Biennalen: den demokratiska utstillningen’

Charlotte Bydler

I juni 2003 6ppnades den 50e Venedigbiennalen. Senare detta ar foljde den attonde
Havannabiennalen och &ret darpa, 2004, den sjétte europeiska biennalen Manifesta. En
alldeles ny biennal &r ocksd under uppsegling i Peking. En forbrodrande globaliseringsvind
sprider biennalerna runt jorden. Alla tycks ndjda, och det finns sannerligen goda skil att vara
det. Den elitistiska samtidskonsten transformeras till ett populért spektakel. Biennalerna
satter en stad, en region eller ett land pé kartan” i samtidskonstsammanhang. Ortens
néringar, hotell och restauranger likavél som det lokala konstlivet vitaliseras av den
internationella konstvirldens besok. Biennalerna erbjuder nagot for alla att hdmta, och anses

dérfor intrinsikalt goda och demokratiska.

Naturligtvis forekommer negativ press i samband med biennalerna; det dr ndrmast en rituell
exorcistisk dvning. Kritiker som har haft privilegiet att besoka ett flertal biennaler hors klaga
over att det &r samma konstnérer dverallt och att biennalindustrin dr en flygande cirkus.
Biennaler har dven i negativ mening knutits till globaliseringskrafter som verkar
homogeniserande, som en del av en ekonomiskt patvingad utsldtning av regional kultur. Men
helt krasst kan konstvarlden bemota kritiken med att nationalstaten dnda ar foraldrad, att
identitet &r ett flytande tillstdnd under stindig forhandling, och att digitala kommunikationer

har omformat virlden till en global by dir alla lyder under samma auktoriteter.

Till skillnad fran museer forefaller biennalerna perfekt anpassade till konstvérldens
internationella ekonomi och arbetsdelning: flexibla, internationellt finansierade, mediala
arenor for konstmetropolernas vixande antal frilansar. Jag vill ocksa pasta att biennalerna
som fenomen &r ett legitimerande estetiskt uttryck for ett slutet system, ett mobilt liberalt

Utopia, en kosmopolitisk drom om universell (jim)likhet.

-edrag framlagt vid Nordiska konsthistorikerkonferensen Nordik, Arhus, 17 augusti 2003.



Flera faktorer formar bilden av konstbiennalerna som samtidskonstens demokratiska alibi. Vi
borjar med malgrupperna. De riktar sig till en publik vars storlek inte kan jdmforas med den
som lockas av nationalmuseernas stora utstillningar.' Den flertusenhévdade internationella
publik som reser enbart for att bevaka vissa artisters konserter, idrottens virldsmésterskap
eller Olympiska Spelen dr mer rittvisande som referens.” Med ett tillskott av inhemsk publik
uppnds en massa av hundratusental, till och med miljontal, ménniskor vilket gér den
internationella konstpubliken sjélv till en del av spektaklet som de kommit for att se.
Skattningen av hur andelen fackménniskor och amatorer forhéller sig bland publiken dr en

delikat fraga for curatorn som ska tillfredsstilla alla.

For den lokala konstvirlden dédr permanenta prestigeinstitutioner saknas kan biennaler vara
den Ersatz som skapar kontaktytor. Istanbul &r ett vilként exempel: dér fanns inget museum
for modern eller samtida konst fore 2001, men ett vitalt konstliv har understotts av en biennal

sedan 1987 (som biennal betraktad 4r det vél mer egentligt att sdga sedan 1989).

For den internationella konstvérlden erbjuder perioden av forberedelser infor varje biennal,
dé konstndrer och kommissarier vistas upp till ett par veckor pa plats och installerar sina
verk, genvégar till intressanta konstnirskap och en hel del talangscouting. D4 etableras
vanskapsband mellan curatorer, kritiker och konstnirer ur bade lokal och internationell
kontext. Ater med Istanbul som exempel, ir det tydligt att biennalen har varit en vig till
internationella utstéllningar for ett flertal turkiska konstnérer som har visat verk inom dess
ramar.” Sedan &r biennalerna en virdefull arbetsmarknad, vilket kan avlisas inte bara i

konstnarers meritlistor utan for internationellt frilansande curatorer.

Intressenterna i biennaler ar lika skiftande som dess malgrupper. Lokalpolitiska incitament dr
legio, som namnts. Det lokala niringslivet kan ocksé bidra med virdefull sponsring." Den
konstnérliga ledaren som realiserar biennalen har dessutom, férutom publiksiffrorna och
budget, en egen professionellt beddmd meritlista att se till. Och konstndrerna som deltar har
forstas att ta hdnsyn till bade en inhemsk och en internationell publik, inkluderande framtida
uppdragsgivare, samlare och kunder. Detta kontextualiserar utstdllningen och varje enskilt

konstverks tolkning.



Sammantaget har biennaler, som andra spektakuldra scener, en médngd funktioner och
forsoker promiskudst tillfredsstilla dem alla sd langt det d&r mdjligt, utan hinsyn till
sjalvmotsédgelser. Spektakelsamhillet 4r som bekant en effekt av moderniteten. Tidigare
levde ménniskor fran olika samhillsklasser separerade av fysisk rumslighet, men med
l6nearbete, fritid och konsumtionskultur kom spektaklens masspublik som sammanforde
radikalt olika mé@nniskogrupper pa en begransad fysisk yta. Naturligtvis uppldstes inte olika
grupperingar i publikhavet; fran Virldsutstillningen i London 1851 (med 6 miljoner
registrerade besok) rapporterades att ditresta arbetare som plikttroget gick igenom
utstéllningens alla vrar l4tt skildes frdn Londonsocieteten som intresserade sig for sjdlva
publikskapet som arena for exponering av sina personer.” Mangdeffekten dr vésentlig nér det
giller publiken likavél som féremalen. Den stora skalan tar 6verhanden, det ideala resultatet
ir ett vervildigande av publiken och ett dvertriffande av forebilder. Oppningsceremonierna
ar storslagna héndelser och de stora periodiska utstidllningarna som exempelvis
Venedigbiennalen och Documentautstillningarna blir allt storre och allt mer ogripbara. De
expanderar som ballonger till yta och antal konstnérer och bada har nu nétt en grins dir de
att hotar att brisera. Risken ska inte negligeras: Parisbiennalen gick i konkurs 1985 och Sao

Paulobiennalen rékade 1 kris 1998.

Infor en sddan méngd intryck smilter mdjligheterna att ta in och sammanstilla ett
meningsfullt budskap eller stéllningstagande samman, samtidigt som organisatorers och
betraktares eventuella narrativa eller kritiska ambitioner kollapsar. Det vore i biennalens
visuella kakofoni fafiangt av publiken att hivda sin formaga att kritiskt avsdka konstverken
efter ndgot som vederldgger deras tolkningar och virldsbild. Flertalet recensioner indikerar
ocksa snarare att skribenten soker efter stdd for sina tolkningar.” Grundfrutsittningen for ett
spektakel dr enkel men strikt — erkdnda auktoriteter och dverraskande nyheter kréavs for att
dra deltagare publik. Spektakel innehéller darfor ndgonting for alla. De f6ljer de sdkra
kortens politik.

Den 24¢ Sao Paulobiennalen 1998, som curerades av Paulo Herkenhoff, involverade ett
curatorsteam pé over 80 personer och ett gigantiskt outreach-program. Diarmed blev
utstéllningen en av de storsta samtidskonsthidndelserna som nagonsin hallits."" Olyckligtvis
orsakade denna curatoriella tour de force att biennalstiftelsen hamnade i allvarliga
ekonomiska svarigheter. Infor hotet om konkurs efter 1998 ars upplaga startades ett upprop
for Sao Paulobiennalens raddning pé Internet. Under varen ryckte den internationella

konstvérlden ut pa en liknande rdddningsaktion for den krisdrabbade nordiska biennalen
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Momentum i Moss. Medan Sao Paulobiennalen ateruppstod 2002, gick det sédmre for
Johannesburgbiennalen. 1995 6ppnades den forsta Africus, en stolt manifestation av
Sydafrikas nyvunna demokratisering, och 1999 skulle den tredje upplagan alltsé ha héllits.
Men den lokala opinionen tilldt inte att resurser gick till en tredje biennal nir den sociala
situationen i landet var s svar. Internetlistor fylldes med utlindska namn, men de férmadde
inte kulturrddet i staden Johannesburg att &dndra sitt beslut. Debatten i Sydafrika kom till slut
att handla om exponering och representation, enligt Clive Kellner, vilket &r ett sétt att
beskriva det lokala missndjet med att besokande konstndrer och curatorer fick ett slags
stjarnstatus.”" Minnet av Johannesburgbiennalen dr dock omhuldat, och dess effekt pa
sydafrikanska konstndrers och internationella curatorers karridrer bestir. Dessa individuella
effekter lyfts ofta fram, och det dr en viktig legitimerande funktion hos biennalerna att kunna

visa pa resultat for nationella konstlivet. Vem denna legitimerande gest &r riktad till, och vem

som gynnas av den, ska vi komma tillbaka till.

Den generosa solidaritet som visas mot vacklande eller avlidna biennaler stér i bjart kontrast
mot den hérda kritik som regelméssigt riktas mot de fungerande. Infor varje spektakel byggs
publikens forvantningar upp, for att sedan krossas i1 besvikelse eller han infor resultatet. Detta
sker med en forutsidgbarhet som visar att det i sjdlva verket tillhor spelets regler. Det dr en
ritual som tillater massan att visa missndje utan att kritiken adresserar just sin forutsattning —
nédmligen den plats som konstvérldens fackmén och den Gvriga publiken intar inom
spektaklets ramar. Missndjesritualen avleder kritiker och publik frén adekvat handling, den

bevarar status quo.”™

Som biennalernas grand old lady intar Venedigbiennalen en sdrstillning, dldst och ddrmed
vordnadsinbjudande, men ocksé praglad av de permanenta nationella paviljonger som stér i
Giardini di Castello. I takt med att det internationella konstsamhéllet har vuxit, har fler
nationalstater byggt hus och flyttat in i parken. Nu anses den fardigbyggd, och de stater som
inte hann in fore grindarnas stingning hénvisas till platser off-site i palats runt om i staden.
Entusiasmen och glddjen hos de linder som betalar for att sina inbjudna medborgare-
konstnérer ska kunna deltaga vid internationella biennaler gar inte att ta miste pd. Hér
rapporterar dagspressens kritiker ocksa framfor allt solidariskt med den egna nationen —

iallafall inte 6ppet kritiskt.

Aven om biennalerna har positiva effekter for individuella konstnirers karriéirer pa lokalt

savil som internationellt plan, ar de frémst riktade till en internationell konstmarknad. Det &r

4



ytterst tveksamt om den lokala konstscenen péverkas som plattform for konstnédrer som en
effekt av virdskapet for en biennal. Den konst som visades pa de tva
Johannesburgbiennalerna har ingen stor publik eller marknad i Sydafrika, och flera
sydafrikanska konstndrer som fick sitt genombrott dir arbetar idag i Tyskland, Belgien, USA

och Nederlinderna.®

Eftersom avantgardekonstvirlden principiellt sett inte utesluter nagon konstnar anses den
ocksa Oppen for alla. Det bekriéftas av att den internationella konstvérlden beskriver biennaler
som en kungsvég till 6kat deltagande for perifera konstvirldar i avantgardescenens
verksamheter. Konstnérer fran Skandinavien, Korea och Mexiko, curatorer frén Nigeria,
Japan och Thailand far kritiker att jubla 6ver den globaliserade och decentraliserade
konstvérlden dir allt fler ryms pé kartan. Budskapet &r 1 grund och botten en liberal
verklighetsbeskrivning: trycker man bara pa de rdtta knapparna sa har var och en samma
mdjligheter att gora karriér. Det rationella valet dr den osynliga hand” som avgor urvalet,
liksom i Adam Smiths An Inquiry into the Nature and Causes of the Wealth of Nations
(1776); inget personligt ansvar avkravs. Uttolkaren framstiller sig som en distanserad
analytiker, som funktionirer, eller till och med effekter, av ett universaliserat virdesystem
som ytterst styrs av marknadskrafter. Detta symboliska vérde dr internationellt och inte
knutet till intressegrupper, eftersom den internationella avantgardekonstens varldssystem

framstélls som homogent — alla kan ju vara med.

Framfor allt Documenta brukar lyftas fram som en apostel som framtrddde efter det Andra
Virldskriget for att forkunna den moderna konstens och den kapitalistiska liberalismens
seger Over totalitira system som nationalsocialism och kommunism. Liberal demokrati
framstod hir som en uppséttning universella virden som garanterade konstnarlig
yttrandefrihet. Efter 1980-talets inbrott (John Miller drar grinsen vid Documenta 7, 1982)*"
och postmodernismens alltmer spridda acceptans har det blivit svarare att pastd att en
utstéllning som Documenta skulle kunna béra pa ett kvasi-nationellt uppdrag. Ett typiskt
curatoriellt katalogforord innehaller idag en disclaimer som papekar att urvalet inte gor
ansprak pa att vara en uttommande sanning om dagsldget i samtidskonsten. Vid
Venedigbiennalen har det varit Punti cardinali dell’arte”, personliga favoritstjdrnor pa
konstens himmel, eller idiosynkratiska stdndpunkter som i ”Sogni e conflitti”, drommar och
konflikter utan tydliga berdringspunkter med varandra. Jan Hoets framtrddande som en

skapande curator-auteur vid Documenta 9 (1992) fungerade pé liknande sétt.



Det &r sannolikt ingen njutning f6r ndgon som kallar sig relativist och postmodernist att se
sig som en del av det visterléindska liberal-kapitalistiska paradigmet. Men nir biennaler
forsvaras som nagonting gott i sig, en gava till virdlandets konstndrer frin den internationella
konstvérlden, postuleras att detta vdrde dr en liberal universell inklusion pa en viss
arbetsmarknad. Om det finns avsittning eller inte for avantgardekonst i respektive land &r
irrelevant, huvudsaken dr att den internationella normen ger tilltréde till konstinstitutioner
inom den globaliserade ekonomins centra. Férsoken att ridda Johannesburgbiennalen ska
inte stdllas mot de skriande sociala behoven i landet, men nér prioriteringar méste goras ar
fragan vad en biennal egentligen kunde ge olika sydafrikanska konstvérldar. Vi har sett
konsekvenserna pa en méngd omraden: braindrain i periferierna, och en ansamling av
kapital, minskligt sdvil som finansiellt och institutionellt, i centra som New York, Paris och
London. Ett antal individuella karridrer gynnas, vilket liknar vad Gayatri Chakravorty Spivak
har kallat ’the enabling violation of the culture of imperialism”, medan resurserna
koncenteras till virldsekonomins centra och semiperiferier."
Principen om fysisk nérhet dr en avgorande faktor pa den konstnirliga arbetsmarknaden. Nér
besdkande curatorer och kritiker anlédnder till en plats for efterforskningar kring ett projekt
soker de upp en kontaktperson som forser dem med uppslag kring vilka konstnérer, gallerier
och kritiker som kan passa i sammanhanget. Dessa kontaktpersoner arbetar ofta vid
internationellt inriktade institutioner dér sddana finns, till exempel de som organiserar
internationella ateljéstipendier eller nationellt deltagande vid utstéllningar i1 utlandet. P4 ett
lokalt plan blir dessa noder i ett internationellt nétverk, och det dr viktigt att befinna sig nédra
noderna fOr att vara tillgdnglig om en betydelsefull kontakt passerar under nagra fa dagar.
Sidra Stitch, en amerikansk medlem av det internationella konstkritikersamfundet, ger ocksa
ut guidebocker till konstvarldar dir en kulturturist eller engelsksprakig internationell curator
inte 4r hemmastadd.™” Samtidigt bekriftar en nitverksanalys av jury-, curatorsbesittningar
att personer som tidigare arbetat tillsammans eller kdnner varandra sedan tidigare ger
varandra jobb. Det har vidare betydelse for hur agendan sitts 1 avantgardets konstvérld. Hur
detta gér till vill jag illustrera med f6ljande berittelse 1 beréttelsen:

En berdttelse om biennaler, kollegiala ndtverk och konstndrlig kvalitet:
1985 holls i Hamburg en utstdllning som hette Fredsbiennalen. Konstnéren Robert Filliou
organiserade hindelsen och bland personerna som satt i biennalens styrelse fanns René
Block, kdnd bland annat som gallerist till Joseph Beuys. Samma ar dog olyckligtvis Filliou,

och Fredsbiennalen begrovs med honom, trots att en andra upplaga redan var under planering

— pa en ny ort, Fredsbiennalen skulle vara en ambulerande biennal. Fredstemat ér
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betydelsefullt, for var om inte i Tyskland innan Berlinmurens fall levde ménniskor under
staindiga pdminnelser (ofta genom klippta familjeband) om den europeiska kontinentens
klyvning och supermakternas hotfulla nirvaro? Det Kalla kriget var alltsa den privilegierade
beréttelsen, en narrativ som ocksd motiverade organisationen av Manifesta, den europeiska
biennalen som holls for forsta gdngen 1996. Bland de drivande krafterna dterfinner vi René
Block, nu med erfarenhet som konstnérlig ledare for ett par internationella biennaler i
bagaget (Sydney 1990 och Istanbul 1994). Block sdger sig ha tagit med sig idén om en

nomadisk biennal fran Fredsbiennalen i Hamburg, samt att ha myntat namnet Manifesta.™

Eftersom Manifesta skulle integrera Europas Ostra och vistra delar ansags det olampligt att
lagga den ekonomiska bdrdan att organisera en biennal pé négot dsteuropeiskt land — dir den
ju borde 4ga rum — med svaga ekonomiska resurser och ett digert nationellt
ateruppbyggnadsprogram framfor sig. Istédllet skulle finansieringen skotas kollektivt, inte
minst genom Europeiska Unionen. Forsta och andra Manifesta holls i Rotterdam respektive
Luxemburg, den tredje tog plats i Ljubljana — som med litet god vilja kunde betraktas som
Osteuropa. Huvudcurator i Ljubljana var Francesco Bonami (Milano/Chicago, tidigare
kritiker vid Flash Art dér redaktoren heter Giancarlo Politi och ar drivande kraft bakom
Tiranabiennalen och Pragbiennalen). Bonamis curatorteam omfattade Ole Bouman
(Amsterdam), Maria Hlavajova (Slovakien) och Kathrine Rhomberg (Wien). Alla fyra
Manifesta-upplagor som hittills hallits har rort gransproblem, men frdgan om avrustning och
fred som sedan det Kalla kriget hade kretsat kring de Forsta (kapitalistiska) och Andra
(kommunistiska) vérldarna hade vid det laget kommit att modifieras. Konfliktrisken inom
Europa har lamnats a4t den Europeiska Unionen att hantera internpolitiskt. Konstvérlden sag
nu andra och mer angelégna gransproblem mellan nord och syd, eller Festung Europa mot
den Tredje vdrlden. Den femte Manifesta ska dérfor flytta sdderut, till Donostia/San
Sebastian i1 baskiska Spanien. Massimiliano Gioni (Italien, tidigare kritiker vid Flash Art) ar

en av curatorerna.

For avantgardekonstvirldens demokratiska utvidgning tycks inte hindra att jobben formedlas
via gamla bekanta. Vid den 50e Venedigbiennalen utsags Francesco Bonami till konstnérlig
ledare. Han utsdg i sin tur ett elvahdvdat curatoriellt team: Carlos Basualdo (Argentina/New
York), Catherine David (Frankrike/Rotterdam, konstnérlig ledare vid Documenta 10),
Massimiliano Gioni (Milano, Flash Art-kritiker), Hou Hanrou (Kina/Paris), Hans Ulrich
Obrist (Tyskland/Paris, curator vid forsta Manifesta), Gabriel Orozco (Mexico/New Y ork),
Molly Nesbitt (London), Gilane Tawadros (London), Rirkrit Tiravanija (Thailand/New
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York), Igor Zabel (Ljubljana, Manifestas Internationella Kommitté), och Daniel Birnbaum
(Sverige/Frankfurt, chef for Stddelschule och Kunsthalle Portikus dédr Kasper Konig arbetade
tidigare, ocksa Konigs eftertrddare i Manifestas Internationella Kommitté). Titeln, ”Sogni e
conflitti — la dittatura dello spettatore”, antyder att Bonami avsvir sig foregdngaren pa
Venedigbiennalens curatorspost Harald Szeemanns diktatorartade makt och delar besluten
med ett team som gor var sitt fragment. Den ska dven ses som en blinkning mot Marcel
Duchamps generdsa erkdnnande att publikens medverkan dr nddvandig for konstverkets
tillblivelse — publikens diktatur ersitter curatorns, vilket maste betyda att curatorn &n mer
avsiger sig ansvaret for urvalet. Titelns finess forutsétter forstds att publiken kan sin biennal-
och konsthistoria. Kanske forutsitter den ocksé en subjektsposition, en ténkt ideal

betraktare, inom samma ramar.

Medan museer maste halla personal och lokaler for samlingar, utstéllningar och pedagogik
aret runt dr biennaler relativt kostnadseffektiva. En liten grupp skdter arkiv och
korrespondens under mellanperioder, sedan fyller projektanstdllningar behoven under
biennalsdsongen. Biennalernas spektakuléra karaktir gér dem attraktiva for sponsorer, samt
utlindska kulturinstitutioner som vill exponeras, och dairmed dven for skattemedvetna
lokalpolitiker. Om olika historiska miljoer kan upplatas temporért for biennalen 6kar bara
fordelarna. Spektaklens hungriga intresse for nyheter skapar ocksé behov av projektanstillda
curatorer. Med allt fler frilansande curatorer framstar utryckningarna till stod for
nedldggningshotade biennaler inte som osjélviskt solidariska handlingar, utan som en

allvarlig kamp for den egna brodfodan.

Och s4 till biennalens liberalt demokratiska ideal. Varifran en konstnir eller curator kommer
saknar betydelse i biennalernas avantgardevérld, om vederbdrande bara &r beredd att bosétta
sig 1 ett land med hyfsad kulturbudget. (Parallellen med de nationella fotbollslagen &r
sldende; de bista spelarna fran olika ldnder samlas hos bist betalande lag.) Darfor dr det
ocksa sannolikt att betalande stater influerar valet av teman och konstnirliga referenser. Ett
normbildande tryck kommer dessutom fran de kollegiala kretsar som sinsemellan formedlar

referenser och uppdrag.

Biennalerna &r — trots att nationalstatens dodforklaring upprepas som en besvérjelse —
lokaliserade till en plats, inom ett nationalstatligt system, av bade politiska och finansiella
skél. Konstnérer som deltar i biennalerna méste ordna finansiering fran ett land, och statliga

bidrag for att betala biennalnotan utgar framfor allt till medborgare i detta land. Manifestas
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kommitté har inte lyckats dndra pd detta forhéllande. Det Kalla kriget, sérskilt symboliserat
av Berlinmuren, och Marcel Duchamp som oomstridd portalfigur inom samtidskonsten, ar
fragment ur lokal europeisk historia som avantgardekonstvirlden har universaliserat. En
biennal som Manifesta har byggt hela sin demokratiskt generdsa identitet pa en snévt
definierad europeisk historisk erfarenhet, s& snévt att kontinentens internationell

migrationspolitik — som inte direkt &r nagon nyordning — redan har fatt den att knaka.

Venedigbiennalen anses ofta vara helt platsneutral. Den amerikanska filosofen och
konstkritikern Arthur Danto har vitsigt beskrivit den som en konstvérld utan nationell bas,
endast forankrad 1 "the internation of art”, ”Flash Art — the art whose land is the land of art,
which is at home anywhere that the Punti dell’arte [ Venedigbiennalen 1993] point to”* och
avsag da sannolikt att alla konstintresserade var inkluderade diri oavsett nationalitet. Inte
desto mindre leder biennalens styrelse en vilbargad institution som verkligen har
personkopplingar till den Milanobaserade tidskriften Flash Art. I hur stor utstrickning som
konsthistorieskrivningen vid Venedigbiennalen &r specifik for Europa framgar i jamforelse
med biennaler i Kwangju, Johannesburg och Kuba, dir respektive regionala konsthistoria
tvingas forhélla sig till den universaliserade normen. Detta sker i ett slags additiv modell,
som viélvilligt kan tolkas som att en “universell” del inte utesluter den andra “regionala”

delen, helt enligt god liberal ordning.

Biennalerna har vuxit fram med spektakelsamhéllet och tycks bara gynnas av en avreglerad
arbetsmarknad och foretrdde for korta ekonomiska perspektiv. Det hindrar inte att individer
drar nytta av den infrastruktur som de erbjuder, eller att en gynnsam internationalism sprider
sig som en effekt genom kollegiala kretsar. Men biennalerna ar inte intrinsikalt goda
foreteelser. Deras demokratiserande bidrag ér att alla behandlas lika inom en liberal norm av

yttrandefrihet — bara det kretsar kring historia och konst i relation till Europa.

Referenser

" De stora periodiska utstillningar slir ofta sina egna publikrekord. Vid den forsta Kwangjubiennalen (1995)
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Oppningen av Venedigbiennalen 2003 hoppades arrangdrerna péa dver 350 000 besokare.

i Jamforelser med idrottsvirlden och sirskilt Olympiska spelen har ofta gjorts. Anders Ekstrom redogdr for nigra i
Den utstillda vérlden. Stockholmsutstdillningen 1897 och 1800-talets vérldsutstillningar (Stockholm, 1994). Redan
Ernest Renan jimforde vérldsutstdllningarna med antikens fester och idrottsspel. Se: Renan, ”La poésie de
I’Exposition”, Essais de moral et de critique (Paris, 1859). Denna koppling finns ocksa hos Walter Benjamin, Paris:
1800-talets huvudstad: Passagearbetet, Utg. Rolf Tiedemann (1982, Stockholm & Stehag, 1990).
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iii

Ayse Erkmen, Giilsiin Karamustafa, Aydan Murtezaoglu, Biilent Sangar, Hale Tenger, for att ndmna négra.
 Att foretag lanar ut utrustning ar faktiskt ofta en forutsittning for att kunna visa tekniktunga verk.

¥ Steve Edwards, “The accumulation of knowledge or, William Whewell’s eye”, s. 26-52, Louise Purbrick (red.),
The Great Exhibition of 1851. New interdisciplinary essays (Manchester & New York: Manchester University
Press, 2001) s. 29.

Y For att ge nagra exempel: Stefano Bucci, ”E’il giorno della Biennale, ma non & soltanto arte”, Corriere della Sera,
15 juni 2003. Ingela Lind, ”Paradiset gréansar till kaos”, Dagens Nyheter, 20 juni 2003. Lars O Ericsson, “Minnets
kanaler” , Dagens Nyheter, 7 juli 2003.

¥il »The S0 Paulo biennial”, opaginerat osignerat blad ilagt efter katalogens tryckning, Das Lied von der Erde/The
song of the Earth, katalog Museum Fridericianum (Kassel, 2000).

vill Clive Kellner, “Notes on the Johannesburg biennale”, s. 24-27, Das Lied von der Erde/The song of the Earth,
katalog Museum Fridericianum (Kassel, 2000) s. 25.

* John Miller, "The show you love to hate. A psychology of the mega-exhibition” (1992) s. 269-74, Reesa
Greenberg et al. (red.), Thinking about exhibitions (London & New York: Routledge, 1996) s. 269-70. Se till
exempel: Sara Arrhenius, ”Ovanligt trist i New York. Ingen végar vilja vig pa varens Whitneybiennal”, Dagens
Nyheter, 8 april 2000. Bo Madestrand, ”Utskalld konstbiennal kan bli l4ttsmalt utstéllning”, Dagens Nyheter, 30 juni
2003. Ingela Lind, ”Samstdmmig kritik om arets Venedigbiennal”, Dagens Nyheter, 30 augusti 2003.

* Se presentationen av det franska nationella bidraget: Hervé Gauville & Elisabeth Lebovici, ”Venise, I’art en
poles”, och Henri-Francois Debailleux, ”Jean-Marc Bustamante, artiste, chargé de la représentation francaise 4 la
Biennale”, Libération, 14-15 juni 2003. Se dven den oftivilligt komiska effekten nér kritikern beklagar juryns val av
pristagare som ett resultat av en gammalmodig och officiell héllning, ur fas med internationella konstkretsar,
forutom dé pristagaren har samma nationalitet som kritikern. KG Hultén, ”Verdens storste kunstudstilling”,
Louisiana Revy, 1 (1962) s. 13-19.

* Candice Breitz, Moshekwe Langa och Kendell Geers for att nimna nagra.
*il John Miller (1992/1996) s. 272.

¥l Se bland annat Gayatri Chakravorty Spivak,”The New Historicism”, The Post-colonial critic. Interviews,
strategies, dialogues, Donna Harasym (red.) (London & New York: Routledge, 1990) s. 159.

¥ art-SITES har sedan 1999 publicerat f6ljande guider: Britain & Ireland, France, Spain & Portugal. San Francisco
och Italy & Greece planerades till 2002, foljda av: Benelux, Scandinavia, Eastern Europe, Austria, Australia, Japan,
Southeast Asia, South America, Mexico, Canada, New York, California, US-south, US-southwest, Chicago & Mid-
West, New England och Africa. Sidra Stitch, e-post till forfattaren, 15 augusti 2000.

* René Block, intervju med Martin Glaser, Das Lied von der Erde/The song of the Earth, katalog Museum
Fridericianum (Kassel, 2000) s. 10.

“iArthur C. Danto, “Mapping the art world”, Africus: Johannesburg biennale, katalog (Johannesburg, 1995) s. 25.
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