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Resumen

El articulo ofrece un panorama detallado del momento ac-
tual de auge del arte contemporaneo en Asia, que avivado
por la emergencia de China, ha dado a conocer las propues-
tas de otros paises del Sudeste de Asia y de Oceania. Pese a
la carencia de infraestructuras museisticas, y de una politica
cultural propia y firme en favor del arte asiatico desde la pro-
pia region, se abordan los eventos cada vez consolidados
gue atraen la atencidn de coleccionistas y galeristas europe-
0s y norteamericanos, que estimulan la difusion de las pro-
puestas que huyen del “orientalismo”, para reflexionar sobre
la sociedad contemporanea. Pese a la dificultas de “mapear”
algo tan dinamico como el arte
contemporaneo asiatico, el tex-
to cumple una funcién ordena-
dora, sugiriendo las iniciativas y
los principales artistas contem-
poraneos, a partir del reciente
fallecimiento de Nam June Paik,
precursor del Media Art, y un artista enraizado en su origen
asiatico, pero con un discurso marcado por su nomadismo y
dirigido a un publico global.

Introducciéon

La reciente desaparicion del artista surcoreano Nam June
Paik (Seul, 1932-Nueva York, 2006) es un acontecimiento
que no ha pasado desapercibido y que no deja de ser para-
digmatico de la presencia del arte asiatico contemporaneo
en el mundo, como se ha venido demostrando con los suce-
sivos homenajes que se han dedicado a su aportacién en el
escenario artistico internacional de la segunda mitad del
siglo XX. Paik ha sido naticia de nuevo gracias a los actos
que se han desarrollado en lo que va de afio, de Nueva York
a Tokyo y Seul*. Casa Asia se ha hecho eco en Barcelona de
estas conmemoraciones con el seminario internacional ““Ho-
menaje a Nam June Paik’™2.

En el transcurso de 2006, estan previstas otras conmemora-
ciones en Buenos Aires, Rio de Janeiro, Tokyo, Kyoto,
Fukuoka, Yokohama, Zurich y Los Angeles. El 2 de octubre,
el Centre Georges Pompidou se adherird a estas conmemo-
raciones reuniendo a los amigos de Paik en Paris. La imagen

Quiza el arte es el instrumento mas eficaz
para desarrollar estrategias alternativas Gtiles
para negociar con la estandarizacion y
alienacion de la vida humana
en ‘Beyond the Chinese’”’ cionistas privados e institucio-

de Paik recorrerd el mundo y su obra se actualizara en las
diferentes presentaciones que se haran, favoreciendo el reco-
nocimiento del alcance que ésta tiene en la sociedad de la era
de la informacion, que él vaticin6 con la debida antelacion
para que se le considere como un introductor y antecedente
ineludible de lo que se llama genéricamente Media Art.

Al inventario de conmemoraciones que se han nombrado se
suma la exposicion que Fundacion Telefénica inaugurara
sobre Nam June Paik en su sede, en febrero de 2007. Co-
misariada por David Ross y con la colaboracién del gobierno
de Corea del Sur, el National Museum of Contemporary Art
de Sedl, el Nan June Paik Museum de Sedl y el Nam June Paik
Studio de Nueva York, la exposi-
cion abordara una antologia de
sus obras més conocidas, con
intencién de recuperar un lega-
do que esta en manos de colec-

Hou Hanru,

nes en Europa, Asia y EEUU. La
retrospectiva tratard de mostrar el papel desempefiado por el
artista en el &mbito del Media Art desde el inicio de su tra-
yectoria hasta la actualidad. La figura de Paik se asocia co-
munmente al colectivo integrado por los miembros de FLU-
XUS, y al desarrollo del Media Art, por considerarse uno de
sus iniciadores. La exposicion explorara la obra del artista te-
niendo en cuenta la repercusion de sus anticipaciones en el
terreno del videoarte y de la videoinstalacion. Nomada desde
la infancia hasta su establecimiento en Nueva York, donde
fijo su residencia en los afios sesenta, Paik representa el para-
digma de las diasporas de Oriente a Occidente, en las dife-
rentes migraciones que se han producido desde la Segunda
Guerra Mundial. Perteneciente a la generacion que experi-
mento las consecuencias de la guerra de Corea, la huida del
pais en 1950 con su familia se prolongé toda su vida. El iti-
nerario se inicia en Hong Kong, desde donde se traslad6 a
Japon, y posteriormente a Alemania, a principios de la déca-
da de los sesenta, que abandoné para ir a Nueva York, donde
las posibilidades para la investigacion de los nuevos medios
estaban mucho més avanzadas. Paik se marchd de Alemania
después de su primera exposicion con televisiones manipula-
das en 1963, volvié a Japén el invierno del 63 al 64, y a con-
tinuacion se instalé en Nueva York, pese a seguir ejerciendo
de profesor en la Kunstakademie de Dusseldorf desde 1979,
cargo que ostentd durante muchos afios.
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La historia del arte contemporaneo internacional cuenta
con Paik como uno de los representantes del arte méas expe-
rimentales de los afios setenta, trabajando con los nuevos
medios. De hecho, el artista se permiti6 llevar a extremos
nunca antes conocidos la exploracién con lo que después se
ha convertido genéricamente en videoarte, cuestionando
los diferentes términos por los que se ha denominado vide-
oinstalacion. Paik, originalmente, sea usando como soporte
la television o el monitor (la Gnica diferencia es que el apa-
rato de television puede recibir sefales de emision), prefirid
llamar a sus producciones en video “television electrénica”.
El término tiene una razén de ser en la analogia y asociacion
que Paik establece entre la imagen y el sonido, entre la ima-
gen registrada en video y la musica electrénica, de ahi que
comparativamente le pareciera mas adecuado referirse a la
television electrénica para identificar los trabajos resultantes
de su investigacion. El artista sostenia que la television era
un peligro para nuestra integridad y el derecho a pensar
libremente, de modo que su accién consistia en responder
a la pasividad a la que aquélla nos reduce con la agresividad
correspondiente para corregir sus efectos. Esto es lo que
quiso mostrar en exposiciones como “TV as a Creative Mé-
dium” (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 reflexion sobre arte y técnica, al igual que
sobre las implicaciones de esta Ultima y el papel que des-
empefia el artista, tal como puede verse en “TV Garden”
(1982)”, donde ya pronosticaba el futuro de la comunica-
cion mundial y de la era de la informacién, “My Faust”
(1989-1991) o “The Eagle Eye” (1996), entre otras.

Su nacionalidad surcoreana es constitutiva de esta presencia
de Corea en el mundo. Lo que Paik significa en la historia del
videoarte internacionalmente deja ver como se puede comba-
tir 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®. Por extrafio que
parezca, la peregrinacion a Estados Unidos ha seguido siendo
importante para los artistas del Sudeste Asiatico, que han tras-
ladado su residencia a Estados Unidos temporal o de modo
permanente. En los Ultimos afios, quizé este fendmeno es me-
nos habitual, sobre todo después del 11-S, como comentaba
Lu Jie, el director de la Long March Foundation, el cual ha re-
gresado a Beijing definitivamente, a pesar de sus continuos
viajes a Occidente, tras considerar que ya no habia razén algu-
na para continuar viviendo en los EEUU. Es como si la caida del
Muro de Berlin hubiera derribado la nocion misma de fronte-
ra en Europa, y el 11-S hubiera vuelto a levantar muros entre
Oriente y Occidente poniendo fin al optimismo que ha carac-
terizado una economia politica liberal cuyo ritmo de creci-
miento no ha cesado desde la Segunda Guerra Mundial, iden-
tificados con el terror de las masacres terroristas.

El critico y tedrico Gunalan Nadarajan, especializado en
nuevas tecnologias, arte y robdtica y en la biologia de las
magquinas, ha enfatizado en numerosas ocasiones la necesi-
dad de detectar a los actores que forman parte de la esce-
na del nuevo Media Art. Procedente de Singapur, donde ha
ejercido como docente en el Lasalle-Sia College of the Arts,
es actualmente investigador regional del area Asia Pacifico
para Digi-Arts (el portal de UNESCO dedicado a las nuevas
tecnologias), y miembro de ISEA (International Society of
Electronic Arts). A la vez comparte su trabajo de investiga-
dor con el de profesor en la Universidad de Pensilvania,
donde sigue trabajando en la necesidad de “mapear” el ar-
te contemporaneo en Asia, entendiendo este término ine-
xistente por la accion de localizar o focalizar y finalmente
“cartografiar” lo que esta sucediendo, lo que se esta pro-
duciendo, los desarrollos de las formas y expresiones del
Media Art en los diferentes paises asiaticos. Su campo de
actuacién abarca una extensa geografia que incluye Indo-
nesia, las Filipinas, Tailandia, Malaisia, Singapur, Taiwan,
Hong Kong, China, India, Myanmar, Vietnam, Corea del Sur
y Japon. Obviamente, es imposible establecer generalizacio-
nes, tratandose de una diversidad derivada de la diferencia
cultural que separa a todos los paises que integran el conti-
nente. Por otra parte, el esfuerzo de catalogar tendencias,
movimientos, en cada pais o por regiones resulta inutil, por-
gue es suponer que todos los fendmenos que acompafian
la investigacién y la produccién en este &mbito son reducti-
bles a algunas observaciones sobre aquello que es constitu-
tivo de sus rasgos mas comunes. La historia del arte del siglo
XXI esta por hacer: de hecho, los inconvenientes y dificulta-
des con los que tropieza cualquier intento de reconstruir
una descripcion de acontecimientos significativos esta abo-
cada al fracaso. Todo cuanto puede hacerse es hacer apro-
ximaciones para llegar a cierta comprension de los mismos,
recurriendo al método comparativo propio de la linglistica,
instrumento del que se apropian otras disciplinas. Las ana-
logias son factibles y ademas estimulan el establecimiento
de relaciones y asociaciones entre fenémenos particulares
que asf se universalizan. Por otra parte, tratar de hacer un
diagndstico acerca de un arte supuestamente “asiatico”
carece de interés, por cuanto asignar un valor artistico y
estético a un arte por su nacionalidad, o relativizar estos
mismos valores en razon de su aplicacion a un arte segun su
lugar de procedencia supone una banalizacion a la que se
opone el caracter especificamente experimental de sus pro-
ducciones en la actualidad. No obstante, la localizacién en
el espacio y en el tiempo de los fendmenos correspondien-
tes contribuye a ampliar el conocimiento acerca de los mis-
mos, aunque la nacionalidad de una produccion dada s6lo
sea un dato apreciable transitoriamente. Como co-director
artistico de la | Bienal de Ogaki (Octubre, 2006), especiali-
zada en nuevos medios, Gunalan Nadarajan, que fue res-
pectivamente co-comisario de la Documenta Xl de Kassel,
se ha propuesto detectar aquellas aportaciones que se han
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hecho Gltimamente en el sector de las nuevas tecnologias y
el Media Art.

El término mapping aparece con frecuencia en el discurso
critico que da cobertura a las diferentes expresiones del arte
contemporaneo atendiendo a su localizacion en el tiempo y
el espacio de produccion. En el programa de seminarios que
en los ultimos tres afios he convocado en el contexto de la
feria de arte ARCO, representando la contribucion de Casa
Asia al forum de expertos, lo he manifestado reiteradamen-
te, en un intento de favorecer un discurso localizador, que
pasa por describir el sistema del arte en Asia en los paises
que lideran la transformacion contemporanea de sus for-
mas autéctonas. Esto implica
tener en cuenta a los diferentes
agentes -artistas, criticos, co-
misarios, directores o represen-
tantes de museos e institucio-
nes y centros de arte analogos
que intervienen en la creacién
de una situacion de hecho don-
de se detecta la problematica
que afecta al desarrollo institucional, a la vez que el enorme
potencial manifiesto en comportamientos artisticos y pro-
duccion en el sector. Abordar este cuerpo gigantesco en el
que primero se ha de aludir a los centros neuralgicos y, a
continuacion, a las ramificaciones tratando de descentrali-
zar simultdneamente los centros de poder puede conside-
rarse desde el inicio un intento fallido. Tal vez un método a
adoptar para abarcar la evolucién y desarrollo del arte con-
temporaneo, en términos globales y particulares, sea a par-
tir de acontecimientos, cuyas implicaciones tienen una re-
percusion directa o indirecta en sus agentes. Estos se fo-
mentan con las bienales, trienales y ferias de arte, al igual
que en las participaciones internacionales donde se exterio-
riza lo interno, lo que no se daria a conocer de otro modo:
el papel que desempefian estos acontecimientos con carac-
ter internacional es el de focalizar la atencion sobre la capa-
cidad de exhibir la produccion propia y de integrarla en un
ambito mas amplio donde adquiere visibilidad. Respecti-
vamente, la presencia de artistas asiaticos en los aconteci-
mientos internacionales del mundo occidental, Europa o
EEUU, desde los afios sesenta hasta la actualidad, ha cono-
cido progresivamente una expansion imprevisible que se
corresponde con la irreversibilidad de un proceso global por
el que la cartografia de los circuitos internacionales se ex-
tiende a paises que hace unos afios eran practicamente
excluidos o desplazados, por considerarse que no tenian
una produccion suficientemente significativa o que pudiera
implicar un cambio de perspectiva en la relacion local/glo-
bal, en el &ambito del arte contemporaneo.

Los diagnosticos acerca de la situacién actual del arte se
propagan tanto de una manera general como particular,

“Tratar de hacer un diagndstico acerca de un
arte supuestamente “asiatico” carece de
interés, por cuanto asignar un valor artistico
y estético a un arte por su nacionalidad (...)
supone una banalizacion a la que se opone
el caracter especificamente experimental de
las producciones en la actualidad™

abarcando aspectos diversos que inciden tanto en su defini-
cién como en su relacion con la realidad y la exploracion de
los soportes, medios e instrumentos de los recursos a su
alcance. El critico e historiador chino Hou Hanru ha aborda-
do reiteradamente el posicionamiento del arte de la region
Asia-Pacifico, que segln él ha mantenido una larga historia
de confrontacion e intercambio con Occidente. Para él, la
““negociacion” con Occidente y la reescritura de la moder-
nidad en la region son resultado de esta historia determina-
da por la invasién y la colonizacion, seguida de la no menos
conflictiva descolonizacion para la supervivencia de las eco-
nomias asiaticas. Su discurso parece presuponer el efecto de
retorno de las préacticas coloniales sobre las estructuras juri-
dico-politicas de Occidente y
las técnicas de poder, descritos
por Michel Foucault. Hanru
apuesta por el andlisis de los
fendmenos asociados con la
relacion entre arte y vida coti-
diana, de modo a evitar el ais-
lamiento de sus producciones
en un entorno ideal irreal, en el
gue aquél pierde su capacidad significante. Las observacio-
nes consecutivas que él hace se dirigen a esclarecer el lugar
o lugares del arte en la sociedad global, cuyos modelos se
representan en todas las ciudades de Oriente y de Occi-
dente. Esto es quiza lo que le lleva a decir que “caminando
por las calles de metrépolis como Tokyo, Beijing, Shanghai,
Canton, Hong Kong, Bangkok, Kuala Lumpur y Yakarta,
uno puede quedarse perplejo ante la increible hibridez de
las expresiones arquitectonicas y el entorno visual que son
resultado de multiples mezclas de influencias occidentales y
tradiciones locales. No obstante, el arte visual esta incluso
mas conectado y més condicionado por semejantes pro-
puestas desafiantes”. La pregunta sobre qué debe hacer el
arte o cual es su papel en una sociedad de la era de la infor-
macion, donde los media dominan todas las esferas de la
vida social, encuentra respuestas que coinciden en el hecho
de que éste puede llegar a ser una opcion relevante con sus
aportaciones. Pero, para que esto sea asi, las diferentes
précticas artisticas no pueden ignorar los nuevos érdenes
politico, econémico y cultural, como tampoco su relacion
con la técnica y las tecnologias aplicadas en el campo de la
comunicacion. Hou Hanru apunta a la necesidad de que el
arte entienda su supervivencia en relacién a la busca de
“nuevas formas, nuevos lenguajes y nuevos métodos (...)
para generar significados alternativos a la realidad y a la
hiper-realidad, mediante el énfasis en la multi-orientacion,
la fluidez, la flexibilidad, la incertidumbre, la inmaterialidad
y la hibridez cultural™.

La resistencia con la que se tropieza al tratar de convencer
de que la mirada occidental al mundo oriental, especial-
mente en el &mbito del arte contemporaneo, es comprensi-
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va y puede ser coincidente con la de sus protagonistas, sin
duda, tiene una larga historia. Aunque tales argumentos
son a veces Mas que ciertos y no se pueden eludir facil-
mente, asociandose a miradas procedentes del exterior des-
tinadas a la promocién del arte

existentes, no solo para dotarlos de contenidos sino para la
planificacion, conservacién, mantenimiento y cumplimiento
de objetivos. El resultado fue un interesante ejercicio en el
gue todas las partes pusieron encima de la mesa su preocu-
pacion contrastando experien-

chino, empleando métodos po-
co fiables para dar visibilidad a
sus artistas, sobre todo en la
década de los noventa. El edi-
tor de Diaosu (“Escultura™),
Zhu Qi, autor de la exposicion
“New Asia, New City, New
Art” (1997), hace la pregunta
“¢,Comprenden realmente los
occidentales el arte de van-

“Zhu Qi, autor de la exposicion ‘New Asia,
New City, New Art’ (1997), hace la pregunta
‘¢.Comprenden realmente los occidentales el
arte de vanguardia chino?’ (...) La pregunta
expresa la duda radical sobre la posibilidad
misma (...) [e insinGia] una actitud combativa
contra cualquier forma de comportamiento
neocolonial, consciente o inconsciente, pero
considerado inaceptable”

cias propias y ajenas, al estilo
de los intercambios cada vez
mas frecuentes en diferentes
escenarios internacionales es-
cogidos para el debate.

La presentacion del arte asiati-
co en Europa ha aprovechado
espacios privilegiados como la
Documenta de Kassel para ad-

guardia chino?”. Por el modo intencionado en que la for-
mula parece aludir ocultamente a la incapacidad que atri-
buye a cualquier occidental para alcanzar un cierto nivel de
conocimiento del arte chino. La pregunta expresa la duda
radical sobre la posibilidad misma de llegar a comprender
los desarrollos del arte chino contemporaneo, lo que se po-
dria extender al arte de toda la region del Sudeste Asiatico.
También se puede entrever una actitud combativa contra
cualquier forma de comportamiento neocolonial, conscien-
te o inconsciente, pero considerado inaceptable en cual-
quiera de los casos en que pueda darse. Zhu Qi se opone a
la lectura de coleccionistas y galeristas occidentales que, si
bien han contribuido a la promocién y difusién internacio-
nal del arte chino contemporaneo, por otra parte, los méto-
dos empleados para “descubrir” a los artistas chinos que
han terminado dominando la escena han sido generalmen-
te casuales, accidentales o demasiado circunstanciales. Cual-
quier aproximacion, por consiguiente, ha de verse como un
intento sujeto a determinacio-
nes gue se nos escapan, pese a
que no renunciemos a él.

Tal vez la Gnica manera de co-
rregir la desconfianza sea reunir
a los interlocutores de uno y
otro lado para negociar y pac-
tar, como se hizo en ART BASEL
(2005), en el programa “Con-
versaciones”, donde se abord¢ el futuro del museo en Chi-
na. El espectacular crecimiento econémico ha conducido al
gobierno chino a construir en los proximos diez afios mil
nuevos museos en el pais. Sélo Beijing, en 2008, podria
contar con 32 museos nuevos; y Shanghai, con 100 muse-
0s mas en 2010*.

La discusién giré en torno a la proliferacién arquitecténica
de edificios destinados a musear o musealizar el pais, con el
afédn de normalizar/institucionalizar précticas fuera de con-
trol, y, paraddjicamente, gestionar la escasez de recursos

““El espectacular crecimiento econémico ha
conducido al gobierno chino a construir en
los préximos diez afios mil nuevos museos en
el pais. (...) [Esto ha generado debates] en
torno a la proliferacion arquitectonica de
edificios destinados a musear o musealizar el
pais (...) y como gestionar la escasez de
recursos existentes”

quirir visibilidad, teniendo en las Ultimas ediciones de la
Bienal de Venecia un escaparate excepcional. Los paises con
pabellén en los Giardini, Japon, Corea del Sur, Australia, los
primeros, y las incorporaciones sucesivas de otros paises o
regiones sin espacio propio pero en otros lugares de la ciu-
dad, como es el caso de Iran, Asia Central, India, Singapur,
Taiwan y Tailandia son consecuencia de esta presencia que
los medios de comunicacion han conseguido ir integrando
a la noticia de lo que acontecia dia a dia. China, sin duda,
ha destacado ampliamente proponiéndose como el pais
gue podia liderar la inclusion e integracion de sus vecinos
asiaticos con menos recursos para hacerse visibles. Las de-
claraciones del artista Cai Guo Qiang durante la sesion inau-
gural de la exposicion en las Corderie fueron dirigidas a con-
firmar la presencia de China en las proximas ediciones de la
Bienal de Venecia, tras anunciar la intencion de emprender
por parte del gobierno chino la construccion del pabell6n
chino en el recinto de los Giardini. La apertura en principio
estad planteada para la préxima
Bienal de 2007. Cai Guo Qiang
incluso comunic6é a la prensa
gue China podia arrastrar a los
paises del Sudeste Asiatico,
gue aun no tenian pabellén
propio y que podian en un fu-
turo préximo seguir el ejemplo
chino. Ha sido la edicién en la
gue esta presencia ha sido mas
sefialada y donde ha registrado una mayor presencia de visi-
tantes chinos. La exposicion internacional de Harald Szee-
man, donde el arte chino tuvo un papel preponderante,
también explica esta situacion, cuya rapida evolucion difi-
culta la valoracion de sus implicaciones. Francesco Bonami,
director de la 50 Bienal de Venecia (2003) dio continuidad
al objetivo de Szeeman facilitando los dispositivos para que
China ocupara un lugar destacado, como sucedi6 con la
exposicion comisariada por Hou Hanru, “ZOU. Zone of
Urgency”, que tuvo lugar en el Arsenale. El argumento que
presidio la seleccion de artistas y obras respondia a un ané-
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lisis de la explosiva expansion de los espacios urbanos y los
desafios planteados por el mundo mutante en el que vivi-
mos, y la repercusion que la rapida “modernizacién” e inte-
gracion en la economia global y en los sistemas culturales
estd teniendo en la region de Asia-Pacifico acelerando la
divisién social y la necesidad de crear las condiciones para
un desarrollo sostenible. Segun este critico y curador inde-
pendiente, la planificacion urbana tradicional ha sido sobre-
pasada por la realidad ““post-planificacién”, entendiendo
por este hecho que la ciudad se ha convertido en un colla-
ge de zonas creadas a partir de urgentes demandas en lugar
de una planificacion regular.

El tema de la exposicion sigue cobrando vigencia en China,
ante el ritmo de construccion de ciudades sin historia, cuya
artificialidad se humaniza con la masiva ocupacién por per-
sonas que se desplazan para crear un equilibrio territorial y
evitar las grandes concentraciones que se producen en la
costa. Sigue Hou Hanru: ““La ciudad actual se convierte en
una zona de urgencia (...) Ar-
tistas, intelectuales y activistas,
en grupo o individualmente,
junto con arquitectos o urba-
nistas, luchan para crear pro-
yectos, acciones y obras para
negociar con esta realidad”. La
redefinicion del arte contempo-
raneo en esta extensa region
deriva de las ideas y obras que se generan a partir de esta
necesidad. Ciertas précticas artisticas se han convertido, res-
pectivamente, en una fuerza real de transformacion social,
planteando respuestas a la realidad. La seleccién de artistas
realizada por Hou Hanru encontraba su justificacion en la
creacion de un espacio concebido como una ““zona de
urgencia”, en la que habian de confluir estrategias diversas,
puestas en practica por 40 artistas®. El objetivo prioritario:
“dar pie a aventuras artisticas y diadlogos con el pablico en
las condiciones creadas por la urgente realidad de la trans-
formacién social”, entendiendo que aquéllas abarcan am-
plios dominios, desde las acciones urbanas a la imaginacién
personal, y desde la critica histérico-geopolitica a la protes-
ta politica, empleando los términos a los que da pie el dis-
curso de este autor.

La explosion asiatica en el escenario del arte contempora-
neo internacional ha favorecido el desarrollo de otros focos
de produccion. La aparicién de China ha tenido lugar méas a
causa de las exposiciones internacionales que han tenido
lugar fuera del pais que en el interior, aunque, progresiva-
mente, también se ha hecho internamente un gran esfuer-
zo promocionando las ferias de arte y las bienales desde
mediados de la década de los noventa. Pese a que tales
actuaciones sean relativamente muy recientes, se ha conse-
guido llamar la atencion de coleccionistas occidentales, pro-

“La planificacion urbana tradicional [en
Asia-Pacifico] ha sido sobrepasada por la
realidad ‘post-planificacion’, entendiendo por
este hecho que la ciudad se ha convertido en
un collage de zonas creadas
a partir de urgentes demandas en lugar
de una planificacion regular.”

moviendo a la vez un incipiente mercado interno. Es impres-
cindible hacer referencia a las ferias de arte de Beijing, que
por primera vez en la edicion de abril de 2007 cuenta con
la presencia de galerias espafiolas (Espacio Minimo, Elvira
Gonzélez, Estrany-de la Motta), y a las Bienales de Shanghai
y Beijing, la primera de ellas con mayor presencia interna-
cional, aunque la falta de definicién se debe atribuir simul-
taneamente a problemas estructurales. Por otra parte, no
pasa desapercibida la presencia de galerias alemanas, fran-
cesas e italianas censadas en Beijing, que hacen una inver-
sion para el futuro, confiando en una economia que esta ex-
perimentando un crecimiento imparable. Entre las primeras,
se encuentra la Galeria Alexander Ochs, (Alemania), que ha
mantenido el puente Berlin/Beijing, al igual que la Galeria
Continua lo ha establecido entre San Gimigniano (Siena) y
esta ciudad, u otras galerias como Lothar Albrecht, etc.

La Bienal de Shanghai, inaugurada en 1996, se ha converti-
do en el acontecimiento institucional mas méas influyemte
del pais, recibiendo por este
hecho el reconocimiento inter-
nacional que, en tanto plata-
forma de comunicacion entre
el arte contemporaneo y el pu-
blico, merece por el esfuerzo
académico y critico de sus
organizadores. Enunciados co-
mo “Espacio Abierto”, “Mez-
cla y desarrollo”, “Espiritu de Shanghai”, “Creacién urba-
na” y “Técnicas de lo visible”, han sido sucesivamente los
temas monogréficos de estas bienales, indicando una vo-
luntad de abrir nuevas perspectivas para el sistema del arte
en China, haciendo que su visibilidad empiece a hacerse
dentro, en lugar de ser agentes externos quiénes lo hacen,
como a menudo ha sido el caso hasta muy recientemente.
El tema de la proxima Bienal, que se inaugurara a principios
de septiembre de 2006, es el “Hiper Disefio”. La idea pro-
cede del hecho de comprobar que el disefio domina la
sociedad actual, la vida y el arte. El disefio se asocia comUn-
mente con la funcion, pero bajo este titulo se pretende libe-
rar la simple relacion de oposicion entre arte y disefio, arte
y vida cotidiana. La reflexién sobre el papel que desempefia
el disefio en la sociedad actual, conduce a demostrar que el
disefio esté en el origen de los estilos de vida genéricos aso-
ciados a los modelos tecnolégicos imperantes, apareciendo
como lo mas proximo a la creacién en nuestra cotidianidad.
El disefio es considerado como una premisa, a partir de la
cual se establece un sistema de relaciones que retne tecno-
logia, economia y modos de vida dominando la estética de
una sociedad, como ocurre en la actualidad. El objetivo es
que los artistas exploren el concepto de “Hiper Disefio” y la
funcionalidad de sus producciones, para concebir una obra
de acuerdo con las extensiones que se desprenden del pro-
ceso por el cual la sociedad moderna es resultado de las
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aplicaciones derivadas de una estética asociada al disefio
que une el valor artistico y el idealismo social. “El disefio
—segun Huang Du, director de la Bienal- no sélo crea un
producto, sino que apunta también hacia una serie de esti-
los de vida, el idealismo social y la historia. Eso hace que el
disefio se mueva en direccion al Hiper Disefio. (...). La Bienal
de Shanghai de 2006 prolongara su experiencia local para
afrontar la situacion global y diferentes comportamientos
culturales”. Por la manera en que se enuncia el tema de
esta Bienal, parece que el descubrimiento y analisis de una
“sociedad disefiada™ es relativamente reciente y correspon-
de a una sociedad del bienestar que ha visto crecer a un
ritmo imparable sus recursos tecnolégicos y su capital social.
El disefio es percibido como un fenédmeno cuyas implicacio-
nes en la creacién artistica no pueden pasar desapercibidas,
en idéntica medida en que tampoco lo pueden hacer los
resultados de una sociedad dominada por la economia el
disefio y las imagenes culturales que éste fabrica. La selec-
cion de artistas abarca la instalacion, las imagenes multime-
dia y la performance, pero sin excluir la pintura ni la escul-
tura. Se trata de que, sea cual sea el formato o el género, el
factor dominante sea la experiencia de la vida cotidiana, su
modo de organizarse, la tension entre las fuerzas naturales
y la civilizacion humana, y lo que cabe esperar del futuro.
Los organizadores sostienen que la programacion reconfir-
ma el marco académico de la Bienal, estructurada en base a
“disefio e imaginaciéon™, la “préactica de la vida cotidiana”,
el “futuro y la Historia”, El crecimiento acelerado de esta
sociedad en desarrollo es la que marca tal presencia de lo
experimental y domeéstico, constitutivos de la expresion de
lo “real” en las formas del arte actual, al igual que recoge
el sentido de la historia y fabrica el futuro concientemente®.
La insistencia en mostrar o desvelar la “modernidad” del
arte asiatico contemporaneo reproduce la voluntad de mos-
trarse desempefiando un liderazgo inimitable en la regiéon
de Asia Oriental, ademés de también en el Sudeste Asiatico.
China tiende a buscar aliados en la zona, mientras Japon se
distancia y se aisla, manteniendo sus vinculos institucionales
con Occidente y su influencia en el area.

La | Bienal de Singapur tiene como tema y argumento la fe
(se llama Belief), lo que no deja de invocar ciertas paradojas
acerca del mundo actual, donde la liberalizacién econémica
y la globalizacién no han podido impedir que las creencias
religiosas hayan podido poner en crisis procesos de paz, o
desestabilizado regiones y generado una conflictividad que
por principio parecen rechazar’. La inauguracion de la
Bienal coincidira con el Encuentro Anual del Directorio del
Fondo Monetario Internacional. En nombre de la fe, segin
Fumio Nanjo, se han originado y se siguen originando con-
flictos y tensiones en diferentes partes del mundo. El arte,
no obstante, le parece un sistema de fe, lo que le induce a
relacionar las obras con los lugares expositivos identificados
con templos de la ciudad donde éstas se ubicaran. Por otra

parte, hay un interés especifico en fomentar el dialogo
entre las obras y sus emplazamientos, a la vez que de las
obras entre si. En Arco (Madrid, 2006), Fumio Nanjo y
Eugene Tan pudieron conocer la produccién de algunos
artistas espafioles que después seleccionaron, como es el
caso de Eugenio Ampudia, ifligo Manglano-Ovalle y Jaume
Plensa, lo que merece ponerse de relieve, sobre todo
teniendo en cuenta de nuevo nuestra ausencia en Shan-
ghai. Tal vez esto indica cémo somos percibidos en el pre-
sente y como hemos sido percibidos en el pasado. La au-
sencia de una respuesta consistente hace pensar en la
necesidad de buscar una salida a una situacion que parece
consumarse indefinidamente, sin posibilidad de solucién.
En los seminarios Mapas asiaticos, que convoco anualmen-
te, como se ha mencionado previamente, la participacién
asiatica hace aportaciones que no se pueden solapar en lo
relativo a las diferencias, pero también a las relaciones que
los representantes de bienales y museos, criticos y curado-
res, han empezado a establecer a base de alianzas regio-
nales y locales. La presentacion de la Bienal de Singapur no
se ha hecho aisladamente, sino asociada a la Bienal de
Gwangiu, y a la Bienal de Shanghai, anunciandose un cir-
cuito o itinerario a seguir entre las tres ciudades, que cual-
quier usuario debera recorrer para saber qué esta pasando
en Asia. La proximidad de las fechas de apertura de estas
tres bienales se anuncia como una ventaja para fomentar el
turismo cultural en la zona. El sistema organizativo de estas
bienales, que son los acontecimientos mas internacionales,
de diferente antigliedad pero en todos los casos muy
recientes, difiere de un palis a otro, pese a responder a un
modelo practicamente idéntico, cuyo denominador comin
es el de los comisariados compartidos, y en segundo lugar
la estrategia para publicitar el acontecimiento internacio-
nalmente, aprovechando otras citas internacionales como
ARCO (Madrid), el Armory Show de Nueva York, o la Bienal
de Berlin. La presencia de los comisarios de estas bienales
a lo largo de un afio en encuentros internacionales como
los mencionados supone una importante publicidad. La di-
fusion es una parte importante de lo que se hace; es impo-
sible disociar cualquier proyecto en este ambito de la
comunicacion de toda la informacién relativa al mismo. Se
trata no so6lo de generar o satisfacer la demanda interna,
sino de las fronteras fisicas y no fisicas, que se reproducen
a la vez que se derriban. La publicidad de la Bienal de
Shanghai se ha hecho internacionalmente en esta edicion,
sin que ninguno de sus comisarios haya estado presente en
ninguno de estos acontecimientos, porque la Bienal de
Singapur y la Bienal de Gwangiu la han nombrado en cada
una de sus presentaciones, como el tercer o primer punto
de este circuito que mencionaba al principio.

Bajo el enunciado Fever Variations, la Bienal de Gwangiu
(2006) se posiciona como el acontecimiento que se propo-
ne procurar los instrumentos para reinterpretar el arte con-
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temporaneo internacional desde Asia. El papel que se pre-
tende desempeniar utilizando esta plataforma responde a la
necesidad de definir, situar ciertas practicas artisticas ““abier-
tas” que no reparan en los soportes que se emplean ni en
las formas de representacion que adoptan las diferentes
producciones. La directora de la Bienal, Kim Hong-hee, dice
que el titulo refleja “la abundancia cultural de Asia y las
multiples maneras en que esto puede afectar al mundo™. El
critico e historiador chino Wu Hung es la figura mas desta-
cada del equipo directivo, tanto por el proyecto que ha pre-
sentado como por la justificacion exhaustiva que ha hecho
del mismo. Aquél redne varias
disciplinas para invocar la nece-
sidad de regresar a las raices,
con el fin de ampliar el conoci-
miento de nuestro mundo, sir-
viéndose de las experiencias ar-
tisticas que son representativas
de lo real en el tiempo y en el
espacio, partiendo de las ima-
genes producidas por la fanta-
sia que intenta representarse el
origen. El proyecto que Wu Hung dirige se llama “Trace
Root”, y consta de cinco apartados principales: Mito y
Fantasia; Naturaleza y cuerpo; Rastro de la mente; Historia
y Memoria; Pasado y Presente. Wu Hung advierte que los
artistas reunidos en este proyecto e incluso los que estaran
presentes en la Bienal, “no representan paises ni culturas; se
trata de individuos que viven en cualquier parte del
mundo”. Reconociendo el esfuerzo hecho para redescubrir
y reinventar un nuevo lenguaje visual en las experiencias
contemporaneas del arte del continente asiatico, se conce-
de que esto contribuye paraddjicamente a derribar los
muros que cada cultura de Oriente y Occidente ha construi-
do. Pero, mas importante todavia, es la advertencia de que
el proyecto de Bienal no es para asiaticos hecho por asiati-
cos, como “tampoco puede ser parte de una campafia para
promover los valores asiaticos, debiendo evitarse las ten-
dencias a orientalizarse a si mismos a toda costa”. La histo-
ria es utilizada en este caso concreto como un recurso alia-
do a la memoria, no tanto para reconstruir una narrativa
paralela a la que fabrica el discurso occidental atendiendo a
su gramatica convencional, sino para hacer una aproxima-
cion diacrénica que abandona la cronologia y la evolucion
de movimientos y escuelas, poniendo de relieve los aspectos
que han sido mas influyentes o tenido mayor incidencia en
el arte contemporaneo internacional. Las obras que se pre-
senten se podran entender como respuestas a la herencia
recibida y al presente histdrico en el cual se han producido.
Esta sexta edicion de la Bienal de Gwangiu convoca un foro
de debate, que integra una importante representacion aus-
traliana, encuadrada bajo dos temas: Tradicién y Nueva
Identidad de Asia; y Arte asiatico contemporaneo y red glo-
bal.

“Reconociendo el esfuerzo hecho para
redescubrir y reinventar un nuevo lenguaje
visual en las experiencias contemporaneas
del arte del continente asiatico, se concede

gue esto contribuye paradéjicamente a

derribar los muros que cada cultura de

Oriente y Occidente ha construido (...)

debiendo evitarse las tendencias a
orientalizarse a si mismos a toda costa”

El calendario de bienales que se inauguraran en la segunda
mitad de 2006 da una medida de los escenarios que se
crean para mostrar y exhibir una producciéon que hace una
década era impensable, con excepcion de Jap6én, pais en el
gue se representaba el mercado asiatico y que por tal moti-
vo detentaba un protagonismo con el que no se podia riva-
lizar. La estructura y red museistica e institucional que pre-
valece representa un modelo que sélo ha compartido en el
&rea geografica de Australia durante muchos afios. La suce-
siva inauguracion en 2006 de las Bienales de Singapur (del
4 de septiembre al 12 de noviembre), la Bienal de Shanghai
(del 5 de septiembre al 5 de no-
viembre) y la Bienal de Gwan-
giu (del 8 de septiembre al 11
de noviembre) permite sefialar
un itinerario que, a pesar de su
representatividad, se completa
con la Bienal de Busan (Corea
del Sur) que dirigen Manu D.
Park y Byowng-Hak Ryu, origi-
nalmente el PICAF (Pusan In-
ternational Art Festival), funda-
do en 1981, y que a partir de 2001 empez6 a llamarse con
el nombre actual. La Bienal se podra visitar del 18 de sep-
tiembre al 11 de noviembre. En la pasada edicion, se conté
con la participacion de Ana Laura Aléez, y en la proxima, se
podra ver obra de Ester Partegas y Santiago Sierra. La men-
cién no puede pasar desapercibida, dada la escasa presen-
cia espafola en los eventos mencionados. El alcance de
estas actividades deja ver la existencia de un mercado
potencial muy activo en el sector, como la feria de arte de
Seul que se celebra en el mes de mayo, un mes después de
la feria de arte de Beijing, que ve aumentar la participacion
de galerias europeas en cada edicién, viendo en China un
mercado de futuro, y, en Beijing, un centro de operaciones
estratégico que podria desplazar a Tokyo transitoriamente
del lugar dominante que ha ocupado durante tanto tiempo,
y un espacio de encuentro entre Oriente y Occidente insus-
tituible.

No pueden pasar desapercibidos otros acontecimientos que
se suceden también bajo el nombre de Bienales, pese a
adoptar diferentes modelos, como es el caso de la consoli-
dada Bienal de Sydney (del 8 de junio al 27 de agosto)®. El
marco conceptual de la Bienal de Sydney 2006 se desarro-
lla en torno al tema “Zonas de contacto”, enunciado que
alude a los espacios que habitamos y entre los que nos
movemos; las dimensiones espaciales de ciudades, asenta-
mientos, territorios, campos y hogares. Esto presupone
abordar respectivamente el tiempo, que se representa en el
movimiento que se sucede en las correspondientes superfi-
cies, el cuerpo, la vida cotidiana, y los lugares de encuentro
y de confrontacién de culturas que toman conciencia de si
mismas y de su historia. Charles Merewether, investigador
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del Center for Cross Cultural Research de la Universidad
Nacional de Australia, se ha especializado en fenémenos
asociados al multiculturalismo y a la interculturalidad, y la
eleccion del tema responde a su interés por detectar estas
“zonas de contacto”, conde confluyen lo local y lo global.
Tanto el concepto de zona como el de contacto interactdan
a la hora de considerar este espacio umbral que invoca la
experiencia del limite, de la interseccion y de la frontera que
divide, separa, confronta, pero también une. La exposicién
reunird obra de unos ochenta artistas procedentes de mas
de 40 paises, que exploran los espacios en los que nos esta-
blecemos u ocupamos y aquellos por los que transitamos®.

Segun Merewther, el enunciado que designa esta nueva
bienal no es un sustituto para denominar una antropologia
visual o historia cultural en si misma, ni pretende sugerir
ningln estado natural que precede a la tecnologia de la
visién o representacién, sino que, por el contrario, abarca
esferas de intensa implicacién o intrincamiento con el
mundo, donde la materialidad
del arte se convierte a la vez en
forma de articulaciéon y medio
de percepcién. Toda percepcion
del espacio es una manera de
experimentar el mundo, tanto
temporal como sensualmente.
Esto le lleva a decir que “Zonas
de contacto” presupone una
imagen tactil, por asi decir, que
va mas alla de las practicas de la observacion o de interven-
ciones dentro del area de lo documental. El contacto con el
arte se convierte en un campo de conocimiento sensible y
en un archivo de imagenes que nos guia para ir al encuen-
tro del mundo™. Dentro de este marco, el arte vive y adquie-
re sentido a través de la memoria y de la percepcién, como
si fuera una membrana que actia a modo de media-
dor/transmisor entre el sujeto de referencia y el espectador.
Si la Bienal de Sydney ha adquirido una presencia especifica
en el escenario internacional, tampoco queda atras, la APT
Trienal de Asia-Pacifico de Brisbane (Australia), inaugurada
en 1993, y de la cual ya existen cuatro ediciones, sin contar
con la que se inaugura en noviembre de este afio (2006), en
la Queensland Gallery of Modern Art. Focalizada en el co-
leccionismo, ya se ha confirmado la presencia de méas de
treinta artistas®®. Australia desempefia también un papel
centrifugador en la regién de Asia-Pacifico, habiendo con-
seguido integrarse en el Sudeste Asiatico gracias a sus in-
fraestructuras y desarrollo institucional, no sélo de la pro-
duccion interna, sino en la politica cultural de intercambios
llevada a cabo en la ultima década.

En este inventario, no puede faltar la Bienal de Tapei, que se
podra visitar entre el 4 de noviembre de 2006 y el 6 de
febrero de 2007, y que reine en la direccion artistica a Dan

“Australia desempefia también un papel
centrifugador en la regién de Asia-Pacifico,
habiendo conseguido integrarse en el
Sudeste Asiatico gracias a sus
infraestructuras y desarrollo institucional, no
sélo de la produccion interna, sino en la
politica cultural de intercambios llevada a
cabo en la Ultima década.”

Cameron y a Jungien Wang, que han concebido el tema de
la Bienal sobre la base de la preposicion elevada a abstrac-
cion del “entre”, de la “between-ness”, nombrando la dua-
lidad y la ambivalencia que caracteriza nuestro comporta-
miento en la sociedad en la que vivimos, entre “la satisfac-
cion del deseo y el temor a la pérdida”. Segiin ambos comi-
sarios, este ““entre” indica el estado de poseer dos significa-
dos y ninguno de estos significados al mismo tiempo. En
base a este principio, la Bienal explorara la dualidad y la
ambigliedad de los estados en los que la gente se encuen-
tra a si misma, al igual que el “entre”, a modo de umbral
entre los dos estados mencionados. En Asia Meridional, la
Trienal de Delhi, en permanente revision, ha tratado de
cambiar el concepto y reforzar la presencia internacional y
local, en la Ultima edicién (2005), pese a que todavia care-
ce de la repercusion que cabria esperar. Probablemente, las
contradicciones internas del propio ““sistema del arte” impi-
den consolidar una mayor visibilidad de la produccion artis-
tica actual, a mucha distancia ain de la que ha alcanzado el
cine de este pais internacional-
mente en los Ultimos afios.
Otras bienales como la de Ban-
gladesh, mas periférica, ampli-
an este escenario en continua
transformacion.

El papel de Japén en la region
ha sido decisivo durante mucho
tiempo, por ser el pais que no
sélo dispone del mercado del arte més sélido y estructura-
do del continente asidtico, sino porque ha liderado en la
segunda mitad del siglo XX las précticas artisticas en el area
y, hasta la década de los noventa, ha sido el mas influyente
en Europa y EEUU. Artistas como Hiroshi Sugimoto, On Ka-
wara, Morimura, Tatsuo Miyajima, entre otros, han ocupa-
do un importante lugar en la estética contemporanea occi-
dental. Es también el pais con una red de museos mas
potente y con una produccién propia, facil de identificar. La
Trienal de Yokohama (2005), comisariada por Tadashi Ka-
wamata la pasada edicion y la Trienal de Fukuoka (2005),
por Nakamura Hideki, han sido acontecimientos internacio-
nales que no han pasado desapercibidos, integrando artis-
tas de todas las nacionalidades, siguiendo un modelo simi-
lar al més competitivo en el &rea. Tampoco se puede eludir
el papel desempefiado por la Japan Foundation para fo-
mentar los intercambios y la visibilidad de sus artistas en el
exterior. No obstante, aunque sea ya un topico, Japon no es
Asia, para muchos japoneses; pero tampoco es Asia Corea
del Sur, ni casi ninguno de los paises del Sudeste Asiatico,
por no hablar de Filipinas, un pais roto en innumerables
fragmentos de tierra desperdigados por el Pacifico. Tampo-
co lo son Australia y Nueva Zelanda, mundos mas lejanos,
gue hasta muy recientemente se consideraba parte del con-
tinente oceanico, aunque la tendencia mas comdn es inte-
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grarlos en el Sudeste Asiatico, en un afan de crear un acer-
camiento cultural, politico y econémico, pese a los antago-
nismos que se pueden detectar a primera vista entre zonas
geograficas que nada tienen en comdn. China, a su vez
parece un continente en si mismo, cuyo crecimiento acele-
rado deja ver los grandes desequilibrios y contradicciones
del sistema; la apertura al exterior y la economia de merca-
do han precipitado cambios en la sociedad china, funda-
mentalmente en las &reas urbanas, que habrian sido impen-
sables hace dos décadas. La evolucion del arte contempora-
neo chino esta muy influenciada por la situacion del pais
después de 1979 y Tiannamén (1989). Es un arte delibera-
damente comprometido con la realidad, en el que se apre-
cian sintomas de una construccion de la identidad que
desde hace tiempo ha estado oprimida, dentro y fuera del
pais. Hoy, goza de una posicion dominante en el escenario
del arte internacional, gracias a las colecciones que se han
hecho fuera del pais, contribuyendo a incentivar el inicio del
coleccionismo privado local. La instalacion de las galerias
occidentales en China ha colaborado respectivamente a dar
por hecho una situacion inexistente. La resistencia y la con-
fianza en un cambio de la situacion prometedora que pare-
ce desprenderse de un sistema econémico, cuyo rapido cre-
cimiento ha propagado la ilusion en un mercado potencial
que reemplazara los centros de poder actuales hacia el
Sudeste Asiatico, han generado esta economia también de
resistencia en la que la economia de inversiones extranjeras
ha puesto su mira.

Es practicamente imposible establecer generalidades sobre
la situacién actual, valorando los movimientos y tendencias
que se desarrollan en Asia como un continente con una
cierta unidad, integrado por paises a los que se puede apli-
car un denominador comun; no se pueden clasificar ni ar-
chivar teniendo en cuenta la dificultad para detectarlos, pri-
mero, y definirlos, a continuacién. No existen tampoco
estudios generales que se atrevan a abordar la situacion.
Dificil resulta, por no decir vano, cualquier intento de redu-
cir la presencia de ciertas manifestaciones cuya amplitud y
repercusién son a veces desconocidas hasta que se produ-
cen. De hecho, tampoco en denuncia del fracaso de cual-
quier intento de aproximacion en esta direccion se esta
haciendo nada que nos permita avanzar en este campo.
Cualquier identificacion de los fendmenos que se van pro-
duciendo exige cierta modestia que revele la incapacidad
para asir los cambios y transformaciones que se estan pro-
duciendo regional y globalmente en los diferentes paises
asiaticos. Quiza uno de los fendmenos a tener en cuenta es
el de la transculturalidad y el de lo transnacional, sin excluir
la importancia de lo propio. Las redes que se han ido esta-
bleciendo entre los diferentes actores se han visto reforza-
das en la Ultima década, gracias a las conexiones que favo-
rece la internacionalizacion de convocatorias locales en las
gue se invita a participar a artistas, comisarios y criticos de

cualquier parte del mundo, con la intencion de mostrar e
informar para favorecer el descubrimiento.

Los criterios generales que se imponen sobre la necesidad
de que la visibilidad sea una prioridad se orientan hacia la
creacion de portales que utilicen Internet tanto para la difu-
sibn como para la propagacion de la informacion de la si-
tuacion del arte actual y de los diferentes desarrollos, por no
hablar de la creacion online. La fundacién del portal “Cul-
ture-Asef” o del “Asian Art Archives” han sido decisivos ho
s6lo para crear un sistema de informacion interregional e
intercontinental entre Asia y Europa, sino también para dis-
minuir el aislamiento y establecer un sistema de redes que
sin duda ha favorecido el conocimiento al igual que los
encuentros virtuales e incluso fisicos y presenciales. Tanto
Universes into Universe de la Web “‘Culture-Asef” como
AAA (Asian Art Archives) han supuesto un incremento de la
noticia en el &mbito cultural general y, en particular, en el
artistico. Ambos portales han conseguido desarrollar expec-
tativas en el modo de comunicar y transmitir las actividades
y acontecimientos mas sintomaéticos de lo que esta suce-
diendo o sucede en un presente dado. La noticia en este
ambito era perentoria, porque contribuye a acortar las dis-
tancias y a fomentar la unién de la comunidad artistica, a la
vez que amplia nuestro conocimiento respectivamente. Los
instrumentos que brinda Internet estan lejos de agotarse.
De hecho, la elaboracién de un nuevo portal “Culture 360,
promovido de nuevo por ASEF, precedido por el estudio de
““casos™ y la puesta en comun de perspectivas y necesida-
des entre expertos en gestién cultural de Oriente y
Occidente, va a suponer un nuevo intento que va a mejorar
cualitativamente. Bajo el titulo “Cultural Partnership Map-
ping”, el proceso de “mapear” (cartografiar o localizar)
empez6 en mayo de 2004, orientando la investigacion
hacia: el estado de los recursos culturales en Asia y Europa;
los aspectos técnicos y de mejora del desarrollo de portales
en ambas regiones. El documento del que se ha hecho
entrega recientemente resume una larga serie de encuen-
tros, bajo el lema ““exercizing mapping”, hasta el que tuvo
lugar en mayo de 2005, donde se toman diferentes acuer-
dos sobre la necesidad de dar visibilidad a lo que esta ocu-
rriendo en los diferentes escenarios asiaticos, adoptando
aquellas medidas imprescindibles en defensa de la identidad
propia y de la exploracién de la misma, al igual que para
fomentar y favorecer la comunicacion entre los paises asia-
ticos pertenecientes a ASEM y por extension con los paises
Vecinos.

La preparacion del nuevo “portal” de Internet se ha pensa-
do en base a la posibilidad de favorecer la distribucion de la
informacién y la transmisién de la misma entre los paises
ASEM, asiaticos y europeos implicados, con el fin de inten-
sificar los intercambios y estimular la comunicacion. La im-
portancia de estas medidas sélo se puede valorar cuando se
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tiene en cuenta el hecho de que para incrementar esta visi-
bilidad es necesario exhibir y mostrar en condiciones cual-
quier produccion asociada al campo de que se trata, al igual
que la problematica o problematicas de los diferentes siste-
mas del arte en cualquiera de estos paises de la region.
Problematicas comunes, en muchos casos, y singulares o
relativas a cada caso particular. Una de ellas, muy frecuen-
te, es la falta de recursos para hacer funcionar instituciones
museisticas o fundaciones, publicas y privadas, tal como
seria deseable, para adaptarse a las exigencias de la pro-
duccién artistica contemporanea en cada uno de estos pai-
ses, soliendo estar muy por delante de la respuesta que se
puede dar en este sentido. En la misma direccion, el portal
Digi-Arts, patrocinado por la UNESCO, con una aplicacion
directa a las nuevas tecnologias y a sus usuarios en el domi-
nio del arte digital y Media Art, ha contribuido a favorecer
la informacioén sobre la produccién en este sector, cartogra-
fiando a su vez préacticas artisticas y agentes del “sistema”,
que se consigue asi relacionar aportando una nueva visibili-
dad de sus aportaciones, con especial énfasis en la institu-
cionalizacion de las mismas en en el continente asiatico.

El andlisis de la situacion actual del arte contemporaneo en
los paises asiaticos exige detenerse en muchos aspectos que
pasan desapercibidos a primera vista, y si uno solo se atiene
a lo que se hace mas visible. En paises como Filipinas, por
poner un ejemplo, no faltan las instituciones, museos, co-
lecciones privadas, que cuentan con buenos profesionales,
curadores y criticos o tedricos, pero la escasez de medios les
impide en muchas ocasiones dar la rentabilidad que desea-
rian a los espacios que dirigen. Corea del Sur, que es un pais
en este aspecto muy mediatizado por el sector privado,
algunos espacio como el Artsonge han tenido problemas de
supervivencia, dado que su funcionamiento dependia ente-
ramente de la financiacion privada, con un presupuesto
negociable cada afio, haciendo que toda la programacion
quede pendiente de adecuarse en Ultima instancia a los
recursos obtenidos por la direccién. En muchos casos como
éste, por ejemplo el del Museo Metropolitano de Manila, los
empleados no tienen salarios fijos, estando a la merced de
resultados que condicionan la programacion y las exhibicio-
nes. Esta situacion se repite en China, con mayor amplitud,
dadas las caracteristicas del pais en el sector. No obstante,
el crecimiento econémico ha dado lugar a fenébmenos espe-
cificos teniendo repercursion en el desarrollo arquitecténico,
que ha contribuido también a la imagen del pais y a crear la
ilusion del progreso con resultados materiales especificos
que lo prueban.

Las nuevas y futuras arquitecturas destinadas a fomentar la
normalidad en el escenario artistico han supuesto un incre-
mento de las posibilidades de actuacién e intervencién en el
ambito correspondiente. Pero, 1o mas urgente es saber con
qué recursos se cuenta para hacer que estas construcciones

cumplan con la funcién para la que se han creado. La estra-
tegia de construir primero y conseguir la financiacién después
es bastante comun en todas partes, no sélo en algunos pai-
ses asiaticos, sino incluso en Europa y en Espafia. Aqui tene-
mos algunos casos bastante evidentes, en los que se com-
prueba la potencialidad de una arquitectura, y a la vez el
escaso impacto que ésta ha podido tener en el entorno
inmediato, en tanto que espacio para la produccion, exhibi-
cion, difusion, comunicacién y encuentro, sin que esto tenga
nada que ver con la profesionalidad de sus equipos. El estu-
dio comparativo de casos ayuda a comprender qué sucede
cuando la financiacion de un museo depende estrictamente
de los medios que su director es capaz de conseguir. La haza-
fia del que asume este cargo parece mas importante que la
propia accion de dirigir un museo y administrar los presu-
puestos, lo cual no deja de ser paraddjico, exigiendo una
reaccion por parte de quienes se ven afectados por las inci-
dencias que se derivan de la inestabilidad generada por la
ausencia de una financiaciéon adecuada. La economia de un
museo, institucion o centro no deja de estar en relacién con
las politicas culturales y administrativas gestionadas desde la
administracion local, regional y estatal en cualquier pais des-
arrollado o en vias de desarrollo. El museo, en tanto que enti-
dad publica, o la fundacién privada es, en la era de la infor-
macion y de la comunicacion globales, una pieza clave del sis-
tema del arte, a la vez que no deja de cuestionarse su vigen-
cia y su transformacién para adaptarse a la nueva produccién
artistica. El problema es que todavia hay una gran distancia
entre lo que se cuestiona y la materializacion de situaciones
que la préactica impide superar. Aunque parezca inconcebible,
la creacién o existencia de un museo es en muchos lugares
anterior a la existencia de una necesidad real o a la concep-
cion de una estructura adecuada a una préctica artistica no
menos real. Es como si la produccion de la forma se adelan-
tara a la funcién, pensando que esta Ultima ya se derivara en
algin momento de la anterior. La construccion del museo ha
precedido en muchos casos a los contenidos. Aunque no
exista una razon convincente para que sea asi, o para que el
funcionamiento del sistema del arte se pueda gestionar desde
esta perspectiva, facilmente sucede asi. La existencia de la
forma induce la funcién y no a la inversa, como deberia ser,
aunque aquella es la consecucién o logro de los que han cre-
ado la presion social para su creacién. El problema es la falta
de definicion del museo y de las entidades de gestion cultu-
ral en general. Parece como si fuera mejor obviarla, para
poder llamar “museo” u otro nombre similar a una construc-
cion formal que esta destinada a ser lo que dice el nombre
gue la designa, para no reparar en la ausencia de los medios
adecuados para su sostenibilidad.

La velocidad de los medios de comunicacion y de transmi-
sién de la informacién han favorecido el conocimiento del
otro y la posibilidad de deslocalizar los centros de interés y
convocatoria internacional moviendo a los representantes
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de instituciones y acontecimientos de una ciudad a otra, de
un pais a otro y de un continente a otro. El continente asia-
tico en este ambito ha adquirido en los Gltimos afios una
presencia en Europa y en Estados Unidos sin precedentes.
No hace falta remontarse muy lejos: la reunion de ICOM en
septiembre de 2005 en Sedl y de CIMAM, que alberg6 el
Lee Samsung Museum unos dias antes de su apertura, con-
voco a directores de museos de todo el mundo, criticos,
conservadores y curadores. Era la primera vez que se hacia
una reunién internacional de semejante envergadura en un
pais asiatico. El éxito de la convocatoria demostro el interés
de que ésta se hiciera en un pais como Corea del Sur y en
una ciudad como Seul, con una infraestructura museistica y
de galerias y una historia propia en el terreno del arte con-
temporaneo que rivaliza desde
hace afios con Japdn. Si bien
este Ultimo pais es y sigue sien-
do el que dispone de una red
de museos, instituciones y gale-
rias que compite con todo el
Sudeste Asiatico sin encontrar
ciertamente un rival real, como
ya se dejado entrever. A pesar
del crecimiento experimentado
en China en el sector privado
de galerias chinas y extranjeras instaladas en el pais, la orga-
nizaciéon sectorial de redes entre los diferentes paises del
Sudeste Asiatico esta transformando la situacion. La vitali-
dad de los organismos regionales y las conexiones con
Europa y Estados Unidos han contribuido a modificar las
politicas culturales en el interior de cada nacion.

Nuestro conocimiento acerca de la China actual se ha
ampliado de tal forma que las previsiones y conjeturas sobre
el desarrollo econdémico y el ritmo de crecimiento imparable
que el pais experimenta se han multiplicado proporcional-
mente. Manel Ollé resume esta situacién aduciendo que
estamos ante un gigante llamado a desempefiar un papel
muy destacado en el futuro de la humanidad, avanzando
sin obstaculo hacia delante; tal circunstancia se puede apli-
car a casi todos los paises asiaticos. Pero el problema es que
resulta imposible establecer caracteristicas comunes sin
correr el riego de banalizar los datos que aporta la realidad,
no siempre evidentes ni visibles; la situacién en cada uno de
los paises del &rea mencionada se resiste a una generaliza-
cién que erosiona la individualidad particular de su modo de
autogobernarse. Abarcar todos los fenémenos que permi-
ten comprobar cual es la situacion y estado actual de las
artes en cada uno de los paises del area es practicamente
imposible. No se puede establecer una linea divisoria entre
los paises que desempefian un importante papel en el esce-
nario internacional y aquellos que apenas despuntan en
algln aspecto y que tratan de presentar un arte autdctono,
que evoluciona en el sentido en que lo hacen las principales

*“La velocidad de los medios de
comunicacion y de transmision de la
informacion han favorecido el conocimiento
del otro y la posibilidad de deslocalizar los
centros de interés y convocatoria
internacional moviendo a los representantes
de instituciones y acontecimientos de una
ciudad a otra, de un pais a otro y de un
continente a otro”

tendencias actuales. La precariedad institucional suele ir
acompafiada de la que es dominante en el ambito privado,
donde apenas existe un mercado del arte, y donde el colec-
cionismo, caso de existir, no sélo es desigual sino que con
frecuencia es de arte antiguo, cuando éste existe. La credi-
bilidad que suscita el arte contemporaneo es dudosa, por
tal motivo si éste no contribuye a la reconstruccion de la
memoria o de la identidad no ocupa un lugar relevante en
la produccion contemporanea de formas, cuya identifica-
cién requiere una informacion y perspectivas que no siem-
pre favorecen una determinada politica cultural.

El caso chino es el de un continente cuya potencialidad ha
conseguido un reconocimiento reciente ante el crecimiento
imparable en todas direcciones
que el pais ha experimentado.
La 49 Bienal de Venecia (2001)
acogié de la mano de Harald
Szeemann la primera muestra
considerable de arte contem-
poréneo chino en Europa. John
Clark, autor de la antologia de
textos Chinese Art at the End of
the Millenium, llama la aten-
cioén sobre la produccion que se
exporta o que exhiben las galerias extranjeras instaladas en
China o las primeras galerias propiamente del pais, apor-
tando alguna informacion sobre la presencia del arte chino
contemporaneo en el mundo. Las exposiciones de arte chi-
no contemporéneo que han tenido lugar en el mundo des-
de mediados de los afios noventa hasta el presente se han
sucedido y han sido vistas como expresiones de una libertad
que se alia con la denuncia sin atacar directamente el siste-
ma. Pero, sin valorar lo que esto supone, lo que importa son
los fendmenos que simultdneamente se corresponden entre
si, como el cambio de orientacion de la “critica” en los
noventa, y la sustitucion del lider espiritual por la figura del
curador, segun subraya Qian Zhijian. Hou Hanru, a su vez,
llega a decir que el arte hecho por chinos que viven en
China y en el extranjero es una parte indispensable de la
propia red que abarca la creacion global. La coincidencia
entre la mayoria de expertos sobre la utilidad de contemplar
la situacion china en relacién con sus vecinos mas proximos,
en particular de aquellos que configuran la cartografia de la
region de Asia-Pacifico, cuya negociacion entre lo local y lo
global se convierte en un intento de aprovechar las ventajas
de la velocidad de la transmision de la informacion y la libe-
ralizacion que se deriva de ésta. El afio de China en Francia
(2003) supuso una oportunidad para hacer una presenta-
cion oficial a gran escala del arte chino contemporaneo. La
exposicién que tuvo lugar en el Pompidou fue una irrupcién
en la escena artistica occidental, si bien desde hacia practi-
camente diez afios se habian estado sucediendo manifesta-
ciones de distinto orden en Europa y Estados Unidos. Uno
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de los ingredientes a tener siempre en cuenta es el colec-
cionismo europeo de arte chino, que sin duda desde sus ini-
cios ha contribuido a fomentar la dinamica entre produc-
cién y mercado. La vitalidad de la produccién artistica con-
temporanea en China, dentro y fuera del pais, debe al
coleccionismo gran parte de su razén de ser. El historiador y
critico Jean Fisher comenta en un texto de presentacion de
la Ultima Documenta, comisariada por Okwi Ewenzor que
las artes visuales estan de alguna manera imbrincadas en
economias de mercado capitalistas, sin que sea posible elu-
dir este hecho, ni pensar que la creacién artistica puede
entenderse independientemente de la produccion en gene-
ral y de los mecanismos del consumo, aunque se trate de un
tipo de mercancia selectiva y muy diferenciada del resto de
objetos puestos en circulacion al servicio de la misma.

Los “sistemas del arte” establecidos o que se establecen en
cada uno de los paises del Sudeste Asiatico no son en modo
alguno idénticos, aunque existe la tendencia a unificar,
copiar, asimilar los modelos que en apariencia parecen los
mejores o los mas adecuados para conseguir que contribu-
yan a la creacién de una red de museos e instituciones que
favorecen un statu quo y la imagen de una identidad cultu-
ral cuyo sentido trasciende la geografia y la lengua. Esto se
comprueba en la proliferacion de ferias de arte y de bienales
o trienales, que se crean y multiplican desde hace unos
afios, con el fin de llamar la atencién internacional y des-
empefiar un papel influyente en la escena artistica local y
global. La acumulacién de acontecimientos que se suceden
ha tenido un crecimiento imparable en los Ultimos afios,
como se ve en China, donde a las ferias de arte de Beijing y
Shanghai, se suman las Bienales de ambas ciudades que tie-
nen lugar alternativamente, y la Bienal de Fotografia de
Guanzhou y la Trienal que se produce en esta misma ciu-
dad, o la Bienal de Chengdu. Por no hablar de Japén, cuya
presencia en el mundo cabe atribuirse individualmente a
algunos artistas como On Kawara, Hiroshi Sugimoto (Pre-
mio Photo Espafia 2006), a Tatsuo Miyahima, Morimura, o
Araki, cuya movilidad ha favorecido su participacion y reco-
nocimiento en el escenario internacional, lo que cabe atri-
buir respectivamente a muchos artistas chinos y otros agen-
tes culturales; a la vez que, de forma colectiva, la funcién de
las instituciones en la consolidacién interna y externa del sis-
tema o los sistemas del arte del pais han contribuido a
detentar el papel que sus artistas desempefian.

La cartografia del arte y sus localizaciones diversas en Asia
es urgente; la observacion sobre esta necesidad es compar-
tida por Oriente y Occidente. Los intentos consisten en esta-
blecer clasificaciones y tratar de abordar los diferentes terri-
torios donde el arte se produce y donde los acontecimientos
maés relevantes en su entorno se crean a base de convoca-
torias como las previamente mencionadas: ferias, biena-
les/trienales o festivales, nombre que se da méas propiamen-

te cuando se trata de Media Art o de videoarte. Los foros de
debate o discusion y los congresos para reunir a tedricos o
criticos y curadores son aun incipientes y suelen hacerse a
partir de proyectos en los que un organismo internacional
se implica, como es el caso de ASEF, cuyas convocatorias
suelen tener por norma reunir a representantes de Europa y
Asia, con el fin de cumplir con los objetivos de la Fundacion
Asia Europa; el papel de esta institucion también suele ser
el de propiciar proyectos en los que participa, como en cier-
tos encuentros de IFACCA o RES ARTIS, como sucedio6 en la
Gltima reunion en Berlin, en septiembre de 2005.

En este intento, la Japan Foundation edité una guia para
conocer los espacios de arte contemporaneo de Asia, en ja-
ponés e inglés, para especialistas e interesados. La guia apa-
recié en 2005 con el nombre de Alternatives. Contemporary
Art Spaces in Asia y propone un listado que abarca un buen
ndmero de espacios significativos por su contribucién en
dar a conocer el arte contemporaneo de los diferentes pai-
ses asidticos que proveen un escenario consistente o que
por lo menos pretenden impulsar el desarrollo de un mer-
cado local y una difusion de los trabajos que se producen en
cada uno de estos paises. La guia, no obstante, supone mas
bien una ayuda que un diccionario completo de espacios
donde se puede localizar el arte contemporaneo de estos
paises. Sin embargo, es un intento que presta un servicio de
gran utilidad, por cuanto es una presentacion de la situa-
cion real del arte en estos paises, que se puede caracterizar
por areas o regiones teniendo en cuenta el desarrollo eco-
némico de las zonas afectadas por la exploracion de lo que
se entiende como una apertura a las formas experimentales
del arte contemporaneo en el escenario internacional. En la
mencionada guia se localizan tres zonas o areas en el con-
tinente asiatico, dejando aparte Australia, que también es
objeto de estudio, considerandose como una parte de este
mundo que por su lejania nos es tan desconocida, a pesar
de la normalidad institucional, la existencia de un mercado
muy potente y su occidentalizacion, casi en las antipodas de
los paises que estan mas proximos. Las tres regiones identi-
ficadas son Asia Oriental, en primer lugar, Sudeste Asiatico
y Asia Meridional, a continuacion: en la primera de estas
regiones, se incluyen China, Hong Kong, Taiwan, Corea del
Sur y Japodn; en la segunda, Indonesia, Malaisia, Filipinas,
Singapur, Tailandia y Vietnam. Por ultimo, en la llamada Asia
Meridional: India, Bangladesh, Pakistan y Sri Lanka. A partir
de esta clasificacion, se intenta abordar los diferentes aspec-
tos de un mercado global muy desigual e irregular, a causa
de los diferentes niveles de desarrollo econdmico, las politi-
cas culturales al uso, y la liberalizacion de los regimenes po-
liticos imperantes. No es posible establecer generalizaciones
sin describir individualmente lo que acontece en cada uno
de estos lugares y los espacios correspondientes que se des-
tinan a mostrar/demostrar sus producciones. Desde nuestra
perspectiva, probablemente, cualquier vision puede ade-
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cuarse a la realidad, pero con la salvedad de un margen de
error o de falsa apreciacion debido a la distancia y a los obs-
taculos que se interponen entre lo que sucede realmente y
lo que percibimos o creemos percibir. El ejercicio de carto-
grafiar al otro, cuando este otro puede hacerlo por si mismo
impone sus riesgos; la diferencia de apreciacion se estable-
ce sobre la base de que el conocimiento de si mismo nunca
serd igual al que los demés tienen de este otro, y por lo
tanto cualquier diagndstico, pe-
se al interés que pueda tener
por si mismo, no sera nunca
comparable.

Los datos que la guia de la Ja-
pan Foundation aporta son Uti-
les para organizar la informa-
cion acerca de la produccion ar-
tistica contemporanea en las diferentes areas y regiones, a
pesar de que no sea completa en ninguin caso y de que las
descripciones varien mucho de un pais a otro. No obstante,
aunque falten muchos elementos para poder formar una
opinidn, si existen indicadores suficientes para orientar otras
blasquedas. Lo cierto es que salvo en Japon la historia del
arte contemporaneo es muy reciente en el continente asia-
tico, como puede decirse de China, donde éste empieza a
tener visibilidad internacional realmente a partir de los
noventa, desde exposiciones como “Post Sense Sensibility”,
gue tuvo lugar en Beijing en los s6tanos de un edificio de
viviendas, “Home?”’, en un almacén de muebles de Shan-
ghaiy “Art for Sale””, en un supermercado. La salida de esta
especie de clandestinidad forzosa dej6 aparecer a muchos
artistas que hasta entonces habian pertenecido a una falsa
oscuridad. El salto de la guerrilla de resistencia al cuartel
urbano produjo efectos inesperados. El espectacular boom
chino es un paradigma excepcional de esta situacion que
hace unos afios parecia irreversible. La transformacion ha
sido también inesperada. China en muy pocos afios ha con-
seguido situarse en el mercado internacional del arte, gra-
cias al coleccionismo internacional, europeo y norteameri-
cano, al desembarco de galerias europeas y norteamerica-
nas en Beijing que se ha producido tan sélo hace cinco afios
y que continlia creciendo, y al incipiente mercado nacional
que no deja de experimentar la correspondiente transfor-
macion junto a las instituciones que se han ido creando. El
sistema occidental del arte, por llamar de alguna manera el
sistema predominante en el mercado internacional, se ha
confrontado de alguna manera con culturas y tradiciones
diferentes sin que pareciera imposible contribuir a favorecer
a la creacidon de una coyuntura que aceleraba el ritmo de
crecimiento. El impulso de China ha hecho que se produje-
ra una reaccion en cadena en los paises vecinos: el éxito de
la evolucién experimentada por el pais en el sector ha teni-
do un efecto de arrastre. Paises como Singapur, Malaisia,
Tailandia o Indonesia, por nombrar s6lo algunos, han expe-

“Salvo en Japon, la historia del arte
contemporaneo es muy reciente en el
continente asiatico (...) [Sin embargo] China
en muy pocos afos ha conseguido situarse
en el mercado internacional del arte (...)
[provocando] una reaccion en cadena en
los paises vecinos”

rimentado cambios que desde otra perspectiva nunca
hubieran podido considerarse por carecer de las posibilida-
des de desarrollo institucional, obviamente descartando
aquellos casos individuales en los que ciertas trayectorias se
han iniciado lejos del lugar de origen.

Hacer referencia a las nacionalidades y a la localizacion de
origen de las obras, en este contexto, responde a un mode-
lo obsoleto de contemplar las
expresiones del arte y sus pro-
ducciones en el contexto inter-
nacional. Las grandes diasporas
de sus sujetos y la movilidad de
las obras, que permite que
aquéllos y éstas puedan ser vis-
tas en diferentes espacios, fisi-
cos o virtuales, confiere cierto
anacronismo a un modo de ver y pensar el arte contempo-
raneo. Por no hablar de las atribuciones de Internet, antafio
una utopia, no sélo cumplida en la actualidad, sino prome-
tedora de una mayor simultaneidad de la informacion,
dependiendo la velocidad de los sistemas de transmision. La
dindmica local/global puede cambiar adn, pese a que cues-
te imaginar cual sera el futuro de la comunicacion. La trans-
formacion del presente que se puede vislumbrar en la
actualidad serd mucho maés rapida de lo que ha sido en el
Gltimo cuarto del siglo XX. La velocidad de los medios de
comunicacién no ha hecho mas que acelerar sin interrup-
cién en una carrera imparable en todos los &mbitos, pero a
la vez que parece borrar y erosionar todas las fronteras que
separan uniendo lo diferente, fomenta una tendencia
opuesta favoreciendo las individualidades. El ejercicio de
“mapear” o cartografiar Asia, cuando se trata de su aplica-
cién en el conocimiento de lo que se esta produciendo en
las diferentes Asias constitutivas de lo propiamente asiatico,
es una exigencia, a pesar de las interferencias que obstacu-
lizan cualquier sistematizacion real de un inventario mas o
menos completo de précticas artisticas, que ya no pueden
entenderse si no es en un contexto mundial. La urgencia
gue reclama este ejercicio se corresponde con la necesidad
de imponer condiciones al reconocimiento de précticas y
manifestaciones que no pueden excluirse por desconoci-
miento, cuando existen las condiciones para hacer adquisi-
cién de la informacion requerida. Ignorar la historia, y la
memoria, 0 las construcciones imaginarias del pasado care-
ce hoy de justificacion, sobre todo cuando aquélla es im-
prescindible no so6lo para juzgar el presente sino para ade-
lantarse al futuro.

A modo de conclusion, creo interesante volver al inicio del
texto, donde aprovechaba la mencion a los sucesivos home-
najes a Nam June Paik para hacer una referencia en parti-
cular a “Global Grove™ (1973), donde el artista recurria a las
nuevas tecnologias para fabricar la utopia de un futuro que
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parecia muy lejano y una invencion descabellada., aunque
hoy nos parezca un suefio practicamente realizado. Paik
apostaba con una seguridad fuera de toda duda por una TV
mundial, lo que implicaba segun él que desde todas partes
del planeta seria posible sintonizar todos los canales de las
television existentes, cuando sélo habia un canal en blanco
y negro en los EEUU, por no hablar de otros paises donde la
TV todavia no habia hecho aparicion. Esta suposicion le
llevé a advertir que en un futuro la guia de horarios televi-
sivos seria mas amplia que cualquier guia telefénica del pais
mas poblado de la tierra. Las nacionalidades de Paik perte-
necen a tres continentes: surcoreano de origen, después,
sucesivamente, japonés, aleman y norteamericano; emulan
la identidad multicultural del artista, que no abandon6

nunca su identidad asociada con el lugar de donde proce-
dia, a pesar de que pasara la mayor parte de su vida fuera
del pais donde nacié. Manu Park, el director artistico de la
Bienal de Busan, me conté que Paik le confesé en una oca-
sibn que, a lo largo de su vida, no hablé con su padre
mucho més de una hora, del que nunca pudo esperar apro-
bacion respecto a lo que realmente cont6 para él en tanto
que artista. Sin embargo, la Gltima obra de Paik se llama
“Madre”, en surcoreano, y esta fechada en 2006, poco an-
tes de su muerte, adoptando posteriormente forma de tes-
tamento, mediante el cual hacia un homenaje a la madre y
a los origenes, con el firme empefio de un regreso que s6lo
pudo efectuar en el imaginario que ignora el tiempo vy el
espacio fisicos, que para €l fueron obstaculos irreales.

1. Entre los actos méas destacados que recordaban la figura del artista cabe mencionar el de Electronics Arts Intermix (EAI), los distribuidores
internacionales de su obra; el “Tokyo Réquiem for Nam June Paik del Museo de Arte Contemporaneo de esta ciudad; el Day People’s Memorial
en Sedl; 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 coleccion de Media Art que contribuyé a fundar en este museo, donde expuso por primera vez en
los EEUU (1968) una coleccion de trabajos bajo el titulo “Machine as seen at the End of the Mechanical Age™.

2. El evento conté con la participacion de Christine van Assche (Conservadora del Departamento Nouveaux Médias del Centre Georges
Pompidou, Paris), 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 Media Art Net en Leipzig), John Thomson
(Director de Distribucion del EAI, Nueva York), Antoni Mercader (Profesor de Comunicacion Audiovisual de la Universidad de Barcelona), Carmen
Garrido, (Directora de la Mediateca de CaixaFérum), Pilar Parcerisas (critica de arte y comisaria independiente), Eugeni Bonet (escritor, comisa-
rio y realizador audiovisual) y Manu Park (Director de la Bienal de Busan, Corea del Sur).

3. 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 contemporaneos, como Xu Bing, y criticos como Lu Jie o Wu Hung. O artistas japoneses como Hiroshi Sugimoto,
Premio Photo Espafia 2006 y On Kawara, o iranies como Shirin Neshat, de la que el MUSAC (Le6n) hizo la mayor exposicion antoldégica mun-
dial en diciembre de 2005, y Sooja Azari, del que el Museo DA2 de Salamanca expuso recientemente sus Windows.

4. La sesion cont6 con la participacion del arquitecto Yung Ho Chang, Chaos Yang Chen, fundadora de CHAOSPRROJECTS y directora del
Millenium Art Museum de Beijing, después de haber trabajado en la Asia Society de Nueva York y en la Haus der Kulturen der Welt (Berlin), por
mencionar algunos de los lugares donde hizo su aprendizaje; Hou Janru, Claire Hsu, directora del Asian Art Archive (Hong Kong), el critico y
comisario Pi Li, el artista Huang Yong Ping, el coleccionista Uli Sigg, que tiene una de las colecciones mas sélidas y consistentes de arte con-
temporaneo chino, Huangsheng Wang, director del Museo de Guangdong y Hans Ulrich Obrist, conservador del Museo de Arte Moderno de
la Villa de Paris.

5. Entre los artistas participantes se encontraban Alfredo Juan Aquilizan y Maria Isabel Aquilizan, de Filipinas, Gu Dexin, el grupo Canton Express,
Zhang Peili, Zhu Jia, Yan Pei-Ming, Yan Lei y Fu Jie, Yung Ho Chang y el atelier FCJZ de China, Heri Dono de Indonesia, Tadaso Takamine y el
atelier Bow-Wow y Momoya Kaijima, de Japén, Kim Sora, Joo Jae-Hwan, Young-Hae Chang, Heavy Industries, de Corea del Sur, Wong Hoy
Cheong, de Malaisia o Jun Nguyen-Hatsushiba de Vietnam y Surasi Kusolwong, de Tailandia.

6. El grupo de curadores que encabeza esta Bienal —-Zhang Qing, Huang, el director artistico, Du, Shu-Min Lin, Wonil Rhee, Gian Franco
Marrianello, Jonathan Watkins y Xao Xiaolan- procedentes de China, EEUU, Corea del Sur, Italia e Inglaterra, presupone que su celebracion
impondra una vision distintiva del “lenguaje del Asia moderna’ en un contexto internacional multicultural.

7. Fumio Nanjo, es el director artistico y comparte el comisariado con un equipo que integran Eugene Tan (Singapur), Roger McDonald (Japén,
EEUU) y Shamini Pereira (Inglaterra).

8. El director artistico es actualmente Charles Merewether y el de la SCAPE Bienal de Nueva Zelanda (del 30 de septiembre al 10 de noviembre),
que dirigen Christchurch, Nastasha Conland y Susanne Jaschko.

9. Entre éstos, cabe nombrar a Cao Fei, Ai Weiwei, Liu Xiaodong (China), Alfredo e Isabel Aquilizan (Filipinas), Chen Chieb Jen (Taiwan), Shipa
Gupta (India) y Fiona Tan (Indonesia), reincidentes en este tipo de eventos internacionales.

10. Entre ellos se encuentran Annish Kapoor (India/Inglaterra), el colectivo The Long March, Ai Weiwei y Yang Fudong (China), Ozawa Tsuyoschi
(Japon), Stephen Page (Australia), Kumar XShahani (India) y Masami Terraoka (Japén).



