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Però les preguntes que ens podem fer són encara moltes: És la biennal (que no deixa de ser un dels més clars 

paradigmes de les indústries culturals i del turisme global) el millor instrument per debatre els autèntics problemes 

globals, per fer art polític i compromès, quan en la majoria dels casos una bona part de les aportacions econòmiques 

procedeixen de les iniciatives privades? O anant a l’extrem contrari: Cal esperar a les Biennals per tal que els 

problemes locals (urbanístics, de la ciutat postindustrial) es converteixin en "internacionals" gràcies a la potenciació 

de l' espectador internacional o d' un turista cultural que en molts casos passa de llarg de la comunitat local. Serveix 

la Biennal com a funció social dins de l' esfera pública? On s' acaba la biennal i comença el museu? O fins i tot 

podríem parlar d' un museu global que seguís de prop les pautes de les biennals perifèriques. Potser, doncs, la 

biennal és –com va dir Robert Storr al Simposi just celebrat en acabar la Biennal de Venècia de 2005- el vertader 

"saló global", el lloc des del qual es pugui formar una nova cultura internacional comuna. 

 

I, finalment, davant la pregunta formulada en aquest cas per Francesco Bonami de si necessitem una altra biennal 

(per sumar-la a les més de 110 que hi ha arreu del món, de les quals 12 ja han estat creades a la Xina en els últims 

cinc anys) la nostra resposta és, per què no? Qui som nosaltres per decidir si Bucarest o Tirana, Liverpool, Moscou o 

Sevilla tenen la necessitat o el dret de muntar la seva pròpia biennal? Les biennals són, com sosté Bonami, "bombes 

atòmiques": qualsevol en pot produir una, si disposa del material adequat. 

 

I és que cada dia més en la història d' aquestes biennals perifèriques (a excepció de casos molt puntuals com el d' 

Istanbul, un exemple de màxim acostament a les fórmules occidentals des de la seva creació el 1987) la seva raó de 

ser està condicionada per la història de la ciutat i per un diàleg entre l' art i les versions locals de la postmodernitat. I 

el que fan és (i aquí situaríem sobretot les biennals de l' eix d’ Europa de l' est, la de Cetinje a Montenegro, o la de 

Tirana a Macedònia, entre d' altres) visualitzar a nivell local el que seria una esfera pública democràtica i global i, en 

últim terme, proposar un constant diàleg entre l' art nou i el local connectant la producció artística amb les 

particularitats del lloc i amb les especificitats de les audiències per a les quals es conceben cadascun d' aquests 

projectes. 

 



 

Anna Mª Guasch, Menene Gras i Pilar Parcerisas 

 
ACCA - Associació Catalana de Crítics d'Art - www.acca.cat 

 

3 

 

Pilar Parcerisas. Crítica d’art i curadora independent. Co-curadora del II Simposi Crítica 
d’Art en un Món Global i presidenta de l’ACCA. 
 
 
Biennals i món global 
 
 
Època convulsa. El món s’ha fet més gran i alhora més petit. La dissolució de les 

fronteres, l’obertura de mercats, la desfeta que el procés postcolonial ha produït 

en molts països i el take off de les noves tecnologies situa la cultura en una cruïlla 

entre l’homogeneïtat i la diversitat. De sobte, ens hem convertit en ciutadans del 

món, però seguim pertanyent a cultures identitàries, que poden esdevenir pur 

folclor. 

 

Cultura global. Ha entrat mitjançant les noves tecnologies als espais individuals i 

familiars, ha penetrat en la intimitat  i ha creat sediments que es mesclen amb la 

tradició de les cultures locals. Però més que oferir-nos un panorama de lluita i debat entre cultura global  i cultura 

local, aquesta situació ve distorsionada per  la societat de l’espectacle i la subseqüent indústria cultural. La major part 

de referents de la cultura global ens arriba sota aquesta dimensió d’”espectacle”, des de la música, la gastronomia, la 

literatura, el cinema o la “subcultura” dels viatges engendrada pel turisme massiu. 

 

Probablement, mai abans de la globalització no hi havia hagut una consciència de masses pròpiament dita, perquè 

l’anomenada “cultura de masses” dels anys seixanta i setanta mantingué un segell exclusivament occidental i quedà 

curta davant l’allau de masses migratòries, davant  l’estat migratori de les cultures, les idees i el pensament en què 

avui estem immersos. A més, la cultura ha deixat de tenir un sentit utòpic, revolucionari, transformador de la societat i 

ha entrat en una dinàmica en què s’associa al lleure i a l’entreteniment. D’altra banda, l’especialització ha situat la 

cultura en termes d’investigació i reductes d’elit, creant una distància abismal entre investigació i educació. 

 

Babel de cultures. S’ha entrat en una espiral  d’utopies invertides, de possibilismes ad hoc, de micropolítiques que 

permetin la convivència plausible d’una globalització menys agressiva, perquè l’agressivitat de la situació cultural 

migratòria es produeix per l’actitud  persistent d’ Occident de voler exercir un control sobre la “cultura globalitzada”, 

imposant des de posicions aparentment plurals i multiculturals noves formes de neocolonialisme. Vegi’s si no, com 

l’art de les altres cultures no occidentals figura en alts percentatges en les principals mostres internacionals d’art 

d’Occident, com la Documenta de Kassel o la Biennal de Venècia, que anuncien una mirada global que alhora 

intenten capitalitzar.  

 

 

Centre i perifèria. L’art en un món global ha deixat de produir-se en les principals capitals del món occidental, s’han 

esborrat els límits entre centres i perifèries, el món s’ha convertit en una xarxa en què qualsevol punt de cruïlla de la 

xarxa pot convertir-se en un lloc on es produeixi l’esdeveniment. Aquest és l’avantatge d’un món global, que qualsevol 

punt del planeta pot ser focalitzat com a objectiu cultural en qualsevol moment. Això obre noves perspectives per al 
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món local, que sense abandonar la seva tradició, pot ser el “lloc de l’esdeveniment” i desplaçar el focus mundial cap a 

sí. Els llocs poden convertir-se en “llocs específics”, tot depèn de l’esdeveniment.  

 

 

L’era de les biennals. Un dels més vells instruments de difusió internacional de l’art, les biennals d’art contemporani, 

ha estat el tema de reflexió d’aquestes jornades per tal d’analitzar aquest fenomen tan antic i tan nou alhora, que 

comença amb la Biennal de Venècia al segle XIX, que neix amb l’auge de les Exposicions Universals. L’heritatge 

d’aquesta iniciativa continua amb la cita quinquennal de la Documenta de Kassel que s’instaura després de la Segona 

Guerra Mundial i la Biennal de Sao Paulo. En els darrers anys hi ha hagut una expansió creixent a tot al món amb 

més d’un centenar de certàmens d’aquestes característiques, entre els quals cal destacar la Biennal de l’Havana i, 

com a novetat, l’aparició de les biennals asiàtiques, en ciutats com Taipei, Xangai, Gwangju i Singapur, sense oblidar 

les biennals dedicades a les noves tecnologies en art, com la Biennal d’ Ogaki, al Japó.  

 

 

Biennals i ciutats. Les biennals s’han mostrat com una de les eines més eficaces de la institució artística  per 

convertir una perifèria en un centre, per posar sobre el mapa una ciutat poc valorada, per legitimar unes determinades 

opcions artístiques, per posar en relació el que és global amb el món local. Forma part de les polítiques culturals 

avançades dels països occidentals que es traspassa ara als països no occidentals i especialment al sudestasiàtic. 

Juntament amb els museus, les biennals formen part d’estratègies de consolidació de ciutats en creixement o 

reconversió. És el cas de la Biennal de Liverpool, ciutat portuària que vol transformar la seva imatge industrial i poc 

atractiva en un focus de captació de nous públics, a la recerca d’un turisme cultural, en base a la remodelada Tate 

Liverpool en combinació amb la biennal d’aquesta ciutat. Un altre cas perifèric que vivim aquest any 2006 és la 

BIAC’S o Bienal Internacional de Arte Contemporáneo Sevilla, que celebra la segona edició en vistes a situar la ciutat 

en un mapa global. Enfront dels museus, però, les Biennals esdevenen instruments més àgils per presentar el 

panorama més nou de la producció artística.  

 

 

Discontinuïtat i febleses. El fet que les biennals sorgeixin sovint per interessos aliens al propi discurs artístic, sigui 

per motius polítics o de simple revalorització d’un espai geogràfic concret, fa que l’esdeveniment de la biennal visqui 

una contradicció constant entre voler ser efímer i alhora permanent; és a dir, aconseguir una periodicitat estable. Per 

això, deixant a part les biennals històriques, moltes de les noves biennals sorgides al llarg de les darreres dècades 

acusen problemes de manca de finançament, febleses en l’organització i fragilitats de cara a la seva continuïtat 

perquè, en tant que esdeveniment, tan important d’una biennal són els seus continguts com la capacitat 

pressupostaria per fer-ne una gran difusió i un centre d’atracció no només per a l’expert o turisme artístic, sinó també 

per al turisme cultural en general. Sovint, però, la biennal es converteix en una estratègia més de la promoció de les 

ciutats, al mateix nivell que pot ser-ho una bona xarxa de museus o una ruta històricopatrimonial. 

 

Conflictes i polítiques. Curiosament, cada biennal, s’esdevingui allà on s’esdevingui en el mapa geogràfic, sigui 

centre o perifèria, es vol convertir en l’escenari del conflicte del que està passant al món vist a través de l’art. Es 

busca la presència i el protagonisme dels països oprimits o en guerra, de l’art crític i/o polític, dels fenòmens 
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migratoris derivats d’un món global, dels conflictes d’identitat, volent ser una crònica artística del mapa de confluència 

de les polítiques mundials. Reflecteixen els resultats contradictoris de la seva acció, especialment els derivats de les 

polítiques estatals en un món global en què s’han trencat les hegemonies. En aquest sentit, les biennals, en els seus 

continguts, són sempre centralistes, perquè volen erigir-se en centre del debat sobre el conflicte del moment.  

 

Noves tecnologies i “desterritorialització”. Malgrat la presència de les noves tecnologies, que obren les portes a 

una democratització i socialització de l’art, independentment de l’espai físic, les biennals segueixen sent 

esdeveniments territorials, vinculats a un lloc, sigui sempre el mateix, o sigui diferent en cadascuna de les 

celebracions, com és el cas de Manifesta, una biennal nòmada. Hi ha hagut assajos de desterritorialització, com han 

estat les Documenta 10 i 11 de Kassel, intents que han aconseguit tan sols desterritorialitzar el debat, emplaçant 

diversos experts a trobar-se en diferents ciutats del món, escenaris del conflicte. Ni amb això es va aconseguir 

desvincular la Documenta de la ciutat que l’acull ni del turisme cultural que en fa un seguiment envaint la ciutat 

temporalment i transformant-la en una caixa de ressonància mundial.  

 

La fi de l‘era colonial. La proliferació de biennals avui al món té a veure amb la fi del colonialisme. El 

postcolonialisme és el fenomen que ha deixat al descobert perifèries emergents del món que volen destacar en un 

món global. La tria d’artistes d’aquestes perifèries present en les biennals del món occidental no deixa d’apuntar cap a 

un neocolonialisme camuflat de tolerància, participació i discurs multicultural. Aquest és el darrer estadi en què es 

troben les biennals que volen conservar una posició hegemònica i dominant del debat artístic com a part inherent del 

debat polític mundial i, al mateix temps, tenir una actitud condescendent i protectora vers els països més desfavorits a 

través de l’art, instrument de compensació de les polítiques desiguals sorgides d’un nou escenari, marcat per la 

globalització i la postcolonització. Malgrat que sembli que hem sortit indemnes de la fi les ideologies binàries, no es 

ben bé cert, ja que les seqüeles de l’ensulsiada ens porten a un estat de confusió i de debat permanent. Un món on 

s’han acabat les certeses. 
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Menene Gras Balaguer. Directora de Cultura y Exposiciones de Casa Àsia 

Barcelona. Co-curadora del II Simposi Crítica d’Art en un Món Global. 
 

Mapping the World, Mapping Asia 
Propuesta de navegación por las “bienales asiáticas” 
 

El verbo “mapear” no existe en castellano, pero su mención resulta indicativa 

de la importancia de la cartografía y de la actividad de cartografiar el arte 

contemporáneo a través de o atravesando los principales acontecimientos 

que han tenido lugar recientemente para las “demostraciones” del arte 

internacional y en particular del arte asiático que ha tomado el relevo de las 

vanguardias del arte occidental. Tampoco existe el verbo “geografiar”, pero 

en caso de utilizarse, no sería difícil entender de qué se trata ni qué se 

pretende con el uso del mismo, al presumir que se hace referencia al 

sustantivo “geografía”, y por consiguiente a un espacio o territorio circunscrito en el que se nombran diferentes 

localizaciones. Mapear en inglés no parece chocar con ninguna norma gramatical ni ortográfica, por lo que la 

utilización del término es susceptible de uso por no oponerse al sentido que se le quiere asignar en este texto, más 

concebido como hipertexto por concebirse como un medio para organizar un sistema de relaciones que permiten 

reenviar información desde cualquier punto a otro, con el fin de complementar siempre hechos que transcurren a una 

distancia física unos de otros, pero que mantienen unas correspondencias que no pueden pasar desapercibidas.   

 

“Quizá el arte es el instrumento más eficaz para desarrollar estrategias alternativas útiles para negociar con la 

standarización y alienación de la vida humana”. Esta afirmación de Hou Hanru permite entender el interés que puede 

llegar a suscitar el arte y sus manifestaciones, cuando éstas se proponen la negociación a la que éste hace alusión, 

mediante la cual supuestamente el arte legitima esta confrontación con la vida, a la que usurpa lo que le da validez, 

pero simultáneamente influye negativamente, para imponer la distancia necesaria que exige su observación. Desde el 

arte, el reconocimiento del “mundo” sólo tiene sentido desde la actitud crítica que trasciende cualquier acción 

derivada de sus expresiones morfológicas y lingüísticas, sean cuales sean los materiales que se empleen para su 

transmisión y comunicación. El enunciado que encabeza este párrafo hace alusión a una situación de hecho 

contenida en la descripción de esta capacidad o facultad del arte como instrumento para generar estrategias 

destinadas a negociar y pactar con la supervivencia. En el mundo global en el que vivimos, la velocidad con la que 

recorremos las distancias físicas ha borrado aparentemente las fronteras, las divisiones y las diferencias, pero la 

“identidad” sigue siendo un factor determinante para la comprensión de la vida privada de los objetos que se hacen 

pertenecer a la producción artística contemporánea. Lo que, no obstante, puede evitar que lo global domine lo “local” 

en la era de la velocidad de los medios y en la sociedad de la información.     

 

La desaparición del artista coreano Nam June Paik (Seúl, 1932 - Nueva York, 2006)  se recordará como un 

acontecimiento que no deja de ser paradigmático de la presencia del arte asiático contemporáneo en el mundo, como 

se demostró en los sucesivos homenajes que se dedicaron a su aportación al escenario artístico internacional de la 
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segunda mitad del siglo XX. Paik fue noticia de nuevo, gracias a los actos que se desarrollaron a lo largo del año 

2006, de Nueva York a Tokio y Seúl, entre los que cabe mencionar el de Electronics Arts Intermix (EAI), los 

distribuidores internacionales de su obra; el Tokio Réquiem for Nam June Paik del Museo de Arte Contemporáneo de 

esta ciudad; el Day People´s Memorial en Seúl; el Memorial to Nam June Paik de Bremen; el del Guggenheim 

Museum de Nueva York, con Yoko Ono, Jonas Mekas, Russell Connor, Shuya Abe y Wulf Herzogenrath; el del 

Tribeca Film Festival, A tribute to Nam June Paik,  también en Nueva York; el del MOMA, Nam June Paik in 

Memoriam, en reconocimiento a la colección de Media Art que contribuyó a fundar en este museo, donde expuso por 

primera vez en los EE UU (1968), una colección de trabajos bajo el título Machine as seen at the End of the 

Mechanical Age. Casa Asia se hizo eco en Barcelona de estas conmemoraciones con el seminario internacional 

Homenaje a Nam June Paik, en el que participaron Christine van Assche (Conservadora del Departamento Nouveaux 

Médias del Centre Georges Pompidou,  París), Christoph Blasé (Director del Laboratorio de sistemas de video del 

ZKM de Karlsruhe), Claudia Giannetti (directora del MECAD), Wulf Herzogenrath (Director de la Kunsthalle  de 

Bremen), Dieter Daniels (Co-editor de Madia art Net en Leipzig), John Thomson (Director de Dstribución del EAI, 

Nueva York), Antoni Mercader (Profesor de Comunicación Audiovisual de la Universidad de Barcelona), Carmen 

Garrido, Directora de la Mediateca de Caixa Forum, Pilar Parcerisas (Crítica de arte y comisaria independiente), 

Eugeni Bonet (Escritor, comisario y realizador audiovisual) y Manu Park (Director de la Bienal de Busan (Corea). De 

igual modo, se fueron sucediendo otras conmemoraciones en Buenos Aires, Río de Janeiro, Tokio, Kyoto, Fukuoka, 

Yokohama, Zúrich y Los Angeles. El 2 de octubre, el Centre Georges Pompidou se adhirió a estas conmemoraciones 

reuniendo a los amigos de Paik en París. La imagen de Paik ha recorrido otra vez el mundo y su obra se ha vuelto a 

actualizar en las diferentes presentaciones que se han hecho, como la de Fundación Telefónica, con la exposición 

Nam June Paik y Corea: de lo Fantástico a lo Hiperreal, favoreciendo el reconocimiento del alcance que ésta tiene en 

la sociedad de la era de la información, que él se adelantó a vaticinar con la debida antelación para que se le 

considere como un introductor y antecedente ineludible de lo que se llama genéricamente media art.  

 

La retrospectiva de Paik en Fundación Telefónica trató de mostrar el papel desempeñado por el artista en el ámbito 

del media art desde el inicio de su trayectoria hasta la actualidad. La figura de Paik se asocia comúnmente a K. 

Stockhausen, a John Cage y a Joseph Beuys, a la vez que con el colectivo integrado por los miembros de FLUXUS, y 

al desarrollo del media art, por considerarse uno de sus iniciadores. La exposición exploraba la obra del artista 

teniendo en cuenta la repercusión de sus anticipaciones en el terreno del videoarte y de la video instalación. Nómada 

desde la infancia hasta su establecimiento en Nueva York, donde fijó su residencia en los años sesenta, Paik 

representa el paradigma de las diásporas de Oriente a Occidente, en las diferentes migraciones que se han producido 

desde la II GM en la escena internacional. Perteneciente a la generación que experimentó las consecuencias de la 

guerra de Corea,  la huida del país en 1950 con su familia se prolongó toda su vida. El itinerario se inicia en Hong 

Kong, desde donde se traslada a Japón, y posteriormente a Alemania, a principios de la década de los sesenta, país 

que abandonó para ir a Nueva York, donde las posibilidades para la investigación de los nuevos medios estaba 

mucho más avanzada. Paik se marchó de Alemania después de su primera exposición con televisiones manipuladas 

en 1963, volvió a Japón el invierno del 63 al 64, y a continuación se instaló en Nueva York, pese a seguir ejerciendo 

de profesor en la Kunstakademie de Dusseldorf desde 1979, cargo que ostentó durante muchos años.  
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La historia del arte contemporáneo internacional cuenta con Paik como uno de los representantes del arte más 

experimentales de los años setenta, trabajando con los nuevos medios. De hecho, el artista se permitió llevar a 

extremos nunca antes conocidos la exploración con lo que después se ha convertido genéricamente en video arte, 

cuestionando los diferentes términos por los que se ha denominado video instalación. Paik, originalmente, sea 

usando como soporte la televisión o el monitor (la única diferencia es que el aparato de televisión puede recibir 

señales de emisión), prefirió llamar a sus producciones en video “televisión electrónica”. El término tiene una razón de 

ser en la analogía y asociación que Paik establece entre la imagen y el sonido, entre la imagen registrada en video y 

la música electrónica, de ahí que comparativamente le pareciera más adecuado referirse a la televisión electrónica, 

para identificar los trabajos resultantes de su investigación. El artista sostenía que la televisión era un peligro para 

nuestra integridad y el derecho a pensar libremente, de modo que su acción consistía en responder a la pasividad a la 

que aquella nos reduce con la agresividad correspondiente para corregir sus efectos. Esto es lo que quiso mostrar en 

exposiciones como TV as a Creative Medium (1969) en la Howard Art Gallery de Nueva York, y Vision and Television 

(1970), en el Rose Art Museum de Waltham de Massachussets, reiteradamente mencionadas por Edith Deckers 

Philips. En obras posteriores, insiste en la necesidad de la reflexión sobre arte y técnica, al igual que sobre las 

implicaciones de esta última y el papel que desempeña el artista, tal como puede verse en TV Garden (1982), donde 

ya pronosticaba el futuro de la comunicación mundial y de la era de la información, My Faust (1989-1991) o The 

Eagle Eye (1996), entre otras.   

 

El caso Paik es sintomático de una globalización incipiente que se puede ver como paradigma del nomadismo global 

que adquiere forma de grandes diásporas a consecuencia de los conflictos armados, las invasiones territoriales, las 

guerras fratricidas y el hambre. Su nacionalidad coreana es constitutiva de esta presencia de Corea en el mundo. Lo 

que Paik significa en la historia del video arte internacionalmente deja ver cómo se puede combatir el aislamiento y 

hasta qué punto Oriente y Occidente se encuentran en la obra de este artista, que fue alumno de John Cage, a quien 

admiraba, y de Stockhausen. Respectivamente, no sorprende que Cage llamara la atención sobre los textos budistas 

a las que solía acudir, la Doctrina de la Mente Universal de Huang-Po y el Gospel de Rama Krishna, del que decía 

haber aprendido que todas las religiones son iguales. Esta relación entre dos latitudes horizontalmente opuestas 

continúa siendo muy eficaz en diferentes términos. La historia de Paik se repite en artistas coreanos de siguientes 

generaciones, como Lee Bul o Kim Sooja, aunque menos evidente y conocida, con algunos artistas chinos 

contemporáneos, como Xu Bing, y críticos como Lu Jie o Wu Hung. O artistas japoneses como Hiroshi Sugimoto, 

Premio PhotoEspaña 2006 y On Kawara, o iraníes como Shirin Neshat, de la que el MUSAC (León) hizo la mayor 

exposición antológica mundial en diciembre de 2005, y Sooja Azari, del que el Museo DA2 de Salamanca expuso 

recientemente sus Windows. Por extraño o desconcertante que parezca, la peregrinación a EE UU ha seguido siendo 

importante para artistas del Sudeste Asiático, que han trasladado su residencia allí temporal o de modo permanente. 

En los últimos años, quizá este fenómeno es menos habitual, sobre todo después del 11-S, como comentaba Lu Jie, 

el director de la Long March Foundation, el cual ha regresado a Pekín definitivamente, a pesar de sus continuos 

viajes a Occidente, tras considerar que ya no había razón alguna para continuar viviendo en los EE UU. Es como si la 

caída del Muro de Berlín hubiera derribado la noción misma de frontera en Europa, y el 11-S hubiera vuelto a levantar 

muros entre Oriente y Occidente poniendo fin al optimismo que ha caracterizado una economía política liberal, cuyo 

ritmo de crecimiento no ha cesado desde la II GM, identificados con el Terror de las masacres terroristas.   

 




