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    Durante la segunda mitad del siglo xx, la biología ha ido adquiriendo un protagonismo creciente en el conjunto de las ciencias, desarrollando nuevos modos de conceptualizar y de intervenir sobre la vida. Desde el interés pionero de Edward Steichen y de Salvador Dalí por las ciencias de la vida, un conjunto significativo de artistas la ha situado en el núcleo de sus investigaciones. En el siglo xxi, cuando los efectos de la biología han traspasado los límites disciplinares del conocimiento científico, el término «bioarte» designa un conjunto heterogéneo de prácticas artísticas que no sólo remiten a la biología iconográficamente, sino que se sirven de sus propios medios (materiales y técnicas) y recurren al laboratorio como un verdadero atelier.


    Partiendo del análisis exhaustivo de un conjunto significativo de artistas y obras, el presente volumen, primer estudio de conjunto en castellano dedicado a esta materia, revela que, tras la aparente homogeneidad del término «bioarte», se oculta una larga y compleja historia de relaciones entre arte, biología y tecnología. La vocación abarcadora del texto permite analizar la posición que ocupa el bioarte con respecto a otros marcos establecidos, tanto artísticos como científicos. Las tensiones que se producen entre el bioarte y estos marcos actualizan debates cruciales para la comprensión del arte actual, tales como la función crítica que se atribuye a los diálogos interdisciplinares, la teorización de la inmaterialidad en el ámbito del arte y las nuevas tecnologías, o los recurentes diálogos entre arte y vida que se producen en el arte contemporáneo.


    Daniel López del Rincón es profesor del Departamento de Historia del Arte de la Universitat de Barcelona, donde desarrolla sus tareas de docencia e investigación en materias relacionadas con el arte contemporáneo. Su principal línea de trabajo se ha centrado en el análisis de las relaciones entre arte, biología y tecnología, en el marco de diversos proyectos de investigación vinculados al grupo Arte, Arquitectura y Sociedad Digital, y mediante estancias en Madrid, Londres, Viena y Dublín.
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    Introducción


    El presente volumen aborda distintas facetas asociadas a la investigación del bioarte como manifestación artística, lo que implica enfrentarse a un complejo entramado de relaciones que conllevan múltiples problemáticas. En primer lugar, las que atañen a la misma definición del término «bioarte», que, además de convivir con otros como «arte biotecnológico», «arte genético» o «arte transgénico», se ve atravesado por usos diversos por parte de teóricos y artistas, expandiendo o contrayendo su significado y, por tanto, ampliando o acotando las prácticas artísticas que deben incluirse en él. En segundo lugar, las que tienen que ver con las múltiples intersecciones que pueden producirse entre arte, biología y tecnología, atendiendo a las especificidades de cada una de estas disciplinas, familiarizándose con sus discursos y terminología, y dando cuenta de las interacciones que se producen entre ellas, que nunca son, en la práctica, homogéneas. En tercer lugar, las que parten del convencimiento de que toda manifestación artística no existe de forma autónoma sino como parte de un sistema formado por otros marcos artísticos como el arte y las nuevas tecnologías u otras formas de arte contemporáneo, que se ven interpelados por su presencia, revisando e incluso cuestionando los fundamentos sobre los que se sustenta su estabilidad. Este trabajo no tratará de evitar las problemáticas asociadas al estudio del bioarte sino de ahondar en ellas, entendiéndolas como una fuente de sentido que permitirá identificar características y rasgos distintivos, matizar la aparente homogeneidad que se encuentra tras las generalizaciones y establecer fructíferos diálogos que permitan replantear la función que desempeñan los distintos agentes que conforman la constelación de relaciones del bioarte.


    Aunque el objeto de análisis de este libro es el bioarte, consideramos que su estudio no debe plantearse de forma autónoma, evitando los conflictos que este pueda generar con respecto a otras variables con las que se encuentra en diálogo, como puedan ser otros marcos disciplinarios, éticos, epistemológicos o artísticos. Por ello, esta investigación se ha concebido como una cartografía que permita analizar, desde el marco disciplinar de la historia del arte, los diversos aspectos que se ven implicados en la investigación del bioarte: la evolución histórica de las relaciones entre arte, biología y tecnología; la naturaleza de las relaciones que establece con otros marcos artísticos como el arte contemporáneo canónico y el arte y las nuevas tecnologías, y los mecanismos interdisciplinares que intervienen en el bioarte al relacionarse con la biología mediante el uso de tecnologías de la biología contemporánea.


    A pesar de los valiosos estudios que han contribuido a la comprensión de las relaciones entre arte, biología y tecnología, este trabajo se fundamenta en la identificación de tres ausencias fundamentales con respecto al estudio del bioarte. En primer lugar, la ausencia de una articulación de los elementos mínimos que debe contemplar una investigación sobre una manifestación artística (artistas, obras, teorías) y que, en el caso del bioarte, debe ampliarse también al conocimiento riguroso de las investigaciones científicas y las innovaciones tecnológicas que atañen a la biología contemporánea. En segundo lugar, la ausencia de estudios que permitan comprender una manifestación artística genuinamente contemporánea, como es el caso del bioarte, como parte del arte contemporáneo, en virtud de la profunda separación existente entre el ámbito del arte y las nuevas tecnologías y el arte contemporáneo canónico, dos ámbitos que discurren paralelos en su producción, en su exhibición y en su recepción crítica, generando mundos artísticos que escasamente convergen. En tercer lugar, la ausencia de explicaciones satisfactorias que permitan entender los mecanismos interdisciplinares que se producen en la creación bioartística, ya sea cuando utiliza la biología como tema, ya, muy especialmente, cuando se sirve de espacios propios de la investigación tecnobiológica, como el laboratorio, y de las técnicas y procedimientos que se le asocian.


    La naturaleza de los vacíos mencionados está relacionada, desde nuestro punto de vista, con la significativa ausencia del perfil del historiador del arte contemporáneo en el estudio del bioarte. Una gran cantidad de los autores que han teorizado sobre el bioarte se compone de artistas, un rasgo común al contexto del arte y las nuevas tecnologías. Las interpretaciones que se han hecho sobre el bioarte apuntan, en términos generales, a la capacidad que tiene este para remitir a la biotecnología y a cuestiones asociadas a ella, de carácter ético, social o político, por citar las más recurrentes. La identificación de esta función referencial, a menudo descrita como una función crítica, en el bioarte es una de las posibles razones que han impedido la interpretación de sus obras en términos propiamente artísticos. Por ello consideramos que la historia del arte puede contribuir a una comprensión más adecuada del bioarte, tanto en la exploración de sus significados como en el establecimiento de los términos en los que pueden analizarse eventuales relaciones del contexto del arte y las nuevas tecnologías con otras manifestaciones artísticas contemporáneas.


    El hilo conductor de esta investigación es el análisis del bioarte a través de cinco capítulos que abordarán las distintas problemáticas que hemos identificado como fundamentales en la investigación de esta manifestación artística: la definición del bioarte como tal manifestación; el establecimiento de una historia del bioarte; la localización de sus fundamentos artísticos en el arte contemporáneo; las relaciones que establece con el contexto del arte y las nuevas tecnologías, y la naturaleza de los diálogos interdisciplinares que genera. Cada uno de estos capítulos constituye una unidad independiente de sentido, pudiéndose leer de forma autónoma o como parte de una estructura discursiva más amplia.


    El primer capítulo, «El bioarte como objeto de estudio», introduce algunos aspectos fundamentales para definirlo. Se empezará por recopilar y organizar los distintos «nombres» que ha recibido el bioarte («arte biotecnológico», «arte genético», «arte transgénico»...) con el fin de delimitar el campo de estudio de la investigación. A continuación se analizará la importancia de la materialidad en el bioarte, que ha ejercido como un verdadero paragone que permite distinguir dos tendencias: la que utiliza la biotecnología como un tema («tendencia biotemática») y la que la utiliza como un verdadero medio artístico («tendencia biomedial»). Por último, adoptando como eje la genuina relación del bioarte con el laboratorio científico, se sistematizan las distintas modalidades de relación entre el bioartista y este espacio científico, recopilando el conjunto de materiales y técnicas que, tomados del ámbito de la investigación biológica, constituyen los medios artísticos del bioarte.


    El segundo capítulo, «Una historia cronológica del bioarte», reconstruye una historia del bioarte que trata de responder a la complejidad y variabilidad de las relaciones entre arte, biología y tecnología a lo largo de los siglos xx y xxi. Teniendo en cuenta los múltiples factores que intervienen en su desarrollo (los artistas, las obras, la formación de teorías, los desarrollos tecnobiológicos y las plataformas de difusión), se proponen cuatro fases significativas:


    1. Los precursores. De las ciencias de la herencia a la genética molecular (1920-1985).


    2. La primera generación de bioartistas. Los redescubrimientos de la relación entre arte y biología (1980-1992).


    3. La segunda generación de bioartistas. De la hegemonía del arte genético a la heterogeneidad del arte biotecnológico (1993-2001).


    4. La articulación del bioarte como movimiento artístico (desde 2002).


    El planteamiento de este desarrollo histórico servirá también para establecer un catálogo de artistas y obras asociadas al bioarte. Como todo catálogo, teniendo en cuenta que, además, se trata de una manifestación viva, pueden percibirse algunas ausencias, especialmente a medida que nos acercamos a la actualidad en la que existe un gran número de creadores trabajando con materiales y técnicas biológicos, a menudo ahondando en cuestiones que ya han sido planteadas por otros artistas con anterioridad. Ahora bien, puede afirmarse que los más de treinta artistas que componen el relato histórico propuesto son representativos de las distintas tendencias e intereses de esta manifestación artística, además de ser pioneros en el uso de determinadas tecnologías, en la referencia a determinados temas o preocupaciones, y en el planteamiento de alternativas creativas al uso de técnicas y procedimientos del laboratorio.


    El tercer capítulo, «Arte y vida. Fundamentos del bioarte en el arte contemporáneo», analiza los vínculos entre el bioarte y el arte contemporáneo canónico. El eje de este capítulo es la relación entre arte y vida, que se manifiesta como una preocupación central en ambos casos. Para ello se empieza analizando la importancia que, en distintos lenguajes artísticos contemporáneos, ha tenido la investigación de los vínculos materiales entre arte y vida, situando lo presencial y lo procesual como valores compartidos. A continuación, se aborda el papel que ha desempeñado la naturaleza en el planteamiento de la unión entre arte y vida en el arte contemporáneo: desde la exploración de los comportamientos asociados al uso de materiales naturales en la obra artística hasta el planteamiento de las relaciones entre arte y naturaleza en términos ecológicos, en un sentido biológico pero también social y político.


    El cuarto capítulo, «(Bio)arte y nuevas tecnologías: tensiones materiales», explora las relaciones entre el bioarte y el contexto del arte y las nuevas tecnologías, identificando en la cuestión de la materialidad un foco de tensiones, en la medida en que la materia viva se ha planteado como definitoria del trabajo de la tendencia biomedial del bioarte, mientras que la inmaterialidad se ha utilizado como paradigma interpretativo de gran parte del arte y las nuevas tecnologías, en virtud de la importancia del arte digital. Para profundizar en la problemática integración del bioarte en este contexto, se abordan las principales parcelas del arte tecnológico que se sitúan en la intersección de arte, biología y tecnología, como son el arte biónico (vinculado al arte robótico), el arte de la vida artificial (vinculado al arte digital) y el arte genético (vinculado al bioarte).


    El quinto capítulo, «Diálogos interdisciplinares. Explorando las cajas negras de la biotecnología», analiza el papel que desempeña la biotecnología como elemento compartido entre el ámbito artístico (el caso del bioarte) y el ámbito científico (la investigación en biología) y como intermediario en el establecimiento de diálogos entre la disciplina artística y la disciplina científica. Tras debatir y cuestionar determinadas teorizaciones genéricas de la interdisciplinaridad, se propone un modelo interpretativo que explique el mecanismo por el cual la apropiación artística de los medios de la investigación científica puede vincularse a la supuesta capacidad del bioarte para reflexionar críticamente sobre las implicaciones y problemáticas asociadas a la biotecnología. Tomando como marco teórico los estudios de Ciencia, Tecnología y Sociedad, se analiza el potencial desestabilizador del bioarte, que propone un nuevo estado de las asociaciones y que abre, para su discusión, las «cajas negras» de la biotecnología.

  


  
    1. El bioarte como objeto de estudio


    Los nombres del bioarte: terminología y campo de estudio


    El término «bioarte» es un neologismo aparecido a principios del siglo xxi para designar genéricamente a un conjunto de prácticas artísticas que relacionan arte, biología y, muy frecuentemente, tecnología. Esto ha hecho del «bioarte» un término que acoge un grupo muy heterogéneo de prácticas cuyos límites no son siempre claros[1].


    El significado atribuido al término «bioarte» ha variado en función de los distintos autores que lo han utilizado, lo que hace que una de sus características sea la flexibilidad: en algunos casos se utiliza una acepción muy amplia, que abarca toda utilización artística de materiales vivos; en otros casos, el bioarte se ha convertido en un término equivalente al de arte genético, excluyendo, por tanto, las aportaciones de artistas que se sirven de técnicas procedentes del laboratorio como puedan ser el cultivo celular y de microorganismos. Jens Hauser se ha referido a esta problemática del término «bioarte» describiéndolo como un «monstruo etimológico» y como un «término mutante»[2].


    Al problema de la indefinición y la pluralidad de usos del bioarte se superpone el de la existencia de otros términos tales como «arte biotecnológico», «arte genético» o «arte transgénico», que a menudo se han utilizado como sinónimos de «bioarte», lo que no resulta preciso atendiendo a su significado estricto. Sirva de ejemplo, con los términos mencionados, que todo arte transgénico es necesariamente genético, pero no a la inversa, y que, análogamente, toda intervención genética forma parte de la biotecnología, pero no a la inversa.


    Resulta necesario, por tanto, aclarar las relaciones que se establecen entre los distintos términos implicados y los significados que se les asocian. Antes de plantear nuestra propuesta organizativa, es necesario recuperar la contribución realizada por algunos autores al respecto.


    Annick Bureaud clasificó diversos términos en 2002 utilizando un criterio técnico, ordenándolos del más general al más específico[3] y refiriéndose no al «bioarte» sino al «arte biológico». El término biological art designa, para esta autora, las obras basadas en formas vivas en un sentido amplio; el término biotechnological art remite al uso artístico de tecnologías de la biología contemporánea; el término genetic art se fundamenta en el conocimiento y manipulación artística de los genes y el ADN, y transgenic art designa las prácticas artísticas consistentes en la transferencia de información genética de un organismo a otro. Bureaud ya advierte que esta clasificación general oculta numerosas subclasificaciones, como la pintura con bacterias o la clonación, por citar sólo dos ejemplos. Sin embargo, su aportación es relevante en la medida en que pone en evidencia la existencia de un marco genérico que permite agrupar un conjunto significativo de artistas, pero también ámbitos de actuación específicos.


    También George Gessert, en el marco del debate planteado en la plataforma Yasmin en 2006[4], realizó una propuesta para organizar la terminología de este contexto artístico. Gessert añade al criterio técnico que caracterizaba la propuesta de Bureaud, el criterio material, distinguiendo entre el reino basado en el carbono (la vida biológica), al que pertenecería el bioarte, y el que no está basado en el carbono. A partir de aquí, organiza los distintos términos que se han utilizado en este contexto. Para él, «bioarte» remite al arte que utiliza elementos vivos, presentando una consideración amplia del bioarte, que abarcaría manifestaciones como el arte de la tierra o el arte ecológico. El «arte biotecnológico» constituiría una parcela del anterior, y sería aquel arte que manipula tecnológicamente los elementos vivos, incluyendo técnicas tradicionales de cultivo y selección, pero también clonación, ingeniería genética o cultivo tisular. El «arte genético» es, para Gessert, un término que alude tanto a manifestaciones que utilizan la genética como medio artístico (lo que nosotros denominaremos tendencia biomedial) como a manifestaciones informáticas como la vida artificial, que realiza simulaciones informáticas sirviéndose del paradigma genético y que quedarían, según Gessert, fuera de los límites del bioarte. Lo que las unifica es que la genética está implicada de una u otra forma, temática o materialmente, en la obra, en unos casos con material basado en el carbono y en otros no (como es el caso de la vida artificial). El «arte transgénico», parcela del anterior, es aquel que modifica los organismos mediante ingeniería genética utilizando para ello material vivo.


    Pier Luigi Capucci ha elaborado un gráfico que recoge visualmente la clasificación ofrecida por Gessert y que reproducimos en la página siguiente[5].
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      Esquema 1. Clasificación del bioarte elaborada por Pier Luigi Capucci, según propuesta de George Gessert (Yasmin Discussion «Art & biology», 2006).

    


    Basándonos en las aportaciones de Bureaud y Gessert-Capucci, hemos elaborado nuestro propio mapa de ámbitos y términos relacionados con el bioarte, tanto aquellos que consideramos que deben incluirse en él como aquellos con los que se relaciona, en el contexto del arte y las nuevas tecnologías. En general, estamos de acuerdo con el esquema elaborado por Pier Luigi Capucci, aunque en nuestra propuesta introducimos algunos matices y nuevas variables que consideramos importantes para precisar el sentido de distintas expresiones relacionadas: «Arte, biología y tecnología», «Arte y tecnologías biológicas», «Arte biotecnológico», «Arte genético» y «Arte transgénico», que, aunque forman parte de un idéntico campo semántico (que es el del «bioarte»), no son equivalentes. Por otro lado, nuestra propuesta incluye también otras manifestaciones que, no siendo estrictamente parte del bioarte, se emparentan con él al formar parte del contexto de relaciones «arte, biología y tecnología»: el «arte de la vida artificial» (que es una de las parcelas del «arte digital») y el «arte biónico» (que es una de las aplicaciones del «arte robótico»).


    En primer lugar, nuestro esquema introduce, con respecto al de Gessert y Capucci, dos estadios intermedios entre el «bioarte» y el «arte biotecnológico» que permiten incorporar aspectos que, sin ser propiamente biotecnológicos, son importantes para precisar el sentido del bioarte: se trata de las relaciones genéricas entre «arte, biología y tecnología» y, subsidiariamente, las relaciones entre «arte y tecnologías biológicas», que, incluirían, a su vez, el mencionado «arte biotecnológico».


    El contexto de relaciones entre «arte, biología y tecnología» constituye un ámbito amplio en el que incluimos tanto tecnologías como la biónica (que utiliza la robótica para elaborar prótesis electromecánicas que se hibridan con el cuerpo biológico) como técnicas y procedimientos propios de la biología experimental en el contexto del laboratorio (que nosotros denominamos «tecnologías biológicas»). En este caso, la biónica (que manifiesta una relación clara entre biología y tecnología) se sirve de tecnologías robóticas, cuya materialidad no es biológica, por lo que incluimos el «arte biónico» en el contexto del arte y las nuevas tecnologías pero no en el «bioarte», es decir, al margen de las «tecnologías biológicas», que incluirían técnicas y procedimientos como la microcauterización, el cultivo celular y de microorganismos, o la ingeniería genética. No todas estas «tecnologías biológicas», que son propias del laboratorio biológico, son susceptibles de ser consideradas como parte de la «biotecnología», ya que «biotecnología» tiene un sentido preciso.
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      Esquema 2. Marco conceptual: terminología y ámbitos artísticos implicados en el bioarte.

    


    El peligro del término «biotecnología» es atribuirle un significado equivalente a la expresión «cualquier tecnología utilizada por la biología». La biotecnología cuenta con un significado específico, aunque tenga múltiples ámbitos de aplicación. La convención de las Naciones Unidas sobre la diversidad biológica define «biotecnología» del siguiente modo: «Cualquier aplicación tecnológica que utilice sistemas biológicos, organismos vivos o derivados de ellos con el fin de hacer o modificar productos o procesos para un uso específico»[6]. Atendiendo a la definición, técnicas concretas utilizadas en el ámbito de la ingeniería genética (donde entraría la transgénesis, la clonación, la manipulación del código genético) formarían claramente parte de la biotecnología. También lo harían el cultivo celular y de microorganismos, si atendemos a la utilización instrumental que se hace de las entidades vivas para la modificación de procesos biológicos. Sin embargo, otras técnicas y procedimientos como la microcauterización (que utiliza, por ejemplo Marta de Menezes en su obra Nature? [Fig. 7]) no constituyen una intervención biotecnológica. No obstante, en la bibliografía sobre bioarte es frecuente encontrar una definición laxa del término «biotecnología», que incluiría el conjunto de técnicas y procedimientos utilizados por la investigación biológica actual.


    Existe una matización importante dentro del concepto de biotecnología, que ha sido planteada en el contexto del bioarte: se trata de la distinción que Yves Michaud establece entre «biotecnología empírica» y «biotecnología científica». Aunque en ambos casos se trata de la instrumentalización de los procesos de la vida para su modificación, estos dos conceptos aluden a dos modos de realizarlo: en el primer caso, la biotecnología empírica, el autor alude a una intervención tradicional (como es el caso de la cría y selección de especies, característico de la domesticación de plantas y animales), que encontraremos en este estudio ejemplificada en trabajos como los de Edward Steichen, George Gessert o Brandon Ballengée; en el segundo, el de la biotecnología científica, nos encontramos en la acepción habitualmente atribuida a «biotecnología», que consiste en la intervención sobre los procesos de la vida a un nivel microscópico, sirviéndose de técnicas propias del laboratorio, como serían, entre otras, las técnicas del ADN recombinante y sus aplicaciones en el ámbito de la genética.


    Por lo que respecta al «arte genético», en nuestra propuesta hemos establecido una precisión terminológica con respecto a la definición de Gessert y Capucci: la distinción entre el «arte de la vida artificial» (que, partiendo de una concepción genética, realiza simulaciones de la vida por medios informáticos) y el «arte genético» propiamente dicho, que nosotros entendemos estrictamente como la utilización de técnicas de ingeniería genética recurriendo para ello a materiales biológicos. Es por ello por lo que consideramos que el «arte genético» debe ubicarse íntegramente en el contexto del «bioarte» y, aunque emparentado, distinguirse del «arte de la vida artificial», que es una manifestación que debe enmarcarse en el contexto del «arte digital». Como en el caso de Gessert, ubicamos también el «arte transgénico» (que es una de las aplicaciones de la genética en el arte) como una parcela específica del «arte genético».


    En general, las clasificaciones de Bureaud y Gessert-Capucci (y también nuestra propuesta) se fundamentan en un criterio técnico, por un lado, y material, por otro. En el primer caso, la clasificación responde al valor de las distintas tecnologías utilizadas para establecer la jerarquía de términos y ámbitos. En el segundo, la materialidad es importante, porque se asume que el bioarte alude en general al trabajo con materiales vivos. En el caso de Gessert-Capucci, esto se explicita distinguiendo entre el «reino basado en el carbono» y el «reino no basado en el carbono». La reivindicación del material vivo como núcleo de trabajo del bioarte ha sido manifestada por diversos autores. Sirvan como ejemplo las palabras de Eduardo Kac cuando afirma que «bioart is in vivo»[7] («el bioarte es in vivo»).


    El campo de estudio sobre el que se proyecta la presente investigación lo constituye el conjunto de artistas y obras enmarcadas en el bioarte. La muestra utilizada para el estudio del mismo es representativa del campo a analizar y de sus distintas tendencias, y comprende a artistas y colectivos artísticos. En el caso de los artistas, se analiza la obra de Suzanne Anker, Dennis Ashbaugh, Brandon Ballengée, Heath Bunting, Empar Buxeda, Catherine Chalmers, Peta Clancy, Beatriz da Costa, Kevin Clarke, Salvador Dalí, Joe Davis, Joaquín Fargas, George Gessert, Andy Gracie, Peter Gerwin Hoffmann, Natalie Jeremijenko, Eduardo Kac, David Kremers, Allison Kudla, Edgar Lissel, Iñigo Manglano-Ovalle, Marta de Menezes, Steve Miller, Marc Quinn, Julia Reodica, Alexis Rockman, Gary Schneider, Pam Skelton, Edward Steichen, Nell Tenhaaf, Paul Vanouse y Gail Wight. En el caso de los colectivos artísticos, se analiza la producción artística de Art Orienté Objet (Marion Laval-Jeantet y Benoit Mangin), Critical Art Ensemble (Steve Kurtz, Steve Barnes, Dorian Burr, Beverly Schlee y Hope Kurtz) y Tissue Culture & Art (Oron Catts e Ionatt Zurr). Todos ellos han trabajado o trabajan con la biología, sea desde un punto de vista temático o material, requisito indispensable para considerarlos parte del bioarte. A partir de este requisito básico, el análisis posterior de las obras de estos artistas permitirá identificar analogías y diferencias entre los mismos, propiciando el establecimiento de tendencias y focos de interés en el marco del bioarte.


    El presente libro pretende ser, en primer lugar, una aportación al conocimiento singular del bioarte como movimiento artístico, desde un punto de vista histórico y conceptual, identificando además las distintas tendencias que muestren su heterogeneidad, así como sus características materiales, tecnológicas y discursivas. En segundo lugar, se propone afrontar las problemáticas derivadas de la comprensión (y eventual incorporación) del bioarte con respecto al arte de los nuevos medios, por un lado, y el arte contemporáneo, por el otro, estableciendo reflexiones de carácter metodológico con respecto a la disciplina de la historia del arte. Por este motivo hemos considerado la pertinencia de ampliar el campo de estudio a otras manifestaciones artísticas, con el fin de establecer analogías y diferencias. En el caso del arte de los nuevos medios, la investigación abordará ámbitos artísticos como el arte robótico (incluye las aplicaciones biónicas) y el arte digital, en un sentido amplio, que incluya el arte de la vida artificial. Por lo que respecta al arte contemporáneo canónico, se considerará la importancia de distintos lenguajes artísticos (collage, ready made, assemblage, environment), de movimientos artísticos (arte pop, nuevo realismo francés, fluxus, minimalismo, arte de la tierra, arte povera) y de artistas fundamentales cuya aportación es transversal: Wolf Vostell, Joseph Beuys y Hans Haacke.


    Tendencias en el bioarte: la materialidad como paragone


    La heterogeneidad de prácticas que se agrupan bajo el término de «bioarte» ha generado un impulso teorizador entre artistas y teóricos orientado a precisar sus diferentes facetas, proponiendo exclusiones de determinadas prácticas e inclusiones de otras en este movimiento artístico. La teorización del bioarte como «movimiento artístico» es una cuestión controvertida, que reproduce el clásico paragone entre las artes, generando una relación de oposición entre las prácticas artísticas, que será fundamental para la exploración de las características del bioarte, así como de sus distintas tendencias.


    El factor principal que se ha utilizado para distinguir entre unas obras y otras es la medialidad, es decir, la utilización de medios tradicionales (como la pintura, la escultura o la fotografía) para aludir a motivos biotecnológicos, por un lado, y la utilización de los medios biotecnológicos (como la ingeniería genética, la ingeniería de tejidos o el cultivo de microorganismos) como medio artístico, por otro.


    El intento de distinguir la tendencia biotemática de la tendencia biomedial se traduce en la teorización de las diferencias cualitativas que se producen entre manifestaciones artísticas en lo que atañe a aspectos fundamentales de la creación artística, como su concepción, su producción, su exhibición y su recepción. Se trata estrictamente de dos modos cualitativamente distintos de abordar la biotecnología en el bioarte. A continuación se reconstruyen las aportaciones que han teorizado esta distinción fundamental en el bioarte como parte de este ejercicio de paragone aplicado a las artes biotecnológicas.


    La biotecnología como tema: tendencia biotemática


    La tendencia biotemática del bioarte se empezó a teorizar durante la década de los noventa, en un momento en el que la mayoría de bioartistas trabajan con medios tradicionales, con excepciones (que empezarán a aumentar al final de la década), como las de Joe Davis o George Gessert.


    El primer texto en abordar la tendencia biotemática es el de Suzanne Anker, «Gene Culture: Molecular Metaphor in Visual Art»[8], que alude a obras artísticas en las que el protagonismo visual lo ocupan representaciones de la estructura helicoidal del ADN, pinturas de cromosomas o listados de las letras ACTG, que remiten al código utilizado para la descripción de las bases de nucleótidos que componen el ADN. Anker sostiene que estas asociaciones metafóricas entre imagen y tema implican una reflexión sobre cuestiones éticas asociadas a las biotecnologías. A pesar de centrarse, como especifica en el título del artículo, en la representación metafórica del gen en las artes visuales (esto es, en lo que nosotros denominamos «tendencia biotemática»), Anker también alude a artistas que abordan esta cuestión desde una aproximación biomedial, como es el caso de George Gessert, que trabaja con la hibridación de plantas (irises) por medio de técnicas de cría y selección. Esto generará una cierta inadecuación entre el enfoque teórico utilizado y la singularidad material de dichas obras.


    La presencia de escasos bioartistas que trabajan con materiales vivos en la década de los noventa frente a un gran número de creadores que utilizan medios tradicionales hace que las clasificaciones sean problemáticas y que a menudo se establezcan generalizaciones, que no hacen justicia a la singularidad que se deriva de la utilización artística del medio vivo. Ya algunos autores antes que Suzanne Anker empezaron a percibir, por ejemplo, que la utilización literal de la ingeniería genética para modificar materiales vivos implicaba una diferencia cualitativa con respecto a la utilización de medios tradicionales para representar motivos biotecnológicos. En este sentido, Peter Weibel destacaba, en 1993, lo siguiente: «La ingeniería genética que modifica formas de vida existentes (microorganismos, plantas, animales, seres vivos) o crea nuevas formas de vida es una cuestión muy delicada, ya que no sólo interfiere en microorganismos, plantas o animales, sino que también constituye un instrumento para intervenciones en el organismo humano»[9]. Lo que en este momento Weibel se plantea como una cuestión de orden ético se desarrollará en la bibliografía posterior de un modo más profundo, permitiendo el establecimiento de diferencias cualitativas entre una aproximación metafórica (o temática) y una literal (o material) a la biotecnología.


    El análisis de Suzanne Anker sobre la vertiente temática del arte genético ha tenido ecos en la bibliografía posterior. En el año 1996, Ellen K. Levy actuó como editora invitada en el número especial de Art Journal titulado «Contemporary Art and the Genetic Code»[10], que acogió referencias a artistas representativos de la tendencia biomedial (Joe Davis o David Kremers, entre otros) y de la tendencia biotemática (la misma Suzanne Anker, Kevin Clarke o Agnes Denes, entre otros). Levy, sin embargo, centra su atención en el valor representacional del arte, destacando la histórica relación arte-ciencia en la que el arte ha actuado como «visualizador» o «ilustrador» de cuestiones científicas. De este modo, Levy vincula la tendencia biotemática con una tradición representacional, donde la diferencia radicaría en la novedad de los temas que proporciona la disciplina de la biología molecular. La tendencia biomedial no encuentra, en esta clasificación, un emplazamiento teórico en el que ser explicada.


    Dorothy Nelkin, por su parte, en su contribución al mencionado número de Art Journal[11], se centró también en las estrategias de visualización de motivos genéticos en la práctica artística, es decir, en esta tendencia representacional o biotemática. Esta autora considera que el «gen» no es una entidad exclusivamente biológica, sino que es un verdadero icono cultural, justificando así su incorporación en el imaginario artístico y el interés suscitado en los artistas. Nelkin distingue entre un interés formal o estructural por parte de los artistas hacia el gen y una aproximación reflexiva, en la que los artistas cuestionan las implicaciones culturales asociadas al ADN (determinismo, cuestiones identitarias o reduccionismos), pero sin vincular el modo en que el uso de determinados medios (tradicionales o biotecnológicos) puede generar ese tipo de reflexión.


    Una de las teorizaciones más importantes de la tendencia biotemática la encontramos en el volumen editado en 2004 por Suzanne Anker y Dorothy Nelkin, titulado The Molecular Gaze. Art in the Genetic Age[12]. Al publicarse en una fecha más reciente, las autoras sí hacen referencia al creciente número de artistas que han empezado a trabajar con el medio vivo. Sin embargo, la obra otorga un claro protagonismo a los artistas que utilizan medios representacionales, dedicando mucho menos espacio a los artistas que se ubicarían en la tendencia biomedial, y con ausencias especialmente significativas como las de Marta de Menezes o Natalie Jeremijenko, que ya son artistas activas e importantes en la tendencia biomedial del bioarte en ese momento.


    Podría parecer que el interés de los autores por la dimensión temática del bioarte responde exclusivamente a una circunstancia histórica, es decir, al hecho de que en la última década del siglo xx apenas existen casos de artistas trabajando con las tecnologías procedentes de la biología contemporánea. Sin privar de la parte de razón que podría tener ese argumento, hay que tener en cuenta también que existe otro posicionamiento en relación con la defensa de la tendencia biotemática. Para algunos autores, la utilización de medios representacionales (o tradicionales) se plantea como una cuestión de responsabilidad ética por parte del artista, siendo conscientes de que existe la posibilidad de utilizar técnicas y procedimientos asociados a la investigación en biología, pero considerando que su utilización es éticamente reprobable. Nos encontramos, en este caso, ante una línea teórica crítica con la misma biotecnología y, en algunos casos, con un carácter claramente tecnófobo que lleva al rechazo de la tendencia biomedial.


    Éste es el caso de Paul Virilio en su La Procedure silence[13], que no es estrictamente un libro sobre arte y biotecnologías, sino más bien una crítica global al arte contemporáneo y al modo en que sus estrategias están generando una insensibilización del público e incluso legitimando procesos nocivos para la cultura. Sin embargo, uno de los focos de las críticas de Virilio es la ingeniería genética y el arte genético, que estarían fomentando la continuidad de las ideas y prácticas eugenésicas que se gestaron durante el nazismo. En este sentido, La Procedure silence constituye el primer gran desarrollo teórico de carácter tecnófobo aplicado al arte biotecnológico. Independientemente de lo controvertido de su lenguaje o lo alarmista de sus mensajes (desde el punto de vista de Gessert[14], no conoce las obras del bioarte), Virilio pone de manifiesto algunas características y estrategias importantes del bioarte. Una de las características que asocia al arte genético (normalmente habla de transgenic art [arte transgénico], haciendo una alusión al término propuesto por el artista Eduardo Kac) es la presencialidad que caracteriza a la tendencia biomedial. Virilio asocia el arte genético a la búsqueda de experiencias impactantes que resultarían en un efecto anestésico sobre el público en la medida en que lo insensibilizaría, neutralizando su capacidad crítica con respecto a las biotecnologías. Por otro lado, la presencialidad en el caso del bioarte implica la utilización de las biotecnologías, lo que le confiere un valor de demostración literal que –mediante el recurso artístico– estaría contribuyendo a la implantación de las biotecnologías sin resistencia. El valor de presencia –que caracteriza al bioarte in vivo– es juzgado por Virilio como una apelación a la estupidez, que se opone a las convenciones de la representación y el simbolismo, que él identifica con estrategias que sí apelan a la inteligencia del espectador. La tendencia biotemática sería para Virilio no sólo la única opción legítima del bioarte, sino también la que favorece una reflexión más profunda sobre la problemática asociada a la biotecnología.


    Desde una postura más matizada, que no condena las prácticas biomediales, W. J. T. Mitchell[15] no considera que la eficacia de la obra de arte pueda reducirse exclusivamente a su dimensión biomedial, en un momento en el que ya existen numerosos artistas trabajando en esta tendencia y una creciente atención teórica a la misma, como veremos más adelante. La razón que aduce es que, incluso en las obras in vivo, la realización material tiene tanta importancia como el discurso que genera, lo que en cierto modo decanta el valor del arte hacia su dimensión discursiva, dejando de lado la función que la materialidad puede desempeñar en ello. De hecho, la mayoría de ejemplos que aporta Mitchell son obras asimilables a la tendencia biotemática: estrategias de performance críticas e incluso reproducciones de motivos biológicos con medios tradicionales. Considera que es fundamental que el arte se dedique a cultivar el imaginario por medio de la producción de imágenes, cuyo potencial no es actual sino de anticipación y análisis de situaciones que aún no se han producido pero que podrían hacerlo.


    En definitiva, puede afirmarse que los defensores de la tendencia biotemática han identificado en las prácticas artísticas la capacidad reflexiva sobre cuestiones asociadas a la biotecnología, para lo cual no se requeriría la utilización misma de aquellos medios sobre los que se está reflexionando. Al contrario, el uso de medios tradicionales, que, en algunos casos, se traduce en la elaboración de imaginarios simbólicos, permitiría precisamente la proyección de escenarios que aún no se han producido en la realidad (porque la tecnología no lo permite o porque existen limitaciones legales en su utilización). Esto acercaría a la tendencia biotemática a otras exploraciones imaginarias que se han producido en el ámbito de la ciencia ficción o del cyberpunk. Por otro lado, la utilización de medios tradicionales se correspondería con una cuestión de coherencia, es decir, de no servirse de aquellas tecnologías sobre las que se está articulando una crítica. En este sentido, la tendencia biotemática permitiría la exploración de cuestiones asociadas a las biotecnologías, como puedan ser las de la identidad, recurrentemente planteadas a propósito de los retratos genéticos, sin necesidad de lidiar con determinadas normas éticas que penalizan la modificación de la vida.


    La biotecnología como medio: tendencia biomedial


    La articulación teórica de la tendencia biomedial se construirá, con escasas excepciones, sobre la crítica a la tendencia biotemática. El argumento fundamental será que la utilización de medios tradicionales constituye una aproximación externa a la biotecnología. Esto haría de la tendencia biotemática una estrategia ineficaz al excluir la propia experimentación del proceso de reflexión sobre la biotecnología. Los defensores de la tendencia biomedial, que irán creciendo de forma clara a partir del cambio de siglo[16], plantearán que el potencial innovador del bioarte se encuentra precisamente en la utilización de las tecnologías de la biología como parte de la práctica artística. Muy sintomáticamente, Jacqueline Stevens rechaza la dimensión iconográfica del bioarte porque, en su opinión, presenta visiones falsas o engañosas que caen en lo catastrofista sin indagar en las técnicas, los usos y los efectos de las biotecnologías desde una perspectiva realista[17]. La exploración de las biotecnologías desde la utilización de sus mismos medios constituye, por tanto, el rasgo definitorio de la tendencia biomedial del bioarte.


    El primero en plantear la intervención tecnológica sobre la vida como una manifestación artística fue Vilém Flusser en sus dos breves artículos publicados en Art Forum en 1988[18], pioneros también en la reflexión teórica sobre el bioarte. Flusser utilizó los términos «biotechnics», para referirse a las tecnologías de modificación genética, y «art of the living», para referirse a este nuevo tipo de arte. La «biotécnica» utilizada para modificar la vida con fines artísticos supone para Flusser la inversión de la relación tradicional entre arte y naturaleza: el arte tiene ahora la oportunidad de influir literalmente sobre la naturaleza y no viceversa, hasta el punto de que tiene la capacidad de actuar paralelamente a la evolución natural, ampliando la biodiversidad con resultados que no se producirían naturalmente. La fascinación con la que Flusser anima a los artistas a utilizar las biotecnologías (la «biotécnica», en su terminología) como herramientas artísticas constituye el punto de partida de la vertiente tecnófila del bioarte.


    La tendencia biomedial del bioarte se plantea así como el rebasamiento de una frontera que la tendencia biotemática sí respetaba: la que separa arte y vida. Al utilizar la vida biológica como material artístico, la tendencia biomedial se distancia de las estrategias representacionales, en sintonía con otras prácticas artísticas que a lo largo del siglo xx han explorado la unión entre arte y vida desde un punto de vista material, tal como analizaremos en el capítulo tercero. Otros autores después de Flusser han identificado este rasgo de la tendencia biomedial, situando el bioarte en el colapso de la metáfora de la mímesis al identificar arte y vida[19], o incluso como la culminación de la aspiración vanguardista de unir arte y vida[20]. La artista Amy Youngs[21] y, posteriormente, Ingeborg Reichle[22] han reivindicado la predicción formulada por Jack Burnham quien, en su libro Beyond Modern Sculpture[23] (1968), afirmó que existía una tendencia en el arte, que culminaría en la destrucción de las fronteras físicas y psíquicas existentes entre arte y vida.


    La teorización de la diferencia cualitativa que existe entre la tendencia biomedial y la tendencia biotemática se convertirá en un verdadero ejercicio de paragone artístico a partir de 2002, con el texto fundamental de Annick Bureaud: «Mientras que la primera [se refiere a la tendencia biotemática] se adecua a las premisas artísticas tradicionales en términos de soporte, forma y concepción, la segunda [la tendencia biomedial], al producir “obras de arte vivas”, sugiere la existencia de un nuevo paradigma que necesita ser definido, analizado y evaluado»[24]. Un año más tarde, Jens Hauser profundiza en esta controversia con motivo del catálogo resultante de la primera exposición dedicada a la vertiente biomedial del arte biotecnológico: «L’Art Biotech»[25]. Para Hauser, el criterio temático que caracteriza las obras que utilizan medios tradicionales responde únicamente a una demanda de novedad por parte de las instituciones artísticas, que, sin embargo, trata de eludir la problemática inherente a la utilización de materiales vivos y tecnologías de la nueva biología. Por ello, en un texto posterior, este mismo autor argumentará irónicamente que una pintura que representa el ADN es tan susceptible de pertenecer al «bioarte» como una pintura de nenúfares de Monet podría adscribirse al «arte nenúfar»[26]. La iconografía no es un criterio lo suficientemente sólido como para sostener un movimiento artístico. Por ello Hauser orienta su interés a la teorización del arte biotecnológico como manifestación que sustituye la representación de la vida por su modificación literal. Posteriormente propondrá dos términos distintos para referirse a estas aproximaciones artísticas a la biotecnología, distinguiendo entre las obras que se dirigen a la representación de un tema biológico (biotopic) y las que utilizan la biología como su medio artístico (biomedia)[27], terminología que nosotros hemos adaptado para denominar las dos tendencias del bioarte.


    La definición más contundente de la tendencia biomedial ha sido dada por el bioartista Eduardo Kac, quien afirma con tono programático la vitalidad del bioarte: «Bio art is in vivo», destacando después la importancia de utilizar materiales vivos y técnicas procedentes de la biología: «Invariablemente, el bioarte utiliza una o más de las siguientes estrategias: 1) el tratamiento de biomateriales de determinadas maneras; 2) la utilización inusual o subversiva de herramientas y procesos biotecnológicos; 3) la invención o transformación de organismos vivos con o sin integración social o ambiental»[28].


    Robert Mitchell[29] ha actualizado el debate sobre la medialidad en el bioarte. En lugar de referirse a una «tendencia biotemática» y una «tendencia biomedial», propone la existencia de dos «tácticas» en el modo que tiene de aproximarse a la biotecnología: la «táctica profiláctica» y la «táctica vitalista». La «táctica profiláctica» remitiría a las biotecnologías de un modo externo (a modo de comentario), es decir, con una limitada capacidad de intervención sobre esa problemática. La «táctica vitalista», por su parte, tendría la capacidad de intervenir sobre la problemática de las biotecnologías internamente. Aunque no hay una asociación explícita entre la táctica profiláctica y la tendencia biotemática, por un lado, y la táctica vitalista y la tendencia biomedial, por el otro, los ejemplos aportados por Mitchell para ilustrar una y otra manifiestan implícitamente esta asociación. Con ello, este autor enfatiza el valor de la medialidad como criterio diferenciador entre las obras del bioarte, aunque su reflexión va más allá. Basándose en esta distinción entre la «táctica profiláctica» y la «táctica vitalista», propone la tendencia biomedial como la más efectiva para movilizar a los distintos agentes que conforman la biotecnología, al actuar como un agente más y no como un comentador externo.


    Bioarte: el laboratorio como atelier


    La naturaleza genuinamente interdisciplinar del bioarte se traduce muy frecuentemente en la utilización en clave artística de los medios de la investigación en innovación biotecnológica. Ello implica, como veremos a continuación, el establecimiento de una particular relación del artista con el laboratorio, que es prácticamente nula en la tendencia biotemática (y en los casos en que se da, de carácter secundario), mientras que es nuclear en la tendencia biomedial, hasta el punto de concebir el laboratorio como un verdadero sustituto del tradicional atelier. La atención a los distintos casos tratará de demostrar que la relación entre el artista y el laboratorio no es tampoco homogénea, sino que se materializa en distintas modalidades. Por otro lado, la recurrencia a este entorno especializado requerirá también la sistematización de los distintos materiales y técnicas que, hasta el momento, han compartido bioarte y biología, que recogeremos posteriormente.


    El artista en el laboratorio: modalidades y disidencias


    Del mismo modo que el taller artístico ha sido durante siglos el espacio propio de los artistas, el laboratorio es el lugar por excelencia de las ciencias experimentales. El término «laboratorio» ha empezado a utilizarse en el ámbito artístico de un modo metafórico, como sinónimo de espacio de experimentación e innovación. Sin embargo, en el caso del bioarte los artistas trabajan en una estrecha relación con el laboratorio, tal como este se concibe en el ámbito científico. El laboratorio es un lugar especializado que cuenta con los medios y las condiciones necesarios para desarrollar la fase experimental de toda investigación científica. Su utilización como espacio de creación artística o como fuente de técnicas y materiales es clave en la distinción entre la tendencia biotemática y biomedial del bioarte, ya que no sólo afecta a los espacios de creación sino a la misma naturaleza de la obra. El uso artístico de un espacio tan altamente especializado y connotado altera las relaciones disciplinares que se generan entre laboratorio y usuarios en el contexto de la investigación científica, abriendo la posibilidad a la interpretación de la biotecnología desde un punto de vista no científico. En este apartado nos proponemos revisar las distintas modalidades artísticas del laboratorio científico, aludiendo a distintos casos en los que los artistas han hecho uso de él.


    Los primeros artistas que, desde principios de los años ochenta, incorporaron las tecnologías de la biología contemporánea se encontraron con una dificultad de acceso al laboratorio y, por tanto, a las técnicas que se pueden desarrollar en él, tal como mencionan George Gessert[30] y Amy Youngs[31]. Esta situación ha cambiado sensiblemente con el inicio del siglo xxi, en primer lugar, por la creación de laboratorios interdisciplinares; en segundo lugar, por la permeabilidad de algunos laboratorios científicos, que han permitido la realización de estancias de investigación a artistas[32], y, en tercer lugar, por el surgimiento de iniciativas de amateurismo que han propuesto la extracción de las técnicas y procedimientos de la investigación biológica fuera de las paredes del laboratorio.


    La relación entre científicos y artistas cuando comparten espacio de trabajo se ha conceptualizado en términos muy distintos, que van desde la «colaboración»[33] entre ambos hasta el «parasitismo» del artista con respecto al laboratorio[34]. En algunos casos, incluso, se ha planteado la participación del artista como una «traición», en la medida en que la orientación crítica de algunas investigaciones bioartísticas puede generar desconfianza entre los científicos[35]. En cualquier caso, la utilización de un espacio asociado a la investigación científica para fines no relacionados con la misma da como resultado una experiencia altamente enriquecedora, pues plantea preguntas que difícilmente surgen entre los usuarios habituales de estos espacios.


    En este apartado nos centraremos en la descripción y análisis de la relación que se ha establecido entre el bioarte y el laboratorio a través de algunos casos que consideramos paradigmáticos, centrándonos, por tanto, en la tendencia biomedial, que es la que requiere del laboratorio para la producción artística. Las experiencias de los artistas en estos ámbitos son muy diversas, desempeñando un papel muy distinto en el proceso creador en cada caso. Aunque no todos los bioartistas han explicado con el mismo detalle esta relación, es posible reconstruirla a través de casos representativos. En función del análisis de los distintos casos hemos identificado tres modalidades de relación entre el artista y el laboratorio en el marco del bioarte, que sintetizamos a continuación.


    Una primera modalidad sería la que entiende el laboratorio como atelier. En esta situación, el artista se sirve del laboratorio como un verdadero taller de trabajo, concibiendo la estancia en él como un espacio y un tiempo de experimentación durante el que observa y aprende el modo de trabajar del equipo de científicos, incorporando este aprendizaje al propio diseño del proyecto artístico.


    Una segunda modalidad sería la que concibe el taller como fuente de materiales y técnicas. Aquí, el artista utiliza el laboratorio de un modo instrumental, para materializar proyectos que ya están predefinidos, realizando encargos puntuales en los que su presencia in situ no es necesaria.


    Una tercera modalidad consiste precisamente en el rechazo del laboratorio como espacio de creación artística. En este caso, se propone una utilización amateur de técnicas y procedimientos propios de la investigación biológica pero al margen del laboratorio, considerado ajeno y profundamente connotado.


    El laboratorio como atelier


    Aunque son muchos los artistas que se han servido del laboratorio científico como espacio de creación, nos vamos a centrar en tres casos en los que esta relación se puede documentar de una forma más precisa: el de Joe Davis, el de Marta de Menezes y el del laboratorio SymbioticA.


    El artista Joe Davis (1950), uno de los padres del bioarte, es pionero en la utilización del laboratorio científico con fines artísticos, deviniendo el primer artista que usa un laboratorio biológico como espacio de producción artística. Davis ejerció como artista residente en el Massachusetts Institute of Technology (MIT) de Harvard, hasta que en 1992 el biofísico Alexander Rich le ofreció una plaza como investigador en el Departamento de Biología del mismo centro, donde prosiguió su investigación artística. Davis ha ejercido también la docencia en el MIT y en la Rhode Island School of Design. No cabe duda de que el trabajo pionero de Davis en la incorporación de las técnicas de ADN recombinante a la práctica artística tiene tanto que ver con su interés en ese ámbito como con la posibilidad de conocer las investigaciones y utilizar las instalaciones especializadas de un centro puntero en investigación como lo es el MIT. Esto convierte a Davis en el único bioartista que durante la década de los ochenta y hasta bien entrados los años noventa ha trabajado de una forma regular en un laboratorio científico, con la posibilidad de utilizar las tecnologías asociadas a la biología molecular. Además, su estancia continuada en un mismo centro de investigación especializada lo hace único en el ámbito del bioarte, a diferencia de otros artistas que realizan estancias puntuales en centros de investigación científica.


    La trayectoria artística de Marta de Menezes (1975) es también representativa de la utilización de laboratorios diseñados para la producción científica con fines artísticos. En su caso, el inicio de su trabajo en el laboratorio se remonta a 1999, en el contexto de la preparación de su obra Nature? (Fig. 7), siendo este el momento en el que la tendencia biomedial experimenta un auge creciente, con la incorporación de artistas como Eduardo Kac o el colectivo Tissue Culture & Art. Menezes ha realizado estancias en centros distintos en función de los intereses que guiaban sus proyectos, convirtiéndose probablemente en la artista que ha trabajado con una mayor variedad de técnicas y procedimientos del laboratorio. A propósito del mencionado Nature?, realizó una estancia en el laboratorio del profesor Paul Brakefield (Universidad de Leiden, Holanda), donde se familiarizó con la disciplina de la biología del desarrollo, además de con las técnicas de microcauterización que ese grupo utilizaba para sus investigaciones. Sintomático de esta colaboración es el hecho de que Menezes, como la gran mayoría de artistas, cite a todo el equipo de investigación en los créditos de su obra[36]. En proyectos posteriores, ha contado con la colaboración de otros laboratorios y equipos de investigación. Para la obra Nucleart (2000-2002) (Figs. 66 y 67) obtuvo la colaboración del laboratorio de la Dra. Ana Pombo, en el Imperial College of Londres. También realizó una estancia en el laboratorio SymbioticA (Australia) para desarrollar el proyecto Tree of Knowledge (2004-2005). Además ha contado con ayudas puntuales de científicos para el desarrollo de otros proyectos como Inner Cloud (2003) o Decon (2007) (Figs. 73, 74 y 75). Marta de Menezes ha analizado su experiencia artística en el laboratorio en su texto, de título programático, «The laboratory as an art studio»[37], teorizándolo como un espacio de «colaboración» entre arte y ciencia mediante la que pueden generarse aportaciones recíprocas. Por otro lado, Menezes apunta al valor del laboratorio como fuente de técnicas, además de mencionar que es un entorno seguro para experimentar, una concepción que será radicalmente distinta a la de las propuestas en la línea del «Do It Yourself» (DIY) o del amateurismo, que comentaremos más adelante.


    Además de estas estancias de artistas en laboratorios ajenos, una de las manifestaciones más genuinas del bioarte ha sido la de habilitar laboratorios científicos dedicados a la práctica artística, surgidos en parte como respuesta a las dificultades que han tenido los artistas para acceder a estos entornos especializados.


    El ejemplo pionero es el SymbioticA, en The University of Western Australia (Perth), que fue fundado en 2000, aunque sus orígenes están en parte en la formación del colectivo Tissue Culture & Art en 1996, formado por los artistas Oron Catts e Ionat Zurr, promotores de este laboratorio. SymbioticA persigue el trabajo conjunto de artistas e investigadores en relación con la práctica biológica. El laboratorio organiza residencias de artistas (de las que destacamos la de Marta de Menezes, que ya hemos mencionado, y la de Stelarc y Orlan, que explicaremos más adelante), además de talleres, exposiciones y simposios[38]. El objetivo de este laboratorio artístico, en sintonía con el del colectivo Tissue Culture & Art, es la promoción de una mayor comprensión y articulación de las ideas que rodean al conocimiento científico desde una posición crítica que aborde las implicaciones éticas y culturales por medio del trabajo directo en el laboratorio.


    En la actualidad, la habilitación de espacios tradicionalmente asociados a la ciencia está experimentando un creciente interés, con ejemplos como la creación del laboratorio de Bioarte (BIOLAB) en la Universidad Maimónides de Buenos Aires y la utilización de laboratorios científicos como espacios pedagógicos para impartir asignaturas universitarias en el marco de la creación artística (con ejemplos como la University of Windsor, en Canadá, o la Ohio State University, en Estados Unidos).


    El laboratorio como fuente de técnicas y materiales


    El caso de Eduardo Kac (1962) es representativo de la segunda modalidad a la que aludíamos: la de la utilización instrumental del laboratorio científico. Muchas de sus producciones han contado con la colaboración de científicos y laboratorios, a pesar de que el artista no ha participado necesariamente en el desarrollo de todos los procedimientos de sus obras, sino que los ha obtenido por encargo. Los proyectos de Kac, en este sentido, cuentan con una mayor definición previa que la que encontramos en casos como los de Menezes. La realización técnica tiene un gran valor para el artista, lo que no implica que su ejecución material recaiga en él. Este modo de proceder recuerda al de las tendencias conceptuales y, muy especialmente, al de los escultores minimalistas (con Donald Judd como paradigma), que transmitían, en muchos casos, las instrucciones para la obra a centros industriales que procedían a su fabricación, o al mismo Andy Warhol, quien delegaba, en muchas de sus obras, la fase de realización a sus ayudantes de la Factory. Aunque probablemente el precedente más remoto de este modo de actuar es el del artista László Moholy-Nagy quien, en sus Telefonbilder (realizados a partir de 1922), daba instrucciones telefónicas a la fábrica, en la que delegaba la realización material de la obra.


    Es importante destacar que el hecho de que no sea el artista el que desarrolle las técnicas y procedimientos necesarios para la producción de la obra no implica que este considere que su realización sea secundaria: al contrario, recordemos que para Eduardo Kac la existencia material de su obra es fundamental, en virtud de su axioma «Bio art is in vivo». Kac le otorga un alto valor demostrativo (sobre la misma posibilidad de ampliar la biodiversidad artificialmente, o sobre las controversias que provoca la integración de transgénicos en la sociedad) pero no necesariamente experimental, acercándola a esas aproximaciones conceptuales (de Moholy-Nagy a Judd, pasando por Warhol) en las que el artista concibe la obra y se interesa por su realización, pero sin necesidad de utilizar sus propias manos.


    En los textos que Eduardo Kac ha dedicado a describir y analizar sus obras no siempre pone de manifiesto esta cuestión, sino que en muchos casos se limita a describir la técnica, sin especificar si él ha sido el ejecutor de la misma o si se ha producido a través de un encargo: esto lo diferencia en parte de los artistas mencionados anteriormente. Uno de los ejemplos más emblemáticos de la ausencia del artista en el proceso de realización de la obra es el del conejo transgénico Alba, que constituye la obra GFP Bunny (2000) (Figs. 54 y 55). Las circunstancias que la envuelven son bastante oscuras. Por ejemplo, Kristen Philipkoski ha publicado que no sólo Eduardo Kac no participó en el desarrollo del conejo, sino que ni siquiera fue realizado para él, ya que era uno de tantos con los que contaba el laboratorio visitado por Kac y su intervención se habría limitado a escogerlo[39]. Nos encontraríamos, en este caso, ante una trasposición literal del concepto duchampiano de ready made (literalmente, «ya hecho») al arte biotecnológico, lo cual tiene implicaciones éticas adicionales. En otros proyectos como Natural History of the Enigma (2003-2007) (Figs. 57, 58 y 59), el artista contó con la colaboración de científicos que le permitieron desarrollar determinadas fases del proyecto, tal como él mismo recoge en el texto que dedica a esta obra: por ejemplo, Bonita L. Baskin le ayudó a aislar y clonar la inmunoglobulina de su muestra, y el profesor Neil Olszewski certificó que este gen sólo se expresaba en las venas rojas de la petunia.


    Por último, creemos que es importante destacar una última faceta del artista brasileño con respecto al laboratorio. Se trata, precisamente, de la visibilización de la naturaleza críptica de este en el caso de su obra GFP Bunny, debido a los impedimentos que puso el responsable del laboratorio en relación con la liberación de la coneja, según Louis Houdebine[40]. Además de las campañas que Kac protagonizó reclamando la liberación de Alba, el artista ha reivindicado la necesidad de liberar al conejo del laboratorio con el fin de favorecer una integración social de los organismos genéticamente modificados. Este hecho se tradujo en una controversia entre partidarios y detractores de dicha liberación, documentada exhaustivamente por el artista mediante una amplia selección de artículos, e-mails y posts, que recoge en su página web[41] y que considera parte del proyecto artístico. Todas estas cuestiones que lo rodean (reacciones públicas, reivindicaciones del artista, documentos y nuevas obras del artista) han acabado por constituir la obra en sí, en ausencia de Alba, dándose la paradoja de que la que probablemente es la obra más conocida de la tendencia biomedial del bioarte sólo se conoce por la documentación que la sustituye. De hecho, la fotografía que documenta la existencia de la coneja parece haber estado manipulada con photoshop para que cuente con el tipo de luminosidad verdosa que supuestamente la caracteriza[42], lo que arroja, si cabe, más dudas sobre su existencia.


    El amateurismo como rechazo del laboratorio


    La tercera modalidad de la relación entre bioarte y laboratorio es la que propone desvincu­lar las técnicas de la investigación biológica de ese contexto especializado. Esta tendencia está representada de forma pionera por los artistas Natalie Jeremijenko (1966) y Heath Bunting (1966), quienes iniciaron en 1998 el proyecto en línea The Biotech Hobbyist, que tendrá continuidad en otro proyecto posterior realizado junto con Eugene Thacker[43]. Este proyecto consistió precisamente en la recopilación de distintos protocolos que pueden realizarse de forma sencilla en un ámbito doméstico: por ejemplo, el Micropropagation Kit[44], que da instrucciones para la clonación de árboles, o Skin Kit[45], que permite realizar cultivo tisular en una cocina doméstica.


    El colectivo Critical Art Ensemble (CAE) ha hecho también una gran labor tanto en la teorización como en la puesta en práctica del amateurismo biotecnológico, cuestionando el valor ideológico del laboratorio científico. En su libro The Molecular Invasion[46], CAE propone la apropiación y subversión de los productos y procesos de la biotecnología, entendida como un sistema de poder, proponiendo una forma de activismo artístico o artivismo. Los objetivos de este artivismo biotecnológico son fundamentalmente tres: la «demistificación» (demystification, en el idioma original) de las biotecnologías; la promoción de un pensamiento crítico y el acceso público al conocimiento y las tecnologías biológicas. Uno de los proyectos más representativos a este respecto es Free Range Grain (2003-2004) (Fig. 97), en colaboración con Beatriz da Costa y Shyh-shiun Shyu, consistente en la articulación de un laboratorio portátil e itinerante que permitía a los asistentes testear alimentos transgénicos. Sin embargo, el hecho que mejor ilustra la necesidad de iniciativas como la que propone Critical Art Ensemble, no es de índole artística: se trata del caso Kurtz[47], que se traduce en la asociación entre bioarte y bioterrorismo, cuyo origen se encuentra en la posesión de materiales biológicos inocuos fuera del laboratorio científico, en la casa de Steve Kurtz.


    El tipo de artista que se sitúa en esta tercera modalidad está íntimamente relacionado con el artista activista. Será precisamente Beatriz da Costa –colaboradora de Critical Art Ensemble– la que, en un texto de 2008, teorice sobre la figura de lo que ella denomina «political technological artist», en su texto «Reaching the Limit. When Art Becomes Science»[48]. En él, hace un recuento de las características del activista, así como de sus fuentes teóricas, su perfil y las dificultades que va a encontrar en el ámbito de las biotecnologías. Las habilidades que deben caracterizar al artista activista son las siguientes: la vocación contestataria y contextual, la concepción metacrítica de los espacios (laboratorios) y los medios (técnicas, tecnologías, habilidades) utilizados por los bioartistas y la reivindicación de un amateurismo científico. Es interesante destacar que Da Costa, en su voluntad interdisciplinar y de cruce de fronteras de especialización, confiere poca importancia a la consideración artística de las intervenciones del artista activista, ya que su valor se encuentra más en su posibilidad de intervenir en los contextos sociopolíticos que en su mera interpretación artística, una característica que comparte con la mayoría de artistas implicados en el activismo.


    Los medios artísticos del bioarte: materiales y técnicas


    El paragone entre la tendencia biomedial y la tendencia biotemática que establecíamos anteriormente sitúa la materialidad como piedra de toque para establecer una distinción entre las prácticas bioartísticas. La tendencia biomedial se encuentra estrechamente relacionada con el laboratorio científico. Los casos presentados, además, han tratado de demostrar que las diferentes relaciones que establecen los artistas con este espacio condicionan en un mayor o menor grado tanto el diseño del proyecto como los valores que el artista asigna al mismo. La utilización de los medios propios de la investigación biológica no es neutra y tiene profundas implicaciones en la concepción, el desarrollo y la interpretación de la obra, así como en la definición de su naturaleza.


    La constatación de la importancia de la materialidad en el bioarte, que nos ha permitido establecer diferentes tendencias, contrasta con la ausencia de estudios sistemáticos sobre los medios que precisen cuáles han sido los materiales y las técnicas procedentes de la investigación biológica que han sido utilizados en las prácticas bioartísticas hasta el momento.


    En las páginas siguientes se recogen, en forma de tabla, los principales materiales y técnicas, con el fin de dar cuenta de su variedad, que será valorada más adelante. La tabla también contempla otros aspectos como la disciplina científica en la que se enmarcan las técnicas citadas así como el producto resultante de la aplicación de las mismas.


    A continuación se explica el contenido de las cinco categorías que articulan la tabla relativa a «Los medios del bioarte en su tendencia biomedial».


    Primera categoría. Materiales: entidades biológicas


    La primera columna de la tabla recoge los cuatro tipos de entidades biológicas que constituyen los materiales principales utilizados por la tendencia biomedial del bioarte, organizados de menor a mayor en relación con su tamaño:


    – Nucleótidos (las bases que componen el ácido desoxirribonucleico) y biomoléculas (las estructuras moleculares formadas por estos nucleótidos). En términos genéricos, y en lo que atañe a las obras de bioarte, se refiere al ADN como material artístico.


    – Células (la unidad funcional mínima de la vida, que contiene en su núcleo el ADN), que pueden ser de muy diverso tipo: células vegetales, células animales y, dentro de estas últimas, humanas, que también pueden subdividirse en otros tipos, como neuronas o células epiteliales.


    – Microorganismos (también llamados microbios; son seres vivos microscópicos, habitualmente unicelulares, que pertenecen a un reino distinto al de la flora y la fauna), que, en el caso de los bioartistas, suelen ser hongos o bacterias, especialmente de la variedad e.coli, muy utilizada en la práctica científica como modelo biológico.


    – Organismos complejos (es decir, multicelulares), que, en el caso del bioarte, remiten a plantas y animales de todo tipo.


    Segunda categoría. Disciplinas biológicas


    La segunda columna de la tabla recoge los distintos ámbitos disciplinarios en los que habitualmente se enmarcan las técnicas y materiales utilizados por los bioartistas, que relacionamos a continuación:


    – Genética. Es la disciplina que estudia el modo en que la herencia biológica se transmite de una generación a otra, siendo el principal objeto de estudio el gen. La gran mayoría de artistas que se han dedicado a la genética lo han hecho en el campo de la genética molecular, que se centra en el análisis de la estructura físico-química del ADN.


    – Biología celular. Es la disciplina que estudia las propiedades, la estructura, la función y la composición de los sistemas celulares, analizando el modo en que se organizan y se comportan dichos sistemas, que es lo que mayor atención ha suscitado en el bioarte.


    – Microbiología. Es la disciplina encargada del estudio de los microorganismos o microbios, como puedan ser virus, hongos o bacterias, estas últimas las más utilizadas por los bioartistas.


    – Biología del desarrollo. Es la disciplina que estudia cómo los organismos se desarrollan, tratando de explicar el modo en que una sola célula puede devenir un organismo completo en el proceso de crecimiento.


    – Genética clásica (o mendeliana). Es el origen de la disciplina de la genética, que se fundamenta en las aportaciones de Gregor Mendel (1822-1884). La genética clásica pertenece a un momento previo al desarrollo de la biología molecular, por lo que, a pesar de preocuparse por explicar los mecanismos de la herencia genética, el gen es una entidad hipotética y no físicamente definida, como sí es el caso de la genética molecular.
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      Tabla 1. Los medios del bioarte en su tendencia biomedial.

    


    Tercera categoría. Técnicas y procedimientos / Cuarta categoría. Productos resultantes


    En este apartado se recogen, por un lado, las técnicas y procedimientos implicados en la producción de obras bioartísticas, que corresponden a la tercera columna de la tabla, y, por otro, los productos que resultan de la aplicación de dichas técnicas y procedimientos, que corresponden a la cuarta columna. La estrecha relación existente entre la utilización de determinadas técnicas y procedimientos y el producto obtenido hace de esta explicación conjunta la más operativa, tal como se recoge a continuación:


    – Técnicas de ADN recombinante. El ADN recombinante o recombinado ofrece la posibilidad de transferir un fragmento de ADN de un organismo a otro, integrándolo en su genoma, generando múltiples posibilidades, a menudo identificadas con la ingeniería genética:


    • Transferencia de información genética. La transferencia de información genética de una especie a otra, incorporando al receptor una información de la que naturalmente carece, es lo que se denomina transgénesis y produce organismos transgénicos.


    • Replicación de ADN. La transferencia de ADN posibilita también la replicación de información genética al permitir incorporar información ajena en organismos tales como bacterias, que pueden duplicarse con facilidad (y con ellos, la información que contienen). Una vez la información se ha duplicado, puede extraerse y volver a insertarse en una célula análoga a la de origen, que contará para su desarrollo con idéntica información genética que la del individuo original. A este proceso se le llama clonación y al producto resultante, clon.


    • Síntesis de ADN. La síntesis de ADN permite componer biomoléculas (u oligonucleótidos) que no se encuentran en la naturaleza, sino que son el fruto de una intervención artificial. La síntesis de ADN cuenta con diversas aplicaciones biomédicas, a pesar de que, en el marco del bioarte, se ha explorado su potencial como encriptador de datos.


    – Mutación genética. La aplicación de productos químicos o el sometimiento a determinadas condiciones (como la luz ultravioleta sobre bacterias) pueden generar mutaciones genéticas. En el caso de los bioartistas que han utilizado esta estrategia, la mutación no es un proceso dirigido sino indiscriminado, es decir, que produce mutaciones de una forma azarosa.


    – Secuenciación genética (por electroforesis de gel). Esta técnica se utiliza para identificar el orden particular de nucleótidos (A, C, T, G: adenina, citosina, guanina, timina) que compone un fragmento determinado de ADN. La secuenciación genética suele servirse de la técnica de la electroforesis de gel, que consiste en la incorporación de un fragmento de ADN sobre una placa de gel que, por medio de la aplicación de un campo eléctrico, distribuye sus distintos componentes en función del peso. La visualización de esta secuencia puede ser, o bien una imagen de la distribución final que resulta de la aplicación de dicha técnica de electroforesis (con unas características marcas horizontales, en escala de grises), o bien su traducción a secuencia de letras (ACTG) o a un gráfico compuesto por cuatro líneas de colores distintos (cada uno correspondiente a un nucleótido).


    – Aislamiento de ADN. El aislamiento de ADN se realiza por medio de la destrucción de la membrana celular con algún tipo de detergente. La rotura de la célula permite la liberación del ADN contenido en ella, que, al colocarse en una solución de etanol, precipita y se hace visible.


    – Microchip de ADN (en inglés DNA Microarray). La técnica del microchip de ADN consiste en la distribución de distintas secuencias genéticas (sondas) en los diferentes espacios separados que contiene un chip, llamados celdas. Cada celda contendrá múltiples copias de una idéntica secuencia. Sobre cada una de estas celdas se aplica el ADN del individuo que se quiere estudiar (diana), que ha sido modificado para que, al hibridarse con la sonda, muestre un determinado cromatismo y puedan visibilizarse los resultados.


    – Cultivo celular. Es el procedimiento que permite que las células crezcan bajo unas determinadas condiciones de temperatura y de gases, que varían en función del tipo de células, y en un medio nutriente que favorece el crecimiento y la división celular. Las aplicaciones pueden ser diversas, aunque en el bioarte se ha utilizado fundamentalmente como medio para la obtención de comunidades de células que son llamadas por algunos bioartistas «tejidos», a pesar de que, científicamente, un tejido es una entidad integrada por diversos tipos de células que cumple una determinada función, lo cual no siempre sucede en las obras de bioarte. En el bioarte, el cultivo celular se ha concebido como una parte del proceso (para la realización de clones, por ejemplo), mientras que en otros casos ha sido un fin en sí mismo, valorando precisamente no tanto el resultado como el mismo proceso de desarrollo celular.


    – Cultivo de microorganismos. En este caso, el cultivo se produce para el desarrollo de hongos, virus y bacterias que, habitualmente, se realiza mediante su colocación sobre un medio nutriente como es la gelatina o gel de agar, y en unas determinadas condiciones de temperatura y ambiente. El resultado es una comunidad de hongos, bacterias o virus.


    – Microcauterización. Es una técnica muy específica que, en el caso del bioarte, se limita a la obra Nature? de Marta de Menezes, aplicada a mariposas cuando éstas se encuentran en estado de pupa (crisálida): una microaguja caliente afecta a determinadas partes del ala, lo que después se traducirá en formas o colores destacados. El resultado es una intervención fenotípica, no genotípica, por lo que no se transmite a la siguiente generación.


    – Cría y selección (animales y plantas). Se trata de una técnica tradicional que consiste en criar (o cultivar, en el caso de plantas) especies animales o vegetales, seleccionarlas y cruzarlas, con el objetivo de transmitir unos rasgos determinados de una generación a otra. Los resultados de esta técnica pueden ser múltiples: individuos de rasgos seleccionados, híbridos o incluso mutantes.


    Quinta categoría. Obras y artistas


    En esta columna se recoge una selección de obras de bioarte (explicitando título, autor y año de realización) que se corresponden con las categorías anteriores, en una lectura horizontal de la tabla. Las obras aludidas se encuentran descritas en el capítulo segundo, que reconstruye una historia del bioarte en cuatro fases, a lo largo de los siglos xx y xxi. Cada una de las celdas que componen esta columna presenta una ordenación cronológica de las obras a través de cuatro códigos tipográficos, que se corresponden con las cuatro fases mencionadas.


    Advertencias y comentarios


    La clasificación recogida en la tabla precedente propone una distribución de las obras de bioarte que enfatiza su dimensión interdisciplinar, en relación con las técnicas y materiales propios de las distintas disciplinas de la investigación biológica. Al poner en valor este aspecto, nos centramos especialmente en las manifestaciones de la tendencia biomedial, que son las que han utilizado estas técnicas y procedimientos como parte del proceso artístico. Sin embargo, en algunos casos se recogen algunas de las obras de la tendencia biotemática (singularizadas mediante corchetes) porque han utilizado algunas de estas técnicas y procedimientos como modelo, aunque no constituyan en sí mismas la obra de arte. Así, por ejemplo, obras como la de Kevin Clarke se sirven de muestras de sangre para realizar una secuenciación genética, lo que haría pertinente su inclusión en la tendencia biomedial; sin embargo, el producto resultante es una secuencia genética expresada con las letras A, C, T, G, por lo que consideramos que debe incluirse en la tendencia biotemática y, por tanto, entre corchetes: [Portrait of John Cage, K. Clarke (1996)].


    El despliegue de estos ámbitos tecnológicos permite apreciar con claridad el protagonismo que hasta el momento ha tenido la genética en el bioarte. El interés artístico por ella no puede considerarse (atendiendo a la tabla) como algo homogéneo, sino que se traduce en múltiples técnicas y procedimientos que van del aislamiento y secuenciación de ADN a la producción de transgénicos y clones, pasando por la elaboración de moléculas sintéticas de ADN. Ahora bien, también resulta evidente que reducir el bioarte al arte genético (lo que, tal como hemos comentado en diversas ocasiones, no es infrecuente) resulta totalmente insuficiente para describir la riqueza del primero, que ha abarcado hasta la fecha disciplinas como la biología celular (y dentro de ella la ingeniería tisular), la biología del desarrollo o la microbiología.


    La distinción entre unos y otros ámbitos disciplinares no es una cuestión superficial, reducible a su naturaleza técnica, sino que muchos artistas han defendido la diferencia cualitativa que existe entre las concepciones que subyacen a unas y otras técnicas. Un caso paradigmático es el del colectivo Tissue Culture & Art, que se ha rebelado precisamente contra la hegemonía del arte genético reivindicando el cultivo de tejidos no sólo como una técnica que no tiene que ver con la genética, sino que además responde a concepciones completamente distintas, que deben tenerse en cuenta para evitar concebir la tecnología como una instancia neutra o carente de discursividad. Así, en la presentación de su proyecto en la revista Leonardo[49], Oron Catts e Ionat Zurr han explicitado que su interés artístico no se dirige al ADN sino a los tejidos celulares, que conceptualizan de forma muy distinta: si en el caso de la genética la reflexión tiene que ver con el concepto de «código» (la concepción informacional del gen), en el caso de la ingeniería de tejidos el concepto clave es el de «comunidad» que caracteriza a las células que se unen para formar dichos tejidos. Posteriormente[50], los artistas se han mostrado muy críticos con la genética, tanto por su reduccionismo como por su valor ideológico. Para ellos la teoría del desarrollo celular (que se encuentra en la base de la formación de tejidos) evoca cuestiones relativas a la colaboración y la cooperación planteada por científicos como Lynn Margulis, quien defiende el valor de la cooperación como motor de la evolución frente a teorías como la darwinista, en la que la competencia entre las especies desempeña esta función evolutiva.


    El valor de la taxonomía ofrecida es complementario, como se decía anteriormente, al de la exposición histórica que se desarrollará en el segundo capítulo. La coexistencia de ambas clasificaciones (técnica e histórica) contribuye a relativizar el valor absoluto que a menudo se atribuye a la taxonomía, que, para nosotros, tiene la utilidad de enfatizar un aspecto sobre otros, sin que ese aspecto prevalezca o excluya a los demás. Para facilitar esta lectura cruzada con la historia del bioarte, las obras que se recogen en este cuadro presentan cuatro códigos tipográficos, que se corresponden con cada una de las cuatro fases que propondremos para dicha historia:


    – Primera Fase. 1920-1985. Los precursores. De las ciencias de la herencia a la genética molecular.


    – Segunda Fase. 1980-1992. La primera generación de bioartistas. Los redescubrimientos de la relación entre arte y biología.


    – Tercera fase. 1993-2001. La segunda generación de bioartistas. De la hegemonía del arte genético a la heterogeneidad del arte biotecnológico.


    – Cuarta Fase. 2002-actualidad. La consolidación del bioarte como movimiento artístico.


    La lectura cruzada entre la presente tabla y el siguiente capítulo permite valorar algunos aspectos relevantes, de carácter cuantitativo: por un lado, la gran cantidad de artistas que trabajan sirviéndose de la multitud de técnicas relacionadas con la genética; por otro, el importante número de artistas que se concentran en la cuarta fase del bioarte frente a la escasez de la primera, así como la continuidad o discontinuidad del uso de una técnica a lo largo del tiempo. Aunque las obras recogidas en la tabla son una muestra amplia y representativa, hay que recordar, como apuntábamos en el campo de estudio, que cabría añadir más artistas que por un motivo u otro podrían adscribirse al bioarte. Reiteramos, no obstante, que los artistas y obras citados pueden considerarse centrales por lo que respecta al trabajo realizado en la intersección entre arte, biología y tecnología.


    La adscripción de las obras bioartísticas a determinadas técnicas no es una tarea sencilla, en la medida en que algunas implican diversas técnicas. En esos casos, hemos valorado el aspecto técnico que consideramos central en la conceptualización de la obra para ubicarla en el apartado correspondiente. Por ejemplo, el conejo GFP Bunny (2000) (Figs. 54 y 55) de Kac es un animal, por lo que podría haberse incorporado al apartado que acoge a los organismos complejos (plantas y animales). Sin embargo, el valor que asigna Kac a esta obra es precisamente el de la incorporación de información genética de una especie (el gen EGFP de la medusa Aequorea victoria) en otra (el conejo), que es lo que define a un transgénico. Por ello hemos considerado pertinente ubicarla en el apartado dedicado al trabajo con ADN, que es lo que centra el interés de Kac. En otros casos, como Natural History of the Enigma (2003-2007) (Figs. 57, 58 y 59), Kac se sirve del cultivo celular para generar el crecimiento de la petunia transgénica: sin embargo, el interés que tiene esta técnica es instrumental, sobre todo si la comparamos con otros artistas que han hecho del cultivo celular su objetivo artístico (véanse Tissue Culture & Art o Peta Clancy). Un ejemplo inverso podría ser el de David Kremers, quien, en diversas de las obras recogidas, utiliza bacterias alteradas genéticamente para que expresen color. Sin embargo, no hemos situado su obra en el apartado dedicado a los transgénicos, ya que su interés se centra en el cultivo de microorganismos, y la transgénesis es sólo un medio para visibilizar el crecimiento de los mismos. Un último ejemplo de las decisiones que hemos tomado sería el del retrato de Marc Quinn titulado Sir John Sulston: A Genomic Portrait (2001; Fig. 89), donde el artista ha aislado el ADN de una muestra tomada de Sulston y la ha albergado en bacterias para su desarrollo y conservación. En la medida en que lo que le interesa a Quinn es la asociación entre ADN e identidad, hemos considerado que esa obra debía encontrarse en el apartado dedicado al ADN y no en el dedicado al cultivo de microorganismos. Consideramos que estos ejemplos no anulan el valor de un cuadro como el que proponemos, sino que ponen de manifiesto la complejidad técnica de una manifestación como el bioarte.


    Las continuidades y discontinuidades entre obras y artistas (esto es, los límites entre ellos) que traza esta clasificación, están fundamentados en los materiales y técnicas utilizados, pero ello puede ocultar determinados aspectos que sí se explicitarán en la historia cronológica del bioarte, especialmente en lo que atañe al valor o la orientación que los artistas dan al uso de determinadas técnicas. Por eso, reiteramos la necesidad de contrastar ambas clasificaciones. Nótese, por ejemplo, que la tabla que proponemos agrupa bajo la técnica de electroforesis de gel a artistas que la utilizan de una forma muy distinta: mientras algunos de la tendencia biotemática recurren a menudo a ella como modelo para la elaboración de sus retratos genéticos (Dennis Ashbaugh, Iñigo Manglano-Ovalle), otros como Paul Vanouse han trabajado la electroforesis de gel como un verdadero ámbito de exploración práctica de las estrategias de visualización científica, reinventando el uso y el formato de la técnica a lo largo de las distintas obras en las que se sirve de ella.


    Otro ejemplo muy claro de las diferencias notables que se esconden detrás de las identidades de carácter técnico puede encontrarse en el ámbito de la transgénesis, que desempeña una función central en obras tan dispares como GenTerra (Critical Art Ensemble, Beatriz da Costa) (Fig. 96) o GFP Bunny (Eduardo Kac) (Figs. 54 y 55). Esta asociación técnica entre un caso y otro requiere la matización que se proporcionará en el próximo capítulo, a saber: que la utilización de técnicas de manipulación genética que se lleva a cabo en GenTerra, que cuenta también con la Transgenic Bacteria Release Machine, pretende explorar las implicaciones médicas y medioambientales de la integración de los transgénicos en la sociedad, mientras que GFP Bunny se sitúa en la orientación tecnófila de Kac de ampliar la biodiversidad e integrar los transgénicos en la sociedad. El ejemplo precedente tiene que ver con la diferente concepción que presenta la tendencia activista con respecto a otras manifestaciones del bioarte que pueden compartir el uso de determinadas técnicas o el interés por determinados ámbitos de la investigación científica, aunque con unos intereses muy distintos.


    La tabla propuesta, siempre en diálogo con la exposición histórica que se desarrollará en el próximo capítulo, permite enumerar unos espacios de reflexión importantes para la consideración del bioarte como objeto de estudio. En primer lugar, la posibilidad de generar múltiples taxonomías sobre un mismo objeto de estudio, en este caso, el bioarte. En segundo lugar, la identificación de analogías y diferencias entre manifestaciones que, desde un solo enfoque, podrían quedar ocultas. En tercer lugar, la importancia de las técnicas y materiales utilizados en el bioarte, que no responden a un mero catálogo sino a un conjunto heterogéneo y complejo que se encuentra interpelado por diversos planos de discursividad. En cuarto lugar, la diferencia cualitativa existente entre la tendencia biotemática y la tendencia biomedial, que se corresponde con obras que son material y técnicamente distintas, teniendo en cuenta el impacto que ello tiene en la propia metodología artística en un caso y en otro.
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