una conceptualizacién distinta de

57 Rosler, Martha. “Lookers, Buyers, Dealers, and Makers: Thoughts on
Audience”, en Institutional Critique an Anthology of Artists Writings, editado
por Alexander Alberro and Blake Stimson (Boston: MIT Press, 2011), 211.

58 Rosler, “Looker, Buyers”, 209-216.

% Rosler, “Buyers Lookers”, 214.

 Ibid.
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audiencia. El Ministerio de Cultura gestiona el arte y la cultura bajo
una definicién expansiva y popular de audiencia, que le permitia
detonar un cortocircuito en los sistemas burgueses de gusto y
determinacién econémica. La ASTC, en cambio, buscaba apelar a
una audiencia mds cerrada, con un gusto letrado especifico, que
intentaba sobresalir en un ecosistema de produccién literaria ya
establecido con mérito y con reputacién internacional.

Hay que resaltar que el enfrentamiento entre estas dos
instituciones fue totalmente asimétrico. El Ministerio de Cultura no
solo producfa arte popular, pero también fomentaba un estindar
culto y reconocido a nivel internacional®. El impacto masivo del
Ministerio de Cultura no se puede comparar con el del ASTC. De
cierto modo, esto era lo que mds envidiaba Rosario Murillo.

Eventualmente, en 1988, dado el peso financiero de la guerra
contrarrevolucionaria, entre otras razones, Rosario Murillo lograrfa
cumplir con sus anhelos de control y asumirfa los poderes del
Ministerio de Cultura transformédndolo en el Instituto Nicaragiiense
de Cultura. Bajo su gestién se redujeron considerablemente y casi
desaparecieron varios programas sociales. La abundancia cultural
tuvo que adaptarse a este nuevo escenario. Asf las politicas culturales
y su marco institucional redefinen al artista bajo la “idea occidental
de que la produccién de arte estd reservada a una clase profesional de
especialistas entrenados”®; y, por el lado econdémico, la falta de
financiamiento estatal, arroja al artista hacia una modalidad
neoliberal que ahora la obligard a competir en el mercado del arte y

emprender para sobrevivir.

81 También hay que darle crédito a Ernesto Cardenal por impulsar en
Solentiname lo que se puede considerar como la primera expresion de arte
contemporaneo propiamente Nicaragiiense.

62 Craven, 174.
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En conclusién, Quintanilla, de manera diplomdtica,

reflexiona sobre este periodo y afirma que ambas instituciones:

A pesar de sus contradicciones y de sus liderazgos
confrontativos y deformantes, que finalmente
condujeron al cierre verticalista de ambas
instituciones y a la creacién de un fallido Instituto
de Cultura en 1989, abrieron la puerta a un
proyecto cultural, si bien andrquico y a la vez
centralista, democritico en gran medida y
experimental, que basé sus logros precisamente en
la premisa de la libertad creativa y la no existencia
de politicas culturales oficiales®.

Lo que Quintanilla omite es que este enfrentamiento fue
totalmente unilateral. Una institucién cultural con mds poder
politico pero menos poder cultural confiscé a otra institucién que
tenfa mds poder cultural pero menos poder politico.

Entonces, el mérito artistico y la leccién mds importante que
debemos celebrar de este perfodo, serfa pensar la institucionalidad
desde una perspectiva experimental, descentralizada, basada en la
libertad, el trabajo y el didlogo popular, para asi materializar la
promesa modernista de lo que es y deberfa ser una institucién
cultural. Aunque sea por un un breve momento, Nicaragua serfa un
ejemplo excepcional de como se puede gestionar democriticamente
la cultura y el arte dentro de un contexto global que se acelera hacia la
opuesta direccién.

La revolucién Sandinista oficialmente llega a su fin con las

elecciones del 1990, y con ello su proyecto revolucionario. Un nuevo

% Quintanilla, 95
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gobierno neoliberal que promete paz y estabilidad econémica se
establece y Nicaragua se vuelve, como dice el fildsofo nicaragiiense
Alejandro ~ Serrano  Caldera, con desencanto, un “chiste
sociolégico”“. El arte, la cultura, y la identidad nicaragiiense serdn
eternamente afectados por las nuevas politicas neoliberales por venir.

Institucionalmente, con la derrota del frente Sandinista, se
cierran las escuelas de arte, los Centros Populares de Cultura y los
talleres de poesfa. También se clausura la escuela de arte mural. El
museo de arte contemporineo queda en /limbo y miles de
trabajadores culturales pierden su patrocinio estatal. Todo el
movimiento creativas y artistico, generado y re-energizado, en los
ultimos 10 afios, pasan a ser reminiscencias del pasado. Estas
experiencias perviven en la memoria y en los talentos de esa
generacién que lograron aprovecharlas.

La revolucién, y con ella todos los experimentos culturales,
los debates estéticos y las politicas fallidas, contindan, hasta el dia de

hoy, atormentando a todos los artistas de

6% Raul Quintanilla, "Un Dialogo Suspendido: La Revolucion Nicaragiiense y
las Artes Plésticas", in Zona de Turbulencia, Arte en Nicaragua, de la
revolucion al neoliberalismo, edited by Miguel A. Lopez, (San José, Costa
Rica: TEOR/€Tica), 65.

31



	 
	 
	 
	 
	Índice   


