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Prologo

Con el titulo de Bioarte. Poéticas de lo viviente, ha escrito Lucia Stubrin un
amplio estudio que merece algunas reflexiones. Es este un libro singular en el
contexto de la literatura bioartistica, dotado de una doble fuerza que lo hace
especialmente valioso: centripeta, al proporcionar al lector las herramientas
para conocer las principales caracteristicas y estrategias del bioarte; pero tam-
bién centrifuga, al situar el bioarte en el centro de muchos debates que lo
trascienden y de los que, a la vez, es agente. Las razones de esta complejidad,
como trataremos de desarrollar en las préximas lineas, responden, a nuestro
entender, a la profunda vocacidn tedrica de Stubrin, que entiende la teorfa
como una parcela de la realidad y se sirve de ella de tal modo que devuelve
al lector una visién del bioarte critica y ordenada, da cuenta de su compleji-
dad, y recupera la noble funcién de la teoria de activar la prictica (bio)artis-
tica. Ademds, se debe al enfoque de este estudio, radicalmente nuevo y privi-
legiado, que analiza el tema desde una de las capitales mundiales del bioarte:
Argentina. Y mencionar Argentina en el contexto del bioarte implica, como
veremos, hacer alusién a teéricos y artistas, laboratorios y universidades, gru-
pos de investigacién y muestras, que no se pueden, ya no, obviar a la hora de
abordar la realidad actual del bioarte.

Para comprender la relevancia del libro de Stubrin conviene realizar un
somero repaso de los tiempos y los rasgos de la historiografia bioartistica.
Ciertamente, en los Gltimos anos el interés suscitado por el bioarte ha sido



creciente, abandond la condicién de arte marginal que habia tenido desde sus
origenes en la década de los 20 del siglo xx con las experiencias de Edward
Steichen, cuando las relaciones entre arte, biologia y tecnologia ni siquiera
tenfan un nombre como el de «bioarte», «arte biotecnoldgicon, «arte genético»
o «arte transgénico», por citar solo algunos de la mirfada de términos que se
propusieron después, a partir de la década de los 90. O quizd, mds que a7ios,
deberiamos decir décadas, si tomamos los afos 90 como punto de partida de
la ebullicién del bioarte, con artistas como Marta de Menezes, Eduardo Kac
o el colectivo Tissue Culture & Art trabajando a pleno rendimiento; o la aten-
cién que festivales como Ars Electronica y revistas como Leonardo le dedican
al bioarte. Y, desde luego, el desarrollo del Proyecto Genoma Humano, que
culminarfa la década siguiente con la publicacién de su borrador en las revistas
Science'y Nature en 2003. Incluso un poco antes, cuando durante la década de
los anos 80, en la protohistoria del bioarte, tres protagonistas del bioarte tra-
bajaban en paralelo sin conocerse atn: Joe Davis empez a almacenar infor-
macién en sus moléculas artisticas que introdujo en bacterias; George Ges-
sert modificé genéticamente sus delphiniums y Vilem Flusser escribié el que
puede considerarse el primer manifiesto del bioarte, Curies Children (1988).

Si sefalamos este creciente interés por el bioarte (o lo que el término
«bioarte» designa, es decir, la infinitud de maneras de relacionar arte, biolo-
gia y tecnologia) es porque este se ha desarrollado al mismo tiempo que una
inflacién de publicaciones que podriamos clasificar en dos grupos principales:
por un lado, textos sobre temas especificos, que abordan aspectos problema-
ticos, puntos criticos u orientaciones concretas del bioarte; por otro, recopi-
laciones de artistas y obras de cardcter mds o menos catalografico y con voca-
cién mds o menos candnica que nos ofrecen un panorama del bioarte a vuelo
de pdjaro. Las virtudes de cada una de estas publicaciones son evidentes: la
especificidad, en el primer caso; la globalidad, en el segundo. Sin embargo,
se echan de menos en la literatura bioartistica estudios abarcadores que, a su
vez, reflejen una actitud critica y la atencién a puntos especificos. Estas dos
cualidades son las que retine, precisamente, el libro que el lector tiene entre
sus manos, puesto que pertenece a esta categoria privilegiada y escasa: no solo
abarca un corpus significativo de artistas y tedricos del bioarte (todos ellos
fundamentales para el lector que quiera conocer y saber moverse por el mapa
del bioarte) sino que cuenta con un enfoque critico, que es lo que aporta una
visién absolutamente renovada, con complejidad aunque también con clari-
dad, a la comprensién de este movimiento artistico.

La complejidad que nos proporciona el libro de Stubrin reposa sobre un
cuidado trabajo de facetado del bioarte que nos ofrece, de manera ordenada,
tres caras, que se corresponden con los tres capitulos que conforman el cuerpo



principal del libro, y que pueden leerse de manera aislada e, incluso, desor-
denada, a pesar de que el orden propuesto es el recorrido ideal. Al acabar el
libro es imposible renunciar a una sola de estas caras sin la sensacién de que
se pierde algo sustancial. Todo este trabajo de facetado permite a Stubrin situar
al bioarte donde realmente siempre estuvo: en la encrucijada. La encrucijada
del arte y la ciencia, de la teorfa y la prictica, de la utopia y la instituciona-
lizacién, de lo colaborativo y el activismo. Stubrin dota de sustancia al lugar
comun segn el cual el bioarte es el terreno de la interdisciplinariedad. Y lo
hace de manera critica porque no recurre a preconceptos sino que se basa en
el andlisis de experiencias bioartisticas, que conoce de primera mano porque
ha conocido y entrevistado a maltiples agentes del campo bioartistico: tedri-
cos, artistas, laboratorios y otras instituciones.

Nos permitimos aventurar que las virtudes que acabamos de sefalar res-
ponden a una trayectoria investigadora muy particular que le proporciona
a la autora una visién binocular. Stubrin conoce los desarrollos globales del
bioarte (el bioarte mds mainstream, que todos conocemos a través de los fes-
tivales y revistas mds relevantes internacionalmente). Realizd, ademds, estan-
cias en Francia (mds concretamente en el Institut de Recherches Interdiscipli-
naires sur les Sciences et la Technologie de la Universidad de Estrasburgo), lo
que le permitié, a su vez, entrar en contacto con importantes agentes inter-
nacionales de este movimiento artistico, con los que se entrevisto.

En paralelo, se encuentra vinculada a Argentina, donde nacié y desarrolla
su carrera docente e investigadora. Argentina es, como anticipébamos, una
de las capitales mundiales del bioarte en cuanto a produccién artistica y ted-
rica. Alli se encuentran investigadores como Natalia Matewecki (Universidad
Nacional de La Plata), Pablo Rodriguez y Flavia Costa (Universidad de Bue-
nos Aires), Martin Maldonado (Universidad Nacional de Entre Rios), Jazmin
Adler (Universidad Nacional de Tres de Febrero) y la misma Lucia Stubrin
(Universidad Nacional del Litoral, Universidad Nacional de Entre Rios). Tam-
bién plataformas como la Maestria en Artes Electrénicas que dirige Mariela
Yeregui y que agrupa artistas de primer nivel, como Gabriela Munguia y Ana
Laura Cantera; el Laboratorio Argentino de Bioarte en la Universidad Mai-
monides (con Joaquin Fargas a la cabeza); artistas (que son igualmente inves-
tigadores) que se cruzan en su produccién con cuestiones «bio», como Luciana
Paoletti, Laura Olalde, Matias Barreto o Juan Pablo Ferlat, y que confirman,
en su diversidad, la riqueza y complejidad del panorama argentino; por no
hablar (y ello ya lo encontrard el lector en este libro) de la arraigada tradi-
cién argentina en la exploracién de las relaciones entre arte y sistemas vivos
en el marco del cayc (Centro de Arte y Comunicacién) de Jorge Glusberg y
las experiencias de Luis Benedit y Victor Grippo en la década de los 70, que
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deberian tenerse en cuenta para reescribir la historia del bioarte, ya que ante-
ceden en casi mds de diez afios a los pioneros que aparecen en otras histo-
rias mds candnicas. Pero es Argentina una capital descentrada (por multiples
motivos que no vamos a abordar aqui, probablemente porque tampoco nos
corresponde hacerlo), condicién que favorece un enfoque critico, sobre todo
teniendo en cuenta que Stubrin forma parte de uno de los grupos de inves-
tigacion, el dirigido por Claudia Kozak, que mds ha hecho (desde luego en
Argentina, pero en general en el panorama hispanohablante a través de sus
actividades y publicaciones) por la comprensién del bioarte y, en general, el
andlisis de las tecnopoéticas.

Este doble anclaje de Stubrin le permite a la vez abordar las manifestacio-
nes mds canénicas del bioarte pero distancidndose de determinadas aproxi-
maciones «universalistas» al mismo, que excluyen realidades bioartisticas que
son menos conocidas y, por ello, fundamentales para (re)conocer lo que el
bioarte también es.

Por dltimo y aunque se encuentre en el medio del libro, una de las virtudes
mds notables del trabajo de Stubrin es el de revelar la condicién metamérfica
del término bioarte, ese «monstruo taxonémico» (en palabras de Jens Hau-
ser), ese «término paraguas» (en palabras de Natalie Jeremijenko). Se trata de
un trabajo especialmente saludable por cuanto consigue relajar la sospecha
del uso casi trendy del término, que se desarrolla en nuestros dias a la par de
la obsesién por la neoterminologia que se traduce en un uso no solo abusivo,
sino acritico, de los prefijos (bio, pos, neo...), como si la apariencia de nove-
dad fuera algo cualitativo. Frente a ello, Stubrin nos descubre el caricter cons-
tructivo del bioarte y senala lo que ella denomina «la obsesién por definir»
pero también identifica los distintos contextos (el arte, la academia, la ges-
tién cultural) que han constituido el suelo fértil en el que el bioarte brota en
toda su diversidad. Ello posibilita descorrer el velo que lo cubre, desmentir
su naturalidad y descubrir su cardcter construido de modo de confirmar, una
vez més, que el «bioarte» es un término en singular que, en realidad, encu-
bre una realidad plural.

Libros como el que el lector tiene en sus manos son, en definitiva, mas nece-
sarios que nunca. Pero no porque el bioarte esté de moda, sino porque permi-
ten recuperar una de las vocaciones mds nobles de esta practica artistica, que
no es, seguramente, la més generalizada: la de comprender el bioarte como
agente de una realidad, la nuestra, que no solo no renuncia a ser explicada
sino que, de manera muy especial, ansia ser interrogada.

DANIEL LOPEZ DEL RINCON
Barcelona, agosto de 2019
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Capitulo 1.
Instauracion de una sensibilidad biotech

La gran pregunta que ha movilizado el universo de la biologia contempord-
nea es como se produce la herencia. Médicos, bidlogos, fisicos, ingenieros,
genetistas, entre tantos otros especialistas, se vieron involucrados en el desci-
framiento de este acertijo que produjo, a lo largo de mds de cien afios, modi-
ficaciones en los modos de organizacién del conocimiento cientifico a nivel
politico y epistemolégico, lo cual dio lugar a la aparicién de nuevas discipli-
nas e interrogantes. Los desarrollos tecnoldgicos que acompanaron este pro-
ceso también tuvieron repercusiones en distintos dmbitos de la vida social y
complejizaron la red de relaciones ente ciencia, mercado y sociedad.

Aqui procuraremos reconstruir —lo mds sucintamente posible— la deriva
que han tenido las ciencias de la vida, sobre todo a lo largo del siglo xx hasta
llegar al surgimiento y consolidacién de la biotecnologia.

Por su parte, el bioarte, se inscribe en esa misma red de conocimientos
técnicos, cientificos, politicos, econémicos y filoséficos que van mds alld de
su naturaleza estética. De hecho, su esencia colaborativa depende tanto del
esfuerzo de los artistas que buscan experimentar con materia viva, como de los
cientificos que integran en sus laboratorios estos intentos interdisciplinarios.

En este sentido, es necesario que nos preguntemos cémo hemos llegado a
crear las condiciones para que los dmbitos de investigacién hayan abierto sus
puertas a actores y experiencias tan distintas entre si.
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Para ello, identificar los principales hitos que cambiaron la manera de con-
cebir los mecanismos mediante los cuales se produce la herencia, apunta a
establecer un horizonte de comprensién donde el devenir de la investigacién
cientifica se humaniza, aceptando que los errores, los avances y retrocesos
metodolégicos, los descubrimientos inexplicables, etc., son parte del proceso
de produccién de conocimiento que no es propiedad exclusiva de ninguna
esfera social en particular.

En consecuencia, la presencia del arte en los laboratorios de biotecnologia,
se vuelve un hecho pertinente si aceptamos a la creatividad como punto de
contacto entre todas las mentes pensantes, mds alld de la formacién educativa
que cada uno actualice en su trabajo. Y es relevante el rol de la biotecnolo-
gia porque su constitucién histérica heterogénea e interdisciplinaria, preparé
el terreno para la incorporacién de artistas y se volvié el trasfondo inevitable
para la problematizacién del bioarte.

Resulta preciso aclarar en este punto que los primeros apartados de este
capitulo resultardn quizds muy técnicos. Sin embargo, es importante destinar
una parte de este trabajo a dilucidar el conjunto de términos y procedimien-
tos que han ido apareciendo al calor de los descubrimientos cientificos, y que
hoy son considerados conocimientos y herramientas basicas del trabajo en el
laboratorio. De hecho, las obras de arte seleccionadas en este libro merecen
ser analizadas a partir del dominio de ciertos conceptos y problemiticas pro-
pias de la biologfa.

Asimismo, es necesario brindar un panorama lo mds exacto posible res-
pecto del desafio que implica incorporarse al mundo de las ciencias biolé-
gicas —lenguaje, técnicas, protocolos, reparos éticos, intereses econdémicos,
normas de bioseguridad, por citar algunos—, para que sea posible sacar con-
clusiones en relacién con la ardua tarea de los bioartistas y el inevitable posi-
cionamiento critico que su préctica trae aparejada.

Cabe mencionar que el recorte realizado ha dejado afuera importantes suce-
sos cientificos y personajes relevantes de la historia de la ciencia contempo-
rianea que un lector especializado en la temdtica podria objetar. Sin embargo,
asi como cada cientifico construye su objeto de estudio, aqui se reconstruye
la historia de los mds relevantes giros epistemoldgicos de las ciencias de la
vida desde una mirada humanistica, remarcando detalles conmocionantes y
conmovedores, y realizando los saltos correspondientes cuando las priorida-
des lo reclaman.
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Advenimiento de la biologia molecular

Durante la primera mitad del siglo xx fue dificil establecer consensos entre los
investigadores sobre respuestas a preguntas del tipo: ;de qué estdn hechos los
genes?, ;c6mo se comportan para que se hereden determinadas caracteristicas?
¢Cémo se mantienen esas caracteristicas de generacién en generacién? Varios
mojones hubo que saltar hasta llegar al gran aporte cientifico que realizaron
James D. Watson y Francis Crick en 1953, cuando convencieron a los biélo-
gos de que los genes son moléculas hechas de AbN (4cido desoxirribonucleico).

En el presente sabemos que los genes son regiones delimitadas de una larga
molécula presente en los cromosomas, el ADN, y que ellos deben sus propieda-
des de «determinantes» a una cadena de eventos en el transcurso del cual son
copiados en otro fragmento donde son agenciados permitiendo la formacién
de proteinas, que son los verdaderos catalizadores de la vida celular y los ele-
mentos materiales de los rasgos de la especie. «Segun la paréfrasis coloquial
formulada por Francis Crick en 1957, “el ADN hace el ARN, el ARN hace la pro-
teina, y las proteinas nos hacen a nosotros™» (Crick en Fox Keller, 2000:59).

De hecho, solo se ha progresado de manera decisiva en el conocimiento
de las relaciones posibles entre un gen y su producto (la proteina) cuando se
descubrié que, tanto en los protozoos (organismos unicelulares, eucariotas)
como en las bacterias y los hongos, el esquema estructural del patrimonio
hereditario era idéntico al de los organismos superiores. Fue principalmente
gracias al hallazgo de los mutantes bioquimicos en los microorganismos y los
eucariotas inferiores (organismos que poseen nucleo celular) que se pudo sis-
tematizar bajo la forma de una ecuacién el famoso emblema: «un gen — una
enzima» (1941).

En realidad, hoy conocemos que las enzimas no son las tnicas proteinas
controladas directamente por los genes. El determinismo genético afecta a
todas las proteinas dotadas de actividad enzimdtica (aquellas que producen
reacciones quimicas que aceleran diversos procesos celulares) o no. Es decir,
las proteinas, poseedoras o no de actividad enzimdtica, son formadas por un
conjunto de varias subunidades moleculares, o cadenas polipeptidicas, que,
una vez disociadas, no manifiestan genéticamente las propiedades especificas
(v singularmente cataliticas) observables a nivel general. En conclusién, la rela-
cién «uno a uno» debe ser reemplazada por «uno a varios», dado que muchas
proteinas (como la hemoglobina) estdn formadas por més de un polipéptido.

Si bien llevé tiempo saber de qué estaban constituidos los genes, quimica-
mente hablando, se pudo pasar de la nocién de «caracteristica», ficilmente per-
ceptible a nivel macroscépico pero muy complejo a nivel de la quimica celu-
lar —podriamos llamarla: genética fisiolégica—, a la nocién de «moléculac,
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la enzima (o los polipéptidos), es decir un elemento microscépico que per-
mitird, en las décadas siguientes, abordar el modo de accién de los genes de
una manera extremadamente precisa —genética metabdlica—. El problema,
en efecto, se restablece para comprender cémo un gen es capaz de codificar
para la formacién de una proteina, la enzima.

Tal como expresa el bidlogo Frangois Gros:* «Ce nest quaprés avoir fourni
la réponse i ses interrogations majeures que la génétique sortira de ['ige classique
et que pourra se développer la biologie moléculaire du géne» (33).”

Disciplinas como la fisica y la matemadtica contribuyeron también con sus
conocimientos al desarrollo de la biologia molecular, orientando sus investi-
gaciones a temas comunes y ayudando en el disefio de nuevos artefactos que
permitieran manipular con mayor eficacia lo micro que habita en todo ser.

Segtn el historiador de la ciencia José Maria Valpuesta, el nombre de «bio-
logia molecular» se debe al matemdtico Warren Weaver, quien en 1938 la defi-
nié como «una disciplina relativamente nueva en la que estdn siendo usadas
modernas y delicadas técnicas para investigar detalles cada vez mds minuscu-
los de ciertos procesos vitales» (Valpuesta, 2008: 61).

El cambio de actitud de los fisicos frente al fenémeno de lo viviente tuvo
una influencia muy profunda sobre el devenir de la nueva escuela de «fisicos—
bidlogos», entre los cuales los mds populares fueron Linus Pauling, Max Del-
briick, Salvatore Luria, Francis Crick, Gunther Stent.

Antes de pasar al estudio del contenido de los genes o las células destinadas
a servir de modelo de estudio, lo esencial fue elegir entre la infinita cantidad
de especies y de sistemas vivientes, los arquetipos que servirfan de referencia
para el andlisis molecular, es decir fisico—quimico, de lo viviente.

Esos objetos «simples» (en apariencia) eran las bacterias y los virus que las
infectaban, llamados bacteriéfagos o fagos.® Desde entonces, la genética bacte-
riana toma el lugar de los grandes organismos, dado que las poblaciones infec-
tadas por un virus hacfan estallar la bacteria a los veinticinco minutos, libe-
rando un centenar o mds de virus nuevos, todos copias exactas del original. La
acelerada reproduccién adquirfa importantes dimensiones numéricas que faci-

1 Director del Instituto Pasteur de Paris entre 1976 y 1981.

2 «Solo después de haber proporcionado la respuesta a sus preguntas mas importantes, la
genética podra salir de la época clasica y ser capaz de desarrollar la biologia molecular del
gen» (traduccion propia).

3 Segln Curtis: <En 1943, lo microbidlogos Max Delbriick (de origen aleman) y Salvador Lu-
ria (1912-1991) (de origen italiano) comenzaron a estudiar un grupo de virus que atacan
células bacterianas y, adecuadamente, se denominan bateriéfagos o fagos. Este modelo
experimental resultaria tan importante para la investigacion genética como el guisante usa-
do por Mendel y la mosca de la fruta elegida por Morgan» (2008:174). |
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litaban la deteccién de mutaciones, bajo el microcopio. El anilisis quimico de
los fagos revelé que estaban hechos de ADN y proteinas, los dos posibles can-
didatos a ser la sustancia contenedora de la informacién hereditaria.

Pero, si la genética de las bacterias y los bacteriéfagos permitié iluminar los
mecanismos biolégicos de la reproduccién y sobre todo las reglas generales de
funcionamiento del material hereditario, fue gracias a otro paso de los fisicos—
bidlogos, inspirados no en el estudio estadistico de las poblaciones sino en la
cristalografia de las grandes moléculas. En efecto, no es hasta que se conoce
la estructura cristalina de la informacién genética —la molécula de ADN—
que nace verdaderamente la biologia molecular.

Si bien se le adjudica a Watson y Crick el descubrimiento de la molécula
de ADN, fue Rosalind Franklin (1920-1958) quien consiguid las primeras foto-
graffas —mediante la técnica de difraccién de rayos x, conocida como crista-
lografia— de ApN hidratado, que mostraban una estructura completamente
diferente de la que se planteaba en ese momento. Esas fotografias llegaron a
manos del fisico Watson y del biélogo Crick no por Franklin sino por Maurice
Wilkins (biofisico britdnico y jefe del laboratorio donde trabajaba Franklin),
convirtiéndose en un dato clave para arribar al modelo de la doble hélice. Al
poco tiempo, publicaron en 1953 el famoso articulo en la revista Nature que
describe la estructura del ADN como una doble hélice con dos cadenas anti-
paralelas unidas por puentes de hidrégeno entre los nucledtidos (represen-
tados por las letras A —adenina—, T —timina—, G —guanina—y C —
citosina—) y con los grupos fosfatos y aztcares hacia el lado de afuera de las
cadenas (Rosalind Franklin no aparecié mencionada en el trabajo).*

La estructura de la doble hélice no solo ofrecié un mecanismo que expli-
caba la capacidad de los genes para autorreplicarse, sino que también dio una
explicacién sobre la estabilidad de los genes y su capacidad para copiarse con
alta fidelidad a lo largo de tantas generaciones. Es decir que la molécula era
capaz de replicarse y de conservar al mismo tiempo la informacién genética.
Eso si que era algo inesperado.

Desde principios del siglo xx, el concepto de gen como ente autorreplicativo que
lleva en su misma estructura el secreto de su inmortalidad habfa sido un refe-
rente comun de la genética, pero nadie habia sido capaz de decir de qué tipo de
material estaba hecho. Entonces, tras mds de cincuenta afios, se demostraba que

una sustancia quimica de verdad —una de las que ya se sabfa que era un compo-

4 Curtis también dice: «Los autores eran Watson, Crick y Wilkins, pero la autora de la famosa
foto no figuraba en los carteles. En el mismo nimero de la revista aparecio un articulo de
Rosalind Franklin, que daba evidencia adicional a los datos de la estructura del ADN, pero
este no es “el” trabajo que todos recuerdan» (2008:178).
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nente bésico de los cromosomas— tenfa las propiedades definitorias necesarias.

(Fox Keller, 2002:29—30)

Aun antes de que se conociera la manera en la que la traduccién de los
nucleétidos de una molécula de ADN puede convertirse en una secuencia de
aminoécidos de una proteina, habia una confianza generalizada en que la base
material de la genética habia sido establecida.

Este descubrimiento permitié la unificacién del campo de investigacién
de la biologia molecular bajo la égida del gen —como principio de informa-
cién—y, con el posterior desarrollo de la tecnologia del ADN recombinante
en los setenta, el Proyecto Genoma Humano (pGH) lanzado en el afno 1990,
solo fue una consecuencia natural de tanta bisqueda sistemdtica de respues-
tas. Como expresé el propio Watson: «empieza con la doble hélice y acaba
con el genoma humano» (Watson en Fox Keller, 2002:10).

Biohazards y la Conferencia de Asilomar

A pesar del hito fundacional que representd el modelo helicoidal para la molé-
cula de ADN dentro de la historia de la biologia molecular, Munoz de Malajo-
vich explica que la divisién entre la genética tradicional y la molecular:

Responde a una serie de experiencias, realizadas por H. Boyer y S. Cohen, que
culminan en 1973 con la transferencia de un gen de sapo a una bacteria. A partir
de ese momento es posible cambiar el programa genético de un organismo trans-

firiéndole genes de otra especie. (2012:28)

Las consecuencias de la llamada técnica de «<ADN recombinante» no se hicie-
ron esperar y los cientificos involucrados, asi como toda la comunidad interna-
cional, se reunieron en lo que hoy se conoce como la Conferencia de Asilomar
(Estados Unidos), realizada en esa ciudad del Estado de California en 1975.

Un antes y un después en lo que respecta a la practica de las ciencias bio-
légicas dado que, por primera vez, se suspendieron las investigaciones cien-
tificas hasta tanto no se establecieran las normas de bioseguridad que regula-
rian la investigacién en biologfa.

Uno de los organizadores del International Congress on Recombinant bNa
Molecules, fue Paul Berg.® Sus investigaciones basadas en las nuevas técnicas

5 Premio Nobel de Quimica en 1980 y US National Medal of Science en 1983.
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de ingenierfa genética® fueron las que activaron la sefial de alerta dentro de la
comunidad cientifica y dieron origen a la famosa conferencia.

Lo llamativo de este evento fue que las personas que decidieron interrum-
pir el proceso donde se estaba aprendiendo a manipular el ADN a partir de
fuentes y combinaciones desconocidas hasta el momento, no eran politicos,
grupos religiosos o periodistas: paraddjicamente, ellos eran los propios cien-
tificos. Y aunque estaban seguros de que esa nueva tecnologfa ofrecia consi-
derables oportunidades, los potenciales riesgos ambientales y para la salud no
estaban claros. Por lo tanto, convocaron a una moratoria global en el trabajo,
seguida de una conferencia internacional de expertos en la cual la naturaleza
y la magnitud de los riegos fueran evaluadas.

Como adelantamos, algunas de las preocupaciones sobre las experimenta-
ciones con ADN recombinante se originaron en el trabajo de Paul Berg con el
Simian Virus 40 (sv40), que puede producir tumores en roedores. El objetivo
de Berg era usar el virus (sv40) para introducir nuevos genes en las células
mamiferas. Como el ADN del virus sv40 puede integrarse a los cromosomas
de células infectadas, el cientifico pensé que cualquier «ADN ajeno» asociado
con él podria también volverse parte del mapa genético de células infectadas,
y consecuentemente estarfa en condiciones de estudiar la expresién (el com-
portamiento) del «ADN ajeno» en células mamiferas. Para probarlo, inserté un
segmento de ADN que contenia tres genes de Escherichia coli —bacteria res-
ponsable del metabolismo del aztcar galactosa en el genoma del Simian Virus.

Numerosos cientificos temfan que la bacteria que acarreaba el virus sv4o
pudiera escapar y causar cdncer en las personas infectadas, por lo que se deci-
dié detener las experimentaciones hasta estar seguros de que el riesgo era
inexistente.

El azar en los resultados de investigacién se vuelve problemdtico para los
cientificos, habituados a disenar el experimento para que el conocimiento sea
significativo. Como aclara George Canguilhem: «En biologfa, diremos, el pro-
blema no es utilizar los conceptos experimentales, sino constituir experimen-
talmente los conceptos auténticamente biolégicos» (1976:20). Retomando las

6 Casualmente, la disciplina «ingenieria genética» nace a partir del descubrimiento de la téc-
nica de ADN recombinante. De hecho, en la jerga cientifica, se utilizan como sinénimos. Por
ejemplo, se dice que un biélogo molecular aplica «técnicas de ingenieria genética» cuando
trabaja en experimentos que involucran la recombinacion de ADN. Las posibilidades epis-
temolégicas que abri6 la transferencia de un fragmento de ADN a un vector —ya sea ser un
plasmido, un virus, etc., dado que penetran en el ndcleo de la célula permitiendo la expre-
sion de ese gen extrano— hizo que se creara un area cientifica especifica para el desarrollo
y mejoramiento de nuevos procedimientos y herramientas que contribuyeron a despejar el
camino para la resolucion de los interrogantes pendientes.
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ideas de Claude Bernard,” la biologfa no se pregunta por la definicién de un
érgano, un microorganismo o una célula sino por su funcién. En consecuen-
cia, el método de las ciencias de la vida es experimental y al mismo tiempo
artefactual,® dado que es necesaria la creacién de una naturaleza paralela o
artificial para que el caso sea observado en diversos momentos y aspectos y no
sea puramente tedrico, abstracto y aislado de toda relacién.

Resulta relevante citar la carta de Paul Berg que dio origen a la Conferencia
de Asilomar. Bajo el titulo «Potential Biohazard of Recombinant pxa Molecu-
les»,® el cientifico advierte sobre el peligro del «riesgo biolégico» (traducciéon
de la contraccién biohazard). Claramente, el azar es considerado una ame-
naza que se debe prevenir evitando, momentidneamente segin el comité cien-
tifico liderado por Berg, el uso de dos tipos de experimentos: 1) construccién
de nuevos pldsmidos de bacterias que puedan replicarse en forma auténoma
resultando en la posible introduccién de determinantes genéticos que gene-
ren resistencia a los antibiéticos conocidos; 2) unién de todo o de segmen-
tos de ADN de oncogenes u otros virus animales con elementos auténomos
de replicacién de ADN como pldsmidos de bacterias u otros virus ADN. Estas
moléculas de ADN recombinante pueden ser mds fécilmente diseminadas en
colonias de bacterias en humanos y otras especies, incrementado las posibili-
dades de incidencia de cdncer u otras enfermedades.

Finalmente, la iniciativa cientifica de Berg tuvo su correlato en Asilomar. El
evento constituyé un hito, dado que paralizé la actividad experimental con el
objetivo paradéjico de dominar al azar o, al menos, atenuarlo.

Las conclusiones de la Conferencia de Asilomar establecieron distintos nive-
les de seguridad y la prohibicién expresa de clonar genes procedentes de paté-
genos o de virus oncogénicos. Se exigié también el uso de bacterias receptoras

7 Fisidlogo y autor de la Introduction a I’Etude de la Medicine Expérimentale (1865), «el equi-
valente, en las ciencias de la vida, del Discours de la Méthode (1637) en las ciencias abs-
tractas de la materia» (Canguilhem, 1976:15).

8 Sostiene Canguilhem: «J. Duclaux muestra muy justamente, en 'Homme devant I’Univers
(Flammarion, 1949), que la ciencia moderna es mas el estudio de una paranaturaleza o de
una supernaturaleza que de la naturaleza misma: “El conjunto de los conocimientos cienti-
ficos concluye en dos resultados. El primero es el enunciado de las leyes de la naturaleza.
El segundo, mucha mas importante, es la creacion de una nueva naturaleza superpuesta
ala primeray para lo cual seria preciso otro nombre puesto que, justamente, no es natural
y jamas habria existido sin el hombre”» (1976:29-30).

9 La carta fue escrita el 26 de Julio de 1974 por Paul Berg (Chairman) y firmada por un gru-
po de cientificos que acompafaban la iniciativa: Baltimore, David; Boyer, Herbert; Cohen,
Stanley; Davis, Ronald; Hogness, David; Nathans, Daniel; Roblin, Richard; Watson, James;
Weissman, Sherman; Zinder, Norton. La misma fue publicada en la presitigiosa revista
Science.
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genéticamente defectuosas, que no pudieran sobrevivir fuera de los laborato-
rios en caso de escape accidental. Sirvié como guia para las futuras experimen-
taciones en materia de ADN recombinante. El Comité organizador era plena-
mente consciente de sus limitaciones y es posible corroborarlo a partir de los
reiterados pasajes donde se mencionan frases del estilo: «La estimacién de los
riesgos serd dificil e intuitiva al principio»; «Ante nuestras dudas actuales sobre
los riesgos, los pardmetros propuestos aqui se han concebido ampliamente y
con intento de ofrecer una pauta provisional»; «Siempre que los experimen-
tos hagan sospechar un riesgo potencial, debe asegurarse una proteccién més
rigurosar; «Es imposible prever la gama completa de posibles experimentos y
establecer un juicio preciso sobre cada uno de ellos»; etcétera.

El Woodstock (Barinaga, 2000:82) de la biologia molecular fue Asilomar y
la técnica de recombinacién del ADN, conocida hoy en dia como Ingenieria
Genética, inaugur6 la era de la biotecnologia. Las repercusiones de esta prac-
tica excedieron rdpidamente el dmbito del laboratorio, recostdndose sobre
la industria y llegando a cada rincén del globo a través de sus cambios en la
reglamentacién de lo viviente y en los hdbitos y costumbres de consumo de
una sociedad que, hasta ese momento, solo conocia los seres hibridos a través
de las ficciones literarias y cinematograficas.

Biotecnologia: la meca interdisciplinar de la ciencia

A tientas, entonces, fue como queds instalada la biotecnologia en la histo-
ria de las ciencias de la vida. El uso de una técnica experimental que per-
mite el transplante de genes de un organismo a otro fue el que sellé su futuro
asegurdndole un lugar en el dmbito de la investigacién cientifica. Hasta ese
momento, la biotecnologfa estaba desdibujaba como drea de trabajo especifica
por su relacién con otras ciencias y técnicas a las que poco a poco fue incor-
porando a su dominio.

Asi como establecer una definicién de bioarte resulta una tarea compleja
debido a la combinacién de técnicas y procesos tanto como por la variedad
de resultados estéticos que produce, la biotecnologia es también dentro del
dmbito de la Historia de la Ciencia, un 4rea gris de dificil comprensién por
parte de quienes la practican y de quienes la analizan.

A pesar de que hay autores que datan su existencia desde la Antigiiedad,
la biotecnologia no ha parado de ser definida y redefinida hasta el presente.
Munoz de Malajovich establece una clasificacién dentro de la biotecnologia
a la que denomina «tradicional» y «moderna» para poder precisar la evolu-
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cién de los procesos tecnoldgicos que tantas expectativas (y confusiones) con-
tintian generando.

La etapa «tradicional» se extiende desde el afio 6000 a. C. cuando los sume-
rios y babilonios utilizaban levadura para fabricar cerveza, pasando por el ano
4000 a. C. cuando los egipcios descubrieron la manera de fermentar pan con
la levadura de la cerveza, hasta inclusive el momento en que se presenta la des-
cripcidn de la estructura doble hélice de la molécula de ADN por James Wat-
son y Francis Crick en 1953.

Lo que cambia radicalmente el prolifico transcurrir de la etapa «tradicio-
nal» es la técnica del ADN recombinante.

¢Cémo podemos decir entonces que la biotecnologia es algo nuevo si posee
antecedentes desde la Antigiiedad? Quizds porque, como explica Bruno Latour,
«nunca fuimos modernos», es decir que desde la instalacién del pensamiento
cartesiano construimos una ficcién objetivante de la realidad y de nosotros
mismos que nos llevé a una divisién formal (no real) del conocimiento de la
que estamos volviendo poco a poco.™

Existen, asimismo, disensos en lo que respecta a las técnicas que dieron ori-
gen a la definicién de biotecnologia tal como la conocemos hoy. Mientras que
en la préctica la palabra hace referencia vagamente a las tecnologias asociadas
con la ingenieria genética, las definiciones formales resultan mds abiertas. El
British Spinks Report, por ejemplo, sugiere: «the application of biological organ-

11 (Bud, 1991:416). Por su

isms, systems and processes to manufacturing industry»
parte, el quiebre fundamental que hizo posible el ADN recombinante es gene-
ralmente enfatizado por los autores americanos. Mientras que en Europa con-
tinental, la palabra trata de abarcar la tecnologia tradicional de la fermentacién
y la extraccién de productos ttiles a partir del cultivo de microorganismos.

La variabilidad del significado no solo resulta afectada por el origen de su
definicién sino también por una dimensién pragmdtica que tiene que ver con
la relevancia econémica de la biotecnologfa. Es importante tener presente que
los términos adoptados para su definicién pueden afectar fondos de finan-
ciamiento para investigaciones asi como el marco regulatorio de potenciales
productos comerciales.

Pero mds alld de la dimensién econémica de la biotecnologia, es opor-
tuno pensar en el origen de la palabra y en la confluencia de significados que
supone. La biotecnologia ha sido importante para los biélogos e ingenieros
precisamente por su capacidad para asociar las potencialidades de unos y de

10 En este sentido, el autor se pregunta: «si la modernidad fue tan eficaz en su doble trabajo
de separacion y proliferacion, ¢por qué se debilita hoy en dia impidiéndonos ser modernos
de una buena vez?» (Latour, 2007:29).

11 Aplicacion de organismos, sistemas y procesos biolégicos a la produccién industrial.
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otros. La compleja combinacién de roles técnicos y culturales de la biotecno-
logia es caracteristica de las disciplinas cientificas en general. Sin embargo, su
sola orientacién préctica, es decir, vinculada a la industria mds que al mundo
académico, la distingue de una tipica disciplina; de alli que, tal vez, deberia
compararse con otras tecnologias, lo que implicaria dejar de considerarla como
un drea de produccién de conocimiento cientifico.

Esta perspectiva es presentada por Robert Bud*? dentro de los debates his-
toricos sobre sus origenes. El autor, en cambio, prefiere inclinarse hacia la teo-
ria de que la biotecnologia es, por su composicién y por el contexto en el que
nace, un «boundary object». Este concepto pertenece a Susan Leigh Star y a
James Griesemer y se aplica a la biotecnologfa como una categoria abstracta
que funciona como un tipo ideal cuyos detalles pueden matizarse de diferen-
tes maneras por protagonistas individuales.

Segtin Bud, la repetida cooptacién y traduccion del término demuestra su
rol fronterizo —significado de boundary— y explica la promiscuidad de la
palabra. El proceso es complejo y su andlisis sefiala cinco fases distinguibles.
La primera reside en el origen del término y sus conceptos subyacentes, en
los paises germdnicos de Alemania, Dinamarca y el Imperio Austrohtingaro.

En 1914, Karl Ereky, un ingeniero agrénomo hiingaro, desarrolla un gigantesco
plan de cria de porcinos para sustituir las pricticas tradicionales por una indus-
tria agricola capitalista basada en el conocimiento cientifico. Se le debe a Ereky
(1919) la primera definicién de biotecnologia, como «la ciencia de los métodos
que permiten la obtencién de productos a partir de materia prima, mediante la

intervencién de organismos vivos». (Mufioz de Malajovich:27)

Luego siguen las traducciones de los intelectuales ingleses y, terceramente,
norteamericanos y suecos. En ese entonces, el concepto fue incorporado en
debates relativos al futuro de la ingenierfa. En los afios sesenta en Estados Uni-
dos, y luego en Alemania, el mundo vino a representar la integracién de pro-
cesos bioldgicos y tecnolégicos —caracterizando la cuarta fase—. La quinta,
finalmente, representa la integracion de ese producto de larga evolucién con
un nuevo agregado: la biologia molecular aplicada. En conclusién, Bud piensa
que la biotecnologia ha servido no solo como un «boundary object» entre bio-
logia y tecnologia, sino también entre diferentes comunidades internacionales.

Debido a los multiples intereses involucrados en la definicién de biotecno-
logia, la acentuacién de una caracteristica o de otra cambiard, légicamente, de

12 En su libro The uses of life: a history of biotechnology, publicado en 1993 a través de la
editorial de la Universidad de Cambridge.
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acuerdo con dénde y quiénes la establezcan. Sin embargo, la rdpida evolucién
de los procesos tecnoldgicos involucrados y la complejidad de los mismos que
se combinan y superponen con gran facilidad —por ejemplo, creando vacas
que producen insulina u hormonas de crecimiento asi como semillas de gira-
sol resistentes a la sequia—, hizo que en los Gltimos afios ya no se explicitara
mis el uso de una/s técnica/s especifica/s para la definicién de la biotecnologfa.

Es perceptible la manera en la que, con el correr del tiempo, la definicién
se va simplificando pero no reduciendo. Todo lo contrario, la sencillez viene
a englobar la mayor cantidad de procesos y combinaciones biolégicas y tec-
noldgicas posibles.

Muinoz de Malajovich presenta una de las definiciones mds actualizadas
que, a los fines de nuestro trabajo, puede servir como eje vertebrador de dife-
rencias y similitudes entre la prictica biotecnolégica y su relacién con la pric-
tica bioartistica:

Consideraremos a la biotecnologfa de una manera amplia, definida como una
actividad basada en conocimientos multidisciplinarios, que utiliza agentes bio-
légicos para hacer productos utiles o resolver problemas (...) Esta definicién
engloba muchas de las actividades practicadas por ingenieros, quimicos, agré-
nomos, veterinarios, microbiélogos, bidlogos, médicos, abogados, empresarios,

economistas, etcétera. (29)

Desde nuestra perspectiva, agregarfamos también artistas al listado de varia-
dos profesionales que integran el universo biotecnolégico. En consecuencia, la
idea de «hacer productos ttiles» como fin tltimo de la biotecnologfa se pon-
dria en cuestién, dado que la definicién propuesta trae aparejada una idea ins-
trumental de la tecnologia que no condice con el margen de experimentacién
en el que se desarrolla el bioarte. La produccién de obras es justamente una
instancia que carece de fines practicos, aunque sus resultados puedan interpre-
tarse o aplicarse en distintas instancias del proceso de investigacién cientifica.

Por otra parte, serd necesario establecer una diferencia respecto del con-
cepto de «multidisciplinario» que aparece en la definicién elegida y que nos
valdrd también para aclarar el concepto de bioarte al que hemos arribado.

La biotecnologia garantiza la produccién a gran escala pero basada en una
transferencia de conocimientos en constante actualizacién. La investigacién
es fundamental en su tarea de obtener nuevas soluciones a problemas, sobre
todo, relacionados al sector alimentos y salud. El control del mercado también
forma parte de este proceso que no es lineal (universidad—mercado—indus-
tria—sociedad) sino que se retroalimenta en cada una de sus etapas incorpo-
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rando la vision de actores diversos que fomentan la experimentacién con vis-
tas a la innovacién permanente.

En sintesis, la combinacién de ciencia, tecnologia e industria que se ve invo-
lucrada en la biotecnologia es lo que mayormente la distingue de las ciencias
tradicionales, orientadas a la produccién académica. Esto es un problema para
la construccién de su identidad dentro de los pardmetros de la epistemolo-
gia clésica pero se vuelve un caso emblemdtico si pensamos a la ciencia en el
marco de una epistemologfa compleja.

Disciplinas indisciplinadas

Una disciplina tiende a la autonomia gracias a una serie de factores: por la
definicién de sus fronteras, por el lenguaje que constituye, por las técnicas que
elabora o utiliza y, eventualmente, por las teorias que le son propias. Segtin
Jean Foucart, en el siglo xx, el desarrollo de las ciencias llevé a los investigado-
res a recortar su objeto de estudio en elementos cada vez mds simples, lo que
produjo una subdivisién de disciplinas existentes y la proliferacién de nue-
vas especialidades. Esta especializacién disciplinaria se aceler hasta transfor-
marse en parcelamiento del conocimiento, de ahi la explosién del nimero
de disciplinas, cada una retraida desde entonces en su burbuja disciplinaria
para estudiar un campo cada vez mds puntual. La unidad del conocimiento
resultd a partir de ese momento imposible porque un solo hombre no podia
mds abrazar todos los campos del saber, que se hayan racionalizado, asi como
sucedi6 con la divisién del trabajo durante el siglo x1x.

Los procesos histéricos son asi determinantes en la organizacién y la repre-
sentacién del saber. La organizacién disciplinaria de las ciencias como noso-
tros la conocemos no es el simple reflejo en el saber de las divisiones natura-
les permanentes entre los niveles de la realidad. Es un producto histérico que,
en su forma actual, se remonta al siglo x1x y al desarrollo de las universida-
des y las instituciones de investigacién modernas.

Segtin la definicién que hemos adoptado, la biotecnologia es una «activi-
dad» que se nutre de muchas disciplinas. Por una parte, resulta dificil enca-
sillarla como «disciplina» en si misma dado que sus fronteras no son féciles
de delimitar; por otra parte, el lenguaje que establece varfa de acuerdo con el
método que utiliza que no es uno solo sino varios y muy diferentes; y final-
mente porque no posee una teorfa que la sostenga.

Sin embargo, segtin Steven Shapin y Simon Schaffer, «esa cosa que se llama
“ciencia’ no tiene una demarcacién que se pueda tomar por una frontera
natural» (Shapin y Schaffer [1985] en Latour, 2007:37). La crisis de los limites
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entre las disciplinas es lo que ha caracterizado a la epistemologia de la segunda
mitad del siglo xx y es el contexto de emergencia de la biotecnologia, en el
cual deberfa ser analizada. Desde la famosa conferencia de C. P. Snow en 1959
donde el fisico reclama la reunificacién del dmbito de las letras y de las cien-
cias en pos de una produccién holista del conocimiento, hasta la «Carta de
la Transdisciplinariedad» de 1994, firmada por intelectuales y cientificos de
las mds variadas extracciones, el mundo académico se ha esforzado por recla-
marse espacios de didlogo y trabajo cada vez mds integrados. De ahi surgen,
principalmente, tres enfoques que permiten conceptualizar los intentos cien-
tificos de trabajo mancomunado.

En primer lugar, podemos mencionar a la «<multidisciplinariedad» (o «plu-
ridisciplinariedad», como se traduciria literalmente del francés pluridiscipli-
narité) que se define como la suma de miradas disciplinares diferentes sobre
el mismo objeto; concierne el estudio de un objeto de una sola y misma dis-
ciplina por muchas disciplinas al mismo tiempo. La investigacién multidisci-
plinar aporta un plus a la disciplina en cuestién, pero ese «plus» estd al servicio
exclusivo de esa misma disciplina. «Por ejemplo, un cuadro de Giotto puede
ser estudiado por la mirada de la historia del arte cruzada con la de la fisica,
la quimica, la historia de las religiones, la historia de Europa y la geometria»
(Nicolescu, 1996 en Foucart, 2008:97). El punto de vista disciplinar sobre el
objeto de estudio es profundizado y enriquecido por un aporte multidisci-
plinar. Es una yuxtaposicién de puntos de vista especializados: la particulari-
dad de cada uno es respetada. Los dngulos de visién son multiplicados pero
cada uno sigue sus caracteristicas propias (metodologia, lenguaje, etcétera).

La «interdisciplinariedad», por otra parte, tiene una ambicién diferente
de la multidisciplinariedad. Implica la transferencia de métodos de una dis-
ciplina a la otra. Dominique Vinck afirma que existen dos maneras de prac-
ticar la interdisciplinariedad: segn que los investigadores trabajen sobre un
sujeto comtn (complementariedad) o al contrario, se centren sobre una dis-
ciplina (circulacién).

En el modelo de la «complementariedad» (Vinck, 2000:86), mds alld de
una simple yuxtaposicién de aportes disciplinarios, los investigadores exploran
los puntos de articulacién entre sus saberes a fin de contribuir a un objetivo
comun: una produccién conjunta, el andlisis de un objeto dado o la concep-
cién y el uso de un dispositivo experimental y de un instrumento. La com-
plementariedad es a menudo asimétrica. En este caso, una de las disciplinas
presentes juega un rol mds importante que las otras. Desde este enfoque, las
disciplinas vienen a transformarse las unas a las otras, a reorganizar sus cam-
pos y sus perspectivas metodoldgicas, asi como también su epistemologia.
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Cuando la investigacién interdisciplinar no se centra sobre un objeto o
un proyecto en comun, puede centrarse segtin el modelo de la «circulacién»
(Vinck:88), sobre una disciplina. En este caso, la investigacién se polariza.
Los cientificos de una disciplina pueden asi explorar otras para tomar pres-
tados conceptos, métodos, interrogantes o problemas a resolver; resultados
que sirven como base para nuevas preguntas. Se trata de entrar en las proble-
miticas y el lenguaje de las otras disciplinas para ver si ellas tienen proble-
mas y preguntas similares y como las resuelven. Luego se reimportan y tra-
ducen esos préstamos.

Se pueden distinguir tres tipos de aplicaciones: a) un grado de aplicacién;
por ejemplo, cuando Lavoisier importa herramientas y métodos de la fisica
experimental a la quimica o cuando los métodos de la fisica nuclear son trans-
feridos a la medicina; b) un grado epistemoldgico; por ejemplo, de transfe-
rencia de la légica formal en la epistemologia del derecho; ¢) un grado de
engendramiento de disciplinas; por ejemplo, la transferencia de métodos de
la matemadtica al dmbito de la fisica engendra la fisica matemdtica.

Para poder estar en condiciones de realizar importaciones sistemdticas pro-
venientes de otras disciplinas, el campo cientifico receptor debe ser capaz de
administrar y soportar internamente una diversidad de competencias.

La «transdisciplina» por su parte concierne, como el prefijo «trans» lo indica,
aquello que estd a la vez entre las disciplinas, a través de las diferentes disci-
plinas y mds alld de toda disciplina. Es complementaria del enfoque discipli-
nario; hace emerger de la confrontacién de disciplinas, nuevos datos que las
articulan entre si, y nos ofrece una nueva visién de la realidad. No busca la
matriz de varias disciplinas, sino la apertura de todas a eso que las atraviesa y
las sobrepasa. Explicado de otro modo, la transdisciplina tiene en cuenta las
consecuencias de un flujo de informacidn circulante de una rama del conoci-
miento a otra, permitiendo la emergencia de la unidad en la diversidad y de
la diversidad en la unidad. Su objetivo es poner al desnudo la naturaleza y las
caracteristicas de ese flujo de informacidn y su tarea prioritaria consiste en la
elaboracién de un nuevo lenguaje, de una nueva légica, de nuevos conceptos
para permitir la emergencia de un verdadero didlogo entre los especialistas de
las diferentes 4reas del conocimiento.

Sin llegar necesariamente a la creacién de una nueva disciplina (como si
sugiere Legendre, por ejemplo),™ la transdisciplina se define generalmente
como la integracién y la transformacién de campos de conocimiento con el

13 Segun Foucart: <Legendre (1988) presiona el resultado de la interpenetracion hasta la
creacion misma de una nueva disciplina. Define la investigacion transdisciplinaria como:
«el estudio de un problema o un objeto por diversos especialistas que sitlan sus pensa-
mientos mas alla de sus respectivas areas e intersecciones entre ellas, con vistas a la fu-
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objetivo de plantear, abordar y resolver los problemas complejos de nues-
tro mundo.

Légicamente, el descubrimiento de esta dindmica debuta con el conoci-
miento disciplinar, que permite constatar que, lejos de estar enfrentadas, la
investigacién multidisciplinaria, interdisciplinaria y transdisciplinaria se com-
plementan.

La biotecnologfa, entonces, resulta de la complementacién entre las nuevas
técnicas encabezadas por la ingenieria genética y la aplicacién prictica de los
avances cientificos en materia de ciencias bioldgicas. Cuando decimos «aplica-
cién prictica» nos referimos a la posibilidad de volcar a la sociedad, mediante
la industria y el mercado, los descubrimientos que puedan traducirse en pro-
cesos de produccion de alimentos, firmacos, etcétera.

Asi establecida, pareciera que la biotecnologia no tuviera objetivos epis-
temoldgicos en si mismos que la ubicaran dentro del dmbito de las discipli-
nas cientificas. Sin embargo, como hemos visto a lo largo de la marcha de
las ciencias de la vida durante el siglo xx, el entrecruzamiento entre distintas
miradas como la de la fisica, la quimica, la medicina, la matemdtica y la bio-
logfa, fue la razén del avance mds grande que se ha producido en su historia.
Lo que demuestra también la teorfa kunhiana de que no es el método, como
pretendia Karl Popper, el que define a una ciencia sino el consenso cientifico
dentro del paradigma.

En este sentido, desde el disefio estadistico mendeliano, pasando por la
fisiologia de Morgan hasta la instalacién de la perspectiva molecular para el
andlisis de los mecanismos de la herencia, los métodos han sido justamente el
indicio del cambio, como consecuencia de las transformaciones en la perspec-
tiva de la comunidad de miembros autorizados. Lo que diferencia a la biotec-
nologfa es su capacidad de reunién de todos esos conocimientos cientificos y
tecnoldgicos, sin prejuicios, y al servicio de una transferencia que no por ser
concreta resulta menos valiosa a nivel epistemolégico.

El aporte de Kuhn nos permite abrir el panorama en lo que respecta a las
fuentes de produccién de conocimiento. Poner en evidencia el poder que la
comunidad cientifica tiene en la definicién de lo que es ciencia coincide, a su
vez, con la divisién histérico—politica de compartimentacién del conocimiento
y su moderna busqueda de la especializacién educativa que plantea Snow.

Se podria decir que la biotecnologia es una disciplina consciente de su con-
dicién interdisciplinaria de tipo «complementaria», retomando a Vinck, dado
que estd integrada por una comunidad de saberes variados que se combinan

sion de conocimientos y enfoques que conducen a la emergencia de una nueva disciplina»
(traduccion propia). (2008:100).
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para alcanzar un objetivo comun, relacionado directamente con los intereses
de la sociedad. Asimismo, la crisis de autoridad que implicitamente rodea a
la comunidad cientifica alimentada por el autoconocimiento de sus propias
limitaciones —reconocida por caso en la Conferencia de Asilomar— y la fala-
cia del poder de la «bata blanca» como fuente tltima de conocimiento, per-
miten incorporar poco a poco saberes no articulados de disciplinas y dmbi-
tos totalmente diversos.

Si la historia de la biologfa en el siglo xx se ha presentado como una suce-
sién de giros epistemolégicos donde diferentes perspectivas —medicina, qui-
mica, fisica, matemdtica—"* iban reemplazdndose en forma lineal, la biotec-
nologia es la sintesis sincrénica de este proceso que comprime los saberes,
valiéndose de aquellos que le son mds dtiles en funcién de la circunstancia y
no del dogma cientifico establecido.

Podriamos senalar, en este sentido, que se trata de una disciplina interdis-
ciplinaria y pragmdtica, dado que su naturaleza «fronteriza», o como dirian
Star y Griesemer a través de Robert Bud en tanto boundary object, permite
que se acomode ficilmente a los cambios tecnolégicos y a las regulaciones que
acompafan la relacién ciencia—sociedad.

La variedad de lineas de trabajo que comprende su formacién puede ser
también una fuente de conflicto. Sobre todo, en materia de legislacién, esta
debe acompanar rdpidamente los cambios que se producen a nivel epistemo-
l6gico a partir de las metodologias y resultados innovadores que se obtienen
permanentemente en la investigacién.

Por ejemplo, el acuerdo Bayh—Dole fue un intento de regulacién del inter-
cambio de conocimientos entre el dmbito publico y privado que instalé en la
opinién publica los dilemas de la ciencia tanto en su dimensién ética como
mercantil. Su aparicién devino en un elemento central para el armado del
complejo paisaje social al que nos ha llevado la ciencia interdisciplinaria con-
tempordnea y todos sus actores involucrados en el proceso. A continuacién
desarrollaremos las circunstancias en las que se produjo este acuerdo tan
importante para la consolidacién de un sistema de funcionamiento de la bio-
tecnologia a nivel global.

14 Sostiene Abir-Am: «Como megadisciplina nueva, integradora, interdisciplinaria e interna-
cional, con un impacto sobre la sociedad de gran alcance y en continuo crecimiento, la
biologia molecular se ha desarrollado histéricamente en tres grandes etapas, cada una de
ellas bajo la influencia fundamental de una de las ciencias exactas: la quimica, la fisica y
las matematicas (Abir-Am 1992/3, 1997; Morange 1998; De Chadarevian y Kamminga
(eds.) 1998)» (2001:s/p).
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Ecologia (¢economia?) de la innovacion

Luego de 25 afios de Asilomar, los cientificos se preguntaban —en una nueva
edicion de la conferencia realizada en el afo 2000— si ese acto de arrojo que
habfan tenido en 1975, cuando habian decidido solos detener su propia activi-
dad, convenia mantenerlo en el nuevo milenio también. En el pasado, habian
reclamado autonomia para hacerse cargo del control y del establecimiento de
las reglas de bioseguridad. En primer lugar, con el objetivo de proteger la vida
de quienes estaban experimentando, y en segundo lugar, preocupados por la
reaccién social de la comunidad.

Si bien en aquel momento los riegos se vislumbraban altos —aunque en gran
medida también desconocidos—, las potencialidades de las nuevas técnicas
eran mayores y la ciencia no podia permitirse que la amenaza del azar minara
las posibilidades de la investigacién mediante una sancién social definitiva.

Los cientificos, entonces, se hicieron cargo para protegerse y para salvarse,
ya que su tarea podia ser suspendida debido a resistencias politicas heredadas
de los tratamientos eugenésicos realizados durante el nazismo, el precedente
de la bomba atémica y la guerra de Vietnam, junto con la desconfianza, el
miedo y el desconcierto generalizado que suscitaban las nuevas técnicas y la
ciencia en general en el contexto de la Guerra Fria."®

Sin embargo, la expansién de la biotecnologia a todos los dmbitos de la vida
extendi el dmbito de debate también, haciendo que se instale la duda sobre
el exclusivo control cientifico de su devenir. Lo que en 1975 parecia todavia
ciencia ficcidn, fue progresivamente banalizindose y ha proporcionado lo que
David Baltimore (coorganizador de Asilomar) llama «una cosecha remarca-
ble» (Barinaga:82) de productos y aplicaciones, incluyendo los cultivos gené-
ticamente modificados —oGM: organismo genéticamente modificado—, los
exdmenes de enfermedades genéticas y la terapia génica en humanos.

15 En noviembre de 1970 se realiz6 en Londres una reunién organizada por la British Society
for Social Responsibility in Science (BSSRS) para discutir el Impacto Social de la Biologia
Moderna (Social Impact of Modern Biology), a la que asistieron un promedio de 700 cientifi-
cos de distintas categorias durante los tres dias que dur6. La sesion inaugural marcé el eje
central del congreso. Las palabras estuvieron a cargo del cientifico Maurice Wilkins (biofisi-
co: particip6 del Proyecto Manhatan y en 1962 recibi6 el Premio Nobel junto a Francis Crick
y James Watson por sus descubrimientos referentes a la estructura molecular del ADN).
Wilkins sostuvo: «Tenemos que enfrentar el hecho de que hay una crisis en la ciencia hoy
en dia (...) La principal causa es probablemente la bomba: los cientificos ya no tienen su
casi arrogante confianza en el valor de la ciencia. Al mismo tiempo no-cientificos cuestio-
nan cada vez mas y abiertamente el valor de la ciencia. Hay extremistas que van mas alla
y objetan el pensamiento racional en su conjunto» (traduccion propia). (Agar, 2008:571).
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La reedicién de la Conferencia Asilomar en el ano 2000, encuentra a la
comunidad cientifica dentro de un contexto social totalmente distinto donde
el publico prevalece intranquilo y atento en cuanto a las aplicaciones de la
ingenierfa genética. Las grandes manifestaciones contra los oM en Europa
son un claro ejemplo de la voluntad de formar parte de la discusién que tiene
la sociedad. «No existen riesgos importantes que los cientificos puedan asumir
solos», afirma Harold Shapiro, Rector de la Universidad de Princeton y de la
Comisién Consultativa Nacional de Bioética: «Los cientificos pueden aportar
mucho pero no pueden decidir solos» (Shapiro en Barinaga, 2000:s/p), reitera.

Asimismo, la relacién entre la investigacién en biotecnologia y la indus-
tria ha hecho que las universidades formen parte del entramado econémico
donde se comercializan los productos y tratamientos genéticos. De los orige-
nes puramente académicos de la primera Conferencia Asilomar ya no que-
dan resabios porque la comunidad cientifica ha cambiado. Actualmente, la
mayoria de los investigadores universitarios «seniors» tienen vinculos con las
sociedades de biotecnologia (que pueden ser privadas, publicas o a veces mix-
tas como las empresas incubadas en universidades publicas), lo que complica
todo atisbo de auto anilisis.

El fenémeno de trabajo conjunto entre cientificos y el mercado ha sido en
gran medida habilitado por la Ley Bayh—Dole de 1980, asi como por las carac-
teristicas propias de la epistemologia biotecnolégica. Desde una perspectiva
histérica, el acuerdo fue consensuado entre los dos partidos mayoritarios de
Estados Unidos, con el objetivo de sacar adelante la crisis de innovacién del
sistema cientifico norteamericano, amenazado por el desarrollo de Japén y de
Alemania Occidental. El nombre de la ley tiene su origen en la firma del sena-
dor demdcrata —Birch Bayh— y del senador republicano —Bob Dole—,
encargados de liderar el proceso politico hasta la sancién del acta.

En tanto, la integracién de procesos orgdnicos dentro de la estructura indus-
trial —que es parte de la tarea y perfil profesional de los biotecnélogos— tam-
bién contribuyé a crear un contexto epistémico apropiado para que el acuerdo
politico tuviera éxito en su aplicacién. La articulacién de conocimientos tedri-
cos y practicos es una caracteristica propia de la biotecnologia, y un elemento
que la distingue de otro tipo de cientificos como aquellos que se dedican a la
biologia molecular —orientada al estudio de mapas genéticos incompletos,
por ejemplo— o a la ingenierfa genética —vinculada al desarrollo de nue-
vas técnicas para la manipulacién de vida—. En estos casos, tanto los bidlo-
gos como los ingenieros, poseen objetivos que distan de las demandas direc-
tas del mercado y, en consecuencia, producen conocimiento en forma un
poco mds independiente de los centros financieros que controlan la produc-
cién de bienes y servicios.
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Si focalizamos nuevamente en nuestro objeto de estudio especifico, cons-
tatamos que Robert Mitchell, por ejemplo, es uno de los que prefiere resaltar
los cambios en la legislacidn entre empresas y el sistema cientifico pablico de
EEUU como un elemento fundamental de la existencia del bioarte. El acuerdo
Bayh—Dole firmado por el congreso norteamericano, instalé una nueva eco-
logia de la innovacidn (innovation ecology). Este acta significé el comienzo del
trabajo «mancomunado» entre la ciencia y las corporaciones. Lo que la ecolo-
gia de la innovacién propone es que los ciudadanos comunes a través de sus
impuestos, sus conocimientos y su predisposicién a donar muestras de mate-
rial vivo contribuyan a la investigacion de las universidades publicas; luego los
descubrimientos bdsicos generados en estos dmbitos son transferidos al dmbito
privado a través del sistema de patentes; las empresas adquieren las patentes
y producen a gran escala drogas y tratamientos que por la competencia que
generan vuelven al publico en forma de mercancias.

La nueva ecologfa estrecha los vinculos entre el dmbito cientifico y el pri-
vado o, al menos, introduce una forma distinta de relacionamiento. Luego
de varias décadas de sancionado el acuerdo Bayh—Dole todavia es dificil hacer
funcionar esta légica —que se ha exportado a todo el mundo— por varias
razones. En primer lugar porque es necesario encontrar una herramienta, téc-
nica o prdctica que sea de interés desarrollar para los dos dmbitos. En segundo
lugar porque, una vez conseguido este acuerdo, nada garantiza que sea dura-
dero en el tiempo dado que las 16gicas de mercado son distintas a las 16gicas de
la investigacién académica. Esto significa que existe una tensién permanente
entre las dos esferas que hace que, por un lado se borren temporalmente los
limites que las separan, y, por otro lado, se pierdan las garantias de un inte-
rés a largo plazo haciendo que se refunden permanentemente los caminos a
recorrer para la continuacién o no de esta sociedad.

Con relacién al corrimiento de las fronteras entre la ciencia y las corpora-
ciones, los criticos del Bayh—Dole Act plantean que este acuerdo ha generado
gran confusion en la dindmica de cada dmbito haciendo que los cientificos,
por ejemplo, no compartan sus conocimientos con otros investigadores por-
que prefieren ser duenos de patentes. En este sentido, se vuelven mids reticentes
a intercambiar gratuitamente sus descubrimientos y materiales, dificultando
el libre flujo de informacién del que se supone depende la esfera cientifica.

En este entramado de nuevas relaciones el bioarte se ubica, para Mitchell, en
el medio y no, como otros autores opinan, fuera del espacio de tensién entre
la ciencia y el capital. Frente a los cambios sociales que instaura la biotecno-
logfa, existen interpretaciones que pretenden ubicar al bioarte en un lugar de
objetividad por su distancia critica respecto de los objetos en disputa: cono-
cimiento cientifico y negocios. Mitchell prefiere pensar al bioarte como un
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actor que opera dentro de la misma légica pero generando sus propios flujos
de informacién, dinero y materiales.

Resulta ingenuo pensar que el bioarte no tiene intereses propios o posicio-
nes tomadas frente a la problemdtica de la biotecnologia. Es dificil pensar que
los bioartistas no estdn de acuerdo con el desarrollo de una «ecologia de la
innovacién» cuando sus obras necesitan de un intercambio de conocimiento
con el dmbito cientifico. Lo que si podemos arriesgar es que lo que no estdn
dispuestos a aceptar es que estos cambios sean establecidos solo entre los acto-
res que define el acuerdo Bayh—Dole.

En este contexto son pertinentes las reflexiones del filésofo Vilém Flusser,
en lo que respecta a arrebatarle a la ciencia el poder de decisién, sobre todo
cuando se trata de la manipulacién de material viviente.

El arte puede producir didlogos entre variados sponsors de la «ecologia de
la innovacién» y entre diferentes publicos que no estdn directamente involu-
crados con la préctica biotecnolégica pero que si se ven afectados por sus con-
secuencias y no saben o no encuentran espacios para entrar en contacto con
el debate. Al respecto, Mitchell y Flusser comparten la creencia de la forta-
leza que supone para el bioarte operar desde dentro de la misma légica que
define las nuevas relaciones entre ciencia, arte y mercado.

From this perspective, the fact that bioartists are themselves interested parties, that
the desires that motivate their projects are drawn from this field, and that their vision
of a public sphere seems tied to this ecology are not necessarily intractable problems
or evidence of bad faith on the part of the artists. Rather, these interests, desires, and

goals can serve as the vectors through which vitalist bioart produces new folds. (Mit-
chell:62)1°

La naturaleza interdisciplinaria de la biotecnologfa supone un gran paso en
este sentido. Es por ello que, como dice Flusser, esta no puede abandonarse a
los técnicos, por lo que es necesario que se abra un poco mds todavia a lo que
él llama «conocimiento no articulado».

No discutiré el nebuloso término de creacidn, pero recordaré el approach informd-

tico que sugiere que la informacién nueva es creada por la introduccién de ruidos

16 «Desde esta perspectiva, el hecho de que los bioartistas sean partes interesadas, que los
deseos que motivan sus proyectos sean disehados desde el mismo campo, y que su vision
de una esfera publica aparezca ligada a esta ecologia no son necesariamente problemas
intratables o evidencias de futuros fracasos por parte de los artistas. Por el contrario, es-
tos intereses, deseos y objetivos pueden servir de vectores mediante los cuales el bioarte
produce nuevos pliegues» (traduccién propia).
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en informaciones redundantes. Esto es: lo nuevo se crea al abrirse lo viejo a lo to-
davia no articulado. En este sentido, no hay diferencia entre la creacién en ciencia
y en arte. Los cientificos siempre han estado abiertos a vivencias no articuladas
y los artistas a conocimientos no articulados. Toda creacién cientifica es «obra

de arte», toda creacidn artistica es «articulacién de conocimiento». (Flusser:77)

Ahora, y en lo que sigue de este capitulo, serd provechoso abordar la combi-
nacién de técnicas, métodos y puntos de vista en general, que no solo se debe
a la bisqueda de un objetivo conjunto, centrado en las necesidades comunes
de la academia y el mercado, sino también a la conciencia de las limitaciones
metodoldgicas que al fin y al cabo terminan siendo tan sorprendentes e ines-
peradas como los biohazards.

Dolly y el método cientifico

Dentro de lo que podemos reconocer como las condiciones de posibilidad
del cruce arte y ciencia que supone el bioarte, la cuestién del método resulta
de capital importancia. Si pensamos en artistas invadiendo laboratorios debe-
mos pensar en que ademds de las cuestiones epistemoldgicas que han flexibi-
lizado los limites disciplinarios y que han reorganizado el universo del inter-
cambio de conocimientos incorporando actores de lo mds diversos, algo debe
pasar en el orden de lo prictico, de la técnica, del arte de producir que her-
mana ambas esferas.

En este punto es donde podemos comprender a partir de un famoso caso de
manipulacién de vida, no tanto las cuestiones relativas a qué son las distintas
ciencias que fueron surgiendo, sino coémo funcionan. La pregunta que Can-
guilhem decia que debia hacerse la biologia cada vez que investigaba, es decir
la pregunta por la «funcién», es la misma que se hacen ahora quienes traba-
jan en ella. La diferencia, veremos, reside en que lo que antes se crefa imbati-
ble porque estaba respaldado por un procedimiento objetivo, hoy no es més
que uno de los caminos posibles que hay que experimentar para seguir desci-
frando el secreto de la vida.

El 24 de febrero de 1997 la prensa mundial divulgé el nacimiento de Dolly,
una oveja clonada en Edimburgo a partir de una célula de otra oveja adulta.
El New York Times publicé la primicia y la revista Nature, posteriormente, le
dio credibilidad al trabajo realizado por el equipo cientifico dirigido por Ian
Wilmut.

Representantes de distintos 4mbitos se pronunciaron rdpidamente sobre
este suceso, contribuyendo a la instalacién de una polémica de dificil resolu-
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cién asociada, sobre todo, a la posibilidad de aplicar las técnicas de clonacién
en seres humanos. Con el correr del tiempo, podriamos decir que las posicio-
nes se han ido flexibilizando hasta llegar a un consenso en lo que respecta a
las lecturas técnicas de lo que pasé. Tanto las comunidades religiosas como las
cientificas interpretan en forma similar el fenémeno y se diferencian, princi-
palmente, al momento de la regulacién de la investigacién exigiendo mayor
control, los primeros, y mayor libertad, los segundos. Esta situacién obliga a
las partes a una permanente negociacién de la que la sociedad en su conjunto
no permanece ajena.

El gran debate suscitado en torno a la noticia permitié la instalacién del
tema en la agenda publica a gran escala, obligdndonos a todos a preguntar-
Nos acerca de si estaba bien o mal permitir la clonacién de los seres vivos en
general y del hombre en particular. Los religiosos, los intelectuales de todas
las orientaciones ideoldgicas, las universidades, los gobiernos, las oNG y la
prensa incentivaron la discusion haciendo circular sentidos en relacién con la
libertad, la identidad, la eugenesia, la dominacién. El uso de un lenguaje tan
especifico adopté muchas veces forma de metdforas vacias que con el tiempo
fueron naturalizindose y perdiendo poder heuristico, tales como «el impacto
de la ciencia»” (Lizcano, 1996:138). Pero, mds alld de la lucha por el poder
semidtico que se vivio y se vive, lo que no se puede negar es la incorporacién
—de una vez y para siempre— de un vocabulario y una agenda de temas rela-
cionados con el problema de la vida que estd en boca de todos.

Hoy podemos decir que el susto pasé o que al menos estd latente, dado
que las técnicas de clonacién en humanos se siguen desarrollando solo que
tomando en cuenta los reparos éticos del caso. Por ejemplo, se han logrado
reproducir células madre para el tratamiento de enfermedades congénitas o
adquiridas, a partir de células adultas de médula 6sea o de cerebro (evitando
la obtencién de las mismas a partir del cultivo de embriones humanos). Asi-
mismo, existen casos de animales transgénicos a partir de células humanas
para la obtencién de proteinas terapéuticas. Tal es el producto realizado por
una importante empresa argentina de biotecnologia: «El primer logro de Bio-
sidus en su Proyecto Tambo Farmacéutico fue la produccién de somatropina
(hormona de crecimiento humana recombinante) en leche de vacas transgé-
nicas» (Biosidus, 2014:s/p).

17 Conforme a Lizcano: «Si lo que se construye de manera confusa y entremezclada puede
presentarse como conocimiento limpio y puro es porque la metafora no solo organiza los
contenidos del conocimiento cientifico, lo modos en que se percibe o construye la natura-
leza, sino también la imagen de la propia ciencia, el modo en que la gente percibe la activi-
dad de los cientificos y el contenido de sus formulaciones, la manera en que se reelabora
teéricamente todo el proceso que acabamos de sintetizar.» (1996:138).
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Sin embargo, todo estd por hacerse en el campo de la biotecnologia y es
necesario tener una mirada atenta y critica de lo que va aconteciendo porque
son muchos los intereses que se mezclan en la tarea cientifica. A nuestro cri-
terio el «efecto Dolly» es un elemento clave para la instalacién de la practica
del bioarte también, y es por ello que recurrimos a un universo variado de
fuentes para no quedarnos en un anilisis solo estético de esta practica artis-
tica. Por el contrario, optamos por concebirla como una consecuencia social
de aquel momento histérico, del cual el arte también fue participe.

Pero no es solo el contexto lo que abrié el camino para el cruce arte y cien-
cia que nos interesa presentar. Evelyn Fox Keller arriesga que la clave de todo
para lograr el nacimiento de Dolly fue el método (o la ausencia del mismo,
agregarfamos nosotros):

Hasta la fecha, se sabe poco del fundamento molecular de esa compatibilidad, y
el éxito en encontrar un método eficaz dependié considerablemente mds de los
trucos del oficio —con un gran componente de ensayos y errores— que del co-
nocimiento de la base real de la reprogramacidn, o siquiera de qué significa exac-

tamente la palabra. (Fox Keller:97)

Por otra parte, Fox Keller también cuestiona la ceguera de la ciencia al depo-
sitar en la biologia molecular el poder de descifrar la vida. El objetivo de la
genética, a partir del descubrimiento del ADN en 1953, se concentré en des-
cifrar la secuencia del genoma humano hasta llegar al Proyecto que le dio su
nombre en 1990 (PGH: Proyecto Genoma Humano). Sin embargo, lo que se
perdié de vista fue el hecho de que la vida es mds que la suma de su informa-
cién: el gen solo no determina nada sino su combinacidn, y eso es algo que
no se puede descifrar de antemano y con exactitud.

La especializacién de la ciencia, al interior de una misma disciplina, hizo
que se perdiera de vista la propia complejidad de la vida.

Snow postula una teoria respecto del origen histérico de la separacion entre
las disciplinas «duras» y «blandas», asi como de las consecuencias de la espe-
cificidad a las que cada conjunto se abocé. Infiere que la brecha entre las «dos
culturas» (literaria y cientifica) proviene, en parte, de una mala comprensién
del cambio histérico profundo que significé la revolucién industrial. Para el
autor, si la ciencia y las humanidades hubieran reconocido la nueva jerarquia
de la ciencia aplicada y los beneficios sociales del modelo industrial (por sobre
el anterior —el agrario—), el mundo del conocimiento, en general, habria
limitado su ciega especializacién en pos de un intercambio mds rico entre las
distintas 4dreas. De esta manera, se habrfa contribuido a un modelo de inves-
tigacién integrado y complejo donde, por ejemplo, parafraseando a Flusser,
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la tecnologia no quedara en manos de los técnicos, solamente, o el arte no
fuera asunto de la filosoffa exclusivamente.

Por otra parte, Snow sostiene que al reconocer el cambio en la matriz tec-
noldgica se habrian anticipado a todas las otras revoluciones que se sucedieron
en el seno de la ciencia, como la liberacién de la energfa atémica, la electré-
nica, etc. En este sentido, el autor sugiere que una ciencia unificada y abierta a
«vivencias no articuladas» (Flusser: 77), como fueron los sorprendentes avances
cientificos del siglo xx, habria acompafiado mejor los cambios de época que
produjeron las transformaciones tecnoldgicas en la vida social. Por su parte,
la reflexién de Fox Keller no se queda solo en el problema del excesivo aisla-
miento del conocimiento sino que también reconoce la cuasi ausencia de un
método cientifico en las investigaciones genéticas. Lo que se ha descubierto
hasta el presente ha sido, en su mayoria, producto de la aplicacién reiterada
de una técnica que, tras acierto y error, fue marcando el destino de las inves-
tigaciones. Asi se explica el caso de la oveja Dolly cuyo nacimiento todavia
no se ha comprendido totalmente dado que, en reiteradas oportunidades, lo
que acontece es que la pura experimentacién genera los descubrimientos, des-
cartando la existencia de un objetivo predeterminado y de un conjunto de
pasos a seguir que buscan la consecucién de dicho objetivo. Podriamos decir
que, en algunos casos, el método es reemplazado por el uso y abuso de una
técnica y el producto conseguido no es un hecho que viene a verificar o fal-
sar una teoria, sino un signo de pregunta que confirma una intuicién y que
genera mds dudas que certezas.

Desde el punto de vista de la biologia, podemos rastrear el reconocimiento
del uso de protocolos (no de métodos) basado en la aplicacién continua de
técnicas donde el azar se ha incorporado como parte de la explicacion de los
resultados; esta forma experimental de proceder es similar a la que utiliza el
arte que viene sufriendo, desde hace mds de medio siglo, transformaciones
que dificultan su conceptualizacién. La apertura hacia nuevos horizontes de
conocimiento, junto con la incorporacién técnica que eso trae aparejado, ha
dado lugar a la aparicién de artistas —en condiciones de manipular los mis-
mos elementos que utilizan los cientificos— en los laboratorios.

El uso de protocolos —guias de experimentos— puede ser utilizado tanto
por el arte como por la ciencia. En el caso de esta tltima, los mismos se combi-
nan persiguiendo un fin epistemoldgico vinculado a la produccién de un cono-
cimiento nuevo, ya sea técnico, tedrico o instrumental (bienes y servicios).

En el caso del arte, no existe la obligacién de obtener un resultado innova-
dor. Esto es algo que diferencia a ambas maneras de crear pero que, al mismo
tiempo, las emparenta, dado que demuestra la ausencia de un determinismo
en la metodologia de trabajo utilizada. Es por ello también que puede suce-
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der que el arte produzca conocimiento cientifico. Asi como que la ciencia
desarrolle una mirada estética sobre su propia prictica y pueda capitalizar
esas reflexiones en funcién del desarrollo de una investigacién més compleja.

Los mérgenes de libertad que cada uno posee, y que construimos a partir
de una visién moderna donde el arte y la ciencia constituyen esferas auténo-
mas y aisladas de las demis, se potencian al momento del intercambio inter-
disciplinar que supone el bioarte —y que, desde la perspectiva de la historia
de las ciencias de la vida, habilité la biotecnologia.

En este contexto, los artistas y los cientificos pueden complementarse armo-
niosamente, sin anularse. Esto se debe a que, como hemos visto, las trayecto-
rias de cada una son disimiles y estdn cargadas de imaginarios y maneras dife-
rentes de intervenir en la realidad.

No es ficil encontrar el equilibrio, pero la prictica del bioarte ha dado
muestras de que es posible pensar en una convivencia pacifica ente artistas y
cientificos que contagie y derribe, definitivamente, las fronteras histérico—poli-
ticas que han limitado el desarrollo de una forma de investigar mds humana.
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Capitulo 2.
El arte de lo vivo

¢Qué tienen en comun una coneja transgénica, un cuadro pintado con bacte-
rias y un planisferio de ADN? En los tres casos, podemos afirmar, nos encon-
tramos frente a ejemplos representativos de bioarte. Sin embargo, cada obra
tiene caracteristicas totalmente diferentes tanto en su modo de produccién
como en su formato de presentacion.

Antes de dar lugar al andlisis teérico de los elementos que hermanan obras
vivas, estdticas e interactivas dentro del concepto de bioarte, presentaremos
una descripcién pormenorizada de las mismas con el objetivo de establecer
un punto de partida para la mejor comprensién de las reflexiones que se desa-
rrollardn.

Vivo, estatico e interactivo

Alba

La coneja bautizada Alba fue realizada por Eduardo Kac, artista brasilefio, en
colaboracién con un laboratorio francés ubicado en la ciudad de Avignon,

Francia. La particularidad del animal reside en que su ADN fue modificado rea-
lizando una combinacién con un gen fluorescente perteneciente a la especie
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de medusa Aequorea Victoria, de tal manera que, sometida a una intensidad de
luz azul de una excitacién maxima de 488 nanémetros, emite una luminiscen-
cia verdosa. El «conejo fluorescente», como popularmente se lo conoce, vino
al mundo con el objetivo final de integrarse a la sociedad como una mascota
transgénica de las que en el futuro abundardn en nuestros jardines, segtin el
artista. Inspirado en la larga historia de creacién de razas caninas que el hom-
bre ha desarrollado desde hace cincuenta mil afos para llegar al perro domés-
tico —un ser artificial—, Kac pretendia con Alba crear un animal quimérico
que, gracias al avance de la ciencia y la tecnologia, hoy es posible materializar
y no solo imaginar a partir de los mitos helénicos. Sin embargo, sus planes no
pudieron concretarse. La coneja no pudo salir del laboratorio y los medios se
hicieron eco del confuso secuestro.

El proyecto GFp K—9 fue propuesto en 1999 en el Festival Ars Electronic de
Linz, Austria. La idea original planteaba la posibilidad de crear un perro lumi-
niscente que fuera fisicamente igual a cualquier perro pero que, bajo luz ultra-
violeta, resplandeciera como la medusa bajo el agua. Debido a que el genoma
del perro no habia sido todavia mapeado, Kac tuvo que modificar su idea ori-
ginal y al afio siguiente presentd Grp Bunny (la sigla Gp significa Green Fluo-
rescent Protein —Proteina Verde Fluorescente—).

El proyecto se planteé en tres etapas. La primera fase se completé con el
nacimiento de la coneja en febrero de 2000 en Jouy—en—Josas (Avignon). La
misma fue exitosa gracias a la ayuda del zéologo Louis Bec y de los cientificos
Louis—Marie Houdebine y Patrick Prunet. El nombre de Alba fue elegido por
la familia Kac (padre, madre e hija). La segunda fase estuvo compuesta por
el interminable debate que suscit la presentacién publica del nacimiento de
la coneja en el contexto de la conferencia Planet Work, realizada en San Fran-
cisco, Estados Unidos, el 14 de mayo de 2000. Finalmente, la tercera etapa se
concretaria cuando la coneja se instalara en la casa del artista en Chicago y se
integrara a la vida familiar, previa exposicién de la misma junto al autor en una
galerfa francesa. Sin embargo, la polémica que gener6 la presentacién publica
del animal llev6 a que el director del iNrRa (Institut National de Recherches
Agronomiques) impidiera la salida de Alba no sélo en contra de los intere-
ses del artista, sino también en contra de la voluntad de los cientificos que
habian trabajado en el proyecto. La crénica del diario francés Midi Press del
20 de junio de 2000 expresa sobre la liberacién de la coneja:

El viernes pasado, el director general del organismo ha hecho saber que no se-
rfa técnicamente posible. «Esta es una prohibicién encubierta», insiste Louis Bec
expresando «un violento descontento». Esta decisién, que ¢l calificé de «injusti-

ficable», desafia no solamente el objetivo de «Avignon Numérique» que es el de
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instaurar el debate publico alrededor de las tecnologias actuales, sino también el
proyecto de Eduardo Kac. «Para mi, explica el artista, se trata de trasladar el es-
pacio privado del laboratorio al centro del espacio social, transformando el obje-

to en sujeto» (traduccién propia).*

La gran desilusién que manifestaron el artista y los cientificos, especial-
mente Louis Bec —quien jugd a su vez el rol de productor del proyecto—, se
debié a que la coneja debia presentarse al pablico en el festival Avignonumeé-
rique, en junio de 2000. Kac explica en el catdlogo de la muestra «Lart bio-
tech» realizada en Nantes en 2003 que su intencidn era instalarse una semana
con Alba en la galeria «Grenier» de Sel (Avignon), a fin de que el pablico los
encontrara a los dos juntos (posteriormente se llevaria la coneja a Chicago a
vivir con su familia). Toda la polémica que el director del INRA quiso con-
trolar y apagar rdpidamente impidiendo la salida del animal del laboratorio,
potencié la atencién de los medios de prensa alimentados por el artista y el
cientifico Bec, quienes se ocuparon de denunciar el acto de censura en cada
entrevista y a través de internet.

El proyecto GFp Bunny derivé en una gran operacién de prensa que llegé
a ocupar la tapa de los diarios mds importantes como Le Monde, Boston
Globe, Folha de Sio Paulo, etc., y compitié con grandes temas en boga en
ese momento como los juegos olimpicos 2000 y la campana presidencial en
Estados Unidos. Dos afos después de iniciado el conflicto, Kac organizé en
Paris una campafa para continuar con su cruzada de conseguir la liberacién
y la tenencia del animal. Conferencias, programas de television, encuentros
publicos y privados fueron organizados por el equipo de rescate de Alba. Todo
acompanado de una pegatina de siete afiches diferentes por los mds emble-
maticos barrios de Paris. Los carteles ilustraban la tnica foto que el artista se
habfa sacado con la coneja y distintas leyendas que rezaban: Famille, Ethique,
Médias, Art, Nature, Science. La serie de fotos Libérez Alba buscaban exhibir
las distintas lecturas posibles del Proyecto Grp Bunmny.

Desde mediados del afio 2000 hasta principios de 2003, las incesantes reacciones

al grp Bunny fueron al mismo tiempo intensas y fascinantes, acompanadas de

1 Vendredi dernier, le directeur général de I'organisme a fait savoir que ¢a n’allait pas étre
techniquement possible. «C’est une interdiction déguisée», martéle Louis Bec exprimant
«un violent mécontentement». Car cette décision, qu'’il qualifie “d’injustifiable”, remet en
cause non seulement I'objectif d’AVIGNONumérique qui est d’instaurer le débat public au-
tour des technologies actuelles, mais le projet d’Eduardo Kac. «Pour moi, explique I'artiste,
il s’agit de déplacer I'espace privé du laboratoire au centre de I’espace social en transfor-
mant 'objet en sujet». (Diez, 2000:s/p)
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un fecundo debate donde la defensa y la oposicién estaban a la misma altura una
de la otra. Como yo lo esperaba, el debate se intensificd, se enriquecid, siendo
mds sutil y matizado. Estas reacciones al Grp Bunny constituyen en si mismo un

material extremadamente rico (traduccién propia).?

Si bien hasta el presente el proyecto no pudo concretarse en su totalidad,
la complejidad del enfoque con el que trabaja Kac ha contenido esta deriva
medidtica sin perder la potencia artistica que impone lo nuevo, y la dimen-
sién critica de la obra. Asimismo porque el ser transgénico Alba no es «la»
obra sino toda la investigacién que hay en ella, tanto cientifica como social.
La coneja es una parte importante de este todo que es GFP Bunny donde la
creacién de un animal quimérico que no existe en la naturaleza incluye tam-
bién de manera central:

(1) didlogo en curso entre profesionales de distintas disciplinas (arte, ciencia, fi-
losofia, derecho, comunicaciones, literatura, ciencias sociales) y el publico sobre
las implicaciones éticas y culturales de la ingenieria genética; (2) respuesta a la
supuesta supremacia del ADN en la creacién de vida en favor de una compren-
sién mds compleja de la relacién entrelazada entre genética, organismo y entor-
no; (3) extensién de los conceptos de biodiversidad y evolucién para incorporar
obras precisas al nivel genémico; (4) comunicacién interespecifica entre huma-
nos y un animal transgénico; (5) integracién y presentacién de GFP Bunny en
un contexto social e interactivo; (6) examen de la nociones de normalidad, he-
terogeneidad, pureza, hibridacién y otredad; (7) consideracién de una nocién
no semidtica de la comunicacién, como el hecho de compartir material genéti-
co a través de las barreras tradicionales; (8) respeto publico y aprecio por la vida
emocional y cognitiva de los animales transgénicos; (9) expansién de los limites
précticos y conceptuales de la practica artistica para incorporar la invencién de

vida. (Kac, 2010:369)

Con Proyecto GFP Bunny Kac produce una obra compleja que requiere de
conocimientos especificos en ciencia y humanidades, ademds de: innovacién
tecnoldgica (la proteina GFp es regularmente utilizada como biomarcador en
investigacién genética, en cambio, Kac propone utilizarla en todo el cuerpo
como un marcador social), conciencia ética, dominio de fuentes histdricas,
atencién a las consecuencias sociales, conocimiento de estética, manejo de

2 De-mi 2000 a début 2003, les incessantes réactions a GFP Bunny ont été a la fois in-
tenses et fascinantes, accompagnéess d’un débat fécond ou soutien et opposition étaient
aussi forts I'un que I'autre. Comme je I'espérais, le débat est intensifité, est devenu plus
riche, plus subtil et nuancé. Ces réactions a GFP Bunny constituent en soi un matériau
extrémement riche. (Kac en Sollini y Hauser, 2003:34)

41



estrategias de comunicacién y financiamiento, entre tantas otras cosas. Un
ejemplo de bioarte que marca tendencia pero que no se impone como la tinica
alternativa dentro del género.

<
) Eduardo Kac, GFP

Bunny, 2000

Biopinturas

Cuadro pintado con bacterias podria considerarse una frase sin sentido ya
que las bacterias son microorganismos que estdn totalmente fuera de nues-
tro alcance visual. En consecuencia, si no las podemos ver cémo podriamos
pintar con ellas, pensarfa cualquier persona con un minimo de conocimiento
sobre biologfa. Sin embargo, sabemos que la ciencia estudia las bacterias con
la ayuda de microscopios y que estos microorganismos existen en grandes can-
tidades en todo el planeta (algunas resisten las condiciones extremas del espa-
cio exterior) y en todos los seres vivos, incluidos los humanos. Muchas de las
bacterias sirven para protegernos de enfermedades mientras que otras como
el colera, la lepra, la sifilis pueden matarnos. Es por ello que la ciencia ha ido
progresando en el desarrollado de antibidticos para proteger nuestra especie.

Alexander Fleming fue el primer cientifico que «descubrié» la forma de
combatir a los microorganismos que atentaban contra la salud humana. El
vio lo que muchos otros cientificos pasaron por alto en sus laboratorios. Y
la forma en que lo vio tiene que ver con una sensibilidad que habia desarro-
llado a partir de su inclinacién hacia la pintura. Ademds de ser un gran cien-
tifico, Fleming fue un gran innovador en lo que respecta a las artes visuales.
En sus ratos libres realizaba pequefias pinturas con bacterias que luego resul-
taron ser mds que arte.
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Uno podria ver estas pinturas como otra manifestacién de las formas extranas en
que los cientificos se obsesionan (los bidlogos tienen tendencia a desarrollar pa-
satiempos peculiares como coleccionar: trenes en miniatura, fotograffas de ldpi-
das, vidrios rotos). Pero a medida que los cientificos comenzaron a reconsiderar
la historia de Fleming, se hizo evidente que estas pequefias pinturas eran mds que

arte (traduccién propia).®

Mucho antes de descubrir la penicilina, Fleming ya era miembro del «Chel-
sea Arts Club», donde pintaba acuarelas en forma amateur. No se sabe bien
cémo fue que un dfa decidié pintar con bacterias. Algunos dicen que el pare-
cido entre el pincel y el loop (herramienta que utilizaba para inocular bacte-
rias) lo llevaron a imaginar nuevos paisajes. También se piensa que en su tra-
bajo en el Hospital St. Mary de Londres, donde atendia pacientes con sifilis
—en su mayoria artistas—, pudo haberse «contagiado» de la vocacién de los
enfermos al punto de intercambiar lecciones de pintura a cambio de trata-
miento médico. Fleming fue un artista autodidacta; nunca tuvo un entrena-
miento artistico sistemdtico por lo que pintaba lo que se le ocurria. Segun
publica la revista Smithsonian: «The paintings had little in the way of dimension
or nuance and yet still had a vigor, heightened by the reality that they in fact were
alive. As one breathed on the paintings, they breathed back» (Dunn, 2010: s/p).

El punto es que Fleming realizaba sus obras con organismos vivos, usando
bacterias pintaba bailarinas, casas, soldados, madres alimentando a sus hijos,
monigotes peleando y otras escenas. La modalidad que utilizaba consistia
en hacer crecer microbios con diferentes pigmentos naturales en los lugares
donde queria diferentes colores. Llenaba un disco de Petri —plato redondo
de vidrio— con agar —medio de cultivo de consistencia gelatinosa— y luego
inoculaba con el /ogp («anza» en espafol) secciones del plato con especies hete-
rogéneas. Las pinturas eran técnicamente muy dificiles de realizar. Fleming
tenfa que encontrar microbios con distintos pigmentos y después sincroni-
zar sus inoculaciones de modo tal que todas las especies maduraran al mismo
tiempo. Segun Dunn, «these works existed only as long as it took one species to
grow into the others».* Cuando esto sucede, las lineas entre, por decir, el som-
brero y la cara se borran en el sentido de que ya no es posible identificar con

3 One could view these paintings as just another manifestation of the strange ways in which
scientists become obsessed (biologists have more than a fair share of quirky hobbies—
miniature trains, headstone photography, broken glass collections). But as scientists have
begun to reconsider Fleming’s story, it has become clear that these little paintings were
more than art. (Dunn, 2010:s/p)

4 «Estos trabajos duran solo el tiempo que le toma a una especia crecer dentro de las otras»
(traduccion propia).
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claridad la forma del dibujo. Las bacterias contintan creciendo unas aden-
tro de otras y van alterando la representacién. Asi como se desdibuja el limite
entre las bacterias, Dunn agrega: «so too were the lines between art and science».”

La paleta de colores/bacterias de Fleming fue creciendo con el tiempo. Su
busqueda estaba guiada muchas veces por la necesidad de obtener matices para
sus pinturas. Descubrir una extrafia nueva cepa en las bacterias le traia felicidad
y las coleccionaba pensando en que algin dia podrian servirle para algo mds.

Dunn explica que una manana, al entrar en su laboratorio, Fleming se
encontr$ con una sorpresa que benefici6 a toda la humanidad:

En esa fatidica mafana, lo que Fleming descubrié en realidad era, en cierto modo,
una version de una de sus pinturas. Cada una de las colonias de las bacterias estafi-
lococos que habia inoculado en la placa, se habian convertido en una pequefa for-
ma semejante a un planeta o una estrella en un cielo nocturno. Pero alli entre sus
planetas salvajes habia algo mds, un cuerpo mds grande y ligero en la parte superior
del plato, el hongo de la penicilina. En torno a ella el cielo estaba oscuro, donde
las bacterias morfan. Esta fue su obra maestra, su «sol naciente», la pintura que

salvarfa mds vidas que cualquier otro descubrimiento (traduccién propia). (s/p)®

Con la ayuda del microscopio, Fleming pudo observar el moho que se des-
tacaba en su dibujo como una linea clara y etérea e identificarlo como hongos
de Penicilina. Alrededor del novedoso microorganismo, el cientifico recono-
cié que habian muerto las bacterias de estafilococo que él mismo habia ino-
culado antes de abandonar por unos dias el experimento/pintura.

Indudablemente muchos otros cientificos vieron la penicilina en sus pla-
tos de Petri pero la desecharon pensando que eran fallas en el experimento.
Solo el ojo de artista de Fleming pudo ver en el «error» el descubrimiento, en
la «falla» la potencia de la solucién para combatir las bacterias mortales. Fle-
ming concebia la ciencia como el vivido acto del descubrimiento, por lo tanto,
encaraba la tarea cientifica como quien va en busca de «accidentes». Segtin
Dunn, era imposible que pasara por alto un fenémeno inexplicable como el
que vio aquella mafiana. Su funcién era acumular «accidentes» y estudiarlos
con el objetivo de que, en algiin momento, hicieran sentido.

5 «También lo eran las lineas entre el arte y la ciencia» (traduccion propia).

6 On that fateful morning, what Fleming actually discovered was, in a way, a version of one
of his paintings. Each of the colonies of Staphylococci bacteria that he had inoculated on
the plate had grown into a small shape resembling a planet or a star in a night sky. But
there among his wild planets was something else, a larger, lighter body at the top of the
dish, the Penicillium fungus. Around it the sky was dark, where the bacteria were dying.
It was his masterpiece, his «rising sun», the painting that would save more lives than any
other discovery.
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Es por ello que el descubrimiento de la penicilina en 1928 no fue la excep-
cién en su carrera. La curiosidad de Alexander Fleming no tenia limites. Como
se explica en el catdlogo del museo Alexander Fleming Laboratory Museum: <En
1921 (...) descubre la lizosima mediante la demostracién de que su mucosa
nasal tenia la propiedad de inhibir el crecimiento de ciertos tipos de bacteria
en cultivo» (2010:5/p).

Sin embargo, la historia no fue tan objetiva como narra el folleto. Por el
contrario, fue «accidentalmente» que un moco cayé de la nariz de Fleming
—procedente de un estornudo— sobre una placa de Petri en la que crecia un
cultivo bacteriano. El médico decidié guardar la muestra y al cabo de dos o
tres semanas (Fleming solia dejar los cultivos durante un largo tiempo para
ver su evolucién), vio que alrededor de la mucosa no habia colonias de bac-
terias. El fluido nasal habia atacado las bacterias. Esta observacién le permi-
tié6 deducir que habia algo en su mucosa que no permitia el desarrollo de los
gérmenes. Ese «algo» era la lisozima, una proteina que se encuentra presente
en las ldgrimas y la saliva, y que actiia como una barrera frente a las infeccio-
nes. Una especie de antibiético natural.

Los cuadros hechos con bacterias de Fleming han dejado varios descendien-
tes en el arte moderno (asi como el método artistico de Fleming ha sido here-
dado por algunos grupos de cientificos que siguen buscando en lo inusual el
descubrimiento, adelantando sus mentes al cambio en lugar de a la inversa.)
Entre ellos podemos remarcar el trabajo de la artista argentina Luciana Pao-
letti que, casi un siglo después, crea a partir de la manipulacién de bacterias,
hongos y demds microorganismos. La particularidad de esta artista es que ella
es, a su vez, Doctora en Ciencia Biolégicas y tiene un Posdoctorado en Bio-
logia Molecular y Celular (lo que la asemeja un poco a Fleming). La fascina-
cién que produce en un artista proveniente de las Bellas Artes enfrentarse a
los recursos y los métodos de otras esferas de produccién de conocimiento es
muy distinta de la que produce en un especialista en la materia, como es el
caso de Paoletti. El modo de relacionamiento respecto de los materiales y las
problemdticas propias de la biologfa cambia cuando el que experimenta estd
largamente familiarizado con el trabajo en el laboratorio. Es por ello que la
artista argentina reconoce que su bisqueda es estética mds que ‘experimental’,
en el sentido de dejarse llevar por nuevos procedimientos o darle predominio
a los artefactos que generan las obras por sobre los resultados de las mismas.

Paoletti posee distintas series donde predomina la 16gica pictérica del
armado de la obra. La artista aprovecha el conocimiento que tiene de las bac-
terias para seleccionar, de acuerdo con su tipologia fisica y su coloracién, las
que mds le sirvan para el armado de sus cuadros. En su atelier —compuesto
por una mesa de trabajo donde se apoya una cdmara fotografica y un conjunto
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de elementos bésicos de laboratorio como: mechero, placas de Petri, anzas,
pipetas, etc.— la artista elabora bocetos a mano que luego intenta imitar con
el cultivo de los microorganismos, y que congela fotografiando el resultado en
el punto deseado. El conocimiento de las bacterias asi como los hongos que
predominan en su medio, le permite aislar y multiplicar aquellos que le inte-
resan, ya sea por su textura, su color o su forma. Posteriormente, los ubica y
cultiva de acuerdo con su dibujo.

Otro recurso que utiliza es el medio de cultivo para la alteracién de los colo-
res. Muchas veces los medios de cultivo vienen preparados y tienen un color
predeterminado, propio de la férmula con la que fueron elaborados. Pero
también pueden combinarse «artesanalmente» entre si o mezclarse con sales
y agar, lo que les otorga una coloracién diferente y una consistencia sélida,
gelatinosa. De todas maneras, la artista reconoce: «Armo primero el boceto
en papel y después lo paso a la placa. No puede quedar nunca igual. Yo voy a
armar una idea de lo que quiero» (Paoletti en Stubrin, 2014:133).

Sin embargo, la artista no trabaja solo con el predisefio de sus obras. Tam-
bién, como Fleming, juega con el azar que opera en el comportamiento de los
microorganismos. Asi por ejemplo, en su blog podemos encontrar biopintu-
ras de las series fotogréﬁcas: Retratos, Momentos y Paisajes. En los tres casos,
la artista captura en una placa las bacterias del entorno preciso o de una per-
sona en particular. Asi como Fleming utilizaba su propia mucosa para experi-
mentar, para Retratos, Paoletti le entrega a sus musas (amigos, pareja, etc.) una
placa estéril donde deben dejar plasmadas partes de las bacterias de su cuerpo.
«Algunos soplan, otro se lo pasan por el pelo» (Paoletti en Stubrin:133), cuenta
la artista quien si cree necesario, coloca un papel de color debajo de la placa
al momento de sacar la foto, de forma tal que resalten mejor las colonias de
bacterias que aparecen en cada caso.

Para el proceso de la serie Momentos, la artista abre platos de Petri estériles
en su fiesta de cumpleanos, por ejemplo, para que se depositen todos aque-
llos seres invisibles que nadie invitd. Es decir todos los microorganismos que
se encuentran en el aire de su casa asi como aquellos que traen sus amigos
de la calle —prendidos en su cuerpo o en su ropa—. Una vez terminada la
fiesta, los cultiva en su laboratorio privado, armando una composicién esté-
tica, y los fotografia. Al afio siguiente los expone en su nueva fiesta de cum-
pleafos a los invitados formales, de carNe y hueso, con la intencién de dar
cuenta de que no son solo ellos quienes estdn presentes en la celebracién de
su natalicio. El objetivo de la artista es siempre hacer visible lo invisible —
para el ojo humano.

Finalmente, Paoletti —quien vive en la ciudad de Rosario— explica que
la serie Paisajes:
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Surge de ver las fotos que hice. Me remitfan mucho a paisajes impresionistas,
entonces, empecé a salir a buscar paisajes. Salgo y estoy un rato capturando las
bacterias que hay en ese lugar. Y después lo que hago es editar las fotos y quedar-
me con aquellas que son mds parecidas a los paisajes impresionistas. Las enmar-
co grandes con marcos dorados, tipo antiguos. En el caso de los retratos también

las enmarco con marcos que son bien de retrato. (133)

La artista utiliza técnicas de microbiologia para analizar los microorganis-
mos presentes en diferentes paisajes. Costa Nocturna, Noche de carnaval, Plaza
San Martin, Atardecer sobre la costa del Parand son algunas de las escenas que
elije. El procedimiento es muy similar al que utiliza para la serie Retratos. Pao-
letti elige un lugar donde instalarse —a una hora precisa— a capturar en sus
discos de Petri los seres invisibles que habitan ese espacio. Con el objetivo de
imitar los paisajes impresionistas, cultiva los materiales obtenidos del ambiente
en el laboratorio y los fotografia. Posteriormente, manipula las imdgenes obte-
nidas mediante programas de edicién de imdgenes y escoge aquellos que mds
se acercan a la estética impresionista.

Capturar lo vivo es uno de los desafios del bioarte. Paoletti opta por la
fotografia y a futuro, segun cuenta, incorporard el video también. Fleming,
en cambio, usaba papel:

Si un disco de papel se coloca sobre la superficie de una placa de agar, el material
nutriente se difunde a través del papel de manera suficiente para mantener el creci-
miento de muchos microorganismos implantados en dicha superficie de papel. En
cualquier etapa, el crecimiento puede detenerse por la introduccién de formalina.
Finalmente, el disco de papel, con el cultivo en su superficie, puede ser removi-

do, secado y montado adecuadamente (traduccién propia). (en Kac, 2007:345)’

Fleming aclara que este método es muy til para crear materiales diddcti-
cos y muestras especiales para museos. Asimismo, destaca que los cultivos
de bacterias cromogénicas —impregnados y secados sobre una superficie de
papel— pueden preservarse intactos por dos anos, sin que los colores se alte-
ren a menos que los «especimenes» (como los llama el médico/artista) hayan
sido expuestos a la luz, especialmente a la luz solar.

7 If a paper disc is placed on the surface of an agar plate, the nutrient material diffuses
through the paper sufficiently to maintain the growth of many microorganisms implanted
on the surface of the paper. At any stage, growth can be stopped by the introduction of
formalin. Finally the paper disc, with the culture on its surface, can be removed, dried,
and suitably mounted.
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Luciana Paoletti, Espacios intransitables, 2012.

Luciana Paoletti, Laura y Atom, 2012.
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Mapas de informacién

En escala decreciente, hemos citado ejemplos de expresiones bioartisticas que
involucran desde animales hasta bacterias. Ahora vamos a ir un poco mis lejos
dentro de la misma escala para presentar una obra que trabaja con ApN. Se
trata de una instalacién del artista norteamericano Paul Vanouse. La obra se
llama Ocular Revision (2010) y fue ganadora en 2012 del segundo premio viba
13.2 (concurso organizado por la Fundacién Telefénica de Espafia). La insta-
lacién permite visualizar el ADN de una manera diferente de la que impone la
«posbiologia», marcada por la impronta informdtica y estadistica de organiza-
cién de la informacién. La «pos—biologfa», segtin Vanouse, comienza a finales
del siglo xx cuando el ADN pasa a ser considerado un cédigo por sobre una
sustancia material. Consecuencia del apogeo de las bases de datos, las coor-
denadas cartesianas (ejes x/y) y la fantasia cibernética de que la infinita com-
plejidad del «organismo hiimedo» (wet organism) puede traducirse a un sim-
ple cédigo genético cuantificable que ejerce un control total sobre la carne.
Poniendo en discusién el modo estandarizado de visualizacién de la informa-
cién genética que ha logrado instalar la ciencia condicionando, asimismo, su
propia capacidad de produccién de conocimiento, Vanouse propone ver las
cosas de otra forma. En este sentido, frente al cldsico dispositivo rectangu-
lar de electroforesis® (que facilita la lectura estadistica de la informacién), el
artista crea un dispositivo circular donde el ADN se expresa desde la periferia
hacia el centro mediante la corriente eléctrica que circula por el gel. En vez
de deslizarse en forma de bandas lineales, cada ADN sembrado en el gel florece
en forma radial de acuerdo con su masa molecular. Es por ello que algunos
“corren” mds y otros menos. Todo depende de su tamano. Al identificar con
un software creado especialmente por el artista la masa de ApN y la enzima
que puede cortarlo en la medida que él desee, Vanouse trabaja a la manera de
Paoletti: dibuja el mapa del continente occidental, por ejemplo, y luego cal-
cula qué ADN le sirve para lograr expresar por ese medio su cartografia.

Ocular Revision intenta empujar suavemente la imagen del Ab~ de nuevo hacia
el campo de la biologia. El objetivo (al menos en la actualidad) es obligar a leer
el ADN como sustancia mds que como mero cddigo para asi conseguir romper un
cierto estancamiento en la genética causada por su operacionalizacién demasiado

simplista» (traduccién propia). (Vanouse, 2010: s/p)°®
p prop p

8 La electroforesis es un método de laboratorio en el que se utiliza una corriente eléctrica
controlada con la finalidad de separar moléculas segln su tamafo y carga eléctrica a tra-
vés de una matriz gelatinosa.

9 Ocular Revision attempts to nudge DNA imaging back toward the realm of biology. The goal
(at least at present) is to force DNA to be read as substance rather than mere code and
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La obra juega en torno a la idea de «mapa genético» que trastoca el sen-
tido bioldgico de los términos para hacer eje en el uso del ADN como medio
y no como sujeto de la obra. En este sentido crea mapas «de» ADN en lugar
de centrarse en el despliegue de un ADN especifico como elemento de valor.
En ciencia, la importancia del ADN estd en su capacidad para expresar infor-
macién que puede ser utilizada, por su «exactitud», para identificar personas,
enfermedades, etc. Luego de las huellas digitales, el ADN es la marca que nos
hace tinicos y, conforme al uso que se le dé, puede ser muy poderoso. Vanouse
cuestiona el sentido del ADN como «fingerprints» porque esconde la variabili-
dad que hay detrds de un estudio genético. Se ha instalado la idea (delibera-
damente, tal vez) de que las huellas de ADN son tan reales como la estampa de
un dedo en un vaso de vidrio. Sin embargo, esa imagen directa que se imprime
en cualquier superficie a partir del dedo de una mano, no tiene ningtin pare-
cido con la imagen del ADN. Esto se debe a que la segunda no existe en si
misma. Las células no traen consigo huellas de ADN. En consecuencia, existen
gracias a miles de procedimientos de laboratorio que permiten la creacién de
estas imdgenes. La policia y la justicia en general encuentran en las pruebas
de ADN, por ejemplo, un respaldo de alta tecnologia que se corresponde con
la evolucién técnica de la huella digital. Como explica Vanouse: «Prosecutors
and police like it because juries understand how real fingerprinting works and
assume that DNA Fingerprinting is a higher tech version» (Ludovico, 2011:47).%°

Sin embargo, la naturalizacién del ADN esconde el determinismo de una
técnica que, en realidad, tiene muchas versiones y que puede conducir a una
nueva forma de racismo bajo la clasificacién de los seres humanos de acuerdo
con su composicién genémica en lugar de sus caracteristicas externas (Vanouse
problematiza esta cuestién en otras de sus obras llamada 7he Relative Velocity
Inscription Device).

La eleccién de los mapas en la obra Ocular Revision puede interpretarse de
diferentes maneras. Vanouse expresa, por ejemplo que: «Zhese “Genetic Maps”
could be interpreted as simplistic form—based puns in which the circle is a visual
metaphor for a heavenly body like the Earth» (Vanouse, 2010: s/p).**

Asi como existen diferentes tipos de mapas: econémicos, politicos, fisicos,
todos son modelos que intentan reconstruir una versién del mundo mediante

thus hopefully break a certain deadlock in Genetics caused by its overly simplistic ope-
rationalization.

10 «Alos fiscalesy a la policia les gusta porque los miembros del jurado aceptan lo verdaderas
que son las huellas digitales y asumen que las huellas digitales de ADN son una version
mas sofisticada todavia» (traduccién propia).

11 «Estos "mapas genéticos" podrian ser interpretados como simples juegos de palabras basa-
dos en formularios en los que el circulo es una metéafora visual de un cuerpo celeste como
la Tierra» (traduccion propia).
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la abstraccién y la simplificacion. El gesto del artista va en el sentido opuesto.
Parece contradictorio, en principio, pero son las metéforas cientificas creadas
en torno a la abstraccién de la informacién genética las que se han integrado
a la cultura y hace falta identificarlas para ponerlas en discusién. Un mapa de
ADN y, volvemos a insistir, no sobre el ADN, intenta combatir la fetichizacién
de la informacién genética usindolo como medio de produccién de otros
mapas que nada tienen que ver con lo que nos caracteriza a nivel molecular.

El impacto que puede producir en un espectador la manipulacién de Apb~
por parte de un artista también estd orientado a desnaturalizar esa técnica tan
poderosa que solo los cientificos parecen dominar. El secreto de la vida en
poder de un artista y proyectado en un museo a la manera de un collage de
imdgenes creadas para el armado de un mapa, puede ser demasiado para un
publico desprevenido. Ocular Revision usa fragmentos amplificados de AbN
de la cepa E. Coli K-12. Primero la bacteria es incubada en colonias, después
el ADN es extraido y purificado. Luego custom primers' (conocidos también
como «cebadores») son disenados a partir de la identificacién de las apropia-
das regiones de ADN de su genoma con las que se va a trabajar. Estos primers
se consiguen en el mercado y pueden amplificar fielmente los fragmentos del
organismo para que se comporten correctamente en el gel.

Una vez realizada la electroforesis, la instalacién se compone de dos mapas
de ADN creados por Vanouse (uno representando al hemisferio occidental y
el otro al oriental) que son proyectados sobre una pared a los lados del cul-
tivo iluminado por una emisién azul que se activa al presionar un botén. El
fondo azul destaca las huellas de ADN en color verde —que la electricidad
hizo florecer desde la periferia hacia el centro de la circunsferencia y se mues-
tra en forma de video el progresivo avance de las mismas durante la electro-
foresis hasta llegar a la imagen deseada.

La preeminencia de lo circular por sobre la visualizacién rectangular/estadis-
tica de la informacidn, vuelve a los origenes de la biologia donde los artefactos
como el telescopio, el microscopio, el endoscopio y muchos otros mds fueron
creados en funcién de la forma de la lente que imitaba la del ojo humano. La
pérdida de esa interpretacién de los datos condujo también a la pérdida de la
visién holistica de la biologia, explica Vanouse a partir de su interpretacién de
Michel Foucault sobre la transicién entre la biologfa moderna y la posbiologfa.

De esta manera, mapas, circulos, huellas componen Ocular Revision con el
objetivo de aseverar la dimension fisica del ADN como sustancia y como medio,

12 Los primers o cebadores componen una cadena de acido nucleico o de una molécula re-
lacionada que sirve como punto de partida para la replicaciéon del ADN.
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en oposicién a la visién determinista del «cédigo comando» (command code)
o «llamado del destino» (call destiny).

James Watson (...) fue quien pronuncié la frase que se convirtié en un verdade-
ro emblema del nuevo paradigma cientifico: «El destino ya no estd escrito en las
estrellas, estd escrito en nuestros genes». Por eso, se supone que basta con tener
acceso al ordculo genético para saber todo lo que es, lo que fue y lo que serd; y
dominar las técnicas de la biologfa molecular serfa una condicién tan necesaria
como suficiente para alterar el texto del destino. Estos nuevos saberes llevan en st

un fuerte impulso: la ambicién de controlar el futuro. (Sibilia, 2010:112)

En contraposicion a la austeridad del cédigo, Vanouse resalta la sustancia
que se encuentra asociada a lo vivo, y que no es ni virtual ni meramente sim-
bélica. En este sentido, el artista intenta combatir la visién simplista de la bio-
logia destacando la profunda materialidad de la vida y los procesos vivientes
que complejizan y humanizan cualquier lectura operativa de la informacién
genética. Las condiciones de produccién y de interpretacién de los datos deri-
vados de la manipulacién del ADN son expuestos en esta obra con la intencién
de combatir el determinismo genético y contribuir a la desnaturalizacién de
las metaforas cientificas que nos circundan.

Paul Vanouse, Ocular Revision, 2010.
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Paul Vanouse, Ocular Revision at Surveyor, 2010.

Paul Vanouse, Ocular Revision at Biotopia: Art in the Wetzone, 2010.
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Bioarte: concepto en construccion

Frente a la variedad de alternativas presentadas, es evidente que no es el for-
mato lo que consideramos unifica el concepto de bioarte. ;Por qué descarta-
mos este elemento como caracteristica excluyente del género?

Para responder a este interrogante se presentan y analizan tres definiciones
de bioarte pertenecientes a artistas y autores reconocidos en el 4dmbito de la
problemdtica arte—ciencia. Sus diversas proveniencias han sido especialmente
tenidas en cuenta para poder enriquecer el debate. Por un lado, citaremos la
definicién de bioarte que inaugura Eduardo Kac.

Por otra parte, analizaremos la obra Bioart and the vitality of media (2010)
de Robert Mitchell —investigador y autor de unos de los primeros intentos
teéricos por conceptualizar y comprender el bioarte.

Por dltimo, comentaremos el trabajo de Jens Hauser, critico de arte con-
tempordneo, comisario de exposiciones y escritor franco—aleman. Hauser fue
el responsable de la muestra «Lart Biotech» en la galerfa Le Lieu Unique de
Nantes en 2003. Esa exposicién fue una de las mds importantes en lo que res-
pecta a bioarte dado que logré reunir por primera vez obras del laboratorio
australiano Symbiotica, de Eduardo Kac, George Gessert, Art Orienté Objet,
Joe Davis y Marta de Menezes: todos artistas, autores y gestores representati-
vos del bioarte a escala internacional.

A través de las distintas miradas que pueden aportar un artista, un acadé-
mico y un curador sobre el bioarte, intentaremos acercarnos a una compren-
sién mds precisa del debate que suscita la definicién de este arte que tras-
ciende el dmbito artistico.

Desde el arte

Es muy dificil identificar dentro del amplio universo de las relaciones arte—
ciencia las obras que pertenecen a la categoria en cuestién, teniendo en cuenta
que la manipulacién de vida data desde hace un largo tiempo atrds en la histo-
ria del hombre. Eduardo Kac es uno de los principales exponentes de la linea
de trabajo «ortodoxa» desde las distintas visiones sobre el bioarte que existen
en el mundo artistico y académico. Adherente a la idea de que los artistas tra-
bajan con los elementos de su tiempo, asume que, luego de pasar por la explo-
racién de nuevos medios como la radio, la televisién, el video, la computadora,
etc., la biotecnologia contempordnea abre las posibilidades de experimenta-
cién con herramientas, técnicas y procedimientos de los que no podemos
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decir hacia dénde nos llevardn. Kac traza una distincién entre la «biotecno-
logfa tradicional» y la «biotecnologia contempordnea». La primera es aquella
que podemos asociar con el vino, el queso, el pan, el vinagre, asi como con la
gran variedad de especies animales y plantas hibridas que encontramos en la
naturaleza, como los perros y las rosas. La segunda es un poco mds compleja,
ya que su produccién no es mds reducible a la cldsica dicotomia naturaleza
y cultura. La biotecnologia contempordnea crea vidas nuevas asi como nue-
vos problemas legales; afecta a la sociedad en su conjunto haciendo circular
alimentos genéticamente modificados que no sabemos a ciencia cierta si son
beneficiosos para la salud humana; asimismo, crea nuevos mercados; modi-
fica los pardmetros culturales de la herencia alterando la nocién de identidad;
opera en todos los niveles de la sociedad y por eso es muy dificil discrimi-
nar su impacto y a su vez su supuesta orientacién exclusiva a la investigacién
cientifica cuando el intercambio con la produccién industrial es inevitable.

En este contexto, donde lo micro (los genes) puede exteriorizarse a través
de la amplificacién ad infinitum de una secuencia identificada de un genoma,
y lo macro (cromosoma sintético creado a partir de sustancias no vivientes)
puede incorporarse a lo micro produciendo seres transgénicos, el arte no se
paraliza ante el fin de las dicotomias. Por el contrario, asume el desafio de
abrirse al trabajo con medios vivos y proyecta ideas y formas imposibles hasta
el pasado reciente.

Desde esta perspectiva, Kac publica en 1998 el primer manifiesto —que se
pueda asociar directamente al género bioartistico— al que bautizé como Arte
Transgénico. En la introduccién del mismo propone sin medias tintas que el
nuevo arte debe hacer uso de las tecnologias genéticas y los implantes digita-
les, es decir, los tltimos avances que la ciencia habia hecho hasta ese momento
y que afectaban no solo la parte externa de los cuerpos que se puede advertir
a partir de las cirugfas pldsticas y los desarrollos médicos relacionados con las
neuroprotesis, sino también todo aquello que no podemos ver pero que nos
afecta directamente, como lo que sucede debajo de la piel y en otros organis-
mos microscépicos y carentes de piel como las bacterias.

Dos tipos de desarrollos cientificos son incorporados en el nuevo arte que
plantea Kac. La combinacién de tecnologias duras (hardware), blandas (sof-
tware) y hiimedas (bioldgicas), por un lado, y las tecnologias asociadas a la
ingenierfa genética y a la microbiologia en general. De acuerdo con el mani-
fiesto, las obras vivas o creadas a partir de medios vivientes y manipuladas en
funcién de las nuevas técnicas biotecnoldgicas forman parte de la categoria
«arte transgénico». Expresamente, el artista no incluye en la definicién otras
tecnologias que no sean esas.

A pesar de que el objetivo del manifiesto de Kac es establecer un nuevo
género —denominado «arte transgénico»—, nos preguntamos si en el uni-
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verso del artista aparece en algin momento una propuesta sobre la definicién
de bioarte. Palabra que durante la década del 9o circulaba dentro del vocabu-
lario de las artes tecnolégicas a partir de obras polémicas que se expusieron y
que Kac seguramente conocia.

Ya en 1991 el artista britdnico Marc Quinn habfa sorprendido con la pieza «Self»,
una escultura de su propia cabeza realizada con cuatro litros y medio de sangre,
que se extrajo a s{ mismo durante un perfodo de cinco meses, y que debe mante-
nerse siempre congelada. A partir de ese momento, cada cinco afnos realizé una
nueva escultura de su cabeza mediante el mismo procedimiento. En una entre-
vista realizada en el afio 2000, sefialé que buscaba con esa obra «documentar mi

propia transformacién y envejecimiento». (Costa y Stubrin, 2012:25)

Como sucede con muchos artistas contempordneos, la web personal es un
canal de comunicacién directo con sus seguidores y detractores, lo que le da
un cardcter dindmico y la vuelve una fuente de consulta permanente. Ras-
treando el sitio web de Kac (utilizado como hoja de ruta del mismo donde
aparecen cronoldgicamente todos sus proyectos, acompanados de los docu-
mentos escritos por el propio Kac y de otros textos criticos y periodisticos que
el artista selecciona para problematizar sus obras), encontramos que la pala-
bra «bioarte» aparece por primera vez mencionada al momento de la presen-
tacion de la obra 7ime Capsule, realizada en el centro cultural Casa das Rosas,
en San Pablo —Brasil— en 1997 (un afo antes de la publicacién del mani-
fiesto Arte Transgénico).

Sintéticamente, en 7ime Capsule el artista se sometié a una intervencién
quirtrgica en la galerfa de arte para implantarse un chip de seguimiento,
utilizado normalmente para controlar el ganado. La mencién del término
«bioarte» en el contexto de esta instalacién hace referencia a una lectura mds
amplia de las obras que trabajan con material biol6gico pero no exclusiva-
mente a nivel molecular. Es claro que el artista pudo visualizar cudl serfa la
tendencia a futuro de las proximas investigaciones cientificas que tendrian a
la humanidad en vilo. En este sentido, la combinacién de tecnologias duras,
blandas y himedas era la mds plausible de ser adoptada.

Un afio después publicé el manifiesto y focalizé en lo «transgénico» a modo
de especializacién donde solo el arte creado a partir de procedimientos de inge-
nierfa genética puede ubicarse en esta categoria. Asi, dentro del gran espectro
de creacién que supone el «bioarte», el «arte transgénico» serfa una especie
de subcategoria que, siguiendo la légica cientifica, trabaja solo con determi-
nadas técnicas. Kac delimita campos de trabajo dentro del arte como la cien-
cia estipula limites epistemoldgicos entre las disciplinas y sus especialidades.
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La obra 7ime Capsule consistié en una instalacién montada en una galerfa
donde la gente que llegaba podia ver colgadas en las paredes siete fotos color
sepia de los antepasados de Kac que él nunca llegé a conocer. Unico registro
de la familia del abuelo materno que muri6 en Polonia durante la Segunda
Guerra Mundial. A su vez, encontraban en la escena una camilla, un médico
profesional y una computadora, junto con un esciner inalimbrico («dedo tele-
rrobético») y equipos para la transmisién televisiva del evento. Toda la situa-
cién fue filmada y transmitida en vivo para la televisién brasilena.

El artista dio inicio a la obra prepardndose para lo que serfa la accién prin-
cipal: someterse a una operacién en vivo. Segtn cuenta el artista:

Se trataba de la primera ocasién en la que un ser humano era registrado en esta
base de datos, ya que este tipo de registro habia sido disefiado originariamente
para identificar y recuperar animales perdidos. Me registré con mi propio nom-

bre, a la vez como animal y como propietario. (Kac, 1999: s/p)

Time Capsule desperté multiples interpretaciones. En Brasil y Estados Uni-
dos, su repercusién fue enorme y llevé incluso a que el tema fuera de discu-
sién publica en mesas de café por personas de a pie que no seguian para nada
la evolucién del arte contempordneo (Machado, 1998:s/p). Uno de los prin-
cipales ejes de discusién que provocé la obra fue el tema de la vigilancia y el
control. Imaginando que en el futuro en lugar de portar pasaportes podria-
mos tener un chip en nuestro cuerpo que nos identifique y, a su vez, almacene
informacién relativa a nuestros gustos, consumos, historial médico, deudas
con el fisco, antecedentes penales, etc. Sin embargo, Arlindo Machado —en
consonancia con la mirada de Kac— aporta al debate una lectura de la obra
como «mutacién bioldgica» pensando en la posibilidad de que en el futuro
no muy lejano los microchips sean implantados en los humanos para reem-
plazar nuestra memoria, incorporando informacién ajena a nuestra trayecto-
ria de vida o directamente reemplazdndola por una nueva, totalmente dife-
rente de nuestra historia personal:

El avance de las microtecnologias hiimedas desafia la cldsica separacién entre
mdquinas y humanos. Ahora los robots son cada vez mds sensibles y los hom-
bres cada vez mds hibridos. ;Cémo preservaremos nuestra identidad en el futuro
frente al avance de estos intercambios tecnolégicos? O, como se pregunta literal-
mente Machado: ;En el futuro, portaremos aun esos trazos (genéticos), o podre-
mos sustituirlos enteramente por otros artificiales o por memorias implantadas?

(Machado, 1998: s/p).
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Ahora bien, siguiendo la clasificacién de Kac, 7ime Capsule no seria una
obra que pudiera considerarse arte transgénico. Por eso es sencillo identifi-
car los limites dentro del género bioarte. De acuerdo con su perspectiva, si
una obra es transgénica, es bioartistica también; pero a la inversa no se cum-
ple: si es bioartistica puede no ser necesariamente transgénica. Sin embargo,
si reconocemos como tendencia la confluencia de distintos tipos de tecnolo-
gias en la era de la posbiologia, debemos estar alertas ante la posibilidad de
que las obras sean cada vez mds dificiles de encasillar y que progresivamente el
bioarte se vaya fusionando con el arte transgénico, volviéndose la misma cosa.

Desde la academia

Robert Mitchell es un estudioso de los cambios que la biologia ha producido
en la economia, y ha derivado sus investigaciones hacia los estudios interdis-
ciplinarios donde el arte ocupa un lugar central. En su libro Bioart and the
Vitality of Media (2010) esboza uno de los primeros intentos académicos por
comprender tedricamente el género a partir de su relacién con la propia His-
toria del Arte y la teorfa de los medios, pensando a su vez al bioarte como un
vinculo legitimo para habilitar el cruce entre las ciencias y las humanidades y
entre el exterior y el interior del laboratorio.

Entre sus ejemplos, él contempla una obra que resulta un tanto problema-
tica de considerar. Ademds de citar las obras de artistas como David Kremers
Gastrulation (1992) —imagen producida por bacterias genéticamente modi-
ficadas— y Natalie Jeremijenko One Tree (1998 hasta el presente) —serie de
mil drboles clonados en un laboratorio con la colaboracién de un botdnico y
luego plantados en grupos de a pares en espacios publicos y privados de San
Francisco—; Mitchell presenta la obra de Alexis Rockman 7he Farm (2000)
—pintura acrilica que retrata un bucélico y fantistico paisaje de campo donde
plantas y animales han sido transformados por la ingenierfa genética para la
creacién de productos consumer—friendly**— y —86 Degree Freezers (Twuelve

13 Sobre The Farm Mitchell amplia: «the left side of Rockman’s painting represents «ancestral
versions of internationally familiar animals", but as one moves to the right, the plants and
animals seem to have been genetically modified to increase their exchange value: the to-
matoes in the foreground have been structured to grow into a shape that can easily trans-
ported; the chicken standing on the post at the far right has four extra wings, presumably
to maximize the number of «buffalo wings" that can be processed from a single chicken;
and so on. Though this plants and animals are presented in a colorful, bucolic setting, they
nevertheless seem deformed and «unnatural”™ (2010:16).

«el lado izquierdo de la pintura de Rockman representa «versiones ancestrales de animales
internacionalmente conocidos", pero al moverse uno con la mirada hacia la derecha, las

58



Areas of Crisis and Concern) (1995) de Catherine Wagner— serie de doce foto-
graffas en blanco y negro de diferentes freezer de laboratorios donde se guar-
dan células humanas con desérdenes como cdncer de mama y vIH.

Para poder aunar dentro del concepto de bioarte manifestaciones tradicio-
nales como la pintura y la fotografia cldsica de objetos, personas, paisajes, etc.,
Mitchell comprende la existencia del género a partir de dos modelos. Por un
lado, los que sostienen que lo que une al bioarte es el «concepto» y, por el
otro, los que sostienen que es el «medio».

Como representante del primer grupo se encuentra el critico literario e his-
toriador del arte W. J. T. Mitchell, quien considera al bioarte como un arte
conceptual (predominio de la idea sobre la realizacién artistica). Segtin este
autor, el bioarte estd unificado por un «tema» (#heme) que es la biotecnolo-
gia —o, como él lo llama, biocybernetic reproduction—, y agrega que los artis-
tas no han llegado a un consenso sobre la forma en que se trabaja este tema.
Por ende prefiere no considerarlo como una nueva forma de arte sino como
un nuevo modo de arte conceptual.

Del otro lado de esta visién que unifica al bioarte detrds del «concepto» se
encuentran aquellos que piensan que lo decisivo en la definicién de bioarte
es el «medio». De acuerdo con la opinién de Mitchell, Eduardo Kac es uno
de los exponentes de esta corriente. Kac afirma que hay que distinguir bien
entre los artistas que tematizan la biotecnologia de los que se comprometen a
trabajar con ella desde lo material, es decir, utilizando la biotecnologia como
medio para producir sus obras.

En resumen, W. J. T Mitchell y Kac representan dos maneras diferentes de
interpretar el bioarte. El primero deja de lado la cuestién técnica de la obra
y se centra en el efecto social que esta produce en el espectador. La bsqueda
artistica se orienta en provocar un debate a través de la instalacién de nue-
vos conceptos relacionados con la biotecnologfa. En el otro caso, la busqueda
se orienta a que el espectador comprenda los nuevos medios de produccién
artistica que no son otros que los cientificos, inaugurando una nueva estética.

Estas dos perspectivas derivan en la clasificacién superadora que el pro-
pio Robert Mitchell presenta. En su libro, el autor propone pensar al bioarte
como «profildcticor (prophylactic) y «vitalista» (vitalist). Desde el punto de

plantas y los animales parecen haber sido genéticamente modificados para aumentar su
valor de cambio: los tomates en primer plano se han estructurado para crecer en una for-
ma que facilite su transporte; el pollo que se encuentra de pie en el poste, en el extremo
derecho, tiene cuatro alas adicionales, presumiblemente para maximizar el nimero de
«alas de bufalo" que pueden procesarse en un solo pollo; etc. A pesar de que estas plan-
tas y animales son presentados en un entorno bucélico y colorido, predomina su aspecto
deforme y «antinatural"» (traduccién propia).
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vista de Mitchell, la diferencia entre ambas técticas no radica en la ontologia
de las obras de bioarte —ontologia definida como aquello que permite dar
cuenta de la «esencia» de algo que, en el caso de la perspectiva de Kac, seria
el medio—. Lo que ¢él plantea es una distincién «contextual» que radica en
la relacién que la obra de arte facilita entre sus espectadores y la biotecnolo-
gia. Mientras que la tdctica profilictica se esfuerza por producir una mem-
brana protectora para los espectadores a través de la cual otros elementos de
esta problemdtica (como los materiales por ejemplo) quedan relegados para
un analisis futuro; la tictica vitalista busca forzar nuevas conexiones a través
«de» la problemdtica.

La tdctica profildctica es una de las maneras en que los artistas se posicio-
nan en relacién con las implicancias de la biotecnologia. Quienes se inscriben
dentro de ella, operan aislando en cierta forma su arte y a sus espectadores de
la problemitica en si. En este sentido, los artistas optan, en general, por no
utilizar materiales o técnicas biotecnoldgicas sino que prefieren recurrir a la
pintura, la escultura, la fotografia para representar aspectos del tema en cues-
tién. Desde la perspectiva de Kac, estos serfan los artistas que se centran en
la tematizacién del tépico biotecnologia desde una poética que se mantiene
ajena al campo de produccion cientifico—técnico.

En contraposicidn, la tdctica vitalista pretende «presentar» la biotecnolo-
gia como un medio en si para la creacién artistica. A diferencia de la téctica
profiléctica, esta no busca representar alguna dimensién de la problemdtica
biotecnoldgica, protegiendo al espectador, sino enfrentar al mismo con otra
forma de arte que genere nuevas relaciones entre lo viviente y entre lo viviente
y lo no viviente.

Al reconocer la tdctica profilictica como parte del bioarte, obras realizadas
en formatos tradicionales, como pintura y escultura, encuentran un lugar den-
tro de la categoria. Es por eso que 7he Farm es considerado por el autor como
un caso representativo. El universo de manifestaciones artisticas resulta mds
aperturista desde la perspectiva de Mitchell, que tiene en cuenta el contexto
—mis que el medio o la idea— como elemento determinante de la condi-
cién bioartistica de una obra. El académico posee una visién pragmadtica del
género que resulta condescendiente practicamente con cualquier tipo de mani-
festacién. Esto se debe a que cuando él habla de la biotecnologfa como «pro-
blemdtica», hace referencia a que la biotecnologia se ubica en un campo que
se sostiene mediante relaciones entre la materia inorgdnica y los seres vivos, y
entre las instituciones sociales y sus relaciones. Las tensiones que generan las
transformaciones de la biotecnologia entre los humanos y entre los humanos
y otros elementos del mundo natural, contextualizan el lugar en el que el arte
se posiciona. En teoria, el bioarte busca convertirse en un elemento determi-
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nante en las nuevas relaciones que se inauguran. Si el artista prioriza la téc-
nica o el concepto, es una decisién que queda relegada a un segundo plano y
que no afecta directamente su pertenencia al género.

Coincidimos con Mitchell en que para el bioartista el posicionamiento de
su obra dentro de la problemidtica de la biotecnologia es mds importante que
la disciplina artistica con la que se pueda identificar. Sin embargo, esta ten-
dencia se manifiesta sobre todo en los casos en los que los artistas deciden
trabajar con materiales vivos, en combinacién o no con «no vivos», dado que
demandan estrategias de conservacién particulares que desafian permanen-
temente a quien estd creando. Siguiendo esta corriente, es muy dificil que el
bioartista sepa a priori como va a ser la obra en lo que respecta a la forma
final. En la prictica, lo conceptual y lo material van determinando en con-
junto el formato que a futuro tendrd la pieza. Esto quiere decir que es muy
dificil estudiar la trayectoria de un artista que trabaje en este género a partir
de la estética que elija para sus obras. En algunos casos podemos identificar
una «evolucién» si lo que tenemos en cuenta es la complejizacién técnica de
la obra, es decir, la mayor incorporacién de tecnologias de punta, por ejem-
plo, o la combinacién de tecnologias himedas y duras, por citar otro caso.
Sin embargo, es mds probable encontrar «avances» y «retrocesos» en los for-
matos, ya que los mismos dependen de la poética que se desprenda a partir
de lo que se esté trabajando conceptualmente, asi como de la capacidad téc-
nica que posea el artista para poder manipularlo.

La clasificacién que propone Mitchell resulta un tanto imprecisa en la
medida en que, a pesar de poner el énfasis en el «contexto», obliga a plantear
distinciones entre técnica y concepto al interior del propio bioarte. Siguiendo
la 16gica de Mitchell, por ejemplo, Eduardo Kac —tanto su obra como sus
ideas— entran en la clasificacion vitalista. Pero la importancia de la dimen-
sidn técnica en Kac no estd por encima de lo conceptual, ya que sus obras tie-
nen un trasfondo social que sustenta la prdctica bioartistica que él propone.
En este sentido, podemos arriesgar que lo que puede llevar a la confusién de
su priorizacién técnica, tal vez, radica en la exaltacién del formato de lo vivo
que él realiza. Y eso no significa que esté optando por una cosa y olvide la
importancia de la dimensién conceptual de la obra de arte.

Por otra parte, si nos basamos en una clasificacién centrada en el «contexto»
—como plantea Mitchell— para diferenciar una obra vitalista de una profi-
ldctica, nos encontramos con que una obra puede cumplir la doble funcién
dependiendo del contexto de exposicién. Incluso, la consecuencia del multiple
uso de las obras en funcién del contexto puede llevar a su instrumentalizacién
como elemento de propaganda de la industria farmacéutica. Tal es el caso de
la obra One Tree, de Natalie Jeremijenko. Cuando la artista cay6 en la cuenta
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de que la exposicién donde se mostraria su proyecto —Paradise Now— habia
sido largamente financiada por companias biotecnoldgicas, como Affymetrix
y Orchid BioSciences, decidié producir un afiche satirico titulado /nvest Now.
El mismo utiliz6 la imagen de portada de la exposicidn, solo que en lugar de
publicar los nombres de los artistas participantes, publicé los nombres de los
sponsors corporativos del festival. El péster se convirtid, entonces, en una téc-
tica profildctica al servicio de una téctica vitalista, porque prevenia la apropia-
cién con intereses comerciales por parte de la industria farmacéutica de One
Tree (y de todas las otras obras participantes), asi como incitaba a pensar esta
forma de arte a la manera vitalista, es decir, creando nuevas formas de relacio-
namiento en torno a la problemdtica del bioarte' desde sus propios meca-
nismos. Estd claro que el sentido vitalista estaba sustentado en la condicién
biotecnoldgica de la obra viva, de lo contrario el afiche no hubiera sido més
que un gesto artistico frente al avance del mercado farmacéutico en el arte.

De esta manera podemos ver las limitaciones y la confusién que genera la
concepcién «contextual» que plantea Mitchell. Si bien el arte puede operar
mediante la metdfora y la representacién, en la medida en que exista una obra
que ademds de investigar y apropiarse de un drea tedrica que no le es propia,
crea una poética basada en materiales y técnicas que resultan nuevas para el
mundo del arte, y entonces, ahi es donde debemos reconocer la originalidad
del bioarte. La capacidad de la obra de ser concepto y técnica a debatir com-
plejiza la tarea del espectador que se ve atraido por el impacto de lo que tiene
delante pero que, al mismo tiempo, debe preguntarse por el origen de aque-
llo e inevitablemente conducirse intelectualmente hacia el debate sobre la vida
que ha instalado la biologia molecular y su deriva biotecnolégica. A riesgo de
volver sobre una nocién ya «cldsica» —y que puede o no aplicar al arte con-
ceptual, lo que serfa entrar en otro tema o debate—, la experiencia del bioarte
resulta mds rica cuando forma y concepto se complementan.

14 Mitchell reconoce: «One consequence of the contextual nature of my distinction is that the
"same" work of art can operate in either a prophylactic or a vitalist fashion, depending on the
context in which it appears. A partial awareness of this fact seems to be at the root of the
claim that bioartworks that employ the tools and techniques of biotechnology simply —even if
unwittingly— serve as "public relations" for the biotech industry by producing unreflective ex-
citement about biotechnology and thus facilitating "business as usual'» (Mitchell, 2010:20).
«Una de las consecuencias de la naturaleza contextual de mi distincion es que la “misma”
obra de arte puede funcionar tanto como profilactica o de forma vitalista, dependiendo del
contexto en el que aparece. Un llamado de atencién parcial sobre este hecho parece es-
tar en la raiz de la afirmacién de que las obras de bioarte que emplean las herramientas y
técnicas de la biotecnologia simplemente servirian como "relaciones publicas" para la in-
dustria de la biotecnologia mediante la produccion de entusiasmo irreflexivo sobre la bio-
tecnologia y de este modo facilitar los "negocios como de costumbre"» (traduccion propia).
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Ademds, hay un elemento que parece estar muy presente en el bioarte y es
su dimension epistemoldgica. Mitchell trabaja sobre esta caracteristica cuando
menciona el origen del término «vitalista», y las dos razones que justificaron
su eleccién. En primer lugar, porque refiere a procesos de vida; las obras de
bioarte de este tipo llevan el arte a la vida —y la vida al arte— literalmente.
En segundo lugar, el término tiene una historia asociada a una corriente tedrica
de la biologia y la filosofia que consideraba que la vida no podia ser explicada
solo por las leyes de la fisica y la quimica sino que habia que tener en cuenta
también leyes o principios particulares de los seres vivos. Esta corriente fue
especialmente importante a finales del siglo xvi1 y comienzos del siglo x1x
y a finales del siglo x1x y comienzos del siglo xx. Sin embargo, en ambos
periodos fue discutida por bidlogos «materialistas» o «mecanicistas», quienes
argumentaban que en el andlisis final, la vida podia ser completamente expli-
cada por las leyes de la quimica y la fisica. Desde entonces y hasta el presente
la corriente «vitalista» en filosoffa y biologia ha perdido credibilidad entre la
comunidad cientifica y es considerada una perspectiva cuasi mistica o reli-
giosa. Sin embargo, Mitchell sugiere que vale la pena correr el riesgo de deno-
minar «vitalista» a un particular modo de arte contempordneo ya que permite
entender este arte y, al mismo tiempo, estar abierto a una nueva perspectiva
en la historia de la «biologfa vitalista».

Especificamente, lo que vincula al «bioarte vitalista» con la corriente cien-
tifica «vitalista» es la categoria que Mitchell propone llamar «vitalismo expe-
rimentaly: «/n describing one tactic of bioart as vitalist, I have in mind this sense
that science must keep itself open to the future, to concepts and practices that have
not yet come into being» (33).*

Apoyéndose en historiadores de la ciencia como Gaston Bachelard, Geor-
ges Canguilhem, Ludwig Fleck y Hans Jorg Rheinberg, Mitchell destaca la
importancia de entender que los experimentos no solo sirven para confir-
mar o validar hipétesis y conceptos previamente elaborados por los cientifi-
cos sino que deben generar preguntas para poder seguir alimentando el edi-
ficio de la ciencia. Es en este sentido, entonces, de contribuir a la dimensién
experimental de la vida y de la ciencia que opta por denominar «vitalista» a la
préctica del bioarte. De esta manera, descarta la posibilidad de asociarlo con
una visién conservadora o esencialista de la vida, como la historia de la filo-
sofia y de la biologia podrian interpretar.

15 «Al describir una tactica de bioarte como vitalista, lo que tengo en mente es el sentido de
que la ciencia debe mantenerse abierta al futuro, a los conceptos y practicas que ain no
han llegado a ser» (traduccion propia).
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Finalmente, en lugar de otorgarle un status de privilegio a la condicién epis-
temoldgica que vincula el concepto elegido para su clasificacion con la prc-
tica del bioarte, termina adoptando una visién pragmadtica y, a nuestro cri-
terio, demasiado abierta que emparenta al género bioartistico con la amplia
«problemdtica arte—ciencia» o «arte—biologfa», en la que no siempre se pro-
ducen proyectos colaborativos en donde el arte opera como productor esté-
tico y cognitivo.

Gabriela Siracusano menciona las «<metdforas epistémicas» como expresién
de un intercambio concreto entre el arte y la ciencia aunque abstracto con
relacién a la transformacién epistemoldgica que supone el bioarte:

en la obra de Linda Henderson 7he Fourth Dimension and Non—Euclidean geome-
try in Modern Art (...) podemos encontrar una visién general del advenimiento
de las nuevas geometrias y su relacion con el cubismo, Duchamp, los movimien-
tos de posguerra en Francia y Holanda; la cuestién entre el cubismo y la relativi-
dad, y la concepcién cientifica—filoséfica de la cuarta dimensién en la obra de los
futuristas, rayonistas, suprematistas y constructivistas rusos. Mediante un andli-
sis comparativo del discurso cientifico y artistico de la época, Henderson sugiere
infinitas vias de comunicacién entre ambos campos, sin internarse en cuestiones
netamente epistemoldgicas o del orden de lo perceptual-representativo. Toman-
do como antecedente este trabajo (...) se ubican nuestras investigaciones acerca
del contacto entre ciencia y arte del 4mbito argentino (...). En ellas se plantea la
posibilidad de indagar la representacién espacial como posible fuente proveedo-
ra de datos acerca de la construccién de una nueva episteme forjada en parte por
la comunidad cientifica, pero también en la cual se pueden encontrar elemen-
tos provenientes del dmbito artistico que estarfan evidenciando una particular
articulacién de ideas y cédigos visuales entre los artistas y los hombres de cien-

cia, generando lo que hemos denominado metdforas epistémicas. (2000:329—330)

Dentro de la Historia del Arte, entonces, podemos identificar una vasta
y variada produccién de trabajos que se inscriben en esta tradicién. Valio-
sas y significativas obras de todos los formatos que se orientan hacia el obje-
tivo general del arte de sentar una postura critica sobre el avance de la cien-
cia y la tecnologia en la sociedad, intercambiando técnicas y puntos de vista.
Pero en lo que respecta a la incursién de artistas en cuestiones relacionadas
con la manipulacién de vida, la naturaleza de la relacién arte—ciencia cam-
bia abruptamente. Los antecedentes que se registran, al menos en arte y bio-
logia, no alcanzan a desafiar los limites entre el dmbito artistico y el cienti-
fico como lo hace el bioarte. Esto se debe a que el nivel de experimentacién
se mantiene distante de las pricticas de laboratorio que es necesario domi-
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nar desde el arte también para comprender verdaderamente la biotecnologia
como «problemdticar.

Desde la gestion cultural

En la otra vereda de la visién contextual y aperturista de Mitchell, debemos
situar los aportes de Jens Hauser. Centrado en un andlisis artistico de la obra
de bioarte, el curador resalta la importancia de la transformacién que implica
el trabajo con materiales vivos, la vuelta a lo material que no significa la vuelta
al arte objetual pero si una reivindicacién a la expresividad de lo tangible y al
fin de la preeminencia de lo conceptual en el arte contempordneo. Para con-
tribuir al debate general, Hauser acufa el término art biotech —en lugar de
bioarte—. Con él busca hacer referencia a los ejemplos artisticos que asimi-
lan temas populares dominantes, como la aceleracién del ritmo de las inno-
vaciones tecnoldgicas y el creciente impacto de los discursos tecno—cientifi-
cos sobre la economia. Siguiendo la tendencia mayoritaria del arte del siglo
xX, Hauser sostiene:

alors qu'as la naissance de chaque nowveau médium ayant un impact global sur la so-
ciété —cinéma, télévision et jeux vidéo— l'art a d'abord questionné loutil technolo-
gique en tant que tel —le hardware pour ainsi dire— et exploité ses potentiels puis,
ensuite seulement, sest intéressé aux codes systémiques —au software, au sens le plus
large—, cette démarche est inversée & Iére de la biotechnologie. (2006:14)™

Con el advenimiento de la biotecnologia este procedimiento se invirtié. Ya
no se parte de la critica y exploracién del nuevo soporte —para luego com-
prender el sistema o légica que lo sostiene—; sino que es el cédigo de la vida
lo primero que se aprehende y posteriormente se pone en practica. «Avec [art
biotech, on a comencé par le paradigme génetique comme software avant d'ex-
plorer le hardware rematérialisé» (14)."

Hauser advierte que la nocién de art biotech es proliferante y estd en cons-
tante mutacién. A la manera de Kac distingue entre «arte genético» —art

16 «Mientras que el nacimiento de cada nuevo medio tiene un impacto global en la sociedad
—cine, television y videojuegos— el arte interroga en principio la herramienta tecnolégica
en si—el hardware, por asi decirlo—y opera su potencial para luego interesarse en los cé-
digos sistémicos —el software, en el sentido mas amplio—; este proceso se invierte en la
era de la biotecnologia» (traduccién propia).

17 «Con el bioarte comenzamos por el paradigma genético como software antes de explorar
el hardware rematerializado» (traduccién propia).
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génétique— y art biotech, si bien reconoce que en un primer momento —
en los anos 90— fueron considerados sinénimos. Esta asociacién se produce
implicitamente en el contexto de entusiasmo que gener6 el sector de la gené-
tica molecular, impulsado por intereses tecno—industriales. Pero luego del apo-
geo, envalentonado por el Proyecto Genoma Humano (pGH), el paradigma
genético comienza a reconocer sus limitaciones. Paralelamente, los artistas
extienden su horizonte a otros campos y métodos: cultivo de células y teji-
dos, neurofisiologia, biorobdtica y bioinformdtica, transgénesis, sintesis de
secuencias de ADN artificiales, hibridacion o seleccién vegetal y animal segin
las leyes de Mendel, auto experimentacién médica y biotecnoldgica, hasta la
subversion de tecnologias de visualizacién de la biologfa molecular. En opo-
sicién a la manera en que Kac sistematiza las caracteristicas del «arte trans-
génico», Hauser piensa que «/art biotech na donc pas suivi les directives d'un
quelconque manifeste postavant—gardiste, mais a été influencé par son environe-
ment esthétique et social» (14)."®

A diferencia de Mitchell, Hauser admite la condicién ambigua del bioarte
pero no flexibiliza sus criterios al punto de contener toda obra relacionada
con la «problemitica de la biotecnologia» que se encuentre en el circuito del
arte. Por el contrario, el curador es muy estricto en la delimitacién de lo que
no es art biotech y, sobre todo, le interesa dejar muy en claro sus diferencias
respecto de obras que se restringen a utilizar herramientas digitales para crear
simulaciones bioldgicas.

Malgré limportance grandissante des recherches en bio—informatique et en biologie
de synthése, lart dont la sphére dopération est Uinterface entre lorganique et le mé-
canique, et qui refléte avant tout la fascination exercée par l'informatique et la robo-
tique, se confine généralement & un idéal cybernetique. Aujourd hui cependant, lart

se confronte & nouveau au matériau concret, & base de carbone. (16)*°

Asimismo (y al igual que Kac), se opone a dejar que se «contamine» el con-
cepto de art biotech por formas artisticas que no hacen mds que abordar la
biotecnologia en tanto que tema, desde una supuesta distancia critica que,
en realidad, sustenta una posicién muy cémoda por parte del artista. Pero

18 «El bioarte no siguié las directrices de cualquier manifiesto posvanguardista, pero fue in-
fluenciado por su entorno estético y social» (traduccién propia).

19 «A pesar de la creciente importancia de la investigacion en bioinformatica y biologia sin-
tética, el arte en cuya esfera de actuacion se encontraba la interfaz entre lo organico y lo
mecanico, y que refleja ante todo la fascinacion ejercida por la informatica y la robética,
estan generalmente confinados a un ideal cibernético. Hoy en dia, sin embargo, el arte se
enfrenta de nuevo al material concreto, a base de carbono» (traduccion propia).
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no solo las obras informdticas quedan afuera de la definicién de Hauser, sino
también las representaciones bioficcionales como las esculturas de quimeras,
los retratos de ADN, las pinturas de cromosomas o las fotos retocadas digital-
mente de «<mutantes». En este sentido, obras como 7he Farm no serian con-
sideradas art biotech por parte de Hauser.

La «cémoda» posicién que adoptan los artistas, seglin el autor, va en coin-
cidencia con las demandas de los museos tradicionales o los curadores institu-
cionales que necesitan alimentarse de obras actuales para posicionarse frente
a los temas que hacen mella y se extienden cada vez mds en la sociedad. Los
formatos convencionales evitan cuidadosamente la dificil tarea que implica
exponer, en el terreno movedizo del art biotech, un arte formalmente inno-
vador y que confronta a la biotecnologia con aplicaciones paradojales en su
propia prdctica artistica.

Existe una mutacién del art biotech para Hauser que responde a cuatro
tesis: el pasaje de la fascinacién por el «cédigo de la vida» a la confrontacién
fenomenoldgica del wetwork; el cardcter performativo de las obras; las analo-
gias subyacentes con los artistas/performers ligados al body—art; la visién glo-
bal que encierra un vasto abanico de formas, asi como de discursos y técnicas.

Hauser traza una evolucidn lineal que se inicia en 1993 con el festival Ars
Electronica que tuvo por titulo «Art génétique — Vie artificielle». En ese con-
texto, las obras presentadas respondian a una concepcién de la vida como
c6digo, lenguaje, légica o sistema organizado. La cultura informitica favore-
cia la articulacién de obras del tipo de sistemas autopoiéticos, criaturas vir-
tuales, software de vida artificial, imdgenes genéticas de la vida sintética, la
evolucién y la ecologia de organismos digitales, la evolucién interactiva y la
belleza algoritmica de la naturaleza. Para Hauser el término «arte genético»
tiene lugar en esta instancia de desarrollo del art biotech, cuando todavia pre-
valece la 16gica programable de los mecanismos de la vida. La etapa del soft-
ware es «superada» mediante el trabajo de artistas que comienzan a manipu-
lar la vida con materiales orgdnicos, no solo a trabajar en base a simulaciones
y modelos cibernéticos que imitan los procesos vitales.

La rematerializacién —que supone el uso de material viviente en la crea-
cién artistica— no implica una regresién a un arte centrado en el objeto. Por
el contrario, se trata de una puesta en escena de procesos transitorios de trans-
formaciones y no de productos finales vivientes. No es casualidad que una gran
cantidad de artistas elijan trabajar con lenguajes performativos que permiten
establecer relaciones entre la biotecnologia y sus condiciones determinadas
por el marco de la filosoffa, la economia y la politica. De la misma manera, el
espectador que experimenta el art biotech, dice Hauser, debe efectuar un «ida
y vuelta» (aller—retour) entre el espacio simbdlico del arte y la «vida real» de
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los procesos montados en escena y sugeridos por una presencia orgdnica. Asi-
mismo advierte que, el interés creciente por estas formas de arte basadas en el
wetwork permite prever ciertas tentativas de perversion de sus c6digos, desem-
bocando en una estética del simulacro. En este sentido, la familiarizacién del
publico con obras biolégicas reales, resguardaria la autenticidad de esta préc-
tica sobre aquellas piezas que basadas en la recreacién informdtica de proce-
sos vitales disputan los espacios de exposicién del art biotech.

Luego del periodo de desmaterializacién —simulaciones digitales de vida
artificial y arte genético— y de rematerializacién —obras orgdnicas de carcter
performativo—, llegamos a una instancia en la evolucién del arz biotech que
se vincula con el uso del cuerpo como campo de batalla donde se afrontan los
problemas ligados a las ciencias de la vida. Asi, Hauser caracteriza la tercera
etapa tomando como ejemplo obras de los artistas Orlan y Stelarc realizadas
de la mano del grupo «Tissue Culture & Arts» (TC&a) perteneciente al labora-
torio australiano Symbiotica, asi como del grupo francés «Art Orienté Objet».

Hauser construye la definicién de art biotech en contraposicion a la linea de
trabajo del arte digital. La idea de considerar a los artistas del body—art como
parte del nuevo arte responde a la necesidad de aclarar que este tipo de obras
resultan efimeras en su modo de presentacidn, al igual que las performances
que caracterizan al body—art. Asimismo, porque necesita remarcar la idea del
arte «in vivo» que supone el art biotech que no responde a una idea de repre-
sentacién sino de manipulacién de materiales bioldgicos de distintos niveles,
y la eventual creacién de dispositivos que utilizan los procesos biotecnolégi-
cos de una manera emocional y cognitiva. Hauser advierte que el arz biotech
se va despegando del paradigma de «la informacién» para crear un arte obje-
tual pero, sobre todo, performdtico que lleva al artista a poner el cuerpo para
poder encarNarlo. Reconoce una primera etapa de creacién de seres vivos/
transgénicos para poder evolucionar hacia un tipo de obra efimera, que se vale
de documentos a posteriori para su permanencia en la memoria colectiva. El
problema es que dentro de la practica del art biotech, la era de la informacién
ocupa un lugar en los inicios para luego pasar al paradigma genético y con-
cluir con la incorporacién de nuevas tecnologias cientificas, como el cultivo
tisular. En la medida en que se complejiza la paleta de técnicas a utilizar den-
tro del universo biotech, las caracteristicas de las obras cambian y la inscrip-
cién a los paradigmas cientificos dominantes también.

Si bien continda siendo dificil identificar al artista en una tradicién artis-
tica en lo que respecta a la economia de la forma, lo que si podemos recono-
cer es una separacién respecto de la idea de produccién de imdgenes que se
limitan a la representacién. La ciencia crea imdgenes, el arte crea realidades,
serfa una manera de expresar el pensamiento de Hauser. En este sentido, la
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obra de Paoletti, por ejemplo, podria confundirse con una imagen publicada
en la revista Science. Ontoldgicamente no hay diferencia. Podriamos decir
que son lo mismo o preguntarNos: ;lo son? Parece paradéjico pero la ciencia
y sus imdgenes hacen muchas veces dificil la distincién respecto del arte. Sin
embargo, el arte contesta con el art biotech porque la obra de Paoletti no es
una imagen de laboratorio creada a partir de un experimento que responde
a una necesidad epistemoldgica, sino que es una resignificacién del material
viviente como fuente de creacién de escenas particulares que la artista se las
ingenia para hacer realidad. Lo vivo no juega un papel ilustrativo o clarificador.
Lo vivo estd para desafiar los limites técnicos del arte y enriquecer las posibili-
dades limitadas que impone la comunidad cientifica a los mismos materiales.

El esfuerzo de Hauser por reconocer al body—art como un antecedente natu-
ral responde a la necesidad de ampliar el universo de obras para que no quede
asociado solamente a la idea de arte genético. Recurre al body—art para trazar
diferencias respecto de lo que hemos mencionado como arte digital y reivin-
dica el impacto que esos artistas producen al poner el cuerpo en escena, en
vivo, delante de sus espectadores. El gesto artistico y sus consecuentes docu-
mentos de obra que dejan su trazo bajo la forma de afiches, videos, fotos, ves-
tigios materiales, etc., se distingue de las obras digitales donde las situaciones
interactivas, las inmersiones no dejan generalmente ningtin trazo material,
sino que se articulan mds que nada en torno de experiencias de desmateriali-
zacion y de simulacién de realidad virtual/artificial. La reproductibilidad de
los dispositivos de percepcién programables ofrece un contraste respecto de
la performance centrada en el cuerpo o en la intervencién fisica —o, en el
caso del art biotech, orginico—biotecnolégico— que es sobre todo percibida
en su autenticidad material.

Pero el parentesco con el body—art radica, mis que nada, en las caracteris-
ticas formales de la performance. La naturalidad con la que Hauser inscribe
al art biotech en esta corriente resulta contradictoria cuando él mismo toma
como ejemplo de la etapa final de su cronologia la instalacién—performance
Disembodied Cuisine, que tiene por tema la produccién de carNe sin victi-
mas. Los miembros del grupo australiano Tissue Culture & Art son los auto-
res de esta obra donde se cultivan «esculturas semivivientes» comestibles, a
partir de células de musculo de rana sobre una estructura polimera biodegra-
dable emplazada en incubadoras biolégicas. Durante la instalacién los espec-
tadores son invitados a degustar esta comida gourmet que resulta dificil de
cortar, posee un sabor por lo menos discutible y consecuencias impredecibles
para los espectadores/comensales.

Como hemos mencionado, es una instalacién donde hay performance, en
el sentido de que hay un tiempo determinado en el que transcurre la degusta-
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cién, pero no hay cuerpo humano real o metaférico del artista en escena como
supone el body—art.*® Hay materia orgdnica, creada en forma sintética en un
laboratorio, es decir que hay confrontacién con el uso cientifico de una técnica
biotecnoldgica, y hay también espectadores/degustadores que participan de la
escena pero no hay un artista o grupo de artistas explorando «el empleo del
propio cuerpo» (Marchdn Fiz, 2012[1972]:355). Hay documentos @ posteriori
de la obra y montajes a medias que permiten volverla a exponer, pero sobre
todo hay consecuencias y repercusiones en dmbitos que no son propios del
arte y no de una manera poética y metaférica solamente sino real y concreta.

Por ejemplo, después de Disembodied Cuisine no serd ficil para un empre-
sario y/o cientifico sacar ventaja de estos bifes comestibles creados a partir de
cultivos tisulares sin antes solicitar el permiso respectivo para el uso de esta
patente. Como explica el propio Hauser:

Dés lors que TCSGA a rendu public le concept d'ersatz de viande fabriqué & partir
de culture tissulaire, il peut savérer difficile pour une societé commerciale de tirer ul-
térieurment profit d'un brevet de viande fabriquée & partir de cultures tissulaires.
(2006:18) %*

Asi, los artistas contribuyen a una utilizacién abierta de los conocimientos
existentes y neutralizan los usos comerciales de la ciencia y el arte, en este caso.

La afirmacién de Hauser respecto de que las obras de arz biotech son tran-
sitorias y no productos finales vivientes, persiste en el andlisis estético que de
Disembodied Cuisine hace él mismo como curador. En este caso afirma que
en el més estricto sentido de la forma, los biftecks de rana consumibles son
esculturas efimeras que se producen una vez y, en consecuencia, no pueden

20 Marchan Fiz sostiene: «El "arte de accion", tras las experiencias del happening, el fluxus
0 el accionismo vienés, abandona las formas neodadaistas —sobre todo sus elemento de
improvisacion— para centrarse en un proceso de acciones que obedece a premisas previs-
tas de antemano. Estas acciones tienen como objeto concienciar sobre la complejidad de
la realidad a partir del analisis didactico de las experiencias o de actividades perceptivas
exploratorias. Todo ello ha dado como resultado en estos (Itimos afos un arte de accion y
procesual, ya sea el arte del comportamiento —behaviour art— o el arte del cuerpo —body
art—. El primero se relaciona, sobre todo, con el nuevo empleo y uso de los objetos y los
problemas de aprendizaje; el segundo explora el empleo del propio cuerpo. Es dificil saber
doénde se separan fronteras, dados sus puntos de contacto. Pero, en ambos casos, el obje-
to no es tratado en su estatus de permanencia, sino de transformacion y cambio a través
del uso» (2012[1972]:355).

21 «Desde que TC&A hizo publico el concepto del sustituto de carne producido a partir de cul-
tivos de tejidos, puede llegar a ser dificil para una sociedad comercial sacar ulteriormente
ganancias de una patente de carne fabricada a partir de cultivos de tejidos» (traduccién
propia).
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ser consideradas como formas de arte terminadas. Nuevamente la cuestién
del formato se hace presente al comentar la obra de Tc&a y genera rispideces
en la definicién de sus limites.

Desde la perspectiva de Hauser, entonces, el hecho de que una obra de art
biotech no pueda volver a repetirse bajo las mismas condiciones (como si puede
hacerlo el arte digital que presenta entornos interactivos reproductibles), la
relaciona con la performance y, al mismo tiempo, con el arte efimero porque
deja rastros pero no formas permanentes realizadas de una vez y para siem-
pre (como la pintura, la escultura y la fotografia —salvo que se utilice como
documento de obra—). Sin embargo, es pertinente aclarar que la decisién de
que las obras sean «transitorias» no puede interpretarse como una imposicién
estilistica propia de la performance solamente, dado que es una condicién que
estd estrechamente vinculada con la naturaleza de los materiales con los que
los bioartistas trabajan.

Lo efimero no opera en el art biotech como una poética solamente, sino
como una caracteristica propia de los procesos naturales con los que mani-
pula y produce el artista. Entonces, si bien resulta confuso, es preciso separar
aquello que es una condicién propia de los materiales vivientes con los que
se crea la obra, de lo que es una interpretacién del autor sobre la esencia del
art biotech. La dimensién «performdtica» que sostiene Hauser puede ser muy
acertada aunque siempre discutible dado que lo efimero puede manifestarse
en otro tipo de géneros contempordneos que el art biotech también adopta,
complejizando su esencia.

Es por ello que para el caso del curador resulta mds productivo, remarcar
el andlisis de la etapa final dentro de la cronologia que disena. Alli, Hauser
adopta como conclusién una visién global del art biotech:

Lart biotech ne se laisse pas saisir par une définition rigide et immuable des processus
et des matériaux quil doit employer. Méme si nous pouvons considérer que la «ma-
nipulation des mécanismes de la vie» est l'un de ses outils, ce syntagme englobe un

vaste éventail de formes, tant en ce qui concerne le discours que la technique. (16)*

Para €l es evidente que no somos capaces de captar la esencia de este deve-
nir a partir de un concepto centrado esencialmente sobre la condicién téc-
nica. Es necesario tener una mirada mds amplia para comprender la relacién
entre los métodos elegidos y el contenido temdtico de la obra —sobre todo

22 «El bioarte no se deja asir por una definicion rigida e inmutable de los procesos y materiales
que debe utilizar. Si bien podemos considerar que la "manipulacion de los mecanismos de
la vida" es una de sus herramientas, este sintagma engloba una amplia gama de formas,
tanto en lo que concierne al discurso como a la técnica» (traduccién propia).
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si uno imagina que los artistas que se contentan con aprehender de lejos la
biotecnologia desde un punto de vista solamente temdtico carecen de cono-
cimientos técnicos necesarios y, en consecuencia, se involucran parcialmente
con la problemitica.

Sobre todo, al tratarse de obras que involucran la manipulacién de vida, la
complejidad de las mismas se expone al tratar con resultados variados, pro-
ducto de la aplicacién de tecnologias y procedimientos cientificos que estimu-
lan, traban, modifican y caracterizan el paisaje contemporaneo.

Lo que no aclara Hauser en su exposicién tedrica es si en el intersticio entre
lenguaje simbélico y métodos de laboratorio, el a7z biotech debe necesaria-
mente participar de los procesos de produccién de conocimiento, adoptando
entonces un enfoque cognitivista, o si su rol es el de poner en cuestién, de
manera subversiva, los conceptos y los dogmas emergentes.

Desde nuestra mirada, la transformacién epistemoldgica que supone el
bioarte es central en la definicién de su «esencia», mds alld de las implican-
cias estéticas y politicas que su préctica actualiza.

En el transcurso de este libro iremos desarrollando y justificando estas ideas.
Mientras tanto, el andlisis de la perspectiva de Hauser constituye un avance
en el sentido de no asociar la utilizacién de un conjunto de herramientas tec-
noldgicas con un tipo de arte sino de reconocer la complejidad de los dis-
cursos y técnicas que atraviesan la naturaleza hibrida de los objetos biozech.

La mirada teorica local

En Argentina también encontramos referentes artisticos e intelectuales que
estudian y aportan definiciones al debate sobre el sentido del bioarte. Sus tra-
bajos y opiniones se han vuelta referentes en el dmbito local por lo pionero de
sus investigaciones y por lo original de sus trabajos artisticos. Nos referimos a
Natalia Matewecki y Flavia Costa —estudiosas del bioarte y de la emergen-
cia de formas de vida tecnoldgicas, respectivamente— vy, por otro lado, a Joa-
quin Fargas —artista, ingeniero y divulgador cientifico—. Casualmente, los
tres adhieren en gran parte a las tres tendencias del bioarte anteriormente pre-
sentadas. Matewecki adopta una visién mds ortodoxa, ligada a la perspectiva
de Eduardo Kac. Fargas, por su parte, posee una idea del bioarte m4s blanda,
si se quiere, vinculada a la propuesta de Robert Mitchell. Finalmente, Costa
incorpora a su definicién del bioarte la deriva del body—art como parte cen-
tral del género en lo que respecta a las obras pioneras, tal como suscribe Jens
Hauser en una de las etapas evolutivas del art biotech.
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Debemos aclarar que asi como las tres miradas internacionales que hemos
rescatado no son las tnicas existentes en el 4mbito de la teoria del arte, en el
plano local acontece el mismo fenémeno. Pier Luigi Copucci (Italia), Marta
De Menezes (Portugal), Joe Davis (Estados Unidos), los creadores del labo-
ratorio australiano Symbiotica Ionat Zurr (Inglaterra) y Oron Catts (Finlan-
dia), Edith Medina (México), Ménica Bello (Espana), Daniel Lépez del Rin-
c6n (Espana) entre tantos otros, también han publicado y trabajado en torno
a fijar un posicionamiento sobre el tema. Asimismo, en Argentina, los traba-
jos de Margarita Rocha, Pablo Rodriguez, Ailing Reising, Martin Maldonado,
para citar algunos, se esfuerzan de la misma manera por contribuir al debate.

Lo especifico del recorte que hemos hecho hasta aqui tiene su justificacién
en la circulacién de ideas que acontece entre el exterior y el interior del pais
para dar cuenta de cudles son las lineas que mds se estudian y, en consecuen-
cia, comienzan a generar tendencia dentro del campo. Esto se debe a que
adquieren mayor visibilidad dentro del 4mbito intelectual y, a su vez, por-
que esas ideas van sustentando la préctica del bioarte que se ejerce en nues-
tro suelo. No es casual que Matewecki y Fargas hayan trabajado juntos en el
tnico laboratorio de bioarte que hay en Argentina —B10LAB— (radicado en
la Universidad Maiménides). Lo llamativo es que aun habiendo compartido y
sostenido la iniciativa del BioLaB (junto con el apoyo institucional de la Uni-
versidad), ambos poseen distintas miradas sobre el bioarte que han manifes-
tado en sucesivas publicaciones y entrevistas.

En el libro Usos de la ciencia en el arte argentino contempordneo, Matewecki
hace explicita su definicién de bioarte:

La novedad que imprime el bioarte, a diferencia de otras précticas interdiscipli-
narias de este tipo, como las tradicionales arte dptico, arte cinético, arte de los
medios y otras mds recientes, como el arte genético o el arte evolutivo, es que
el 4mbito de investigacion, experimentacién y produccién de las obras se da en
laboratorios de biotecnologia, lo que implica la utilizacién de técnicas, metodo-
logias y protocolos especificos de las ciencias bioldgicas. Es una practica ligada
exclusivamente a la manipulacién genética de material orgdnico vivo (células,
plantas, peces, insectos, mamiferos, etc.), por cuanto se expone a problemdticas
y cuestionamientos relativos a la estética, la ética, la moral o la politica. (en aa.

VV., 2010:116)

Matewecki adhiere entonces a la perspectiva que Moénica Bello defiende en
la lista de discusién yasMIN (Your Arts Science Mediterranean International
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Network),?® donde cita los aportes de Eduardo Kac y Jens Hauser en lo que
respecta a la manipulacién de materiales vivientes y al rechazo de las técnicas
de simulacién en el bioarte. Cabe destacar que YASMIN es una lista de discu-
sién moderada, creada para debatir cuestiones relacionadas con las intersec-
ciones entre arte, ciencia y tecnologfa en la regién del Mediterrineo. Entre
el 27 de febrero de 2006 y el 12 de enero de 2009 organizé un debate bajo el
titulo «Exhibiting bioart», donde se produjeron 86 intercambios entre dis-
tintas personalidades y artistas del mundo del arte contempordneo. Entre los
que se oponian a la perspectiva expuesta por Ménica Bello en ese momento,
se encontraban entre otros: Pier Luigi Capucci, Roger Malina y Ana Leonor
Madeira Rodrigues, quienes abogaban por una inclusién de la vida artificial
dentro de la categoria de bioarte, teniendo en cuenta que: «A-/ife is defined as
the biology of life «as it could be», so in my view the bio art works need to include
a—life art» (Malina en YASMIN, 2006:s/p).?*

Matewecki, por el contrario, se opone a la inclusion de estas practicas artis-
ticas asociadas mds directamente a la cibernética. De hecho, en su tesis de
Maestria, defiende la idea del bioarte como un «arte viviente» (Matewecki,
2009:57) —mds alld de que también se trabaje con organismos semivivientes
que dependen de la ayuda de la tecnociencia para sobrevivir—, cuyos subgé-
neros son: el «arte transgénico» —inaugurado por Eduardo Kac en 1998 para
nombrar un conjunto de obras que involucran tanto la manipulacién y trans-
ferencia de genes naturales como la creacién y transferencia de genes sintéti-
cos— (Matewecki:5o); el «arte biolégico» —encabezado por el grupo Tcaa
de los mismos creadores de Symbiotica en el afo 2000, comprende la investi-
gacién y el uso de técnicas y herramientas de las ciencias biolégicas, en parti-
cular, de la ingenierfa tisular que trabaja a nivel molecular cultivando y repro-
duciendo distintas lineas celulares, asi como también, virus y proteinas— (el
resultado de estas técnicas muchas veces produce organismos semivivos dado
que necesitan alojarse en células huésped para sobrevivir, como los virus, o
dependen de la asistencia tecnoldgica de un biorreactor, como el caso de las
lineas celulares) (52); y el «Arte Téctico Biopolitico» —rama del activismo tdc-

23 En el aio 2006, Julien Knebusch, moderador de la lista de discusion YASMIN invito a nue-
ve personalidades ligadas a la curaduria, la filosofia, la critica y la practica artistica a deba-
tir durante diez dias sobre los aspectos exhibitivos del bioarte. Las nueve personalidades
invitadas fueron: Annick Bureaud (Paris, Francia), Pier Luigi Capucci (Bolonia, Italia), Nina
Czegledy (Montreal, Canadéa), Pau David Alsina Gonzalez (Barcelona, Espana), Jens Hau-
ser (Paris, Francia), Anna Hatziyiannaki (Atenas, Grecia), Beral Marda (Estambul, Turquia),
Tomislav Medak (Zagreb, Croacia) y Polona Tratnik (Liubliana, Eslovenia). Sin embargo, la
lista estaba abierta a la participacion de otros miembros.

24 «La vida artificial se define como la biologia de la vida "como podria ser", por lo que en mi
opinién las obras de bioarte necesitan incluir la vida artificial» (traduccién propia).
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tico (tactical media) que se despliega en la interseccién entre el arte, el acti-
vismo y la tecnociencia desarrollada en laboratorios— (53).

Matewecki, entonces, sostiene la practica del bioarte como un género radi-
cal a la manera de Eduardo Kac. Sin embargo, cuando la autora cita a Ste-
phen Wilson y su concepto de «arte como investigacién» (art as research), la
misma acaba por sostener una visién pedagégica del bioarte, donde: «El arte
se convierte en un medio para el estudio y la divulgacién de aspectos fisicos
y quimicos» (AA. VV., 2010:114)

Por el contrario, Wilson afirma que el arte debe tener una posicién critica
e independiente de la ciencia, pero con un alto nivel de conocimiento y par-
ticipacion en el mundo de la ciencia y la tecnologfa; por lo tanto, el autor no
hace ninguna mencidn al rol pedagégico del arte: «7he arts can fill a critical
role as an independent zone of research, in which artists integrate critical com-
mentary with high—level knowledge and participation in the worlds of science and
technology» (2002:35).%°

El objetivo de divulgacién cientifica que prevalece en la visién de Matewecki
sobre el bioarte es compartido también por el artista—ingeniero Joaquin Far-
gas. En su carrera profesional, Fargas ha participado activamente en el disefio
de programas para la promocién de la ciencia y la popularizacién de sus méto-
dos y contenidos de forma tal de que sean accesibles a la mayor cantidad de
publicos. Ademids de ser director artistico del Laboratorio de Bioarte de la
Universidad Maiménides, Fargas es director ejecutivo de la Red Pop (Red de
Popularizacién de Ciencia y Tecnologia de América Latina y el Caribe) y, den-
tro de su prolifica carrera, ha sido fundador del Centro Cientifico Tecnolé-
gico Interactivo (cctI) de Buenos Aires en 1996. En su pdgina web, el artista
se presenta como quien integra en su produccién el campo artistico, cientifico
y tecnolégico, y aclara: «Desde la ciencia, divulga los conceptos y teorias de
un modo lddico, poético; desde el arte, ensena a comprender las propiedades
de la naturaleza y a tomar conciencia de su cuidado» (2014:s/p).

Fargas se asume claramente como un mediador pedagégico a diferencia
de otros artistas que asumen su rol de mediadores, pero desde una produc-
cién de sensibilidades que polemizan y cuestionan el modo de hacer ciencia
y el lugar del arte en esa coyuntura. Las obras de Fargas utilizan técnicas que
van desde la robética hasta la genética y tematizan tépicos como la tecnolo-
gia textil, la proteccién del planeta, el cambio climdtico, los ¢cyborg, etc. Su
incursién en el bioarte viene acompanada de su curiosidad por trabajar con

25 «Las artes pueden ocupar un papel critico como una zona independiente de la investiga-
cion, en la que los artistas integran el comentario critico con conocimientos de alto nivel y
la participacion en los mundos de la ciencia y la tecnologia» (traduccion propia).

75



las dltimas tecnologfas y de ir acompafiando el ritmo de la «revolucién gené-
tica» que estamos atravesando. En varias oportunidades el artista ha mencio-
nado el hecho de que hemos atravesado la «revolucién informdtica» que nos
ha dotado de herramientas y soportes utiles para la creacién de nuevas inter-
faces entre el artista y el espectador. Al calor de esta revolucion se han desa-
rrollado modalidades artisticas como el video—arte y el ner—art, explica Fargas.

Sin embargo, es indudable que estamos viviendo los albores de una nueva revo-
lucién: la genética. Esta, sin olvidar su inherente dimensién ética, nos ofrece la
posibilidad de esculpir la propia naturaleza orgénica, creando obras «vivientes»,

modeladas segiin nuestro propio deseo. (2009)

La coincidencia de miradas que Matewecki y Fargas comparten respecto de
la impronta pedagégica del bioarte, se interrumpe cuando se trata de estable-
cer la definicién del género. Como hemos mencionado al comienzo de este
apartado, Fargas posee una visién mds aperturista del bioarte que lo empa-
renta con la linea de pensamiento que hemos plasmado a través de la pers-
pectiva de Robert Mitchell.

En una entrevista realizada por esta autora a Joaquin Fargas el 11 de octubre
de 2011 en la sede del BioLaB de la Universidad Maiménides (donde también
estuvo presente y participando Natalia Matewecki), el artista—ingeniero res-
pondié a la pregunta sobre su definicién de bioarte, lo siguiente:

Cuando uno estd en los inicios de algo puede decir lo que quiera. Puede clasifi-
car y puede estipular determinadas pautas. A mi se me ocurre hacer una divisién
del bioarte, que la estoy usando en los aspectos pricticos para ser mds inclusivo.
Un bioarte /ight o un bioarte soff y un bioarte hard. La diferencia entre ambos
es que el primero estd vinculado a hacer arte con organismos vivos y eso lo hace
mucho mds abarcativo. Por ejemplo, una obra como el Fitotrén de Benedit [Luis
Fernando] quedarfa incluida en esto porque involucra las plantas vivas de un cul-
tivo hidropénico. Una obra como la de Grippo [Victor] de las papas también.
Son obras que involucran elementos, organismos que de alguna forma no estdn
haciendo un cambio muy profundo. Uno no estd haciendo un cambio tecnolégico
de los tejidos que requiere un trabajo de laboratorio ni estd haciendo una inter-
vencién genética. Esto se separa del bioarte hard que para mi es el mds ortodoxo
que dice que: bioarte tiene una relacién con el cultivo tisular, con cuestiones de
intervencidn genética, ya sea transgénesis, clonacién o lo que fuere. Esa es la cla-
sificacién que a mi se me ocurre para no dejar de lado una cantidad de trabajos

que hoy se estdn realizando con organismos vivos. (Entrevista personal, 2011,)
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La intenci6n de incluir la mayor cantidad de trabajos posibles ubica en el
centro de la definicién de Fargas la presencia de elementos vivos en las obras.
No interesa si estos se encuentran en estado de naturaleza o si han sido modi-
ficados por la mano del hombre, lo que importa es que acompanen el con-
texto de «revolucién genética» que estamos viviendo. En la definicién del
artista no hay detalles acerca del formato que debe tener una obra de bioarte
y esta apertura es coherente con su propia produccién donde podemos iden-
tificar desde esculturas robdticas y obras interactivas hasta instalaciones y per-
formance que incorporan las tecnologfas htiimedas.

La visién de Fargas de incluir mds que de establecer limites es similar a la
actitud que toma Mitchell cuando presenta sus ejemplos de bioarte. No serd
el soporte o el contenido de la obra lo que pese en su pertenencia a la catego-
ria estética sino su posicién dentro de la «problemitica de la biotecnologfa».
Fotos, pinturas, seres transgénicos tienen el mismo derecho a ser parte del
bioarte y su corte profildctico o vitalistico es solo un matiz dentro del gran
género. De la misma manera pareciera operar Fargas, quien pretende organi-
zar el universo de obras mediante la flexibilizacién de sus criterios, mds alld
de que dentro de los ejemplos de obras «soft» se citen casos que podrian ser
considerados mds como antecedentes que como claros representantes del arte
que nos ocupa.

Fargas es categérico cuando dice: «A mi no me interesa el dispositivo, me
interesa hacer una obra que tenga una cuestién conceptual» (Entrevista per-
sonal, 2011).

En el caso de Fargas, «la cuestién conceptual» va acompanada de una mirada
divulgativa de la ciencia que limita el poder del arte de volverse un interlocu-
tor capaz de enfrentar al pablico en igualdad de condiciones que otras esferas
de conocimiento —sobre todo cientificas—, convirtiéndose en un medio para
un fin. Una técnica més dentro de la baraja de opciones que manejan quienes
se ocupan de comunicar la ciencia, de hacerla mds amigable a las masas. Es
muy delgada la linea que separa la estetizacion cientifica de la produccién de
conocimiento mancomunada entre el arte y la ciencia que se da en los labo-
ratorios y, si bien no hay garantias de que esto tltimo se produzca, al menos
cada dmbito puede conservar el margen de libertad que lo resguarde de abu-
sos y lo ubique en pie de igualdad frente a la citada «problemdtica de la bio-
tecnologia».

Asimismo, la autonomia de cada esfera es lo que hace novedoso y produc-
tivo en varios sentidos este particular cruce del arte y la ciencia, dado que las
miradas se potencian en la medida en que lo que las caracteriza sea lo que
las distinga. Es decir que, en tanto y en cuanto los dmbitos de trabajo que se
combinan posean mayores diferencias entre si, mds rico serd el resultado de
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lo que surja del intercambio. Al menos los ejemplos de bioarte que se han
arriesgado a involucrarse directamente en el espacio «restringido» de la cien-
cia, han generado obras que hasta el momento resultan dificiles de explicar
tanto para quienes manejan los términos técnicos del arte y de la ciencia, como
para quienes forman parte del gran publico e intentan comprender lo que tie-
nen enfrente o a su alrededor.

Finalmente, nos interesa destacar la mirada de Flavia Costa en lo que res-
pecta a las definiciones locales de bioarte. Como adelantamos al comienzo de
este apartado, la investigadora adopta la dimensién corporal del bioarte del
mismo modo como lo establece Jens Hauser. Hemos visto la genealogia que
Hauser instituye respecto de las etapas que ha ido atravesando el bioarte a lo
largo de su desenvolvimiento en la escena internacional: desmaterializaciéon
(simulaciones virtuales), rematerializacién (arte objetual himedo), performa-
tividad (body—art), transformacién de material biolégico en distintos niveles
in vivo. Asimismo, hemos mencionado que para Hauser es necesario asimi-
lar la prictica de los artistas del cuerpo para poder despegarse de las simula-
ciones informdticas ligadas a la vida artificial. El body—art permite hacer una
reunién de elementos que le dan sentido al bioarte porque lo vuelven mate-
rial y, al mismo tiempo, provocador con su dindmica performdtica ligada tam-
bién a la performance y a la instalacién.

Sin embargo, para Costa la presencia de lo corporal en el bioarte sirve de
escala para poder establecer tres tipos de producciones diferentes. Aquellas
que los artistas crean utilizando «materiales biolégicos precorporales o infra-
corporales —genes, células, tejidos, sangre, grasa— como materia especi-
fica» (2014:225). Esta serfa la que responde a la definicién mds establecida
de bioarte (similar a la que Fargas define como hard o a la que Matewecki
adhiere como ortodoxa).

La segunda es la que toma al cuerpo humano como objeto de experimen-
tacién, asimildndose a los principios del body—art e indagando en «su cardc-
ter maquinico, operable o cyborg» (Costa:226).

Finalmente la tercera serie, explica Costa:

toma en cuenta, ya como tema, ya como material (habitualmente ambas cosas a la
vez), el tipo de relacién que se establece entre los cuerpos y el cardcter tecno—poli-
tico de esas relaciones administradas por diversas mdquinas de gestién y gobierno
(desde la mdquina institucional del arte hasta la megamdquina estatal, pasando
por la maquinaria especifica que el artista monta en y con su obra): colaborativas,
de sumisién—dominacidn, de participacién. El género que en los tltimos afios ha
sido mds habitualmente vinculado a este proceso es el denominado por Nicolas

Bourriaud estética relacional; pero hay otras précticas artisticas (performances,
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instalaciones, happenings) en las que se pone en cuestién el tipo de relacién que

el artista establece con los cuerpos participantes en tanto «fuerza operativar. (225)

Claro que las tres series pueden combinarse en la realidad y, de hecho, es lo
que habitualmente sucede. Por ejemplo, la obra Disembodied Cuisine puede
leerse desde la perspectiva de Nicolds Bourriaud como un caso de «estética
relacional» dado que la puesta consiste principalmente en el acto de comer,
de compartir un plato de comida gourmet con otros (extranos o conocidos) en
el contexto no habitual para el almuerzo como lo es una galerfa de arte. Algo
parecido realizé Rirkrit Tiravanija cuando organizé una cena en la casa de un
coleccionista donde cada invitado debia prepararse una sopa #hai siguiendo las
instrucciones y utilizando los materiales necesarios que el artista habia dejado
bien preparados (Bourriaud, 2006:27). En este caso, no habia sorpresas res-
pecto de las caracteristicas de lo que se iba a comer, a diferencia de la obra
«Disembodied Cuisine» donde la degustacién implicaba un plato de carne
creada artificialmente, «caRNe sin victimas» (Zurr y Catts, 2004:s/p). En este
tltimo caso, el contexto que cred el colectivo artistico TC&a resultaba un lugar
de intercambio y comunicacién no tradicional a partir de una accién sencilla
que, a la manera de Bourriaud, podria interpretarse como: «el intersticio (...)
para las relaciones humanas. (...) El arte contempordneo desarrolla efectiva-
mente un proyecto politico cuando se esfuerza en abarcar la esfera relacional,
problematizdndola» (2006:16).

Sin embargo, la obra del grupo Tc&A trasciende el objetivo de generar un
lazo social que «pretende escapar al imperio de lo previsible» (Bourriaud,
2006:7), para centrarse en la cuestién capital del bioarte que es la problema-
tica de la biotecnologfa, con sus consiguientes implicancias éticas, politicas y
epistemoldgicas que acarrea la manipulacién de vida por parte de los artistas.

Ahora bien, si no perdemos de vista que, ademds de la posibilidad de crear
vida que supone el bioarte, es necesario también tener en cuenta el posiciona-
miento que adopta el artista respecto de la citada «problemitica de la biotecno-
logfa», resulta dificil incluir al body—art como un género que nutre necesaria-
mente al bioarte. Muchas de las obras utilizadas como ejemplos o antecedentes
del género no responden a este trasfondo conceptual. Es por ello que desde la
perspectiva de nuestro trabajo, reconocemos la existencia de vinculos respecto
de ciertas manifestaciones y artistas miembros del body—art pero no acepta-
mos como parte del mismo a aquellas obras que solo cumplen con el requi-
sito de utilizar técnicas propias de las ciencias de la vida (sin importar la anti-
giiedad o sofisticacién de las mismas) o que directamente no participan de la
discusion sobre el sustrato bioldgico de lo viviente en conexién con las nue-
vas capacidades cientifico-técnicas para manipularlo.
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En todo caso, lo que proponemos es que algunas obras de body—art pue-
dan ser consideradas como antecedentes del género bioartistico (dado que
existen ejemplos de obras que desbordan quizds la categoria con la que en su
momento fueron identificadas y, que ante el surgimiento y establecimiento del
bioarte, se las incluye suponiendo que es alli a donde verdaderamente perte-
necen). Esto puede suceder aun cuando es necesario tener en cuenta que no
todos los artistas vinculados al body—art realizan obras que puedan conside-
rarse como bioartisticas y, como veremos, para el caso de Argentina, los ante-
cedentes del género pueden variar de acuerdo con el lugar donde se esté anali-
zando la prictica en sf misma, y encontrarse en relacién mds significativa con
otra clase de lenguajes artisticos.

Por ejemplo, Costa cita el caso de la artista francesa Orlan y su obra La
reencarnacion de Santa Orlan.

Una obra en cinco tiempos que consistié en transformarse en un collage de rasgos
célebres: entre 1990 y 1995, los cirujanos fueron trasladando al rostro de la artista
la frente de la Gioconda, los ojos de la Psique de Gérome, la nariz de una Diana
de la escuela de Fontainebleau, la boca de la Europa de Boucher y el mentdn de
la Venus de Boticelli. Cada operacién fue difundida en directo; paciente y mé-
dicos llevaban trajes disefiados por Paco Rabanne, Frank Sorbier, Issey Miyake y
Lan Vu. Mientras duraba el procedimiento, Orlan lefa en voz alta textos de An-

tonin Artaud y Julia Kristeva, entre otros. (2014:226)

Sin embargo, una artista que solo se sometiera a operaciones de cirugia
pldstica para obtener los mejores rasgos de las grandes obras referentes de las
bellas artes de Occidente, no se acercaria a la problemdtica que intenta abor-
dar el bioarte dado que no se ocupa, por ejemplo, de la relacién arte—cien-
cia que supone. En todo caso, como bien explica Costa, el interés de Orlan
se orienta desde 1990 a realizar «una provocativa cruzada por convertirse en
una escultura maleable, una «obra de arte total”, empleando como soporte su
propia cARNe y, como técnica, la cirugfa pléstica. Segtin dice, su intencién es
denunciar el peso represivo que los ideales de belleza femenina ejercen sobre
las mujeres» (2014:227).

En este sentido, remarcamos que no se trata de dejar de lado a los artis-
tas que pertenecen al body—art o al arte carNal. Por el contrario, Orlan en su
manifiesto aclara que el arte carRNal no estd interesado solo en la cirugia esté-
tica sino también en los desarrollos de la medicina y la biologia que cuestio-
nan el estatus del cuerpo y plantean problemas éticos. Pero no todas sus obras
trabajan en ese sentido. De lo que se trata, entonces, es de agudizar la mirada
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y controlar el impacto que una obra puede generar, a primera vista, para no
descuidar sus verdaderos objetivos.

Por ejemplo, Orlan posee otra obra que resulta muy interesante de pensar
desde la perspectiva que nos ocupa. Se trata de la tnica que en su sitio web
aparece catalogada como «Bio—art» y que fue bautizada Harlequin Coat (Saco
de Arlequin). La composicién es una prenda de vestir, un saco orgdnico, hecho
de piezas de piel de diferentes colores, edades y origenes ensambladas. Este
prototipo de un saco biotecnolégico, constituido por piel cultivada iz vitro
en platos de Petri coloreados y con forma de diamante, fue realizado para
simbolizar la hibridacién cultural. El proyecto continda la investigacién de
Orlan sobre hibridacién utilizando fotografia digital. Sus series tituladas Se/f~
Hybridation: Précolombienne (1998), Self~Hybridation: Africaine (2000~2003)
y Self-Hybridation: Indiens d’Amérigue (2005—2008) tratan de cruzar cinones
de belleza de otras culturas y otros medios (escultura, fotografia, pintura) con
la propia imagen de la artista. El proyecto Harlequin Coat desarrolla y conti-
nda la idea de cruza e hibridacién, usando uno de los medios mds pequenos
v, al mismo tiempo, mds determinantes de la «carNalidad» como lo son las
células de la piel. Este trabajo en la figura del «arlequin» estd inspirado en el
texto «Laicité» del filésofo francés Michel Serres, en donde ¢l usa el término
«arlequin» como una metifora del multiculturalismo.

Harlequin Coat fue realizada con la colaboracién del grupo Zissue Culture
and Arts e incluida dentro de la exhibicién «Still, Livingy, curada por Jens
Hauser en la galerfa australiana The Bakery ARTRAGE en el afio 2007. Como
mencionamos anteriormente, el critico franco—aleman habia sido el curador
de unas de las primeras muestras dedicadas exclusivamente al bioarte en 2003.
Para esa exposicién fueron convocados Marta de Menezes, Joe Davis, George
Gessert, Symbiotica/Tc&a, Kac y en representacion de Francia el grupo Art
Orienté Objet. Llama la atencién que una artista tan conocida como Orlan
no haya sido convocada por Hauser en ese momento. Solo cuatro anos des-
pués el curador la incorpora dentro del género bioartistico cuando expone
en «Still, LiVing».

Esto refuerza nuestra postura que no considera al body—art en si mismo
como bioarte sino en la medida en que tome como eje de su poética el inter-
cambio entre niveles micro y macro de existencia; haciendo uso de las tec-
nologias hiimedas que el arte incorpora de la tecnociencia contemporinea,
pero desde una perspectiva critica de la tecnofilia que, a su vez, desafia cino-
nes epistemoldgicos establecidos relativos a la ciencia, la filosofia y la poli-
tica de la vida.
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La obsesion por definir

El trazado de las diferentes versiones que circulan en el dmbito internacional y
nacional sobre el bioarte nos permite precisar las ideas principales que a nues-
tro criterio es necesario tener en cuenta para abordar este objeto de estudio.

Pero ;es realmente necesaria una definicién de bioarte? «Si», responderia
Hauser: «as a tool to identify the key factors, but not an —isme like «manifesto»
that would not capture the variety of the field or would be based on the «newness
Jactor» of a hot topic —«Bio Art» is not a quality label—» (2006:s/p).?®

Como explica George Gessert: « Terminology is always a problem in experi-
mental art. First comes the leap into the unknown, and then comes the beginnings
of language» (en Hauser:s/p).?’

Es por ello que nos cuesta tanto aprehender en palabras la naturaleza del
bioarte y continuamos buceando respuestas en sus profundidades.

Sin embargo, tomamos la definicién de Hauser debido a que resulta escla-
recedora y si bien establece limites precisos para la identificacién del bioarte,
al mismo tiempo deja abierta la posibilidad de contener su futuro devenir que
—aunque incierto— se vislumbra complejo y poderoso.

Bio Art, or Bio (tech) Art, has become «an art of transformation in vivo that ma-
nipulates biological materials at discrete levels (e.g. individual cells, proteins, genes,
nucleotides)» (Kac) and creates displays that allow audiences to partake of them emo-
tionally and cognitively. (s/p)*®

Hauser cita a Eduardo Kac para nombrar los materiales con los que va a tra-
bajar el bioarte, omitiendo la palabra «exclusividad». Asi, no se trata de agre-
gar o quitar términos a la definicién de Kac sino de reforzar la idea de que los
elementos que manipulan los bioartistas pueden no ser solo los menciona-
dos. En este sentido, deja abierta la posibilidad de que otros cruces por ejem-
plo entre genes, proteinas, virus, bacterias, etc., se produzcan en el marco de
un intercambio entre distintas especies y escalas.

26 «como herramienta para identificar los elementos claves, pero no como un -ismo tipo “ma-
nifiesto" que probablemente no logre capturar la variedad del campo o que se base en la
“novedad” de un tépico caliente —"Bioarte" no es una marca registrada—» (traduccion pro-
pia).

27 «Laterminologia es siempre un problema en el arte experimental. Primero nos sumergimos
en lo desconocido, y luego viene el comienzo del lenguaje» (traduccion propia).

28 «Bioarte o arte bio (tecnolégico), se ha convertido en "un arte de la transformacién en vivo
que manipula materiales biol6gicos en niveles discretos (por ejemplo, células individuales,
proteinas, genes, nucledtidos)" (Kac) y crea muestras que permiten la participacion cogni-
tiva y emocional de la audiencia» (traduccién propia).

82



Si bien hemos discutido parcialmente, la inclusién en el bioarte del body—art
per ser, tal como lo hacen Hauser o Costa, entendemos que tampoco seria posi-
ble un bioarte de escala subhumana solamente —légica ortodoxa—. Aunque
quizds no podamos prescindir de la investigacién en el laboratorio de materia-
les microscdpicos para inscribir una obra dentro del bioarte, ello no implica
que debamos hacerlo con absoluta exclusividad. Los cruces estdn «permiti-
dos», siempre y cuando se cumplan también otros requisitos.

Hauser y Kac hablan de un arte «in vivo» de modo de destacar que el
bioarte opera en oposicion a la 1égica de la representacién y, sobre todo, de la
simulacién. Los autores temen incluir aquellas manifestaciones artisticas que
proceden de acuerdo con la légica informdtica y su capacidad para imitar pro-
cesos vivientes, lo que los emparenta con el arte cibernético. Asimismo, des-
cartan incluir dentro de la prictica del bioarte aquellas estetizaciones cienti-
ficas que buscan acercar el conocimiento a las masas de manera pedagdgica.

Por su parte, las similitudes ontoldgicas entre las imdgenes cientificas y las
artisticas no responden al bioarte simplemente. En todo caso son los nue-
vos usos que el arte hace de la ciencia a través de la utilizacién de los materia-
les biolégicos como medio y no como fin en si mismo lo que lo caracteriza.

Arte in vivo tampoco puede confundirse con una forma de presentacién de
lo vivo como obra solamente. Existen ejemplos de artistas que han creado y
expuesto seres vivos transgénicos o que han producido a partir de tecnologias
de cultivo de células organismos semi—vivientes de distintas especies que han
logrado ser conservados durante el transcurso de una exposicién. Sin embargo,
como bien explica Hauser, las obras de bioarte se vuelven hacia la «remateria-
lizacién» pero no de objetos permanentes, en el sentido de obras eternas sino
——como corresponde a cualquier ciclo de vida— de seres y procesos transi-
torios, cuasi efimeros que requieren —en algunos casos— de documentos a
posteriori para su reproduccién parcial.

Aunque a veces es por cuestiones legales (reglas de los museos y de los pai-
ses), a veces relativas a la repeticién de la obra en diferentes contextos, los artis-
tas recurren a estrategias que, parafraseando a Robert Mitchell, podriamos lla-
mar «profildcticas» porque «protegen» al espectador del contacto directo con
la materia viva (aunque, vale insistir, no por decisién sino por necesidad). De
todas formas, las adaptaciones forzadas —a las cuales las instituciones artisti-
cas también son permeables— si bien resultan muchas veces decepcionantes
para el espectador informado, son parte de las reglas de juego de la sociedad
en la que vivimos, donde los cambios tecnolégicos demoran en ser procesados.

El caso donde el artista Hope Kurtz y el cientifico Robert Ferrell fueron
acusados de bioterrorismo por intercambiar por email informacién genéti-
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ca,?® gener6 un precedente que incluso, antes, ya producia conflictos entre
los proyectos artisticos y la sociedad en su conjunto. Resuelto judicialmente
en el ano 2008 a favor de los bioartistas, este caso no fue ajeno al contexto de
extremas medidas de seguridad que comenzaron a implementarse en Estados
Unidos a partir del atentado al World Trade Center en 2001. En lo que res-
pecta al dominio del bioarte, las politicas de seguridad y las medidas legales
—que cada vez controlan mds el intercambio de material biolégico—, han
provocado en muchas exposiciones la prohibicién de exponer bacterias en los
museos o galerfas.

Por ejemplo, el curador Robin Held de la exhibicién «Gene(sis): Contem-
porary Art Explores Human Genomics» (2002), descubrié que, porque el
sitio de la presentacién —Henry Art Gallery— estaba afiliado a la Universi-
dad de Washington, debia asimismo someterse a las politicas regulatorias de
bioseguridad de la universidad. Haciendo uso de la autoridad que le corres-
pondia ejercer al centro de educacién superior, se prohibid el uso en vivo de
E. coli en la muestra. Como resultado, la obra Génesis*® de Eduardo Kac no

29 Elartista Hope Kurtz y el cientifico Robert Ferrell fueron acusados de bioterrorismo por ha-
ber encontrado, luego de la muerte del artista (11 de mayo de 2004), restos de material
biolégico en su casa que él mismo utilizaba para uno de sus proyectos de bioarte. La in-
vestigacion policial puso contra las cuerdas al cientifico y al esposo de Kurtz, Steve Kurtz
(profesor de Estudios Visuales en la Universidad de Nueva York en Buffalo y confundador
del grupo artistico Critical Art Ensemble). El intercambio de informacion genética por email
que establecieron los actores fue un elemento presentado por el FBI en el juicio, ya que
solo personas autorizadas por la empresa American Type Culture Collection (ATCC) pueden
difundir informacion sobre la base de datos de lineas celulares que posee la compaiiia y
que, a bajo costo, pone a disposicion de investigadores cientificos. Si bien el juez de la cau-
sa finalmente fall6 en el aino 2008 a favor de Kurtz —y revistas célebres como Nature rea-
lizaron durante el juicio campanas a favor del artista y del cientifico Ferell— la comunidad
de bidlogos pensara dos veces en el futuro si trabaja con bioartistas. Como expresa Rob-
ert Mitchell: «Yet there is little doubt that the high visibility of this case within the biology
community will encourage many researchers to think twice before working with bioartists
in the future» (2010:50).

30 La obra Génesis (1999) de Eduardo Kac traduce una frase de la Biblia a c6digo Morse, luego
a codigo ADN y con esa informacion crea una bacteria que se reproduce y visualiza a partir
de impulsos eléctricos que los espectadores pueden realizar en vivo en la sala del museo
o desde su computadora a través de internet y desde cualquier parte del mundo. Para la
realizacion de esta obra, Kac cont6é con la ayuda de un grupo de cientificos que sintetiza-
ron la bacteria a partir del c6digo que el artista les envio por email. El pasaje del Génesis
elegido por Kac para sus subsiguientes traducciones fue: «Que el hombre tenga dominio
sobre los peces del mar, sobre los pajaros del aire y sobre todo ser viviente en esta tierrar.
Con relacion a la obra, Kac explica: «Hoy el triple sistema de lenguajes de Génesis (lengua-
je natural, codigo ADN y légica binaria) es la clave para entender el futuro (...). Los limites
entre la vida basada en carbono y la data digital se estan volviendo tan fragiles como la
membrana de un célula» (2014:s/p).
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pudo realizarse utilizando efectivamente la bacteria E. coli y, en su lugar, fue
proyectado en la pared de la galeria un video con imdgenes de la misma.

Las medidas de seguridad atentan contra las obras de bioarte sobre todo
porque obligan a los artistas a recurrir a videos, fotos o simulaciones virtua-
les de la materia viva para llevar adelante su trabajo. Desde el marco tedrico
que establece Robert Mitchell, podriamos decir que el bioarte «vitalista» se
enfrenta a un contexto adverso que hace de las obras ejemplos de bioarte
«profildctico» en su forma. Toda una paradoja para artistas de posiciones mds
duras, como Kac, que buscan enfrentar al espectador con nuevas formas de lo
viviente. En este sentido, cabe destacar, que es mucha la potencia que pierde
la obra cuando un espectador se para frente a una produccién que pretende
ser de alto impacto estético y, finalmente, no resulta mds que una represen-
tacion. La decepcion que genera, sin embargo, no anhula el esfuerzo de los
artistas por llevar adelante sus obras més alld de que en la sala de exposiciéon
deban adecuarse, como cualquier mortal, a las reglas de juego.

Finalmente, desde la critica y la teorfa, la consideracién sobre el salto que
implica el pasaje desde el estado creativo y de produccién de la obra, hacia el
momento de presentacién de la misma a la opinién publica, resulta un punto
a tener en cuenta. Las clasificaciones elaboradas pueden castigar injustamente
producciones bioartisticas si se vuelven muy estrictas y ciegas en relacién con
la dificil tarea social que tiene el bioarte, consecuencia de su inscripcién den-
tro de la problemitica de la biotecnologfa.

Retomando las ideas de Hauser, queda pendiente analizar un dltimo aspecto
incluido en la definicién de Hauser, representativo de nuestra postura respecto
del bioarte. Sostiene el autor: «[Bio Art] creates displays that allow audiences
to partake of them emotionally and cognitively» (2006:s/p).**

Ser parte de una obra viva —mds alld de las restricciones de galerias y
museos que pueden limitar su poeticidad—, con los riegos y desafios que con-
lleva, es un ejercicio artistico que impacta sensiblemente sobre nuestras capa-
cidades perceptivas que, hasta el presente, no se han enfrentado con otro con-
texto similar dentro de la historia del arte. Pero también, impacta de manera
evidente, encubierta o insignificante (son variadas las posturas de los auto-
res), sobre nuestra manera de pensar, porque el bioarte plantea cruces inter-
disciplinarios que no tienen precedentes directos tampoco.

Respecto de la evolucién del arte contempordneo a partir de la segunda
mitad del siglo xx, Arlindo Machado senala agudamente que:

31 «[El bioarte] crea muestras que permiten la participacion cognitiva y emocional de la au-
diencia» (traduccion propia).
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Luego de la generalizacion de los happenings, de las performances y de las instala-
ciones, después de cuestionar el cubo blanco de los museos y de saltar al espacio
publico, después de emplear todo tipo de méquinas y de aparatos tecnolégicos,
aun después de discutir la tragedia de la condicién humana y de poner al desnu-
do las obligaciones, las segregaciones y las prohibiciones derivadas del sexo, de la
raza, del origen geogréfico y de la condicién socioeconémica, después de haber
experimentado todo eso, un cierto niimero de artistas parece ahora reorientar su

arte hacia la discusién de la propia condicién bioldgica de la especie. (2009:51)

La problemdtica en la que se inscribe el bioarte es tan compleja que en
su necesidad de abordarla dialogan distintas tradiciones y géneros estéticos
asi como especialistas de distintas dreas. Ya hemos mencionado que la pric-
tica bioartistica responde al desafio de manipular materiales vivientes, nego-
ciando entre el contenido de la experimentacién y la forma final de exhibi-
cién. Muchas veces, como hemos anticipado, el formato termina definiéndose
ad hoc; otras veces la investigacién puede ser guiada por un protocolo pre-
ciso que de antemano explicite los resultados previsibles para que el artista
pueda programar la estrategia de conservacién —de ser necesario— y pre-
sentacion de su obra.

Robert Mitchell, sin embargo, describe la dimensién estética del bioarte
asociada a las tradiciones artisticas del readymade y del happening. Jens Hauser
reivindica el rol del body art y la performance en la construccién del género.
Desde nuestro punto de vista, las obras poseen —como la mayoria de las mani-
festaciones artisticas posteriores a la década del sesenta— caracteristicas que
las emparentan con la herencia duchampiana, o como lo denomina Graciela
Speranza con el «efecto Duchamp»:

el impacto irreversible de la reproduccién en el arte, los movimientos de las ar-
tes hacia fuera de sus campos especificos —literalmente, un hors de champ— vy,
sobre todo, un giro claro de buena parte de las artes hacia la cosa mentale o, mas

precisamente, un giro conceptual. (2006:21-22)

De los tres elementos caracteristicos, citados por Speranza, el bioarte se
vincula més directamente con la ampliacién de su poética por encima de las
reglas del arte, incorporando recursos, conocimientos y experiencias de otras
esferas sociales (particularmente la cientifico—técnica), tradicionalmente ais-
ladas una de la otra.

Compartimos la apreciacién de Mitchell sobre la presencia de elementos
propios de la ruptura conceptual que inauguré Marcel Duchamp y la poten-
cia de la performance citada por Hauser, que se relacionaria con el énfasis de
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un arte que plantea formas de exhibicion participativas. En cambio, disenti-
mos con Mitchell respecto de su idea de asociar la tradicién del happening®
con el bioarte.

Originalmente el happening busca incorporar al otro con alguna consigna
que lo obligue a hacer algo, aunque ese «algo» muchas veces sea solo mirar
o realizar una accién cotidiana. Pero poéticamente el artista se plantea una
relacién con el espectador donde el margen para que algo se salga de control
forma parte de la esencia de la experiencia para el conjunto de los participan-
tes (artista y espectador). De esta manera, las obras centran su potencia esté-
tica en una instancia cuasi teatral que tiene un comienzo y un final abierto.

En cambio, la mayoria de los ejemplos de happening en bioarte no prevén
ese margen de libertad para que el instante artistico se vuelva en cierta forma
auténomo de sus autores.

Todo lo contrario acontece en las performances de bioarte. Todo se encuen-
tra muy controlado y los roles de cada parte bien definidos debido a la delica-
deza del material con el que se trabaja, asi como por los riegos y el gasto que
supone la exposicién de vida fuera del laboratorio. Por eso consideramos que
priorizar el marco del happening dentro del género bioartistico genera ciertas
dudas, dado que la participacién activa del espectador es predominante —
pero controlada— y cuando se trata de instancias donde el artista protagoniza
la escena, la distancia con los espectadores se instaura atin con mds fuerza en
oposicién a la definicién tradicional de happening donde los limites entre los
distintos actores se fusionan.

Aunque consideramos que son multiples las posibilidades que tiene el
bioarte para expresarse formalmente dentro de la amalgama cientifico—tec-
noldgica de la que se nutre, y que resulta en cierta forma secundaria la elec-
cién estética que adopte finalmente el artista, percibimos cierta tendencia en
las obras de volverse, en todo caso, mayormente «instalaciones» para lograr
su cometido de exhibirse ante el gran publico.

Desde nuestra perspectiva, es la instalacién el formato de obra que mejor
se hibridiza con los materiales vivientes con los que trabaja el bioarte. Ya sea
para crear un entorno «estdtico», donde el margen de interaccién sea redu-
cido, o para crear un entorno «cinético»,®® donde el espectador participe acti-

32 Maria Fernanda Pinta sostiene: «Perdido el entusiasmo inicial de los afios sesenta, el ha-
ppening encuentra su continuacién en la performance» (Pinta, 2012:127).

33 Frank Popper explica las difrencias entre un entorno estatico y uno cinético: «<Una propuesta
plastica de este tipo puede, sin lugar a dudas, ser de caracter puramente estatico y asumir,
sin embargo, una funcion en la representacion dinamica de un elemento plastico (color, luz,
etc., en el espacio) y las relaciones de este elemento con el espectador. (...) En cada uno
de estos ejemplos, la relacion con el espectador difiere considerablemente de la participa-
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vamente de la obra, la instalacién permite —por su permeabilidad técnica—
dar solucién a las nuevas demandas que exige la manipulacién de vida.

A su vez, no es solo apta para adoptar las innovaciones tecnoldgicas sino
que, desde su consolidacién a finales de la década del sesenta y principios del
setenta, ha conseguido integrar en su seno las mds variadas disciplinas artis-
ticas y, hoy por hoy, extra—artisticas que definieron la condicién «interdisci-
plinar» que la caracteriza. Asimismo, su existencia como «arte de entorno»**
(tal la denominacién que establecié Frank Popper) le permite contener expre-
siones como el happeningl performance/body—art en su seno, sin desnaturali-
zar su esencia y permitiendo una comunicacién fluida entre distintos géneros
artisticos en su interior también. Por otra parte, a la instalacién la caracte-
riza su capacidad para crear espacios de sociabilidad no solo entre las perso-
nas —permitiendo una experiencia de conjunto de/en la obra— sino también
entre los espectadores y los elementos materiales que el artista selecciona para
crear su poética. Los elementos que el artista dispone para la conformacién
de un entorno artistico son, muchas veces, el nexo entre la idea del artista y
el espectador.®®

Asimismo, se trata de un tipo de obra «efimera» que, como planteaba Jens
Hauser respecto del body—art, es de acceso indirecto una vez desmontada. Es
decir, que solo a través de documentos, rastros, videos, fotos, etc., se puede
reconstruir. Aunque esto no significa que no pueda volver a repetirse, no serd
la misma obra la que veremos realizarse en cualquiera de sus subsiguientes apa-
riciones. Siempre estamos ante una presencia tinica, pero inaprensible, que se
vive y no se contempla a la manera de una obra de arte retiniana.

Finalmente, estamos hablado de un tipo de obra interactiva ya que, por sus
caracteristicas previamente descriptas (interdisciplinaria, social y efimera),
permite al espectador sumergirse en un ambiente sinestésico donde todos sus
sentidos pueden ser explotados, si es que asi el autor lo desea. Por lo tanto, no
es solo la experimentacién con nuevos materiales propiedad del artista, sola-
mente, sino que también se busca que el publico se lleve una vivencia de la
obra, participando de la misma hasta el méximo posible.

cion suscitada por las obras cinéticas. (...) Su primera preocupacion es, en efecto, dejar
al espectador la posibilidad de elegir libremente entre las diversas formas de exploracién
de la obra» (1989:38).

34 El autor sostiene: «Analizaremos los entornos plasticos (...) que han ocasionado una trans-
ferencia al espectador de una gran parte de las responsabilidades del creador. Estas obras,
ya sean simbdlicas o ya provoquen la transformacion real de un sitio concreto, encuentran
igualmente su impulso original en una nivelacion de la jerarquizacion artistica sin que el
poder creativo disminuya en nada» (Popper, 1989:37).

35 Formulaciones similares fueron adelantadas en Kozak y Stubrin (2012).
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En este punto resulta interesante destacar que, desde su consolidacién, la
instalacién no ha dejado de ser permeable a todas las incorporaciones técni-
cas que el mundo del arte ha adoptado. Recursos tecnolégicos como la luz de
nedn, el ldser, el holograma o nuevos soportes de expresién y comunicacion
como el video, la Tv, internet fueron incorporados al formato de la instala-
cién y muchas veces problematizados dando lugar a lo que se puede enten-
der como tecno—instalacién.

Si con la definicién de bioarte que propone Jens Hauser retomamos la idea
de que se necesitan «formas de exhibicién que permiten a la audiencia ser
parte de ellas emocional y cognitivamente», la instalacién se actualiza como
un dispositivo apropiado que permite combinar la dimensién sensorial de la
obra, mediante la vivencia del espectador en la misma, al mismo tiempo que
permite cuestionar su propia condicién técnica al extremo de incluir deba-
tes vinculados con la problemdtica de la biotecnologfa. Desde montar qui-
réfanos y seudo laboratorios hasta crear entornos que permitan exponer bio-
pinturas como las de Luciana Paoletti, dispositivos técnicos como los de Paul
Vanouse, seres transgénicos o lineas celulares como los de Eduardo Kac o
cualquier otro ejemplo que requiera de biorreactores o estrategias originales
para mantener viva la obra, la instalacion se vuelve una forma de expresion
hibrida y maleable que da soluciones complejas y efectivas para los artistas y
para los espectadores.

Hemos hablado de las «formas de exhibicién» (displays) que Hauser pro-
pone crear para el bioarte pero nos queda pendiente analizar las consecuen-
cias emocionales y, sobre todo, cognitivas que generan en la audiencia.

Sabemos que las relaciones entre el arte y la ciencia datan desde tiempos inme-
moriales y que su separacién provino mds bien de una necesidad de organizar
el conocimiento del mundo que de una incompatibilidad de caracteres entre
ambas. De hecho son varios los casos en los que se ha discutido su vinculo como
el nacimiento de la perspectiva en el siglo xv, la combinacién cartégrafo—pin-
tor en el siglo xv1 y xv11, el posimpresionismo y la éptica en el siglo x1x, las van-
guardias y los desarrollos de la fisica en el siglo xx, entre muchos otros (Siracu-
sano, 2000; Lehrer, 2010). Sin embargo, hasta el momento, no se habia dado
una produccién conjunta entre arte y ciencia donde ambas esferas trabajen den-
tro de la misma problemitica y con los mismos materiales.

La transformacién que supone la construccién humana de seres/objetos
hibridos rompe con la heredada tradicién cartesiana en la que el pensamiento
binario enfrenta al sujeto de conocimiento respecto de su objeto de estudio.
La aprehensién supone un acto de poder y de clara distincién entre natura-
leza y cultura, donde la primera debe someterse a los designios de la segunda.
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Sin embargo, a raiz de los cambios que acontecen gracias a los descubri-
mientos y avances de la biotecnologia, la neurociencia, la bioingenieria, la
medicina, el escritor francés Hervé Kempf (1998) arriesga la hipdtesis de que
hemos logrado dominar el mundo, el ambiente durante la «era neolitica»;
ahora, sostiene, nos enfrentamos a una nueva era donde el desafio es el domi-
nio del propio cuerpo y de todos los seres vivos del planeta, bajo la denomi-
nada «revolucién biolitica». Segtin Kemp: «En esta nueva etapa estaremos
transfiriendo a las mdquinas, o a la materia inorganica, parte de las propieda-
des que hasta aqui fueron especificas de las criaturas vivientes» (en Machado,
2009:51).

En este sentido, el bioarte entra dentro de lo que Hervé Kempf reconoce
como un cambio de época entre finales del siglo xx y comienzos del siglo xx,
donde «en lugar de transformar el mundo nosotros vamos ahora a mudar el
propio ser (52).

Limites éticos y ontoldgicos se corren y redefinen mientras avanza la expe-
rimentacién cientifico—tecnoldgica (y ahora también artistica) con materia-
les vivientes. Sin aviso, la creacién de objetos hibridos sumerge al bioarte en
el debate que se ha instalado en la filosofia y que tiene que ver con la redefi-
nicién del «ser» al calor de los cambios que produce la manipulacién de vida.

Asimismo, el bioarte abona la formacién de una «tercera cultura», como
profesaba C. P. Snow en 1959, dado que fomenta la creacién interdisciplinar
entre las llamadas ciencias experimentales y las humanidades, mds precisa-
mente, con el arte. De esta manera se desdibuja la «fractura epistemoldgica»
(Brea, 2007:171) que separa artificialmente las disciplinas y que ordena la pro-
duccién de conocimiento de acuerdo con criterios politicos que deshumanizan
la tarea cientifica con su culto a la especializacion. Por el contrario, el bioarte
promueve el trabajo conjunto y colaborativo entre los distintos actores a par-
tir de la exaltacién de la experimentacién como denominador comun de la
investigacion en arte y en ciencia.

En sintesis, el bioarte nos afecta como espectadores tanto emocional como
cognitivamente. Pero su existencia no se vuelve Foco de atencién solamente
por su novedad. Continuamente aparecen nuevos artefactos tecnoldgicos en
el mundo contempordneo pero no todos logran ser «agenciados». Como sos-
tiene Gilles Deleuze en didlogo con Claire Parnet:

Un agenciamiento nunca es tecnoldgico, sino que es precisamente lo contrario.
Las herramientas presuponen siempre una mdquina, y la mdquina antes de ser
técnica, siempre es una mdquina social. Siempre hay una médquina social que

selecciona o asigna los elementos técnicos empleados. Una herramienta seguird
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siendo marginal o poco empleada mientras no exista la maquina social capaz de

incluirla en su «phylum». (Deleuze y Parnet, 1977:80)

El bioarte cobra sentido en la medida en que la sociedad ha dado lugar a
su expresion. Es parte de la sensibilidad técnica de la época porque es parte
de algo mds amplio, algo que estd relacionado con una concepcién de mundo
donde tal manifestacién es funcional, sin ser necesariamente instrumental.

Para comprender la emergencia de una nueva poética que desafia la separa-
cién arte—ciencia, es necesario revisar, entonces, las transformaciones que se
han dado en el dmbito de la biologia, permitiendo el acceso del artista al labo-
ratorio y sometiendo al cientifico a una colaboracién interdisciplinar inédita,
donde la creacién de hibridos desafia las clasificaciones tradicionales de vivo/
no vivo y nos sumerge, asimismo, en el debate del poshumanismo. Prelimi-
narmente, podemos concluir que el bioarte resulta una fusién de problemiti-
cas que, desde su activa participacién en el devenir de la biotecnologfa, genera
consecuencias de tipo epistemoldgicas, ontoldgicas y politicas en un mundo
en el que la inestabilidad de las categorias nos obliga a pensar otras maneras
de producir conocimiento sin temor a caer en relativismos, con conciencia
de nuestras limitaciones y elevando la creatividad por encima de toda clasi-
ficacién disciplinar.
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Capitulo 3.
Regimenes de produccion bioartistica

Hasta el momento, es posible identificar importantes cambios filos6ficos den-
tro de la érbita de la ciencia en general que han dado lugar a la apertura crea-
dora. Se trata de transformaciones ligadas a la conciencia de las limitaciones
del método, el azaroso proceso de obtencién de resultados —tanto benefi-
ciosos para la investigacién como riesgosos para quienes investigan—, la vin-
culacién interdisciplinaria entre distintas esferas de produccién de conoci-
miento ligadas a la economia, la industria, el mercado, la universidad, etc.
En este contexto, el cruce arte—ciencia que genera las condiciones de posibi-
lidad del bioarte depende también de la necesidad de crear acuerdos institu-
cionales ente los actores artisticos y cientificos para que puedan encontrarse
y trabajar juntos.

De hecho, la evolucién de la practica bioartistica puede asociarse a la pro-
liferacién de instituciones abocadas a generar el vinculo que garantice la libre
experimentacién por parte de expertos, junto con hombres y mujeres procli-
ves a un intercambio abierto de conocimientos y practicas.

Las raices del bioarte aparecen explicitadas en la década del noventa de
la mano de manifiestos y festivales artisticos que cobijan las nuevas poéticas
ligadas a la manipulacién de lo vivo. Hemos mencionado el texto fundador
de Eduardo Kac de 1998 asi como el Festival Ars Electrénica de Linz de 1999,
pero podriamos agregar también el Festival Art Futura (Espafa) iniciado en
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1990 y el Concurso vipa de la Fundacién Telefénica inaugurado en 1999.
En Argentina, el Festival Artmedia (ap6cope para el Festival de Arte Digital,
Comunicacién Audiovisual y Medios Interactivos) —organizado por la Uni-
versidad Maiménides— inicia sus actividades en el afio 2000, como conse-
cuencia de lo que estaba pasando en el exterior también.

La década del 90 es clave para entender la formacién del género bioarte
dentro del amplio espectro de las artes electrénicas y sus distintas variantes
conocidas como «nuevos medios», «<nuevas tecnologias», «tecnopoéticas», etc.
En este contexto, la condicién artistica de las obras que utilizan herramien-
tas de la biologfa moderna no se pone en duda. De hecho se crean dentro
de las histéricas vidrieras internacionales del arte, consignas especificas para
visibilizarlas.

Por ejemplo, Art Futura dedica la edicidon 1993, 1996 y 1998 a «Vida Artifi-
cial», «Robots y Knowbots» y «Segunda Piel», respectivamente, donde se pre-
sentan trabajos todavia muy vinculados a la légica cibernética de la simulacién
pero donde se vislumbra también el esfuerzo de ir un poco mis alld, convo-
cando a artistas de la talla de Eduardo Kac y Stelarc, entre otros.

Los corrimientos comienzan a hacerse mds patentes en la década siguiente
a partir de lo que denominamos el periodo de institucionalizacién de este
género tan particular. En Argentina, por ejemplo, aparecen como continua-
cién de Artmedia, festivales como el Encuentro FASE —2009— y premios
como la Bienal Kosice —20r10.

La descripcién de las variadas opciones que han encontrado los bioartis-
tas para realizar sus proyectos y, en algunos casos, contagiar la investigacién
interdisciplinaria, sirve justamente para crear una representacién mds precisa
sobre la configuracién del nuevo campo y obtener elementos esenciales para
pasar a un andlisis reflexivo sobre las implicancias extraartisticas de su practica.

Asi, podemos advertir cémo en algunos casos las experiencias se han ido
apuntalando mediante férmulas exitosas; mientras que en otros ejemplos la
ambicién de promover el arte bioldgico no logra cumplir totalmente con las
expectativas planteadas. Ante ello, es interesante poner en evidencia el modo
en que se puede articular el trabajo colaborativo, teniendo en cuenta las difi-
cultades materiales y humanas que los gestores deben enfrentar.

Symbiotica, el primer laboratorio
Mds alld de la promocién que desde los dmbitos institucionales del arte se le
dio al incipiente bioarte, fue necesaria la aparicion de 4mbitos pensados para

la produccién especifica, dado que de otra manera resultaba muy dificil con-
cretar este tipo de proyectos.
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Sin ir mds lejos, el afo 2000 fue testigo de la fundacién del primer labo-
ratorio de bioarte del mundo. Se trataba de Symbiotica, espacio de trabajo
desarrollado dentro de la University of Western Australia, y disefiado especial-
mente para que los artistas se encuentren con los cientificos y puedan expre-
sarse manipulando los mismos materiales que ellos. Todo un precedente que
perdura hasta la actualidad y que se ha convertido en un modelo a imitar en
distintos lugares del globo.

Con el objetivo de reunir en un mismo dmbito a artistas interesados en la
investigacion cientifica de temas relacionados con la manipulacién de vida,
el laboratorio abrié sus puertas debido a las gestiones realizadas por los artis-
tas lonat Zurr y Oron Catts y los cientificos Miranda Grounds y Stuart Bunt.

Catts y Zurr son fundadores del grupo «Tissue Culture and Art Project»,
iniciado en 1996 y que continta llevando adelante investigaciones relaciona-
das con el uso de cultivo tisular (tecnologias de tejidos) en la préctica artistica.

Antes del establecimiento de Symbiotica, Catts y Zurr comenzaron sus
investigaciones en la School of Anatomy and Human Biology de la universi-
dad australiana. El interés estaba centrado en la vida, especificamente, en las
transformaciones que nuevos conocimientos y aplicaciones producen en la
percepcién y en las relaciones que establece el concepto durante su evolucién.
La intencién nunca fue hacer ciencia, sino involucrarse con los procedimien-
tos experimentales que empujan la vida hacia limites insospechados y que sélo
se practican en el laboratorio. El Foco que pusieron en la técnica del cultivo
tisular tuvo su origen en un articulo publicado en 1996 en la revista Science
por el Dr. Joseph Vacanti (director del Tissue Engineering and Organ Fabri-
cation Laboratory de la escuela de medicina de la Universidad de Harvard).

Nos dejé fascinados, la ingenierfa tisular era muy nueva cuando comenzamos a
investigarla desde aspectos técnicos y conceptuales. Mds adelante fui invitado a dar
una charla en el Media Lab de m1T. Contactamos al Dr. Vacanti para aprovechar
el viaje, en la reunién se sintié muy halagado de que dos artistas supieran tanto
sobre su trabajo, llevdibamos tres anos en el laboratorio y se dio cuenta de ello,
conocfamos su idioma. Después de una larga conversacién nos invité a trabajar

en su laboratorio y nosotros conseguimos los fondos necesarios. (Catts, 2012:2)

Catts y Zurr lograron realizar una residencia artistica en el laboratorio
de Vacanti bajo el titulo de «investigadores asociados» contratados. De otra
manera, era imposible obtener la visa. La identidad encubierta de los artis-
tas ayudd enormemente para su posicionamiento dentro de la escuela, donde
sus investigaciones eran enriquecidas por el intercambio con los otros cien-
tificos, médicos principalmente, que discutian sus ideas y proyectos como si
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fueran pares. La horizontalidad en el trato es un elemento que Catts destaca
en la entrevista realizada por la artista mexicana Ilana Boltvinik! (2012). El
reconocimiento de esa experiencia profesional marcard la forma de trabajo
del laboratorio Symbiotica.

Desde 1996, cuando ambos artistas regresan a Australia, comienzan a pen-
sar en la construccién de un laboratorio particular. Recurren a cientificos
que, con mayor o menor resistencia, van acompanando la concrecién del pro-
yecto. Catts menciona como «santa patrona» del proceso a la Dra. Miranda
Grounds, recomendada por el artista Stelarc. El artista destaca: «Ella tenia la
visién de un estudio artistico en el departamento de ciencia, y aunque tenia
una idea muy distinta de la nuestra siempre nos apoyé muchisimo» (Catts:3).

Debido a que el laboratorio de la Dra. Grounds no se podia utilizar por
remodelaciones, ella misma puso en contacto a los artistas con otros cientifi-
cos para llegar finalmente a la radicacién de Symbiotica en la School of Ana-
tomy and Human Biology, donde Catts y Zurr habian hecho sus primeras
incursiones en materia de experimentacién bioldgica.

Cabe destacar que, ademds de la importante ayuda que le suministraron
los cientificos y la universidad en su conjunto, los artistas habian realizado
una llamativa muestra de arte en el afo 1998 que generd un interés creciente
sobre el tema arte-biologia. La exposicién se denominé «The Tissue Culture
& Art Project: Stage One» y se realizé en el Perth Institute of Contempo-
rary. Al ano siguiente, presentaron «The Tc&a Project: Stage Two», donde se
evidenciaba la evolucién del trabajo en funcién de la creacién de seres semi-
vivos. Finalmente, en el ano 2000 concluyeron la tercera fase del proyecto,
organizando una exposicién curada por Catts y Zurr que se llamé «rcaa —
The Stone Age of Biology».

Con respecto a TC&A, fue y sigue siendo un programa de investigacién y
desarrollo dedicado a la creacién de entidades semivivientes mediante méto-
dos similares a aquellos utilizados para la produccién de érganos bioarticia-
les (lo que se conoce como ingenieria de tejidos, rama de la bioingenieria,
relacionada también con la medicina regenerativa o la terapia celular; algu-
nas de sus aplicaciones son los trasplantes, las transfusiones, las terapias géni-
cas y todos los esfuerzos orientados a la fabricacion de sustitutos bioldgicos
que mantengan, mejoren o reemplacen la funcién de 6rganos y tejidos en el
cuerpo humano). El proceso comienza generalmente por la construccién de
estructuras de la forma deseada hechas en polimeros biodegradables, que son

1 Profesora-investigadora de la Universidad del Claustro de Sor Juana y profesora del Centro
Nacional de las Artes, Ciudad de México. Especialista en arte contemporaneo y practicas
artisticas inter y transdisciplinarias. Cofundadora en 2009 del colectivo TRES.
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luego cubiertos con células vivientes provenientes de organismos complejos,
y cultivados en biorreactores.

El concepto de seres semivivientes surge del trabajo de los artistas como
una nueva categoria de seres—objetos constituidos de materiales vivientes y
no vivientes. Estas entidades son sistemas biolégicos vivos concebidos arti-
ficialmente que necesitan de una intervencién humana y/o tecnolégica para
su construccién y mantenimiento. Se trata de un nuevo tipo de manipula-
cién que hace referencia explicitamente a preocupaciones éticas y perplejida-
des filosoficas emergentes.

En «rce&a — The Stone Age of Biology» se combinan las etapas anteriores de
la serie, tanto desde lo técnico como desde lo conceptual. La instalacién tiene
dos puntos de inicio: tejido derivado de ratén y de goldfish (carpin dorado o
carpa dorada, en espafiol) cultivado en el laboratorio; y artefactos prehisto-
ricos de piedra originales escaneados en impresoras 3D. Los moldes digitales
creados de las herramientas de la edad de piedra, fueron reducidos en escala
para luego ser modelados tridimensionalmente en soportes de bio—friendly—
polymer? (biopolimeros, compatibles con los seres vivos). Posteriormente, los
pequefios utensilios prehistdricos son utilizados como medio de cultivo de las
células tisulares, cubriendo toda la superficie de los instrumentos.

La fusién de artefactos y vida, vuelve a poner en escena los entes «semivi-
vos», con el objetivo general de reflexionar acerca lo que hoy podriamos llamar
la edad de piedra de la biologia: desarrollos tecnoldgicos de los tltimos anos
que se han vuelto procedimientos de rutina en cualquier laboratorio y que,
con la velocidad de la experimentacidn, al poco tiempo se tornan antigiieda-
des que marcan una época en el desarrollo de la investigacién y de la civiliza-
cién. Los artistas pretenden hacer consciente que lo nuevo es muy pronto lo
viejo y que, en la medida en que se instalan nuevas lineas de trabajo, los pro-
tocolos consolidados se tornan en perspectiva el estadio cero del desarrollo.
Es decir que estamos temporalmente viviendo una época muy rudimentaria
en relacién con lo que se piensa que puede llegar a ser la biologia, y todos sus
desprendimientos y combinaciones posibles, en el futuro.

2 Elgrupo TC&A explica: «El resultado de la exploracién era una "nube de puntos" que form-
aba un "objeto virtual" de marco de alambre. Los objetos de marco de alambre fueron
modelados, cosidos juntos y exportados a VRML, asi como renderizados y animados. Los
"objetos" también se redujeron en escala y se exportaron a un software de ploteo que op-
era un plotter 3D. El plotter trabajé en un bloque de cera de modelar para producir répli-
cas en miniatura de las herramientas de piedra. A continuacion se tomé un molde de sil-
icona. Luego la casta P (HEMA) hidrogeles se usé6 para producir una réplica en miniatura
de polimero-bio-compatible de las herramientas originales en los que crecimos el tejido»
(traduccién propia).
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El titulo final de la serie de exposiciones hace alusién a la edad de piedra en
un doble sentido: por un lado, remite al momento en que el hombre garan-
tiz6 su supervivencia al extender su cuerpo mediante artefactos creados que le
permitieron defenderse y proveerse; y por otro lado, la paradoja de asumir esa
etapa como un momento primitivo compardndola, no con el presente, sino
simplemente con el inicio de la etapa siguiente, la época del metal.

Las preguntas que se plantea Tc&A exceden, por supuesto, los alcances de
una exposicién en tres etapas pero sientan un precedente importante en el
camino de busqueda de respuestas. Es en el cruce entre la curiosidad artistica
del grupo, los contactos cientificos realizados a partir de su propia experien-
cia de residentes en laboratorios de Australia y del exterior (Estados Unidos e
Inglaterra), la trascendencia publica del trabajo realizado, junto con el apoyo
institucional de distintos organismos publicos y privados de financiamiento
y estimulo —principalmente la University of Western Australia— que Catts
y Zurr logran fundar Symbiotica.

La modalidad de trabajo en el laboratorio estd basada en el tipo de tra-
yecto que hicieron los artistas pioneros para poder llevar adelante sus obras.
En este sentido, la formacién consiste en un programa de residencias que pro-
vee una incomparable accesibilidad a laboratorios cientificos y herramientas
para dar rienda suelta a la curiosidad basada en la investigacion de artistas de
todo el mundo.

La organizacién politica del laboratorio estd dividida en tres responsables
(director ejecutivo, director cientifico y director artistico) que supervisan y
coordinan las iniciativas propuestas por la gran cantidad de aspirantes inter-
nacionales que el programa posee. En el historial de residentes de Symbio-
tica han pasado mds de 6o artistas provenientes de Australia, Estados Uni-
dos, Reino Unido, Portugal, Canadd, Singapur, Holanda, Noruega, Francia y
Argentina. Entre ellos, artistas visuales, escritores de ciencia ficcidn, historia-
dores del arte, politdlogos, gedgrafos, cientificos y musicos. La particularidad
del programa es que se aceptan personas con o sin experiencia previa en labo-
ratorios. Tal es el caso de artistas como Paul Vanouse, Orlan o el grupo Critical
Art Ensemble que pasaron por Symbiotica para llevar adelante proyectos pro-
pios en colaboracién con el personal del laboratorio, en calidad de residentes.

La clave para lograr el ingreso reside en el proyecto que el aspirante desee
llevar adelante y no en la formacién previa de la persona que lo impulsa. El
objetivo debe estar orientado a la exploracién y desarrollo de vinculos entre
las artes y algtin aspecto de la ciencia, que puede ser técnico, ético o estéti-
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co.? Symbiotica, por su parte, se ocupa de localizar a los expertos y de mediar
entre ellos, sus colaboradores y los residentes para asegurar que estén lo mds
en contacto posible, mds alld de que después trabajen en forma colaborativa
o independiente.

Los residentes de Symbiotica reciben entrenamiento cientifico y técnico,
ademds de précticas de laboratorio, relacionadas con el drea de investigacién en
el que inscriben sus proyectos: Arte y biologia; Arte y ecologia; Bioética; Neu-
rociencia; Ingenieria de tejidos; Estudios de sueno. En este sentido Symbiotica
resulta un dmbito para investigaciones iniciales sobre el fenémeno de la vida.

Las residencias cortas sirven para esbozar y trabajar las primeras etapas de
un proyecto que, con frecuencia, termina desarrolldndose en otro espacio. Esto
se debe a que no es tan rdpido el proceso de familiarizacién para quienes no
han tenido pricticamente contacto con los cédigos de la ciencia. De hecho,
el proceso de inmersién se va haciendo progresivamente bajo la tutela de los
directores de Symbiotica y sus colaboradores.

Catts remarca que la sede del laboratorio en el departamento de ciencia
de la universidad es una «casa a medio camino» porque fue disefiada por un
arquitecto a quien se le ordené construir un estudio de artista. En consecuen-
cia el aspecto del espacio se parece mds a la tradicional imagen que se tiene
de un atelier: pisos de madera, ventanales altos, etc. Hubo una gran disputa
relacionada con este tema al momento de la realizacién de Symbiotica que
forma parte de los preconceptos contra los que luchan precisamente los artis-
tas Catts y Zurr.

Sin embargo, més alld del triunfo del arquitecto, el espacio sirve como un
lugar de encuentro entre los artistas que llegan y los cientificos que van a ayu-
dar en la concrecién del proyecto propuesto. En ese dmbito, los artistas se
sienten mds cémodos —a pesar de que se encuentran efectivamente dentro

de la School of Anatomy and Human Biology—, y posteriormente se los va lle-
vando hacia el espacio real en el que van a pasar la mayor parte de su tiempo.

Los artistas no pueden entrar solos a los laboratorios hasta que no conocen
a la perfeccion los reglamentos que los regulan. Existe todo un conjunto de
documentos que deben aprender para entender coémo funciona un laborato-

3 Segln Symbiotica Research: «Our research imbodies: Identifying and developing new ma-

terials and subjects for artistic manipulation; Researching strategies and implications of
presenting living-art in different contexts; Developing technologies and protocols as artis-
tic tool kits» (2014:s/p).
«Nuestra investigacion involucra: Identificacion y desarrollo de nuevos materiales y temas
para la manipulacion artistica; Estrategias de investigacion e implicancias sobre la presen-
tacién de arte-vivo en diferentes contextos; Desarrollo de tecnologias y protocolos como
kit de herramientas artisticas» (traduccién propia).
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rio. Cuestiones de bioseguridad, manejo de materiales, esterilizacién, ventila-
cidn, etc., son cruciales para el correcto desempeno en un dmbito tan delicado.

Generalmente en un principio, los artistas se sorprenden, toman fotos del labo-
ratorio y de toda herramienta; se ponen la bata blanca y se pasean por todos la-
dos. Posteriormente comienzan a entender lo que sucede en el laboratorio y es
alli cuando entran en una crisis existencial; eso es una buena sefial. Después de la
crisis cambia la actitud, y en tres meses las cosas apenas comienzan a cobrar sen-
tido. En pocas palabras, si como investigador no te sientes contaminado, es que

no has entendido nada. (Catts:s)

El trabajo con materia viva requiere no sélo de conocimientos y espacios
especificos para su manipulacion, sino también de tiempos que distan mucho
de la préctica tradicional de produccién artistica. Se trata de procesos que —
en muchas oportunidades— poseen un plazo de maduracién que escapa al
control técnico del hombre. El aprendizaje, en estos casos, no lleva a ningtin
objetivo en particular.

De hecho, la complejidad de los conocimientos que debe incorporar el
artista puede conducirlo a la insatisfaccién, dado que es muy poco lo que
puede crear hasta tanto no domine perfectamente los nuevos recursos con los
que cuenta. Como sostiene Catts: «Una de las cosas mds dificiles es entender
que no necesitas hacer algo especifico» (6).

Los sistemas vivos tienen su propio tiempo, y su capacidad de afectarnos
durante el proceso es la transformacién que se busca en la mirada del arte res-
pecto de la ciencia.

La dificultad para incorporar toda la informacién requerida para la concre-
cién de los proyectos ha llevado también a la extensién de la préctica bioar-
tistica a otras partes del mundo, incluyendo la creacién de nuevos laborato-
rios especializados asi como de programas de residencia. De esta manera, los
artistas perfeccionan la idea en Australia, y luego regresan a sus paises y bus-
can la manera de continuar por otros medios el objetivo planteado.

El dominio de los conocimientos cientificos y técnicos necesarios para la
produccién de las obras es una carta de presentacién indispensable para el éxito
de la empresa, dado que depende —en la mayoria de los casos— del conven-
cimiento de la parte cientifica, la radicacién de un proyecto de bioarte en un
laboratorio. El propio Catts reconoce la contribucién de varios de sus resi-
dentes para la multiplicacién de la tarea de Symbiotica en sus lugares de ori-
genes, creando nuevas posibilidades de produccién bioartistica.
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En la Universidad de Windsor, Ontario, Jennifer Willet —residente nuestra—
montd el laboratorio /ncubator en el 2009. Otra participante en SymbioticA, Tag-
ny Duff, ensamblé Fluxmedia dentro del departamento de comunicacién de la
universidad de Concordia en Montreal. Pero también hay ejemplos interesantes
en otros lados, como Ectopia, en Portugal, desarrollado por Marta de Menezes,
una artista ya muy reconocida en el medio y que fue residente con nosotros en

el 2004—s5. (8)

Sin ir mds lejos, el tnico laboratorio de bioarte de América Latina, el B1o-
LAB de la Universidad Maimdénides, tuvo como una de sus fundadoras a la
historiadora del arte argentina, Natalia Matewecki, residente en Symbiotica
en 2008.

Biolab, la version institucional argentina

Efectivamente, Buenos Aires es la Ginica ciudad de Latinoamérica que cuenta
con un laboratorio de bioarte, radicado en una universidad privada y gestio-
nado integramente por un conjunto de profesionales provenientes de distin-
tas disciplinas. En el caso argentino, la gestacion del laboratorio de bioarte
naci6 de un proceso inverso al caso australiano. Aqui no se parti6 solamente
de una necesidad de artistas de experimentar con nuevos materiales y proble-
maticas filoséficas, sino que se llegé al arte mediante la bisqueda de una solu-
cién institucional de integracién pedagdgica.

A partir de esta iniciativa de utilizar al arte como puente para el desarrollo
de la creatividad sin fines de lucro, Alejandra Marinaro (impulsora del pro-
yecto) inicié un camino de didlogo entre el artista—ingeniero Joaquin Fargas y
el Dr. Alfredo Vitullo, director del Centro de Estudios Biomédicos, Biotecno-
l6gicos, Ambientales y Diagnéstico (CEBBAD) de la Universidad Maiménides.

El proceso llevé un tiempo considerable dado que la incorporacién del arte
a la formacién curricular comenzé en el afio 2000 a través de la invitacién de
profesores—artistas para el dictado de materias especificas, y el BIoLAB se cred
en el ano 2008. Destacados profesionales de la escena local e internacional
como Gabriela Golder, Augusto Zanela, Julia Masvernat, Joaquin Fargas, Leti-
cia El Halli Obeid, Dina Roisman, Fabiin Nonino, Ricardo Iglesias, Mariela
Yeregui, Graciela Taquini, Rodrigo Alonso, entre otros, pasaron por la carrera
de Comunicacién y Disefio Multimedial, mientras que otros se convirtieron
en docentes permanentes de la carrera Licenciatura en Tecnologia Multime-
dial (como Yeregui y Fargas, por citar algunos).
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Los aportes de los artistas que pasaron transitoriamente por la institucién
se vieron reflejados en el marco de la creacién de una productora llamada
Proyecto Untitled. Fundada en 2006, el «colectivo artistico» —tal como ellos
se autodenominan— estd integrado por directivos, docentes y alumnos de la
Escuela de Disefio y Comunicacién Multimedial, interesados en explorar los
alcances del vinculo entre el arte y las nuevas tecnologias. En funcién de los
proyectos que se proponen, convocan artistas vinculados a la temdtica para
que realicen un seguimiento del proceso en cada una de las etapas o en todas:
ideacién, factibilidad, realizacién.

Hasta el ano 2008, momento de fundacién del BroLaB, Proyecto Untit-
led se dividia entre la produccién de piezas comunicacionales institucionales
(trabajo natural de los estudiantes de la carrera) y la produccién incipiente de
obras de arte. Una de las primeras obras que hicieron publica en el afio 2006
fue llamada Dialahogando. La misma tuvo como artista invitada a Gabriela
Golder y consisti6 en una videoinstalacién interactiva. La pieza fue presen-
tada en el marco de la muestra Cultura y Media en el Centro Cultural Gene-
ral San Martin (2006), en Sinestesia en el Centro Cultural Recoleta (2006)
y en Agua y Luz: Poéticas tecnoldgicas hacia el fin de la década en la Galeria
Objeto a. (2009).

Conceptualmente la obra se propuso trabajar la idea de «poder, identidad
y comunicacién» (Catdlogo de Proyecto Untitled, 2014:s/p). Bajo una orga-
nizacién piramidal de los cubos, se recreaba la estructura de organizacién
social capitalista donde los que ordenan estdn por encima de los que ponen
el cuerpo. Sin embargo, el rol del espectador en la obra remitia a la idea fou-
caultiana del «panéptico» donde el control se ejerce en ambos sentidos y no,
simplemente, en forma unidireccional. Los poderosos, son victimas de su
propia vigilancia al estar controlados por sus subordinados. En este caso, el
afuera de la obra opera como vinculo entre los sujetos enfrascados que repi-
ten sistemdticamente acciones instituidas por la asignacién social de tareas de
las que nadie puede escapar. Asimismo, el agua genera el efecto tridimensio-
nal de las proyecciones otorgindole mayor realismo y dramatismo a la cabeza
flotante del capataz y a los cuerpos de los obreros en reposo y en accién. Por
su parte, el titulo de la obra también hace referencia a «un didlogo envasado
en un medio acudtico» (Catdlogo de Proyecto Untitled:s/p). Didlogo que se
produce entre los cubos, donde las imdgenes de los personajes se ven refle-
jadas y ademds se ubican en tarimas a diferentes alturas cada uno, y entre el
publico que interactiia con la obra a partir de la fuerza del aire que emiten
cuando soplan el micréfono, reiniciando todo el mecanismo de la instalacién.

La segunda obra presentada fue realizada integramente para el formato
mapping en 2007 y fue bautizada Escaleras. Esta pieza de video—proyeccién
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fue realizada exclusivamente por el «colectivo artisticon, sin la colaboracién
de ningtin artista invitado. La misma fue expuesta en las muestras: «Cultura y
Media» en el Centro Cultural General San Martin (2007), «Resplandores» en
el Centro Cultural Recoleta (2009), y en el «Festival de Arte Digital, Comu-
nicacién Audiovisual y Medios Interactivos: ArtMedia» en el Centro Cultu-
ral Recoleta (2009).

Escaleras es una pieza basada en la aplicacién de técnicas de manipulacién
de la imagen digital, donde se combinan aquellas provenientes de la historia
del cine con animaciones y fotos, creando un conjunto pensado como inter-
vencién urbana, para ser proyectado sobre la fachada de un edificio.

Conceptualmente, se eligieron para la obra:

Imdgenes del estudio del movimiento del ser humano realizado por el fotégrafo
inglés Edward Muybridge a fines del siglo x1x, y las contrastaron con las nuevas
interpretaciones de la figura del hombre en personajes de los videojuegos. (...)
Escaleras que nos llevan a lugares sin definir, que proponen climas y situaciones
desde la pantalla y desde el usuario. (Catdlogo de Proyecto Untitled:s/p)

Dialahogando y Escaleras fueron los dos proyectos que se realizaron antes de
la fundacién del Laboratorio de Bioarte. En el ano 2008 ocurre la inaugura-
cién del B1oLAB que se radica en el dmbito del Instituto Superior de Investiga-
ciones (1s1) —regido por el Consejo de Investigaciones Cientificas, Innovacién
y Transferencia—. Lugar donde se encuentran nucleados todos los centros de
investigacién de la universidad tanto de la Facultad de Ciencias de la Salud,
como de Humanidades, Ciencias Sociales y Empresariales.

Fisicamente, el BIoLAB comparte el personal y las instalaciones del cEBBAD
(Centro de Estudios Biomédicos, Biotecnolégicos, Ambientales y Diagnds-
tico), dirigido por el Dr. Vitullo. Sin embargo, posee una doble pertenencia
dado que también forma parte de la Escuela de Comunicacién Multimedial
donde figura, junto a Proyecto Untitled, como parte del organigrama insti-
tucional y dentro de la oferta académica.

La organizacién politica del B1oLaB refleja su identidad a caballo entre la
ciencia y la comunicacién, imitando asimismo el modelo australiano. Posee
un director artistico —Joaquin Fargas— y un director cientifico —Alfredo
Vitullo—, quienes responden a la administracién central de su directora eje-
cutiva Alejandra Marinaro. Esta Gltima es la responsable de vehiculizar los
proyectos de artistas externos interesados en realizar residencias en el labora-
torio (hasta el presente se desconoce la concrecién final de propuestas origina-
das por aspirantes ajenos a la institucién), como de los que se generan inter-
namente a través de las propuestas del propio Fargas o de Proyecto Untitled.
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Al mismo tiempo, tiene a su cargo la logistica y la evaluacién financiera de
las iniciativas que se presentan. Y es oportuno mencionar que, si bien la arti-
culacién de todos los actores fue facilitada por Marinaro, la idea original fue
de Joaquin Fargas, «quien ansiaba crear un dmbito multidisciplinario para el
desarrollo de proyectos vinculados al arte, la ciencia y la tecnologia» (Multi-
media Maiménides, 12/06/2009:s/p).

El BroLaB fue la séptima experiencia institucional de bioarte creada en el
mundo. Quizds como didspora que va expandiendo su alcance a partir del
semillero implantado por Symbiotica, los brotes aparecieron en Suiza, Repa-
blica Checa, Portugal, Holanda, Finlandia y Argentina (aunque no todos ins-
tauraron laboratorio sino que algunos solo establecieron programas de resi-
dencia en colaboracién temporal con centros cientificos).

No es casual que Natalia Matewecki haya sido una de las residentes del pro-
grama artistico australiano. Su cercania con Fargas le permitié luego acompa-
far todo el proceso de constitucién del laboratorio de Maiménides no solo
como investigadora en artes, sino también desde adentro, colaborando en el
seguimiento de las obras y en el acompanamiento de los residentes tedricos
que acepta el BioLaB. Al mismo tiempo, no serfa raro suponer que gran parte
de la estructura del laboratorio argentino haya sido importada por Matewecki,
imitando la organizacién del exitoso Symbiotica.

De esta manera vemos cémo la solucién artistica que buscaba Marinaro al
momento de establecer un puente disciplinario para el ejercicio creativo de
los alumnos de la carrera de comunicacién, se concreta en el BIOLAB a partir
del cruzamiento bioldgico con los dispositivos y soportes multimediales que
estdn al alcance y en el horizonte de posibilidades de la Universidad. Aprove-
chando los recursos propios de la institucién, se vinculan los profesionales y
las temdticas para el abordaje de proyectos interdisciplinarios donde los alum-
nos se desempenan bajo la égida del colectivo Proyecto Untitled, y los posi-
bles artistas residentes encuentran un espacio para realizar sus experiencias.

La aparicién del BroLAB repercute directamente en el planteo de las obras
del grupo artistico encabezado —en la practica— por Romina Flores. A par-
tir de 2008, la produccién del equipo comienza a orientarse hacia la mani-
pulacién de elementos vivos en funcién de lograr una convergencia tecno-
légica que se integre a los medios electrénicos con los que el grupo estaba
habituado a trabajar.

Asi es como surgen, de la mano de Fargas, dos obras vinculadas al meca-
nismo de reproduccién de las orquideas selvdticas. Flora propia de la selva
misionera, esta planta tiene la particularidad de que no puede realizar un pro-
ceso normal de germinacién. En consecuencia, necesita asociarse a un hongo
o un medio de cultivo especial para que su embrién rudimentario pueda desa-
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rrollarse. Con la ayuda de la ciencia y la tecnologia, la orquidea puede ser mul-
tiplicada infinitamente en procesos de cultivacion in vitro en el laboratorio,
donde el riesgo de la reproduccién puede neutralizarse.

De esta manera, surge la instalacién interactiva «Incubaedro». Presentada
en la exposicién «Naturaleza Intervenida» en el Centro Cultural Recoleta
(2008) y en la «Expo Trastiendas Fase 1» del Centro de Exposiciones de la
Ciudad (2009).

La obra fue realizada por un numeroso equipo” y consistia en:

Un icosaedro metdlico de 1,80 m de altura que contenfa en su interior una mesa
de acrilico donde se disponian tubos estériles conteniendo orquideas fecundadas
in vitro. Esta estructura se movilizaba cuando sensores instalados en el piso bajo
alfombras se activaban con el paso de la gente y el icosaedro giraba en ambos
sentidos y se inclinaba hacia el espectador mostrdndole su naturaleza. (Catdlogo

de Proyecto Untitled, 2014:s/p)

En la descripcién de la obra aparecen, ademds del concepto y la ficha téc-
nica, las cuestiones teéricas abordadas para su elaboracién y los contenidos de
divulgacién cientifica que transmitirfa la pieza. Un elemento que se destaca
como prioritario en las distintas iniciativas de Maiménides es, justamente, la
utilizacién del arte como herramienta de difusién de conocimientos. Estrate-
gia de acercamiento a un ptblico mds amplio de las técnicas, procedimientos
y resultados que se obtienen en la universidad y alli permanecen, circulando
en forma restringida entre los expertos.

Nuevamente la cuestién pedagdgica opera no solo internamente a modo
de vinculo entre las distintas propuestas académicas y por fuera de la légica
empresarial, sino también externamente a modo de comunicacién publica
de la ciencia.

La postura de los directores del BroLAB es muy distinta de la del laborato-
rio Symbiotica, por ejemplo, donde se hace hincapié en el proceso y no en el
resultado final. La busqueda artistica, en este tltimo caso, escapa a cualquier
objetivo utilitarista justamente porque, la incorporacion del lenguaje cienti-

4 En el Catalogo de la muestra «Naturaleza Intervenida», realizada del 10 de octubre al 2 de
noviembre de 2008, en el Centro Cultural Recoleta de Buenos Aires, se enumeran los si-
guiente integrantes: «Proyecto Untitled: Martin Alterisio, Fernanda Amenta, Facundo Con-
lantonio, Guido Gardini, Martin Fernandez, Romina Flores, Alejandra Marinaro, Silvio Vitullo,
Daniel Wolkovicz, Juan Zerbini Berro.

Artista Invitado: Joaquin Fargas.
Cientificos Invitados: Nora Mouzo, Nicolas Gonzalez, Evelyn Shibber, Carolina Pavlotzki»
(Catalogo Naturaleza Intervenida, 2008:s/p).
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fico y de los procedimientos técnicos que alli se producen, se espera que sea
una instancia de transformacidn del artista, sobre todo, si este no posee expe-
riencia alguna de trabajo en el laboratorio.

El planteo inicial en cada situacién es radicalmente opuesto y actualiza en
el caso argentino una idea de arte como medio, dejando de lado la mirada
critica que la apropiacién artistica de la ciencia puede generar. Inversamente,
se piensa la instancia interdisciplinar como una oportunidad para incorpo-
rar nuevos recursos materiales, evitando la problematizacién de los mismos.

Asi, pareciera como si las propuestas de Proyecto Untitled y la creacién del
BIOLAB fueran maneras de insertarse en el mundo de las novedades tecnols-
gicas, mientras se pierde en el camino la oportunidad de generar un debate
y una obra compleja que se plantee no s6lo como instancia de experimenta-
cién de técnicas tradicionalmente ajenas al arte, sino también como llamado
de atencién sobre las transformaciones que acontecen en la vida cotidiana
actual y futura en relacién con la innovacién y aplicacién de conocimientos
relacionados con la manipulacién de lo viviente.

En este sentido, la produccién del «colectivo artistico» ha sido incesante.
Solo en el afo 2008 se realizaron tres obras y desde entonces hasta el presente
no se ha interrumpido el proceso de creacién y exposicién de resultados, lle-
gando a participar en festivales nacionales e internacionales y recibiendo pre-
mios y menciones.

La cantidad de gente que participa al mismo tiempo en distintas obras es
una ventaja comparativa que tiene la institucién. La velocidad con la que se
trabaja puede equipararse a la de una fibrica donde cada uno cumple una
funcién especifica bajo la coordinacién de los directores artisticos, cientificos
o ejecutivos. Los estudiantes de grado son fundamentales en esta estructura,
dado que se incorporan a los proyectos desde un lugar pedagdgico, como ins-
tancia de aprendizaje optativa.

Por otra parte, quienes colaboran desde la parte cientifica son, mayormente,
los estudiantes de posgrado quienes aprovechan sus ratos libres para trabajar
en las piezas artisticas. En estos casos, la situacién es muy distinta dado que,
en general, son becarios doctorales que se encuentran muy presionados por
los plazos de sus propios proyectos de investigacién. La tensién que genera la
doble tarea no es poca y es posible percibirla a través de la simplicidad de los
protocolos con lo que se trabaja finalmente.

Aunque la posibilidad de experimentar con métodos y herramientas mds
complejas e incluso innovadoras permite vislumbrar una colaboracién mds
estrecha entre artistas y cientificos (basada en la confianza de la productividad
del trabajo mutuo mds alld de los resultados); el procedimiento técnico utili-
zado en una obra de bioarte no es en si mismo un pardmetro de andlisis. Si
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bien existen dentro del B1oLaB algunos ejemplos de obras de mayor sofisti-
cacién técnica —como Proyecto Inmortalidad de Fargas—, resulta pertinente
la aclaracién en vistas de comprender que la sencillez cientifico—técnica de las
piezas puede verse afectada por el funcionamiento de la institucién; dado que
en la ambicién de «hacer arte» intervienen personas con trayectos y responsa-
bilidades distintas que no resultan ficiles de compatibilizar.

Ademis de la creacién de laboratorios especificamente destinados para el
ejercicio del bioarte en forma colaborativa, existen otro tipo de experiencias
a nivel internacional que también contribuyen a pensar los términos en los
que se produce el trabajo conjunto entre artistas y cientificos.

Actualmente, hemos relevado distintos tipos de laboratorios en el mundo.
Ademds de Symbiotica y el B1oLAB, existe Ectopia en Portugal. Utilizando la
misma modalidad de residencias de los casos mencionados, el laboratorio estd
dirigido por la bioartista Marta de Menezes y alberga a artistas internaciona-
les con distintas trayectorias interesados en explorar las relaciones entre arte
y ciencia. La principal diferencia respecto de los ejemplos anteriores es que si
bien en la pagina web de Ectopia se explica que el mismo estd radicado en el
Instituto Gulbenkian de Ciéncia (1Gc)® de Lisboa, las obras publicadas den-
tro de su catdlogo no fueron realizadas exclusivamente en ese lugar. La reali-
dad es que carece de un centro de investigacién especifico y propio donde rea-
lizar las experimentaciones bioartisticas. De esta forma, el rol de De Menezes
cambia respecto del de Fargas o Catts. Su funcién pasa a ser el de una media-
dora que, en funcién del proyecto artistico que le interese concretar, negocia
lugares posibles donde desarrollar la investigacién.

De Menezes es una de las primeras exponentes del bioarte conocida, princi-
palmente, por su obra Nature?, realizada entre 1999 y 2000 en la Universidad
de Leiden, Holanda, en el laboratorio del Prof. Paul Brakefield y con la cola-
boracién de este y de los cientificos A. Monteiro, M. Bax, K. Koops, R. Kool.

Asimismo, De Menezes fue residente en Symbiotica (2004—2005) donde
desarrollé un proyecto llamado «Tree of Knowledge»® que utilizaba células
neuronales y tecnologfas de cultivo de tejidos para crear esculturas vivas (a la
manera de Tc&a). El objetivo era representar en tres dimensiones la estructura
de una neurona. En consecuencia, la artista se preguntaba cudl serfa el mejor
medio para esculpirla. Teniendo en cuenta las diferencias de significado que
produce la utilizacién de un material, tanto desde el punto de vista del que la
moldea como del que la percibe —por ejemplo, un mismo objeto hecho en

5 Organismo de referencia en Portugal en lo que respecta a la investigacion en biologia.

6 Desarollada en Symbiotica con la colaboracion del equipo de cientificos del Dr. Giles Plant,
los artistas Oron Catts y lonat Zurr, y la ayuda del Dr. Miguel Vaz Afonso del Instituto Max
Plank de Munich.
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madera, piedra o acero puede tener diferentes significados y generar distintas
respuestas en el espectador—, concluyé que lo mds adecuado era utilizar las
propias neuronas. En consecuencia logrd, mediante el recubrimiento con neu-
ronas vivas de un polimero biocompatible similar a un andamio, o llenando
tubos de vidrio con estas células, obtener una representacién delicada de la
estructura. La estrategia artistica no buscé representar exactamente lo que es
una neurona, en términos visuales o morfoldgicos. Asi, las esculturas creadas
son obras de arte vivientes que exploran el material que, segun la artista, mejor
se adecua, dado que respeta la dindmica natural de este tipo de células: siem-
pre cambiando, estableciendo nuevas conexiones, eliminando aquellas anti-
guas que no sirven mds, creciendo, en definitiva, viviendo.

Dos anos después de su paso por Symbiotica, De Menezes funda el Labora-
torio Ectopia (2007). El funcionamiento del programa consiste, bésicamente,
en sumergir al candidato en la investigacién en ciencia, a través de la realiza-
cién de seminarios y charlas informales con los cientificos, incentivando el
desarrollo de proyectos colaborativos. Asimismo, aclara que los investigado-
res también estdn expuestos al trabajo de los artistas y son invitados a sacar
provecho de esas colaboraciones para sus proyectos cientificos. Finalmente,
Ectopia se compromete a hacer publico el proceso o los resultados obtenidos
mediante exhibiciones, conferencias, publicaciones y la documentacién de
todo lo realizado en el sitio web del laboratorio.

Entre los participantes que registra la institucién se encuentra Lucy Lions,
quien en mayo de 2009 y durante tres semanas, asisti6 diariamente a uno de
los laboratorios del Instituto Gulbenkian junto a De Menezes, con el propé-
sito de plasmar mediante el dibujo sus experiencias en el laboratorio. Traba-
jando en colaboracién con los cientificos, las artistas buscaban alentar el did-
logo entre todas las partes para reflejar el aporte que la investigacién cientifica
estd llevando a cabo y, asimismo, revelar las conexiones entre los miembros
integrantes del proyecto. Durante las mananas Lions y De Menezes utilizaban
el laboratorio como estudio/atelier y por las tardes utilizaban el espacio de la
galerfa de arte «Fdbrica Braco de Prata» como laboratorio para realizar expe-
rimentos cientificos. La sala de exhibiciones permitia el ingreso de publico y
visitantes para que asistan y contribuyan con sus ideas a las artistas.

Por otra parte, Tagny Duff también form parte de los residentes de Ectopia
desarrollando su trabajo en la Facultad de Farmacia de la Universidad de Lis-
boa —en lugar del 1Gc como Lucy Lions—, junto al cientifico Joio Gongal-
ves, durante diciembre de 2011. El eje de su residencia fue la continuacién de
un proyecto iniciado en 2010 y denominado «Going Viral», donde la artista
intenta desmitificar y enfatizar la importancia de los virus que, en muchos
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casos, generan relaciones simbidticas entre especies y sistemas; relaciones que
se vuelven imprescindibles para el normal desenvolvimiento de la vida.

A través del caso de Duff'y de la propia De Menezes —quien no tiene rea-
lizado ningtin proyecto en el 1cc—, podemos concebir a Ectopia mds que
como un laboratorio instalado a la manera de Symbiotica o del B10LAB, como
una plataforma independiente de conexién entre distintos centros de inves-
tigacion de Portugal. Se hace patente este fenémeno en el hecho, por ejem-
plo, de que en la pdgina web institucional del 1GC no aparece ningtin vinculo
relacionado con Ectopia. Inversamente, si sucede esto junto con los casos de
artistas que han realizado sus residencias en otros laboratorios.

Es probable que como primer acuerdo institucional, Ectopia haya garan-
tizado su existencia a través del 1Gc que, asimismo, posee una fundacién —
la Fundacién Gulbenkian— que fomenta justamente los cruces y el andlisis
critico de la tecnologfa. La misma otorga becas para financiar investigaciones
de artistas y cientificos en diferentes 4reas, con una mirada amplia que persi-
gue la innovacién en todos los campos. Con el paso del tiempo, los acuerdos
deben haberse flexibilizado, permitiendo que otros centros de investigacién
se integren a la red que administra Ectopia.

A diferencia de lo que acontece con el BroLaB, donde las obras del grupo
Proyecto Untitled y del director artistico del laboratorio, Joaquin Fargas, sos-
tienen bédsicamente el funcionamiento del laboratorio; en Ectopia, ni siquiera
De Menezes participa produciendo sus obras. Esto se debe a que ademds de
dirigir la plataforma bioartistica, la artista también dirige otro programa lla-
mado «Cultivando Cultura», ubicado en una localidad semiagraria del sur de
Portugal, donde se llevan adelante proyectos de artistas internacionales que
buscan insertarse en esa comunidad.

A la manera de los «proyectos colaborativos» que propone Reinaldo Lad-
daga en su libro Estéticas de la Emergencia (2006), estas iniciativas se orientan
hacia la realizacién de ejercicios puntuales de intervencién con la gente del
lugar, buscando conectarse con los saberes, historias, rutinas locales, etc., que
se articulan en experiencias de intercambio de conocimiento a nivel social.

Las actividades de este segundo programa que dirige De Menezes son
mucho mis prolificas que las que se registran en Ectopia; lo que indicaria la
existencia de un mayor interés de la artista como gestora cultural, de promover
un tipo de obra distinta de las que ella produce como bioartista. Asimismo,
también podriamos pensar en que existe una escasa participacién por parte
de los artistas que aspiran a realizar proyectos vinculados al arte y la biologia
en Portugal; sin embargo, ese razonamiento no condeciria con la prolifera-
cién de programas, premios, carreras y laboratorios que se han desarrollado
en Europa desde 2003, por lo menos, hasta la actualidad.
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En conclusién, podriamos afirmar que es la popularidad de De Menezes y
el hecho de que Ectopia haya sido una de las primeras experiencias de gestion
del bioarte, lo que mayormente lo sostiene; alimentado, por otra parte, por los
contactos que su mentora posee y que permiten esporddicamente que artistas
internacionales realicen sus producciones a través de la plataforma portuguesa.

Incubator y Fluxmedia, experiencias de acceso restringido

INCUBATOR y Fluxmedia son casos similares que surgieron a partir de dos
artistas canadienses, exresidentes de Symbiotica. Primero en 2009, nace en la
Universidad de Windsor, Ontario, INCUBATOR de la mano de Jennifer Willet.
Luego, en 2010, se crea Fluxmedia en la Universidad de Concordia, Montreal,
por iniciativa de Tagny Duff.

Willet es una artista internacionalmente conocida en el campo del bioarte.
Su trabajo reside en la interseccién entre arte y ciencia, y explora las nocio-
nes de representacién, cuerpo, ecologias e interrelaciones entre especies en el
dmbito de la biotecnologia. Adopta como formatos la performance, la insta-
lacién, la fotografia y la escultura, basada en pricticas artisticas mezcladas con
protocolos y formas de vida propias de las ciencias bioldgicas.

Entre el afio 2000 y el 2007, Jennifer Willet y Shawn Bailey colaboraron
en un mismo proyecto artistico vinculado a la computacién y la biologia, lla-
mado BIOTEKNICA. Desde 2008, Willet ha dado cursos de arte en la Univer-
sidad de Concordia (Canadd) y en el Art and Genomics Centre de la Uni-
versidad de Leiden, Holanda (donde la artista portuguesa Marta De Menezes
desarrollé Nature?). Actualmente trabaja como profesora asistente en la School
for Arts and Creative Innovation (Escuela de Artes e Innovaciones Creativas)
de la Universidad de Windsor. Alli fue donde en 2009, creé el primer «biolo-
gical art lab» —laboratorio biolégico de arte— de Canadd, bautizado «iNcu-
BATOR: Hybrid Laboratory at the Intersection of Art, Science and Ecology».”
Asimismo, en julio de 2011 consigui(’) inaugurar «<BIOARTCAMP», UN proyecto
que consiste en alojar a veinte artistas, cientificos y estudiantes en The Banff
Centre (centro cultural dedicado a la creacién y desenvolvimiento de proyec-
tos artisticos multidisciplinarios), donde construyen un laboratorio de bioarte
portétil, mévil y conducen experimentos en las montafias rocosas canadienses.

La particularidad de INCUBATOR es que mds alld de poseer una estructura
de laboratorio instalada que podria servir para la recepcién de artistas resi-

7 «NCUBADORA: Laboratorio Hibrido en la Interseccion entre Arte, Ciencia y Ecologja» (tra-
duccion propia).
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dentes internacionales, los destinatarios principales de esta iniciativa son solo
los estudiantes de la Escuela de Artes e Innovacién Creativa de la Universidad
de Windsor. La actividad que propone Willet como prioritaria consiste en el
dictado de un seminario de invierno, donde no se necesita experiencia previa
en ciencias biolégicas para poder concluirlo satisfactoriamente.

El objetivo del mismo es que estudiantes no especialistas en la materia se
involucren tedrica y pricticamente en el ejercicio de las ciencias bioldgicas, con
vistas a fomentar un compromiso participativo critico con la biologia desde la
perspectiva de las artes visuales. El lugar de trabajo es catalogado como cross-
over lab (laboratorio hibrido) de artes visuales y ciencia, dirigido a estudiantes
interesados en explorar interdisciplinariamente las intersecciones entre el arte
y la vida, a través de la puesta en prictica de protocolos de laboratorio, lectu-
ras criticas y la produccién de obras contemporaneas.

Ademds del tratamiento de los topicos mds destacados dentro del dmbito
del bioarte (debates éticos, cuestiones de accesibilidad y responsabilidad, hip-
erespecializacién tanto en ciencia como en arte, cruces histéricos entre arte
y ciencia, etc.), el curso «Bioart: Contemporary Art and The Life Sciences»
incluye la realizacion de practical workshops (talleres) para proveer a los estudi-
antes de experiencias introductorias en lo que respecta al cultivo de tejidos de
mamiferos, microscopia, extraccién y visualizacién de ADN, y modificacién
genética (entre otros) con énfasis en el cuidado de la salud y la seguridad, uti-
lizando técnicas adecuadas de laboratorio.

Otros de los objetivos del seminario es que los estudiantes, luego de haber
aprendido un conjunto de protocolos biotecnoldgicos basicos, puedan ejecu-
tar satisfactoriamente proyectos de bioarte tanto en el laboratorio como en
sus hogares. Estos proyectos pueden ser individuales o grupales pero siem-
pre deben realizarse consultando permanentemente al instructor cientifico,
entrenado para guiarlos durante todo el desarrollo de la idea. El énfasis puesto
en la posibilidad de producir bioarte fuera del laboratorio, coincide con la
posicién de Willet respecto de que existe una idea instalada por los medios de
comunicacién que asocia el lugar de la investigacién biolégica con un espacio
pulcro, cerrado y aislado. Sin embargo, en la prictica la limpieza y el orden
que se consideran propios del trabajo con materiales vivientes no son siem-
pre una prioridad. De hecho, la intencién del campamento organizado por
la artista busca desmitificar esta idea también, creando un laboratorio mévil
que funciona en medio de un bosque rodeado de naturaleza.

Por otra parte, la cuestién de la esterilidad de los materiales con los que se
trabaja en ciencias bioldgicas no estd relacionada directamente con la higiene
y el orden del mismo, sino con la posibilidad de manipular los microorgan-
ismos cerca del fuego. El mechero es el instrumento mds utilizado en estos
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casos, cuando no se tiene, a su vez, una mdquina que esterilice las herramien-
tas. Cualquiera de las dos posibilidades permite, de todas formas, su adapta-
cién en espacios diferentes, desterrando la idea de que un laboratorio solo
puede funcionar en un dmbito cerrado.

Asimismo, la ventilacién es un elemento importante a tener en cuenta,
sobre todo cuando se trabaja con virus o bacterias patégenas pero, nueva-
mente, pueden pensarse alternativas para poder manipularlas sin poner en
riesgo la vida de los investigadores. Por otra parte, los artistas en general no
trabajan con este tipo de seres, sobre todo por el hecho de que no son féciles
de sacar del laboratorio.

Retomando el funcionamiento de INCUBATOR, los resultados artisticos
obtenidos al final de la cursada no son considerados obras de arte terminadas
y, en consecuencia, utilizados para su exposicién inmediata en un museo. Por
el contrario, INCUBATOR tiene una politica de produccién de proyectos rela-
cionados con la exhibicién y promocién del bioarte, adonde los estudiantes
son invitados a participar como colaboradores.

El tnico vinculo que INCUBATOR genera entre el interior y el exterior de la
institucién universitaria es la invitacién de bioartistas reconocidos para que
brinden conferencias o talleres cortos abiertos a toda la comunidad. Por el pro-
grama «Visitors» (Visitantes) pasaron Paul Vanouse (2009), Adam Zaretsky
(2010), Kate Hartman (2011), Lorena Salomé (2011), Suzanne Aker (2012), y
las artistas Kira O’Reilly y Shannon Bell (2013).

La preparacién tedrica y practica de los futuros bioartistas conforma una
alternativa distinta al caso del B1oLAB, que comparte su radicacién universi-
taria y su relacién con un conjunto de jévenes en formacién. En el caso de
INCUBATOR, los estudiantes se preparan y luego de que poseen el conocimiento
relativo a las problemdticas que aborda y suscita el bioarte, y el dominio de las
técnicas bésicas con las que se pueden producir obras de arte, deciden abocarse
a este campo profesional o continuar por otros caminos. De esta manera, la
formacién de recursos humanos para el bioarte es horizontal dado que forma
parte de la curricula, mientras que en el BIOLAB no existe una materia espe-
cifica sino que queda a criterio de los responsables del «colectivo artistico»
Proyecto Untitled la convocatoria e incorporacién de un niimero aleatorio de
estudiantes. Asi, el paso por el grupo constituye una experiencia impredecible
dado que dependerd de la obra en proceso que decidan realizar sus directivos
(recordemos que no solo trabajan dentro de la linea bioartistica), el apren-
dizaje técnico y conceptual que incorporardn el/los aprendiz/ces.

A manera de libro de actas, simplemente, los ejercicios artisticas finales de
quienes han cursado el seminario de Willet son registrados en un blog espe-
cialmente disefado. Resulta interesante destacar la conciencia por parte de
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Willet respecto de que el periodo de aprendizaje es muy corto y por lo tanto
no proyecta siquiera la posibilidad de que una obra de bioarte surja en el
transcurso del seminario. Por el contrario, estimula a los estudiantes intere-
sados a que contintien empapdndose de la temdtica a partir de la invitaciéon
a los proyectos que ella genera en colaboracién con otros artistas y curadores
de mayor trayectoria, y a la asistencia a las conferencias de los artistas que
convoca.

En esta misma linea trabaja el laboratorio Fluxmedia, perteneciente al
Departamento de Estudios Comunicacionales de la Facultad de Artes y Cien-
cias Universidad de Concordia. La principal diferencia que podemos establecer
respecto de INCUBATOR, es que no posee como actividad principal el dictado
de un seminario de grado para los estudiantes de la facultad. El espacio se
presenta, en todo caso, como una red de creacién e investigacién donde los
graduados que estén realizando sus doctorados en proyectos interdisciplinarios
donde se crucen el arte y las ciencias de la vida, el arte electrénico y digital, el
sci—art en sus distintas orientaciones, etc., encuentren en Fluxmedia un lugar
para nutrirse de informaci6n actualizada y puedan poner en préctica sus ideas.

No necesariamente el laboratorio se ofrece como unico lugar para el desar-
rollo de los proyectos de los interesados sino que también sirve para vincu-
lar a los estudiantes/artistas con otras instituciones y gestores culturales que,
dependiendo de la propuesta, quizds puedan contribuir mejor en la concre-
cién de la obra/tesis.

Cabe destacar que el trabajo de seguimiento de los proyectos interdiscipli-
narios queda reservado a aquellos estudiantes de posgrado pertenecientes a la
Facultad de Artes y Ciencias de la Universidad de Concordia. Fluxmedia es
receptivo a artistas residentes s6lo para el uso de las instalaciones del labora-
torio, es decir, s6lo para aquellos que ya conocen los protocolos de trabajo y
tienen muy en claro qué es lo que van a hacer. Investigadores que estén dando
sus primeros pasos en el dmbito del bioarte no serfan precisamente los desti-
natarios de este tipo de programas.

Por su parte, la invitacidn a artistas ajenos a la universidad para el dictado
de conferencias y talleres forma parte de las actividades propuestas por Flux-
media, orientadas a contribuir a la actualizacién bibliografica y al dominio y
puesta en practica de nuevas técnicas de trabajo para beneficio de sus inves-
tigadores en arte y ciencia.

La organizacién de un salén destinado a la exposicién de obras de bioarte
o sci—art, no es exclusiva de los graduados universitarios. Si bien el laborato-
rio lo explicita como una actividad cerrada, la agenda de exposiciones realiza-
das bajo la 6rbita de Fluxmedia registra la exhibicién del australiano Stelarc,
denominada «Ear on Arm Exhibition». La cual estuvo, a su vez, acompanada
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de una conferencia del artista y de un taller de investigacién—creacién que
llevé por titulo «BioreMEDIAtion». Estos dos ltimos eventos fueron posibles
gracias al apoyo y colaboracién de muchas otras instituciones vinculadas a
la investigacion interdisciplinar en Canadd, entre las que se destaca INCUBA-
TOR: hybrid laboratory at the intersection of art, science and ecology (en el
sitio web del laboratorio de Willet® puede encontrarse mayor informacién
sobre la actividad).

De todas maneras, la exposicion de Stelarc es la tinica muestra realizada por
un artista externo al laboratorio desde su fundacién en 2010. En su mayoria,
las exhibiciones realizadas son de la propia directora del laboratorio, Tagny
Duff, sola o en colaboracién con algin artista de Fluxmedia.

De hecho, las exposiciones realizadas coinciden con los proyectos existentes
en el laboratorio. Esto marca una diferencia respecto de INcuBaTOR dado que
la Dra. Jennifer Willet genera iniciativas con vistas a incluir a los estudiantes
en el armado de grupos heterogéneos donde artistas experimentados y cientif-
icos, colaboran en sus proyectos generando un estimulo y ejemplo de trabajo
interdisciplinario a imitar.

En cambio, Duff, trabaja en sus proyectos en forma independiente. Los
mismos se inscriben en el marco del laboratorio pero no son espacios donde
los graduados puedan insertarse para aprender trabajando en propuestas aje-
nas a su plan. Las instancias para la adquisicién de experiencias practicas y
reflexiones tedricas quedan destinadas exclusivamente a los encuentros bimen-
suales con el tutor, y los talleres y conferencias dictados por artistas invitados.

Si consideramos a INCUBATOR un laboratorio cerrado por el hecho de que
s6lo permite el acceso de sus propios estudiantes universitarios a las insta-
laciones, el caso de Fluxmedia resulta atin mds restringido, no porque esté
habilitado a doctorandos y eventuales artistas residentes (lo que le daria un
cardcter mds aperturista), sino porque al menos en lo que respecta a las activ-
idades realizadas y a las caracteristicas de las exposiciones concretadas, asi
como a las lineas de investigacién que promueve, todo gira en torno al tra-
bajo de su directora.

Recordemos que el laboratorio fue fundado a partir de la experiencia de
Duff como residente en Symbiotica. El proyecto artistico iniciado en Aus-
tralia fue finalizado en Canadd, més precisamente en la Universidad de Con-
cordia, donde al afio siguiente de terminar sus investigaciones —2010—, se
radica INcuBATOR. (Duff realizé dos residencias en el laboratorio australiano:
la primera entre el afio 2007 y 2008 y la segunda durante el ano 2009.) El
proyecto se llamé «Cryobook Archives», fue hecho en colaboracién con cien-

8 Disponible en: http://incubatorartlab.com/home/projects/bioremediation/
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tificos canadienses y fue financiado en sus distintas etapas de investigacion y
realizacién por fondos canadienses provenientes del Canada Council For the
Arts, Social Sciences and Humanities Research Council of Canada y la Uni-
versidad de Concordia.

Conceptualmente, el proyecto creativo surgi6 a partir de la idea de que los
libros tradicionales contienen informacién y también documentan el cono-
cimiento humano con la piel de los drboles (hojas) y los animales (cueros).

Paralelamente, la biotecnologia contempordnea puede concebirse como
la utilizacién de células, tejidos y piel como «pdginas» de informacién, a
través de procedimientos himedos de laboratorio y sistemas de archivo bio-
informdticos. La conservacién y preservacién de esos tejidos requiere de mét-
odos que prevengan la contaminacién de los congelados, refrigerados y aisla-
dos «libros» y muestras.

En este sentido, Duff cre6 durante su residencia en Symbiotica libros de
arte bioldgico artesanales. Los cryobooks fueron realizados con piel humana,
porcina y tejido vegetal, cosidos con suturas médicas sintéticas absorbibles,
sellos de encuadernacién de cuero de disefio personalizado hecho son man-
chas de inmunohistoquimica y Lentivurus biolégico (un microorganismo no
patégeno derivado del Hrv Cepa 1).

Los libros eran conservados mediante preservacién criogénica® a -8o gra-
dos de temperatura. El freezer construido por Duff tenia la forma de una bib-
lioteca mévil con estantes observables a través de un cristal. Exteriormente la
heladera parecia un mueble de madera antiguo con puertas que al abrirse per-
mitfan acceder al «Archivo Cryobooks».

Cabe destacar lo que cuenta la artista en una entrevista televisiva cuando
senala que la obra s6lo pudo ser expuesta en un museo de ciencias, dado que
en las galerfas de arte le generaba muchos inconvenientes con el publico y con
los administrativos. El hecho de que la obra estuviera hecha de tejido vivo pro-
ducia miedo en cuanto a la salud y la seguridad de quienes trabajaban y vis-
itaban la galerfa. Sin embargo, la artista asegura que la obra es mucho menos
riesgosa que una taza de café, dado que estd fijada y contenida mediante un
triple vidrio que conserva la temperatura criogénica necesaria para la conser-
vacién de los materiales vivos, sin perjuicio de quienes puedan acercarse a ver
la instalacién.™®

La obra es una combinacién de biotecnologia, técnicas biomédicas y enc-
uadernacidn artesanal. La diferencia con los libros tradicionales es que estos

9 Segln la 232 Edicion del Diccionario de la Real Academia Espanola (2014): «Criogenia: ob-
tencion de muy bajas temperaturas».
10 Video disponible en: http://cryobookarchives.wordpress.com/
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archivos contienen informacién en su estructura fisica. Los elementos vivos
utilizados (piel, células, tejidos) y las técnicas con las que fueron manipula-
das (cultivo de tejidos, transplantes de células, etc.) encierran conocimientos
vitales. Tres afnos le tomé a la artista obtener el protocolo con el cual realizar
los libros. Los virus manipulados fueron utilizados para crear disenos en las
portadas de los ejemplares. Esto invita a pensar otra manera de relacionarse
con los retrovirus como el HIV que tanta aprensién producen en la sociedad.

Ademds de esta obra compleja que tanto tiempo le llevé realizar a la artista
Tagny Duff'y que le permitié convertirse en una experta, capaz de obtener los
financiamientos y la confianza institucional necesaria para montar y dirigir
un laboratorio de bioarte en una universidad, Fluxmedia tiene otros proyec-
tos terminados y en proceso bajo su direccidn.

Finlandia, una referencia necesaria

En Europa, el caso més relevante de un laboratorio de bioarte en funciona-
miento es el que se radicé en el ano 2012 en la Escuela de Artes, Disefio y
Arquitectura de la Universidad de Aalto, Finlandia. Allf se instalé Biofilia —
Base for Biological Arts, bajo la direccién de un equipo integrado por la Prof.
Helena Sederholm, la Directora de Proyectos Ulla Taipale y la Directora de
Laboratorio Dra. Marika Hellman, en estrecha colaboracién con lonat Zurr
y Oron Catts.

El laboratorio abre sus puertas a: estudiantes de la propia Universidad de
Aalto y a aquellos que pertenecen a la Universidad de Helsinki; estudiantes
secundarios —a través de un programa donde los que se encuentran en el
tltimo ano de la escuela pueden tomar cursos de matemdtica, ciencias natu-
rales y tecnologia dictados por profesores universitarios en la facultad—; vy,
finalmente, a artistas que deseen participar de una residencia («Artist—in—labo-
ratory»). En este sentido, su uso no es restringido a los miembros de la insti-
tucién donde funciona sino que proyectos gestados en otros dmbitos pueden
continuarse allf asi como iniciarse otros nuevos.

Aalto Biofilia es tinico en el mundo por poseer un laboratorio de biologia
totalmente equipado y por ser operado por una escuela de arte en un edificio
de la Facultad de Ingenierfa Eléctrica. Asi es como estd en condiciones de ofre-
cer una incomparable capacidad de investigacién para el desarrollo del campo
del arte bioldgico. El laboratorio estd dotado para la préctica en investigacién
y la experimentacién creativa y proporciona las herramientas bésicas para la
biologia molecular, el cultivo y la ingenieria de tejidos y la microbiologia.
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Asi, el objetivo de Biofilia de dar infraestructura para la investigacion trans-
disciplinaria y la educacién con vistas a crear debates culturales e innovacién
sobre los temas relacionados con la manipulacién de vida y los procesos bio-
légicos a nivel practico y teérico, incluyendo las dimensiones filoséficas y éti-
cas; se logra a través de la interaccion de un conjunto heterogéneo de perso-
nas entre las que se encuentran artistas, cientificos, estudiantes secundarios y
universitarios (de arte, diseno, arquitectura, biologia, ingenieria, etc.) y per-
sonas comunes interesadas en participar (dado que también se organizan acti-
vidades abiertas al publico en general).

Las lineas de investigacién del laboratorio, que se nutren de los talleres
dictados por artistas especialmente convocados, se originan en proyectos de
investigacién creados a partir del trabajo previo de su directora Ulla Taipale
—como miembro del grupo Capsula—y del antecedente de la Sociedad Fin-
landesa de Bioarte —Finnish Bioart Society.

Ulla Taipale es una artista finlandesa que, junto a la espanola Ménica Bello
—exdirectora artistica del concurso vipa de Fundacién Telefénica Espana—
crearon el grupo curatorial independiente «Capsula (art—science—nature)». El
principal interés del equipo es crear puentes de didlogo entre el arte, las cien-
cias naturales y el medio ambiente. Desde sus inicios en el afio 2006, se cuen-
tan como exposiciones destacadas Dias de Bioarte —edicién 2006 y 2007—,
en colaboracién con el Centro de Arte Santa Ménica en Barcelona y la Facul-
tad de Biologia de la Universidad de Barcelona. Los dos eventos contaron con
la presencia de bioartistas referentes que dictaron conferencias, talleres, parti-
ciparon de mesas redondas y realizaron exhibiciones de sus obras.

Como parte de las actividades de Capsula, Taipale organizé y coordiné el
proyecto «Curated Expeditions», iniciado en 2008, que llevé en dos oportu-
nidades a un grupo de artistas a trabajar en el Polo Norte. Siberia y el Mar
Biltico fueron los escenarios elegidos. Para el primer lugar, el tema a experi-
mentar artisticamente fue el eclipse total vy, para el segundo, el tema fue el
ecosistema maritimo.

Hasta 2011 el grupo Capsula tuvo una gran actividad que, luego, debido a
los compromisos y proyectos diferentes asumidos por sus dos referentes, fue
disminuyendo.

Por su parte, la Asociacién Finlandesa de Bioarte fue fundada en 2008 con
la intencién de convertirse en el centro neurdlgico de una red internacional
sobre bioarte y pricticas de arte—ciencia asociadas a la ecologfa. Actualmente
posee 60 miembros de todo el mundo, que representan diferentes artes y dreas
de investigacion entre las cuales podemos mencionar: bioarte, teatro, cine,
musica, video, performance, pintura, arte de los medios, escultura, arte ambien-
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tal, disefio, zoologia, botdnica, ecologia, ciencias del ambiente, fisiologfa ani-
mal, genética, filosofia, produccién cultural, historia del arte, ingenierfa, etc.

Su sede se encuentra en Helsinki. El objetivo de la «Bioart Society» —como
la llaman sus integrantes— es contribuir a la discusién publica de temas rela-
cionados con la biociencia, la biotecnologia y la bioética. Ademds, sostiene,
produce y crea actividades vinculadas al arte y las ciencias naturales, especial-
mente, la biologfa.

Por otra parte, la Sociedad Finlandesa de Bioarte es el motor detrds del pro-
grama «Ars Bioarctica», una iniciativa de arte—ciencia de largo plazo enrocada
en el medio ambiente del Artico, que se inici6 en otofio de 2008 en Kilpisjir-
vi.** El proyecto cuenta con otros socios como la Estacién Biolégica de Kil-
pisjarvi y la Facultad de Biologia y Ciencias del Ambiente de la Universidad
de Helsinki. Ars Bioarctica fomenta planes conjuntos entre artistas y cientifi-
cos para desarrollar un nuevo tipo de pensamiento mediante el cual participar
y contribuir a la discusién sobre la relacién de la humanidad y la naturaleza.

Ademis de la organizacién de cursos, seminarios, talleres, conferencias y
exhibiciones, desde 2010, el programa incorpord las residencias para artistas
nacionales e internacionales que contribuyan al mantenimiento del proyecto
en el largo plazo. Teniendo en cuenta las particularidades del entorno ambien-
tal que supone el 4rtico, se reciben aplicaciones de artistas, cientificos y equi-
pos mixtos dispuestos a trabajar en y sobre este escenario.

El intercambio entre la Sociedad Finlandesa de Bioarte y el laboratorio Bio-
filia es constante. De hecho, Ulla Taipale fue una de las artistas—investigado-
ras que llev6 adelante varios proyectos vinculados a la geografia europea de
los paises nérdicos™ y que, luego de su experiencia como curadora indepen-

11 Segln la Sociedad Finlandesa de Bioarte «La Estacion Biologica Kilpisjarvi esta situada en
la zona del montanoso bosque de abedul cerca del paralelo 70 de latitud norte (69° 03 'N,
20° 50 'E) en la parte mas noroeste de Finlandia. La estacion pertenece a la Facultad de
Biociencias de la Universidad de Helsinki» (traduccion propia).

12 Entre ellos podemos citar el caso de Baltic Sea en Curated Expeditions: «La Expedicién Cura-
dora al proyecto Mar Baltico se inicié en 2009 como una convocatoria abierta, dirigida a
artistas que viven en Estonia y Finlandia. Obras presentadas por Antti Laitinen, Mia Makela,
Marianne Decoster-Taivalkoski y Hanna Haaslahti, Teemu Takatalo y Tommi Taipale y Tomi
Paasonen y Tiago da Cruz fueron elegidas entre 70 propuestas. En la exposicién Expedicion
Curadora, que abrié sus puertas en mayo como parte de la Turku2011 Capital Europea de
Programas Culturales, el Mar Béltico es retratado como una parte del complicado sistema
de la naturaleza, que ofrece oportunidades y causa problemas que se reflejan en la vida
de los millones de habitantes que viven en areas influenciadas por el mar. El Baltico es
un paraiso natural idilico, una cuenca de agua salobre que lucha por su vida, un espacio
abierto y fuente versatil de subsistencia. (...) Los artistas llegaron a conocer su propio mar
Baltico mediante la exploracion del archipiélago, pasando periodos de tiempo en los cen-
tros universitarios de investigacion marina o en islotes exteriores del Golfo de Botnia, asi
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diente de exposiciones sobre arte y ciencia —junto a Ménica Bello como se
mencioné—, concretd el ambicioso proyecto de crear un espacio de produc-
cién y estudio de bioarte en Aalto.

Cabe destacar también que Oron Catts es finlandés y, por lo tanto, sus ini-
cios como estudiante de artes fueron en las tradicionales instituciones uni-
versitarias del pafs escandinavo, las cuales abandoné cuando decidié insta-
larse en Australia, junto a su companera —lonat Zurr, de origen inglés—.
Sin embargo, el contacto nunca se perdié y es por ello que en las vacaciones
esporddicas que Catts pasa en su tierra natal, fue invitado por Taipale como
asesor principal en la construccién y puesta en funcionamiento de Biofilia.

De hecho, los primeros eventos realizados por el laboratorio finlandés en
enero y febrero de 2013, poco tiempo después de su inauguracion formal, fue-
ron el curso «Art and Life Manipulation Course II» y el taller «Biofilia/Sym-
biotica Biotech Art Workshop»: el primero fue coordinado por lonat Zurr,
Oron Catts y Marika Hellman, y el segundo fue dirigido por Oron Catts y
Marika Hellman.

Desde su fundacién, Biofilia cuenta con cinco proyectos de investigacién
realizados en el laboratorio por artistas internacionales invitados. «Crude Mat-
ter», de Oron Catts y Ionat Zurr; «Melliferopolis — Honeybees in Urban
Environments», de Christina Stadbauer; «Animating Semi-Living — Mus-
cle acuators as cultural evocative objects», de Ionat Zurr, Oron Catts, Chris
Salter, Jonas Rubenson y Stuart Hodgettes; «Climate Whirl Project», de Agnes
Meyer—Brandis; Drosophila Titanus, de Andy Gracie.

Los proyectos de investigacion desarrollados por artistas consagrados entran
dentro del programa Intensive research periods (Periodos de investigacion inten-
siva), en el cual también pueden los estudiantes de Aalto enviar sus propues-
tas para desarrollar en el laboratorio sus propios proyectos de arte biolégico.
Los mismos son evaluados por un comité de expertos.

En estos casos, las lineas de investigacién en las que pueden inscribirse las
iniciativas son dos: «Artists—in—Laboratory», que consiste en investigar y pro-
ducir en el laboratorio Biofilia; y «Artists—in—Ecosystems», que mayormente
es coordinado en colaboracién con las estaciones bioldgicas finlandesas (como
la de Kilpisjdrvi). Estas dos lineas pueden fusionarse también, realizando un
intenso trabajo de campo seguido del trabajo de laboratorio o viceversa.

Lo interesante es ver cémo quienes habitan Finlandia piensan en las posib-
ilidades creativas y heuristicas de su geografia, sacando provecho de las

como navegando en el Golfo de Finlandia y en el mar del archipiélago. La Expediciéon Cura-
dora pone de relieve la importancia de la observacion subjetiva y la fascinacién por la na-
turaleza y los fendmenos naturales, asi como la interaccion entre artistas, investigadores
y otros expertos» (traduccion propia).
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posibilidades dnicas que ese ambiente posee. Asimismo, son conscientes del
aislamiento que por otro lado padecen por su ubicacién tan cerca del polo
norte y, en consecuencia, construyen una red internacional de intercambio
de bioartistas, cientificos y personas interesadas en desarrollar proyectos de
arte y ciencia que no existe en otro lugar del mundo.

La superposicién de lineas de trabajo, actividades, residencias, intercambio
de artistas internacionales, talleres con expertos vinculados a la problemdtica
arte—ciencia y, sobre todo, al bioarte delinean una oferta cultural que trasci-
ende la comunidad universitaria y se extiende a todo tipo de publicos. Bio-
filia se inserta en este entramado donde ya existe un trabajo previo orientado
a la divulgacién y concrecién de proyectos bioartisticos en distintos niveles
sociales y educativos.

Programas de arte-ciencia

Asi como los laboratorios destinados —y en algunos casos especialmente dise-
flados— para la produccién de bioarte son las formas mds institucionaliza-
das de trabajo colaborativo en arte—ciencia, existen también otras modalida-
des menos estructuradas a las que hemos llamado «programas.

Los programas se caracterizan por ser itinerantes en el tiempo y en el espa-
cio. Pueden realizarse en forma continua durante un periodo regular o inte-
rrumpirse fugazmente para volver a realizarse alguna vez o desaparecer defi-
nitivamente. Del mismo modo, el lugar donde transcurren los programas
puede variar dado que no es sencillo encontrar un espacio con la infraestruc-
tura necesaria para desarrollar proyectos de bioarte. A veces los responsables a
cargo logran comprometer a una institucién para que preste sus instalaciones
pero generalmente lo consiguen por un corto plazo y sin garantias de futuro.

La experimentacién en el laboratorio es muy costosa y riesgosa —si no estd
bien dirigida— y es por ello que se necesita generar mucha confianza para
obtener el permiso de trabajo en un lugar que no es propio.

Por otra parte, los programas se caracterizan por recibir aplicaciones de
artistas con la modalidad de residencia y es bastante comuan que los organi-
zadores solo se hagan cargo de financiar los materiales del proyecto. De esta
forma los artistas extranjeros interesados en participar deben tener en cuenta
un conjunto de gastos relativos a pasajes y vidticos que deberdn afrontar por
su cuenta.

A modo ilustrativo, se presentan a continuacién dos programas de arte—
ciencia, con énfasis en el cruce con la biologia y la manipulacién de vida. Uno
realizado en Europa y otro en América Latina. El primero se trata del «Swiss
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artists—in—labs Program» (aIL), organizado en varias oportunidades convirtién-
dose en un modelo exitoso dentro de los objetivos planteados por este tipo de
formatos. En segundo lugar, sefialaremos brevemente un caso mexicano, coor-
dinado por el Colectivo Artistico TRES que sélo tuvo una edicién, aunque sus
organizadores mantienen todavia el deseo de convertirlo en algiin momento
en una instancia institucional para el desarrollo del bioarte en ese pais.

El programa suizo AIL se sostiene a partir de una colaboracién entre la
Zurich University of the Arts (zipk) —Universidad de Artes de Zurich—,
el Institute for Cultural Studies in the Arts (1cs) —Instituto sobre Estudios
Culturales en Artes— y la Federal Office for Culture (Foc) —Oficina Fede-
ral para la Cultura.

La ambicién del programa es trabajar dentro del amplio campo de las rela-
ciones arte—ciencia, y es por ello que el titulo del programa utiliza el término
«laboratorios» —en plural—. No solo pretende incorporar experiencias de
artistas en entornos asociados con la idea del laboratorio quimico sino tam-
bién con 4reas como la informdtica, la neurociencia, la representacién esta-
distica, la inteligencia artificial —ademds de la ingenieria genética y la micro-
biologia—, donde la infraestructura puede variar entre una simple oficina con
una computadora hasta un quiréfano.

Si bien A1L apunta a darle sostén y oportunidades creativas a la comunidad
artistica que se ha ido formando en Suiza para que pueda vincularse mds ficil-
mente con los espacios y profesionales técnicos necesarios para profundizar
sus investigaciones; los cientificos también son incentivados a participar en
talleres y seminarios sobre arte contempordneo, semidtica de la imagen mdvil,
arte interactivo y medios de comunicacién. De esta manera, pretenden esti-
mular y expandir la problemadtica arte—ciencia a niveles practicos y tedricos,
comprometiendo a los actores involucrados en debates internos que apuntan
a acercar miradas sobre los unos y los otros.

El programa se inici6 en 2003 como una prueba piloto de residencias para
artistas internacionales. En ese entonces fue financiado por la zupk y el Minis-
try for Innovation and Development (k11). Durante dos afios funcioné reci-
biendo a trece artistas de Estados Unidos, Reino Unido, Austria, Singapur,
Italia, Alemania, India y Suiza que desarrollaron sus proyectos durante nueve
meses™ en laboratorios de inteligencia artificial, bioseguridad y sustentabili-

13 Sobre el tiempo de trabajo, Perell6 sostiene: «El lapso de nueve meses de residencia es
suficientemente largo como para contaminarse, no solo de conocimiento, sino también de
maneras de hacer. La investigacion del artista puede verse intensamente influenciado por
las maneras de proceder en la investigacion cientifica. El método cientifico da prioridad
a la observacion, que proporciona coherencia o contraste entre teoria y experimento. La
pruebay el error se positivizan como fuente de motivacion y mejora. De forma implicita, se
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dad, electrénica y microtecnologia, computacién, geobotdnica, sistemas de
informacidn, astronomia y microscopia, radicados en distintas universidades
suizas como la de Basilea, Zurich y Lucerna.

A partir de 2006, el programa pasé a llamarse Artists-in-labs (a1L) y tuvo
ediciones anuales hasta 2011. En total pasaron 32 artistas por 28 centros sui-
zos de investigacién.

Entre los proyectos actuales se encuentra la realizacién de intercambios
internacionales donde se combinan las potencialidades de una residencia en
otra cultura junto a la experimentacidn entre artistas y cientificos de diferen-
tes nacionalidades. Hasta el momento se han producido reciprocidades entre
artistas de las universidades suizas con China'* e India.

Por otra parte, los resultados de los proyectos generados por los artistas en
residencia han formado parte de exhibiciones organizadas por el programa con
el objetivo de producir una transferencia de conocimientos sobre estas pricti-
cas interdisciplinarias hacia la comunidad local y también a nivel internacional.

Una de las propuestas mds ambiciosas y originales que se concretaron fue
la exposicion «Pensar Arte — Actuar Ciencia» («Think Art — Act Science»). La
particularidad de esta muestra fue que consistié en una «exposicién itinerante»
(Touring Exhibition) que comenzé en 2010 y finalizé en 2012. Las obras parti-
cipantes pertenecian a los artistas seleccionados por el programa Swiss Artists—
in—labs de las ediciones 2007 y 2009, y cuatro de los ganadores del programa
de intercambio Sino—Swiss Residence Exchange de la edicién 2009. Los luga-
res sede de la exposicion fueron: Swiss National Science Foundation, Berna
(del 10 al 19 de noviembre de 2010); Arts Santa Ménica, Barcelona (del 18 de
diciembre de 2010 al 15 de mayo de 2011); Kunsthalle Luzern, Lucerna (del 26
de mayo al 10 de julio de 2011); San Francisco Art Institute, Estados Unidos
(del 20 de septiembre al 12 de noviembre de 2011); Museum Leonardo, Salt
Lake City, Estados Unidos (del 5 de mayo al 5 de agosto de 2012).

El catdlogo de la exposicién realizada en Barcelona, bajo la curaduria de
Irene Hediger y Josep Perell$,'® da cuenta de las multiples dindmicas de las
colaboraciones vividas en los laboratorios. En consecuencia, las investigacio-
nes artisticas tuvieron que ser reagrupadas en tres temas principales: «Ecolo-

promueve de este modo la cultura de la pregunta, la cultura del experimento, la cultura de
la curiosidad y la cultura de la duda, que deja al margen certeza y verdades indiscutibles»
(Hediger y Perell6, 2010:10).

14 En el caso del llamado Sino-Swiss Residency Exchange, por ejemplo, cuatro artistas (dos
chinos y dos suizos) se involucraron en una residencia de cinco meses donde debieron es-
tablecer un didlogo creativo con ingenieros ambientales tanto de China como de Suiza (Ar-
tists-in-labs, 2014:s/p).

15 Responsable del ambito de ciencia de Arts Santa Ménica.
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gia y Medio Ambiente», «Conciencia Espacial y Emociones», y «Exploracién
de las Nuevas Tecnologias».

La articulacién garantizada por el programa entre laboratorios, cientificos
y artistas locales e internacionales, ademds de la coordinacién de oportuni-
dades de intercambio internacional hacia dentro y hacia fuera del pais, dan
cuenta de una mirada global sobre un problema que se relaciona con el modo
en que se produce la investigacién en el mundo. El estimulo que ejercen res-
pecto de la promocién de otras maneras de combinar y enriquecer el trabajo
artistico—cientifico radica en la necesidad de dar a conocer estos nuevos modos
de investigacién abierta y colaborativa. Hacer publicos los resultados pare-
ciera ser la estrategia de AIL para extender el debate a la sociedad y evitar el
enclaustramiento de un fenémeno cuyas obras/investigaciones nos interpe-
lan a menudo ayudando a detectar los cambios cientificos y tecnoldgicos que
sufrimos pero que, al mismo tiempo, nos llevan tiempo procesar y expresar.

En América Latina, en tanto, es muy dificil encontrar experiencias de tra-
bajo colaborativo en laboratorios. El B1oLAB, como adelantamos, es el Gnico
caso de institucionalizacién del bioarte. Argentina, por otra parte, ha logrado
generar otros espacios de produccion bioartistica (aunque no especificamete)
en el marco de programas de Maestria de universidades puablicas y nuevos fes-
tivales y premios.

Dentro del concepto de «programa» que presentamos, como modalidad
lo mds laxa posible dentro de la organizacién que implica crear las condicio-
nes para la produccién de obras interdisciplinarias, podemos citar un ejem-
plo mexicano.

Si el caso de AIL en Suiza es de los més exitosos por su capacidad para vin-
cular artistas y centros de investigacién, asi como por ocuparse de la forma-
cién de todos los involucrados e intentar volcar los resultados a la sociedad,
mediante exposiciones, talleres y conferencias; el caso de TREs Art Collective,
se encuentra en los comienzos de lo que en el futuro podria llegar a ser un
programa consolidado de produccién bioartistica.

Dada la escasa actividad organizada sobre bioarte en América Latina, con-
sideramos necesario no pasar por alto el precedente del grupo mexicano, mds
alld de que todavia no haya consolidado un trabajo sostenido en el tiempo.

TRES se forma como colectivo en el afo 2009 después de un taller y una
intervencién artistica desarrollada en la Universidad del Claustro de Sor Juana.
Desde entonces, sus integrantes las artistas pldsticas Ilana Bolrvinik, Mariana
Manén y el fotdgrafo Rodrigo Vinas, se han dedicado a explorar el espacio
publico a través de pricticas artisticas que se concentran en explorar la idea
de basura como residuo conceptual y como postura politica. La labor de estos
artistas se puede dimensionar a partir de un didlogo constante entre el arte,
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la ciencia, la antropologia y la poesia, generando lo que llaman «metodologia
de la complejidad» (TRES Art Collective, 2014:5/p).

«Chicle y pega» es el proyecto con el que el colectivo TRES participé del
programa Estudio Extendido, impulsado por la Fundacién del Centro His-
térico de la Ciudad de México a través del espacio cultural Casa Vecina —
situado en el centro del DF— para su residencia entre mayo y agosto de 2012.
Durante este proyecto los artistas trabajaron en colaboracién con el fotégrafo
Javier Cuervo, los cientificos del ciNvEsTAV—INP (Centro de Investigacién y
Estudios Avanzados del Instituto Politécnico Nacional), la Dra. Emeli Cor-
tina del Departamento de Biologfa del iNIN (Instituto Nacional de Investiga-
ciones Nucleares), y Octavio Sdnchez Armas del equipo de restauracién artis-
tica llamado «Paloma Infarto».

En este proyecto, los artistas buscaron indagar la epidermis de la ciudad
a través de los chicles que, a diferencia de otros residuos que terminan en la
basura, fijan sus posicién en el espacio publico, en el lugar donde la gente los
tira, lo cual permite situar, por ejemplo, hdbitos sociales como la movilidad
y la densidad de la poblacién. A través de recorridos exploratorios hicieron
levantamientos de campo de los chicles pegados en calles del Centro Histé-
rico, en los que crearon una serie de registros y experimentos para catalogar
las tipologias de estos f6siles.

En el marco del proyecto «Chicle y pega» y durante la residencia de tres
meses en Casa Vecina, TRES consigui6 que, de ser considerados simple basura,
los chicles se conviertan en un acontecimiento innegable para cualquier habi-
tante metropolitano con el que conversaban mientras trabajaban en el campo,
la calle.*®

Ademis de las intervenciones en las calles de Regina y Madero," el colec-
tivo imparti6 el taller «Légica molecular de la materia viva» en el Laboratorio
de Bioquimica Médica (#25) del cINVESTAV—INP, coordinado por el grupo
artistico junto con cientificos del lugar; organizé conferencias sobre la basura;
presentd una exposicién titulada «Chicle y pega» , donde el espectador podia
aproximarse al chicle desde una perspectiva que iba de lo ludico a lo cientifico;

16 TRES sostiene: «Paralelamente, otra parte del proyecto consistié en dos intervenciones en
el espacio puUblico destinadas a generar un didlogo activo con los transelntes, provocar
un acercamiento distinto a la basura y una reflexion critica de aquellos puntos negros por-
tadores de informacion» (Chicle y pega, 2012:s/p).

17 «Durante la accion restauramos cerca de 400 chicles en un perimetro de 8 m? en las ca-
lles de Madero y Regina. Para ello utilizamos distintos métodos de limpieza como mecani-
ca fina y gruesa, acuosa, quimica y finalmente recubrimos los chicles para fosilizarlos; un
gesto ludico y absurdo que lo dotaba de valor informativo y arqueolégico» (Chicle y pega,
2012:s/p)
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y publicé un libro bajo el mismo titulo, lo que significé un espacio més de
intervencidn a la vez que devino en memoria tangible de su proceso de trabajo.

El taller abierto que organizé TRES fue el resultado de una serie de traba-
jos anteriores, donde el colectivo habia incorporado la metodologia cienti-
fica en sus proyectos de bioarte. En Huella Latente (2011) y Todo lo que bri-
lla es oro (2011), TRES combind diferentes lineas de investigacién de forma tal
de nutrir a la obra conocimientos y miradas que enriquezcan el andlisis de su
objeto de estudio.

De forma incipiente, el colectivo TRES fue acercindose al bioarte a partir
del andlisis quimico de la basura. Sus primeras incursiones les permitieron vin-
cularse con cientificos, incorporar conocimientos especificos y dominar pro-
cedimientos técnicos. Al momento de dictar el taller «Légica molecular de
la materia viva», los artistas ya manejaban los cédigos propios de la biologia
molecular también. En colaboracién con el Dr. José Victor Calderén Salinas,
hicieron una invitacién abierta a través de Casa Vecina para que artistas inte-
resados y publico en general puedan tener la experiencia, durante dos sema-
nas, de conocer cémo es el trabajo en el laboratorio y realizar algunos expe-
rimentos de rutina como la diseccién de animales —ratas, en particular— y
el cultivo celular.

Los resultados del taller forman parte de los objetivos de TREs de conver-
tirse, mediante sus proyectos, en una instancia interdisciplinaria de transfe-
rencia de conocimientos criticos hacia el interior de la propia esfera del arte
y hacia afuera de la misma también. Teniendo presente la complejidad de
estos procesos donde las certezas acerca de lo que se estd creando son bas-
tante escasas.

En paralelo, la artista mexicana Edith Medina, considerada pionera del
bioarte en su pais, también ha dictado cursos teéricos y talleres en laborato-
rios. Entre sus obras mds recientes —realizadas también en las instalaciones
del cINVESTAV—INP— se encuentra A ldgrima viva, una pieza basada en el
aspecto socioecoldgico de las ldgrimas, utilizando técnicas provenientes de la
microbiologia y la bioquimica médica que fue exhibida en el marco del Festi-
val Internacional de Artes Electrénicas y Video Transitio_ MX 2013.

El reconocimiento internacional® de esta artista no se ha traducido en un
esfuerzo por generar marcos institucionales permanentes para el desarrollo
del bioarte en México. Solo se destacan algunas actividades realizadas como
la coordinacién del «programa de investigacién con Instituciones y Universi-
dades en el Museo Ex Teresa Arte Actual en la Ciudad de México» (Medina,

18 Como curadora ha generado proyectos con artistas de la talla de Stelarc, Polona Tratnik,
Arcangel Constantini, Paul Vanouse, Lorena Wolffer, entre otros.
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2014:s/p); y su condicién actual de directora de la plataforma de investiga-
cién y educacion en arte, ciencia y cultura digital «Regiones en Expansién»
(Medina:s/p).

Si invocamos el caso de México dentro de los escenarios latinoamericanos de
produccién bioartistica, no podiamos dejar de mencionar a Medina; mds alld
de que sus contribuciones en la promocidn de este género se centran mayor-
mente en la realizacién de actividades educativas, como el dictado de semi-
narios privados en forma virtual y presencial, y su trabajo en algunas maes-
trias especializadas donde realiza talleres aislados de bioarte.

Retomando las palabras de Boltvinik, el caso de las <ambigiiedades explici-
tas» en arte y ciencia es también el caso de las variadas modalidades de produc-
cién de bioarte que existen en el mundo. Como hemos visto, sus particulari-
dades pueden condicionarse en funcion de cuestiones ligadas a infraestructura,
presupuesto, coordinacién, prioridades educativas, etc., y se llega a la concre-
cién de experiencias coherentes o ambiguas donde los esfuerzos todavia no
han llegado a consolidar un trabajo sostenido, con objetivos bien definidos.
Sin embargo, su existencia aislada o en red —dependiendo del laboratorio o
del programa— actualiza una necesidad del arte que tiene que ver con su ins-
cripcién en un contexto social donde la revolucién genética y el desarrollo de
tecnologfas para el control de los procesos biolégicos no alcanza con expre-
sarse a un nivel simbélico o conceptual sino que requiere de la presencia orgd-
nica, de la experiencia real de la vida.

Imaginarios, tension y poder en las investigaciones bioartisticas

La institucionalizacién de la practica bioartistica encuentra también su justifi-
cativo en un conjunto de caracteristicas comunes entre el arte y la ciencia. En
este sentido, autores como Stephen Wilson (2002), Arlindo Machado (2009),
Reinaldo Laddaga (2010) e incluso los propios gestores de los laboratorios de
bioarte (tanto artistas como cientificos como representantes institucionales),
coinciden en identificar la creatividad, la innovacidn, la observacién, la abs-
traccién de la realidad, la experimentacidn, la tradicién y la universalidad
de sus trabajos, como elementos propios de ambas esferas de conocimiento.

Sin embargo, existen tensiones en el dmbito del laboratorio que limitan
«el libre juego de las facultades y la experimentacién intersubjetiva» (Hol-
mes, 2007:s/p). Esto no significa que el proceso artistico se reduzca al proto-
colo cientifico sino que, producto de la condicién interdisciplinar de la acti-
vidad en cuestién, se genera una negociacion de poder entre lo que pretende
el artista (que es quien se acerca al laboratorio) y lo que puede realizar el cien-

125



tifico (que es quien domina los procedimientos y conoce la existencia y dis-
ponibilidad del material).

Una de las tensiones mds llamativas que se manifiestan entre los profesiona-
les que deben construir espacios para el trabajo interdisciplinario entre arte y
ciencia, es la tendencia a continuar conceptualizando al arte en términos tra-
dicionales, es decir, asociado a la idea de produccién de pinturas y esculturas
—si hablamos en términos de artes visuales— o «arte puro»*® como sosten-
dria Clement Greenberg (Giunta, 2004).

El ejemplo previamente citado del espacio fisico para Symbiotica, puede
corroborar esta idea de que el imaginario artistico que prevalece en la mente
de quienes se ven involucrados en el desafio de pensar la colaboracién arte—
ciencia, responde muchas veces a una visién anticuada en relacién con las gran-
des transformaciones que sufrié el arte contempordneo durante el siglo xx.

La tolerancia prima (sobre todo entre los artistas que son quienes tienen mds
en claro el rol que les compete en el laboratorio) para poder articular la migra-
cién de los artistas al 4mbito cientifico, como hizo Catts en este caso. Andrea
Giunta plantea la resistencia social al «arte mds contempordneo» como un mal
de época que se inicia entre finales de la década del cincuenta y comienzos
de la década del sesenta. Criticos y tedricos de la talla de Greenberg y Susan
Sontag se vieron interpelados, sostiene la autora, por las rupturas consolida-
das a mediados de siglo respecto del paradigma modernista de las artes visua-
les. Greenberg, por su lado, nunca pudo de salir de la encrucijada, y descono-
cié el valor del «arte posmoderno».?® En cambio, Sontag pudo cuestionarse
su resistencia inicial a expresiones «<nuevas» del arte como el happening, la per-
Jformance o las instalaciones y darse la oportunidad de comprender su devenir

19 Giunta explica: «Tanto el pop como el minimalismo implicaron la generalizacion de un estado
de crisis de algunos principios basicos. En el caso del pop, la reproduccion de objetos bur-
dos del consumo masivo como una hamburguesa o una caja de jabon, o la introduccion de
objetos del mundo real en los assemblages de Rauschenberg, uniendo pintura, colchones
y gallinas, pusieron definitivamente en crisis el concepto de autonomia. Por eso Clemente
Greenberg, el critico y teérico norteamericano que con sus ensayos habia establecido al-
gunos criterios para valorar la pintura »buena» no podia mas que despreciar lo que ahora
estaba sucediendo. Lo que dominaba, para Greenberg, no era mas que una babilonia de
estilos. La pureza habia desaparecido» (2004:s/p).

20 Giunta sostiene: «Los happenings, las performances, no sélo hibridizaban géneros sino
que también atentaban contra toda idea de método o de seriedad en el arte. La pintura,
la escultura, los marcos y los pedestales, no dejaron de existir, pero perdieron su estatuto
como formas de expresion artistica en las que se hacian visibles los cambios en las artes
visuales. Muchos se negaron —y entre ellos especialmente Greenberg— a reconocer valor
artistico a las nuevas expresiones» (2004:s/p).
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(aunque treinta afos después rectifica sus optimistas expectativas en funcién
de la preponderancia que adquirié el mercado®).

A partir de la revisién de lo que es el dificil proceso de consolidacién de
nuevas formas estéticas dentro del propio dmbito de la critica del arte que
plantea la autora, es posible comprender las tensiones existentes entre moda-
lidades atin mds radicales y contempordneas. Sobre todo, si la pretensién de
aceptacion se proyecta en personas que no estin familiarizadas con los proce-
sos histéricos del arte. Nada justifica que no puedan modificar, a esta altura
del siglo xx1, los pardmetros modernistas de concepcidn artistica; sin embargo,
ese ejercicio pareciera necesitar de tiempo y esfuerzo por parte de la sociedad
en su conjunto para actualizar el imaginario del arte. Mientras tanto, el deve-
nir del bioarte depende de su capacidad para negociar un lugar en la escena
contempordnea.

Otro ejemplo dentro de la misma tensién que actualiza sentidos anquilosa-
dos sobre el arte —y la propia ciencia también— fue registrado en entrevistas
y en Focus group realizados en el B1oLAB. Ante la pregunta sobre la posibili-
dad de que un cientifico se interese por el trabajo artistico, actualizaban una
idea de arte como instancia privada, desvinculada de toda productividad que
no sea la distraccion, el disfrute o el uso del tiempo libre. Paradojalmente, no
asociaban su propia prictica de trabajo interdisciplinar como una forma de
expresion artistica tangible.

A pesar de la ausencia de un método en el arte (aunque como hemos
visto también estd en discusién la ausencia de un método en la ciencia),
Atau Tanaka® afirma que «podemos intentar identificar los pasos que son
comunes al proceso artistico dentro de un amplio abanico de précticas: idea-
cidn, reflexién, conceptualizacidn, realizacién» (Tanaka en Hediger y Pere-
116, 2010:24). Tal es asi que, hasta en el B1oLAB, los propios cientificos pue-
den reconocer el paso a paso del procedimiento bioartistico:

21 La autora reitera: «Reflexionando sobre los valores éticos y sobre lo que sucedi6 en el arte
desde los anos sesenta, Sontag da cuenta de cierto arrepentimiento sobre el lugar de su
escritura: »...si yo hubiera comprendido mejor mi época (...) me habria hecho mas pruden-
ter. Con estas palabras expresa su desilusion acerca de las consecuencias que muchos
de los principios que ella defendia —las mezclas culturales, la insolencia, la defensa del
placer— tuvieron posteriormente, al ser apropiados como valores triunfantes del capitalis-
mo consumista: "Barbarie es un nombre para lo que llegaba después"; es decir, el triunfo
del nihilismo que Sontag condena. "Lo que yo no comprendia (seguramente no era la per-
sona correcta para comprenderlo) era que la seriedad en si se encontraba en las primeras
etapas de perder credibilidad en la cultura en su conjunto, y que parte del arte mas tras-
gresor del que yo disfrutaba reforzaria transgresiones frivolas, meramente consumistas"»
(2004:s/p).

22 Profesor de «Digital Media» y Director de Culture Lab, Newcastle University.
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Asi como los cientificos pueden asimilar el procedimiento artistico, existen
ciertos preconceptos respecto del objetivo de la prictica en si misma. En este
punto, la «reflexividad libre y estética pura» (Holmes, 2007:s/p) que plantea
Holmes sobre las «investigaciones extradisciplinares» se enfrenta con las con-
secuencias epistemoldgicas que muchos trabajos de bioarte traen aparejados,
y que los cientificos no reconocen.

Quizds la ausencia de un deber epistemolégico sea lo que mayormente
diferencie la prictica artistica de la cientifica. Sin embargo, esto no significa
que en la confluencia de ambas en el laboratorio, la colaboracién mutua no
redunde en un aporte cognitivo, ademds de critico respecto de la problemad-
tica de la vida.

En este contexto dos visiones se enfrentan. Los tedricos que sostienen el
programa suizo «Artist—In—Labs», por ejemplo, ilustran esta oposicién. Por
un lado, el Dr. Michael Hagner®® expresa:

el arte no tiene obligaciones epistémicas respecto al saber, y este es su gran privi-
legio (...) No creo que los cientificos sean mds sensibles al arte en la actualidad
de lo que lo eran hace 200 afios. Ni tampoco creo que miren a los artistas con la
esperanza de que los puedan ayudar a resolver cuestiones cientificas. (Hagner en

Hediger y Perell$, 2010:16-17)

Por otro lado, Josep Perelld, realiza un balance de la residencia de nueve
meses de los artistas en el laboratorio y destaca la opinién de los investiga-
dores expertos:

algunos de los experimentos ideados por los artistas daban resultados que la
ciencia, o no sabia explicar, o no predecia correctamente. Uno de los cientifi-
cos anfitriones se refiere al artista como un componente desestabilizador, capaz
de remover las aguas y poner las condiciones adecuadas para replantearse de raiz
la investigacién de su laboratorio. Y un director de investigacién de otro centro
también reconoce al artista residente como un miembro mds de su equipo. (en

Hediger y Perell6, 2010:10)

En Argentina, la disyuntiva entre la posibilidad del arte de producir cono-
cimiento cientifico y su existencia accesoria, se traduce al interior del propio
BIOLAB, donde artistas y cientificos difieren respecto de las posibilidades del
bioarte. Por ejemplo, ante la descripcién del proceso de produccién de Pro-

23 Profesor de la catedra Science Studies, ETH Zurich.
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yecto Inmortalidad,® Joaquin Fargas reconoce la importancia cientifica de su
obra debido a que demandé la adquisicién de un conjunto de células que la
universidad no posefa. A su criterio, las gestiones para el traslado de las mis-
mas y, luego, la experimentacion con ellas para lograr que latieran, implican
un capital para el 4rea de investigacién.

Mis alld de que el equipo cientifico del BioLAB no descarta la posibilidad
de que en alguna oportunidad se produzca un giro en la linea de investigacién
a partir de una obra de bioarte, hasta el momento no han registrado ningtin
episodio. Quizds por su falta de experiencias locales demostrables, los cien-
tificos no acreditan las posibilidades epistémicas del arte y la reducen a una
instancia de placer o a una exigencia de la institucién para la que trabajan.
Asimismo, menosprecian la experiencia personal del trabajo con bioarte —
asi se trate de una obra basada en un sencillo protocolo 0 no— reduciéndola
a una instancia cuasi privada, aislada de toda relacién con su propia prictica
profesional y su desarrollo intelectual mds abierto y complejo.

Sin embargo, existen ejemplos internacionales que demuestran la posibili-
dad de las investigaciones artisticas de contribuir al conocimiento cientifico.
Mds alld de que este no sea el fin dGltimo del bioarte, es importante registrar
que puede producirse, sobre todo, teniendo en cuenta que —desde la dptica
de muchos cientificos— el arte sigue siendo un objeto de contemplacién.
Si contintia instalada la idea de que el arte posee una dimensién estética y/o
otra reflexiva, dependiendo de la obra; la introduccién de una nueva caracte-
ristica ligada a la obtencién de resultados epistemoldgicos interdisciplinarios,
invita a la realizacién de un ejercicio critico, al menos entre los actores direc-
tos involucrados en esta prictica.

A modo de ilustracién, citaremos un caso paradigmadtico sobre este fené-
meno. Se trata de la obra llamada originalmente Fish and Chips (Pescado y
Papas Fritas) y, finalmente, rebautizada MEART — The semi living artist (MEART
— El artista semivivo). La misma fue desarrollada y alojada en Symbiotica
durante su elaboracién, pero conté con la colaboracién del Laboratorio del
Dr. Steve Potter (Department of Biomedical Engineering, Georgia Institute

24 Segln sostiene Natalia Matewecki, la obra Proyecto Inmortalidad esta basada «en la am-
bicion del hombre por proyectarse hacia el futuro hasta superar su propia finitud. Para ello
construye un biorreactor que aloja un tipo particular de células cardiacas a las que se les
inhibi6 la informacion genética relacionada con el envejecimiento. El biorreactor mantiene
con vida a estas células que no envejecen ni mueren, por el contrario, permanecen siempre
jovenes desarrollandose, multiplicdndose y hasta sincronizando sus latidos para compo-
ner un neoorganismo inmortal que late indefinidamente a través del tiempo» (Matewecki,
2009:29).
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of Technology) y el grupo Ultrafuturo. En total, trece personas entre artistas
y cientificos participaron de la investigacion.

MEART (Multi—Electrode Array aRT) es una instalacién repartida entre dos
(0 mds) lugares en el mundo. Su «cerebro» estd constituido por un cultivo
de células nerviosas que se desarrollan y viven en un laboratorio de neuroin-
genieria, radicado en el Georgia Institute of Technology de Atlanta, Estados
Unidos. Su «cuerpo» es un brazo robotizado que dibuja en el lugar donde se
produce la exposicién (museo, galeria). El «cerebro» y el «cuerpo» se comuni-
can en tiempo real durante todo el transcurso de la muestra.

De esta manera, podemos decir que MEART estd conformado por: un soporte
wetware (<hiimedo»), integrado por neuronas de corte de rata embrionaria
cultivadas dentro de una red de electrodos multiples; un soporte hardware
(«duro»), compuesto por el brazo robético que disefia; un soffware («blando»),
interfase entre el wetware'y el hardware; e internet, utilizada como intermedia-
ria entre sus componentes y como herramienta para suplir el desplazamiento
geogréfico en el que se encuentran las partes.

Asimismo, MEART tiene la habilidad de percibir el mundo exterior a través
de una cdmara que actiia como sus ojos. Esta informacién visual es proce-
sada mediante sus neuronas que actdan como un cerebro. Este tiene la capa-
cidad para reaccionar haciendo funcionar su cuerpo, es decir, el brazo robé-
tico que dibuja. Mientras tanto, internet funciona como el sistema nervioso
en los seres vivos, permitiendo la comunicacién.

El procesamiento de la informacién se hace a partir de un ciclo recursivo
donde las imdgenes y las reacciones que estas producen en el ser semivivo, se
traducen en senales eléctricas que en distintas instancias se van comparando
y mejorando:

Los realizadores sefialan que, desde una perspectiva histérica, los artistas
siempre se han concentrado en imitar la vida y en dar vida o cualidades ani-
madas a entidades no vivientes. La tecnologia ha contribuido con el arte en
la creacién de formas mds sofisticadas de vida artificial y mdquinas «inteli-
gentes». La originalidad de #E4RT radica en el intento de crear un artista con
inteligencia artificial y bioldgica que tenga, por si mismo, la capacidad o el
potencial para ser creativo.

Hecho simultdneamente de material bioldgico viviente, mecdnico y elec-
trénico, su autonomia cuestiona la percepcién corriente del espectador sobre
el concepto de sensibilidad. #EART posee una identidad tecnolégicamente
creativa, instituida gracias a la combinacién de tecnologias, entre las que se
encuentra su cerebro que crece y funciona en Atlanta.

Distintos experimentos se han realizado con este artista semivivo: «The Por-
trait Series» (La Serie Retratos) y «The Black Square» (El Cuadrado Negro).
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Cada uno ha contribuido a reforzar el hecho de que entre el inpuz (entrada
de informacién) —ya sea el rostro de un espectador que posa en la galeria o
el cuadro de Malevich— y el ouspur (salida de la informacién) —los dibujos
que resultan de la estimulacién de las neuronas— se detecta cierto comporta-
miento emergente original que atin no han podido explicar pero que ha gene-
rado una produccién literaria® especifica dentro de la comunidad cientifica.

En la prensa también se ha manifestado cierta preocupacién social por la
obra. Sobre todo en relacién con la cuestién filoséfica de este ser semivivo
que, a diferencia de un robot, computadora —o mdquinas en general— que se
rompen, puede morir literalmente, dado que las células del cultivo de MEART
tienen un tiempo finito de existencia. No hay respuestas cerradas todavia sobre
este tipo de hibridos creados por el ser humano. Al respecto uno de los cien-
tificos que participaron de la obra sostiene:

Es un tema dificil, tratar de definir si (MEART) es un ser vivo o no. No hay una
respuesta clara a esta pregunta; usted puede conseguir todo un prisma de res-
puestas, dependiendo de a quién le pregunte. (Potter en Jimenez, 2006: 4) (Tra-

duccién propia)

Mientras que en los dmbitos internacionales consolidados cada vez se con-
sidera més a la experimentacion artistica como un factor desestabilizante —
en sentido productivo— de la investigacién cientifica, en el dmbito local la
resistencia aparece ligada a imaginarios anacrénicos y ausencia de experien-
cias propias demostrables.

Asimismo, los artistas y cientificos del Biolab ejercen una defensa de la posi-
cién pedagdgica del arte en el laboratorio. Este punto de vista obstruye las
potencialidades de la colaboracidn, a riesgo de caer en el «colaboracionismo»
que explicaba Jane Prophet.?® El uso estetizante o a modo de facilitador comu-
nicativo que realiza la ciencia y al que se prestan los artistas, no contribuye a
una concepcién horizontal del conocimiento sino que refuerza una posicién
instrumental del arte, como una herramienta neutral.

25 Dos de los articulos cientificos publicados a partir de MEART son: «Adaptive Goal-directed
Behavior In Embodied Cultured Networks: Living Neuronal Networks And A Simulated Model»
(2007), firmado por Douglas J. Bakkum, Zenas C. Chao y Steve M. Potter; y «Progress Towards
Embodying Cultured Neurons With A Robotic Drawing Arm» (2007), firmado por Douglas J.
Bakkum, Zenas C. Chao, Phil Gamblen, Guy Ben-Ary y Steve M. Potter.

26 La artista inglesa Jane Prophet (2001) propone pensar la relacién entre el arte y la ciencia
como una colaboracién por lo menos riesgosa, donde la dificultad para definir los roles
de cada parte puede convertirse en un ejercicio de opresién mas que de libertad y com-
prension.
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La presencia del arte en el 4mbito del laboratorio no es un hecho contin-
gente?’ y tampoco un acto de presencia ante el llamado de la ciencia. Sobre
este aspecto, coincidimos con Holmes en que las «investigaciones extradis-
ciplinares» buscan «interferir» en el presente. La diferencia con el bioarte es
que, consciente o no, su existencia implica una reorganizacién de la produc-
cién de conocimiento cientifico, un replanteo ontoldgico respecto de la defi-
nicién de ser y una dimension epistémica en el arte, hasta el momento, poco
reconocida en nuestro contexto.

27 Michael Hagner sostiene: «Los artistas sin duda emplean aquellos espacios que son re-
levantes en nuestro mundo. Pero el hecho de que sean laboratorios, cantina o centros
comerciales creo que es histéricamente contingente» (en Hediger y Perelld, 2010:17).
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Epilogo critico

De modo de condensar aqui lo contemplado en este libro, es necesario abor-
dar la cuestién relativa a la relacién entre el sujeto y los entes que plantea el
bioarte, dado que como, se menciond, su propuesta estética colaborativa
expone la capacidad de intervenir lo viviente, ubicando en pie de igualdad al
hombre con su entorno. Esto supone una manera de pensar diferente, y para
poder comprenderla serd necesario reconstruir el debate que ha llevado a pen-
sadores como Peter Sloterdijk o Vilém Flusser a analizar las modificaciones
en la ontologfa y la extincién de la filosofia moderna para explicar los fené-
menos contemporaneos.

Estos autores sostienen que para poder entender y relacionarnos en una
sociedad caracterizada por los avances de la tecnologia es necesario revisar
nuestras antiguas concepciones ontolégicas. La importancia dada al plano
éntico fue ocasionada por los debates relativos a los problemas de la técnica
moderna. Es por ello que es oportuno exponer, aunque sea brevemente, los
principales interrogantes y protagonistas que llevaron adelante aquellas dis-
cusiones que perduran hasta la actualidad y que parten del cuestionamiento
de la distincién metafisica tradicional entre ser y no ser que instaurd el modo
de conocimiento sujeto—objeto en el pensamiento moderno (llevindonos a
una relacién de dominio respecto de nuestro entorno).
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Basdndose en el andlisis heideggeriano de la esencia de la técnica moderna,
Peter Slotedijk transpola al presente algunas de sus categorias y rescata, espe-
cialmente, el concepto de «errancian.

Pareciera ya casi imposible concebir a la vieja casa del Ser en términos de
morada y de un hacer—cercano (/n—die—Nihe—Bringe») lo distante, explica Slo-
terdijk. Hablar y escribir en la época de los cédigos digitales y las transcripcio-
nes genéticas ha perdido por completo el sentido que le era familiar. Martin
Heidegger, en su Carta sobre el humanismo, formulé estos problemas cuando
llamé alli falta de morada (Heimatlosigkeit) al rasgo ontolégico sobresaliente
del modus essendi del hombre contempordneo.

La errancia nos mantiene en la duda, en el movimiento que por momen-
tos adquiere una identidad definida (como el provocar en la sociedad tecno-
l6gica moderna) o cambia en funcién de la manifestacién del Ser. De hecho,
el movimiento de la errancia, motivado por la falta de morada, hace que por
momentos nos encontremos convencidos de que vamos en una direccién pre-
cisa 0 que sintamos que no existe destino final a donde llegar. Por su parte,
Heidegger aclara que este fenémeno es una marca epocal, esto es, que no
podemos decir que el errar haya sido siempre asi o que en el fututo manten-
dr4 las mismas caracteristicas.* En consecuencia, su relacién con la historia
de la metafisica permite pensar en posibles cambios en el errar si el destino
del Ser se desoculta en forma imprevisible.

En este sentido, explica Sloterdijk:

Se consolida entonces la suposicion de que la teorfa de la errancia con o sin meta,
surge de una descripcién de la relacién entre el hombre y el Ser equivocada y que
hay que revisar. Incluso Heidegger, por innegable que sea su importancia como
destructor de la metafisica, permanece atrapado parcialmente en una gramdtica
filoséfica que tiene su origen en una ontologfa simplemente insostenible y en una

légica deficiente. (2001:22)

De esta manera, podemos concluir preliminarmente que Heidegger concibe
a la técnica no solamente como un medio sino también como un modo de ser
en el mundo, un modo en el que nos relacionamos con las cosas y una manera
de pensar acerca del conocimiento y la verdad. No obstante, nos advierte que
la técnica es nuestro destino también v, por lo tanto, no podemos dominarla
como quisiera el ideal moderno. Aun asi, somos los tinicos seres capaces de

1 Sloterdijk agrega: «Los enormes incrementos de conocimiento y poder por parte de la hu-
manidad moderna fuerzan la pregunta de si el diagndstico de errancia rige para ellos de
un modo similar a aquel en que lo hacia en tiempos anteriores al despliegue de este po-
tencial moderno» (2001:21).
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reflexionar acerca de esta impotencia ontolégica y por ello tenemos una res-
ponsabilidad sobre el devenir de la sociedad. El problema es que tal limita-
cién contintia reproduciendo el enfrentamiento entre el hombre y el mundo
que obstruye la posibilidad de pensar otras légicas de produccién de conoci-
miento como las que plantea el bioarte.

Sloterdijk y el principio de informacion

Este pensador parte de la filosofia heideggeriana para completarla. Su pensa-
miento va orienténdose poco a poco hacia una concepcién horizontal entre
los entes del planeta, justificada en el «principio de informacién»,? que tiene
su origen en la matemdtica y la comunicacién (dando lugar al surgimiento de
las telecomunicaciones y la informdtica), y que se presenta como una légica
de pensamiento cuyas ramificaciones se han expandido ampliamente e incor-
porado a la biologfa.

El descubrimiento del ADN, por ejemplo, fue interpretado por muchos
bidlogos y filésofos como un cédigo universal que alteré el modo de enun-
ciacién de la pregunta sobre la definicién de «vida». Ante la heterogénea red
de significados que la palabra encierra, Manfred Eigen prefirié formularla en
términos de la diferencia existente entre un «sistema vivo» y uno «no vivor.

El vocabulario informdtico utilizado para explicar el concepto de vivo en
la sociedad contempordnea responde a una convergencia entre el modelo
cibernético y el biolégico. Esto supone un cambio de paradigma donde el
modelo mecdnico de funcionamiento de la vida (inaugurado en el siglo xv) y

2 Pablo Rodriguez sostiene: «<En el modelo de la comunicacion derivado de la TMI [Teoria Ma-
tematica de la Informacion], tal como lo formularon Shannon y Weaver, hay una fuente que
emite el mensaje y un transmisor que lo codifica. EIl mensaje codificado es enviado por un
canal que necesariamente introduce ruido y pone a prueba la eficacia de la codificacion.
Quien recibe ese mensaje es un receptor que lo decodifica para que pueda ser leido por
el destinatario. El fuerte del sistema reside en la codificacion, ya que la fuente y el desti-
natario quiza no conozcan todo lo que ocurre para que el mensaje llegue a buen puerto a
pesar de los problemas del canal, pero la comunicacién efectivamente se produce. Ya que
se habla aqui de la reunion de la informatica con las telecomunicaciones, esto es lo que
sucede, millones de veces por segundo, cuando se envia o recibe un mail o cuando se mira
un video en Youtube: un proceso de intensa codificacién, decodificacion y recodificacion
para que una serie de letras, imagenes y sonidos sea "desarmada" o "resumida" para pasar
por un estrecho tunel al final del es "rearmada" y "desplegada". Eso que se manipula en el
proceso es informacion. Quien lo manipula son las maquinas, pero a la vez esas maquinas
tienen una inspiracion fuertemente natural y, por qué no, social» (Rodriguez, 2012:35-36).
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el modelo fisiolégico desarrollado durante el preludio del Renacimiento se ven
reemplazados por una teoria que nace en el seno de la tecnociencia moderna.

Somos testigos, asi, de una gran transformacién técnica ocurrida durante el
siglo xx que justifica la necesidad de repensar el modo de ser de lo natural y de
lo artificial —diferencia que hasta la década del 5o estaba bien establecida—.
Mds adn, las posibilidades de intercambiar informacién entre seres vivos que
posibilité la técnica del ADN recombinante en la década del 70 contribuye-
ron a radicalizar los modos de pensar lo humano y su relacién con el mundo.

A diferencia de Heidegger, quien —aunque atento® a algunas teorfas y fené-
menos tecnocientificos emergentes— no llegd a conocer ni a dimensionar las
grandes transformaciones del siglo que forzarian un replanteo de las catego-
rfas modernas de pensamiento, para Sloterdijk es necesario darnos una nueva
metafisica, mds compleja, que no reproduzca la légica diferenciadora que
enfrenta a los entes entre si imponiendo una relacién de dominacién donde
el hombre estd por encima del resto.

Y también de modo distinto al de los autores contempordneos, que adop-
tan posiciones reticentes en cuanto a descubrimientos cientificos que ame-
nazan la libertad del hombre, Sloterdijk no teme afrontar estos cambios y los
asume como un desafio de convivencia donde —a la manera de Kac— todos
seremos transgénicos en el futuro.

Nos encontramos rodeados de hibridos que no podemos comprender y
menos explicar desde las categorfas modernas con las que se han formado
mucho de los pensadores llamados humanistas. Para el filésofo alemdn, la
tecnociencia contempordnea configura un escenario de oportunidades tni-
cas para construir un humanismo alternativo, denominado «poshumanismon».

La caducidad de la perspectiva moderna afecta ademds nuestro propio auto-
conocimiento. Lo que la genética ha logrado es poner en cuestién nuestra con-
dicién de sujetos de conocimiento de cara a un universo que controlamos por
creernos los duefios de la verdad. Nuestra concepcién del ser humano se cons-
truy6 a partir de la oposicién a todos los otros seres y entes del mundo. Hoy
nos encontramos con que, en lo que respecta a los seres vivos, estamos todos

3 Desconociendo la capacidad de influir en la epistemologia contemporanea, Rodriguez ex-
plica como Heidegger, sin embargo, sostiene una critica a la incipiente cibernética: «A tra-
vés del problema de la representacion, segin Heidegger, la cibernética busca maquinizar
lo més propio del hombre, que es el lenguaje. Un lenguaje de maquina senala el definitivo
reino de la técnica moderna, que es una fuerza destinada a deshumanizar todo el mundo,
sin por ello proponer otra imagen del universo mas esperanzadora que la anterior (...) el
pensamiento de Heidegger presenta una complejidad que no se deja atrapar en su vincu-
lo con la cibernética, pero es cierto que es cuestionamiento, en tiempos de ascenso de la
ciencia del lenguaje (afos 60), no dejaba de ser importante» (2012:71-72).
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hechos de la misma «informacién»,* y en lo que refiere a la materia, esta ya
no es més «heterénoma».®

Lo que Sloterdijk advierte es que el vinculo entre el hombre y los entes ya
no puede entenderse como una situacién de dominacién sino que el primero
debe respetar a los segundos. Esto es, reconocer sus limitaciones fisicas, sus
niveles de tolerancia, sus condiciones de existencia. La actitud todopoderosa
del hombre moderno debe transformarse en una actitud conciliadora, dado
que la convivencia es forzosa con los elementos que nos rodean y su abuso
podria llevarnos a nuestra propia desaparicién. El miedo a los avances téc-
nicos proviene, desde la perspectiva del filésofo, de una concepcién antigua
de hombre donde el riesgo de perder el control sobre cualquier ser inferior
implica el fin de uno mismo, es decir, el fin de un sistema de pensamiento
que promueve este enfrentamiento 6ntico.

El elemento unificador que justifica la nueva ontologia que reclama Sloer-
dijk es la idea de la informacién como principio rector de la existencia. Una
categoria que ayuda a repensar la relacién ente los entes pero que al mismo
tiempo puede volverse determinista si se pierde de vista que la suma de infor-
macién genética no es igual al significado biolégico, como explicaba Fox
Keller. De hecho, la justificacién que encuentra Sloterdijk en la ingenierfa
genética puede deberse a cierta miopia y/o fascinacién tecnolégica que sim-
plifica el proceso de generacién de vida, reduciéndolo a un procedimiento de
intercambio de informacién donde todos los elementos son compatibles por
poseer un c6digo comin —asi como la computadora puede compatibilizar
toda la informacién contenida.

Se trata de la interrelacién de la informdtica con la biologia, la cual Paul
Vanouse problematiza en su obra Ocular Revision al crear un artefacto capaz de
visualizar la expresion del ADN en forma circular desafiando la légica estadistica
en la obtencién y andlisis de los datos genéticos; no es tan simple como parece.

Si bien la imbricacién es inevitable a esta altura del desarrollo de los cono-
cimientos, sus légicas no son equivalentes.

El rescate de las expresiones culturales, asi como de la ciencia y los artefac-
tos, como una forma de experimentar la nueva posicién metafisica es quizds

4  Sloterdijk sostiene: «En la frase "hay informacion" hay implicadas otras frases: hay sistemas,
hay recuerdos, hay culturas, hay inteligencia artificial. Incluso la oracién ‘hay genes’ s6lo
puede ser entendida como el producto de una situaciéon nueva: muestra la transferencia
exitosa del principio de informacion a la esfera de la naturaleza» (2001:22).

5 El autor también dice: «En el estadio de la frase "hay informacion", la vieja imagen de la
tecnologia como heteronomia y la esclavizacion de materia y personas pierde toda verosi-
militud. (...) Las "materias" se conciben ahora en concordancia con su propia resistencia, y
se integran en operaciones que tienen en cuenta su maxima aptitud» (2001:26).
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el punto mds interesante de la propuesta de Sloterdijk. Desde esta perspec-
tiva, es posible pensar al bioarte no sélo como una expresion artistica sino
también como una forma de vivenciar las distintas manifestaciones del Ser,
en el sentido de entrar en comunicacién con lo minimo, de dejarse afectar
y experimentar con las cosas que nos rodean aunque estén fuera de nuestro
alcance visual. Salirse de la cotidianeidad del artista y el cientifico tradicio-
nal para entrar en contacto con elementos que forman parte de ella pero que
sin embargo no les damos el valor que tienen como entes que forman parte
del mismo mundo en el que vivimos. Es una nueva postura de pensamiento
que se traduce en una utopia de convivencia pacifica y de aprendizaje entre
todos los seres hibridos del planeta. En este marco, el bioarte se convierte en
un dmbito de ejercicio de dicha convivencia, en una posibilidad de pensarla
para poder evaluar nuestra relacién de dominio y modificarla. Desde luego
que todo esto se genera desde una experiencia estética, es decir, partiendo de
un gesto disruptivo que afecta nuestra sensibilidad, al mismo tiempo que nos
ensefia algo nuevo.

Flusser y la conexion «subterranea» entre ciencia y arte

Los debates en torno a la técnica han generado un reposicionamiento en los
modos de pensar, habilitando la posibilidad de generar nuevas expresiones
artisticas, inimaginables hace un par de décadas atrds. Un largo proceso cri-
tico fue inaugurado a mediados de siglo y desde entonces no hemos dejado de
ser testigos de propuestas estéticas originales y atentas a la evolucién de nues-
tros modos de pensar y de concebir al hombre en su relacién con el mundo.
Nada indica que esto vaya a terminar en el corto plazo, por el contrario, a
medida que aumente el autoconocimiento del ser humano, tanto desde el
punto de vista bioldgico como filoséfico, continuaremos presenciando su
repercusion en el arte.

Porque «poéticamente habita el hombre sobre esta Tierra» (Heidegger,
1983:106), manifiesta Heidegger citando a Holderlin, y explica que en otros
tiempos no solo la técnica llevé el nombre tekhné. En otro tiempo se llamé
tekhné también a todo desocultar que pro—duce la verdad en el brillo de lo que
aparece. En otro tiempo se llamé zekhné también al pro—ducir de lo verdadero
en lo bello. 7ekhné se llamé también a la poiesis de las bellas artes.

Vilém Flusser es otro pensador que reconoce la esterilidad del pensamiento
moderno en la ciencia y la extiende al arte. La pretendida objetividad de la
primera y la subjetividad de la segunda, caracteristicas del divorcio instaurado
en la Modernidad, no han hecho mds que contribuir a la despolitizacién de
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la sociedad perdiéndose «el sentido de con—vivencia, de co—conocimiento, de
co—valoracién, en suma: el sentido de la vida» (2007:76).

Es por ello que reclama un retorno a la humanizacién de los procesos crea-
tivos donde el arte se involucre en la ciencia resistiendo el avance de la «tec-
nocratizacién subhumana» (Flusser:77) que deposita en manos de los técni-
cos la responsabilidad de decidir sobre el devenir de los seres vivos.

Advierte el rol preponderante que tendrd la biotecnologia en la configu-
racién de la identidad de las futuras generaciones; asi también le preocupa
que la ciencia no reconozca la crisis epistemoldgica en la que estd sumergida
desde que solo se reconoce a sf misma como tnica fuente autorizada de cono-
cimiento, desacreditando toda otra forma de produccién disciplinar como el
arte, la politica, la filosofia, la religién.

La autocritica que le exige a la ciencia es la misma que le exige a las demis
esferas que se han visto arrastradas hacia la 16gica de la especializacién educa-
tiva. Coincidiendo con C. P. Snow, Flusser considera en vano el esfuerzo de
todas las otras disciplinas por «cientifizarse» (75) y sostiene —al comienzo de
su conferencia «Creacién artistica y cientifica»:

Abandonada la meta de la objetividad, todas las disciplinas pasardn a ser fuentes
equivalentes de conocimiento. La equivalencia y la complementariedad del co-

nocimiento cientifico y artistico es el tema a discutir. (75)

El pensador checo—brasilefio es, sin embargo, optimista respecto de la nece-
sidad de hacer consciente la relacién que en la Modernidad ha quedado oculta,
«subterrdnea» entre ciencia y arte. El autor afirma que el desocultar provo-
cante —como dirfa Heidegger— es insostenible en la medida en que la hipé-
tesis ontoldgica en la que se sostiene la ciencia apunta a la trascendencia del
hombre y al culto a la «razén pura» (76). El intento de superacién de la con-
dicién humana, entonces, produce un conocimiento abstracto y sin sentido,
realizado por infrahombres que, para poder ejercer su tarea, deben despren-
derse de aquello que los hace vulnerables, desde el punto de vista del ezhos
moderno. Flusser hace referencia, en este sentido, a la negacién del dmbito de
la politica, la ética, el arte, etc., como el espacio de la sociedad donde la pro-
duccién de conocimiento posee una naturaleza intersubjetiva caracteristica e
irreemplazable, en la que los hombres se encuentran y construyen sus ideas y
su sensibilidad en conjunto, por mds que crean que por trabajar solos fisica-
mente lo hacen en solitario.

En tanto, el arte, que en otros periodos histéricos encarné la fuerza de la
verdad, es vaciado de su potencial epistemolégico al erigirse la técnica en la
modernidad como traductora oficial de las teorfas cientificas. «La funcién del
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arte, la de imprimir formas teéricas sobre las apariencias es asumida en con-
secuencia por la técnica» (75). De esta manera, el «arte moderno» queda rele-
gado a una funcién estética, realizada en forma aislada y socialmente valorada
como tal, sin consecuencias heuristicas.

Para Flusser, el escenario moderno se convierte, entonces, en un universo pla-
gado de teorias pseducientificas (concebidas idealmente) y emociones pseudoes-
téticas (exentas de potencial epistemoldgico). Por lo tanto, politicamente estéril.

Dentro de la «utopia» flusseriana, el bioarte propone un lenguaje innovador
capaz de oxigenar las poéticas pertenecientes al campo del arte politico. Exis-
ten ejemplos concretos, donde a través de un posicionamiento critico sobre
las formas de obtencién y manipulacién de material biolégico que realizan los
cientificos, el artista denuncia abusos cometidos en nombre del conocimiento.
Un caso emblemdtico es el trabajo de la artista australiana Cynthia Verspaget
y su obra 7he Anarchy Cell. En este caso, la artista utilizé las células HeLa y
las propias para crear una nueva linea celular. Este simple procedimiento de
laboratorio, carente de todo valor cientifico para la biologia, tiene un tras-
fondo politico muy importante para las ciencias sociales y humanas, dado
que contribuye a la reflexién sobre la identidad, el género y el colonialismo.

Es relevante decir que el bioarte debe analizarse no solamente desde el men-
saje que profesa sino desde las transformaciones que plantea su practica. Las
consecuencias politicas mds alld del contenido. Las implicancias de la forma
colaborativa pesan mds en este caso particular porque se estdn corriendo los
limites disciplinares y se estd poniendo en cuestién la esencia de la vida. En
todo caso, lo que proponemos es pensar al bioarte como una forma de inter-
vencién de la realidad donde lo politico estd presente en la puesta en crisis de
las categorias modernas que separan la composicion ontolégica de los seres
y la organizacién del conocimiento en torno a una especializacién educativa
guiada por la técnica y, consecuentemente, subhumana.

Coda

Ya a modo de cierre, conviene sintetizar la clarificacién conceptual del bioarte
respecto de sus implicancias: a) estéticas: asociadas a una vasta variedad de
formatos de presentacidn artistica (fotografia, instalacién, performance, obra
viva, entre otras); b) politicas: debatidas entre el uso instrumental del arte con
fines de comunicacién de la ciencia y el uso militante por parte de artistas de
distinta orientacién ideoldgica; c) filos6ficas: relacionadas con las consecuen-
cias éticas de la manipulacién de lo vivo por parte de artistas y la posicién
ontoldgica ligada al debate poshumanista; d) epistemoldgicas: vinculadas con
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las nuevas posibilidades de produccién de conocimiento que brinda la inves-
tigacién interdisciplinar.

Dentro de este conjunto, es posible discriminar la linea argumentativa que
rescata la existencia del bioarte como una modalidad artistica heredera de la
tradicién conceptual y que, debido a la incorporacién de elementos vivos en
las obras, plantea nuevos desafios en el marco de los antecedentes formales
del arte contempordneo.

Asimismo, luego de reconocer las distintas caracteristicas y posibilidades
que ofrecen expresiones como la performance o el happening, digamos que la
instalacién es la opcién que mayormente aparece como formato de presenta-
cién. Y ello debido a que, por un lado, contiene a todas las otras modalidades
artisticas y permite de esa forma la realizacion en su seno de actividades per-
formdticas —si asi lo requiriera el artista—; y, por otro lado, porque su natu-
raleza técnica admite incorporar soluciones estéticas tecnoldgicas y artefac-
tuales que los bioartistas disenan en funcién de la necesidad de supervivencia
de la obra y del margen de experimentacién que se establezca con el publico.

También comentamos que la emergencia del bioarte en el mundo encuentra
su justificativo dentro de la historia del arte contemporaneo desde la década
del 60, y de la historia de la ciencia con el ascenso de la biologfa como ciencia
dominante dentro de la comunidad cientifica (a partir de los giros epistemo-
l6gicos que dieron lugar al descubrimiento de la estructura de la molécula de
ADN por parte de James Watson y Francis Crick en la década del 50). Como
corolario, la consolidacién de la biotecnologia como dmbito de experimenta-
cién interdisciplinaria atravesada por el mercado, la industria y la academia,
senté las condiciones de posibilidad para la apertura de los laboratorios y la
experimentacion artistica que, implicitamente, asumia ademds las limitacio-
nes del método cientifico y la complejidad en la manipulacién de lo viviente.

En el terreno de la prictica del bioarte, podemos afirmar que existen usos
instrumentales por parte de la ciencia, incluso en 4mbitos donde se plantea y se
sostiene institucionalmente el trabajo colaborativo entre artistas y cientificos.
En particular, en Argentina hemos visto como el caso del B1oLAB se encuen-
tra todavia dentro de esta légica que concibe a las investigaciones interdisci-
plinarias como una herramienta pedagdgica al servicio de la divulgacién de
contenidos y resultados cientifico-técnicos. Sin embargo, no se trata de una
tendencia general del bioarte, ya que a nivel internacional hemos recuperado
ejemplos como el del laboratorio australiano Symbiotica, donde todo el apa-
rato institucional estd orientado, desde su concepcidn, hacia la concrecién de
experiencias conjuntas entre arte y ciencia. En estos casos, la mirada artistica
es considerada productiva en un sentido estético y cognitivo.

La convivencia de imaginarios artisticos y cientificos anacrénicos, asi como
las tensiones inherentes al trabajo colaborativo en el laboratorio, pueden ser
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consideradas elementos definitorios en el disefio de los objetivos y consecuen-
cias de investigacién de las obras bioartisticas, repercutiendo asimismo en la
concepcidn teérica que construyen de las mismas los actores involucrados.

Por otra parte, el uso militante del bioarte que algunos artistas realizan al
exponer las relaciones de opresién que existen dentro del laboratorio es valido
y necesario como forma de actualizacién temdtica dentro de la problemdtica
del arte politico en general. Desde nuestro punto de vista, resulta importante
advertir que, aun siendo necesario el andlisis del contenido de las obras, el
bioarte plantea transformaciones radicales con relacién al debate ontolégico
y al corrimiento de fronteras de conocimiento entre el arte y la ciencia que
son quizis dificiles de percibir a primera vista pero que dan cuenta de la com-
plejidad de su esencia y la relevancia de su existencia.

En este sentido, estamos en condiciones de afirmar que, en el marco del
debate poshumanista por la definicién de ser, el bioarte se constituye como
un dmbito de experimentacién y critica que trasciende la esfera del arte. Los
artistas se hacen cargo de la manipulacién responsable de lo vivo combatiendo
las 16gicas informdticas que simplifican la comprensién de los procesos bio-
l6gicos, asi como asumen la existencia hibrida de los seres manipulados sin el
temor de quienes defienden posiciones supuestamente humanistas, vincula-
das al paradigma moderno de conocimiento que se vuelve impotente frente
a las nuevas formas técnicas que asume el ser.

Finalmente, el cuestionamiento de la herencia binaria de organizacién del
pensamiento, en la que todo se traduce en términos de enfrentamiento 6ntico,
altera la construccién epistemoldgica de las disciplinas. En este contexto, el
bioarte genera un dmbito de produccién de conocimiento interdisciplinar
donde el artista puede convertirse en un actor protagdnico respecto de nuevos
procesos investigativos de la ciencia, desafiando los limites de la especializa-
cién educativa. Las investigaciones bioartisticas pueden, asi, repensarse como
alternativas reunificadoras de «las dos culturas» que plantea Snow.

Como sehala Bruno Latour (1983), a finales del siglo x1x Pasteur demostré
la necesidad del mundo exterior de recurrir al laboratorio para solucionar pro-
blemas considerados macrosociales.® En el presente, el bioarte ha invertido la

6 Latour sostiene: «<He escogido un ejemplo, pero en la carrera de Pasteur se pueden encon-
trar muchos mas, y confio en que el lector tendra otros muchos en mente. La razon por la
que habitualmente no reconocemos esos multiples ejemplos se encuentra en la forma en
que tratamos a la ciencia. Utilizamos un modelo de anélisis que respeta la frontera entre
la microescala y la macroescala, entre dentro y fuera, la misma frontera que la ciencia esta
disefiada para violar. Todos podemos ver los laboratorios, pero ignoramos su proceso de
construccion, del mismo modo que los victorianos veian a los nifios gateando por el suelo,
pero reprimian la vision del sexo como la causa de su existencia y proliferacion. Somos dema-
siado mojigatos cuando se trata de la ciencia, incluidos los cientificos sociales» (1983:s/p).
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relacién obligando a los cientificos a observar las consecuencias «ajenas» a su
trabajo que surgen de la exposicion de los resultados de investigacion colabo-
rativa en 4mbitos no convencionales. Las repercusiones sociales de sus obras
y la lucha por su integracién tanto en los circuitos artisticos como cientificos
forman parte también de la responsabilidad que atraviesa a todos aquellos que
trabajan con materia viva y pretenden hacerlo de cara a la opinién publica.

Para estos artistas e investigadores, nada malo puede salir de la combina-
cién de arte y ciencia. El desafio es tener la capacidad de seguir el proceso y
tratar de comprender sus implicancias. Desde el punto de vista de la biotec-
nologia, podemos rastrear el reconocimiento del uso de un método basado
en la aplicacién continua de una técnica donde el azar produce més de lo que
evita; esta forma experimental de proceder es igual a la que utiliza el arte que
viene sufriendo, desde hace mds de medio siglo, transformaciones que difi-
cultan su conceptualizacién. La apertura hacia nuevos horizontes de conoci-
miento, junto con la incorporacién técnica que eso trae aparejada, ha dado
lugar a la aparicién de artistas en los laboratorios, en condiciones de manipu-
lar los mismos elementos que manipulan los cientificos.

El arte ha dado pasos agigantados al aceptar la condicién bioldgica de la
especie y el contexto técnico en el que nos desarrollamos; asimismo, ha gene-
rado debates sobre cuestiones existenciales que apenas forman parte de la
agenda de las ciencias sociales y humanas. Quizds para las ciencias bioldgicas
el aporte del arte sea solo una oportunidad para atesorar nuevas miradas en
funcién de intereses capitalistas, por ejemplo a través del sistema de paten-
tes; o tal vez se reduzca a utilizarlo como medio de comunicacién de sus con-
tenidos. Pero nos queda la esperanza de saber que de esa extrana convivencia
puede resultar una ciencia mds humana y un arte més consciente del poder
de la técnica o, quizds, una nueva forma de conocimiento que, por lo com-
plejo de su naturaleza, ya no podamos clasificar.

El bioarte no deja de ser un intento de actualizacién politica y epistemo-
l6gica respecto de los temas que afectan la construccién de la subjetividad en
una sociedad que convive con la intervencién técnica de lo viviente. Podemos
compartir o disentir en cuanto al éxito o fracaso de su empresa, pero el hecho
de que exista, de que haya artistas trabajando en dmbitos cientificos, de que
sus obras tengan como objetivo trascender los medios tradicionales de circu-
lacién y de que, asimismo, se registren nuevos usos de las resultados obteni-
dos en dmbitos extra artisticos, constituye un antecedente a tener en cuenta
en el dmbito de la teoria de la ciencia y de la teoria del arte, donde la funcién
epistémica queda muchas veces relegada.
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Glosario de términos biolégicos

Acido amino: también llamado aminoacido. Uno de los elementos con funciones amino y acida
del cual se forman las largas moléculas de proteinas. Se conocen veinte tipos diferentes en
las proteinas, pero ellos pueden garantizar igualmente otras funciones en la célula (como la
de neurotransmisores...). Es el orden de encadenamiento o de la «secuencia» de los acidos
aminos en las proteinas que confiere a ellas su especificidad.

Acido nucleico: larguisima molécula situada en el nicleo, en el citoplasma o en las organelas
(mitocondrias, cloroplastos) en el seno de células eucariotas. Ellas estan formadas por la
interseccion, segln una secuencia precisa, de enlaces llamados nucleétidos. Se conocen
dos tipos principales segln la naturaleza del azlicar que entra en su constitucion: ribosa
(ARN), desoxirribosa (ADN).

Adaptador: pequefia molécula (igualmente llamada ARN de transferencia o tARN) que
posiciona los acidos amino frente a cada triplete codificante del ARN mensajero (triplete:
encadenamiento sucesivo de tres nucle6tidos).

ADN: acido desoxirribonucleico: molécula que tiene la estructura de una doble hélice y
representa el soporte quimico de la herencia. Presente en los cromosomas, pero igualmente
en las mitocondrias y los cloroplastos.

Alelos: se dice de diferentes «estados» en los que se puede encontrar un gen presente en un
locus particular de un cromosoma. Podemos hablar, por ejemplo, de «alelo salvaje» o «alelo
mutante», etcétera.

ARN: acido ribonucleico. Macromolécula similar al ADN e interviene en la decodificacion de
genes en proteinas, contiene como constitucion azlcar ribosa. Se conocen al menos tres
grandes categorias de ARN: «ribos6mico» (ver Ribosoma), «de transferencia» (ver Adaptador)
y «mensajero». Este Gltimo es la verdadera matriz para la formacion de proteinas.

Bacteria: microbio sin nucleo definido de caracter unicelular que puede revestir variadas
morfologias y encontrarse en nichos ecolégicos muy diversos.
Bacteri6fago: virus que ataca a las bacterias.

Base pirimidica: otra categoria de bases nitrogenados encontrados en el ARN o ADN. Las
principales bases pirimidicas del ARN son: el uracilo y la citosina; las del ADN: la timina y
la citosina.

Base purica: una de las categorias de bases nitrogenados presentes en los acidos ribo y
desoxirribonucleicos. Las bases puricas mas frecuentemente encontradas son la adenina
y la guanina.

Catalizador: sustancia capaz de activar la velocidad de una reaccion sin cambiar el equilibrio
de sus componentes.

Células germinales: células destinadas a la reproduccion (espermatozoide y ovocito). Estas
células tienen una sola copia de cromosomas. Las células no germinales de un organismo
se llaman somaticas.

144



Citoplasma: parte de la célula fuera del ndcleo y delimitada por una membrana.

Codon: se dice de un encadenamiento de tres pares de bases en el ADN, o de tres nucledti-
dos consecutivos en el ARN mensajero. Sesenta y un de sesenta y cuatro codones posibles
determinan el emplazamiento de un acido amino. Los otros tres sirven de senal para detener
la traduccion.

Cromosoma: estructura fisica que toma la cromatina del nicleo celular después de la con-
densacion; fija los colorantes basicos (de ahi su nombre) y contiene los genes.

Diferenciacion: procesos en los que una célula, un tejido o un 6rgano adquieren su especi-
ficidad fisiologica y morfolégica.

Diploide: se dice de una célula que contiene 2n cromosomas en su nucleo.
Enzima: proteina apta para catalizar reacciones bioquimicas.

Eucariota: se dice de una célula que posee un nucleo bien determinado, encerrado dentro
de una membrana especial. Se trata de las células de organismos superiores asi como las
levaduras, champifiones, protozoos y ciertas algas. Se dice en oposicién a un «procariota»:
célula en la cual el material genético no esta dentro de un ndcleo determinado (ejemplos:
bacterias, ciertas algas...).

Fenotipo: caracter expresado correspondiente a la actividad de un gen.

Genoma: conjunto de genes (codificantes 0 no) presentes en el material hereditario de un
individuo.

Metabolismo: conjunto de reacciones catalizadas por las enzimas y conducidas tanto al
ensamblaje de macromoléculas (anabolismo), como a su degradacion y a la de los metabo-
litos (catabolismo).

Moléculas: edificio compuesto de dtomos asociados de una manera especifica (por ejemplo:
el agua, H20, esta compuesta de dos atomos de hidrogeno asociados a un atomo de oxige-
no). Las moléculas pueden estar compuestas de millones de atomos (este es el caso de las
proteinas y los acidos nucleicos).

Mutagénesis: accion que consiste en producir una mutacion. En este caso se refiere sobre
todo a la mutagénesis «provocada» (por ejemplo, sobre la accién de radiaciones) o «dirigida».
En la mutagénesis dirigida, un gen purificado por clonacion es copiado in vitro en las con-
diciones impuestas por la mutacién en los sitios predeterminados, antes de ser transferido
artificialmente a una célula dada.

Nucleétido: enlace de una cadena de acido nucleico comprendiendo él mismo una base
(purica o pirimidica), un azlcar (ribosa o desoxirribosa) y un atomo de fosforo.

Plasmido: cromosoma circular de la bacteria que se reproduce independientemente del cro-
mosoma principal y que sirve frecuentemente de vector en las experiencias de ingenierias
genética.

Polipéptido: agenciamiento de acidos amino representando los productos principales de
genes estructurales. Estas proteinas pueden estar compuestas de una sola o de muchas
cadenas de polipéptidos.
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Proteina: macromolécula constituida de acidos aminos unidos por un enlace peptidico,
sirviendo de elemento de sustento, de reconocimiento y de catalizadores de seres vivos.

Protozoo: organismo eucariota inferior, unicelular, como la ameba o el paramesio y dotado
de vida auténoma.

Retrovirus: virus cuyo material genético estéd hecho de ARN y que se reproduce por la ac-
cién de una transcripcion inversa copiando el ARN en ADN pro viral. Agentes etiolégicos de
numerosos tipos de cancer.

Ribosoma: organela infracelular, hecha de ARN y de proteinas que sirve de lector principal
en la traduccion del ARN mensajero en proteinas, gracias a su capacidad de fijar los ARN de
transferencia y el ARN mensajero en relaciones de contiguidad.

Transcriptasa: enzima que cataliza la transcripcion de genes en ARN, primera etapa de la
expresion genética.

Virus: conjunto molecular compuesto de acido nucleico (ARN o ADN) y de proteinas. El &cido
nucleico contiene genes (los genes virales). Las proteinas protegen los genes y permiten a
los virus penetrar en las células. Los virus no son, entonces, organismos vivos en sentido
estricto. Ellos necesitan penetrar en las células y utilizar sus mecanismos de decodificacion
genética para replicarse.
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