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INTRODUCCION

El arte es posible en medio del estado actual de la técnica por-
que ha surgido de la apropiacién profunda y la transformacién
radical del paisaje que ésta ha producido. Deberfamos, por ello,
comenzar por preguntarnos por el lugar desde el que se cree
que los artefactos, en su conjunto, acceden a su determinacién
mas intima. ¢Lo esencial de los utensilios esta en su uso efec-
tivo, en el uso que les damos?, <o sera que la técnica se debe a
otra instancia, lejana a nuestras manos e intenciones? La duda
salta cuando tomamos en consideracién tanto la pregnancia de
los artefactos tecnolégicos, como la sospecha de que el uso que
hacemos de ellos es limitado en comparaciéon de sus posibles
funciones. Por si fuera poco, estos usos y funciones prestableci-
das ocurren en un contexto particular que parece empatar con
la omisién de las posibilidades de los artefactos: la técnica esta al
servicio del consumo, y la apropiacién del usuario se encuentra
constrenida por la inmediatez, y no precisamente liberada a la
mas intima determinacién de los utensilios. Por otro lado, pare-
cerfa que no sélo estarfamos equivocados al asumir que el sen-
tido de los artefactos surge con su uso; habria que confesar que
incluso resulta ofensivo afirmar que esta “intima determinacién”
del conjunto de artefactos con los que nos encontramos todos
los dias esté puesta justo en el encuentro, y no en el sistema
que los ha producido, pues cuando decimos que “nos encon-
tramos con los artefactos”, no estamos describiendo de forma
correcta lo que acontece cotidianamente: antes de toparnos en
el dia a dia con estos entes que podriamos llamar “atiles”, pre-
cisamente tendriamos que decir que la masa de objetos técnicos
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10 B Introduccion

se ha escondido. La técnica no sélo se escapa de la descripcién
fenomenolégica de la vida cotidiana, sino que funciona como
una estructura invisible para que, ahora si, ocupemos aquellos
artefactos que pertenecen a nuestra experiencia diaria. En otras
palabras, y para resumir, la suposicién de que el artefacto se de-
termina por su uso olvida que sélo una pequena parte de los
artefactos nos sale al encuentro, y que la mayoria funciona como
estructura anicénica. El conocimiento que los produjo y las ma-
nos que los ensamblaron se encuentran un tanto mas olvidados.
La funcién y el uso no determinan al instrumento, o al menos no
lo hacen de modo esencial.!

Sin embargo, y en concordancia con estas premisas, es posible
dar argumentos en favor de la tesis del uso como determinacién
fundamental de la técnica. Hay que considerar, por ejemplo, la
llamada autoconstruccién, que permite levantar viviendas desde
materiales precarios y conocimientos escasamente avalados. El
artista mexicano Abraham Cruzvillegas ocupa este término para
hablar de un fenémeno de construccién asociado con las mi-
graciones posteriores a la Segunda Guerra Mundial en México.
Uno de los resultados del flujo migratorio hacia la Ciudad de
México en busca de mejores condiciones de vida fue el surgi-
miento de las “ciudades perdidas” y las construcciones improvi-
sadas en predios invadidos. En palabras del artista, y refiriéndo-
se a la casa en la que nacié y crecié:

Los materiales y las técnicas usados fueron casi completa-
mente improvisados, dependiendo de las circunstancias es-
pecificas del entorno inmediato, en medio de una inestabili-
dad social y econémica generalizada, no sélo en México, sino

! Actualmente, el debate entre funcién y estructura es uno de los temas
centrales de la filosoffa de la técnica holandesa. Al respecto, pueden consul-
tarse Peter Kroes, Technical Artefacts: Creations of Mind and Matter. A Philosophy
of Engineering Design, 2012; Pieter E. Vermaas, Peter Kroes, Andrew Light
y Steven A. Moore, Philosophy and Design. From Engineering to Architecture,
2012, y Ulrich Krohs y Peter Kroes (eds.), Functions in Biological and Artificial
Worlds. Comparative Philosophical Perspectives, 2009.
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probablemente en el mundo. Las soluciones estaban basadas
en necesidades y situaciones concretas como hacer una nueva
habitacién, modificar un techo, mejorar, modificar o cancelar
algin espacio.

Por haber sido construida sin presupuesto y sin voluntad
arquitecténica, actualmente parece cadtica y casi intutil; sin
embargo cada detalle, cada esquina tiene una razén de ser,
de estar alli. ?

La albanilerfa informal proporciona hogar a miles de per-
sonas sin atender estrictamente las funciones previstas de los
productos, sino al saber legitimado por la praxis. Asi, podria re-
conocerse que este uso genera el habitar sin que ello implique
la omisién de las condiciones concretas del trabajo y el conoci-
miento. Cruzvillegas reconoce que ahi, en la construccién preca-
ria que desaffa a un sistema de produccién injusto y tecnificado,
hay poesia.

No se trata aqui de glorificar la precarizacién de la vida en la
ciudad, y oponerla a la burguesia enajenada que no se ha apro-
piado tecnolégicamente de su propio habitar. Serfa un error con-
siderar la autoconstruccién como un sobreviviente de la tecno-
logia “pre-moderna”, previa en todo sentido a desarrollo de los
sistemas tecnocientificos actuales, y por tanto determinada Gni-
camente por el uso. A pesar de las apariencias, la disyuntiva en-
tre uso y estructura anicénica en este ejemplo no se limita sélo
a una diferencia entre tecnologias contemporaneas y tradicio-
nales. No se alcanza satisfaccién tedrica en la distincién entre
el martillo tradicional y el automévil moderno, en tanto que el
primero se determinaria por su uso y el segundo por el sistema
econémico y tecnocientifico que lo produjo.

Esta afirmacién no toma en serio la historicidad de la técni-
ca. En todo caso, asume equivocadamente que los modos de la
técnica se identifican con cierta historia progresiva; es decir,
que las épocas de la técnica se determinan mediante los desa-
rrollos de vanguardia y la oposicién o superacién de las técnicas

2 Abraham Cruzvillegas, La voluntad de los objetos, p. 11.
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anteriores. Esta imagen tiende a confundir los imaginarios de
la tecnologia con la verdadera historia; prefiere dejarse seducir
por la novedad, antes que investigar y pensar detenidamente
la diversidad de técnicas que se entrelazan en un momento
especifico. Y por si fuese poco, confunde las tecnologias acce-
sibles a las élites con las que predominan en una comunidad;
atiende a los ultimos desarrollos y no a su integracién en las
sociedades.

Finalmente, habria que agregar otra alternativa mas para
pensar la determinacién del sentido de la técnica. Aunque pa-
rece dificil en un primer momento hacerla extensiva a todo ob-
jeto técnico, en algunos casos resulta ineludible. Me refiero al
exceso de sentido que poseen ciertos artefactos, y que por ahora
podemos llamar “caracter simbdlico”. Con ello no aludo sélo al
aura que podria poseer un articulo bafado por su antigiiedad
o autenticidad, sino a la densidad semantica que lo atraviesa.
Aqui un buen ejemplo es el candado. Este pequeno artefacto
esta hecho tanto de sus funciones como de su historia olvidada,
pero sobre todo de esa claridad con la que nos habla del lugar
que ocupa dentro del mundo. El candado significa espacios y
grupos; separa propietarios y amenazas, legitimos portadores
de la llave y forzadores. Asimismo, reaparece como imagen en
la literatura y el lenguaje popular. Un candado no es por ello
un simple til; es un simbolo y una clave de interpretaciéon de
la cultura.

Este modelo de lectura ha engendrado una conciencia meto-
dolégica en la antropologia y la arqueologia, en tanto recono-
cen haber tratado de comprender los restos materiales desde
su dynamis® e incluso desde cierta personalidad, es decir, cierta

* En este sentido, hay una consonancia entre los estudios antropoldgi-
cos dirigidos a los restos materiales como a los centrados en el estudio de
la imagen. Los estudios de Belting sobre el poder de la imago en la Edad
Media, asi como la pregunta metodolégica de W.J.T. Mitchell “{qué quieren
realmente las imagenes?”, se disponen a esclarecer la accién de las image-
nes y sus tecnologias de produccién en el ambito social. Véase Hans Belting,
Imagen y culto. Una historia de la imagen anterior a la edad del arte, pp. 13-18;
W.J.'T. Mitchell éQué quieren realmente las imdgenes?, pp. 13y 22.
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agencia que les permite establecer nexos sociales. Alfred Gell
ejemplifica esta tesis mediante el automévil y la muneca.* Am-
bos son objetos en los que se ha depositado una suerte de inten-
cionalidad que no deja de afectar a los sujetos.’

Muy cerca se encuentran los estudios culturales de la técnica
en Alemania. Glosando a Bernhard Siegert, podemos afirmar
que la nocién de técnicas culturales (Kulturtechniken) implica una
“pluralidad de culturas” y abandona las concepciones unilate-
rales que privilegian a las personas dentro de las relaciones hu-
mano-cosa. Para estos estudios, la cultura es al mismo tiempo
humanoide y tecnoide. En contraposicién con el planteamiento
de Gell, Siegert nos deja ver que el “toque humano” o la “agen-
cia” adscrita a los humanos no estia dada, sino que esta consti-
tuida, y es dependiente de técnicas culturales (puertas, alfabe-
tos, cunetas, entre otras).® Las précticas preconceptuales y las
técnicas colisionan para formar conceptos y objetos emergentes

* Alfred Gell, Art and Agency, pp. 17-81.

% Si bien éste no es el lugar para criticar el concepto de “agencia” expues-
to por Alfred Gell en Art and Agency, es importante senialar que su postura
pretende limitar bajo la hermenéutica la influencia de la textualizacién de
la cultura en las ciencias sociales. Sin embargo, el concepto de “agencia”
nunca alcanza suficiente claridad; reposa, por una parte, en la indistincién
acritica entre ser humano y cosa, asf como en el esquema de la intenciona-
lidad sujeto-objeto (es el individuo/artista el que da agencia intencional-
mente al objeto). Finalmente, parece que Gell contradice el propésito de
su investigacién. El concepto de agencia fue propuesto para generar una
antropologia del arte que pudiera verdaderamente entender al arte como
un producto social, y no como un reino aislado dentro de la cultura. Sin em-
bargo, el concepto de agencia surge ejemplarmente del “encanto” o “efec-
to” del arte sobre los espectadores. Asi, parece que, en lugar de introducir
la nocién de cultura material al arte, ha expandido el concepto de arte al
resto de los productos materiales. Véase James Leach, “Differentiation and
Encompassment. A critique of Gell’s theory of the abduction of creativity”
en A. Henare, M. Holbraad y, S. Wastell (eds.), Thinking through Things. The-
orising Artefacts Ethnographically, pp. 167-188, y Sergio Martinez Luna, “La
antropologia, el arte y la vida de las cosas. Una aproximacién desde Art and
Agency de Alfred Gell”, pp. 171-195.

¢ Bernhard Siegert, Cultural Techniques. Grids, Filters, Doors, and Other Ar-
ticulations of the Real, pp. 192-319.
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(v. gr las instituciones) que paulatinamente dotan de agencia a
los individuos.”

Con lo anterior hemos llegado a tres lineas diferentes desde
las que se puede pensar la determinacién de la técnica (i. e. el uso,
la estructura y lo simbélico), que sélo se excluyen entre si cuando
se espera obtener de alguna de ellas la respuesta final para ex-
plicar lo técnico. Aqui no pretendo abogar por ninguna de ellas,
sino en favor de la complejidad de la situacién. Antes afirmé que
el arte podia desarrollarse en nuestro escenario porque asume
las condiciones tecnoldgicas, y eso quiere decir que se coloca en
un lugar singular: el punto de indecisién. Con esto quiero decir
que la respuesta que estd a la altura de las problemaiticas actuales
es el esfuerzo por mostrar los multiples factores que influyen en
la coproduccién del mundo. Insistir en un rasgo fundamental, y
colocarlo como la base desde la cual se debe deducir las determi-
naciones de los entes, implica el rechazo de la peculiar circuns-
tancia en la que nos encontramos.

Parte importante del presente volumen serd exponer a qué
me refiero con la circunstancia de indecisién y el rigor del pen-
samiento que conlleva. Por un lado, considero que nos encontra-
mos en un punto en el que las barreras rigidas que tanto costé
construir se fluidifican por el efecto del pensamiento critico e
histérico, tanto y el emplazamiento tecnolégico del mundo vy el
triunfo de la digitalizacién. Las humanidades y la tecnociencia
han suprimido la seguridad del pensamiento dicotémico y, con
ello, la solidez de conceptos metafisicos que fungieron antes co-
mo horizonte cultural, politico y epistémico.

Al principio de esta introduccién, dije que la comprensién
instrumental de la técnica resulta ciega frente a los retos que pre-
sentan la tecnologia y las redes que ésta establece entre trabajo
y vida cotidiana. Estas redes abrazan la imaginacién, la accién
criticay el pensamiento. El problema, como puede verse, esta en

7 Para encontrar un mapa de las tendencias dentro de la corriente de
Kulturtechniken, ¢f nimero especial dedicado al tema en la revista Theory,
Culture & Society. Véase en particular el ensayo introductorio de Geoffrey
Winthrop-Young, “Cultural Techniques: Preliminary Remarks”, pp. 3-19.
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que la hegemonia de la tecnociencia ha alcanzado o suplantado
el lugar que se habia reservado a las creencias fundamentales
sobre lo que son las cosas; es la determinacién fundamental de
lo real, y no sélo la determinacién o esencia de los artefactos mo-
dernos. De contrastarlo con las ontologias del siglo XX, tendria
que decirse que la esencia de la técnica re-emplaza al lenguaje
como el lugar desde donde ocurren la comprensién y la creacién
de sentido. ¢Técnica o lenguaje? <Pueden atn distinguirse? La
programacién y, de modo mds amplio, la teorfa de la informa-
cién, nos hacen sospechar que la técnica hace lenguaje, y no
que éste dote la técnica de sentido. Ya Foucault habia asumido
que los discursos debian ser entendidos a la par con los demas
dispositivos, y no como un ambito aislado. ¢Qué puede pensarse
entonces? ¢Qué puede decirse? {Qué no se ha dicho ya en este
espacio tecnificado del lenguaje que es la hiperproducciéon de
informacién? {Cabe atin un lenguaje que nos permita, en pala-
bras de Heidegger, tener una relacién libre con el fondo tecnifi-
cado desde el que brotan el decir y el callar? Siguiendo a Donna
Haraway,® habra que esmerarse en pensar pensamientos que nos
permitan pensar otros pensamientos, habra que hablar lenguas
que nos permitan hablar otras lenguas.

La cuestién se complica al notar que aqui se dice lenguaje de
muchas maneras, y que atin no se ha demostrado que éstas sean
homogéneas en algtin punto. No es lo mismo atender las pala-
bras del sacerdote (actualizadas en el ritual y como ritual), que la
escritura en el libro de texto publicada para formar ciudadanos.
Tampoco podemos identificar los comandos de programacién

8 En los Gltimos afios, Haraway repite en distintos textos la siguiente
frase programadtica: It matters what matters we use to think other matters with; it
matters what stories we tell to tell other stories with; it matters what knots knot knots,
what thoughts think thoughts, what ties tie ties. It matters what stories make worlds,
what worlds make stories. Se trata de su apuesta por las llamadas SF (science
fiction, speculative fabulation, string figures, speculative feminism, science facts,
etcétera) como estrategias contra las practicas salvajes del capitalismo actual
y los imaginarios antropocéntricos y distopicos que inundan el discurso so-
bre el antropoceno. Véase, Donna Haraway, Staying with the Trouble: Making
Kin in the Chthulucene, p. 12.
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con la exhortacién kantiana: “iAtrévete a pensar!”, aun cuando
esta tiltima se explicite como una exigencia, dirigida a los siervos,
de razonar tanto como deseen, siempre y cuando obedezcan al
Sefnor, y que en ambos casos se asuma que un imperativo pueda
inscribirse en un cuerpo (maquina o lector), y que éste inaugure
un nuevo espacio de accién con independencia del contexto en
que dicho cuerpo se encuentra. Y es que, asi como los coman-
dos contienen las reglas de su lectura, el que atiende a las pa-
labras kantianas se siente comprometido a romper con los para-
metros tradicionales en aras de guiarse por la razén misma.’
De entre todas las distinciones que cabe realizar en el lengua-
je, las de mayor importancia en la presente investigacién son
las que surgen gracias a las confrontaciones entre la teorfa de
la informacién y las posturas hermenéutica y posestructuralista.
En ellas encontramos mutaciones que determinan los problemas
que hemos senalado antes. Se trata de propuestas que suprimen
la resistencia ontolégica de las cosas, a la par que asumen que
este proceso de virtualizacién y “licuefacciéon” de lo ente ocurre
por el lenguaje, y no sélo en el lenguaje. En ellas la subjetividad
es producto y no condicién de produccién, efecto y no causa. En
otras palabras, implican la supresién de la episteme moderna
que asume a la representacién mediante el lenguaje como estra-
tegia de vinculacién entre lo que es y la conciencia. El lenguaje
deja de ser un instrumento para volverse una estructura o el es-
pacio que constituye la relacién entre las ciencias y las cosas, es el
lugar de la verdad y no algo que deba evaluarse como verdadero
o falso. No es que uno hable el lenguaje y pueda establecer el
vinculo entre las cosas y las palabras gracias a la intencién cons-
ciente. Es el lenguaje, como sefial6 Heidegger, el que nos habla.
Este es el nacimiento de una episteme que no deja reducirse a la
modernidad, pero que atn tiene una cercania dificil con ella co-
mo ha mostrado el mismo Foucault en su analitica de la finitud.
Aunque no se quiera hablar de posmodernidad para nombrar
esa nueva episteme, es necesario ocupar el término en la medida

9 Véase Félix Duque, Filosofia para el fin de los tiempos. Tecnologia y apoca-
lipsis, pp. 67 y ss.
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en que fue asi como a finales del siglo pasado se la designé. Aho-
ra, si bien usar el término implica hacer justicia historiografica,
no debe suponerse que aqui exista un compromiso especial con
él. Ante todo, se sospecha de la posibilidad de establecer cortes
epocales en la historia. Debe siempre mantenerse la sana duda
ante estas lecturas del tiempo historico que se prestan demasiado
rapido a establecer hegemonias interpretativas; si bien pueden
llegar a tener supremacia histérica, y volverse la “nueva vision
del mundo”, no quita que por ello mismo se reconozca en ellas
un nuevo colonialismo epistémico. Por ello, no basta reiterar el
argumento de Vattimo, quien defiende el término “posmoder-
nidad” para hablar del nacimiento de un nuevo pensamiento
en las postrimerias de la metafisica con la muerte de Dios y el
triunfo de la técnica. Recordemos que el filésofo de Turin afirmé
que este pensar alterno a la Modernidad es incapaz de levantar
los mismos castillos que critica; es impotente para instaurar una
visién contrapuesta. La visién del mundo es moderna, el pensar
débil es posmoderno, dird é1.1° Y sin embargo, lo importante no
es decirse débil. De nada sirve debilitarse cuando se cree que
con ello uno puede frenar la opresién que uno ejerce sobre las
otras articulaciones de lo real. En dado caso, hace falta senalar
minimamente, con Martin Jay, que los regimenes determinantes
de los modos de pensar, conocer y ver no se encuentran en ar-
monia. Se trata, por el contrario, de terrenos que se disputan en-
tre distintas “subculturas”.!' La pregunta por este pensar, que
no se deja llamar moderno, y que no queremos etiquetar como
posmoderno, debe implicar la bisqueda de un saber que asuma
el caracter reticular en que ocurre, y evite con ello las imagenes
de ruptura y hegemonia que tanto abundaron y persisten en la
literatura sobre el tema.

Para explicar la relacién entre lenguaje y entes dentro de este
“nuevo” discurso es importante acudir al trabajo de Katherine

10 Gianni Vattimo, “La crisis de la subjetividad de Nietzsche a Heide-
gger” en Etica de la interpretacion, pp. 115-142

! Martin Jay, “Scopic Regimes of Modernity”, en Hal Foster (ed.), Vision
and Visuality, p. 4.
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Hayles, quien en el articulo decisivo de 1987 “Text Out of Con-
text: Situating Posmodernism Within an Information Society”'?
presenta, en palabras de Donna Haraway, una arqueologia de
la posmodernidad' que se centra en la desnaturalizacién del
signo, el contexto y el tiempo. Hayles considera que ésta tiene
tres etapas en relacion con la desnaturalizaciéon y descontextua-
lizacién del lenguaje. La primera de ellas depende de analisis lin-
giifstico de Saussure en el que la significaciéon es estudiada sin
recurrir a la mimesis o a contexto cultural alguno. El lengua-
je puede ser analizado desde la estructura solamente, es decir,
desde la “diferencia relacional internamente generada”, y no es
necesario suponer su relacion o adecuacién con un supuesto es-
tado de cosas o realidad. El nacimiento del estructuralismo im-
plica que la significacién y el modo de distinguir las cosas o ca-
tegorizarlas dependen de patrones internos al discurso, y no de
la adecuacién con el mundo. La segunda oleada proviene, segiin
Hayles, de la teoria de la informacién de Shannon. En ella, se
logra por primera vez establecer un concepto de mensaje cuan-
tificable en el que el sentido, el contexto y la interpretacién se
absorben también dentro de los patrones internos del mensaje.
La transformacién informatica tiene multiples consecuencias
epistémicas y ontolégicas. Lo inmediato que debe atenderse,
por ejemplo, es la posibilidad de establecer patrones homogé-
neos entre diagramas, maquinas y seres vivos. Acontece asi el
paradigma ingenieril de la realidad y el conocimiento. Es éste
el gran riesgo anunciado por Heidegger, aquel en el que el ente
“cambia”, rompe con su objetividad y se vuelve un momento del
emplazamiento de un circuito de transducciones y traducciones.
El tercer momento, cree la autora, viene de la teoria de la rela-
tividad. En esta situacion, el tiempo deja de ser una linea en la
que los acontecimientos se ordenan, y se vuelve un asunto de
perspectivas. La certeza cientifica y la posibilidad de la represen-

12 N. Katherine Hayles, “Text Out of Context: Situating Postmodernism
Within an Information Society”, en Discourse, pp. 24-36.

¥ Donna Haraway, Simians, Cyborgs, and Women: the Reinvention of Nature,
p- 207.
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tacién de la realidad mutan radicalmente, y el ejercicio cientifico
se ve obligado a proponer nuevos modelos de conocimiento.

El lenguaje hace mundo, y no sélo lo representa. Eso es lo que
atn tiene que decirse concretamente, y no sélo de modo vago, a
la luz de los nuevos cuerpos de la biopolitica, es decir, conside-
rando aquellas materialidades en las que el lenguaje se vuelve
cédigo, pero también en los que el ejercicio de la palabra permi-
te acontecer un sujeto. ¢<Cémo es que el cuerpo puede volverse
lenguaje y el lenguaje cédigo? <Son modos de la corporalidad
(cuerpo himedo y cuerpo dis-puesto como c6digo)?, <o se tra-
ta de vuelta de esas dos sustancias, lo material y lo espiritual,
que no dejan pensarse como unidad desde la Antigiiedad? Es
posible ahora programar una secuencia de ADN e insertarla en
un cigoto, pero también basta un insulto para hacer algo con
palabras; para hacer dafo e incluso un infierno para un grupo
de personas basta un discurso de baja calidad retérica.'* La pre-
gunta spinozista acerca de aquello de lo que es capaz un cuer-
po, tiene que estar acompafada por la pregunta por aquello
que puede hacer el lenguaje. La ontologia que debe iniciarse es
una que transite desde el paradigma hermenéutico del lenguaje,
hasta el flujo de procesos simultineos inestables en ambientes
de programacién, pasando por la teoria posestructuralista de la
agencia del lenguaje. Hace falta una ontologia centrada en los
procesos de encarnacién y textualizacién, una que pregunte por
el devenir proceso, y no una que haga cuestiéon de lo que propia
y auténticamente es un ente; tiene que seguir rutas y no redu-
cir las esencias a intuiciones fenomenolégicas, hermenéuticas o
estructuras histéricas. Habra que pensar con los procesos, y no
en identidades que luego se alteren y concreten como otra cosa.

Aqui, sin embargo, habrd que conformarse con los prolegé-
menos de tal cuestionamiento segin pueden ser intuidos en la
investigaciéon consciente de los procesos. Me refiero a la poesia
de la tecnologia, aquella que investiga las multiples salidas de

1 Sobre los actos perlocutivos, la agencia del lenguaje y la politica que
hay en ello véase Judith Butler, Excitable speech. A Politics of the Performative,
pp- 39-41.
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los procesos de traduccién y transduccién, a pesar de las deman-
das de restringir el continuo alterarse de lo ente segin los fi-
nes de la eficiencia de la circuiteria im-puesta por la esencia de la
técnica. Esto no implica que se considere mejor, metodolégica-
mente hablando, iniciar con el arte. Es preciso que el preguntar
ontolégico vuelva a las practicas tecnolégicas y cientificas que
han colaborado en la concrecién de los dispositivos actuales. La
cuestién esta en que el trabajo ingenieril suele estar demasiado
cerca del proceso, y busca ente toda su efectiva realizacién. El
arte, bueno o no, no se satisface a menos de que logre jugar con
los imaginarios despertados en la investigacién. El arte con tec-
nologias resulta metodolégicamente préspero para analizar el
caracter procesual del ente mas por sus deficiencias que por sus
aciertos. En la medida en que vincula los distintos usos del len-
guaje y mantiene un uso impreciso de la terminologia, deja ver
lo posible y lo deseado, y no sélo lo que efectivamente se ha
realizado. Asi, juega con el imaginario del progreso al mismo
tiempo que lo traiciona. Es por ello un espacio de incertidumbre
y no uno de certeza ideolégica. En conclusién, el arte permite
una investigacién preparativa en la medida en que colabora con
la teoria para generar un marco critico, y no una investigacion
descriptiva de lo ya acontecido o legitimado dentro de los mis-
mos dispositivos.

Para finalizar esta introduccién, quiero exponer el conteni-
do del capitulado para facilitar la lectura del presente trabajo.
El arco argumental que he intentado defender es el paso de la
transformacién del arte desde la investigacién, con la finalidad
de hacer frente a la complejidad caracteristica de nuestra situa-
cidn, a la creacién de conceptos que creo precisos para analizar
el modo en el que estas practicas artisticas lidian con la flui-
dificacién de las entidades y circunstancias. El punto de apoyo
es el analisis del arte con tecnologia, especialmente el que esta
dedicado a la investigacién de la vida y la biotecnologia. Si tomé
al llamado bioarte como caso ejemplar, es porque ain creo que
en €l hay claves para entender el modo en el que la complejidad
de la investigacién en arte se desenvuelve. No he incluido, sin
embargo, las discusiones sobre la tecnologia del CRISPR-cas, pues
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atn es una materia muy volatil como para discutirla en térmi-
nos estéticos."” Lo mismo pasé con la posible discusién sobre el
modo en el que la inteligencia artificial se ha incluido en el arte
recientemente; ain hay que esperar a que el panorama se fije
para no sucumbir a especulaciones gratuitas.

El contenido del primer capitulo “Investigacién artistica” esta
orientado a la construccién de un mapa para entender el giro
investigativo del arte. Ahi discutiré no sélo el sentido en el que
se puede hablar de modo virtuoso de investigacién artistica, si-
no que también expondra algunas de las estrategias que se han
seguido dentro de estas practicas. También reservo un espacio
para debatir las criticas que Gerard Vilar ha hecho a la investi-
gaci6n artistica. Cabe sefialar que la solucién dltima a sus criticas
la expongo en el quinto capitulo, al introducir nuevos conceptos
para entender la investigacién en arte orientada a procesos.

Los dos siguientes capitulos llevan por titulos “La vida como
medio artistico” y “Mas alla de la comprensién medial del bioar-
te”, respectivamente. En ellos se expone qué se entiende por
bioarte y los problemas de esta categorizacién. Ahi busco mos-
trar los supuestos metafisicos de la comprensién tradicional del
arte con biotecnologias, asi como algunos problemas ideol6gicos
ligados a estas practicas. Son de gran importancia las definicio-
nes que Jens Hauser y Eduardo Kac propusieron como funda-
cionales de estas practicas, pues son la base de mi argumento para
mostrar en qué sentido la comprensién del arte con biotecnolo-
gia es limitada, pues es incapaz de romper con la metafisica de
la presencia, y por ello es impotente para afrontar teéricamente
los retos que presenta la tecnificacién de la vida. El objetivo ge-
neral de ambos capitulos es liberar el camino para introducir los
conceptos presentados en los capitulos cuarto y quinto.

En el cuarto capitulo, “El arte desde la idea del proceso”, dis-
cuto algunas limitaciones de la comprensién acritica de la idea
de proceso en arte. En lugar de entender el proceso como la

15 Algunas ideas de interés ya han sido avanzadas en Maria Antonia Gon-
zalez Valerio y Polona Tratnik, Through the Scope of Lif Art and (Bio)Technolo-
gies Philosophically Revisited, pp. 73-78.
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apertura a la indeterminacién, me auxilio el trabajo de Elie Du-
ring para introducir el concepto de prototipo, el cual inserta la
idea de proceso dentro de las discusiones ontoldgicas, episté-
micas y politicas sobre la virtualidad y la actualidad. Para acla-
rar este punto expongo dos frentes desde los que se fluidifico
la imagen de la realidad: el predominio de la cibernética (abs-
traccién técnica y programacién de los procesos) y, por el otro,
el reconocimiento de la finitud (resistencia del ente al célcu-
lo). Finalmente, hablo de una de las cuestiones que considero
fundamentales en relacién con la comprensiéon procesual de la
realidad, a saber, el modo en el que la abstraccién y la nocién de
proceso (tiempo) se cruzan.

El altimo capitulo, el quinto, lleva por titulo “Procesos para la
investigacion artistica”. Para cerrar este volumen, defino dos no-
ciones de proceso que considero pueden rescatar las fuentes de
la fluidificacién de la realidad dentro del espacio del arte. Am-
bos estan pensados para aclarar en qué sentido el arte se vincu-
la con la investigacién, y mi expectativa es que su rendimiento
tedrico ayude a orientar a quienes hacen teoria o se dedican a la
practica artistica. El primero de los conceptos es el de procesos
basados en algoritmos, y lo uso para describir y analizar proyec-
tos artisticos en los que las fases del proceso han sido homolo-
gadas y traducidas a indicaciones. El resultado puede o no ser
digital, asi como tratarse de un algoritmo simple o uno gene-
rativo. Su uso no sélo se encuentra en las obras que se acoplan
al paradigma cibernético o digital, sino que incluso hay obras
en este registro que pueden criticarlo o llevarlo al absurdo. El
segundo concepto es el de procesos orientados a entidades. Con
este término, deseo analizar los procesos artisticos que trabajan
en multiples prototipos exploratorios para entender la comple-
jidad de las cosas. Creo que con este concepto puedo hacer jus-
ticia a las investigaciones artisticas que abrazan la necesidad de
experimentar con distintos medios para delinear el perfil del
mundo que coproducimos humanos y no humanos.
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En este primer capitulo, discutiré algunas ideas que considero
relevantes paraentenderlas transformaciones del arte cuando se
le considera desde la investigaciéon. Aqui hay que buscar la ma-
yor claridad, no se trata s6lo de comprender cémo es que se
investiga para hacer arte, ni tampoco cémo se investiga sobre
el quehacer artistico. Lo importante aqui es analizar qué pasa
con el arte cuando se asume como un proceso de investigacion.
Me parece adecuado comenzar por aqui en este libro porque,
si el objetivo es hablar de arte, naturaleza y tecnologia, es pro-
bable generar confusiones, y pensar que las piezas que se van
a usar como ejemplos son simplemente instalaciones, objetos
encontrados o ready mades. Si bien estas ideas, solidificadas en
el arte actual, son pertinentes para comprender las obras que
discutiremos adelante, no esquivariamos profundamente si nos
quedarnos sélo con ellas; perderiamos de vista el verdadero
cambio que supone el trabajo artistico en el que se centra el
presente estudio. Las obras de arte que interesan en este tra-
bajo son aquellas que pertenecen a procesos de investigacion,
y que en esa medida han intentado hacer de la investigacién
un arte.

En algtn sentido, se repite un ejercicio ya conocido acerca de
la necesidad de pensar en arte desde los cambios histéricos que
realiza y sufre, y no desde la distancia que supondria la discu-
sién critica de lo nuevo a partir de los marcos tradicionalmente
aceptados. Se trata del reconocimiento de la intima vinculacién
del arte con las condiciones concretas en las que se realiza, a las
que pretende contestar e, incluso, a las que fracasa en atender.

25
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Este tipo de reflexién puede considerarse una herencia de la fi-
losofia del arte hegeliana expresada en sus Lecciones de Estélica, y
su distincién entre arte portador del espiritu, y el arte moderno
que se librera de las demandas centrales para la humanidad v,
en cambio, que se extiende por todos los reinos de la existencia
prosaica. Del mismo modo, Walter Benjamin, en La obra de arte
en la época de su reproductibilidad técnica, prefirié mostrar cémo la
fotografia transformé el arte al arruinar el aura de las piezas,
en lugar de cuestionarse por los criterios que harian de la fo-
tografia una representacion artistica semejante a la pintura. Es
también la perspectiva que el mismo Adorno en Teoria Estética
considera necesaria para entender correctamente el arte como
una cuestién verdaderamente histérica. Me refiero a no pre-
guntarse por lo artisticos en el arte actual, sino estudiar el modo
en que nuestras expectativas y conceptos del arte cambian con las
transformaciones artisticas. La presente investigacién asume
las transformaciones en el arte para entender su lugar en la his-
toria del arte y dentro los dominios en los que se hace relevante
como arte. En ese sentido, no pretende dictar el programa artis-
tico a seguir, sino discutir el modo en el que se inserta y juega un
rol en espacios concretos.

I. 1. La situacién de la investigacion en arte

Un objeto no se identifica con sus contornos; las cosas no estan
limitadas a las formas visibles que las contienen ni al concepto
que pretende nombrarlas. La conciencia de esta situacion es el
logro de los tiempos hiperconscientes en los que vivimos. Ya
desde hace tiempo damos por sentado que el conocimiento ri-
guroso supone el esclarecimiento de las condicionantes histéri-
casy sociales que determinan los aspectos concretos que nos son
permitidos investigar. Asimismo, el enfoque de las ciencias so-
ciales y humanidades, cuyos aportes han obligado a pensar cri-
ticamente los temas que parecen inmediatos y evidentes a las
ciencias de la naturaleza, tienen que considerar las implicacio-
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nes, a falta de un mejor término, materiales de sus investiga-
ciones. Las historias materiales y sociales, o como dice Donna
Haraway, semidtico-materiales o naturculturales, demandan
que se estudien los intrincados vinculos entre las tramas huma-
nas y no-humanas que producen las situaciones desde las que
pensamos y actuamos. El supuesto constructivista con el que se
trabajé durante mucho tiempo, segtn el cual la realidad se ha-
bitaba primero en la ideologia y el imaginario, y sélo asi salian
a cuento los objetos, es insostenible. ¢Existe algiin modo de lla-
mar a esta circunstancia de la teoria? {Podriamos llamarlo el
giro post-humano o nuevo materialismo? Pero no me atreveré
a llamarlo giro ni a celebrar la novedad de la teorfa: me pare-
ce que a etas alturas se trata mas de un trabajo responsable so-
bre el caracter complejo y relacional de las problemadticas, y no
una modificacién metodolégica enfocada en la fundamentacién
de los debates actuales.

La claridad actual sobre la complejidad de la realidad ha
permitido que se deje de hablar de objetos, y se haya preferido
discutirlos desde las ideas de perspectiva, situaciones, relaciéon,
narrativa o discurso. Con ello se desea respetar que el objeto se
desdoble en multiples facetas, tantas que impidan la represen-
tacién de las cosas como un todo cerrado, pues el objeto no
pertenece a ninguna posicién epistémica privilegiada ni pu-
de agotarse en desde un marco tedrico satisfactorio. En lugar
de direccionar las expectativas sobre el conocimiento riguroso
a la aprehensién de la realidad a través de conceptos, se insiste
en que las investigaciones rigurosas sean las que permitan com-
prender la vinculaciéon de aspectos no vistos o no tenidos por
importantes con anterioridad. En pocas palabras, el rigor se
aproxima mads a la conciencia de la dimensién relacional del cono-
cimiento, y menos a la superacién de las condiciones que restrin-
gen la investigacion. Ya en lerdad y método, Gadamer insistia que el
rigor de las ciencias del espiritu estaba ligado a la reiteracién de
la investigaciéon desde el horizonte hermenéutico desde el que la
pregunta y el objeto cuestionado se determinan, y que no existia
la solucién definitiva al estudio. Esta apertura de la investigacién
depende de la afirmacién de la tesis acerca del conocimiento co-
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mo algo que surge en el encuentro entre el fenémeno y la pre-
gunta. Ahora podemos ampliar la tesis que Gadamer restringié
a las ciencias sociales a las humanidades: la demanda de rigor es
la interrelacion, la situacién, y no la clausura del pensamiento.'

Espero se disculpe este boceto sobre el contexto epistemol6gi-
co en el que se inserta este trabajo. Pero aqui no es el lugar para
demostrar el modo en el que estos cambios en el conocimiento
han producido investigaciones multi e interdisciplinares, asi co-
mo nuevos campos de conocimiento como la etnografia multi-
especie, la historia ambiental, la epigenética, los estudios sobre
los animales y los debates sobre el colapso ecoldgico. En todas las
direcciones encontramos los paradigmas de la complejidad y lo
relacional para entender con correccién los miultiples agentes
que intervienen en los procesos que se desena comprender. Pre-
guntar ya no puede ser fundamentar, sino vincular.

La disoluciéon de las fronteras entre lo que antes se llamé “las
dos culturas”, la cientifica y la humanistica, resulté provechosa
para el desarrollo de las artes a finales del siglo XX. Es ficticio
establecer un momento en el que el trabajo artistico no haya
decidido rebasar las fronteras disciplinares y adoptar ideas o
principios cientificos, pero el contexto discursivo en el que se
anuncia la necesidad de pensar més alla de las limitaciones dis-
ciplinares permitié la creacién de proyectos y programas artis-
ticos que adoptaron las nuevas tecnologias y las investigaciones
académicas. Las herramientas artisticas se dispusieron a tramar

! Varto ha senalado que el cambio histérico y epistémico que permitié
el desarrollo de la investigacién en arte es la ola del relativismo impulsada
por la filosofia posterior a la Segunda Guerra Mundial, la cual desbancé las
ideas ingenuas de progreso, conciencia, método y fundamentacién. Estas
lecturas repercutieron en pensadores como Thomas Kuhn y Paul Feyera-
bend. El resultado no sélo fue una filosofia de la ciencia que entiende la
investigacién como un quehacer histérico con paradigmas que determinan
las l6gicas internas de las teorfas, sino incluso un trabajo acotado al modo
en el que occidente ha sistematizado su conocimiento; otras culturas cono-
cen el mundo sin separar lo que entendemos por ciencia, de aquellos aspec-
tos que relegamos a la espiritualidad y al arte. Juha Varto, Artistic Research:
What is it? Who does it? Why?, pp. 14-17.
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y desanudar el tejido que le proponia como nuevo horizon-
te para comprender las preguntas y las soluciones a los pro-
blemas a los que ya se habian enfrentado desde hace tiempo.
Asimismo, nuevos cuestionamientos, y con ello las propuestas
estéticas tendrian que modificarse para presentar, para tocar, la
nueva superficie de la realidad. Es en ese contexto que surge la
idea de investigar en arte, y no sélo investigar sobre y para la
creacién artistica.

La investigacién en arte desestabiliza varios conceptos legi-
timados con los anos y las instituciones del mundo del arte, a
la par que profundiza en algunos de los marcos de compren-
sién que se habian ganado durante el tltimo siglo. Por ejemplo,
la imagen del artista como sujeto libre, inmerso en el juego de
sus facultades y referencias culturales, se transforma en el ideal
del compromiso con las cosas, por el mundo y su realizacién. Si
bien hace tiempo que no se habla con seriedad de la espontanei-
dad y la inspiracién como marcos para entender la produccién
artistica, y se preferfa hablar de la creatividad en términos de
la mediacién y herencia necesarios para la produccién en arte
(v. gr. experimentacién, estrategia, tactica, proceso, subversion,
adopcién), podemos reconocer ahora la integracién tensa de esa
conciencia histérica con un vocabulario nacido en el laboratorio
y la produccién formal de conocimiento. Aparecen en las justi-
ficaciones de los trabajos artisticos palabras como “protocolo”,
“registro”, “sonorizacién”, “visualizacién”; y la obra de arte se
juega en el espacio de la serendipia y la reflexividad sobre el
sentido del entrecruce entre lo que antes se conocié6 como lo
social y lo natural.

Siguiendo la imagen de Rosalind Krauss,? el taller se expan-
de, y habita el sal6n de clases, el seminario y el laboratorio, pe-
ro también se alarga a las tareas propias de la redaccién de pro-
yectos académicos y justificaciones tedricas para las solicitudes
de presupuesto. Incluso podemos identificar cambios en el mo-
do en el que las obras circulan y se discuten: la obra no sélo
se instala en una galeria, sino que ademas suele ser parte de

2 Rosalind Krauss, “Sculpture in the Expanded Field”, pp. 31-44.
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eventos con paneles y conferencias; las mismas paginas de in-
ternet de las obras suelen ser detalladas, con tecnicismos y de-
bates filoséficos.

Es en esta medida que la supuesta individualidad del trabajo
creativo se ve atravesada no sélo por la colectividad de artistas,
asumida por las artes visuales hace tiempo, sino por las opinio-
nes expertas y las instituciones que convalidan las investigaciones.
Debido a la inclusién de profesionistas del conocimiento y espe-
cialistas en tecnologia, la situacién de los grupos artisticos o de los
individuos independientes ahora incluye tanto a las tradicionales
instituciones de cultura y coleccionismo, como a las universidades
y centros de investigacion. Con ello las nociones de obra, colectivo
artistico, originalidad, entre otras, son trastocadas.

Estas relaciones con los espacios de conocimiento profesio-
nal le heredan a la produccién artistica, de modo peculiar, la
cuestion del rigor. No es una novedad en las artes hablar de
la seriedad en la creacién, pero en estos contextos ya no se es-
ta hablando de esa obsesién individual por la perfeccién de la
obra; la distancia entre nuestro contexto y esa famosa dialéctica
entre la libertad y la materia a la que aludian los romanticos es
palpable: no se trata de exponer al Yo sin destruir las precio-
sas formas naturales. Tampoco se estd hablando, como lo hacia
Paul Valéry, de una “ética de la forma”, en la que el poeta se en-
frasca en el trabajo infinito para alcanzar la perfeccién o el fra-
caso.” El juico sobre la obra no estd en la valia del autor que se
inmola en favor del arte. Hay algo muy diferente en lo que pue-
den hacer quienes se dedican a investigar en arte: su posicién no
estd medida con los pardmetros internos de la practica artistica,
sino como los debates entre especialistas, legos y personas in-
teresadas en los temas que las obras. El rigor del arte no sélo
implica en este contexto el recurso a la espesa curaduria,* sino

* Paul Valéry, “A propésito de El cementerio marino”, en El cementerio
marino, pp. 50-52.

* Sobre el peso de la curaduria para justificar el lugar de une pieza en
el arte puede revisarse el trabajo Sixto J. Castro, Vituperio de orbanejas, pp.
27-45.
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a las estrategias de legitimacién dentro de las instituciones de
produccién de conocimiento y en los circuitos en el que los te-
mas abordados por la investigacién sean pertinentes. El arte
tiene que vérselas con el debate publico en el que participa todo
tipo de intereses y especialistas.

El rigor, antes que implicar una demanda interna al arte, se
vincula en estas practicas con el reconocimiento de la respon-
sabilidad que se tiene al tomar la palabra. La actual investiga-
cién en arte no ocurre en los binomios critica-espontaneidad
y trabajo-inspiracién, pero tampoco puede identificarse con el
espacio histérico que ha tenido la experimentacién e invenciéon
de técnicas y medios. Los trabajos del arte son recibidos en un
espacio discursivo muy particular, determinados por la infor-
macién y la hipercomunicacién, y no sélo por la légica de la
comunicacién del arte dentro de los museos, galerfas o textos
criticos o histéricos. Asi, tenemos, por un lado, la empresa glo-
bal de conocimiento con sus practicas y sus instituciones (v. gr.
revistas, protocolos, universidades), y por el otro, una sociedad
de la informacién que aporta una matriz de inteligibilidad sobre
la cultura y el modo en el que se hace politica. El saber y la in-
formacién no son autotélicos, sino parte de las estrategias de
toma de decisién y de los programas de control. Es en estos
circuitos de transparencia, exhibicién y circulacién del conoci-
miento que el arte se inserta como investigacién. Con ello, la
investigacién en arte abandona ese supuesto lugar seguro de la
experiencias creativas y estéticas, para entrar al espacio de la
justificacién institucional y publica, y con ello las obras integran
estrategias de toma de decision novedosa que no se identifica
con el orden del trabajo artistico tradicional.” Frente al esquema

® Aun queda mucho por discutir sobre el lugar que la investigacion artis-
tica puede tener como agente en los espacios de deliberacién. Por ejemplo,
es central debatir si acaso, y en términos de Collins y Evans, la investigacién
artistica pertenece s6lo a una experticia interaccional (interactional expertise),
es decir, un conocimiento parasitario de la labor cientifica, que se adquiere
por inmersion. Esta categorfa ha sido usada para describir el tipo de co-
nocimiento de las y los cientificos sociales interesados en el conocimiento
experto (experticia creativa). Bajo esta designacion, la investigaciéon artisti-
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simplificado que divide a la poblacién entre especialistas y legos,
es importante recordar el lugar tactico que ha llegado a tener el
arte en los procesos de implementacién de politicas sociales y
cientificas, asf como en la misma comprensiéon del propio que-
hacer cientifico. Esto claramente, sin contar el modo en el que
el trabajo artistico ha incidido en los debates publicos, mas alla
de las repercusiones institucionales.

Es prudente, sin embargo, tener una sana duda sobre las ver-
daderas ventajas que el arte cuando es bienvenido al sistema
de produccién de conocimiento actual. No siempre es una vir-
tud producir conocimiento segun las reglas del rigor contem-
poraneo y los formatos mayormente autorizados por las in-
stituciones reguladoras de la circulacién y legitimacién de los
saberes. La investigacién posee actualmente caracteristicas que
han sido denunciadas infinidad de veces por humanistas y cien-
tificas sociales por considerar que estan atrapadas en las l6gicas
de la productividad y la eficiencia.

No es aqui el lugar para defender o criticar con detalle los
paradigmas con los que se produce el conocimiento actual-
mente. Queda claro que padecemos y nos beneficiamos de ellos.
Asi como se puede hablar de las ventajas de la globalizacién del
conocimiento y su importancia en la toma de decisién, también

ca, normalmente caracterizada por las llamadas “habilidades blandas” de
comunicacién y conocimiento prictico, tendria sélo una labor de divulga-
cién, y no de produccién de conocimiento. Cf Harry Collins y Robert Evans,
Rethinking Expertise, pp. 77-90.

Adelantando un estudio riguroso y adecuado, sospecho que el estudio
concreto de la investigacién en arte en los escenarios deliberativos
mostrard que no sélo puede comunicar los conocimientos duros de las
distintas ciencias, sino también disponer a los agentes en situaciones de
reconocimiento de la complejidad de los lugares desde los que se hace
conocimiento, las precompresiones que hacen legitimas las defensas de
valores e intereses, asi como el lugar que el arte puede tener para contribuir
a la creacién de controversias en temas cientificos y tecnolégicos. Cf Sheila
Jasanoft, “Breaking the Waves in Science Studies: Comment on H.M.
Collins and Robert Evans, “The Third Wave of Science Studies’”, Social
Studies of Science, pp. 389-400; Miguel Alberto Zapata Claveria, “Fronteras
entre ciencia y politica en los espacios deliberativos”, pp. 251-270.
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hay que recordar la injusta distribucién del saber, de los recursos
y del reconocimiento en las periferias producidas por nuevas
formas de colonialismo epistémico. De igual manera, aunque
los modos de evaluacién actuales favorecen el trabajo multi- e
interdisciplinar, asi como la obligacién de compartir el saber
con la sociedad mediante publicaciones y conferencias, son estas
mismas evaluaciones las que provocan estrés constante por los
tabuladores de productividad (articulos en revistas arbitradas e
indexadas, niimero de trabajos asesorados, libros escritos, con-
ferencias y seminarios impartidos, entre otros). De tal modo, el
saber, entendido como un proceso lento que no avanza hacia el
aumento progresivo, se ve obligado a formularse en términos de
crecimiento cuantitativo. La implementacién irrestricta de esta
modalidad de trabajo es contraproducente. Es una de las prin-
cipales causas de que la academia tenga que simular o exagerar
su productividad. Por ello, es fundamental preguntar por el sen-
tido en el que deberia ser entendido el término “investigacién”
en el contexto del arte.

Hasta ahora, en gran medida el sentido académico de la pro-
ductividad, la transparencia metodoldgica y la innovacién son
parametros extranos alos procesos creativosy de investigacion tra-
dicional en arte. Cuando de hecho se ha instituido la idea de
investigacion en el arte, digamos, en un programa de posgrado,
el trabajo de quienes hacen arte se ve obligado a dar cuenta
de si mismo en los modelos aceptados por la academia, ya sea
que se trate de las humanidades, de las ciencias sociales o de las
ciencias facticas. La investigacion en las universidades demanda
a quienes hacen arte la legitimacién de su trabajo como produc-
cién de conocimiento.® Por ejemplo, la obtencién de grados o
de financiamiento depende de la evaluaciéon por pares y de la
exposicién de los procesos creativos para su examen, como si se
tratasen de metodologias debatibles y controvertibles.

En esta ténica, hay que recordar que, tras arduos debates, se
ha mostrado que no es posible utilizar los estindares de las cien-

% Biggs, Simon, “New Media: The ‘First Word’ in Art?”, en Hazel Smith y
Roger Dean Practice-led Research, Research-led Practice in the Creative Arts, p. 35.
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cias facticas como modo normal de producir conocimiento; el
uso paradigmatico de estas disciplinas dana y contraviene los
modos de trabajar de otras 4reas. Es de suponerse, por analogia,
que las artes ocupan la idea de investigacién en un sentido difer-
ente al de las ciencias. Ademads, también es posible estimar que
tampoco es adecuado reconducir sus estrategias a las humani-
dades, si es que podemos hablar de ellas de modo general. Esto
no sé6lo se debe a defender el supuesto de que las artes merecen
su propio espacio, sino reconocer que el area de la investiga-
cién en arte es un espacio naciente, una pregunta atn abierta
que no deberia clausurarse simplemente por encontrar parente-
scos o genealogias evidentes.

Estas transformaciones nos obligan a cuestionar las posibil-
idades efectivas del arte en las instituciones de produccién de
conocimiento. Cabria preguntar, por ejemplo, si el proceso
artistico puede ser andlogo con un protocolo de investigacion;
si la obra de arte encarna el conocimiento producido o si se
distingue del saber que se ha ganado; si es posible refutar una
investigacion artistica o sélo criticarla. Esto no es cuestién de vo-
cabulario, sino de la creacién de expectativas y, en tltimo térmi-
no, de la profunda transformacién o expansién del arte.

La situacién se complica cuando el proyecto que se desea de-
sarrollar se encuentra dentro del campo de las artes con medios
tecnolégicos. Este se ha convertido en el paradigma de la investi-
gacién colaborativa y multidisciplinaria en arte. Los proyectos
necesitan de la retroalimentacién de especialistas en las ramas
cientificas y tecnolégicas para continuar con las experimentacio-
nes, incluso si se las consideran una exploracién libre. Por otro
lado, las artes con medios tecnolégicos no sélo requieren estar
insertas en departamentos universitarios de tecnologifa y ciencia,
ademas su investigacién suele estar orientada al desarrollo de
nuevas herramientas o soluciones tecnolégicas a problemas que,
en mas de una ocasién, escapan a los protocolos tradicionales en
los laboratorios y universidades. Ya sea porque se trate de pre-
guntas complejas que exceden las investigaciones “normales”,
o porque se espera realizar un experimento o montaje técnico
en condiciones no controladas, la pericia y el conocimiento de
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las personas especialistas se ve desafiado por el simple hecho de
colaborar con las investigaciones artisticas.

Si bien en pocas ocasiones se ha logrado alcanzar los es-
tandares esperados de las investigaciones formales y aplicadas,
no por ello entran directamente en contradiccién con ellos. En
todo caso, y de modo problematico, muchos proyectos artisticos
con tecnologia resultan repeticiones de experimentos ya cono-
cidos. En ese sentido, algunos proyectos artisticos son, y lo digo
en un sentido positivo, “adopciones” de protocolos cientificos,
cuyo acierto o limitacién se encuentra en el poder imaginativo
de su exposicion en el contexto artistico. Por otro lado, se ha di-
cho que la concentracién de los proyectos artisticos en ciencia y
tecnologia corre el riesgo de adherirse a un simple paradigma
ingenieril de solucién de problemas, y con ello aminorar la ca-
pacidad critica y poética del arte.®

I.2. La indisciplina de la investigacion artistica

La historia es diferente cuando el proyecto artistico demanda la
vinculacién de las disciplinas institucionalizadas con los saberes
no formales (v gr conocimientos tradicionales, averiguaciones
realizadas por activistas, practicas y resistencias de las comuni-
dades marginadas). En este contexto, es importante recordar las
palabras de Natalia Calderén sobre la indisciplina y los propé-
sitos de la investigaciéon en arte. Evitando las reticulas fijas del
desarrollo de las ciencias, el arte debe resistir a tener un método
predisefiado, asi como incluir en su trabajo saberes que resca-
tan lo sensible, lo emotivo y lo corporal.? En lugar de sucum-

7 Joan Fontcuberta, La furia de las imdgenes. Notas sobre la postfotografia,
pp. 53-60.

8 Carl Mitcham, Thinking through Technology. The Path between Engineering
and Philosophy, pp. 137-143.

9 Natalia Calderén, “Investigacién indisciplinada. Poner en valor los
conocimientos sensibles en pro de desestabilizar la jerarquizacién episte-
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bir a la racionalidad excluyente que no se compromete con la
complejidad del mundo y la diversidad de saberes que han sido
deslegitimados, se tratarfa de explorar modos de conocimientos
contrahegemoénico.'” Es la necesidad de emancipar la investi-
gacion, insiste Natalia Calderdn, lo que nos debe llevar a nuevos
ordenamientos criticos de las formas de significar."!

El trabajo artistico, en esa linea, implica lidiar con las tensio-
nes entre las instituciones y los saberes no formales. En esa me-
dida, la investigacién artistica también ha pretendido facilitar la
participacién en la discusién de voces y saberes que no tienen lu-
gar en dichas instituciones. Con ello se implementan estrategias
de comunicacién y flujo de informacién entre los agentes impli-
cados; se habla, por ejemplo, de talleres en los que se insiste en
la horizontalidad y la atencién a la experiencia intima de quie-
nes participan,'? de los seminarios de grupos de investigacién,"
y de los didlogos improbables entre comunidades, especialistas y
activistas.'* Debe resaltarse que en estos casos la mediacién gene-

moldgica”, en Natalia Calderén y Brenda J. Caro Cocotle, éIndisciplinar la
investigacion artistica? Metodologias en construccion y reconstruccion, p. 16.

10 Ménica Amieva, “Saberes vivos en la investigacién artistica. Reflexio-
nes a partir de los proyectos Calpulli Tecalco y Ecologia del saber. Historias
que la historia no cuenta”, en Natalia Calderén, Abel Cervantes y Atzin
Salazar, Saberes vivos en la investigacion arte, p. 36.

"' N. Calder6n, “Investigacion indisciplinada. Poner en valor los cono-
cimientos sensibles en pro de desestabilizar la jerarquizacién epistemologi-
ca”, en op. cit., p. 23.

12 El trabajo de Nadia Cortés en el proyecto que coordina bajo el titulo
“Reescrituras tecnoldgicas” es ejemplar al respecto. En estos talleres no sélo
se discute sobre ciencia, tecnologia y ciencia ficciéon. Desde las experiencias
de quienes participan, se busca elaborar otras narraciones que nos ayuden
a entender relaciones criticas, feministas, antirracistas y emancipadoras con
la tecnologia. Nadia Cortés, “Volver a preguntar para otras tecnologias, en
AA. VV, Reescrituras tecnoldgicas: imaginar otros territorios, pp. 9-16.

¥ Sobre los proyectos de Arte+Ciencia, sus eventos y exposiciones pue-
de revisarse la pagina web del grupo de investigacién y creacion artistica:
<https://www.artemasciencia.org/>.

" El caso que quiero resaltar es el del INMEIN. El proyecto en favor de la
Presa Lago de Guadalupe (Cuautitlan Izcalli) realizé didlogos durante las
caminatas en el lago y en la instalaciéon creada para la segunda Bienal de
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ral es la palabra, y con ello surge la necesidad de las traducciones
y explicitaciones de supuestos y objetivos. Pero esta centralidad
de lo que se dice no debe promover la creencia de que la cola-
boracién artistica de distintos agentes es primordialmente en
el dialogo. Asi como sera de interés la discusién de conceptos y
sus implicaciones, es fundamental el establecimiento de lazos de
confianza y de vinculos afectivos.'> Ademds son importantes el
juego y la exploracién estética (v. gr. sesiones de dibujo, de escu-
cha, talleres para comprender la mecanica del saber hacer), en
la que participan quienes colaboran en los proyectos; estos ejer-
cicios son prioritarios para que se tome en serio la dimension
artistica y las soluciones concretas del montaje por parte de los
agentes externos a la practica artistica.

A pesar de los esfuerzos, la colaboracién entre disciplinas y
agentes no formales estd expuesta a la experiencia del fracaso.
Por ejemplo, junto con los procesos afortunados desarrollados
con ciencia y tecnologia, tenemos también innumerables ejem-
plos de lo que ha sido llamado “mala ciencia”, ya sea por la falta
de metodologias rigurosas o porque se juzgue que no fueron
comprendidos los principios teéricos o técnicos ocupados. En
los términos en los que este fenémeno es explicado por Mieke
Bal, existe una “difusiéon” de los conceptos, pero no una “propa-
gacién”. Es decir, la apropiacién de conceptos y teorias se ejecu-
ta de modo inconsistente o a modo de jerga, y no explotando el

Artes y Disefio de la UNAM. En estos eventos las y los vecinos se encontraron
con ecologistas y especialista para discutir sus diagnésticos sobre el lago, y
pensar posibles alternativas. Véase Sebastian Lomeli, Aitana Villamar, Ro-
drigo Olvera, Lopez Norma, Cecilia Calderén, Carlos Sanchez y Raul Agui-
rre, “Instituto Mexicano de Intersticiologia”, en AA. VV., Pedir lo imposible.
Segunda Bienal de Artes y Disenno UNAM 2020, pp. 121-129.

!5 Un muy buen ejemplo de este acercamiento lo encontramos en Cul-
tivamos Cultura, un espacio fundado por la artista Marta de Menezes. Las
estancias artisticas realizadas en esta granja en el sur de Portugal incluyen
no s6lo talleres y espacios para trabajar, sino también la integracién en una
comunidad, en la que el cuidado es una pieza clave para el desarrollo de los
proyectos y las actividades. Sobre el espacio puede revisarse su pagina web:
<https://cultivamoscultura.com/>.
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sentido que podria haber tenido esta terminologia dentro de un
nuevo contexto.'

Como en toda investigacién, las metodologias ocupadas en
arte pueden resultar inoperantes para entender la complejidad
de la realidad que se quiere pensar. En el caso de la exploracién
de temadticas cientificas, la “difusiéon” puede resultar trivial, pero
también es posible que se sume a los innumerables capitulos de
comprensién popular de la ciencia, y en esa medida alimente
de modo problematico los circuitos de la sociedad de la infor-
macién. Las consecuencias de esta adiciéon de “mala ciencia” al
debate puablico son poco previsibles. La situacién es diferente
cuando se trata de los proyectos que enlazan voces externas a
la investigacién formal, y mas ain cuando en estos casos el pro-
blema es inmediatamente politico. Uno de los riesgos es la re-
duccién de las multiples voces a posturas politicas abstractas, o
que la diferencia se mistifique o romantice. Incluso, el problema
social puede ser de tal envergadura que supere las posibilidades
reales de las y los miembros del proyecto.

Este fue el caso de la colaboracién realizada por el colectivo
INMEIN sobre la crisis ecolégica en la Presa Lago de Guadalupe
en Cuautitldn Izcalli.'” Si bien se realizaron caminatas para vin-
cular a las vecinas y los vecinos del lago con activistas y voces de
especialistas para entender el problema ambiental, uno de los
primeros diagnésticos consensuados fue el poco interés de las au-
toridades para resolver las cuestiones inmediatas. El segundo
punto que se destac6 fue la inmensa dificultad que representa
para la limpieza del lago la falta de drenaje o de plantas de tra-
tamiento de aguas en las colonias y en los desarrollos inmobilia-
rios adyacentes al cuerpo de agua. El balance final de la primera
etapa del proyecto fue devastador. Aunque logramos informar al
publico sobre el tema, nada de eso impidié que las aves en el lago
siguieran muriendo de botulismo. Entonces surge la pregunta

16 Mieke Bal, Conceptos viajeros en las Humanidades. Una guia de viaje, pp.
49-50.

17S. Lomeli, y otros, “Instituto Mexicano de Intersticiologia”, en op. cit.,
pp- 119-129.
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por los alcances de la investigacién artistica; {coémo mantenerse
a la altura del problemavr, ¢cémo incluir al arte en el debate pu-
blico?, écémo entender e incidir en las variables criticas del pro-
blema? Ante estas preguntas, queda una certeza: la investigacién
en sentido general no s6lo es una empresa de conocimiento que
avance de modo sostenido; parte importante del rigor del traba-
jo esta en la rescritura, en la reconfiguracién, en el regreso sobre
lo pensado para entender mejor, para ver mejor.

Para enfrentar estos retos, debemos orientarnos, en princi-
pio, por los modelos de investigacién en arte que no favore-
cen los criterios de productividad, sino los ciclos o bucles que
permiten la reiteraciéon de los procesos, acentuando los distin-
tos resultados posibles. Con ello, en lugar de considerar que el
trabajo artistico y académico sea un camino hacia el objeto de
conocimiento, se priorizara el desarrollo de la investigaciéon. Es
decir, no se considera correcto el esquema del progreso o avan-
ce del conocimiento para pensar la investigacion en arte. Es me-
jor insistir en el rigor del retorno sobre lo producido, entendido,
expuesto y dicho. Por ello, he preferido hablar de prototipos en
arte, y no s6lo de procesos artisticos.'® Esto quiere decir que la
creaciéon de una obra de arte no es entendida como un objeto
terminado, pero tampoco es un camino abierto hacia la inclu-
sién infinita de novedades (v. gr. piezas, datos, variables, colabo-
raciones). Cada montaje, charla, caminata o escrito es una ins-
tanciacién del proyecto que se pone a prueba. Y es a partir de las
relaciones con el puablico, la museografia, la experimentacién,
la clarificacién conceptual, asi como con criterios de claridad
e intensidad que el prototipo en cuestién regresa a la mesa de
trabajo. Y se pregunta entonces: ¢qué ha funcionado?, {qué se
ha dicho?, {qué se ha mostrado?, <qué ha permanecido sin ser
pensado ni dicho ni visto?

¥ Sebastian Lomeli Bravo, “Finitud y abstracciéon. Notas sobre la vir-
tualidad de los procesos en el arte actual”, en Mdquina. Revista electrénica
[en linea]. La idea de prototipo sera desarrollada en el cuarto capitulo del
presente volumen.
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Para esclarecer esto, resulta de gran utilidad el diagrama pro-
puesto por Hazel Smith y Roger Dean (fig. 1).!Y En él, se mues-
tran tres modalidades de investigacién: la formal o académica
(izquierda), la practica orientada por la investigacién (abajo) y la
aplicada u orientada por la practica (derecha). Como puede ver-
se, mas que un método de trabajo es una figura que permite re-
conocer rutas de accién, asf como ganar conciencia del lugar en
el que una/o se encuentra dentro de su investigaciéon. Las lineas
sefialan el flujo del proceso, asi como su posible recursividad y
discontinuidad (es decir, saltos entre distintas fases). Asi, el dia-
grama puede seguirse en el sentido de las manecillas del reloj a
partir de la parte superior con la selecciéon de alguna idea que se
desee aplicar (practice-led research). La sugerencia inmediata del
ciclo es la seleccién de conceptos y su extrapolacién para luego
desarrollarlos quizd en una obra de arte o en su documentacion.
Esto no impide que en todo momento sea posible regresar a la
generacién de ideas o incluso saltar al lado izquierdo del circu-
lo para experimentar sobre la tesis a la que se ha llegado de
modo empirico o discursivo, y posteriormente desarrollar una
interpretacién mucho mas sélida en términos teéricos. Lo ante-
rior no impide, sin embargo, que también pueda comenzarse a
recorrer el circuito desde abajo (research-led practice), con la apli-
cacién de teorfas al trabajo creativo, y de ahf avanzar hacia la de-
recha y proponer nuevas técnicas, o hacia la izquierda con la fi-
nalidad de evaluar dichas teorfas.

9 Hazel Smith y Roger T. Dean, “Introduction: Practice-led Research,
Research-led Practice ~Towards the Iterative Cyclic Web”, en Hazel Smith y
Roger T. Dean (eds.), Practice-led Research, Research-led Practice in the Creative
Arts, p. 20.
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6n en arte y los procesos de

Fig. 1 Un modelo de la creaci
investigacion segun la red de ciclos interactivos de la investigacién

actica y la practica orientada a la investigacion.

orientada a la pr

“

Tomado de Hazel Smith y Roger T. Dean, “Introduction:

Practice-led Research, Research-led Practice —Towards the
Iterative Cyclic Web”, en H. Smith y R. Dean (eds.), Practice-led

Research, Research-led Practice in the Creative Arts, p. 20.

Diagrama adaptado del original por Rodrigo Ramirez

para esta publicacién.
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Podemos encontrar un esquema simplificado del diagrama
Smith-Dean en el articulo de Marta de Menezes “Investigacién
en arte”,”” donde también se prioriza la reiteracién de las etapas
y no su superacién (fig. 2). En ellas, cada momento se convier-
te en una oportunidad para replantear la propuesta y la salida
que se le ha dado. Asimismo, el diagrama propone la posibili-
dad de hacer publica cualquiera de las etapas del proceso, ya sea
como exposicién o como discurso.

_— T

Idea Investigacion Produccion
Concepto H Desarrollo H Experimentacion
Plan Reflexion onstruccion
, Experimentacion

Fig. 2 Diagrama recursivo del proceso de investigaciéon en arte.
Marta de Menezes, “Investigacién en arte”, en Marfa Antonia
Gonzilez Valerio (coord.), Pros bion. Reflexiones naturales desde
el arte la ciencia y la tecnologia, p. 102. Diagrama adaptado del
original por Rodrigo Ramirez para esta publicacién.

Al estudiar ambos diagramas, queda claro que la investigacién
en arte solicita la revision de la dicotomia entre teoria y practica.
Ademas de tener que hacer explicito en qué sentido la praxis esta
informada de teorfa, es preciso sefialar cémo ésta puede aportar
nuevo conocimiento, y no sélo en sentido general, sino referido

20 Marta de Menezes, “Investigacién en arte”, en Marfa Antonia Gonza-
lez Valerio (coord.), Pros bion. Reflexiones naturales desde el arte la ciencia vy la
tecnologia, p. 102.
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a las distintas vias por las que la practica pueda ser entendida,
por ejemplo, la experimentacién formal, la exploracién libre,
las dinamicas relacionales, las entrevistas y los diarios. Con ello
se gana también el compromiso de revisar las distintas modali-
dades en las que se entienden la investigacién tradicional y la
practica creativa. Por ejemplo, no puede identificarse el trabajo
artistico desarrollado en un seminario de investigacién con el
realizado en un taller, asi como tampoco resultara el mismo tipo
de conocimiento cuando se vinculen las pricticas creativas con
una disertacién conceptual que con una de caracter histérico, o
con una que sélo busque alimentar la comprensién de un pro-
yecto artistico. Como ha senalado James Elkins, en cada caso se
puede cuestionar hasta qué punto estan vinculados los trabajos
formales con la experimentacién, ya que no sélo se encuentran
como instancias paralelas.?!

Por ello, es importante generar un estudio abierto, en el que
no solo se trabaje o experimente, sino en el que se pueda reci-
bir asistencia para resolver los problemas con los que uno se ha
topado al momento de desarrollar proyectos o innovar en mate-
ria de interfaces tecnolégicas. Este espacio debe estar disponible
para que estudiantes, artistas, disefiadores, tecnélogos y cienti-
ficos dispuestos a colaborar, puedan encontrarse, y no sélo pa-
ra intercambiar ideas, sino para lograr “contaminarse” de las
perspectivas que les brindan las otras personas. Asf, la respuesta a
las preguntas de Elkins acerca de los vinculos de la investigacién
formal, la practica y la produccién artistica requieren ser pensa-
das mas alla del producto final (disertaciéon o exposicion), es decir,
desde el enfoque del trabajo procesual. Y esto no es asi porque el
proceso se valore por si mismo, sino porque es el modo en el que
el conocimiento ocurre en las practicas colaborativas: no se trata
del progreso de una investigacién infinita, sino de la concrecién'y
revisién de un prototipo que haya surgido de una red de trabajo.

2l James Elkins, “The Three Configurations of Studio-Art PhDs”, en
Shannon Riley y Rose Lynette Hunter (eds.), Mapping Landscapes for Perfor-
mance as Research Scholarly Acts and Creative Cartographies, pp. 107-113.
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I.3. Imagenes de la investigacioén en arte

La imagen que tenemos de la obra artistica cambia. En lugar de
un producto bien definido, comenzamos a familiarizarnos con
constelaciones mas o menos estables, las cueles incluyen insta-
laciones, diagramas, conferencias y talleres. No es de extranar
que esto provoque la reiteracién de la pregunta por lo artistico
del arte. No se peleard ya por una definicién del arte. Esta tarea
ha probado ser estéril, por mas que nos haya ensenado sobre
la complejidad légica del concepto de arte.?? En todo caso, po-
demos encontrar voces mas mesuradas que se satisfacen con la
pregunta por las caracteristicas que permiten afirmar que estos
proyectos siguen siendo arte, y no mas bien investigacién cien-
tifica o social. Aqui, sin embargo, se considera que la necesidad
ultima de esclarecer los lindes y las adhesiones es comprensible,
pero sélo como un ejercicio tedrico para atestiguar el modo en
el que las disciplinas mutan. Para probar esto, se discutird la
propuesta de Gerard Vilar, quien ha insistido en mas de una
ocasién en los problemas que él reconoce en la investigacién
en arte.

Vilar ha propuesto la necesidad de plantear mapas para reco-
nocer los modos en los que el arte hace investigacién.?® Por un
lado, coloca los proyectos orientados a la produccién de conoci-
miento proposicional, los cuales pueden ser identificados como
tesis debatibles o refutables. Entre los casos que se encuentran
en el primer rubro, el fildsofo catalan suele citar el trabajo de la
artista Hito Steyerl sobre el arte en paraisos fiscales. Su investi-
gacién puede bien ser comparada con un estudio de sociologia
del arte convencional; incluso se ha publicado como ensayo en
el que se hacen afirmaciones claras que pretenden tener valor
de verdad. Por el otro, identifica investigaciones cuyas salidas
toman distancia de los formatos académicos tradicionales, y en

2 Cf Sixto J. Castro, En teoria, es arte. Una introduccion a la estélica, pp.
41-45.
% Gerard Vilar, “Cognitive Progress in Artistic Research”, pp. 6-14
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ellos lo artistico puede relucir con mayor claridad. Entre los ca-
sos en los que las investigaciones que no pueden identificarse
llanamente con el conocimiento proposicional, Vilar habla de
la ciencia ficcién, la cual avanza desde un conocimiento modal,
o, como dirfa Ursula K. Leguin, exagerando o magnificando si-
tuaciones para entender sus implicaciones.** Asimismo, el filéso-
fo catalan habla del conocimiento que ganamos con la experien-
cia de la pieza, el cual puede ser descrito como aprendizaje de
habilidades (know-how), kinestésico, propioceptivo, fenoménico,
etcétera.” Vilar suele colocar aqui también las presentaciones
que ocupan estrategias propias de la investigacién iconoldgica
mediante dispositivos como los atlas de Warburg.?

El primer problema de este mapa es que parece concentrarse
de modo artificial en la textualidad de los proyectos. En efecto,
artistas como Steyerl usan el ensayo como parte de su trabajo ar-
tistico. Pero la pieza no tiene su centro en la escritura. Cuando se
dice que el arte con investigacion produce conocimiento propo-
sicional como cualquier ciencia, implica una fijacién artificial en
uno de los momentos del proceso de investigacién artistico. Por lo
dicho en el apartado anterior, es posible precisar que la escritura
es s6lo un momento, y que la pieza ocurre en la interferencia de
los medios en los que el proyecto se concreta. Obtener tesis de una

# Ursula K. Leguin, The Left Hand of Darkness, p. xxiii.

% G. Vilar, “Cognitive Progress in Artistic Research”, p. 10. En otras oc-
asiones, Vilar ha distinguido su propuesta hasta en cinco tipos. El primero
lo designa como investigaciones duras y se identifica con lo que aqui se
describe como investigacién que produce conocimiento proposicional. Es
el segundo tipo el que subdivide en modales, constelaciones, estéticas y di-
gramaticas. Cf Gerard Vilar, “Teoria de la investigacién artistica”, en La
Murad: Southern Journal of Research in Art and Design, p. 8.

% Durante la mesa redonda llevada a cabo en el Centro Nacional de las
Artes el 23 de agosto de 2013, en el marco del evento “Estética y Natura-
lismo. Nuevos paradigmas de la estética contemporanea”, Vilar insistié en
la importancia de que el arte siguiera mostrando la verdad en términos
heideggerianos, y no de modo proposicional. Este relucir no enunciativo es
originario y propio de la poiesis. Mas alld de los problemas que la filosofia
del arte de Heidegger acarrea, es quiza una de sus formulaciones mas radi-
cales contra la investigacién en arte.



46 0 Investigacion artistica

obra no significa que la obra tenga que ser pensada sélo desde su
dimension tética. Analicemos esto en las conferencias de artistas.

Al adentrarse el arte en los circulos académicos, se ha consolida-
do la charla o conferencia de artista. Estudiantes en programas
de posgrado y aristas de gran trayectoria por igual, organizan
paneles o participan en conferencias para mostrar sus proyec-
tos y detallar sus métodos: en un juego multimedia exponen
en un formato ajeno a la sala de exhibicién las piezas y docu-
mentos que los han acompanado y respaldan. Quienes asisten
a las presentaciones siguen las argumentaciones gracias a las
comparaciones iconicas y a los enunciados que las acompafan y
vinculan. La presentacién no se centra en enumerar los objeti-
vos alcanzados. Tampoco desarrolla tinicamente inferencias ob-
tenidas de premisas superiores o de experimentos. Son mas bien
un performance que, mediante la exposicién del proceso (v. gn
dispositivas, videos, graficos y sonido), abona a la efectividad del
trabajo artistico en cuestiéon. La presentacién ayuda a crear un
publico adecuado para los proyectos artisticos: no sélo estd he-
cha para legitimar el discurso que supone, ni esta orientada de
la produccién de inferencias, sino que ademas ensefia a mirar las
obras e instruye en preguntas pertinentes.

El modelo de estas presentaciones es la conferencia académica,
pero no sélo se usa como instrumento para exponer los avances
de la investigacién. Por si mismo, el paradigma de la conferencia
ya ha sido empleado como un medio mas para el arte. Son per-
formances en toda la expresién de la palabra: no hablan de otra
pieza, son la pieza. Los juegos con las dispositivas, la ritualidad
del evento institucional y la corporalidad son parte de los mate-
riales que ocupa la obra. Un buen mejor ejemplo es Observaciones
de la depredacion en los humanos: conferencia de Dra. Zira, psicologa
animal de Coco Fusco (fig. 3). En este performance, comisionado
por el Studio Museum in Harlem en ocasién de la exposicién Ra-
dical Presence: Black Performance in Contemporary Art en 2013, la ar-
tista encarna el personaje de la Dra. Zira de la pelicula El planeta
de los simios (1968). La anécdota que coloca al personaje en nues-
tra realidad es la siguiente: la doctora viajo6 en el tiempo desde su
futuro distante para conocer a los humanos. Al darse cuenta del
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trato que tenemos con los animales no humanos, prefirié escon-
derse. Sélo después de la Declaracién de Cambridge en 2012, en
la cual cientificos declaran que los animales tienen conciencia,
la Dra. Zira decide salir a la luz y exponer sus hallazgos sobre el
comportamiento humano. En su calidad de cientifica especiali-
zada en etologia, realiza una presentacién sobre la acumulacién,
la agresividad y depredacién. La pieza, desde un estudio irénico
en el que se comparan los comportamientos animales, realiza un
comentario critico a la naturalizacién del capitalismo, las patolo-
gias sociales modernas y los roles de género.”

El performance de Coco Fusco surge de un debate académico
especifico y sus afirmaciones son descripciones del comporta-
miento animal (humano y no-humano). Sin embargo, el per-
formance no se concentra en esas ideas. Es el modo en el que
son enunciadas el que hace que éstas sean pensadas desde otro
lugar: el excelente disfraz, la anécdota derivada de la pelicula
de ciencia ficcion, la gestualidad académica y las diapositivas de
la presentaciéon producen una gran ironia, y como tal, nos de-
manda al mismo tiempo la mixima seriedad académica y el des-
creimiento total de las instituciones de produccién de conoci-
miento formal. {Cémo tratar el extravagante atrevimiento de
un grupo de cientificos con la mejor de las intenciones? ¢Quién
dudaba atin, con buena conciencia, que los animales no fueran
seres conscientes? La respuesta tiene que ser a la vez un reco-
nocimiento y una burla: tiene que ser una ironia. {Qué tipo de
conocimiento es ese? Son proposiciones que deben tomarse co-
mo enunciados literales, pero al mismo tiempo tienen que ser
tomados como lo opuesto, es decir, como ficciones.

27 Cabe recordar que Coco Fusco no solo se ha desarrollado como artista
del performance y de los medios audiovisuales, es una académica recono-
cida con una amplia obra sobre arte en Latinoamérica y el Caribe, y es
profesora en la Cooper Union School of Art de Nueva York.
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Fig. 3 Observaciones de la depredacion en los humanos: conferencia
de Dr. Zira, psiciloga animal, performance de Coco Fusco
en el marco de la exposicién El orden natural de las cosas en
el Museo Jumex, 2016. Cortesia Museo Jumex.
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Lamentablemente, Vilar no se ha ocupado de la ironia en sus
tipologias de la investigacion artistica. Esta no se reduce con fa-
cilidad a los casos de conocimiento modal, aunque se encuentra
en su vecindad. Como él mismo sefala, la performance emplea
ciencia ficcién y una suerte de prospeccion para comprender el
presente y el futuro en la medida en que fija un punto de vista
externo ficticio para analizar las consecuencias criticas la Decla-
racién de Cambridge. Mas atn, toma el consenso cientifico sin
matices: borra la distincién entre animal humano y animal no
humano para llevarnos a una lectura de la “historia natural” del
capitalismo patriarcal y racista. ¢Esto hace de su investigacion
una ficcién ambivalente? {Un trabajo modal con implicaciones
equivocas? Las ventajas de la ironia en la teorfa no pueden ser
tan tranquilamente domesticadas, y en esto el trabajo de Donna
Haraway es ejemplar.®® Por un lado, las afirmaciones de Coco
Fusco son serias, y deben ser discutidas. Por el otro, su perfor-
mance desmonta la seriedad con la que se pretendié declarar la
conciencia animal, desenmascara la supuesta neutralidad cien-
tifica, y con ello abre el conocimiento proposicional a la dimen-
sién de la sospecha. En pocas palabras, la investigacién criti-
ca no sélo es tedrica y proposicional, sino que también sitda el
debate mas alld de la mera discusién de tesis probadas en una
investigacién “dura”.

Esta situacién se reproduce una y otra vez en los proyectos
artisticos. Si bien no todos llevan la ironia como base de la con-
crecién del trabajo, en cada caso la eleccién de los medios pa-
ra presentar los resultados produce interferencia respecto de lo
que se puede obtener como tesis o proposicion. Las tensiones

2 Sin ahondar en el imposible tema de la ironia, es importante recordar
lo que Donna Haraway dice en las primeras lineas de su Manifiesto cyborg:
Irony is about contradictions that do not resolve into larger wholes, even dialectical-
ly, about the tension of holding incompatible things together because both or all are
necessary and true. Irony is about humour and serious play. It is also a rhetorical
strategy and a political method, one I would like to see more honoured within so-
cialist-feminism. At the center of my ironic faith, my blasphemy, is the image of the
cyborg. D. Haraway, Simians, Cyborgs, and Women. The Reinvention of Nature,
p. 147.
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entre lo dicho y el modo en lo expuesto no se pueden evitar, son
parte fundamental de la investigacién artistica. Por ello, en sin-
tesis, la objecién a Vilar se podria resumir del siguiente modo:
la investigacién artistica enfocada al conocimiento proposicional
no se distingue de los otros tipos, ya que las tesis a las que se
llega nunca son independientes de los procesos y medios en los
que se exponen, como tampoco de las evocaciones producidas
por sus imagenes, y eso produce una opacidad en las afirmacio-
nes que se considera virtuosa y no un problema por erradicar.

Sin embargo, las criticas a Vilar no estan centradas en la tipo-
logia, sino, como se dijo antes, en el espiritu de la distinciéon que
él demanda: retener lo artistico de la investigacién artistica y no
perderlo en los modos de investigacién contemporanea. Vilar
cree necesario asegurar la estrategia estética para que las piezas
no se disuelvan en los formatos académicos. En particular, es
simpatizante de la estrategia de las constelaciones. Se refiere a
la investigacion que ha aprendido de las estrategias de Aby War-
burg, la imagen del ropavejero de Benjamin y las constelaciones
de Adorno: estos proyectos artisticos recuperan los fragmentos
perdidos de la historia, y mediante el montaje, cree Vilar, eluden
afirmar tesis concretas; s6lo muestran. El resultado es la amplia-
cién de perspectivas y la dislocacién de las suposiciones; difrac-
tan lo unificado para mostrar lo que era invisible. Es entonces
cuando las obras de arte pueden transformarse en mecanismos
de emergencia de lo no pensado y lo no dicho.?

El enfoque de Vilar resalta las posibilidades visuales y sim-
bélicas en las que las artes han ganado respetabilidad. Con ello
evita insistir en el problematico terreno de la vinculacién de sa-
beres, a la vez que subraya la centralidad de las metodologias
artisticas en la investigaciéon en arte, de modo que la pieza no

% Gerard Vilar, “Cognitive Progress in Artistic Research”, p. 11. Un buen
ejemplo es el trajo del colectivo TRES, integrado por Ilana Boltvinik y Rodri-
go Vinas. En particular, el estudio sobre el gallinazo en su proyecto Torres del
silencio (Lima, marzo de 2022) ejemplifica el modo en el que la investigacion
conduce al ensamblaje de paneles tipo Warburg. Véase TRES, Torres del silen-
cio. Espacios Revelados, https://tresartcollective.com/2022-Torres-del-silencio.
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sucumbe a las otras disciplinas.’® La preocupacién de Vilar es
comprensible; ademas, la propuesta me parece adecuada como
guia para los trabajos artisticos, asi como una gran descripcién
de varios proyectos. Sin embargo, la creacién de constelaciones,
como perspectiva para entender la investigacion, puede opacar
los modos en los que la contaminacién entre saberes permite la
expansién de eso que entendemos como arte.

Por otro lado, la metodologia de las constelaciones (entrete-
jida con los paneles de Warburg) puede incurrir en un ejercicio
abstracto de vinculaciones estetizantes, y con ello perder el rigor
que demandan los problemas a los que se pretende referir el pro-
yecto artistico. Siguiendo de nuevo a Natalia Calderon, y en este
caso, sus lecturas de Donna Haraway, considero que es impor-
tante que las investigaciones artisticas usen como criterio de ri-
gor la idea de conocimiento situado. La investigacién en arte
deberfa “accionar y cultivar otros vinculos distintos a los norma-
lizados, abrir el espectro de lo narrable hacia el mundo de la fic-
cién (la fabulacién especulativa), y con ello atrevernos a generar
parentescos raros con otros érdenes que los establecidos, otras
especies, otros objetos: relaciones de respons-habilidad [...]”."'
De ese modo, el trabajo estara atravesado por compromisos y
voces que superan las directrices de quien se asume como artista.

Pero el cuidado de Vilar tiene una raiz mas profunda. No sélo
estd en el problema de perder la frontera del arte, y que éste ter-
mine confundido con otra cosa. El problema es esa cosa con la
que se confunde: la investigacién como empresa global de alla-
namiento del conocimiento y la experiencia. Es la critica de Hei-
degger a la ciencia moderna como la labor que extiende la visién
modera, matemdtica y empobrecedora la que teme el fil6sofo
Vilar.*? Y como dijimos en un principio, la investigacién no es un

" Gerard Vilar, “dDénde estd el ‘arte’ en la investigacién artistica?”, pp.
1-8.

%1 Natalia Calder6n y Abel Cervantes, “Cuerpos vivos, territorios vivos,
saberes vivos”, en Natalia Calderén, Abel Cervantes y Atzin Salazar (coord.),
Saberes vivos en la investigacion artistica, pp. 22-23.

2 Gerard Vilar, “Does Artistic Research Produce Knowledge? A Five-Fold
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garante de saber, sino de insercién en la distribucién mundial de
la produccién del saber y el productivismo acéfalo. En eso esta-
mos completamente de acuerdo con Vilar. Si el arte no puede
incidir en estos circuitos, si no puede generar eventos virtuosos,
entonces de nada sirve que el arte se vincule con las estrategias
de produccién y divulgaciéon del conocimiento. De nada sirve
que juegue en el escenario del debate publico si se va a formar
del lado de los tecnécratas.

Esto deja abierto el camino para pensar el modo en el que
la investigacién artistica habla de las herramientas y las practi-
cas que adopta. Hay casos de gran importancia en este dmbito,
y subestimarlos serfa apostar, sin sensibilidad, por los caminos
tradicionales del arte. Un ejemplo que el mismo Vilar respeta
es el trabajo del grupo Forensic Architecture. Esta agencia de in-
vestigacioén, dirigida por Eyal Weizman, y con sede en el depar-
tamento de Investigacién en Arquitectura de la Universidad de
Goldsmith en Londres, ha sido mundialmente reconocida por
su labor politica y artistica. Sus obras son la produccién de prue-
bas en la investigacién de la violacién de derechos humanos y
eventos violentos en los que han estado implicados algunos es-
tados y corporaciones.”® Las metodologias usadas subvierten la
l6gica tradicional forense, la cual ha sido monopolizada por las
autoridades en favor de los grupos de poder. En cambio, Fo-
rensic Architecture, desde una ciencia civil contraforense,** usa
herramientas de alta tecnologia, las bases de datos disponibles
y las tecnologias de cédigo abierto para realizar modelaciones
del espacio con la finalidad de reconstruir los hechos violentos

Distinction”, p. 6. En palabras de Heidegger: “El conocimiento, en tanto
que investigacién, le pide cuentas a lo ente acerca de cémo y hasta qué
punto estd a disposicién de la representacién. La investigacién dispone de
lo ente cuando consigue calcularlo por adelantado en su futuro transcurso
o calcularlo a posteriori como pasado” Martin Heidegger, “La época de la
imagen del mundo”, en Caminos de bosque, p. 71 (HGA, 5, p. 80).

% Forensic Architecture, “Agency”, en Forensic Architecture. <https://foren-
sic-architecture.org/about/agency>.

* Eyal Weizman, “Prélogo”, en Forensic Architecture: hacia una estética in-
vestigativa, p. 14.
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ocultados, y con ello abrir el debate publico, asi como aportar
informacién a los aparatos judiciales pertinentes.

El impacto de Forensic Architecture en materias tan delicadas
impide juicios faciles que trivialicen las discusiones sobre in-
vestigacién artistica. Es notorio que la objecién heideggeriana
sobre la ciencia se vuelve impertinente, y que el debate sobre
el caracter estético de la obra seria una pérdida de tiempo. En
concordancia con Rosario Giiiraldes,” diria que, si el trabajo
de este equipo no puede ser ubicado claramente como obra de
arte, habria que preguntarse por los cambios que es necesario
emprender dentro de nuestra comprensién de lo artistico para
que el arte pueda hacer frente, como lo hace Forensic Architecture,
a los peligros crecientes del neofascismo, la militarizacién y la
crisis climatica.

No se trata de generar un programa artistico que obligue al
arte a investigar, sino que aqui se argumenta a favor de la ne-
cesidad de replantear los conceptos que resguardan los dinte-
les del mundo del arte. Es claro que no tenemos una respuesta
satisfactoria para las preguntas sobre el modo y el sentido del
pensamiento y la investigacién actuales, asi como que carece-
mos de una tesis definitiva sobre qué ha de entenderse por pro-
duccién de pruebas y por operaciéon politica de los colectivos
artisticos. Lo mismo ocurre con la ambigiiedad con la que atn
se conceptualizan las estéticas de la “urgencia”, como las llama
Giiiraldes,*®
mente comprometidos, asi como la amplia discusién por venir
sobre las transformaciones artisticas desde los efectos de verdad
de las imédgenes pobres®” disponibles en linea para su uso con-
traforense y las dislocaciones de la visualidad que producen los
montajes multimedia. Sin embargo, impedir el cuestionamiento

que legitiman precisamente los trabajos politica-

* Rosario Giiiraldes, “Arte en la era de la posverdad: Hacia una estética
investigativa de Forensic Architecture”, en Forensic Architecture: hacia una es-
tética investigativa, p. 153.

36 Idem.

37 Cf J. Fontcuberta, La furia de las imdgenes..., pp. 35-39; Hito Steyerl,
Los condenados de la pantalla, pp. 43-48.



es tan dogmdtico como usarlo para postergar la inclusién de una
practica creativa e investigativa dentro del arte.

Las dificultades que arroja un ejemplo como el anterior de-
mandan cierta distancia. Es mejor ocupar un modelo que per-
mita plantear las problemadticas desde un espacio de posibilidad
que después permita volver a los casos con criterios, aunque di-
chos parametros se modifiquen o adapten a las circunstancias
concretas. Es necesario un juego de abstracciones, con las ite-
raciones necesarias, para abrir la discusién que, en este punto,
se ha atrincherado en lo incuestionable: incuestionable por la
apuesta politica, e incuestionable por la falta de horizonte en el
que la pregunta haga sentido.
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Una de las dreas que mas se ha desarrollado en las tltimas dé-
cadas es la investigacién artistica dedicada o concentrada a los
problemas de la vida. No sorprende que esto sea asi cuando con-
sideramos los drasticos cambios en relacién con las posibilidades
tecnolégicas y cientificas tras la explosién de los estudios ge-
néticos de finales del siglo XX. La capacidad y velocidad de mo-
dificar la vida desde el laboratorio hacen de la vida un medio de
expresion de informacién. Se trata de una nueva revolucién bio-
légica que supera con creces, en términos de manipulacién, los
alcances de la Revolucién verde que logré convertir el campo en
una fabrica a través del llamado mejoramiento de las semillas.
A la par con la nueva agresividad tecnoldgica, se encuentra la
crisis de los combustibles fosiles y la concrecion del debate sobre
el calentamiento global y el Antropoceno. La vida y la Tierra se
vuelven temay problema para el debate publico, el pensamiento
critico y las artes. Quiza podria decirse que la acumulacién de
anomias y el estrés producido por la imposibilidad de controlar
las variables producen, en el publico del especticulo del progre-
so, la nueva necesidad de responder, de hacerse cargo de aque-
llo que no se sabe ni cémo es posible asir.

El extrafiamiento que sentimos por la viday el planeta ha con-
ducido a la creaciéon de nuevas cajas negras. No s6lo es una cues-
tién de ignorancia, sino de distanciamiento de los procesos por
los que se reproduce la vida y se afecta el complejo sistema te-
rraqueo; las tecnologias que intervienen manejan las cosas mas
alla de los limites de nuestras capacidades de comprensién: los
objetos, y la relacién existencial que tenemos con ellos, han sido

57
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aniquilados en procesos informaticos, inicamente accesibles por
interfaces digitales. Como bien sefial6 Vilém Flusser,' el proceso
de digitalizacién no sélo es una abstraccién mas, desde la que se
pueda manipular lo concreto. Las tecnologias digitales juntan
infinidad de “puntos” dispersos para construir nuevas concre-
ciones. Estos procesos se escapan de nuestras manos, y de nues-
tra inteligencia. Es la maquina la que nos permite entender e
imaginar nuestra realidad.

El vinculo con la tecnologia, y nuestros problemas con las co-
sas, no pueden ser analizados desde la inmediatez; la fenome-
nologia de la técnica centrada en el usuario esta desbordada por
la misma tecnologia a la que se busca referir. La distancia entre un
cuchillo y un secuenciador de ADN no es s6lo el progreso en la ma-
nipulacién fina o discreta de los objetos, sino la misma naturaleza
de aquello que se desea manipular. En esto, Martin Heidegger
nos puede ser de ayuda, pues el cambio ocurrido por el desa-
rrollo de las tecnologias no es simplemente una cuestién de gra-
dos. Concordamos con Heidegger en que la transformacion tiene
alcances ontolégicos, y no sélo practicos o epistémicos. La metafi-
sica desde la que se piensa y actia ha sido desplazada: los objetos
no tienen contornos fijos, ni pueden ser conocidos a cabalidad
por conceptos. La técnica dis-pone lo ente desde relaciones infor-
maticas y energéticas, y es por las transducciones, o la dificultad
de realizarlas, que aparecen perfiles de lo que son o pueden ser
las cosas.? Por ejemplo, la genética usada para detectar los re-

' Vilém Flusser, El universo de las imdgenes técnicas. Elogio de la superficia-
lidad, pp. 33-34.

? Cuando Martin Heidegger se replantea el problema de la técnica, en-
cuentra insatisfactorio el andlisis existenciario del ser-a-la-mano o til reali-
zada en Ser y tiempo. En cambio, introduce el concepto de Ge-stell para expli-
car el modo en el que es posible interrogar y mantener una relacién abierta
con la técnica moderna. En sus palabras: “La estructura de emplazamiento
[Ge-stell, dis-positivo] es lo coligante de aquel emplazar al hombre a hacer
salir de lo oculto lo real y efectivo en el modo del solicitar como existencias.
En tanto que provocado de este modo, el hombre esta en la regién esencial
de la estructura de emplazamiento”. Martin Heidegger, “La pregunta por la
técnica”, en M. Heidegger, Conferencias y articulos, pp. 22-23 (HGA, 7, pp. 27-
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lojes evolutivos borra las viejas categorizaciones de Linneo; ras-
trea elementos invisibles al taxénomo tradicional, entrega arbo-
les filogenéticos de dataciones inimaginables y permite estable-
cer parentescos inesperados. La especie no es mas una imagen
estandarizada en un libro, sino una probabilidad. La sustancia
definible es remplazada con la constitucién técnica de los entes.

Es dificil estimar cuando ocurrié este cambio. Timidamente
y luego de manera vertiginosa, las fronteras de la vida se vol-
vieron difusas. Acaso podemos retrotraer este evento hasta los
experimentos de galvanismo en el siglo XVIII, o quiza con la qui-
mica decimononica y la sintesis de compuestos organicos como
la urea. En todo caso, la vida dejé de ser manifiesta, y fue im-
posible identificarla con una fuerza nutricia y motora diferen-
ciable de la naturaleza inorganica. Fue sélo entonces cuando la
pregunta por la definicién de la vida pudo surgir.

Como nos recuerda Evelyn Fox Keller, la biologia, heredera
de la historia natural y de la Naturphilosophie, se asent6 sin la ne-
cesidad de definir el concepto de vida, éste ya le habia sido lega-
do, aunque sin la precision cientifica necesaria. El “enigma de la
vida” s6lo aparecié con toda claridad en el siglo XX con aportes
como el de Erwin Schrodringer en éQué es la vida? de 1944.°
Las nuevas teorias aportaron criterios y definiciones universales
segun los desarrollos de la genética y la evolucién. Sin embar-
go, el triunfo de la biologia molecular, y la seguridad de haber
encontrado la esencia de la vida en el ADN, cerrarfan esta prime-
ra carrera por comprender lo vivo. La posibilidad de separar
una molécula, que se pudiese replicar a si misma, brind6 la ga-
rantia tedrica y técnica de haber encontrado lo fundamental en
los organismos vivos.

28). Para Heidegger, la técnica moderna significa un aniquilamiento de la
metafisica moderna: el lugar del sujeto ya no es el de polo dominante, sino
que él mismo es un producto de las relaciones tecnolégicas: la imaginacion,
el entendimiento y el deseo son tan artificiales y naturales como los nuevos
objetos cientificos.

% Evelyn Fox Keller, Making Sense of Life. Explaining Biological Development
with Models, Metaphors and Machines, pp. 15-16.
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Aunque el reduccionismo mecanicista del paradigma gen-
céntrico desperto interrogantes que se orientaron a investigar la
vida desde comprensiones holisticas y operacionales,* una gran
parte de la biologia profundizé en el paradigma informatico pa-
ra comprender sus objetos de estudio. Como sefala Serhiy A.
Tsokolov,” desde mediados del siglo XX, las metéforas ciberné-
ticas e informacionales han inundado los estudios sobre los or-
ganismos y la genética. En estos contextos, la vida es entendida
como estructuras funcionales e informaticas. La vida es energia,
materia e informacién, y esta dltima contiene su légicay la dimen-
si6n dltima desde la que puede ser entendida.

Algunas de las ventajas de estas lineas de estudio estin en
que no dependen de la dificultad de demostrar qué tipo de
mecanismo biolégico ha intervenido en el desarrollo de las es-
pecies; incluso puede tomar distancia de la compleja nocién de
especie. Ademas, puede ser usada para analizar individuos ais-
lados de su poblacién. Por si fuera poco, el paradigma informa-
tico es capaz de incluir la dimensién epigenética, en la medida
en que la entiende como los mecanismos de regulacién por los
que se “activa” o “apaga” la replicacién genética. Finalmente,
el enfoque informatico-termodindmico, que se engendré como
imagen para la vida desde estudios como los de Norbert Wie-
ner y Claude Shannon, estructura las relaciones entre el indivi-
duo y le medio desde la idea de intercambios energéticos que
buscan superar el equilibrio térmico. Es decir, con esta visién es

* La primera evita la identificacién de la vida con alguna molécula fun-
damental, y s6lo reconoce las unidades superiores como vivas (i. e. la célula),
pues la replicacién no ocurre en el vacio, sino gracias a la interacciéon de la
maquinaria del ser vivo y su medio. La segunda, ligada a las investigaciones
de Humberto Maturana, analiza empiricamente las operaciones que puede
realizar un organismo particular (autoproduccién y automantenimiento).
Véase Alejandra Rivera Quintero, Bios. La actualidad del biopoder vy la biopo-
litica en los nuevos discursos sobre la vida, pp. 60-61; Maturana R., Humberto
y Francisco Varela, De mdquinas y seres vivos. Autopoiesis: la organizacion de lo
vivo, pp. 67-74.

® Serhiy A. Tsokolov, “Why Is the Definition of Life So Flusive? Epistemo-
logical Considerations”, p. 405.
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posible entender la vida como un proceso para evitar la muer-
te del organismo.

No es por ello extrano que Marko Vitas y Andrej Dobovisek,
quienes se proponen renovar la definicién de vida para la NASA
y la investigacién de vida extraterrestre, recurran a estas estrate-
gias, y definan la vida como un sistema quimico que se mantie-
ne a si mismo, que esta lejos del equilibrio termodinamico, y
que es capaz de procesar, transformar y acumular informacién
del medio ambiente.® Esta definicién esta creada por y para la
investigacién de la vida desde la digitalizacién de la ciencia y los
aparatos cientificos. Como sefiala Alejandra Rivera,” el espacio
discursivo desde el que se piensa la vida esta intimamente li-
gado alos estudios de la astrobiologia, la xenobiologia, la exobio-
logia, la vida artificial, la biologia sintética y la cibernética. No es
un problema que la vida se confunda ahora con la tecnologia di-
gital, pues es precisamente una investigacién que desea estable-
cer puentes entre las especies que han evolucionado, el cultivo
de tejidos, la vida artificial y la robética. La vida, como se dijo an-
tes, no esta fuera de la apertura tecnolégica del mundo, sino que
es gracias a ella, o contra ella, que se piensa actualmente.

Es aqui en donde volvemos a la multidimensionalidad del
problema. El paradigma informatico juega con una nocién “con-
taminada” o “recontextualizada” de informacién que le ha si-
do beneficiosa. Pero eso no garantiza que se haya encontrado la
esencia de la vida. Es el modo de investigar congruente con
la empresa de conocimiento situada en la digitalizacién de la
realidad. Estamos, pues, jugando con una imagen inestable que
dispara la imaginacién cientifica y tecnolégica, asi como la ar-
tistica-literaria y la ética. Es decir, la “transduccién” de la vida
en informacién dispone el terreno de lo probable en términos
extracientificos que, indudablemente, repercuten en la biologia
formal. Los debates sobre transgénicos, clonacién, cultivo de te-
jidos o biologfa sintética forman redes afectivas que convocan a

6 Marko Vitas y Andrej Dobovisek, “Towards a General Definition of Life.
Origins of Life and Evolution of Biospheres”, p. 84.
7 A. Rivera Quintero, op. cit., pp. 68-70.
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distintos tipos de especialistas y pablicos, mismos que se interco-
nectan, como se dijo en el capitulo anterior, en redes de comuni-
cacién que orientan el quehacer cientifico y tecnolégico. Son
nuevas ecologias de ciencia y cultura y vida, en las que las afirma-
ciones cientificas se llenan de sentido desde frentes inesperados.

En este capitulo, me concentraré en el arte con biotecnologia
como una investigacién que se adentra en esas ecologias me-
diales plenas de imaginarios e investigaciones formales. La idea
es crear precisiones conceptuales sobre el modo en el que se ha
entendido la vida, biotecnolégicamente determinada, como es-
pacio para el arte. Esto no s6lo implica debatir con cuidado los
supuestos sobre lo artistico, sino también el modo como se hace
la teoria del arte dedicada a las artes tecnolégicas. Por ello, sera
necesario reflexionar sobre términos como bioarte y biomedio,
asi como detenerse en las motivaciones detras de la creaciéon de
marcos conceptuales para el arte actual.

Pero antes de entrar en materia, quiero iniciar con una acla-
raciéon bdsica: el término bioarte, asi como sus diversas grafias,
resulta molesto y poco esclarecedor. Parece que no captura algo
especifico, y que sélo agrega un prefijo ambiguo a una palabra
cuyo sentido desconocemos del todo. Los intentos por definirla,
sin embargo, no han sido pocos: por lo menos han pasado dos
décadas desde que se comenzaron a publicar articulos que es-
tablecen historias y definiciones sobre estas practicas artisticas.
Y aunque cada vez se precisa mas el tipo de técnicas aceptadas
dentro de las fronteras del bioarte, la especificidad de éste se des-
vanece todo el tiempo. Al contrario, y puesto que se sigue usan-
do la estrategia del paradigma para dejar en claro qué debe ser
considerado como perteneciente a las artes biotecnoldgicas,
nunca se llega a discutir las razones de la definicién. En otras
palabras, el sentido del término bioarte no ha sido discutido a
fondo, sino que ha sido esclarecido ostensivamente con obras
concretas, en particular, GFP Bunny, que se usa como un ejemplo
que no requiere ulterior explicacién.

Ahora, sin la conciencia del sentido de estas practicas artis-
ticas, el debate no se mueve, y con ello permanecen estaticas
también las supuestas preguntas que plantea el bioarte, v. gr la
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discusién rancia acerca de si se tiene el “derecho” a manipular
los organismos vivos con fines artisticos, o si la incursién de ar-
tistas en los laboratorios permite replantear los limites entre arte
y ciencia, o si esto complica la separacién entre natural y artifi-
cial, e incluso si las obras de bioarte demandan a los tedricos el
replanteamiento de lo que se considera arte. En pocas palabras,
los cuestionamientos giran en torno a una mala definicién de
una serie de practicas artisticas, y como consecuencia, las pre-
guntas no pueden contestarse realmente, sino sélo estimar la
existencia de posibilidades supuestamente abiertas por la obra
que se pone a discusion.

Dicho lo anterior, quiero aclarar por qué considero impor-
tante reparar en las definiciones que se han dado del bioarte.
No se trata, como puede verse, de mera claridad terminol6gi-
ca, pero tampoco se debe a una fundamentacién del argumen-
to sobre los tipos de proceso que vengo discutiendo. En todo
caso, se trata de un ejercicio previo al replanteamiento de la
pregunta antes mencionada: ¢cémo es que el proceso artistico
puede seguir a lo ente, y no sélo suplantarlo o allanarlo tec-
nolégicamente? La razén de este rodeo se encuentra en que
precisamente los esfuerzos por definir el bioarte han dejado
al descubierto este problema, pues una y otra vez se ha que-
rido reunir estas piezas desde la relevancia de lo material co-
mo medio y como tema. A diferencia de las artes electrénicas,
que favorecen el uso del medio sobre el tema, la pretendida
re-materializacién del bioarte juega en el terreno resbaladizo
de pretender hacer arte con la vida, al mismo tiempo que se la
conoce y expone: la presentacién del proceso vivo (medio) re-
sulta tan importante como el mensaje que se desea comunicar,
asi como su insercidn en los debates éticos y politicos acerca de
las ciencias de la vida.
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II. 1. Una aproximacién al bioarte

El término bioarte® comienza a popularizarse en la bibliografia
durante la primera década del siglo XXI, aunque para esos anos
algunos grupos y artistas que ahora reconocemos como protago-
nistas o ejemplos clasicos de este tipo de practicas ya tenfan va-
rios afios trabajando. Como es de esperarse, la terminologia se
populariza varios anos después de que la praxis artistica hubie-
se comenzado a explorar los nuevos terrenos.” No obstante,
vale la pena apuntar que Eduardo Kac reclama como suyo uno
de los usos tempranos de la frase “Bio Art”; afirma haberla pro-
puesto ya desde 1997 con la finalidad de sefalar, en sus palabras,
la agencia de lo biolégico en sus obras, en contraposicién a la
objetivacién de la vida en el arte tradicional.'” Sin embargo, con-

8 Para efectos de la presente argumentacion, resulta superfluo discutir
las distintas grafias del término bioarte. Hasta ahora no he encontrado un
debate acerca de las razones por las que se preferiria escribir “Bio Art”,
“BioArt”, “Bio-Art”, o “Bioart”, o sus variantes correspondientes en minds-
culas. En todo caso, el debate en la bibliografia ha superado inmediatamen-
te la discordancia en grafias, y se ha dedicado a establecer preferencias en-
tre bioarte y otros términos cercanos como “vivo Art”, “VivoArt” (usados por
Adam Zaretzky), “moist media art” (propuesto por Roy Ascott), “life science art”
(de Lori Andrews), “biotech art” o “Bio(tech)art” (usados frecuentemente por
Jens Hauser), entre otros. En todos los casos se prefieren los neologismos
que combinan raices latinas y griegas, es decir, los barbarismos, en lugar
de aprovechar frases en inglés como “Living art”. Esto no seria de interés,
si uno no sospechara que la construccién de palabras tiene como objetivo
generar fascinaciéon con la novedad y no la de nombrar una cuestién de
fondo. Mas adelante se pondri el ejemplo de “life art” de Louis Bec, quien
usa esta férmula para abarcar un espectro mucho mas amplio de practicas
artisticas como la tecnozoosemiética, el performance, el arte corporal y la
crianza tradicional. Véase Louis Bec, “Life Art, en Eduardo Kac (ed.), Signs
of life. Bio Art and beyond, pp. 83-92.

9 Suzanne Anker y Dorothy Nelkin anexaron en su libro The Molcular Gaze
una cronologia de exhibiciones que se enfocan en conceptos genéticos que
inicia con Post-human de 1992 curada por Jeffrey Deitch en Atenas y Gene-
tic Art de 1993 organizada por Peter Weiblel para Ars Electronica en Linz.
Véase Suzanne Anker y Dorothy Nelkin, The Molecular Gaze, pp. 203-205.

10 En palabras de Kac: “Desde 1997 utilizo la expresién ‘bioarte’ para
referirme a obras mias en las que interviene la agencia biolégica (en contra-
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ceder la primicia a Kac no resuelve la cuestién de la historia del
concepto. Para hacerle justicia en sentido historiografico, debe-
rfamos remontar el concepto cuando menos a las publicaciones
de Vilém Flusser en Artforum (1988) en las que predecia que las
“biotécnicas” serfan usadas paulatinamente por los artistas para
crear “sinfonfas” con los colores de los organismos vivos.'! Sus
palabras siguen usdndose en epigrafes como si se tratasen de un
vaticinio que ain tendriamos que llevar a cabo.

Al margen, no debe perderse de vista precisamente este uso
retorico de las palabras de Flusser. Me parece que concuerda
perfectamente con la impotencia que sefialamos antes: la vague-
dad del concepto de bioarte alimenta nuestra imaginacion, y
nos sugiere manipulaciones dramdticas y ladicas a la vez. Asi, las
expectativas que tenemos del bioarte se confunden con image-
nes de perros azules y plantas fosforescentes adornando nues-
tras calles. En otras palabras, s6lo alimentan la fantasia de las
formas organicas.

Otrodelosmomentos clave en el desarrollo del concepto debio-
arte se encuentra en los breves acercamientos histéricos de 1993
que George Gessert hizo sobre el arte genético en la revista Leo-
nardo."* En estas publicaciones, el autor funda la historia del arte
con material genético en las practicas de domesticacién e hibri-
dacién tradicionales (genetic folk art), y con ello pretende mos-
trar que el arte genético no es una cuestion del futuro, sino una
practica abundante y ancestral que atn no ha sido escuchada
por el mundo del arte. Por ello, le es facil situar como iniciador

posicién a la objetualidad biolégica), como Time Capsule y A-positive, ambas
presentadas en 1997. La diferencia entre agencia bioldgica y objetualidad
biolégica es que la primera implica un principio activo, mientras que la
segunda implica autocontencién material. En 1998 introduje la expresién
‘arte transgénico’ en una ponencia-manifiesto con el mismo titulo y propuse
la creacion (y la integracién social) de un perro que expresara la proteina
fluorescente verde.” Kac, op. cit., p. 164. Traduccién del autor.

"'V, Flusser, “Curies’ Children. On Science”, p. 9.

12 Goerg Gessert “Notes on Genetic Art”, pp. 205-211. El mismo actual-
iz6 la bibliografia en 2005, y la publicé en el postal de Leonardo, con el titulo
de “Art and genetics bibliography”.
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del arte genético a Edward Steichen, quien en 1936 presenté un
proyecto en el MOMA que venia desarrollando ocho afos atrés.
Se traté de la exhibicién de las flores delphiniums que él mismo
habia producido mediante cruzas controladas.

Para ensamblar el resto de su historia minima, Gessert refirié
obras que normalmente se encuentran catalogadas dentro de los
rubros del Land o Earth art, y por ello se vio obligado a descri-
birlas enfatizando el rol del ADN y la plasticidad de la vida. Asi,
interpreta Time Landscape de Alan Sonfist (1969) y Seven Thou-
sand Oaks de Joseph Beuys (1982) priorizando el papel de estas
acciones (siembras) en la reconstruccién del pasado ecologico
de la zona, y hablando de c6émo las obras someten la vegetacion
plantada en ellas a la presién selectiva de la ciudad y a fuerzas
naturales mayores."

El arte genético, puede decirse, es sobre todo un cambio de
enfoque, en la medida que analiza y critica el arte y la cultura
desde la genética y la diversidad biolégica. Incluso Gessert sena-
la que muy pocos artistas han hecho referencia de modo explici-
to a la genética, y hasta ese momento habia escasos ejemplos del
uso de las nuevas biotecnologias con fines estéticos. En sus pal-
abras: “It is important to analyze and criticize art from the pers-
pective of genetics, since all art has genetic implications and ef-
fects. All culture, for that matter, has genetic effects. These ef-

B G. Gessert, “Notes on Genetic...”, p. 205. Posteriormente, en Green
Light, Gessert senalara con claridad al Land art como antecedente del bio-
arte, y a la sazén ubicara la importancia de la obra de Herbert Bayer Earth
Mound situada en el Center for Land Use Interpretation como un momento
critico en el que el arte decide trabajar con los procesos de la naturaleza.
Ademds, reiterara sus ejemplos de arte con ecosistemas, como es el caso de
la pieza con de los Harrison The Lagoon Cycle. Sin embargo, siguiendo a Su-
zanne Anker y a Dorothy Nelkin, agregara a su historia las representaciones
del nuevo grotesco centrado en las distopfas genéticas, v. gr. las pinturas de
Alexis Rockman y las instalaciones de Jack y Dinos Champan. Para Gessert,
estas producciones con medios vivos y tradicionales tendrian en comun el
uso de la genética como un proceso informético. De ahi que propusiese el
término “arte genético”, haciendo alusién a los eventos programados por
el arte computacional.
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fects vary considerably”.'* Dado el énfasis que pone en el efecto
del arte en la diversidad biolégica, puede entenderse que Ges-
sert no se sienta seducido por las fantasias de la ciencia ficcién y
las teratologias de los laboratorios (como anos mas tarde le ocur-
rird a Kac). Las expectativas del arte genético en esos afnos son
todavia muy humildes y sus logros efectivos atin son muy cerca-
nos a los de los criadores y horticultores; por ello, Gessert estimé
que el arte genético atn tenia un largo camino por delante, en
el que deberia profundizarse en la teoria, la fantasia y la presen-
cia material de las obras."

En 1997, en su bibliografia sobre arte y genética, Gessert dej6
ver que €l se consideraba a si mismo como el autor con mayor
nimero de publicaciones sobre el tema, y quizd también quien
lo habria abordado con mayor precisién: las otras referencias van
desde El origen de las especies de Darwin a Fragile Ecologies de Barba-
ra Matilsky, pasando por varios libros sobre cultivo de orquideas,
rosas y crianza de animales. En un principio extraia que en esta
lista no sea nombrado ninguno de los artistas que trabajaban en
los laboratorios de biologia molecular y de cultivo de tejidos; no
s6lo Gessert parece desconocer el trabajo de Kac; ademas, es muy
probable que ignorase que Joe Davis colaboraba desde mediados
de la década de 1980 con el MIT para producir Micorvenus (la cod-
ificacién de una runa germanica en una bacteria E. coli). Esta falta
de conexién es vista por Lépez del Rincén y Cirlot'® como una de
las caracteristicas del arte con medios vivos, pues afilos mas tarde
Gessert mismo consideré necesario actualizar la bibliografia, y en
2005 la public6é de nuevo con los nombres que ahora nos son tan
familiares: Suzanne Anker, Oron Catts, Eduardo Kac, Jens Haus-
er, Jun Takita, Adam Zaretsky, etcétera.

Para entender esta transicion, es importante, entre otras co-
sas, tener en cuenta el papel que tuvieron espacios como la revis-
ta Leonardo, publicacién especializada en la convergencia entre

" Gessert, “Notes on Genetic...”, p. 206.

15 Ibid., p. 208.

16 Daniel Lopez del Rincén y Lourdes Cirlot, “Historiando el bioarte o
los retos metodoldgicos de la Historia del Arte (de los medios)”, p. 65.
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arte, ciencia y tecnologia, y el festival Ars Electronica, cuyas cate-
gorias de arte interactivo y arte hibrido permitieron auspiciar y
reconocer obras de vida artificial y con biotecnologia. Asimismo,
gracias a las gestiones de Oron Catts y Ionat Zurr, se fundé en
el 2000 el laboratorio SymbioticA, que desde entonces recibe a
artistas para generar proyectos de arte con biotecnologia. Estas
instituciones, junto con la aceleracién de la circulacién de la in-
formacién de las dltimas décadas, permitieron continuar la dis-
cusién sobre las artes biotecnolégicas, asi como perfilar ciertas
tendencias y problemdticas recurrentes.

A la par de estos espacios, y por nombrar otros momentos
clave en la historia del concepto de bioarte, puede senalarse
que 2003 fue un afio de coincidencias importantes que permi-
ten suponer tanto el crecimiento de conexiones entre grupos,
como la pregnancia de los intereses por las artes biotecnolégi-
cas.'” En ese aio Jens Hauser gener6 un pequeio texto que
acompafaria la exposicion en Nantes Lart biotech, en la que se
presentaron las obras de George Gessert, los grupos Art orienté
objet y The Tissue Culture and Art Project (SymbioticA), Edu-
ardo Kac, Joe Davis y Natalie Jeremijenko. En 2003 Ingeborg
Reichle terminé su investigacién de doctorado en la Universi-
dad de Humboldt de Berlin con la tesis Kunst aus dem Labor. Zum
Verhéltnis von Kunst und Wissenschaft im Zeitalter der Technoscience,
la cual se publicé al ano siguiente en alemdn, y que no se tradu-
jo al inglés hasta 2009. También en 2003, Martin Kemp publicé
en la revista Nature el ensayo “The Mona Lisa of Modern Art”,

17 Lépez del Rincén y Cirlot han separado la historia del bioarte en
cuatro fases: la primera comienza, que inicia con los trabajos de Steichen
y Dali; la segunda, en donde se encuentrala primera generaciéon de bioar-
tistas (1980-1992); la de la hegemonia, que es cuando se funda el festival
Ars Electronica la revista Leonardo (1993-2001); y la ultima, que se inicié
en 2002 y continda hasta nuestros dfas, y en la que se consolida el bioarte
como movimiento artistico. Cf Ibid., pp. 64-66. He decidido no seguir esta
cronologia debido a que no estoy historiando directamente las practicas
bioartisticas, sino su conceptualizacién, y como tal, he preferido enfocar-
me en los momentos en los que la diversidad de ideas se concentra en favor
de lo que Jens Hauser llamé el “monstruo taxonémico” que es el bioarte.
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donde documenté la relevancia de la imagen del ADN para el
arte del siglo XX, asi como algunas colaboraciones exitosas en-
tre genetistas y artistas.

Al afio siguiente, aparecieron tanto The Molecular Gaze. Art in
the Genetic Age de Suzanne Anker y Dorothy Nelkin como Bio-
media de Eugene Thacker; ambos textos se convirtieron en par-
teaguas de la comprensién de la historia y la conceptualizacién
de las artes biotecnolégicas. Mientras que el libro de Anker y
Nelkin sitta al arte genético en el contexto de la teoria e historia
del arte, Thacker presenta el problema de los medios vivos en el
contexto teérico que le permite la teoria de medios y la filoso-
fia critica. Desde este horizonte, analizara las tensiones socia-
les, y las nuevas relaciones espaciales (centralizacién y exclusién)
que surgen de la combinacién entre biologia e informética.'®

Para mediados de la primera década del siglo XXI, se habia
acumulado gran cantidad de ideas, y podemos encontrar regis-
tro de ellas en los debates llevados a cabo en 2006 en la red de
artistas del Mediterraneo Yasmin, asi como en las publicaciones
clave Sugns of Life: Bio Art and Beyond, editado por Eduardo Kacy
publicado en 2007, y Tactical Biopolitics: Art, Activism, and Techno-
science, volumen coordinado por Beatriz da Costa y Kavita Philip
que se publicé en el 2008. Ahora, y mas alld de lo engafioso
que pudiesen resultar los tiempos de publicacién,' empieza a

18 También coincide con estas publicaciones el libro de Katherine Hayles
How We Became Posthuman, que retine varios de los articulos que ella habia
escrito en la década de 1990, pero cuyas ideas ya habia planteado desde la
de 1980.

'Y En la nota 5 del ensayo de Kac en este libro, aclara que, para el tiempo
de escritura de ese texto, es decir, febrero de 2003, atn no se habia desarro-
llado una tecnologia de reproduccién canina que permitiese crear un perro
transgénico o incluso un clon. Esto lo dice en el marco de su proyecto “GFP
K-9”. Asi, este volumen tan significativo, pertenece de hecho a los anos que
habiamos marcado antes como germinales en torno al debate. Véase E. Kac,
“Transformation—Art Mutation”, en E. Kac (ed.), op. cit., p. 182.
Al'margen quiero apuntar que la primera clonacién exitosa de perros ocurrié
en 2005 gracias a los esfuerzos del equipo del Dr. Hwang Woo-Suk, en la
Universidad Nacional de Setl. El perro llevé el nombre de Snuppy, el cual
hace referencia a las siglas en inglés de la universidad coreanay a la palabra
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quedar claro que es en los primeros afios del siglo XXI cuando el
concepto “bioarte” comienza a gestarse en una amplia comuni-
dad de artistas, curadores y tedricos, a la vez que gana terreno
frente a las investigaciones afines, como es el caso del debate
en torno al poshumanismo, el cual, no queda la menor duda,
preparé el terreno para las artes biotecnolégicas.®

En esta etapa, las ideas de Gessert sobre el cambio de pers-
pectiva (critica genético-evolutiva) han sido asimiladas en las re-
flexionesy en las practicas artisticas. Incluso encontramos afirma-
ciones dramaticas sobre el impacto de la cultura en la evoluciéon
que recuperan el debate en torno al Antropoceno.?! Hablar de

“puppy” (Kac no fue el tnico que jugé con las iniciales y la combinacién de
palabras). Sin embargo, el primer perro de compania clonado fue Missy
(1987-2002). Las investigaciones encaminadas a su clonacién iniciaron
desde 1998 por la compania Genetic Savings & Clone, aunque de hecho
fueron los miembros del mencionado equipo de Corea quienes lo lograron
en el 2007, y el perro llevé el nombre de Mira.

20 Por ahora he decidido dejar fuera la cuestién del poshumanismo. Sin
embargo, en mas de un momento es imposible distinguir las practicas rela-
tivas al poshumanismo de aquellas concentradas bajo el rubro de bioarte,
sobre todo gracias a convergencia en la critica al antropocentrismo, su revi-
sién de la ontologfa del sentido (v. gr hermenéutica y giro lingtistico) y lo
puentes tendidos entre vida y tecnologias informdticas. El mismo recuento
de exhibiciones sobre bioarte suele contar entre sus eventos varias presenta-
ciones y obras que llevan en el titulo alguna alusién al poshuamnismo. Asi-
mismo, autoras como Donna Haraway y Katherine Hayles son referencias
constantes en la mayoria de las investigaciones sobre arte con medios vivos,
y otros como Eugene Thacker, publican textos sobre biomedios y poshuma-
nismo por igual.

21 Este es el caso de Eduardo Kac, quien afirma: “Como ha senalado de
forma tan perspicaz Richard Lewontin, lo que hizo Darwin ‘fue tomar la
economia politica de principios del siglo XIX y ampliarla para incluir to-
da la economia natural’. Ampliando la analogia entre evoluciéon y economia
de mercado, podria decirse que hoy las fuerzas evolutivas mas influyen-
tes que operan a escala global son Wall Street y FedEx. Mientras la primera
decide qué vive y se reproduce, asi como qué nuevas formas de vida de-
ben crearse, la segunda las distribuye por todo el mundo de la noche a la
manana. No cabe duda de que los planes corporativos contemporaneos, los
programas de investigacion institucionales y las iniciativas individuales de
diversa indole estian remodelando colectivamente la historia evolutiva de
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arte con medios vivos implica ya un cambio radical en el modo
de entender la interaccién, los efectos y la agencia. El tridngu-
lo artista-obra-espectador, desde el cual y contra el cual ha juga-
do el arte, decide incluir como cuarto momento al medio am-
biente y las fuerzas e interacciones no-humanas. Y aunque la
ruptura del tridngulo también ocurre en las artes relacionales,
politicas y antropolégicas de la segunda mitad del siglo XX, la pe-
culiaridad se encuentra en que este cuarto factor serd compren-
dido, o medianamente limitado, por el conocimiento cientifico,
ya sea que se refiera a la evolucién, la ecologia o la biologia
molecular. Es decir, el espacio-tiempo relevante en estas piezas
no estd restringido a lo social o a lo simbdlico, sino al lugar que
ocupamos como factor evolutivo, a las relaciones interespecie
en las que nos concretamos como humanos (o no humanos), asi
como a las diferencias en la percepcién del tiempo y el espacio
entre las especies. El asunto, claro est4, no se encuentra sélo en
la actitud analitica que descubre el modo en el que cierta parte
de la practica artistica afecta la diversidad bioldgica (v. gn crian-
za, explotacién, representacién, etcétera), sino incluso en el arte
de afectar conscientemente ese espacio.? Por ello pareceria que
en varias ocasiones estas obras bioartisticas se desbordan, y rom-
pen las barreras hermenéuticas (algunos dirian que superan el
nivel simbélico), para actuar directamente en el mundo: la pre-

la Tierra.” E. Kac, “Introduction. Art that Looks Ypu in the Eye: Hybrids,
Clones, Mutants, Synthetics, and Trnasgenics”, en E. Kac (ed.), op. cit., pp.
3-4. Traduccion del autor.

2 En el curso de 1975-1976 de Michel Foucault en el Collége de France
se encuentra una afirmacién consonante con lo que aqui se dice sobre el
cambio de perspectiva que sefiala Gessert. El autor francés diagnostica que
se perfila una tecnologia del poder desconocida hasta ese momento por las
précticas disciplinarias y la teoria del derecho. Se refiere a la relacién entre
vida y poder mediante el concepto de poblacién, el cual alcanza visibili-
dad en fenémenos colectivos, que se manifiestan en sus efectos politicos y
econdémicos (a nivel de masa), y cuya duracién es mas o menos larga. Esto
implica la introduccién de nuevos mecanismos que no se enfoquen en la
disciplina o el adiestramiento del individuo, sino a la optimizacién de la
vida como colectividad. Michel Foucault, Defender la sociedad. Curso en el Co-
llege de France (1975-1976), p. 223.
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sencia material de la obra no equivale a la de un objeto inerte
que pudiese ser trasladado de un lugar a otro, y cuya tempora-
lidad estuviese medida en la capacidad de conservarla de modo
intacto. Estas piezas son activas, tienen capacidad de afectar en el
nivel material, y no s6lo mediante la interpretacién que se pue-
da hacer de ellas. Las piezas de arte se mueven respecto de su
lugar tradicional como artefactos, pues tienden a integrarse en
espacios industrializados o escasamente modificados (“natura-
les”), y con ello podrian sufrir cierta integracién al medio, es
decir, una suerte de naturalizacién.

El segundo elemento que debe ser considerado es la alusién
abstracta a la genética de Gessert. Y aqui la considero abstrac-
ta porque él mismo prefiere dejar abierta la referencia al ADN; pa-
ra él lo genético podria ser considerado de modo tacito o expli-
cito, e incluso, en el caso mas extremo, podria depender sélo
del analisis de la pieza. Sin embargo, esta indeterminacién que
permite un panorama amplio para inscribir distintos trabajos
en el rubro de “arte genético” quiso ser restringida a principios
del siglo XXI mediante una serie de precisiones que terminarfan
por poner las condiciones basicas para que algo fuese llamado
bioarte. Los principales defensores de la definiciéon restrictiva
son Eduardo Kacy Jens Hauser. Para ellos, es fundamental esta-
blecer una distincién radical en las artes relativas a las ciencias
biotecnoldgicas con la finalidad de apartarlas de otras practicas
artisticas que aun podrian ser pensadas desde los parametros de
las artes tradicionales y electrénicas. “En su especificidad —dice
Kac— el bioarte no puede ser clasificado como ready-made, ar-
te conceptual, situacionismo o escultura social. Aunque algunos
artistas ocasionalmente ocupen estas formas y estrategias artisti-
cas, no lo hacen como foco de su actividad, sino en tanto se sub-
sumen bajo un programa biol6gico experimental mas grande”.?*
Se trata de un cambio importante en el modo de conceptuar
estas practicas, asi como en la orientacién de los proyectos ar-
tisticos. Mientras que la nocién abstracta de Gessert incluia el
trabajo del curador y el teérico —en la medida en que estos

% E. Kac, “Introduction”, en op. cit., p. 19. Traduccién del autor.



Sebastian Lomeli Bravo 0 73

roles harfan comprensibles los efectos genético-evolutivos—, la
concreciéon de Kac y Hauser implica la separacién de la labor in-
terpretativa respecto de la obra concreta. El caracter bioartistico
de la obra se encuentra en el medio, y sélo en €1, no en la lectura
que pueda hacerse del proyecto.

II. 2. La definiciéon Kac-Hauser del bioarte

La especificidad del bioarte se ha establecido en gran medida
gracias a la ejemplaridad de una de las obras de Eduardo Kac.
Me refiero a la mencionada GFP Bunny expuesta en 2000 en la
muestra Avinén Numérique. Se recuerda esta pieza carifiosamen-
te con el nombre de la coneja bioluminiscente que pretendia ser
su foco: Alba, cuya “identidad” estd construida ante todo por la
hiperreproduccién que ha sufrido su imagen en medios impre-
sos y electrénicos. Se ha insistido muchas veces, nunca hay que
olvidarlo, que muy pocos pudieron interactuar realmente con
la coneja que vivia en el laboratorio de INRA (Instituto Nacional
de Agronomia de Francia), y que la pieza incluye su divulgacién
mediatica acompafiada con la peticiéon de la “liberacién” de Al-
ba, para que se integrase como mascota a la familia de Kac. Esta
circunstancia tiene grandes implicaciones en la conceptualiza-
cién del bioarte: ¢cémo es posible que el arte que insiste en la
vida sea conocido solamente gracias a su mediatizacién? Aunque
muchos ven aqui un ejemplo de los problemas que vive este tipo
de arte para presentarse en galerfas y museos, y que por ello nos
llevaria a pensar en el problema de la documentacién y presen-
tacién del bioarte,** considero que existe un problema més que

2t Al respecto considérese el debate entre J. Hauser y Moénica Bello en
el portal Yasmin en <http://uranus.media.uoa.gr/oldyasmin/messagebody.
php?id=109>. Todas las referencias a este debate fueron revisadas en ene-
ro de 2016, lamentablemente el foro no esta disponible actualmente. Al-
gunas secciones de la discusién también pueden ser encontradas en Lucia
Stubri, Bioarte. Poéticas de lo viviente, pp. 73-75.
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no debe evadirse: la reproducibilidad digital de la imagen y su
predominio en la cultura.

La reproduccién y circulacién de imagenes ad nauseam forman
parte ya del modo en el que los sucesos se comunican y se cons-
truyen. Esto no es menos verdadero respecto de las obras de arte.
Sin pretension de agotar el tema aqui, debe concederse que la
singularidad de la pieza (evento, proceso u objeto) se encuentra
en tensién con el complejo mapa de su distribucién: la recepciéon
de la pieza en los sentidos tradicionales (v. gr lectura, interpre-
tacién y apropiacion) se entrelaza con otras formas de uso y colec-
ci6n de la imagen. Aqui debemos considerar minimamente la hi-
permediacion de la imagen, es decir, su reinsercion en los medios
electrénicos, y con ello, la modificacién de su finalidad, su con-
texto e incluso sus caracteristicas visuales, pero también su ubica-
ci6én en interfaces que permiten o impiden ciertas modificaciones
mediante el soflware: “reposteo”, manipulacién, envio en alta de-
finicién o baja definicién, asi como sus usos como ilustracién, do-
cumentacién o diseno. La imagen ya no afecta como objeto, sino
como una repeticién redistribuida, y con ello la documentacién
de la obra y la obra misma se confunden una y otra vez.

Esto se debe a la suerte de Alba. La imagen de la coneja verde
—casi siempre con fondo blanco— no representa por si misma
ningun interés que reconozcamos inmediatamente como artis-
tico. Se dirfa que pertenece a las curiosidades, a las notas es-
candalosas que no terminan de entenderse cuando ya se estin
repitiendo: un meme, en el sentido que propone Dennet, que
se reinscribe constantemente en discursos éticos y religiosos, asi
como en las platicas de quien pretende resultar interesante. En
todo caso, parece que no es recibida inmediatamente como do-
cumentacién de una obra de arte, sino de una accién aberrante,
morbosa y extrema: la imagen absorbe el proceso en el labo-
ratorio, y s6lo deja ver lo escandaloso del resultado. En todo
caso, quienes recuerdan que se trata de una obra de arte la usan
frecuentemente como reduccién al absurdo de la absoluta trivia-
lidad e inconciencia de los artistas contemporaneos. La pieza
ha logrado con ello un gran éxito, al mismo tiempo que se ha
vuelto superficial: un emblema de un arte que nadie conoce.
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GFP Bunny mantiene una tensién con la imagen de Alba, y esta
vez no sélo se habla de la supresién del evento mismo (protocolo
de laboratorio y desarrollo del embrién) en favor de un obje-
to comercializable (documentacién y derechos de autor sobre
la imagen). El principal problema para el presente argumento
estd en que el uso emblematico de Alba no ha conducido a una
referencia menos vaga a la genética ni a una comprensién mas
precisa de lo que el bioarte puede ser; al contrario, el comenta-
rio de la obra se ha integrado a la discusién mediatica en torno
a las monstruosidades de la genética, y a la critica ficil al arte
contemporaneo y sus imposturas. Manuela de Barros cree que
la simplificacién de la obra, posiblemente culpa del mismo Kac,
condujo a “una estetizacién anestésica y parédica”. Aun a pesar
de que la pagina del artista contiene informacién clara y actual
del proyecto, su divulgacién termina por estetizar el laboratorio
y edulcorar con colores acidulados los contenidos y realidades
a los que la obra refiere. En ltimo término, s6lo ha generado
una identificaciéon pobre del bioarte y al arte transgénico con el
verde fluorescente.?

La ejemplaridad de la obra no fundé un estilo claro o una
linea discursiva que pudiese seguirse, sino una banalizacién de
la discusién que no deja de reiterarse. Aunque este problema se
superé parcialmente con una definicién canénica del bioarte,
ésta generod nuevas distracciones dentro del debate ético, asi co-
mo un tufo a retérica de instauracién de la novedad. Por otro
lado, la definicién obvia el conflicto de la divulgacién media-
tica, s6lo la considera como una cuestién tangencial que debe
ser resuelta, pero que en ningin caso pertenece a la pieza. Asi,
y como se verd, atn a pesar de que la definiciéon del bioarte dé
prioridad al medio en el que se realiza, considerara que su l6gi-
ca es independiente de los modos en que las imagenes circulan
actualmente en los medios masivos. Esto ocurre a pesar de que
una de las estrategias mas recurrentes al hablar del bioarte sea
referirse a la primacia de la diversificacién y proliferacién de las

25

Manuela de Barros, “Lo impensado del arte en un mundo en muta-
cién cientifica” en M. A. Gonzalez Valerio, op cit., p. 111.
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imagenes, asi como a la constante interaccién entre los medios
masivos y las investigaciones del laboratorio de biotecnologia.*®

Eduardo Kac propuso la siguiente definicién, que luego fue
recogida por Hauser:*” “El bioarte se ha convertido en un arte
de transformacién in vivo, que manipula los materiales biol6gi-

% Una de las pocas excepciones es Eugene Thacker, quien analiza las
representaciones populares y los temas favoritos de ingenierfa genética en
los medios masivos a la par del desarrollo de la comprensién de la vida
como tecnologia informatica. En sus palabras: “Son de especial interés las
representaciones populares del cédigo genético en la literatura de ciencia
ficcidn, el cine, la television, los comics y los videojuegos. En estas dramati-
zaciones, los motivos tradicionales del cientifico loco, la tecnologfa desbo-
cada, la codicia corporativa y el conflicto entre el ser humano y la maquina
se reinventan a través de la lente de la genética. En esta mitologia genéti-
ca posmoderna, el ADN suele representarse visualmente mediante graficos
por ordenador, lo que refuerza la impresién de que el ADN es un cédigo
que puede manipularse, controlarse y reprogramarse facilmente.” Thacker,
“Biomedia”, en W. J. T. Mitchell y Mark B. N. Hansen, Critical Terms for Me-
dia Studies, p. 126. Traduccién del autor.

Asimismo, y como mas adelante se explicard, Robert Mitchell distingue
en el bioarte entre las practicas que buscan proteger al espectador a los
elementos nocivos de las biotecnologias (profilactico), y aquel que se em-
pena en modificar esta problematica al involucrarlo (vitalista). Asi, el bioar-
te es pensado desde el modo en el que media las problemadticas sociales,
cientificas y tecnoldgicas, y no sélo desde la “vida misma” segtn la define
la biologia molecular. En ese sentido, el tedrico estadounidense adelanta
a los tedricos de medios al definir el bioarte segin la problematica de la
biotecnologia, aunque no logra determinarlo desde su cardcter poético en
la medida en que sé6lo se concentra en la fobia o interés ante las nuevas
tecnologfas de la vida. Robert Mitchell, Bioart and the Vitality of Media, p. 12.

27 No debe omitirse, la insercién de esta definicién en el mundo del
arte. Proviene de un texto de Kac, el borrador del ensayo que habria de
publicarse en Signs of Life, que en la edicién final sufrié algunos cambios
considerables. Sin embargo, eso no impidié que Jens Hauser la usara en
repetidas ocasiones en sus presentaciones publicas y en sus escritos. Y si
consideramos la funcién politica y de divulgacién que el curador ha desem-
pefiado a nivel global, podrd notarse que su uso del término resulta clave
para establecer ciertas discusiones en torno al bioarte. Creo que ésta debe
ser considerada la definicién canénica, y por ello la que debe ser criticada
con mayor cuidado. Alternadamente la llamaremos definicién Kac-Hauser
o version restrictiva.
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cos a niveles discretos (e. g. células individuales, proteinas, ge-
nes, nucleétidos), y crea displays que permiten a las audiencias
participar de ellos de manera emocional y cognitiva”.?® Un pro-
yecto bioartistico, por lo tanto, tendria que cumplir con tres con-
diciones: ocurrir en algo vivo, haber sufrido una manipulacién
discreta, y contar con un dispositivo de visualizacién que vincule
al espectador con la pieza. Si bien no se especifica que estas con-
diciones sean suficientes o necesarias, podemos suponer de la
radicalidad de la definicién exige la presencia de las tres.

Sin obviar que la manipulacién discreta es la verdadera no-
vedad de esta definicién, debe notarse que las tres condiciones
estan interrelacionadas, y que no pueden comprenderse por se-
parado: seria trivial especificar que una obra de arte requiere un
dispositivo de visualizacién, si no fuese porque de suyo podria
resultar invisible. Y esta invisibilidad se debe a que el procedi-
miento no pertenece al reino de lo comprensible con la simple
mirada, ni siquiera se tiene que encontrar dentro de lo macroscé-
pico, pues proviene del laboratorio de biologia molecular, cuyas
tecnologias pretenden garantizar las modificaciones discretas, y
de las cuales sélo es posible saber mediante un montaje que visi-
bilice al mismo tiempo el procedimiento y la modificacién pro-
ducida.?” El display es fundamental como momento de la pieza, y
no puede ser identificado simplemente con las estrategias tradi-
cionales de la curaduria y la hoja de sala en tanto insertan la pie-

% Hauser recupera esta cita por lo menos en tres lugares distintos: en
su participacién de 2006 en el foro de Yasmin (http:/uranus.media.uoa.
gr/oldyasmin/messagebody.php?id=1117), en su articulo “Observations on
an Art of Growing Interest: Toward a Phenomenological Approach to Art
Involving Biotechnology”, publicado en Beatriz da Costa y Kavita Phillip,
Tactical biopolitics, p. 84, y en la revisién de este ensayo publicado en espaiol
para el volumen Pros Bion.

2 Se ha hablado mucho de la supuesta “intercambiabilidad” de los trans-
génicos, e incluso de su “equivalencia sustancial”, y aunque el debate sigue
abierto, no cabe duda de que el modo de garantizar esa diferencia se en-
cuentra en el mismo laboratorio, y no en los modos tradicionales de vincu-
larnos con la vida o las obras de arte. Maria Antonia Gonzalez Valerio ha
comparado los indiscernibles de Danto con esta categoria. Y desde ahi se ha
trabajado en Bios ex Machina.
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za en un discurso, sino que tienen la tarea de “visibilizar” lo que
nuestros ojos son incapaces de ver, ya sea debido a la escala, al
tiempo que tarda en mostrarse un cambio o al desconocimiento
de los criterios (visuales) de evaluacion de los resultados obteni-
dos. La presentacién del bioarte requiere esfuerzos colaborativos
entre distintos medios; por ejemplo, conferencias, textos en sala
y documentacién.*

% Jens Hauser analiza las mediaciones entre la obra y el espectador con
el concepto de paratextos de Gérard Genette, que, si bien fue postulado en
el contexto de la obra literaria, cree que puede extenderse hasta el dominio
del arte contempordneo. Hauser nos recuerda que el concepto de para-
texto incluye dos elementos: peritextos y epitextos. “El peritexto incluye
elementos dentro de los confines del objeto estético. El epitexto denota
los elementos fuera del objeto estético. Trasportados al arte, los siguientes
paratextos podrian ser considerados como peritextos: el nombre del artista
(individual, colectivo o pseudénimo), el titulo de la obra, las afirmaciones
del artista y las notas de intencion, didactica, el tamafio de la galerfa y el
tipo de ésta (museos de arte o ciencia), dedicatorias, epigrafes (citas exter-
nas), acciones paralelas o visualizaciones que actGan como “notas al pie”,
entre otros. Como epitextos, los siguientes podrian ser tomados en conside-
racién: epitextos publicos tales como las resefias y entrevistas, las respuestas
del publico, la cobertura de los medios y los simposios; y epitextos privados
como las cartas y correspondencia que estdn integradas dentro de la obra
misma. Es evidente que esta estructura puede ser aplicada a cualquier for-
ma de arte, pero aqui revela que en la recepcion del bioarte hiimedo domi-
na muy fuertemente a través de peritextos tales como los discursos de los
artistas, las declaraciones de intencion y las adiciones del tipo nota al pie.
Esto puede ser explicado por el hecho de que los biomedios no transmiten
primariamente informacién, y que no se puede tener acceso a la presen-
cia de las obras s6lo mediante un acercamiento interpretativo.” J. Hauser,
“Hacia un enfoque fenomenolégico del arte que implica biotecnologia”,
en Gonzalez Valerio, Pros bion. Reflexiones naturales desde el arte la ciencia y la
tecnologia, pp. 238-239.

Si bien coincido con el énfasis hecho en el peritexto, el uso de los con-
ceptos de Genette no excluye una consideracién hermenéutica mds amplia
respecto de las artes con biotecnologia. Como he intentado mostrar en esta
investigacion, la interpretacién de la pieza, asi como su critica, deben ubicar-
se en un panorama que implique tanto el lugar que juega la tecnificacién de
lo ente en la pieza, como el mismo circulo hermenéutico que colabora con su
sentido. Ninguno de estos puntos puede ser reducido a paratexto sin el riesgo
de volverlos formalmente idénticos a las instancias que colaboraron tradicio-
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La vinculacién entre las dos primeras condiciones —ocurrir
en algo vivo e implicar una manipulacién discreta— no de-
berfa ser considerada obvia. Debido a que la manipulacién dis-
creta de la vida s6lo puede garantizarse mediante protocolos del
laboratorio de biologia molecular, esto obliga, por ejemplo, a
considerar la crianza y la alteracién del medio de desarrollo o
crecimiento como practicas fuera del espectro del bioarte; nin-
guna de ellas es capaz de superar la comprensién de lo vivo
como un continuum que sélo acepta cambios graduales. En otras
palabras, serfa erréneo afirmar que la definicién restrictiva equi-
para el bioarte con los procesos vivos. En todo caso, considera
las caracteristicas de lo vivo (v. g. mutacién, evolucién, herencia
y reproduccién) desde el reduccionismo genético que identifica
a la “vida misma” con los procesos informaticos propuestos por
cierta genética. En consecuencia, y debido a que la definicién
habla de “manipulacién”, lo que tenemos es una priorizacion
de una de las propiedades del ADN segtn la comprension inge-
nieril de la genética,* a saber, la posibilidad de editarlo como si
se tratase de un cédigo informatico. Aunque en este momento
parezca algo obvio, tiene que subrayarse que para Gessert no
habia una identificacién entre el uso de lo vivo como medio y su
especificacién como medio informatico.

A pesar de este cardcter informatico, Hauser, como defen-
sor de esta definicién, establece con claridad que el bioarte no
debe confundirse con la desmaterializacién de la vida ejecu-
tada por el programa de la vida artificial y el arte genético con
computadoras. El bioarte no asume que lo vivo sea soflware in-
material y dindmico, pero tampoco supone que sea inicamente
una sustancia o materialidad vivificada. En palabras del cura-

nalmente con el montaje y lectura de una obra artistica. En otras palabras,
la comprension de la esencia de la técnica no puede nivelarse con las charlas
que pudiesen acompaiar el montaje de una exposicion determinada.

1 Recordemos cémo Catts y Zurr hablan del paradigma ingenieril im-
pulsado por el trabajo de J. Loeb. Véase Oron Catts y Ionat Zurr, “Counter-
ing the Engineering Mindset: The Conflict of Art and Synthetic Biology”
en Annick Bureaud, Roger F. Malina y Louise Whiteley (eds.), Meta-Life:
Biotechnologies, Synthetic Biology, Alife and Arts, pos. 561.
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dor: “Después de la negacién desmitificante de la primacia del
paradigma genético como la suprema escalera de Jacob —di-
ce Hauser—, la centralidad proclamada del cédigo estd siendo
confrontada con la realidad fisica concreta basada en el car-
bono”.*? El bioarte tiene que vérselas con la materialidad de la
vida, y no debe confundirse con las practicas basadas en prin-
cipios biolégicos que puedan ser traducidos a algoritmos (vida
artificial); la vida tecnificada no es idéntica a la simulaciéon de
la vida en computadoras ni al almacenamiento de la informa-
cién genética en bancos de datos. Y aunque esta realidad hu-
meda pone a prueba la nocién ingenieril de la genética, que ha
sido conservada en la segunda condicién de la definicién res-
trictiva, no la suprime; en todo caso, la especifica al distinguirla
de los medios exclusivamente electrénicos.

El problema al que se enfrenta aqui el curador no deberia ser
confundido con la cuestiéon discutida en el capitulo anterior. Si
bien su distincién entre bioarte y arte genético con computado-
ras se parece a la confrontacién entre procesos basados en enti-
dades y en algoritmos, las motivaciones son diferentes. Hauser
se inscribe en la tradicién de estudios de medios, y como tal, esta
preocupado por distinguir la especificidad del modo en el que
la vida puede establecerse como mediacién, es decir, como tec-
nologia medidtica que condiciona la experiencia y comprension
que tenemos de la realidad. En sus palabras:

El bioarte se realiza por la intermediacién. Por un lado, los
procesos biotecnolégicos, la materia organica, o los sistemas
vivos nos permiten percibir los biomedios —en el sentido que
le da McLuhan— como una posible extension del cuerpo. Por
otro lado, los artistas conciben y median sus visualizaciones
permitiendo a las audiencias participar emocional y cogni-
tivamente de formas mutimedia diversas y con intenciones
diversas, que oscilan desde las piezas museisticas y autotéli-
cas, las instalaciones performativas, hasta el activismo publico

2 J. Hauser, “Hacia un enfoque fenomenolégico del arte que implica
biotecnologia”, en Gonzélez Valerio, op. cit., p. 227.
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y politico que esta directamente relacionado con la realidad
socioeconémica concreta.”

Esta reflexién cuasi trascendental acerca de los medios, que
parte delos trabajos fundacionales de McLuchan, no discute nece-
sariamente las condiciones de esta mediatizacién, a saber, una
comprensién especifica de lo real en la que la comunicacién ocu-
rre con independencia de aquello sobre lo que se habla, y con
mayor precision, al suprimir del esquema comunicativo aquello
que no se puede considerar positivo (dato), y en el que todo im-
pedimento es entendido como ruido, es decir, como distorsion
del mensaje.

Los conceptos que he propuesto no se enfocan en la comuni-
cacioén, sino en la esencia de la técnica, es decir, desde el proble-
ma que presenta la identificacién de lo ente con aquello que es
positivo y dispuesto para entrar al circuito de la productividad.
En otras palabras, los conceptos no explican cémo se mediati-
za lo vivo, sino desde dénde se mediatiza; la modalidad esta en
la precomprensién y no en el tipo de tecnologia implementada.
Asi, no sélo se considera al ruido como un elemento inherente al
medio que se discute (vida, silicio, radio, television, etcétera); el
ruido, en tanto limite de la comunicacidn, es considerado como
condicién fundamental del decir y el transmitir. Insistiamos en
el capitulo anterior sobre la finitud como elemento constituti-
vo del ente, y con ello afirmamos que si pretendemos recibir
el problema de la técnica que ha legado Heidegger, debemos
reconocer en qué sentido la técnica puede actuar contra la de-
terminacién esencial de la disposicién demandante, y en cambio
colaborar mostrando la resistencia del ente ante ejercicio alla-
nador de poder. Asi, el bioarte no debe ser confundido con los
procesos basados en entidades desde el momento en que estos
altimos no pretenden establecer una categoria para reunir una
diversidad de piezas. El concepto de proceso basado en entidades
pretende, en todo caso, colaborar con el cuestionamiento acerca
de la posibilidad de una técnica distinta, y en tltimo término, de

3 Ibid., pp. 229-230.
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una comprensién de lo ente que, en principio, no confunda la
determinacién de su ser como presencia, es decir, como positi-
vidad que no sélo puede comunicarse, sino también subsumirse
dentro de conceptos generales y administrables en la teorfa o en
la practica curatorial de la galeria y las categorias de los concur-
sos de arte.

II. 3. Biomedios

Para entender con mayor precisién hasta qué punto la tensién
entre “realidad basada en carbono” e informacién no genera s6-
lo un artificio aberrante, reparemos en la caracterizaciéon de los
biomedios que ha realizado Eugene Thacker. Si bien sus reflexio-
nes no dependen de las pricticas artisticas con medios vivos,
sus propuestas han sido aprovechadas para hacer inteligibles va-
rios proyectos de esta indole, y su participacién en publicaciones
y eventos sobre bioarte ha resultado insoslayable. Por lo demas,
sus propuestas implican la recepcién contemporanea de los de-
bates sobre teoria de la informacién y sistemas, asi como acerca
de la mediacién y el lenguaje de los de los nuevos medios, los
cuales ha puesto a funcionar en el contexto de las nuevas cien-
cias de la vida y las biotecnologias para explicar en qué sentido
la vida puede ser considerada un medio en sentido estricto.** Su

* Los media studies mantienen poca cohesién interna, y resulta proble-
matico caracterizarlos de modo genérico. Encontramos entre sus herencias
filosoficas tanto a Heidegger, como la escuela de Frankfurt y su critica a
la industria cultural y a Derrida; las referencias a Freud y Lacan son cons-
tantes, y en algunos textos notamos el uso, casi a nivel metodolégico, de
Deleuze y el concepto de afecto. Asimismo, el estatus ontoldgico y su ca-
racterizacién dltima difieren enormemente: mientras que algunos son par-
tidarios de la idea de McLuchan acerca de que los medios son extensiones
del ser humano, otros rechazan este enfoque instrumental, y prefieren las
propuestas de Kittler sobre la autonomia de los medios. Por otro lado, des-
cubrimos los acercamientos arqueolégicos (el estudio no lineal de la técnica
y de sus alternativas pasadas olvidadas) y ecolégicos (en su versién sistémica
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enfoque también se alimenta de la perspectiva poshumanista de
Katherine Hayles y Donna Haraway; es decir, desde una com-
prensién de lo vivo que se ubica estratégica y criticamente en el
horizonte de lo hibrido. Esta postura evita la postulacién de sus-
tancias originarias y puras, y privilegia el espacio social y politi-
co que tienen las ciencias y las tecnologias. Por ello Thacker deja
claro que no entendera los biomedios como una encarnacién o
materializaciéon de la informacién; no se trata de un problema
de vinculacién de dos reinos distintos, o sobre lo que es natural
y lo que es artificial.

Para evitar cualquier resonancia dicotémica, combinard las
tesis de ambas autoras con el andlisis de Lev Manovich sobre la
l6gica del c6digo en los nuevos medios, la cual se desenvuelve en
tres etapas: codificacién-recodificacién-decodificacién (encoding-
recoding-decoding);*® estos protocolos informaticos no implican
barreras esenciales, sino precisamente procesos y estrategias
que permiten el transito entre materialidades y plataformas. Asf,
cuando se piensa en biomedios, no tendriamos que suponer una
intromisién de las tecnologias en la vida, sino reconocer en qué
sentido la vida ya es una suerte de tecnologia informadtica, y en
qué medida no lo es.

Recurriendo a Hayles, por ejemplo, entenderd que la codi-
ficacién de Manovich no es un proceso puro de abstraccién, ni
una mera traduccion de la realidad en su continuum a un lengua-
je digital, y por ello discreto. La codificacién es una manera de
lidiar con la materialidad de los medios o sustratos implicados.
Si no hubiese una diferencia relevante, insiste Thacker, no exis-
tirfa ninguna razén para realizar la traduccién. Y el modo en

y critica o ambientalista). En todo caso, esta multitud de propuestas llevan
a considerar los medios (media) como una singularidad colectiva que puede
ser pensada desde si misma (mediacién y medio), y no sélo en el estudio
especifico de los medios de comunicacién. Como apuntan Mitchell y Han-
sen, media se ha vuelto un concepto critico que busca insertarse en un nivel
analogo al que tienen el inconsciente freudiano, los medios de produccién
segin Marx o la escritura en la obra de Derrida. Cf W.J.'T. Mitchell y Mark
Hansen, Critical Terms for..., p. IX.
% Lev Manovich, The Language of New Media, p. 49.
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el que esto es posible estd justo en la nocién de datos (data), es
decir, “una iteracién cuantificable, una persistencia en un ritmo
espacializado, un patrén de relaciones; cualquier cosa consisten-
temente peculiar dentro del complejo materia-forma que pueda
ser cuantificado (bits, bytes y objetos en tanto data)” .*® Esto ya ha si-
do discutido en el primer capitulo: la teoria clasica de la informa-
cién establece que, independientemente del contenido del men-
saje (linglistico o matematico); éste podra ser trasmitido me-
diante unidades cuantificables; lo que debe ser conservado es el
patrén, junto con las reglas que permitan interpretarlo e, ideal-
mente, suprimir el ruido de la traduccién.

Sin embargo, en el mismo proceso de la codificacion, la ma-
terialidad del sustrato no es afirmada en todo momento, e in-
cluso pareceria que “lidiar” con el medio es “facilitar la separa-
cién entre los data y el sustrato material”.*” Thacker se pregunta
si en los biomedios es posible responder la pregunta fundamen-
tal que surge de esta aparente supresion de la materialidad, y
asegurar en ultimo término que las relaciones entre patrones
(informéticos) se mantengan iguales en ambos medios. La res-
puesta, sin embargo, no deja de desconcertarnos, pues si bien
ha sefnalado que existe una diferencia entre codificado y cédi-
go, para €l la misma practica en el laboratorio garantiza el éxi-
to de la codificacién: en la secuenciacién de genomas, en los
perfiles de expresién genética, en los andlisis y modelados de
proteinas, en la microscopia digital y en los diagnésticos celu-
lares con chips de silicio podemos garantizar pragmaticamente
el isomorfismo entre los patrones del sustrato y su traduccién a
datos. Asimismo, insiste que la garantia de codificacién ocurre
en la creacién de archivos hospitalarios. Si bien no hay necesa-
riamente una codificacién “esencial” del cuerpo (no se traduce
a otro medio), los expedientes médicos, los datos de las pruebas
de laboratorio, los rayos-X y las visualizaciones y escaneos ocu-
rren como parte de la decodificacién efectiva de la opacidad del
cuerpo del paciente.

% E. Thacker, Biomedia, p. 17.
5 Idem.
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Estas conclusiones, sin embargo, tienen que ser reevaluadas
cuando Thacker describe el segundo momento, i. e. la recodi-
ficacién, la cual implica que la informacién codificada es gra-
bada o inscrita en otro sustrato que permite un set nuevo de
posibilidades respecto de esa informacién. Es decir, establece
un dominio de la maleabilidad dependiente del medio en el
que se ha codificado; deben considerarse aqui los programas de
analisis de material genético de la bioinformatica que permi-
ten, por ejemplo, identificar secuencias desconocidas o rastrear
ancestrias. Estas posibilidades no estin dadas en la célula, aun-
que su informacién se haya extraido de ella. Las implicaciones
de esto no son menores, pues lo que se dice con ello es que la
bioinformatica no pretende “simular” algiin cuerpo biolégico,
y con ello excluye dos cosas: la posibilidad de que se prediquen
las mismas cosas de cada uno de ellos (sustrato material y set
de posibilidades abierto por un software), y que se establezca
alguna prioridad ontolégica. Thacker lo lleva al extremo y nos
dice que la recodificacién no supone trabajar con la esencia de
€508 cuerpos.

Aunque el éxito de la codificacién podria hacer creer que
Thacker afirma una prioridad ontolégica y pragmadtica de
los datos, al explicar el momento de la codificacién se escla-
rece que mantiene la diferencia ontolégica entre los sustratos
materiales, ya sean himedos o secos. No requiere establecer
jerarquia entre ellos, ni tampoco confunde la bioinformatica
con la vida. Thacker afirma que la “bio-légica” del ADN nunca
se abandona en el laboratorio de biotecnologia; uno no debe
apresurarse a decantarse en favor de la vida basada en carbo-
no o su codificacién en silicio. En todo caso, el cuerpo carece
de una identidad, o un espacio privilegiado. Asi, la pregunta:
“équé puede hacer un cuerpor” es contestada de maneras es-
pecificas al sustrato material. “Desde la perspectiva de la bio-
logia molecular, aunque esos procesos se basan en los mismos
principios bioldgicos del ADN, no ocurren naturalmente” en la
célula viva. En las practicas de recodificacién, quiza encontre-
mos una de las tensiones centrales de los biomedios: un cuerpo
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es biolégico, pero al mismo tiempo es mas que biolégico”.?®
Asi, el enfoque pragmatico, orientado hacia la investigacién
en el laboratorio, no da prioridad a alguno de los medios. Su
objetivo real estd en la diversificaciéon de las respuestas de lo
que el cuerpo vivo es y puede hacer.

Finalmente, Thacker discute el tema de la decodificacion,
que es precisamente en donde Hauser centra su visién sobre
el bioarte; si la codificacién ha sido entendida prioritariamente
desde la supuesta “desmaterializacién”, la codificacién seria en
consecuencia la operacién contraria: la materializacién o encar-
nacién. Esta es precisamente la idea que Thacker desea criticar.

Cuando se piensa en decodificacién, se tiene en mente la
criptografia: quebrar o traducir un cédigo, es decir, hacer senti-
doy transformar el ruido en informacién. Ahora bien, la decodi-
ficacién de un cuerpo en términos biolégicos es, como en el caso
de la codificacién, la serie de practicas que permiten movilizar
los datos entre sustratos. Lo que ha de traducirse, sin embargo,
no es necesariamente lo que se ha codificado inicialmente, sino
aquello que se ha obtenido por el proceso de recodificacién, y
con ello se pone en juego el disefio y los objetivos especificos que
éste trae consigo.™

* Thacker, Biomedia, p. 22.

% En el 2010, Thacker sintetizara estos procedimientos en cuatro fases,
que se distinguen en algunos puntos de la tesis de Manovich sobre el enco-
ding-recoding-decoding. En particular, su revision le permite senalar el papel
que juega el diagnéstico en los biomedios, y que no puede identificarse
del todo con el recoding ni con el decoding. Asimismo, la bioinformdtica y la
decodificaciéon son interpretadas como generatividad, en tanto permiten no
s6lo nuevas “materializaciones”, sino la produccién de nueva informacion.
En sus palabras: “Con estas técnicas, una variedad de practicas es posibles.
Primero, la separaciéon del cédigo y sustrato material significa que el ADN
es equivalente [no idéntico] a su informacién. [...] Segundo, el ADN es un
cédigo transportable entre medios. [...] Tercero, la portabilidad del ADN co-
mo cédigo puede, en muchas instancias, significar que el cédigo puede dar
cuenta del cuerpo [comes to account for the body]. Cuarto, el ADN en tanto codi-
go es generativo al producir ambos: mds informacién (en investigacién ge-
némica, por ejemplo) y compuestos biolégicos (ADN o proteinas, en campos
como la medicina regenerativa). Aunque los campos cientificos especificos
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Thacker concluye que los biomedios son la materializacién de
la vida como mediacién, es decir, en tanto se trata de un cuer-
po cuyas cualidades informdticas le permiten una compatibilidad
entre plataformas y sustratos: “Los biomedios no son ni ‘cosas’ ni
‘acciones’, sino un proceso de mediacién que permite a la ‘vida
misma’ aparecer como tal. [...] Los biomedios no presentan meramen-
te una perspectiva de la vida biolégica como informacion, sino una en la
que de la vida bioldgica es precisamente vida porque es informdtica”.*°
La definicién de la esencia de la vida (“la vida misma”) es afir-
mada por los biomedios sin el reduccionismo del gencentrismo
de las décadas pasadas, en tanto que mantiene al mismo tiempo
la informacion y relevancia del sustrato material. Para Thacker el
cuerpo vivo de los biomedios no esta restringido a lo que puede
o no hacer si se le considera exclusivamente en su materialidad
organica, sino que sus capacidades estan contextualizadas por el
sustrato material particular a través del cual son articuladas.!

Dicho lo anterior, quedara claro que la definicién restrictiva
del bioarte se empalma con la materializacién de la vida como
mediacién, es decir, como instancia informatica. En ese senti-
do, lo que efectivamente sea el bioarte dependeria de la histo-
ria reciente de la definicién de la vida, asi como del estudio de
ésta como espacio de “comunicacién”, en donde lo comunicado
puede ser lo que normalmente se entiende como mensaje (texto
o idea), pero principalmente el modo en el que la vida se sirve
a si misma para replicarse y mantenerse (v. g codificacién de
ADN y produccién de proteinas), asi como para investigarse y
ocuparse en procesos productivos en distintos sustratos materi-
ales (v. gr secuenciacién, investigacién de ancestrias o biochips).

puedan diferir ampliamente, lo que hemos venido llamando biomedios es
la habilidad de crear las condiciones en las que ‘la vida misma’ biolégica sea
entendida segtn su ser informacional y aun asi no necesariamente inmate-
rial. La molécula de ADN ejemplifica esto en su equivalencia, portabilidad,
su capacidad de dar cuenta (accountability) y generatividad con respecto a
su existencia en tanto c6digo genético”. Thacker, “Biomedia”, en op. cit., p.
124. Traduccién del autor.
10 Idem.

1 Thacker, Biomedia, pp. 25y 26. Traduccién del autor.
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El énfasis en la mediacién, dada la definicién restrictiva de
Kac-Hauser, se encuentra sélo en el tltimo momento del proce-
so sefialado por Thacker: el disenio de la vida gracias a las tec-
nologfas de recodificacién. La recodificacion, sin embargo, asi
como la codificacién, estd excluida de lo propiamente bioartisti-
co. La motivacién se encuentra, segin se dijo antes, en el estab-
lecimiento de una frontera clara entre piezas de bioarte y obras
electrénicas en las que se simula la vida. Ahora bien, pueden
verse los problemas que acarrea esta demarcacién, pues la defin-
icién restrictiva no habria incluido lo caracteristico de los biome-
dios: materializarse en distintos sustratos, distinguiendo en cada
materializacion sus posibilidades; Gnicamente se hace referen-
cia a la medialidad de lo vivo en su componente himedo. El bio-
arte asume el devenir técnico de la vida, pero sélo acepta como
obra el resultado recodificado. Y aun cuando es factible asumir
que la definicién contempla tacitamente la inter-medialidad, y
que demanda el recorrido completo del circuito de Thacker con
miras a precisar lo especifico de estas artes tecnologicas, a pesar
de ello, el silencio respecto a las practicas de programacién y
trabajo de laboratorio en dryware genera una deficiencia critica:
la pieza no es entendida s6lo como un momento de las practicas
artisticas, sino s6lo como una pieza procesual desligada de sus
condicionantes. {Qué puede ser una obra de biotecnologia sin
referencia al trabajo e investigacién de los que parte? Ya lo he-
mos dicho: una imagen reduccionista de la tecnociencia que sélo
presenta los productos del laboratorio edulcorados. El bioarte
no consideraria el proyecto artistico como un proceso complejo
en el que la ciencia, la técnica y el arte se entrelazan, sino Gni-
camente desde la “instrumentacién” de la etapa final de una
serie de técnicas de laboratorio, es decir, descontextualizaria
la tecnologia de su discurso, para usarla como pincel sobre la
materia organica.

Junto con ello, debe recordarse que la prioridad en la biome-
diacién dificulta la inclusién dentro del bioarte de obras como
las flores del mismo Gessert. Si bien podria decirse que al con-
siderar lo vivo como una realidad generativa, se dirfa que en
las flores se reconoceria la vida codificaindose y replicindose sin
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cambiar de sustrato (lo cual violaria las condiciones del analisis
de Thacker, aunque no sus supuestos), ain faltarfa un elemento
mas para incluirla como obra bioartistica. Hace falta, segtn la
definicién restrictiva, la comprobacién de que en efecto el traba-
jo de cruza dirigido por Gessert haya cumplido con la segunda
de las condiciones del bioarte: la manipulacién discreta. Esta
seria reconocible sélo por las tecnologias informaticas del labo-
ratorio de ciencias de la vida, las cuales podrian mostrar si su tra-
bajo ha resultado en una modificacién genética relevante. Fuera
de que esto implicarfa una extrana mezcla entre la labor del
curador, el técnico del laboratorio y el perito experto en analisis
de ADN, puede notarse que la inclusién de las piezas de Gessert
dependeria, en ultimo término, del campo establecido por el
critico y sus herramientas técnico conceptuales. Annick Bureaud
menciona con gran lucidez que con ello se provoca que el bio-
arte se convierta en un arte de creencias. Esto, debido a que, a
pesar de la materialidad de las obras, ésta resulta invisible en lo
fundamental. Segtn la teérica, aqui la invisibilidad, a diferen-
cia de otros casos, no se encuentra en lo espiritual, religioso o
conceptual; la técnica es la que no pertenece a los directamente
perceptible. Encontramos la tinica manera de “verificar” lo que
se dice de la pieza en los métodos cientificos del laboratorio, y
cémo esto resulta de hecho imposible; tenemos que creer lo que
se nos ha dicho, y dudar cuando quepa hacerlo.*

Finalmente, tampoco podriamos incluir en el arte biotec-
nolégico a las multiples practicas artisticas que usan interfaces
electrénicas para interferir o realizar una transduccién de las
sefiales electromagnéticas de lo vivo. En ellas no se contempla
ninguna manipulacién discreta del ente al que se refieren; aun
cuando transforma las sefiales del continuum en unidades que son
de hecho discretas (digitalizacién), la materia viva no es modi-
ficada en su cédigo. Si seguimos el argumento de Thacker, los
biomedios no serfan considerados en su verdadera especificidad
(cruzar sustratos materiales). Serfan restringidos Gnicamente a

2 Annick Bureaud, “Art biologique: quelle esthétique?”, en Aré Press,
Ethique et esthétique de Uart biologique, p. 39.
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una fase del proceso senalado arriba: a la decodificacién del ma-
terial trabajado en ambientes digitales en un ente vivo.

Aqui debe recodarse la discusién expuesta en el capitulo an-
terior acerca de la esencia de la técnica segin Martin Heidegger.
Los conceptos ganados con la ontologia de “La pregunta por la
técnica”, asi como la conciencia de la importancia de las practi-
cas como instancias analiticas e interpretativas del arte, nos ha-
cen sospechar de esta postura centrada en los medios, es decir,
en la instrumentacién de la tecnologia. En lugar de reubicar la
pieza en un horizonte comprensivo, la confina a las posibili-
dades del control. Con ello —puede adelantarse—, lo que tene-
mos no es una comprensiéon del modo en que la técnica dispone,
sino el efecto desde el que maravilla: la produccién de objetos
disponibles (Bestinde). Fue sefialado antes que una de las ven-
tajas de la propuesta heideggeriana es que enfoca la condicién
desde la cual es posible establecer estos procesos en sistemas que
dependen de la conversion de la entidad a distintos soportes.
Aunque su argumento se centré en la transduccién ejecutada
en las tecnologias energéticas (i. e. rio, hidroeléctrica, turbinas,
bombilla, etcétera), la propuesta de Manovich aprovechada por
Thacker nos permite extender el argumento expuesto sobre
el Ge-stell, y redimensionarlo desde uno de los elementos mas
dificiles de la postura de Heidegger: el lugar de la materialidad
en la tecnificacién del ente. Precisamente esto se dejo abierto
con el concepto de proceso basado en entidades.*

¥ En palabras de Pandilovski: “El concepto de Ge-stell [Enframing] de
Heidegger puede descifrarse hoy utilizando el triunvirato de Eugene Tha-
cker de codificacién, recodificacién y descodificacién [encoding, recoding y
decoding], ya que hoy en dia la difusién de datos bioldgicos a través de las
redes de informacidn, ya sea por demanda o por necesidad, crean una nue-
va situacién en la que lo biolégico se considera una mercancia empaque-
tada digitalmente.” Melentie Pandilovski, “Toxicity at the Equidistance of
Biotechnology and Biopolitics”, en Krystyna Wilkoszewska (ed.), Aesthetics in
Action. Proceedings of the 19th International Congress of Aesthetics, Cracow 2013,
International Yearbook of Aesthetics, p. 230. Traducciéon del autor. También
puede revisarse el uso del concepto heideggeriano en Sebastian Lomeli,
“The Poetic Possibilities of Ge-stell”, en Ewa Chudoba y Krystyna Wilkosze-
wska (ed.) Naturalizing Aesthetics, pp. 157-165.
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Siguiendo a Pellizzoni, la cuestién decisiva de la ontologia con-
temporanea frente a los desarrollos tecnolégicos esta en la esci-
si6n y relaciéon entre informacién y materia;* es decir, en la
comprension ontolégica del proceso medidtico descrito en este
apartado. Esto quiere decir, en la presente investigacion, el mo-
do en el que la disposiciéon del ser de los entes ocurre bajo los
limites de lo disponible en tanto recursos procesables. Y aqui hay
que poner atencién en la idea de limite, y desplegar los distintos
sentidos que ésta conlleva gracias a los argumentos heidegge-
rianos sobre la esencia de la técnica como un producir la verdad
de lo ente, en donde se pone a debate la posible distincién entre
el ser del ente y el aparecer en un mundo histéricoy tecnificadoyy,
finalmente, la determinacién de lo posible dentro del espacio
y tiempo de la esencia de la técnica. En otras palabras, aqui nos
debatimos entre tres ideas diferentes del limite, todas ellas vincu-
ladas con la entidad y su posibilidad: a) la esencia de la técnica
es el limite desde donde la verdad ocurre; b) el provocar de la
esencia de la técnica vence el limite del ente, y hace que ocurra
lo imposible respecto de lo posible para un ente; c) la pregun-
ta “équé puede hacer un cuerpo?” debe contestarse segun los
confines de la disposicién y el procesamiento de la técnica. En
atencién a la recepcién de la obra de Heidegger, se propone
aqui distinguir entre una nocién ontoldgico-alético (aletheia) del
limite (discutida desde el concepto de Ereignis por la literatura
especializada), y la segunda idea de limite estaria dentro de la
problemadtica entre la ousia o sustancia del ente y su fenémeno
(mundanidad del Dasein) y, finalmente, la interpretacién 6ntica
del limite en los confines de la técnica. La interpretaciéon on-
tolégico-alética supera esta exposicion, y su discusién pone en
riesgo la claridad de la discusién que he intentado establecer
en torno a la multiplicad de lo ente. El problema que ocupa el
presente trabajo se encuentra en la distincién entre la visién 6n-
tica del limite y la esencia del ente, es decir, como instancia no
reductible al fenémeno histérico del ente y, en dltimo término,

* Luigi Pellizzoni, Ontological Politics in a Diposable World. The New Mastery
of Nature, p. 32.
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como posibilidad jamas acontecida en lo facticamente co-descu-
bierto en la mundanidad de la existencia. Desde este enfoque,
debe pensarse la critica al bioarte como practica artistica basada
en la mediacion, es decir, en los limites 6nticos de lo ente en lo
técnico. En contraposicién, los conceptos sugeridos buscan ha-
cer cuestion de la no identidad de lo ente con su limite tecnol6-
gicamente establecido, en la medida en que se descubren la fi-
nitud y la posibilidad abierta por la misma técnica, y tras la idea
de la técnica como completo allanamiento de lo ente. Cuando se
distingue entre procesos basados en entidades y en algoritmos,
se busca destacar que en el arte con tecnologias encontramos
proyectos que mueven los confines de lo ya descubierto por la
técnica como disponible, y otros que encuentran en la ciencia 'y
la técnica la sombra de lo irreducible al dominio, a la simplifica-
cién y a la completa intercambiabilidad.
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En 2006, ocurrié un vivido debate en la pagina Yasmin.' Te6-
ricos, artistas y curadores se dieron cita en el foro “Exhibiting
Bioart”, donde Ménica Bello pregunt6 por los problemas que
conlleva la exposicion del bioarte en galerfas, esos espacios dis-
puestos precisamente para evitar el crecimiento de la vida bio-
légica. Pero el alud de respuestas no sélo se dirigié al problema
de la exposicién, conservacién y documentacién del bioarte, sino
a la definicién misma de esta practica artistica, pues —como se-
nal6 muy al inicio del foro Roger Malina—? las cuestiones que
abordaba Bello sélo eran pertinentes para un tipo de bioarte; a
saber, el que se comprende como cierta interaccion o exhibicién
de la materia viva. S6lo en ese caso surge el problema de la docu-
mentacién, del mismo modo que ocurre con la presentaciéon de
las acciones de Fluxus y en general de los performances. Se reha-
bilita asi el debate que Hauser y Kac crefan haber resuelto: con
el bioarte también deben incluirse los proyectos que se ubican
dentro de la definicién de la vida como principios informaticos;
la “vida misma” o la “vida pura” capturan procesos que asumen
esenciales a la vida y que en ultimo término se mantienen dentro
del espacio digital. Malina regresa con ello a la nocién de arte ge-
nético de Gessert, y aboga por una definicién de bioarte que con-

1 «

Exhibiting Bioart” en la pagina Yasmin. Your Art Science Mediterra-
nean International Network: http://uranus.media.uoa.gr/oldyasmin/messa-
ges.php?id=775.

2 Participacién en el foro “Exhibiting Bioart” el primero de marzo de
2006: http://uranus.media.uoa.gr/oldyasmin/messagebody.php?id=1104.
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sidere ademas de la vida en su actual composicién material, una
que trabaje desde los principios biolégicos y proponga formas de
vida como podrian ser, més alla incluso de su base de carbono.?
Esto provoca que Bello invoque la definicién Kac-Hauser, con el
motivo de reconducir la discusién al problema de los medios ha-
medos.* Entre las respuestas mds sobresalientes que esto suscita
en el foro, se encuentran las de Polona Tratnik, Pau Alsina, Adam
Zaretsky y Roy Ascott; en cada una de ellas, se elabora una critica
a la nocién restrictiva, pero sin la intencién de extender su do-
minio: las participaciones van encaminadas a superar el debate,
y favorecen una serie de puntos que no son relativos a la media-
lidad de la vida, e incluso pueden encontrar sospechas, como la
de Tratnik, acerca de la posibilidad de establecer una definicién.
Ante estas criticas, Jens Hauser reiterd su propuesta y contest6 la
pregunta por la necesidad de una definicién, aunque ésta fuera
Unicamente una herramienta provisional. En sus palabras:

¢Necesitamos una “definicién de bioarte”? Si (como incluso
lo muestra este foro), como una herramienta para identifi-
car los factores clave, pero no un manifiesto del tipo de los
—ismos que capturaria la variedad del campo o que estaria
basado en el “factor de novedad” del tema de moda: “Bio Ar-
te” no es una etiqueta de calidad. [...] Como George Gessert
escribié en una conversacién privada: “La terminologia es
siempre un problema en el arte experimental. Primero viene
el salto hacia lo desconocido, y luego siguen los comienzos
del lenguaje”. [...]

Pero: ¢por qué este foro de discusién existe? Dificilmen-
te porque los artistas pinten cromosomas, hagan esculturas

% En la participacién de Pier Luigi Capucci también podemos encontrar
esta definicién no acotada del bioarte, en donde propone a la par un bioar-
te de la “vida pura” y otro que se dedique a la materia viva. Esta visién no
restrictiva se refleja en el esquema que propuso, y que serd discutido en este
mismo apartado. Véase la participaciéon de Capuccini del 2 marzo de 2006:
http://uranus.media.uoa.gr/oldyasmin/ messagebody.php?id=1106.

* Vésase la participacién de Moénica Bello del 4 de marzo de 2006: http://
uranus.media.uoa.gr/oldyasmin/messagebody.php?id=1117-.
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quiméricas o videos que traten el tema del “mapeo genético
como la base de un acercamiento critico a la discriminacién
racista omnipresente”, ni tampoco porque alguien crezca
“arboles artificiales” en la pantalla de una computadora. Po-
drfamos preguntarnos por qué incluso en “publicaciones con
autoridad” persiste la idea de que una obra puede adscribirse
al Bio Arte basandose en el contenido que representa. ¢Las
pinturas de Claude Monet calificarian como “arte de lirios
acuaticos” o “arte de catedrales”?, o como impresionista?®

Hauser argumenta desde dos frentes. El primero podria en-
tenderse como un llamado al sentido comtn o, mejor dicho, al
acuerdo tacito sobre la imposibilidad y futilidad de la empre-
sa de las definiciones: estas s6lo sirven como herramientas, y
potenciarlas sélo conduce a una actitud vanguardista; un con-
flicto de manifiestos que luchan por lo esencial y descuidan la
diversidad. En todo caso, la primera parte de la cita depende
del sobreentendido del fracaso de las verdaderas vanguardias: el
arte ya no puede ser definido segiin un conjunto de principios
cuasitrascendentales que dicten, paraddjicamente, la esencia del
arte y la novedad radical. Definir, por ello, es una tarea destina-
da al fracaso, pero necesaria: es el pensar lo desconocido, buscar
claves, proceso que culmina en mas de una ocasién en términos
poco favorables.

La segunda parte del argumento es la combinacién de dos
pruebas indirectas: una pregunta retérica acerca de la existen-
cia del foro en Yasmin y una reduccién al absurdo mediante la
analogia entre bioarte y pintura. La pregunta retérica nos quiere
convencer de la evidencia de que no nos es suficiente pensar el
bioarte por sus contendidos especificos, y que en cambio cree-
mos que hay algo en el medio que lo distingue; deberfamos por
ello conceder la importancia de una definicién para estas prac-
ticas, y que ésta recaiga sobre el medio que usan. Respecto a la
analogia y la reduccién al absurdo, Hauser asume que, de privi-

® Participacion de Jens Hauser del 25 de marzo de 2006: http://uranus.
media.uoa.gr/oldyasmin/messagebody.php?id=1195. Traduccién del autor.
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legiar el contenido en la definicién del bioarte, tendriamos que
hacer lo mismo con las demads artes. Por tanto, podriamos llegar
romper la unidad tradicional de la pintura con la finalidad de
distinguirla entre arte de lirios y de catedrales. En todo caso, el
absurdo ocurrirfa en el momento en que se generarian un sin-
tin de nuevas definiciones triviales; el propésito de la definiciéon
(“identificar los factores clave”) se perderia.®

Definir un arte por su medio podria resultar poco conflictivo
silo comparamos con la facilidad con la que se habla de otros so-
portes tradicionales. Discutir que la pinturay la escultura no son
de hecho pinturay escultura pareceria un esfuerzo barroco; ¢qué
cosa podria sustituir esos términos? Y sin embargo, una mirada
menos atrapada en las redes del museo descubriria que ni todas
las imagenes caben dentro del concepto moderno de pintura, ni
todas las pinturas funcionan igual en relacién con aquello que
en todo caso se llama obra de arte. Por ejemplo, puede consta-
tarse la enorme distincién entre el icono religioso, el cuadro de
vanguardia y el recurso de la pintura como estrategia de registro

® Quizé parezca injusto citar en extenso lo que alguien escribe con des-
cuido en un foro en linea; seguramente Hauser habria sido mas cuidadoso
de sus palabras en una publicacién que fuera a circular bajo un sello edito-
rial. El asunto es que él mismo sefnala que su participacién debe estar a la
altura del debate, y que tampoco hay indicios que hagan pensar que escri-
bié de modo descuidado: es su Gnica participacién, su tamano es conside-
rable, el tono es conclusivo y, sobre todo, se trata de un foro de especialistas
pensando sobre una de las bases de su practica. Mejorar el estilo y anadir
referencias no cambiaria el contenido de las sentencias escritas. Por si fuera
poco, el texto aparece también en parte en el articulo publicado en Tacticas
Biopolitics, que hemos citado aqui, y que fue traducido para el volumen Pros
Bion. Ademads, he tenido la fortuna de escuchar sus conferencias, y puedo
asegurar que esas palabras, incluso el ejemplo de Monet, fueron usadas en
favor de una definicién restrictiva del bioarte. Al margen, debe quedar claro
que el valor de la cita nos enfrenta con el problema de historiar el presente
mediante sus nuevas formas de documentacién y escritura, asi como una
critica de fuentes que sepa distinguir entre las paginas mas visitadas (oferta-
das por los algoritmos de motores de basqueda), y aquellas que son espacios
de comunicacién y discusién fidedigna; las primeras arrojan un estado de
las preferencias y el consumo de informacién, la segunda funciona como un
archivo de consulta parecido a las actas de un seminario o congreso.
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de un proceso artistico: seria ingenuo tratar del mismo modo a
la Madre de Dios en Kykkos del siglo X1, el Broadway Boogie Woogie
de Piet Mondrian realizado a principios de la década de 1940 y
los cuadros incluidos en la exposicion Relato de una negociacion
de Francis Aljs. S6lo son lo mismo contemplados desde la bidi-
mensionalidad. Esta flatness, como la llamé Greenberg, establece
una distincién formal y genérica que, en el mejor de los casos,
podria ser considerada como una concepcién trascendental de
la pintura.” No obstante, se ha recriminado este acercamiento
formal en multiples ocasiones al tedrico estadounidense, pues al
sacar a la pieza de su contexto histérico para discutirla en los tér-
minos de la conciencia que pueda tener de las condiciones del
medio en el que se expresa, lacondenaala contemplacién del mu-
seo: la obra es esencialmente una reflexién sobre si misma, y s6-
lo en sentido suceddneo un comentario sobre algin elemento
extra-artistico. Analogamente, la definicién del bioarte por los
biomedios genera la trivializaciéon del contenido de la obra, asi
como las posibilidades de intervenir en el allanamiento tecno-
l6gico de lo ente. La “vida misma”, en su acepcién material e
informatica, serfa aqui equivalente a esa bidimensionalidad que
especificaria la mediacién del bioarte. En términos de Green-
berg, serfa una condicién trascendental que en todo caso enten-
derfa como impuras las reflexiones sobre el medio vivo que no
fuesen realizadas desde el mismo medio.

Por otro lado, en las reflexiones de Hauser, se deja ver la he-
rencia de McLuhan. La famosa frase “el medio es el mensaje”
resulta mas radical que el formalismo de Greenberg; pues no se
trata inicamente del reconocimiento de la esencia del medio en
sus condiciones “puras”. Si leemos la sentencia en su acepcién
mas estricta, lo que Greenberg entendia como impureza del arte
(priorizar los contenidos y no el medio), en términos de McLu-
han seria s6lo un falso problema. El medio impone los modos en
los que se extiende el ser humano y rige sobre su socializacién, y
esto aun a pesar de que el supuesto contenido que se transmite

7 C. Greenberg, “La pintura moderna”, en La pintura moderna y otros en-
sayos, p. 111.
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pretenda criticar la extensién y socializacién en la que ocurre. En
otras palabras, ningtin programa televisivo podria abolir la te-
levisién. Sin embargo, Hauser, consciente de la larga historia de
criticas al determinismo tecnolégico propuesto por McLuchan,
da un paso atrds, y afirma que el medio no siempre es el mensaje,
ni tampoco a la inversa.® Y para defender su punto utiliza con-
traejemplos: piezas en las que el contenido no hace referencia
al medio, asi como la homogeneizacién de las obras que buscan
hablar de las biotecnologias, v. g la indiferencia estética entre los
muchos retratos genéticos que pueden encontrarse en las expo-
siciones de bioarte.? En otras palabras, Hauser arguye principal-
mente problemas curatoriales (i. e. sentido de las piezas y clichés
en el arte con medios vivos) para sacudirse el determinismo del
medio. Si bien ésta no es una estrategia lo suficientemente fuer-
te como para evitar una respuesta que sefiale en qué sentido la
determinacién del medio persiste en los contenidos que €l cree
son independientes del medio vivo seleccionado, le permite dis-
tinguir medio y mensaje en el nivel que le interesa: aunque el
mensaje no reflexione sobre el medio, o incluso si en todo caso
el medio determina el mensaje, lo importante es que desde el
medio pueda distinguirse esta préctica artistica.

La definicidn restrictiva del bioarte puede, sin embargo, atin
ser discutida desde distintos frentes. En primer lugar, es claro que
la misma restriccién ya serfa un motivo suficiente para descar-
tarla, pues no sélo ocurre que en la practica las exposiciones
convocan proyectos en los que no existe una manipulacién dis-
creta, sino que ademas se reinen obras centradas en la robética,
en la documentacién del quehacer cientifico e incluso propues-
tas que bien podrian situarse en dmbito de la ciencia ficcion.
Ademas, la definicién excluye del bioarte varias de las piezas

8 Hauser, “Hacia un enfoque...”, en Pros Bion..., p. 241.

9 Sobre los retratos en bioarte puede revisase Anne Collins Goodyear,
“Digitization, Genetics, and the Defacement of Portraiture”, pp. 28-31.; Se-
bastian Lomeli, “Imagenes genémicas y retratos liminares”, pp. 14-19; y

Sebastian Lomeli, “Retrato sin rostro. Consideraciones sobre la representa-
ci6n de la identidad del cuerpo biotecnolégico”, pp. 421-445.
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emblematicas. Por ejemplo, los trabajos del Critical Art Ensem-
ble, de Beatriz da Costa y Suzanne Anker serian relegados a las
practicas artisticas enfocadas en los temas de biotecnologia, pero
no entrarian en la categoria de bioarte. En palabras de Hauser, no
deberian confundirse las obras que se refieren a los biotopics con
las que ocurren en los biomedia.'° Por otro lado, es claro que la de-
finicién carece de una cldusula que permita establecer una dife-
rencia especifica entre biomedios y bioarte: si bien la genera-
lidad de la propuesta canénica descarta una gran cantidad de
précticas artisticas, no por ello establece positivamente en qué se
distingue el bioarte del uso no artistico del medio en el que tra-
baja. La nivelacién de la instrumentalidad de los distintos me-
dios implicados en el bioarte significa, en ultimo término, la
omisién de una verdadera pregunta por la técnica y el arte. No
se ha meditado adecuadamente sobre la problematica que con-
llevan las tecnologias, ni sobre la tensién que representa el arte
en medio de los procesos de abstraccién senalados en el pri-
mer capitulo. En sintesis, podrian distinguirse tres criticas: a) la
definicién resulta demasiado acotada en comparacién con las
practicas artisticas y curatoriales; b) la sustitucién del trabajo
artistico por la distincién entre biotépicos y biomedios para
definir el bioarte impide especificar la diferencia entre el uso
en arte de las biotecnologias y su funcién médica, econémica o
cientifica, y c) la estrategia de la definicién que ha sido ocupada
depende de una comprensién instrumental de la vida, las tec-
nologias y las disciplinas, que atrapa al trabajo artistico en un
mapa de disponibilidades homogéneas, y provoca precisamente
lo que hasta este punto se ha querido evitar, es decir, que el uso
de las tecnologias en arte reitere el allanamiento de lo ente en
su tecnificacién.

' Hauser, “Hacia un enfoque...”, en Pros Bion..., p. 222.
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ITI. 1 La ampliacion de la idea de bioarte

Al principio del capitulo anterior, se hablé de la funcién de la
ejemplaridad de Alba (GFP Bunny de Kac) para establecer un li-
mite de lo que se considera dentro del bioarte. Sin embargo, este
mismo caso muestra que las practicas artisticas con medios vivos
no s6lo tienen que ver con el uso de medios vivos, sino con el
lugar que ellos tienen en la sociedad, asi como el modo en
el que éstos son presentados en los medios de comunicacién tra-
dicionales. En otras palabras, la obra seria incorrectamente aco-
tada si s6lo se considera la modificacién discreta en el embrién
de la coneja. Insisto en que esto es claro, debido a la centralidad
que la imagen de la coneja tiene en la pieza. Como se sabe, Alba
nunca salié i vivo de las instalaciones del laboratorio, pero su
apariencia se extendi6 icénicamente en la compleja red de la
ecologia de medios'' en los que se emplazo6 su imagen: estaba en
la propaganda de la exposicién, articulos que discuten la pieza,
reportajes sensacionalistas sobre el bioarte e incluso es la base
para la creacién de otras obras de Kac (v. gr la escultura de resi-
na Featherless de 2006, las pinturas Lagoglyphs: The Volcano Pain-
tings de 2010, la serie de esculturas de acrilico cortado con laser
Lagoglyphs: Lux de 2024). En estos casos, la importancia no esta
Unicamente en la supuesta manipulacién bioldgica, sino en el
modo en el que los medios se vinculan; <cémo es que el coédigo
de la coneja es expuesto?, <cémo es que se describe la imagen de
florescencia?, {c6mo es que la florescencia se convierte en color
verde, y luego se vuelve material grafico para las esculturas?,
écémo se discute la relacién Kac-Alba presentada en los carte-
les?, écomo se usa como paradigma?

' Utilizo el término ecologia de medios en el doble sentido en el que
ha sido desarrollado por autores como Jussi Parikka y Mathew Fuller, es
decir, como el estudio de la interaccién de los medios entre si y con el
medio ambiente. Fuller, Media Ecologies. Materialist Energies in Art and Tech-
noculture, p. 4.
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En todo caso, Alba nos hace pensar en la discusién de W.J. T
Mitchell sobre la especificidad del medio visual. En su articulo
“There Are No Visual Media”,'? objeta el supuesto de una di-
mension exclusivamente visual, la cual ha servido para desarro-
llar el llamado giro icénico y parte de los estudios visuales. En
contraposicién, propone el enfoque multimedia para analizar
los productos artisticos y culturales. Sugiere hasta cinco distin-
tas relaciones mediales que sirven para evitar la lectura purista
sobre lo aural, textual o visual. Habla de las relaciones de domi-
nanciay subordinacién, como las que se establece entre una ima-
gen y un pie de foto; la sinestesia como fenémeno psicolégico
de evocaciones; el anidamiento de los medios unos en otros,
como ocurre particularmente en las imagenes saturadas de los
noticieros; el trenzado, caracteristico de la relacién entre la ban-
da sonora y visuales del cine; y el movimiento en paralelo, que
rompe el puente semiético del trenzado de medios, y es tipico
de los ejercicios de arte de cine experimental.

Hay que insistir en esto: la especificidad del medio no se
identifica con el sentido de la obra de arte. Y esto no sélo ocurre
con esta obra inicial. En toda exposicién de bioarte hay espacio
para las practicas artisticas que, al hacer una reflexiéon sobre la
revolucién genética, ocupan medios tradicionales como la foto-
grafia, la escultura y la pintura. Pero lo mds importante, como
en el caso de Alba, es que en muchas obras en las que si ocurre
una modificacién genética, ésta no es el centro de la atencién, ni
mucho menos pertenece a la que podria entenderse como una
intencionalidad artistica. Para probar este punto ocuparé una de
las obras que el mismo Jens Hauser asesor6. Me refiero a Serdn
ceniza, mas tendrd sentido del colectivo Arte+Ciencia. Mostraré
que la instalacién cumple con las condiciones de la definicién
restrictiva, sin que por ello se convierta en una obra de bioarte
en tanto uso de la vida como medio expresivo.

Cabe aclarar que no es la primera vez que Hauser se implica
en un proyecto cuyo resultado es inconmensurable con la defini-
cién que €l sostiene. Es el caso de Cloaca de Wim Delvoye (fig. 4).

'2 Mitchell, W.J.T., “There Are No Visual Media”, p. 262.
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El curador ha repetido en varias ocasiones que Delvoye conside-
ra que seria una reduccién de las multiples capas de su maqui-
na absurda entenderla simplemente como una pieza de vioar-
te."” Los distintos prototipos de este biodigestor se encargan de
transformar comida en excremento, el cual, como obra de arte,
cotiza en la bolsa de valores.

Fig. 4 Wim Delvoye, Cloaca Original, 2000, medio mixtos,
1157 x 78 x 270 cm. Expuesta en Museum van
Hedendaagse Kunst Antwerpen, Paises Bajos.

13 Véase Hauser, “Observations on an Art of Growing Interest. Toward a
Phenomenological Approach to Art Involving Biotechnology”, en Tactical
Biopolitics, p. 95.
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II1.1.1. Seran ceniza, mas tendra sentido
(ligeramente t6xico)

Serdn ceniza, mas tendrd sentido (ligeramente téxico) (fig. 5y 6) es
una instalacién que se expuso por primera vez en el MUAC du-
rante la exposicién Sin origen/sin semilla, la cual se llevé a cabo
de 2012 a 2013 en dos sedes en la Ciudad de México (MUCA
Roma y MUAC). La obra fue desarrollada por el brazo creativo de
colectivo Arte+Ciencia, el cual trabaja con el nombre de Bios ex
Machina,'*y ha sido exhibida en dos ocasiones mds; en las expo-
siciones SulSol (Cultivamos Cultura, Portugal 2013) y en Bioar-
tefactos: Desgranar Lentamente Un Maiz (MACO de Oaxaca, 2014).

La pieza presenta un experimento de deteccion de transgenes
mediante la aplicacién de herbicidas a plantulas de variedades
mexicanas de maiz forrajero y de consumo humano. Los qui-
micos tienen que ser rociados a unas cuantas semanas de haber
germinado el maiz; entonces resultan fatales. En caso de que so-
brevivan al herbicida Faena o RoundUp, como fue el caso de al-
gunas muestras, son sospechosas de portar un gen resistente
a dicho compuesto que la empresa Monsanto, productora del
mismo herbicida, ha aislado y patentado como parte de su maiz
genéticamente modificado.!® Asi, se utiliza el combo de la agro-

" La produccién del colectivo puede revisarse en el sitio web: <https:/
www.artemasciencia.org/obras-biosexmachina>.

!5 La contaminacién de material genético se deberia, muy probablemen-
te, a la cruza de una variedad no transgénica con polen de maiz modificado.
También se ha pensado que estos genes habrian entrado gracias a las semi-
llas que los migrantes traen de vuelta a casa después de haber trabajado en
Estados Unidos. La presencia de transgenes en México no es extraia, pero
sf escandalosa. Ya desde 2001 fueron detectados en Oaxaca y Puebla a pesar
de la moratoria de 1998 que prohibia la produccién de maiz transgénico
(Cf. Gustavo Esteva y Catherine Marielle, Sin maiz no hay pais, 2003, p. 23).
La denuncia culminé en una en la ley de bioseguridad que legislé la ex-
perimentacién de las OGM. En un futuro préximo, a pesar de las protestas
y trabajos de distintas organizaciones, se permitird la siembra de maices
modificados en ciertas partes del territorio mexicano.



106 W Mds alld de la comprension medial del bioarte

industria (semillas manipuladas y agroquimicos) para evidenciar
la presencia de la manipulacién genética en espacios supuesta-
mente no conquistados por la biotecnologia actual.

Fig. 5y 6 Bios ex Machina, Serdn ceniza, mas tendrd sentido (li-
geramente toxico), instalacién de medios mixtos de dimensiones
variables. La obra fue realizada en colaboraciéon con Margarita
Tadeo Robledo, académica de la FES Cuautitldn, y su equipo de
investigacién. Montaje de la pieza para la exposicién Sin origen/

Sin semilla, que tuvo lugar en el MUAC y el MUCA Roma,
Ciudad de México de 2012-2013.
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Esta primera parte del experimento fue realizada con la cola-
boracién del laboratorio de Produccién y Tecnologia de Semillas
de la FES Cuautitlan, dirigido por Margarita Tadeo. El equipo de
Tadeo aporté muestras de maiz de Guerrero, Oaxacay Veracruz,
y Arte+Ciencia agreg6 las de Guanajuato, la zona metropolitanay
Sinaloa. Posteriormente, las muestras que sobrevivieron fueron
enviadas al laboratorio de Genética Molecular, Desarrollo y Evo-
lucién de Plantas del Instituto de Ecologia de la UNAM. Ahf se hi-
zo una prueba ELISA para confirmar la presencia de transgenes.

En el proceso encontramos una muestra contaminada prove-
niente de Guanajuato. El resto de las plantas fueron quemadas
y sus cenizas fueron usadas para escribir “Ligeramente téxico”,
leyenda usada como advertencia en el envase del herbicida. El
texto jugaria con el verso de Quevedo perteneciente al poema
“Amor constante mas alla de la muerte” (“seran ceniza, mas ten-
dré sentido”) que da nombre a la instalacién. '

Serdn ceniza... no critica directamente a los transgénicos, ni
a los posibles problemas sanitarios implicados en la contami-
nacién (biohazard) que produce una planta cuya siembra esta
prohibida fuera de campos experimentales. La cuestién central
se encuentra en los discursos implicados en el debate en tor-
no a los transgénicos, y sobre todo, a los efectos escandalosos o
distopicos. En lugar de focalizar las posibilidades de la planta
(lo que puede hacer un cuerpo tecnoldgico), lo cual ha genera-
do un debate radicalizado y maniqueo, se pretende orientar la
reflexién hacia la artefactualidad “emergente”, por decirlo de
modo tentativo. Es decir, la pregunta se dirige al caracter arte-
factual del maiz mediante la produccién de sustratos regulados
quimicamente. Las cenizas son testimonio de las posibilidades
de un cuerpo, pero también son los residuos de una economia
téxica: el herbicida Faena es un momento mas del proceso de la
administracién de la vida y la regulacién de la muerte."”

16 E]1 documento que acompaii6 a la pieza fue publicado en Bios ex Ma-

china, “Serdn ceniza, mas tendrd sentido (ligeramente toxico)”, en Maria Antonia
Gonzalez Valerio (coord.), Sin origen/ Sin semilla, pp. 215-221.

'7El curador Melentie Pandilovski se ha apoyado en el pensamiento de
Heidegger para rastrear la relacién entre biotecnologfa, biopolitica y toxi-
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La descentralizacién ejecutada en Serdn ceniza... pretende
apuntalarse mediante las entrevistas presentadas al inicio de la
instalacién. En ellas se pueden escuchar las opiniones de bidlo-
gos, biotecnoélogos, una socidloga, activistas, artistas y entusias-
tas de empresas de alta tecnologfa; fueron cuestionados sobre
los paradigmas cientificos, los medios y los propésitos del co-
nocimiento (milpa/laboratorio), la naturalidad (evolucién) y la
artificialidad, la generacién de patentes, la utopia y la distopia
tecnoldgicas, entre otros temas.'®

cidad, con la finalidad de reparar en las revoluciones biotecnolégicas que
hacen mutar a la biopolitica mas alld de los pronésticos de Foucault. Sus ca-
vilaciones han sido presentadas en conferencias y eventos. En sus palabras:
“Los discursos de la biotecnologia estdn evolucionando, mostrandonos que
sus mas recientes desarrollos teoréticos y practicos tienen el potencial de
causar un cambio tecténico en nuestra sociedad y cultura, en las que ex-
perimentamos el mundo en la interseccién de lo realizado por ingenieria
y lo biolégico. La toxicidad aparece precisamente en esta interseccion, y sus
modelos biopoliticos deben ser entendidos. Marshall McLuhan not6é que
la creacién del mundo tecnolégico ha creado un esqueleto neural. Este es-
queleto ha sido tenido por la toxicicidad de numerosas maneras, desde lo
bioambiental hasta lo infofinaciero.” Melentie Pandilovski, “Toxicity at the
Equidistance of Biotechnology and Biopolitics”, en Wilkoszewska, Krystyna
(ed.), Aesthetics in Action. Proceedings of the 19th International Congress of Aesthel-
ics, Cracow 2013. International Yearbook of Aesthetics, pp. 226-227. Traduccién
del autor.

' Uno de los momentos mds importantes de las entrevistas, que quiza
no tuvo gran impacto en la edicién final, fue la discusién acerca de los dis-
cursos estéticos generados para defender las variedades nativas mexicanas.
Como he apuntado en otros lugares, el discurso estético presente en la ex-
posicién Sin maiz no hay pais, los grabados y murales de Gémez Morin y las
instalaciones del colectivo MAMAZ tienen en comtn un imaginario muy cer-
cano al del realismo social mexicano, dan privilegio a la paleta de colores
que puede extraerse de las semillas de maiz y usan técnicas que remiten a
los artes populares. Nuestra presentacion de la instalacién-laboratorio ex-
presamente buscé romper con este contexto artistico. No querfamos ser
identificados inmediatamente con un discurso que en mas de una ocasién
ha pecado de no distinguir entre biotecnologias, de homogeneizar el cam-
po y las etnias indigenas y de mistificar la “pureza” y “naturalidad” de ese
bioartefacto lleno de historia que es el maiz.
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La edicién del video de las entrevistas que acompaian la ins-
talacién Serdn ceniza... lleva el titulo Polinizacion cruzada en refe-
rencia al modo promiscuo de reproduccién del maiz (fig. 7). La
libre combinacién de material genético por la accién del viento
y los insectos implica la imposibilidad de mantener las distin-
tas variedades de maiz en completa pureza, y es asi como los
agricultores en México han aprendido a cultivar el maiz, apro-
vechando la variabilidad de la planta. La edicién de las entre-
vistas asumio la contaminacién de los distintos discursos entre si
mediante el veloz switcheo de los distintos entrevistados: para el
espectador, no era posible tener un panorama completo de las
entrevistas, ni tener toda la informacién. Las dificultades para
obtener una vista llana complican el escenario que se suponia
dicotémico (i. e. en favor o en contra de los OGM). Asimismo,
contindan el proceso de contaminacién de la informacién que

Fig. 7. Bios ex Machina, Polinizacion cruzada, 2012-2013, video
en tres canales sobre el debate del maiz transgénico en México a
través de una serie de entrevistas realizadas por Sebastian Lomeli a
algunos de los principales actores en el tema. Montaje de la pieza
para la exposicién Sin origen/ Sin semilla, que tuvo lugar en el MUAC
y el MUCA Roma, Ciudad de México de 2012-2013.
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la polinizacién cruzada habia comenzado en los maices nativos.
En ambos casos, el discursivo y el biolégico, se introduce una
serie de variables cuyas consecuencias no pueden ser calculadas.

Serdn ceniza... es una obra de redes de conocimiento, no solo
en tanto requirié la conjuncién de saberes para concretarse en el
museo, sino porque incluso remite al trabajo de la milpa, al del la-
boratorio que generé los transgenes que se intentan detectar, y
también lo es porque construye un espectador en un debate de
multiples niveles a considerar. Asimismo, la modificacién discre-
ta de la vida que se rastrea se ha realizado en un laboratorio de
biotecnologia, pero no fue realizada ni con la obra como finali-
dad, ni tampoco directamente en la planta que se ha de probar.
No hay una “intencién” artistica en la produccién del biomedio.
Incluso seria incorrecto decir que se trata prioritariamente de
la apropiacién estética de un transgénico. En todo caso, el ex-
perimento es una metodologia para encontrar un objeto, que
descubre a la par una red de trabajo (apenas representada en la
instalacién ubicada en el museo), asi como de la produccién de
suelos téxicos como espacio de crecimiento de la vida. En efecto,
la obra implica una modificacién discreta de la vida, supone la
materializacién de la vida como medio (maiz resistente al glifo-
sato), e incluye un display que invita al espectador a comprome-
terse epistémica y afectivamente con la pieza, pero el énfasis y
la intencién de la obra se ubican en momentos distintos al de la
modificacién genética.

Por otro lado, aunque la definicién se cumple, pues la pieza
supone la manipulacién discreta de la vida, la obra sirve para
evidenciar la falta de especificidad de la definicion. En Serdn
ceniza. .. encontramos claramente que las condiciones de la defi-
nicidn restrictiva no incluyen que la modificacion llevada a cabo
sea artistica: la modificacién se hizo en un contexto desconoci-
do, pero la instalacién la aprovecha estéticamente. <Pero cémo
incluir en la definicién la idea de una manipulacién estética de
la vida? Es claro que esta condicién serfa atin mas conflictiva
que el resto de la definicién, y su enunciacién se convertiria en
una clara peticiéon de principio, pues se afirmaria que el bioarte
es exclusivamente el uso de los biomedios (la materializacién de
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la vida como medio gracias a una modificacién discreta) en sen-
tido artistico."?

IT1.2. La falta de especificidad del bioarte

Cuando se critica la falta de especificidad del uso artistico de
las tecnologias, de fondo se observa un problema: no se ha lo-
grado afrontar desde la estética con suficiencia el abandono de
las estéticas tradicionales basadas en principios generales y que
orientaban la produccién artistica. Como sefnalé Adorno, la falta
de una estética que aborde al mismo tiempo las obras concretas
y mantenga un grado de generalidad, condujo a una suerte de
nominalismo estético que suponia cierto dogmatismo sobre el
arte. En otras palabras, la renuencia a definir el arte no implica
unicamente el éxito de la diversidad de las practicas artisticas
frente al concepto; no es el triunfo del arte sobre la racionalidad
administrativa, sino la aceptacién tacita de una serie de prejuicios
anacroénicos sobre qué es el arte o incluso la multiplicacién de
Jjuicios diletantes que sélo se inventan teorias auxiliares para arti-
cular la casuistica en la que tienen cabida.? La filosofia del arte,
sin embargo, no deberfa abandonarse a la aceptacién pasiva de
un arte que no requiere discusion sobre su lugar histérico y social.

En todo caso, es de sumo interés distinguir entre el pensa-
miento del arte y la exigencia teérica de establecer definiciones.
La primera deberia ser entendida como una verdadera teoria
del arte, que adquiere su vida en la comprensién del sentido o
contenido de verdad de la obra. La otra es pura fiscalizacién

19 Lépez del Rincén y Cirlot recuerdan que algunos autores han preferi-
do conceptos que nombran estrategias previamente validadas por el mundo
del arte para leer las obras de bioarte. Sin embargo, y como fue sefialado,
Kac afirma contundentemente que los lenguajes estéticos contemporaneos
no son prioritarios, el uso de ready-mades o performances se supedita a un
proyecto de investigacién bioldgica.

20 Cf T. W. Adorno, “Introduccién inicial”, en Teoria estética, pp. 441-445.
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del arte que lo dispone para ser consumido dentro de otras
précticas sociales, como son la administraciéon de galerias y con-
cursos, para la cual resulta de gran interés econémico la posibi-
lidad de distinguir entre arte y no-arte, y entre arte y buen arte.
A pesar de ello, no quisiera descartar la empresa que implica
la definicién del arte dnicamente por tratarse de un supuesto
ardid economicista en favor del mundo del arte y sus modos de
producir capital. Prefiero criticar la prioridad de esta estrategia
en tanto depende de una comprensién metafisica del arte, es
decir, con la confusién de la obra de arte con un objeto cosifi-
cado. Lareduccién ala mera presencia del arte proviene de la in-
tensién dogmatica de la objetividad. En este caso, se hablaria de
la comprensién de la obra en si misma, descontextualizada de su
mundo, pero sobre todo de su lectura. Una vez mas, la concep-
tualizacién del arte debe estar supeditada al pensamiento del
sentido del arte, aun con el riesgo de volver a caer en un nomi-
nalismo estético que s6lo reconoce la diversidad de las obras,
y fracasa ante la comprensién de aquello que las sitda precisa-
mente como obras.

Pero permitaseme interrumpir la critica de Adorno en favor
de una relacién dialéctica entre el arte y la estética, para conti-
nuar con el argumento de la mano de Heidegger, pues es a él
a quien debemos la critica a la metafisica de la presencia en el
arte, la cual se expone principalmente en el texto “El origen de
la obra de arte”. Aunque el ensayo de Heidegger esta lleno de
momentos dificiles, si no es que de claras aporias, la defensa de
una comprensién de arte como una cosa que escapa a la deter-
minacién conceptual (metafisica de la presencia) y pragmatica,
asi como la postulacién del arte como un dejar venir a la pre-
sencia al ente, hicieron del texto una obra fundamental para la
discusién que aqui se propone: la resistencia de la obra de arte
a ser del todo explicada en su significacién, implica la compren-
sién de un modo particular en el que la cosa aparece en la obra.
Mas alla de la respuesta especifica de Heidegger, la intuicién y
el modo de preguntar dejan ver precisamente lo que se echa de
menos en la definicién del arte por el medio: lo que se muestra
sin ser mera presencia administrable.
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La versién final del texto de Kac en donde se postula la de-
finicién restrictiva del bioarte incluye una clausula de gran in-
terés, y ademads atribuye la definicién tanto al bioarte como al
arte transgénico: “[...] el rasgo esencial que distingue el arte
transgénico en particular y al bioarte en general respecto de esas
otras estrategias y movimientos es la manipulacién de materiales
biol6gicos a niveles discretos (e. g. células individuales, proteinas,
genes, nucleétidos) y la verdadera [actual] creacién de vida.”?!
Las palabras de Kac dejan ver que el concepto “bioarte” funcio-
na como un término general que acepta especificaciones. No pa-
rece en absoluto sorpresivo en términos 16gicos, pero si luce un
tanto anticuado a la luz de la discusion artistica actual, en donde
los esquemas de trabajo suelen ser mucho mas porosos y méviles;
en ellos no se busca encuadrar una practica dentro de concep-
tos superiores, sino establecer su lugar en una problematica o
un discurso. En ese sentido, el arte se piensa como una practica
que comenta, critica o enmarca cuestiones que considera deben
abordarse, o bien que se han dejado pasar demasiado aprisa. El
arte, para decirlo en breve, es pensado como practica de ruptura
en favor de lo posible: lo no dicho, lo no imaginado y lo no vin-
culado. Al contrario, la definicién establecida por Kac-Hauser da
prioridad a lo efectivamente acontecido: la materializacién de la
vida como medio, en donde cabe especificar qué tipo de mate-
rializacion se ha logrado en el ambito tecnoldgico, para traspor-
tar esta nueva casilla al columbario conceptual. En consecuencia,
la definicién es una estructura conceptual cosificadora que no
pone delante el trabajo sobre lo posible, sino sobre lo actual.??

2L E. Kac, “Introduction”, en op. cit., p. 12. Traduccién del autor.

2 Cabe sefnalar, que algunas paginas adelante, en un pequefio apartado
dedicado exclusivamente al bioarte, Kac agregard el resto de las ideas que
Hauser recolecta en una cita, y ademds afadird algunas subdivisiones en
el bioarte, que, si bien mantienen las restricciones de la versién canéni-
ca, dejan abiertos algunos caminos que, posteriormente, volverdn a hacer
porosa la definicién. Este es el caso de la documentacién y del display de
los cuales hablaremos mas adelante en este apartado. Antes quiero hacer
notar algunas cuestiones sobre el modo mismo en el que se ha establecido
la definicién.
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Consideramos el caso de la discusién de la década de 1990
sobre lo abyecto en el arte propuesta por Hal Foster, y que afos
después Anker y Nelkin rescatardn con el término del “nuevo
grotesco”, y lo emparentaran con el arte genético. ¢Acaso pode-
mos decir Foster busca un supuesto arte abyecto que funcionaria
como concepto superior del shit art, del fotomontaje, de la escul-
tura (biomimética), de la materia organica en descomposicién y
del registro de la descomposicién? Me parece que el objetivo es
la articulacién de una discusién con las propuestas teéricas de
Jacques Lacan y Julia Kristeva en torno a lo inhdspito y la cons-
truccién de subjetividades, y no la realizacién de un diagrama de
Venn. Lo que si tenemos es un mapa critico que estudia el lugar,
la relevancia y los alcances de lo obsceno, lo abyecto, el ejercicio
de la abyeccién y lo traumadtico en el arte como espacio de discu-
sién sobre la diferencia cultural, la identidad y la disrupcién de
la subjetividad moderna.*

Todo lo contrario parece haber ocurrido en el debate del
bioarte: el diagrama de Venn fue construido, y sigui6 siendo re-
visado por Jens Hauser y Laura Beloff.?* El autor del diagrama
fue Pier Luigi Capucci,® para quien el bioarte es el conjun-
to superior que subsume toda obra que trabaja con el reino de
lo organico (carbon based realm). Dentro de él, ubica al arte bio-
tecnolégico, y como subconjunto suyo el arte genético (el cual
supera el conjunto del arte biotech, toca puntos del bioarte sin
tecnologia, y alcanza el reino de lo inorganico), y finalmente
se encuentra el pequefo conjunto del arte transgénico (fig. 8).
Beloff, en colaboracién con Berger y Haapoja, en 2013 anade
al diagrama tres categorias mas: el arte con biologia sintética, la
biorobética y la vida artificial (fig. 9). La definicién restrictiva ha
sido ampliada, y se asemeja mas a la postura de Gessert sobre
arte genético, aunque conserva la condicién de que el medio sea

# Cf H. Foster, “Obscene, Abject, Traumatic”, pp. 106-124.

# Beloff, Laura, E. Berger y T. Haapoja, “Between Lanscape and Labor-
tory-an Introduction”, en Field_Notes - From Landscape to Laboratory, p. 8.

% Pier Luigi Capucci, “La doppia articolazione del viviente”, en Ivana
Mulatero (curadora), Dalla Land Art alla Bioarte, p. 141.
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Fig. 8 Pier Luigi Capucci “La doppia articolazione del vivente
en Ivana Mulatero (curadora), Dalla Land Art alla Bioarte, p. 141.
Diagrama adaptado del original por Rodrigo Ramirez para
esta publicacién.
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Fig. 9 Laura Beloff, E. Berger y T Haapoja, “Between Lanscape
and Laboratory— an Introduction”, en Beloff, Berger y Haapoja,
FIELD_NOTES: From Landscape to Laboratory — Maisemasta
Laboratorioon, p. 9. Diagrama adaptado del original por
Rodrigo Ramirez para esta publicacién.
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Quiza lo mas relevante atin no se ha senalado justo porque
han sido nivelado todos los componentes del diagrama: se tra-
tan por igual la vida, las tecnologias especificas (transgénesis) y
las disciplinas (robética); el problema no es que busquemos una
mayor dignidad para los seres vivos, sino simplemente que los
elementos mencionados no pertenecen al mismo registro en el
mismo sentido. Y entonces uno se pregunta qué hay en comdn
entre estos conceptos que permite establecer relaciones de con-
tenido formales entre ellos, sin que se afecte el sentido de cada
uno. La respuesta podria ser tan sencilla como establecer que
el concepto superior es “vida”. En ese caso, tendriamos dos op-
ciones: entender el término “vida” en el sentido mas amplio, es
decir, hacer uso de una nocién vaga en la que todos los debates
cientificos y tecnolégicos tendrian o tendran lugar; o bien, po-
dria pensarse que el esquema estructura lo dicho en el apartado
anterior acerca de los biomedios, es decir, el concepto superior
seria el de la “vida misma”, y por ello podriamos establecer una
suerte de indistincién entre vida y tecnologia, pues como pudo
notarse, la “vida misma” es considerada una tecnologia de me-
diacién. En este caso lo que se ha nivelado es la idea de medio
de informacién. Si consideramos la primera opcién, se caeria en
una contradiccién: el corte no seria verdaderamente conceptual,
sino lexicografico; en el mejor de los casos, quizd podria pen-
sarse que aqui “vida” es usado como un término paraguas, que
retne parecidos de familia, sin que los elementos de semejanza
prevalezcan en todas las practicas. Eso seria muy conveniente.
No obstante, los parecidos de familia no generan diagramas de
Venn; surgen precisamente ante la carencia de un esquema l6gi-
co claro. Ahora, si consideramos la versién de los biomedios, el
esquema se habria construido desde la nivelacién de los elemen-
tos discordantes gracias a la idea de medio y a la de informacién.
La polisemia del término “medio” podria conducir a la misma
contradiccién que el uso de la nocién general de vida; sin em-
bargo, parece que, al constrenirla a los procesos de codificacién,
recodificacion y decodificacién especificados, podria prevenirse.
Sin embargo, atin cabria hacer unas modificaciones y explicar en
qué sentido disciplinas como la robética y la ingenieria genética
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son mediaciones, es decir, materializaciones en las que el cuerpo
contextualiza sus capacidades.

Antes de continuar, quisiera eliminar otras dos posibilidades
desde las que se pudo ver construido tacitamente este esquema
del bioarte. Por un lado, podria establecerse que el concepto
superior es tecnociencia o la pareja “arte y vida” (titulo que de
hecho lleva el grafico de Beloff). En el primer caso sélo repeti-
riamos lo que se dice en cada rubro (v. g biotecnologia, trans-
génesis, robética), y no darfamos con el elemento tecnocientifi-
co que permite la nivelacién, sino hasta que se precisara como
biotecnologia. Dado ese punto en la argumentacién, se tornarfa
dificil distinguirlo de la idea de biomedios, pues no se incluye
nada que permita situar las tecnologias mas alla de sus posibi-
lidades de mediacién. Con esto quiero decir que las problema-
ticas sociales, estéticas u ontolégicas que podrian relacionarse
con la tecnologia, no estan incluidas en el diagrama, y es ese
el problema que en ultimo término nos permite abandonarlo
como estrategia para pensar el arte con biotecnologia y medios
vivos. La segunda opcién que debe descartarse es la pareja arte-
vida. Se notara que, si con el término “vida” llegdbamos a su
trivializacién, al sumar el de “arte” descubrimos que el esquema
ha dado por supuesto completamente qué hay de artistico en
cada una de estas obras.

II1.3. La instrumentacién y el ruido
en la disposicion técnica de lo ente

El tnico sentido en el que la vida, la tecnologia y la ciencia pue-
den compartir un mismo nivel, una completa horizontalidad, se
encuentra en el colapso de unos en otros. Es decir, que la vida sea
pensada desde su conocimiento cientifico, y ambos desde la tec-
nologia, y finalmente las tres en lo que tienen de efectivo y de-
terminable como presente disponible. El diagrama de Venn
propuesto por Capucci, asi como sus revisiones, determina una
serie de complejos fenémenos sélo por la determinacién de las
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partes por su medio. Omite que para llegar a ese punto se ha
colapsado y nivelado una serie de problematicas. En esos sub-
conjuntos encontramos artes de la hibridacién, pero también de
la falta de gravidez de los conceptos tradicionales de vida y arti-
ficio, en esos subconjuntos es posible reconocer la subversién de
la metafisica, asi como de la mercantilizacién y de la hipermani-
pulacién de las cosas.

Sin embargo, cuando se ha llegado a este colapso de los mul-
tiples agentes en la administracién de las categorias, ocurre la
culminacién de la tecnificacién de la ciencia. Para decirlo con
Heidegger, el conocimiento se vuelve una empresa en la que se
busca concretar una imagen del mundo como todo, el cual estd
dispuesto para su dominio. La verdad es una empresa de poder
orientada por el supuesto de una completa representacién de lo
real, es decir, una identificacién de lo que es con su presencia.
De esto ya hablé en el primer capitulo cuando senalé los pro-
blemas de incluir al arte en la empresa de conocimiento que
no es mas que una distribucién global de la ciencia que tiene
repercusiones en las preguntas que se hacen y las que se omi-
ten, asi como en los temas de interés por su beneficio econo-
micista, frente a los que no producen réditos inmediatamente.
Asimismo, y adelantando una discusiéon que se presentara en el
siguiente capitulo, la empresa de conocimiento dentro de las
biotecnologias tiene caracteristicas precisas que el diagrama in-
cluye sin cuestionar. Por ejemplo, naturaliza las investigaciones
en las distintas areas, invisibilizando la distribucién de las tec-
nologias y los insumos, asi como los objetivos de los protocolos
sobre los que se desarrollan los proyectos artisticos. Asimismo,
borra la diferencia de los modos en los que artistas, técnicos y
especialistas contribuyen a las obras: el medio lo es todo, y el
trabajo no tiene significacién alguna.

Son estos escenarios los que han llevado a discutir el bioar-
te desde enfoques reduccionistas que la bioética describe como
mera instrumentalizacién. En efecto, si el bioarte es la dispo-
sici6n de lo vivo como medio para fines estéticos, es claro que
las sospechas y objeciones son de esperarse. Autores como Paul
Virilio ha llamado al bioarte despiadado (putiless), y lo liga con
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los terrores de la eugenesia del siglo XX, asi como un expresio-
nismo orientado a la produccién de quieras y malformaciones.?
Y sinos atenemos a la definicién de Kac y Hauser, asi como a las
proyecciones de Flusser en Artforum, no son criticas desubicadas.
Pero aqui no he identificado el bioarte con la mera determi-
nacion técnica y estética del medio, sino con la investigacién de
la complejidad epistémica, técnica y simbdlica de lo vivo.

Un acercamiento diferente al producido por el diagrama se
puede encontrar en las posturas que han defendido Ionat Zurr
y Oron Catts, fundadores de SymioticA, el primer laboratorio de
arte y biotecnologia. Ellos han sefialado en varias ocasiones que
los proyectos que desarrollan tienen el inconveniente de aislar
sistemas vivos que estudian, y con ello los simplifican. Por ello la
pareja de artistas insiste en comprender las limitaciones de inten-
tar controlar esos sistemas. El crecimiento de los cultivos de te-
jidos, por ejemplo, desafia las soluciones ingenieriles con las que
se quiere dirigir los procesos vivos. El trabajo artistico, por ello,
deber rechazar la retérica del control que buscan convertir la
vida en una “maquina bien engrasada”.

Para Catts y Zuur, la mentalidad ingenieril, basada en las no-
ciones maquinales de la Revolucién Industrial, y que aspiré a es-
tandarizar y optimizar los procesos de produccién, fue adaptada
posteriormente al ambito de la materia viva. Esto se pretendi6
con la recopilacién de datos en las sociedades humanas y con
la aplicacién de las ciencias de la vida. Pero es la imperfeccién
de la vida lo que la hace adaptable, resistente y préspera; no el
control. Es el “ruido”, aquello que interfiere con el allanamiento
de a transformacién de la vida en un medio llano lo que carac-
teriza los sistemas vivos. Resulta paradéjico intentar eliminar el
“ruido” (error o perturbacién aleatoria no deseada de una sefial
de “informacién til”) de un sistema vivo. La funcién del arte,
por ello, deberia ser la de perturbar la suposicién de que la vida

% Paul Virilio, Art and Fear, pp. 26 y 27. También puede revisarse el
articulo de Nora S. Vaage, “What Ethics for Bioart?”, pp. 101-102, el cual
discute el modo en el que las preguntas éticas surgen poco a poco durante
el desarrollo de los proyectos de bioarte.
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sea controlable o pueda optimizarse. En lugar de plantarse los
modos en los que la vida puede volverse un medio, la investiga-
cién artistica deberia hacer una estérica de ese ruido, emplear la
estética de la imperfeccion, de la no optimizacién. #’

7 Oron Catts y Ionat Zurr, “Artists working with life (sciences) in contest-
able settings, Interdisciplinary Science Reviews”, p. 48.






IV
EL ARTE DESDE LA
IDEA DE PROCESO






La centralidad de la idea de medio en las artes tecnoldgicas ob-
nubila, paradéjicamente, la légica de la tecnologia y la ciencia,
asi como el modo en el que estas se insertan en la sociedad y los
imaginarios. El esfuerzo por definir lo propio del medio y, con
ello, lo esencial y novedoso de las obras artisticas, se deja de pen-
sar la relacién entre las distintas dimensiones en las que ocurre
dicho medio. A lo largo de este trabajo, hemos sefialado que es
la compleja ecologia medial la que da sentido a la investigacién
artistica, asi que la fascinacién con el medio sélo se engancha
con las posibilidades de manipular la materia viva, y no con el
tejido que sitta los actores en los puestos que determinan dicha
manipulacién.

En contraposicién a esta idea, creo que vale la pena explorar la
idea de proceso. Esto no sélo es conveniente porque se piense es-
tudiar algo que cambia en el tiempo. Una ventaja inicial es que
permitird enfocar las transformaciones ejecutadas por la tecno-
ciencia y el arte. Al enmarcar la investigacién artistica dentro de
etapas o cambios, es posible rastrear los saltos y continuidades
que ocurren en las transducciones de los proyectos artisticos. Es
posible, por ejemplo, seguir la historia por la que un organismo
es seleccionado para ser un espécimen modelo de investigacion
biolégica; describir la manera en la que es enjaulado, estandari-
zado, y reproducido, asi como explorar las técnicas con las que su
cuerpo es convertido en material genético, es decir, codificado,
recodificado, decodificado; para estudiar el modo en que la in-
formacién y el organismo son representados en un texto, en una
instalacién o en una imagen; y, finalmente, identificar los bucles

125
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en los que estos procesos se enfrascan. Es la descripcién de la
tecnologia, la vida y el ruido en el que se encuentran. El enfo-
que procesual es, para el estudio de la investigacién en arte, la
manera en la que se pueden describir los pasos del trabajo, sin
por ello juzgar la adhesién a las tecnologias y conceptos bien es-
tablecidos en las ciencias. Es una mirada honesta respecto del
quehacer y sus limites. Y en esa medida es un acercamiento rea-
cio a la fascinacién por el uso de la tecnologia de punta.
Aunque la nocién de proceso se ha vuelto una categoria estéti-
cay artistica de amplia aceptacién, atin es usada de modo vago. Es
posible que esto sea lo mejor; de nada serviria elevar todas las di-
ferentes aproximaciones a un solo concepto desde el cual pudie-
sen ser desestimadas ciertas obras que piden, insatisfactoriamen-
te, ser inscritas con el titulo de proceso artistico. Por el contrario,
resultaria de mayor utilidad para los artistas y los teéricos dibujar
un mapa de los distintos conceptos de proceso a los que parecen
aludir las piezas procesuales. Con ello se establecerian rutas de
navegacién entre la multiplicidad de pricticas artisticas, y seria
posible situar estas rutas en horizontes de interpretacién y critica.
Uno de los elementos asociados con el proceso que mas ha
padecido el haber sido obviado es el de la posibilidad. Lo posi-
ble se entiende como esa imagen virtual que poco a poco se irfa
concretando con el desarrollo de una secuencia; seria lo adn no
acontecido, pero que tendria cierta realidad. Esta suposicién es
comtinmente atravesada con los problemas del azar y lo necesa-
rio, lo previsible y lo inesperado, lo abierto y lo cerrado, y con
ello, la relacién entre el tiempo y el devenir de las cosas. Queda
claro que no se trata de una suposicién menor que podria ser
pasada por alto. Al contrario: se trata de un gran problema que
ha sido abordado con detalle por la ontologia contemporanea.
Aungque los limites de esta relacién indudablemente apareceran,
no hay excusa para no intentar entender los supuestos de la prac-
tica artistica a partir de las conclusiones extraidas de la filoso-
fia. Aqui propongo recomponer dos de los grandes conceptos de
procesos (el cibernético y el histérico) en dos nociones mas preci-
sas que ayudardn a estudiar cémo algunas piezas recorren pro-
cesos abstractos y desarraigados y otras, en cambio, siguen el
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devenir de las entidades segtin sus posibilidades facticas. En el
tel6n de fondo de esta discusion se encontrara la obra de Pierre
Lévy éQué es lo virtual?, tanto como la nocién de “posibilidad”
discutida por Heidegger ya en Ser y tiempo.!

IV.1. La idea de arte procesual

El proceso azaroso fue defendido por Robert Morris en su en-
sayo “Anti Form” de 1968 como un modo legitimo de creacién
artistica, en tanto presenta una via para revisar los limites del
arte y criticar el “idealismo funcional” que ha marcado su his-
toria.? Propuso una prictica artistica basada en la entropia que
se opusiese a la perpetracién las formas, a las ilusiones, a la
prioridad de la geometria y a la bisqueda de la buena construc-
cién. El arte procesual deberia ser fragil y precario, de formas
causales y perecedero, deberia privilegiar la condicién mate-
rial de los medios de expresién y no la posibilidades visuales
y representacionales. Establecié también una genealogia de
esta nueva escultura procesual en el expresionismo abstracto
de Jackson Pollock y la pintura de Morris Louis. Afirmé asi un
arte centrado en el acto y los gestos que podrian ser capturados
por los materiales, su degradacién, su fluidez y los efectos de
la gravedad en ellos. Este se convirtié en una de las primeras
respuestas sistematicas al minimalismo, sus estructuras simples
y sus repeticiones formales.

' P. Lévy, éQué es lo virtual?, pp. 13-25; Heidegger, Ser y tiempo, § 31.
Uno de los limites de este trabajo es la inclusién del marco conceptual de
Alfred Whitehead. Concuerdo en lo general con su esquema categorial, y
su insistencia en comprender la realidad desde la nocién de proceso, pero
atn no he sido capaz de extraer una aplicacion satisfactoria de su trabajo
en el ambito artistico. Esto deberia ser pensado con detenimiento, debido
al creciente interés en sus postilados dentro de los nuevos materialismos.
Véase Alfred N. Whitehead, Proceso y realidad, pp. 36-52.

2 Robert Morris, “Anti Form”, en Continuous Project Altered Daily: The Writ-
ings of Robert Morris, p. 45.
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El vocabulario del arte procesual se difundié rapidamente en
nuevas practicas artisticas al grado de remplazar la centralidad
que hasta ese momento habia jugado la comprensién tradicional
de la obra de arte como un objeto instalado en una galerfa. Ya no
se habla de cosas, sino de acciones; ya no esperamos productos
finales en las exhibiciones, sino momentos de una trama mas
compleja e incompleta. La cesura entre la pieza y el trabajo del
artista se vuelve porosa, y la genialidad de la obra y el artista se
diluyen en proyectos y ensayos. Asimismo, y gracias a trabajos
como el de Eva Hesse, el desgaste del material y la indetermi-
naci6én de los cambios que una pieza sufre en el tiempo se vuel-
ven instancias positivas de su sentido, y no s6lo accidentes que la
conservaciéon deberfa remediar.

Sin embargo, tras el triunfo del discurso sobre los procesos
frente al de los objetos de arte el primero ha perdido la precisién
y la potencia critica que poseia en sus inicios. Si antes coadyuvo a
subvertir los mitos del arte objetual, ahora parece s6lo una estra-
tegia mas para inscribir de modo general los multiples proyectos
en el mapa de las practicas artisticas. Ha dejado de referir a un
lenguaje estético determinando, y ahora parece que toda pieza
podria pertenecer a un proyecto en desarrollo con sélo exponer
la documentacién correspondiente, por ejemplo, al instalar una
serie de bocetos y cuadernos en mesas dentro de una galeria.
Pero la cuestion de fondo respecto de la inflacién de la idea de
apertura y de indeterminacién del proceso nada tiene que ver
con que se preste al abuso en las justificaciones y en los textos
curatoriales. En dltimo término, los “procesos triviales” podrian
ser etiquetados como intentos fallidos. El verdadero problema
surge cuando el uso acritico de la idea de proceso traiciona las
bases desde las que se legitima (v. g indeterminacién y aper-
tura). Y esto ocurre porque el espectador sabe de antemano los
verdaderos alcances del proceso en cuestién (lo conoce ya for-
malmente), o porque la obra ya no se distingue de su idealidad
o forma general.

Consideremos el primero de estos problemas: la indiferen-
cia del espectador frente al proceso abierto. Antes que ofrecer
una critica justa, esta actitud mas bien resulta un diagnéstico
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de la degradacién de ciertas férmulas del arte procesual. Pa-
ra comprender esto, deberfa bastar con traer a la memoria la
apatia que provocan las obras esmeradas en convertirse en pro-
yectos abiertos, en volverse gestos indiferentes de la casualidad.
Por mas refrescantes que pudieran haber sido las trayectorias
de pintura que Louis escurrié en los lienzos, estas expresiones
se han convertido en una férmula discursiva que se legitima
arguyendo que el mero dejar ser abriria modos de sensibilidad
distintos e inesperados. Pero, aunque el proceso sea inesperado
en sus detalles mas pequeiios, en lo general ha quedado cosifi-
cado bajo una imagen repetida ad nauseam. La estandarizacion
de la accién abierta en el tiempo, que pretende escapar a su de-
terminacién dltima, termina suprimiendo las diferencias entre
procesos, y solamente reitera los conceptos vacios de apertura
y formas no predeterminadas; se pierden las diferencias entre
reacciéon en cadena, pintura chorreada, crecimiento, dindmicas
sociales, etcétera. Asi, la idea de proceso asfixia las expectativas
de un “andar erritico” y libre que va mas alla de los planes del
autor. Lo inesperado del movimiento casi puede ser remplazado
con la descripcién inicial del proceso; la obra podria incluso no
realizarse, ya que no esta previsto que el sentido del resultado se
integre y modifique el programa previsto, pues, paradéjicamen-
te, el sentido final es la falta de programacién. Asi, lo posible
inscrito en el movimiento es intercambiado por la nocién abs-
tracta de posibilidad.

El segundo sentido en que el discurso de procesos abiertos
llega a un contrasentido es la imposibilidad de discernir si cuan-
do el proceso convoca a una apertura es precisamente porque en
algin sentido ha concluido. La critica pertenece al teérico fran-
cés Elie During,” quien senala que de no aceptar que el proceso
abierto sélo puede ser concebido desde la concrecién de la obra
en una pieza, el discurso de procesos cae en el idealismo que cri-
tic6 inicialmente. Asi, cuando se cuestionaron el minimalismo,
el dominio de la obra por el artista y la nocién de obra estruc-

* E. During, “From project to prototype (or how to avoid making a
work)”, p. 23.
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turada, se insisti6 en que la mente del autor (idea) no debia, o
no podia, dictar el resultado. Sin embargo, en la practica, una
obra en proceso que se entiende como una “pieza de trabajo” se
repliega sobre si misma en el momento en el que se la nombra:
o bien el proyecto deviene una serie de objetos que documentan
las etapas de un proceso inacabado desde el cual podria extraer-
se la intuicion detrés de la obra, o la intuicion es redistribuida en
los fragmentos expuestos. En todo caso, el inico modo en el que
el proceso se distingue de la pieza efectuada es por la suposicién
de una obra ideal irrepresentable, es decir, aquella que se ha
postergado en favor del proceso y que esencialmente no podria
ser representada.

La critica de During no pretende abolir las practicas artisticas
comprendidas como procesos, sino modificar el modo en el que
las pensamos. Asi, con un ligero giro de tuerca, el teérico francés
propone analizar las piezas procesuales como momentos de una
experimentacién ejecutada en la generacién de “prototipos”, es
decir, de concreciones del trabajo artistico. Se trata de la apropia-
cién de un término del vocabulario ingenieril para explicitar que
la obra no es un camino infinito rumbo al ideal, sino la ejecucién
de un “artefacto” que debe ser evaluado desde sus cualidades,
y a la vez funcionar como criterio para realizar modificaciones
ulteriores. Un prototipo es una concrecion que debe ser pensada
desde si misma para descubrir las posibilidades que abre, y no
como etapa rumbo a una posibilidad atn no alcanzada.*

* Es importante seialar que la nocién de prototipo puede ser de gran
utilidad para remplazar el uso excesivo y poco critico del término “dis-
positivo” en arte. Dicho concepto surgié de las investigaciones de Michel
Foucault para hablar de las relaciones estratégicas entre saber y poder, en
donde visualidad y textualidad se vinculan de modos tensos. Sin embargo,
como Agamben sefala, el dispositivo puede conjuntar (heterogéneamente)
virtualmente cualquier cosa, y eso impide definir con claridad qué es lo que
realmente pertenece a él. Cf Giorgio Agamben, “¢Qué es un dispositivo?,
p- 250. En el mundo del arte, la nocién de dispositivo carece de un sentido
concreto, y parece estar vinculado con las piezas tecnolégicas e instalaciones,
en tanto invitan a disponen al espectador a reflexionar o interactuar con la
pieza. Esta idea vacia el término foucaultiano de su fuerza tedrica y politica.
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Si la primera critica al arte procesual pertenecia al modo en
el que consumimos las “obras de arte abiertas”, el comentario de
During refiere mas bien a los supuestos ontolégicos detras de las
nociones de proceso, realizacién y posibilidad. Esta correccion
implica socavar el verdadero idealismo en la practica artistica, a
saber, que la posibilidad neutra o l6gica tiene prioridad frente
a lo efectivamente realizado. El arte de procesos minimiza lo al-
canzado en favor de lo ain no acontecido, asume que una obra
esta abierta porque depende de sus ulteriores desenvolvimientos
y no de sus condiciones actuales. Este esquema es reorganizado
por During, quien se negara a aceptar la prioridad de lo posible
en la determinacién de lo que una obra es.

Esta linea de pensamiento surge de la inversién del supuesto
platénico en torno a lo posible y lo efectivo que propuso Henri
Bergson. En lugar de dar prioridad temporal y ontoldgica a lo
posible frente a lo actual, se afirma que las posibilidades emer-
gen so6lo desde lo real, es decir, desde la accién efectuada. En
sus palabras:

Pero esta sobre todo la idea de que lo posible es menos que lo
real, y que por esta razén la posibilidad de las cosas precede su
existencia. Estarian previamente representadas; podrian ser
pensadas antes de ser realizadas. Pero la verdad estd en lo in-
verso. [...] Pues lo posible no es mas que lo real, con el anadi-
do de un acto del espiritu que arroja la imagen al pasado una
vez que la ha producido. Pero esto es lo que nuestros habitos

Por otro lado, el prototipo es cercano a las discusiones sobre modelos, pues
se trata mas de una concrecién con fines de exploracién estética y epistémi-
ca. Témese la discusién de Boehm sobre los modelos dentro de su teoria del
significado icénico: “El modelo icénico pone a disposicién escalas y ofrece
pruebas, permite orientacién y analogfas, mas adn: facilita la comprension al
lego, ofrece enlaces con un conocimiento que de otra manera resultarfa crip-
tico y de dificil adquisicién. Visto de esta manera, el modelo se asemeja a las
ventanas que posibilitan mirar hacia adentro o hacia afuera. Su empleo ex-
perimental, de modo consciente y reflexivo, moviliza el recurso mas potente
del ser humano, el tinico que a largo plazo puede hacer frente a la realidad:
su fantasfa.” Gottfried Boehm, Cémo generan sentido las imdgenes, p. 159.
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intelectuales nos impiden percibir. [...] A medida que la reali-
dad se crea, imprevisible y nueva, su imagen se refleja detras
de ella en el pasado indefinido; se encuentra que ha sido asi,
siempre, posible; pero es en ese momento preciso cuando co-
mienza a haberlo sido siempre; he ahi por qué decia que su
posibilidad, que no precede a su realidad, la habra precedido
una vez aparecida la realidad.’

De ser correcto el argumento de Bergson, las multiples posi-
bilidades de la obra no estarian en un futuro indomenable por
las intenciones del autor, sino que se despliegan con la ejecucién
de la pieza (prototipo). El proceso dejaria de ser pensado como
la concrecién de los fantasmas ideales, o de un reservorio de po-
sibilidades futuras, para comenzar a ser analizado como accién
creadora. Esto no redunda en la clausura de la obra en una pro-
duccién final (arte objetual), sino en un juego de espejos entre el
camino tomado y ciertas variaciones omitidas. En otras palabras,
el cambio fundamental que propone During mediante la tesis de
Bergson es no confundir el desarrollo con la apertura abstracta
o indeterminada, y priorizar la realizacién factica como método
de trabajo y balance.

En palabras de Pierre Lévy, lo posible no debe ser entendido
s6lo como una posibilidad abstracta, ni lo real como una presen-
cia estable y objetiva. Por ello, prefiere leer a Bergson desde las ca-
tegorias propuestas de Deleuze: virtualidad y actualizacién. En
ella se trasparenta de mejor modo que la pareja de conceptos for-
ma un ciclo procesual: lo virtual lo es sélo de una actualizacién y la
actualizacién pertenece siempre a la concrecién de la virtualidad:

La actualizacién aparece entonces como la solucién a un pro-
blema, una solucién que no se contenia en el enunciado. La
actualizacién es creacidn, invencién de una forma a partir de
una configuracién dindmica de fuerzas y finalidades. [...] Pe-
ro <{qué es la virtualizacién? No nos referimos a lo virtual

® H. Bergson, “Lo posible y lo real”, en El pensamiento y lo moviente, pp.
97-98.
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como manera de ser, sino a la virtualizacién como dinamica.
La virtualizacion puede definirse como el movimiento inverso a la ac-
tualizacion. Consiste en el paso de lo actual a lo virtual, en una
“elevacioén a la potencia” de la entidad considerada. La virtua-
lizacién no es una desrealizaciéon (la transformacién de una
realidad en un conjunto de posibles), sino una mutacién de
identidad, un desplazamiento del centro de gravedad ontolé-
gico del objeto considerado: en lugar de definirse principal-
mente por su actualidad (una “solucién”), la entidad encuen-
tra asi su consistencia esencial en un campo problemético.’

Virtualizar una entidad, ya sea que se haga referencia al cuer-
po (el movimiento de un brazo) o a un vinculo social (heredar),
consiste en descubrir la cuestion a la que se refiere, en elevar las
cosas a preguntas, cuya posible respuesta fue la actualizacién.
Asi, mientras actualizar es contestar, virtualizar es interrogar.”

En resumen, la postura inicial de Robert Morris en favor del
proceso se encontraba en la creaciéon de “antiformas”, es decir,
de favorecer el azar antes que la planeaciéon. Sin embargo, la
jerga de la “obra siempre inconclusa” —producto de la genera-
lizacién del discurso del arte procesual— depende del supues-
to de que atin no se concretan todas las posibilidades en las que
se juega el proyecto artistico, y que es dicha suspensién del cie-
rre lo que garantiza su éxito. La entropia de Morris se convierte
asi en la conjura de la probabilistica, pues se priorizan las po-

6 P. Lévy, op. cit., pp. 11-12

7 Estas mismas ideas fueron desarrolladas también por Gilbert Simon-
don tanto en sus estudios sobre la imaginacién como sobre los modos de
existencia de los objetos técnicos. El enfoque ciclico supone siempre un
momento “problemdtico” desde el que es posible concretar rutas de accién.
Lo posible no existe si no se virtualiza lo actual, y eso no ocurre sélo por una
representacién mental o conceptual de las situaciones en cuestién, sino por-
que lo virtualizado ha sido saturado de informacién: son las experiencias
sumadas las que permiten hacer que el primer encuentro con los objetos se
densifique, y esto de lugar a las fases creativas, es decir, al surgimiento de
nuevas posibilidades. Cf Sabolius, Kristupas, “Atravesando vida y pensa-
miento. La teorfa de imaginacion ciclica de Gilbert Simondon”, pp. 8-25.
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sibilidades légicas (las que podrian realizarse) y se desvirtda la
concrecién del trabajo artistico.

Ahora bien, si el problema es la transformacién del desarro-
llo y el trabajo en una nube abstracta de posibilidades, puede
reconocerse que la cuestién desemboca en una situacién mas
delicada, a saber, la hegemonia de la abstraccién. Lo que Berg-
son estim6 como un error de los habitos de la inteligencia ha de-
venido histéricamente en un supuesto de la construccién de las
nuevas formas sociales, de conocimiento y de economia politi-
ca: estamos inmersos en una sistematica sustitucién de las rela-
ciones concretas por simulaciones tecnolégicas y especulaciones
bursatiles. No sé6lo jugamos actualmente con la contraposicién
especular entre lo posible y lo real, en donde lo posible perte-
neceria al reino de lo ideal y lo presente al momento de la ac-
cién productiva; en estos momentos, las abstracciones y los es-
pacios virtuales de especulacién sobre lo real evaporan el peso
de lo efectivo y, por si fuera poco, se convierten en agentes de
determinacién de la produccién, lo mismo en el dmbito de las
mercancias como dentro del discurso propiamente artistico. Po-
demos pensar como ejemplos las tecnologias digitales y las bio-
tecnologias; las dos se han filtrado en el arte y en ambos casos
parece que la constante es el supuesto de que la virtualidad y el
concepto son condiciones para la realizaciéon de los procesos.

La indeterminacién de la obra se identifica aqui con la maxi-
ma plasticidad tecnolégica, es decir, con una cierta desmateriali-
zacién del medio de expresion. Parece que ahi no cabe ya el lla-
mado de Robert Morris a la estética de la degradacién y a la
gravedad sobre el medio, y por ello habria que preguntarse si
es posible reconducir estos modos de la abstraccién a una com-
prensién menos platonica, o si la argumentacién de Bergson-
During ha quedado rebasada, y si es necesario introducir nuevos
conceptos para hablar de estos procesos tecnificados.

Las nuevas velocidades modifican profundamente nuestra
comprension de las distancias y los cuerpos. En palabras de Lévy,
hablamos de operadores de virtualizacién extremadamente des-
territorializados como la tecnociencia, las finanzas y los medios
de comunicacién, que tienen consecuencias extremadamente
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violentas en la sociedad.® Pero el problema no se encuentra s6lo
en la aceleracién, sino en la introduccién de otros modos de lo
real que se insertan en el proceso de la virtualizacién y la actuali-
zacion. En particular, le interesa la manera en que las tecnologfas
digitales ponen en juego un tipo distinto de idealizacién que no
corresponde a la virtualizacion: la informacion digitalizada no es
un espacio problematico de negociacién inestable como la virtua-
lizacién, ni tampoco una simple imagen platonizante de lo real
en tanto posibilidad légica; la informatica es una potencializa-
ci6én de las cosas. Un texto digital, valga el caso como ejemplo, no
s6lo abandona su materialidad y las posibilidades ligadas a ella.
La digitalizacién transforma el texto, se vuelve una combinatoria
potencialmente infinita, pero nunca problematica.’ La imagen
en la pantalla es una realizacién de los calculos, no una actua-
lizacién que da sentido a un problema. Lo que es en términos
digitales ocurre mas alla del proceso de problematizacién, y sélo
se actualiza verdaderamente cuando incidimos en la apropia-
ci6n de lamemoria informatica (lectura), o la ponemos en relacion
con otras instancias potencializadas (navegacién hipertextual).

IV.2. Diferenciacién preliminar sobre
los procesos de investigacion artistica

A finales del siglo pasado, el arte con medios electrénicos y di-
gitales se habia consolidado como una practica artistica. No sélo
habia personas aisladas trabajando, sino también instituciones y
festivales de importancia mundial. En el ano 2000, la editorial
Leonardo —fundada por el ingeniero Frank Malina como par-
te de los proyectos culturales de la Posguerra— cumplia treinta
y dos aiios; el festival Ars Electronica contaba con veintiuno, y
el International Symposium on Electronic Art realizé su undéci-
ma edicion, y celebraba, en sus palabras, el cambio de milenio

8 Ibid., p. 15.
9 Ibid., p. 29.
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atn a pesar del chiché que esto significaba. En México, el Cen-
tro Multimedia del Cenart contaba apenas con seis anos y el La-
boratorio Arte Alameda en México fue refundado; antigua sede
de la Pinacoteca Virreinal, ahora se convertia en un espacio para
hospedar el desarrollo de las artes con soportes electrénicos y
tecnolégicos. También en ese ano, el teérico Roy Ascott publico
su “Moist Manifesto”, texto que servia para hacer un balance y
una prospectiva de las artes electrénicas. Para €l, el tiempo del
arte meramente digital habia terminado:

Asi como el desarrollo de los medios interactivos en el siglo
pasado transformé el mundo de la impresién y la radiodifu-
sién, y sustituy6 el culto al objet d’art por una cultura basada en
los procesos, ahora, en el inicio de este siglo, vemos un cam-
bio artistico adicional a la par que el silicon y los pixeles se fu-
sionan con las moléculas y la materia. Entre el mundo seco de
la virtualidad y el mundo acuoso de la biologia se encuentra
un dominio hiimedo, un nuevo interespacio de potencialidad
y lleno de promesas. Los medios himedos, que comprenden
bits, atomos, neuronas y genes en todo tipo de combinacién,
constituiran el sustrato del arte en nuestro nuevo siglo, un ar-
te de transformacién preocupado por la construccién de una
realidad fluida. Esto significara la diseminacién de la inteli-
gencia a cada una de las partes del entorno construido, junto
con el reconocimiento de la inteligencia que yace dentro de
todas las partes del planeta vivo.'"

Esta sentencia coincide con el desarrollo del premio VIDA Te-
lef6nica, dirigido al arte sobre la vida artificial, ya sea que ésta
sea pensada en términos de programacién con algoritmos evo-
lutivos, a través de la manipulacién genética de organismos o
por medio de la robética.

10 Roy Ascott, “Moist Manifesto”, en R. Ascott y Edward A. Shanken
(eds.), Telematic Embrace Visionary Theories of Art, Technology, and Conscious-
ness, pp- 363-364.
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Sin embargo, y antes de discutir la cita anterior en lo relativo
al arte con medios vivos y la concrecién de la fluidez en nuestro
mundo, es importante sefialar el protagonismo que Ascott conce-
de a las tecnologfas digitales. Para él, fueron éstas las que apun-
talaron la idea de proceso en nuestra cultura. Sin embargo, esta
afirmacién deberfa matizarse, sobre todo porque pareceria expro-
piar la idea de los procesos para la cibernética, y con ello se omi-
tirfa el peso que, por ejemplo, tuvo el historicismo decimonénico
y el vitalismo moderno para generar una comprensién de las so-
ciedades como procesos dinamicos. Por otro lado, la frase adolece
de ese afin prometeico que distingue a los teéricos de los nuevos
medios: sefalar la diferencia dltima que hace que las nuevas tec-
nologfas rompan con los modos tradicionales de produccién.

El arte con nuevas tecnologias tiene poco de novedoso y mu-
cho de ambiguo. Los teéricos se han esmerado en senalar las di-
ferencias que los avances tecnocientificos han introducido en las
précticas artisticas, ninguna de las cuales ha sido suficiente para
marcar una verdadera ruptura. Se ha hablado de la reproductibi-
lidad maquinal, del fin del aura, del devenir superfluo del medio
(interfaz) frente a la base digital, de la introduccién de metodolo-
gias ajenas a la creacién artistica y de la cooperacién interdiscipli-
naria, asf como de la interactividad y del tratamiento de fenéme-
nos globales (mediatizacién). Pero siguiendo a Manovich,'' nada
ha resultado tan innovador o esencial como para diferenciar el
arte con nuevos medios como una etapa radicalmente distinta en
la produccién artistica. Y es que no podria haber idea mas pueril
que la de insistir en las ventajas o en la especificidad de una prac-
tica artistica atendiendo sé6lo a su novedad. Por ello, y en lo que
a este estudio respecta, se ha creido mas enriquecedor realizar
vinculaciones precisas entre las practicas artisticas con tecnologia
y las preguntas del arte actual, y dejar de presionar estas obras
tecnolégicas contra el imposible muro de la dltima vanguardia.

El tema de los procesos en la escultura, como se menciond,
tiene su genealogfa reciente en la critica al minimalismo, pero
como concepto puede ser rastreado siglos antes. Se trata de una

' Cf L. Manovich, “Media after Software”, p. 3.
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discusién (re)inaugurada en la Modernidad temprana con Des-
cartes y La Mettrie, renovada con el idealismo aleman y la teo-
ria evolutiva de Darwin, y que nos es entregada actualmente por
mediacién de las filosofias de la crisis de la razén (v. gr Nietzsche
y Heidegger) y la genética contemporanea. Vertebra una amplia
problemitica filosofica en la que aparecen los problemas del
devenir, la importancia del tiempo, las leyes del movimiento, la
contraposicién entre maquina y ser vivo, el debate entre teleolo-
gia y casualidad, asi como entre procesos histéricos y naturales.
Y, sin embargo, Roy Ascott parece sélo tener en mente la idea de
proceso concretada por la Revolucién Industrial y la propagacién
de las tecnologias digitales, es decir, la de la cibernética.

Para ampliar la sentencia de Ascott tendriamos que reconocer
minimamente que la cultura de procesos a la que él se refiere
deberia explicarse por los menos desde dos grandes nociones
de proceso: la del sistema autorregulado y la del desarrollo so-
bredeterminado. La primera produce y mantiene las tecnologias
informaticas y, con ello, se inserta en la médula del proceso de
produccién, desde las lineas robéticas de ensamblaje, hasta los
calculos mercadolégicos. La segunda pertenece al nivel de la au-
toconciencia, pues no establece predicciones sobre el sistema,
sino que genera lineas de fuga para explicar la concrecién del
presente. Se habla aqui de un argumento geneal6gico o histéri-
co, de los accidentes o intenciones que participaron en el desa-
rrollo, y no de una explicacién de las relaciones (retroalimenta-
ciones) puestas en juego.

a) Procesos informaticos en sistemas autorregulados

La ingenieria y la ciencia moderna establecieron principios para
explicar en términos mecanicos el movimiento interno de los
sistemas, por ejemplo, el de las maquinas de vapor, los autéma-
tas y los relojes quimicos. Posteriormente, y gracias a la obra de
Norbert Wiener, la imagen de los sistemas automaticos seria usa-
da para pensar los sistemas complejos y aparentemente caéticos.
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En Cybernetics, or Control and Communication in the Animal and the
Machine, Wiener describié el sistema cibernético como aquel que
se mantiene a través de la regulacién continua del flujo informa-
tivo. Dicho sistema es capaz de automodularse en respuesta a las
perturbaciones internas o externas. Por esta razén, los bidlogos
Francois Jacob y Jacques Monod se interesaron en su investiga-
cién, y desarrollaron modelos para describir los mecanismos de
regulacién genética de la célula como una suerte de “enzimatica
cibernética”: en la célula la informacién habria de realizar bucles
de retroalimentacién regulados por el “gen informativo” situado
en el nicleo. Con ello, la tesis cartesiana que reducia los animales
a simples maquinas veria su aplicacién cientifica. Para Wiener,
basicamente resultaba lo mismo dar una orden a una miquina
que a un ser vivo: ambos recibirian el mensaje con sus 6rganos
receptores (input data), transformarian ese mensaje segiin su apa-
rato interno, responderian en el mundo (output data)y, en el me-
jor de los casos, censarfan la actuacién que han desarrollado."

Como el mismo Wiener reconoce, el origen de su propuesta
se encuentra en un cambio radical de la fisica del siglo XX: el re-
conocimiento de la incertidumbre, es decir, la imposibilidad de
poseer toda la informacion relevante para predecir un sistema."”
Este desorden no s6lo depende de la finitud del observador, sino
de la tendencia de los sistemas hacia la entropia, en este caso,
asegurada por la segunda ley de la termodindmica. En otras pa-
labras, se trata de una ciencia que busca regularidades en un
mundo cada vez mas desorganizado.

Pero lo dicho hasta ahora sélo es la mitad de la labor de la
cibernética. Hay que recordar que se trata de una rama de las

12 Es importante sefialar que Norbert Wiener fue siempre sensible a los
usos politicos y éticos de la tecnologia y la ciencia. El mismo se reus6 a
brindar detalles sobre los desarrollos antimisiles que llevé a cabo durante
la Segunda Guerra Mundial. Asimismo, aunque utilizé la metifora de la
maquina para analizar la conducta humana, se esmer6 en distinguir al ser
humano de dichos sistemas. Finalmente, el objetivo de la cibernética no se
encuentra en la cosificacion del ser humano, sino en brindar beneficios de
los problemas sociales y politicos.

'3 N. Wiener, The Human Use of Human Beings. Cybernetics and Society, p. 21.
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matemadticas aplicadas. Esto quiere decir que las expectativas
de Wiener se cumplen con el establecimiento de soluciones que
aplacen el inminente caos, a saber, estrategias que monitoreen
los intercambios de informacién entre seres humanos y maqui-
nas, entre maquinas y seres humanos y entre maquinas. Asi, la
cibernética se cumple en una ciencia de la comunicacién que
regula los sistemas mediante la retroalimentacién informatica.
Es el caso de los avances en medicina y de las investigaciones de
las nuevas ciencias de la vida: sin la transformacién cibernética
o informatica de la biologia como triunfo de la empresa reduc-
cionista de las ciencias de finales del siglo XIX y principios del
XX no habrian sido posibles la sintesis de la insulina en la década
de 1950, ni mucho menos la empresa del genoma humanoy el di-
sefio de farmacos en la medicina génica.

b) Procesos de desarrollo sobredeterminado

La segunda nocién de proceso tiene su origen en la compren-
sién del tiempo como un agente fundamental en la realidad hu-
mana y organica. En contra del mecanicismo de la Modernidad
temprana, reduccionista e inttil para analizar lo vivo, la filosofia
idealista propuso una serie de conceptos sobre el tiempo y el de-
sarrollo que rescataban y reformulaban la teleologia aristotélica;
el concepto de causa final podria explicar el modo en el que el cre-
cimiento generaba formas y funciones. Esta idea entraba en con-
sonancia con la causalidad de las acciones libres que tanto in-
teresé a esta filosoffa. En ambos casos, en la naturaleza y en la
voluntad humana, el movimiento no seria entendido como una
reaccién, sino como una mediacién que permitiria realizar una
idea o finalidad.

Esto me permite sugerir que el punto de inflexién de este
modo de preguntar por el proceso, aunque no precisamente por
su origen, se ubica en la Critica del juicio de Immanuel Kant.
Ahf se sientan las bases para comprender la naturaleza desde un
enfoque rigurosamente distinto al del movimiento mecanico, a
saber, desde la demostraciéon de la necesidad de la idea de fin
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(telos) para comprender la aparente inteligencia —una suerte de
autodeterminacién— inherente las formas vivas." Sélo con ese
supuesto, crefa Kant, podria avanzar el conocimiento biolégico.

El argumento kantiano sent6 el precedente para pensar una
cierta racionalidad en el mundo que superase la inteligencia y la
voluntad del sujeto individual, y que a pesar de ello estuviese en
concordancia con él. El idealismo aleman se apropié de la tesis,
pero modificé el estatismo con el que habia sido formulada: si
existia algan acuerdo entre mundo y sujeto, éste tendria que
surgir de un proceso de conflictos y resoluciones tensionales,
pues solo de la oposiciéon podria surgir una verdadera armonia.
Hegel y Schelling describieron asi el movimiento de lo real en
todos los lugares que antes se habian creido estiticos: las leyes
naturales, la vida, la moral y, finalmente, la sociedad, el arte y el
espiritu que todo lo determina.

La movilizacién de la realidad con este enfoque es también
la que alimenta la creacién de la Nautphielosophie y la compren-
si6én de la vida como transformacién de las formas simples a las
complejas. Asi tenemos las criticas de Goethe a la taxonomia sis-
tematica, en tanto impedia entender la unidad de la naturaleza
que se realiza en la dispersién en maltiples formas gracias a una
constante metamorfosis.’> Asimismo, es el dinamismo roman-
tico el que impacta las investigaciones de Charles Darwin sobre
la seleccién natural y la evolucién, haciendo posible por fin una
historia de las especies.'®

" Témese como ejemplo las siguientes palabras de Kant: “Un arbol
también se genera a si mismo como individuo. A decir verdad, a este tipo
de electo sélo lo denominamos crecimiento; pero dicho crecimiento ha de
tomarse en un sentido tal que sea completamente distinto de cualquier otro
aumento de tamaio segin leyes mecdnicas y, aunque sea bajo otro nombre,
sea considerado equiparable a una procreacién”. Immanuel Kant, Critica del
discernimiento, § 64 (AA 5: 371).

!5 Sobre este tema puede consultarse: Johann Wolfgang von Goethe,
“The Author Relates the History of His Botanical Studies”, en Goethe’s Bo-
tanical Writings, pp. 149-165.

16 Sobre el impacto de la visién roméntica del abuelo de Darwin en el
desarrollo de la teorfa de la evoluciéon puede consultarse Eva Guadalupe
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Eldinamismo delo real implicé larevisién de los antiguos con-
ceptos metafisicos, plagados de platonismos y estrategias para
asegurar la invariabilidad de lo asumido como verdaderamente
real. <Podria haberse olvidado la metafisica antigua de la rela-
cién intima entre ser y temporalidad?, {podria la esencia de las
cosas desarrollarse en el tiempo, o, mejor dicho, ser un desarro-
llo en el tiempo y no sélo una idea estatica?, ¢o acaso los procesos
s6lo pertenecen a una perspectiva equivocada del ser humano
y sus limitaciones? Reconocer que el tiempo no es acciden-
tal, sino esencial a las cosas, fue el primer paso para entender
que no s6lo hay movimientos abstractos (desplazamiento de un
punto a otro) en el mundo, sino que también hay procesos de
desarrollo. Es aqui donde la historia del concepto de proceso
realiza un bucle, pues el paradigma para comprender el tiem-
po va no fue el movimiento mecanico, sino el crecimiento o la
auto-organizacion.

Este es el registro conceptual desde el que se legitima el de-
sarrollo de la teorfa de la historia y, con ella, la suposiciéon de
la historicidad del ser humano. La existencia de los individuos
no sélo dependia de una linea de causas que les antecedia, sino
de un tejido social y cultural que se habria desarrollado hasta
permitir sus condiciones de vida. La contextualizacién histérica
de la existencia no es mas que la explicitaciéon del encuentro de
los multiples procesos en la vida de un individuo. Y digo “expli-
citacién” porque el historiar esta acompainado de la conciencia
de dicha historia: los procesos son descritos con la finalidad de
ganar conciencia del lugar que uno ocupa verdaderamente. La
historia no especula sobre el posible desarrollo que podria tener
una sociedad en el futuro, pues su virtud y sus limites son el
conocimiento de las condiciones que determinan o alguna vez
determinaron a una comunidad.’

Hernéandez-Avilez y Rosaura Ruiz-Gutiérrez, “From one Darwin to another:
Charles Darwin’s Annotations to Erasmus Darwin’s “The Temple of Natu-
re’”, Humanit Soc Sci Commun, pp. 1-11.

17 El historicismo del siglo XIX identific6 el quehacer histérico con la
conciencia histdrica, y por ello marcé un corte entre la Modernidad cien-
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Las notas anteriores permiten distinguir con mayor precisién
dos de los grandes sentidos en los que la nocién de proceso ha
sido construida. El surgido de la cibernética, que entiende lo
procesual como la regulaciéon de patrones e intercambios infor-
maticos para resistir al caos, y el que engendraron las filosofias
del tiempo y la historia, que explica el proceso como el entrama-
do de multiples determinaciones espirituales y naturales para
esclarecer la complejidad de lo que se cree estatico o naturali-
zado. En sintesis, la funcién tedrica del proceso cibernético es
programatica, y se cumple con el establecimiento del orden. En
lo que respecta al segundo sentido, podemos decir que su uti-
lidad es metodolégica, y se cumple en la reconstruccién de la
memoria.'®

tifica y la Antigiiedad dogmatica mediante la introduccién de los métodos
histéricos que conducirfan al conocimiento adecuado del ser humano en
su tiempo. Sin embargo, Heidegger y Gadamer criticaron dicha identifi-
cacién. Para ellos, la historicidad no depende del legitimo conocimiento
histérico, sino de las précticas y apropiaciones que se realizan mediante la
transmision (Uberlieferung) efectiva del pasado. Estas apropiaciones abar-
can tanto la participacién en fiestas tradicionales como el desarrollo del
conocimiento académico. Esta modificaciéon implica, por lo tanto, que el
historiador no contempla desde fuera el proceso histérico, sino que forma
parte del proceso que describe, en la medida en que su investigacién estd
unida necesariamente a la transmisién premetddica del pasado. Heidegger
nombré esta condiciéon del conocimiento histérico el circulo hermenéutico
de la comprensién. Cf H.-G. Gadamer. Verdad y método, pp. 370-377.

'8 A pesar de las maltiples diferencias, ambas corrientes de pensamiento
citan a Agustin de Hipona como punto de inflexién. Norbert Wiener senala
en varias ocasiones que la nocién de entropia no debe ser entendida como
una fuerza contrapuesta a la del orden, sino como la medida de la debilidad
del orden. Por ello cree encontrar en la nocién de maldad de Agustin un
importante antecedente: el mal no es, maniqueamente hablando, el otro
rostro del bien, sino la falta de complecién de los seres finitos. Cf N. Wiener,
op. cit., pp. 11 y 35. Por otro lado, las filosoffas de la historia rastrean sus
fuentes en la pregunta de Agustin por el tiempo, en donde se enlazan los
tres éxtasis temporales en los modos de la conciencia (retencién, atencién y
expectacién), y con ello se engendra una comprensién compleja de la tem-
poralidad, en la que el pasado no es lo meramente acontecido, sino lo que
enhebra las proyecciones que realizamos sobre el futuro.
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IV.3. Fluidificacién y los modos de la abstracciéon

Regresemos a la cita de Ascott con la que se inicié el apartado
anterior. Ahi se decia que la cultura de procesos consumada por
las tecnologias digitales darfa paso a un paradigma “fluido” que
surgirfa de las biotecnologfas contemporaneas. Dicha fluidez
dependeria de la eliminacion de las barreras entre tecnologfa di-
gital y materia organica. En los términos que hemos expuesto,
esto significa no s6lo que el comportamiento animal podria ser
conocido segtin patrones y estadisticas, sino que seria posible re-
gular dichos patrones con intercambios informéticos discretos:
la regulacién de la entropia no sélo podria realizarse en las inte-
racciones entre el ser humano y las maquinas; también deberian
incluirse en ella los cé6digos genéticos y su manipulacién ciber-
nética. Este salto tecnolégico sustituiria los procesos evolutivos
y culturales que han permitido el encuentro de las especies, e
implantaria soluciones ad hoc a los problemas que esos mismos
encuentros han generado como resultado de sus limites infor-
maticos. Pongamos el caso de la vaca Holstein. Este animal tiene
una historia vinculada con las zonas lecheras de Holanda, y a
pesar de ello se ha logrado exportar a todo el mundo. Sin em-
bargo, la ganaderia intensiva actual ha provocado el incremento
de los gases de efecto invernadero, y la reduccién de la variabi-
lidad genética expone a las vacas a epidemias poco controlables
(v. gr. 1a encefalopatia espongiforme bovina o enfermedad de las
vacas locas). Hipotéticamente, la regulacién biotecnolégica de la
vaca Holstein podria resolver dichos problemas e incluso apor-
tar nuevos beneficios; por ejemplo, y para citar una de las fan-
tasfas de la biotecnologia, se podrian usar las vacas no s6lo para
la produccién de leche, sino también como biorreactores pa-
ra producir firmacos.

La fuerza retérica de los ejemplos de la biotecnologia (la ma-
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yor parte de ellos meramente hipotéticos) ha provocado que
la mencionada “fluidez” se convierta en el lema de artistas y
grandes personajes de la cultura tecndcrata; en ella han creido
ver el triunfo de lo posible sobre lo efectivo, la realizaciéon del
platonismo sobre cualquier resquicio de realismo material. T6-
mese en consideracion las grandilocuentes palabras de Eduardo
Kac, quien asume que el ser humano y sus instituciones, como
la bolsa de valores, son los nuevos factores de la evolucién. O
atn con mayor contundencia, los proyectos de Ray Kurzweil,
Hans Moravec y Marvin Minsky en la University of Singularity;
sus intereses se encuentran en la inteligencia artificial, la “cura”
del envejecimiento y la posibilidad de descargar la mente de un
individuo en una computadora. Se trata de un esquema que se
opone a las fronteras tradicionales, a las disciplinas y los limi-
tes impuestos por las relaciones materiales de produccién: las
empresas y la investigacion académica se funden para generar
soluciones rentables a problemas que hasta hace algunos anos
eran condiciones insuperables de la existencia humana, la cons-
truccién de sujetos mediante disciplinas es sustituida por la me-
dicina moderna y los limites de los seres humanos (productivos
y de consumo) pretenden ser extendidos indefinidamente. Por
ello deberiamos decir que la fluidez corresponde muy bien con
la cualidad liquida de la posmodernidad y el capitalismo tardio,
pues en ambos casos las posibilidades abstractas y la flexibilidad
rigen las relaciones entre las maquinas y lo vivo.

Esto quiere decir que la fluidez en el arte, antes que una victo-
ria estética, es un compromiso politico. ¢Cémo es que el arte con
biotecnologias aborda este racimo de conceptos que oscilan entre
el platonismo y el capitalismo tardio, es decir, entre la prioridad
de lo posible y la construccién de perfiles flexibles de consumo?
Al inicio de este texto habia sefialado que el arte procesual se
oponia a los racionalismos y, como salida politica, al estableci-
miento de programas abstractos en la sociedad. Pero el mismo
minimalismo tenia ya una relacién politica con respecto a las es-
peculaciones; se trataba de un pronunciamiento en contra de la
produccion dependiente de hipdtesis subjetivistas, es decir, con-
tra el dualismo mente-cuerpo y la supuesta interioridad cerrada
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en si misma del alma humana. Por lo tanto, ambas corrientes se
establecen en oposicién a cierto reino de lo abstracto.

Estos cuestionamientos nos recuerdan las criticas de Adorno
contra las vanguardias. Para el filésofo aleman el arte abstrac-
to de principios del siglo XX no sélo se enfrascaba en la perse-
cucién formal y vacia de la novedad. En su generacién de “moé-
nadas”, de obras autorreferentes, las vanguardias terminarfan
haciendo lo que pretendian evitar: representar las sociedades
modernas. La renuncia a hablar del supuesto “materialismo”
creciente en favor de la vida bohemia devino en una producciéon
artistica isomorfa con los modos de socializacién que despre-
ciaban, pues mientras que la practica artistica se centraba en la
produccién de imagenes segun criterios cada vez mas desarrai-
gados de las relaciones sociales concretas, se encumbraron los
procesos de intercambiabilidad y de mercantilizacién, es decir,
el establecimiento y la legitimidad del valor de cambio en todo
aspecto de la realidad. La abstraccién en al arte, en ese sentido,
es correlativa al proceso de abstraccién de la produccién de bie-
nes y conocimiento generada por el capital.

Esta critica ha sido desarrollada y profundizada por autores
como Guy Debord, Jan Baudrillard y Sven Liitticken. Los pri-
meros dos denuncian la sustitucién de lo concreto en favor del
espectaculo y la simulacién. En ambos casos, la denuncia se diri-
ge a los procesos culturales y de conocimiento que escinden lo
real mediante imagenes que sustituyen la vida con la “hiperrea-
lidad”: espacios disefiados en los que el mundo es representa-
do selectivamente segin la aceleracién del consumo (v. gr. uso
de la belleza de modelos y realizacién de montajes estetizados).
Surge con ello también el disefio como modo de produccién de
imagenes en las que la expresividad artistica es remplazada con
la precisién e intensidad de la maquina.'® Por su parte, Liittic-

19 La abstraccién de la produccién estética en la publicidad tiene su pa-
rangdn en el movimiento del arte concreto, el cual celebra la neutralidad de
la maquina frente a las supuestas vivencias interiores y la expresividad del
artista romantico. En su manifiesto de 1930, los artistas concretos establecen
que el arte debe ser universal, que las obras deben ser concebidas comple-
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ken insiste en que el camino de la abstraccién implica un aleja-
miento de las cosas en favor de la informacién que puede ser
extraida de ellas, asi como la produccién de valor y propiedad
privada respecto de estas abstracciones. Esta condicién atraviesa
la aparicién del diseno, las bases de datos, la propiedad intelec-
tual, los perfiles en redes sociales, los modelos econémicos y las
tecnologias digitales. Pero también implica la produccién de far-
macos y el cultivo de tejidos “desincorporados” que crecen en
laboratorios y la biotecnologia.?’

Sin embargo, esto no quiere decir que las relaciones sociales
se mantengan en un subsuelo estatico respecto de las nuevas
imagenes. La tecnologia, desde la misma fotogratia publicitaria,
transforma las nociones de concrecién y abstraccién, y genera
nuevos espacios en los que las abstracciones se materializan. Asf,
se producen nuevas abstracciones concretas. Con este aparente
oximoron, “abstraccién concreta”, los tedricos marxistas han
pretendido determinar el modo en el que deberfan ser analiza-
dos algunos objetos cuyas causas cercanas se disparan més alla de
las instancias materiales que las produjeron, hacia las transfor-
maciones discursivas, medidticas y estratégicas. Por ejemplo, pa-
ra ubicar un producto dentro del mercado verde o del consumo
responsable hace falta considerar el discurso ecologista, el dise-
no de graficos en 3D, las estadisticas de los departamentos de
marketing y el profiling de cierta comunidad de consumidores
mediante los big data recabados en linea. El objeto producido se
disgrega en una red de produccién que oscila entre la maxima
abstracciéon (especulacién bursatil) y la concrecién rotunda (ba-
sura). Esto genera un mapa no trivial de relaciones de valor sim-
bélico, producciéon de subjetividades, circulacién, acumulacién
de capital, explotacién y contaminacién, pues no es lo mismo
impulsar un producto en las tiendas de barrio de las ciudades

tamente en la mente antes de ejecutarse, y que se deben eliminar el lirismo
sentimentalista y el caracter simbélico de las piezas. La pintura, en cambio,
debe estar compuesta de planos simples coloreados mecanicamente.

20 Sven Liitticken, “Viviendo con la abstracciéon”, en Microhistorias y macro-
mundos, p. 103.
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latinoamericanas, que lanzarlo en los supermercados de la costa
oeste de los Estados Unidos.

El complicado triunfo sobre los procesos facticos persuadié
a Sven Liitticken contra las posturas “histéricas” —como la de
Baudrillard— que se oponen a todo tipo de abstraccién.?! En
todo caso, una postura critica en el arte deberfa apostar por
la generacién de esquemas y mapas relevantes, y no sélo for-
males, que nos devolviesen alguna orientacién en el espacio
abstracto de nuestras sociedades. Es decir, el artista no deberia
s6lo simbolizar o realizar una transduccién (abstraccién for-
mal) de los datos que recaba, sino que tendria que generar
propuestas que naveguen en estas redes de produccién, que
esclarezcan su impacto transversal. Los dos ejemplos que pro-
pone Litticken para pensar estas practicas artisticas con lo abs-
tracto son Historia de un pez de Allan Sekula, y las instalaciones
de Krijn de Koning. El primero documenta filmicamente el
camino de la pesca por las vias de navegacion de los containers
hasta la apropiacién del pez como motivo arquitecténico. El
segundo muestra cémo un espacio tradicional puede sufrir una
deformacién tal que exige un nuevo comportamiento de parte
de quien lo transita.

Pero antes de continuar sobre una posible responsabilidad
politica frente a los procesos fluidos de la biotecnologia, debe-
rian hacerse algunas aclaraciones acerca del término “abstrac-
cién”, que hasta ahora ha sido usado a la ligera. He desarro-
llado en las ultimas lineas la nocién de abstraccién propuesta
por criticos de arte de corte marxista. Sin embargo, no debemos
olvidar que abstraccién se dice de muchas maneras, y que no
podriamos reconducir sus acepciones relevantes a la nocién de
intercambiabilidad del capital, sin perder con ello la precisién
conceptual necesaria para hablar de lo abstracto-posible en un
proceso guiado tecnolégicamente dentro de las practicas artisti-
cas de investigaciéon. Para enmendar esta falta, propongo inicial-
mente otras tres ideas generales sobre lo abstracto.

21 Véase S. Litticken, “Viviendo con la abstraccién”, en Maria Lind
(comp.), Microhistorias y macromundos, p. 105.
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La primera nocién que no debemos olvidar es el de “posibi-
lidad”. Desde Aristételes hasta Bergson, ésta es siempre relativa
a una actualidad especifica: s6lo la madera seca pueda hacer
leiia, y de una cuchara no podemos hacer un caballo. Esta es la
nocién que Lévy ocupa para pensar la virtualidad de un proceso
creador, y es precisamente por ello que se opone a la idea de
posibilidad abstracta que pudiese fundar lo real.

Encontramos esta idea de posibilidad también en Ser y tiempo,
en el anilisis de los entes intramundanos cuya forma es descri-
ta como ser-a-la-mano. Sin embargo, ahi Heidegger sefiala que
las posibilidades de un ente sélo pueden ser desplegadas en su
relaciéon con la existencia humana. En el uso cotidiano, el ser
humano difracta la concrecién del ente en multiplicidad de refe-
rencias a otros cimulos de entes. Es decir, la posibilidad no sélo
es relativa a la cosa, sino a la interaccién que tenemos con ella; es
por el pensamiento y la praxis que descubrimos las virtualidades
de las entidades con las que nos relacionamos.*?

Otra nocién de abstracciéon es la relativa al conocimiento, la
generacién de conceptos y funciones (descriptivas y predictivas).
Este modo de abstraer debe mantener criterios que lo vinculen
con la entidad que conocen, asi como con un sistema de conoci-
mientos e instituciones. Es aqui en donde nace el platonismo, no
s6lo como postulado metafisico sino como estrategia epistemolé-
gica, es decir, en su proponer juicios generales para lidiar con la
multiplicidad.

El estatuto de estas abstracciones epistémicas es uno de los
principales problemas filoséficos, y éste no es lugar para esbozar
las multiples posturas al respecto. Sin embargo, y atendiendo a las
bases conceptuales en las que esta investigaciéon tiene lugar,

2 ¥l tema de la posibilidad reaparece en los paragrafos 31 a 33 de Ser y
tiempo en un sentido atin mas fundamental, pues la difraccién del ente en sus
distintas alternativas depende en tdltimo término de la estructura existen-
ciaria del comprender y la posibilidad. Esta dupla establece que la existen-
cia humana en el mundo tiene como marca ontolégica el determinarse (ser
yecto) segtin ciertas posibilidades énticas (carrera, identidad personal, clase,
cultura, etcétera), pero que ninguna de estas posibilidades se identifica con
el ser del ser humano; pues éste es siempre apretura o pseudoconcrecion.
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senalaré que la identificacién de las abstracciones epistémicas
con lo real de la realidad engendr6 la llamada metafisica de la
presencia. Nietzsche, Heidegger y Derrida sefialaron que esta
sustitucién es la base de la Modernidad como determinacién de
la historia de Occidente. Paradéjicamente, la metafisica de la
presencia conduce a un proceso en el que la posibilidad de calcu-
lar y usar, permitida por la abstraccién, suplanta no sélo al ente,
sino a la presencia misma, y genera esquemas moéviles y manipu-
lables. Esto quiere decir que la abstraccién tiene un proceso que
va de la presentificacion al célculo.

Finalmente, y quiza como un apéndice de la abstraccién epis-
témica, pero rebasando su uso cientifico, estd la abstraccién de
larecoleccién de datosy su digitalizacién. En este espacio, surge la
posibilidad de ir mas alld de la estadistica para generar simu-
laciones complejas y establecer escenarios posibles pero impro-
bables. Estos mapas rompen con las abstracciones basadas en la
entidad, y dependen sélo de los algoritmos puestos en juego. El
conocimiento deja de ser una ciencia de la entidad y se vuelve,
en estricto sentido, especulativo.

Cuando la simulacién renuncia a sus exigencias de conoci-
miento y se vuelve formal, se torna meramente generativa, y
pertenece a la estética de la complejidad. Sobre esto regresa-
remos en el siguiente apartado cuando se compare el arte de
procesos generativos con las artes basadas en procesos vivos.

La cuarta nocién pertenece a la critica marxista. Con ella se
analiza la ruptura de las relaciones de produccién y las practicas
tradicionales en favor de relaciones desarraigadas cuyo régimen
se ha establecido por la produccién y circulacién del capital. Esto
quiere decir que la multiplicidad ha sido tabulada por una serie
de equivalencias monetarias que terminan por consolidar una
Unica determinaciéon de lo ente, a saber, la mercancia. Si hasta
ahora ha sido prioritaria esta idea en esta interpretacién de las
abstracciones, es justo por tratarse de un fenémeno cultural y
expansivo que el arte del siglo XX ha tematizado con detalle.

Resta aclarar como es que estas distintas nociones se articulan
en el discurso artistico. Comencemos por revisar el cruce entre la
intercambiabilidad del capital y la abstraccién de las bases de
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datos. Desde ahi se podra establecer un horizonte critico de las
practicas artisticas con tecnologia, pues no sélo se las vera como
una revisién de los procesos formales, o de los juegos con las
probabilidades, sino como un trabajo engarzado con el modo en
el que el capital funciona en la actualidad precisamente con y en
los mercados de la computacién y el biocapital.

La produccién de valor con las tecnologias digitales va mas
alla de la generacién de energia, la venta de hardware, las granjas
de servidores de internet y la creaciéon de software y bibliotecas.
También hay una aceleracién en la produccién de capital en la
inclusion del sofiware libre y la open source science. Dichos fené-
menos no mercantilizados impactan y coadyuvan también a la
generacién de valor. Y esto no se dice como si se hablara de una
tesis de conspiracién, ni se pretendiera subsumir la generacién
de conocimiento bajo regimenes de propiedad intelectual no
restrictivos (v. gr. Creative Commons) a los modos de trabajo de
las grandes empresas.

Esta modalidad de generar valor es estudiada por Kaushik
Sunder Rajan en su libro Biocapital* En este volumen, el autor
explica cémo es que estos escenarios de desmercantilizacién re-
dundan en la generacién de valor, y no en su critica. Asimismo,
considera que, en el caso de las biotecnologfas, la intervencion
de los “valores” de la salud y el bien comun justifica la inversién
privada y la posible privatizacién de la informacién genética
y proteémica.

Al respecto, quiero citar el caso del Proyecto Genoma Huma-
no (HGP por sus siglas en inglés). Este programa, iniciado entre
universidades e instituciones gubernamentales, tiene la preten-
sién de generar un mapa de libre acceso para la investigacion.
Sin embargo, Craig Venters y su fundacién anunciaron que ellos
también mapearian el genoma, y que, al término de su investi-
gacion, lo patentarian. Esto acelerd la investigaciéon por parte de
las instituciones publicas, e incluso algunas empresas farmacéu-

% Cf Kaushik Sunder Rajan, Biocapital. The Construction of Postgenomic
Life, pp. 40-76.
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ticas liberaron parte de sus bases de datos para contribuir al pro-
yecto. Al final de la competencia, el HGP anuncié sus resultados.
Venters no se vio obligado a hacer publico su trabajo. Esto puede
ser leido como la creacién de un escenario ganar/ganar por par-
te del empresario; la liberacién del genoma humano permitia
ahorrarse los gastos de investigacién basica, y s6lo tendria que
gastar en el estudio de las aplicaciones farmacéuticas, las cuales
son el Gnico conocimiento realmente redituable.

Baudrillard ya habia sefialado otro factor importante en la
generacién de valor mediante las tecnologias digitales y bio-
tecnologias: los imaginarios de la ciencia ficciéon y el supuesto
poder infinito de la tecnologia. Cuando las ensonaciones de la
ciencia ficcién se concretan en los espectaculos discursivos de
las incubadoras de empresas de alta tecnologia y en las grandes
compaiifas, garantizan ideolégicamente la inversién y la seguri-
dad del proyecto tecnocritico.

Si bien Baudrillard afirmé que estos discursos de potencias
inconmensurables pertenecian a los imaginarios de las tecnolo-
gias energéticas, y no a las informaticas, el estado actual de la bio-
tecnologia nos permite extrapolar su tesis. Explicaré esto con un
poco mas de clama. El teérico francés sefialé que las tecnologias
energéticas parecian prometer un incremento indeterminado en
su eficiencia, y que el poder de la maquina podria ocuparse para
todas las trincheras de la humanidad. Sin embargo, este ima-
ginario de crecimiento y eficiencia desapareceria cuando la tec-
nologia sufriera una revolucién informatica. En ese momento la
ventaja de la fuerza serfa cambiada por el control de las posibi-
lidades gracias a las simulaciones digitales. Con este esquema,
no habria espacio para la imagen de un futuro habitado por ma-
quinas; todo futuro imaginado estarfa ya mapeado en diagramas
ejecutables ahora mismo. Sin embargo, a Baudrillard se le esca-
pa la posibilidad de que la informadtica en su versién biolégica
se convirtiese en una ciencia en ciernes: los mapas especulativos
de la genémica no son precisos, y s6lo muestran la insuficiencia
de datos y variables en el genoma y el medio ambiente. Estas
nuevas dificultades conllevan un nuevo espacio de indetermi-
nacién que limita la simulacién digital de las posibles transfor-



Sebastian Lomeli Bravo 1 153

maciones genéticas.

En resumen, el supuesto paradigma de la realidad fluida ha
alimentado los imaginarios tecnécratas que disuelven las enti-
dades, organicas e inorganicas, en informacién, y con ello en
prospecciones financieras. Sin embargo, las posibilidades efec-
tivas de esta “desnaturalizaciéon” son dudosas. El suefio de una
digitalizacién de lo real sigue encontrandose con el ruido de
la vida, como lo nombré Ionat Zurr, y con ello se abren nuevas
preguntas sobre la materialidad y la determinacién de lo real
segin los medios y relaciones en los que se encuentran. Es decir,
el paradigma de la realidad fluida supuso la posibilidad de con-
vertir lo fisico en lo numérico, sin notar que la complejidad en
la que estos ambitos se vinculan y determinan. Es desde ahi que
se debe volver al problema de los procesos de investigacion artis-
tica. Desmaterializar la realidad para crear nuevas experiencias
estéticas solo contintia con el imaginario de una abstraccién va-
ga. La investigacion artistica quizd pueda entender los procesos
de transduccién, y con ello las posibilidades que se despliegan
en cada uno de los momentos de los procesos.






\Y
PROCESOS PARA LA
INVESTIGACION ARTISTICA






En el capitulo anterior, presenté un mapa de la compresién pro-
cesual del arte, y busqué insertarla en algunas coordenadas socia-
les, epistémicas y tecnoldgicas. En esa medida se desdoblé la
comprensién procesual de la realidad en dos distintas ideas de
procesos. La primera esta ligada a la cibernética y su compren-
sién de los cambios que sufre la realidad segtin bucles informa-
ticos. La segunda se relaciona con la comprensién de la realidad
como un producto de mediaciones multifactoriales. El origen de
ésta es el historicismo decimonénico, y una de las piezas claves
para entender el cambio se encuentra en la toma de conciencia
o la tematizacién de los procesos (i. e. conciencia histérica). En
ambos casos, el mundo fijo de vuelve mévil, y el conocimiento se
identifica con el entendimiento de la 16gica que siguen las tras-
formaciones. Es posible estimar que la segunda nocién de pro-
ceso hace inteligible la primera, o incluso posible, en la medida
en que “moviliza” las rigidas sustancias que parecian sustentar
las apariencias cambiantes. Pero esto no puede significar que se
subestime el modo en el que el desarrollo de las tecnologias eléc-
tricas e informdticas determiné la base de la comprensién infor-
matico-cibernética de la realidad. Aunque la historicidad haya
hecho de lo cambiante la regla, la prueba irrefutable de la ma-
leabilidad de la realidad, para bien y para mal, la encontramos
en la tecnociencia.

157
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En todo caso, el propésito del desdoblamiento de la nocién
de proceso no fue establecer genealogias ni promover la vera-
cidad de una frente a la otra. Nuestra circunstancia es tal que
resulta imposible decidir entre las dos. Como estableci en el
primer capitulo, el rigor epistémico estd en la comprensién de
la complejidad histérico natural de nuestras problematicas. Por
ello, de nada servird demarcar la distincién entre ambos pro-
cesos segin de dependencia a las ciencias sociales y humanas,
por un lado, y las ciencias biolégicas o informaticas. Tampoco es
adecuado usarlos como coordenadas para ubicar las investiga-
ciones artisticas. Eso sélo provocaria la categorizacién equivoca
de los proyectos dedicados a comprender las investigaciones en
su complejidad. Por ello es necesario reescribir dichas diferen-
cias entre comprensiones procesuales desde elementos adecua-
dos para mapear la practica artistica. La discusién no sélo tiene
que ver con la apertura de la obra o el rechazo al supuesto racio-
nalismo o la ciencia de la forma en el arte. La visién procesual
del arte se vincula con el paradigma de la fluidez realidad y los
multiples sentidos en los que los entes y las relaciones que esta-
blecemos con ellos se vuelven abstractos.

Para adecuar los procesos descritos en el capitulo anterior a
lainvestigacion artistica, quiero proponer la distincién entre prac-
ticas artisticas basadas en entidades concretas y aquellas que sur-
gen de procesos basados en algoritmos. La distincién no pre-
tende ser absoluta, y de hecho no podria serlo. Por ello quiero
aclarar que esta distincién sélo es critica. Es decir, son los extre-
mos que me permitirdn analizar algunas propuestas artisticas a
la luz de los modos de la abstraccién. Explicaré estos conceptos
mediante dos piezas: Geometric Death Frequency-141 de Federi-
co Diaz (2010) y The Quest for Drosophila titanus de Andy Gracie
(2011). Traigo a colacién ambas obras porque, mientras que la
de Diaz surge desde la digitalizacién y regresa el espacio previa-
mente digitalizado, en un proceso cerrado, la obra de Gracie se
entiende desde un proceso de prototipos, y la digitalizacién esta
sometida a la entidad con la que se experimenta.
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V.1. Procesos basados en algoritmos

Los trabajos de Diaz y Gracie se insertan en una modificacién
importante del arte procesual: el arte generativo. Ya se men-
cion6 la importancia del devenir azaroso que Morris defendio,
y se ha hablado de c6mo es que las obras de arte circunscritas a
dicho movimiento tendian a una secuencia trivial que, a pesar
de ser impredecible, poseia una linealidad que no despertaba
interés en el espectador. Sin embargo, a la par encontramos
practicas artisticas que prefirieron dedicarse a acciones y pro-
cesos cuya relevancia superase las fronteras de la galeria. Surge
asi el Earth art que no s6lo usa materiales como ramas, troncos
y rocas, sino que entiende los lugares (urbanos o fuera de la
ciudad) como medio de intervencién. Las planicies, las depre-
siones y los lagos se convierten en momentos de la obray no en
lugares de emplazamiento de la pieza. Los elementos instala-
dos quedan expuestos a las condiciones ambientales, a su des-
truccion y recreaciéon. Asi, los procesos implicados en las piezas
abandonan la mera gravidez de los materiales y son capaces
de abordar los movimientos geolégicos, el tiempo césmico y la
ecologia de un sitio. El caso paradigmatico del Earth o Land art
son las esculturas monumentales de Robert Smithson, que, si
bien sigue debiendo sus estructuras a las formas del minima-
lismo, las convierte en eventos ecolégicos. Spiral Jetty (1970),
por ejemplo, aprovecha las condiciones del Great Salt Lake en
Utah para generar una pieza cambiante e impredecible. Esta
gran espiral de basalto fue ubicada en una zona en donde las
bacterias y las algas producen cambios drasticos en el color del
agua, que cambia del rojo al turquesa. Asimismo, y puesto que
la escultura pas6 mucho tiempo cubierta por el agua, la sali-
nidad del lago permiti6 la acumulacién de una costra de sal so-
bre ella. Por si fuera poco, la forma y dimensién de la cons-
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truccién remiten a los monolitos antiguos y su emplazamiento
cosmolégico, es decir, a una vinculacién ancestral y simbélica
con el firmamento.

La linealidad de los movimientos del arte procesual también
fue revisada por artistas como Hans Haacke, quien decidi6 cen-
trar su obra en la nocién de sistema. Por ejemplo, el Condensation
Cube, expuesto por primera vez en 1965, mostraba una escultura
que propiciaba los ciclos del agua sin ayuda del artista; él dis-
puso las primeras instrucciones de la pieza, y ésta habria de de-
sarrollarse sola.'

Encontramos la idea de sistema minimamente programado
segin una serie de instrucciones en una gran diversidad de
précticas artisticas que, en principio, parecerian tener poco
que ver unas con las otras. Por ejemplo, en 1966 tenemos la
escultura Serial Proyect No. 1 (ABCD) de Sol LeWitt, construida
segin el desarrollo azaroso de las posibles variaciones de un
cubo. Asimismo, aparecen en la década de 1960 los trabajos
seriales de Roman Opalka en Infinity Puintings, los de On Kawa-
ra en Today Series y las Infinity Nets de Yayoi Kusama. En estos
ejemplos, las instrucciones basicas son fijadas, y la obra resul-
tante, aunque culminada, tiene un cardcter infinito, pues no
se establece ningdn limite al sistema. En todo caso, y esto es
mas claro en las obras de On Kawara, el término de las obras
esta fijado por la finitud del artista: el proceso culmina cuando
muere quien lo ejecuta.

Puede notarse que esta declinacién del arte procesual esta
atravesada por la nocién cibernética de proceso arriba esboza-
da, pues el devenir no esta entregado a la entropia ni al libre
arbitrio, sino que depende de un orden autoimpuesto. Esto no
significa que las piezas se mantengan en una linealidad sobria y
geométrica, sino que esperan el surgimiento de patrones inespe-

! En un sentido menos esquematico, también se abocé6 a problemas del
sistema de elecciéon democrético en MOMA Poll (1970) y de la produccién
y circulaciéon de imdgenes en nuestra economia acelerada por el discurso
antiterrorista en Poster Project (2002).
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rados y no contenidos en las reglas basicas. Témese por ejemplo
el aparente movimiento de las redes de Kusama; el efecto visual
provocado por las pinturas no pertenece al proceso, aunque si a
la obra. Ya no es necesario, en ese sentido, acudir a los efectos de
la gravedad o de la degradacion del material para generar artis-
ticamente el caracter abierto e inesperado de la pieza. La nocién
de serie sistematizada produce, si se la programa correctamente,
efectos improvistos.

Aqui hay que insistir en que la programacién y la indeter-
minacién no estdn peleadas, ni en los principios establecidos
por la cibernética, ni en las practicas artisticas calificadas como
“irracionales”. Recuérdese que muchos artistas del performance
establecen sus acciones segin patrones rigidos y repetitivos, y
que la pieza surge con el evento inesperado. Por ejemplo, en Fo-
llowing Piece de Vito Acconci, el performer sigue personas al azar
hasta que éstas entran a un edificio cuyo acceso no fuese publico.

Lo que se pone en juego, sin embargo, es si acaso las normas
con las que se generard la serie deben ser constantes o transfor-
marse. La viabilidad de este cambio implica una modificacién
radical en el modo de establecer la programacién de un proceso,
pues no sélo se estaria jugando con la posibilidad o estadistica (i.
e. multiples resultados), sino con algoritmos que evolucionarian.
En otras palabras, y recapitulando lo dicho antes sobre la ciber-
nética como ciencia opuesta al caos, se dirfa que estos algorit-
mos generarian nuevos patrones y nuevas reglas con la finalidad
de huir de la entropia. Son por ello algoritmos complejos que
mutan mediante la retroalimentacién. Esto quiere decir que se
comportan, segin una imagen darwiniana de la evolucién, como
seres vivos: las condiciones del sistema son impuestas, asi co-
mo la posibilidad de modificar dichas reglas segiin la informa-
cién que se reciba del entorno, de tal suerte que el efecto sera el
establecimiento de tendencias y la supresién de ciertas variacio-
nes. Con ello, la programacién rigida se abre a la historicidad,
es decir, a la atestiguacién de las modificaciones del sistema por
la inclusién de nueva informacion.

Muy probablemente los algoritmos no lineales fueron la pie-
dra fundacional del arte digital. Con ellos se abrié en el arte
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sonoro y la produccién de visuales un ambito estético imposible
hasta ese entonces; la complejidad de los calculos y la velocidad
con la que eran realizados y traducidos generaron paisajes y tex-
turas en los que lograban combinarse la procesién matematica y
el aparente caos. Se trata de una estética que sintetiza las expec-
tativas geométricas y el azar deformante, es decir, los principios
del minimalismo y del arte procesual armonizan en lo que sera
llamado arte generativo. Matt Pearson establece en su manual
que el arte generativo logra conjuntar el orden mecanico y el
caos de la vida sin decidirse por ninguno de los extremos.

El arte generativo no es programacion ni arte en un sentido
convencional. Es ambos y ninguno de ellos. La programacién
es una interfaz entre el hombre y la maquina; es una discipli-
na limpia y légica con pretensiones claramente definidas. El
arte es un objeto emocional, altamente subjetivo y que desafia
las definiciones. El arte generativo es el lugar de encuentro
entre los dos; es la disciplina de hablar seria, fria y légicamen-
te de los procesos, y subvertirlos en la creacién de resultados
ilégicos, impredecibles y expresivos.

El arte generativo es algo que construimos con plantas,
materiales y herramientas. Es crecimiento, tanto como lo es
la flory el arbol, pero sus semillas son la 16gicay la electrénica
en lugar de la tierra y el agua. Es una propiedad emergente
de los procesos mas simples: la decisién 16gica y las matemati-
cas. El arte generativo es acerca de la creacién de lo organico
mediante lo mecanico. [...]

Como el jardinero de paisajes, el terreno del arte gene-
rativo se encuentra en la seleccién de fenémenos que evolu-
cionan naturalmente para moldearlos en algo estéticamente
placentero. Se trata de encontrar ese punto de balance entre
la ingobernabilidad [unruliness] del mundo natural y el deseo
por el orden de nuestro cerebro de simio. Un jardin descui-
dado y crecido es desagradable para nosotros porque se ha
adentrado en el reino de lo caético, por el otro lado, colar
la zona es la solucién mas limpia y ordenada, pero también
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remueve su belleza.?

He citado en extenso las palabras de Pearson porque las con-
sidero emblematicas del problema que aqui nos ha ocupado.
Para €1, arte generativo es sinénimo de la solucién entre las dos
estéticas que se aduefiaron del debate artistico a mediados del
siglo XX, a saber, de las formas orgédnicas: la geometria minima-
lista y la antiforma procesual. Para ser mas preciso, las imagenes
en computadora de las que habla Pearson son las producidas por
algoritmos evolutivos que dejan a su paso formas organicas. Asf,
la nocién de serie del arte procesual se transforma en la de evo-
lucién, y con ello se implica que las distintas piezas son un flujo,
y no sélo la reiteracién lineal de las indicaciones fundamentales,
como fue el caso de las pinturas infinitas de Yayoi Kusama. Por
ejemplo, Twill de 2010 esta documentada (conformada) por una
serie de capturas de pantalla del desarrollo de un gréfico de
Processing, y sélo una de ellas fue usada para la portada del
texto de Pearson.

Sin embargo, esto no es lo Gnico que habria de verse en las
piezas de arte generativo. Gracias a lo expuesto, es posible supe-
rar la mera visualidad de las formas, pues debido a que esta
practica artistica estd orientada por el concepto de programa-
cién de los procesos organicos, tendrian que ser analizada desde
las problematicas mencionadas acerca de la sustitucién ciberné-
tica de lo concreto por lo abstracto.

El arte generativo también comparte con el minimalismo y
el arte procesual el rechazo a la figura del artista que imprime
su huella psiquica, es decir, la expresividad de una interioridad
autobiografica. Sin embargo, aqui se ha llegado a la posibilidad
de “mecanizar” todo el proyecto, e incluso se ha celebrado la
desincorporacién total de la obra respecto de la materialidad de
su autor. El caso que he citado al inicio del apartado, Geometric
Death... (fig. 10), es un ejemplo de ello. Aunque la pieza no re-
nuncia a cierta materialidad, puesto que se trata de una escultu-

2 M. Pearson, Generative art. A Practical Guide using Processing, Connecti-
cut, pp. XVIII y XIX. Traduccién del autor.
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ra, ha sido creada sin la intervencién humana.

Fig. 10 Federico Diaz, Geometric Death Frequency-141, 2010, 420,000
esferas ABS, robots Kuka KR16 y adhesivo Loctite, 6000 x 15000 x
400 cm. Es una instalacién de sitio especifico para el MASS MoCA
de Massachusetts, realizada con la cooperacion de Filip Dubsky,
Jan Novék, Lukas Kurilla y Joseph Thompson.

Esta practica no es exclusiva de esta instalacién, sino que
orienta el trabajo de Federico Diaz, y con ella no deja de remitir
al manifiesto del arte concreto y su mecanizacién universalista.
Sin embargo, el resultado dista mucho de parecerse al de las
obras realizadas con ese manifiesto. De hecho, sus piezas po-
seen, como es de esperarse, un aspecto organico y complejo,
y no siempre respetan la monocromia. Respecto al nulo senti-
mentalismo del arte concreto, puede decirse que la construccion
algoritmica de las formas genera paisajes que no dejan de re-
mitir a cierta emotividad. En ello se parece mas al Land Art de
Smithson, para quien las formas del paisaje son metaforas de la
psique humana exteriorizada.’”

* Robert Smithson, “A Sedimentation of the Mind”, p. 82.
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La materialidad de la pieza de Diaz no es accidental, sino que
se vincula con su ubicacién. Geometric Death... se encuentra en
el patio del MASS MocCaA, y fue esta sede también el origen de la
pieza, puesto que los datos manipulados algoritmicamente pro-
vienen de una foto digital que Diaz tomé de ese sitio. Las esfe-
ras representan los fotones capturados por la cimara, los cuales
han sido fijados, detenidos en el tiempo, de ahi la evocacién
de la muerte en la instalacién.* Posteriormente, la imagen fue
procesada por Diaz para generar un grafico en 3D, que poste-
riormente serfa traducido a esferas negras que fungirfan como
pixeles de la instalacién arquitecténica. Joseph C. Thompson,
director del museo, seniala que por ello la obra es un ejercicio de
metamorfosis: aunque la estructura esté enraizada en la reali-
dad fisica, esta pieza ha “deconstruido la imagen fotografica del
patio de la entrada”.’ Hace de la imagen bidimensional una
escultura especifica para el espacio en cuestion.

La estructura de la pieza tiene un impacto insoslayable. Ade-
mas, el juego con el titulo la vuelve siniestra, y casi sublime, si
consideramos que esos elementos de muerte y geometria chocan
con la estructura del museo, i. e. una antigua fabrica construida
por albaiiles. Sin embargo, cuando escuchamos del artista y del
director del museo que esta obra fue creada ex profeso para el sitio
en el que se encuentra, no podemos mas que recordar el caso de
Tilted Arc de Richard Serra (1981). La gran estructura metalica
fue comisionada por el departamento de artes de la Administra-
cién de Servicios Generales de los Estados Unidos, se instal6é en
el patio y al poco tiempo generé un escandalo que culminé en su
remocién en 1989. La gente no s6lo encontraba la pieza intru-
siva; tampoco lograban comprender las razones que la ataban
a ese preciso lugar. El caso generé una gran controversia en el
mundo del arte, y provocé una revisién detenida de las relacio-
nes entre el espacio publico y el arte.

* Federico Diaz (entrevistado por Joseph C. Thompson), Geometric Death
Frequency-141, pp. 12-13.

® Joseph C. Thompson, “Federico Diaz: Geometric Death Frequen-
cy-141”. En linea: <www.massmoca.org/event_details.php?id=549>.
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Uno de los elementos que surgen de esta anécdota, y que se
replican en la obra de Diaz, es el sentido de pertenencia de una
estructura abstracta y formal a un espacio determinado. ¢Qué an-
cla la pieza de Diaz al museo: una fotografia digital? Mas alla del
testimonio del director, sabemos que la imagen digital no es en
realidad un documento de dos dimensiones, de hecho, s6lo simu-
la ser bidimensional; se trata de informacién cuyo acomodo de-
pende de una interfaz especifica, con la cual no posee una rela-
cién esencial: una foto bien podria traducirse en sonido o graficos
en movimiento, y la imagen, supuestamente arraigada a su mo-
delo, se licuaria en un caldo de unos y ceros. A la foto digital le
falta ese arraigo que Barthes diagnostic6 para la imagen analo-
ga, pues ya no se puede decir que lo que aparece en la imagen
ocurri6 en el pasado. Por el contrario, la imagen digital es una
suerte de desterritorializacion.

Por si fuera poco, la obra de Diaz acompaiia en el patio a la
obra de Jeremijenko Tiee Logic, la cual explora el proceso de
crecimiento de los darboles relativos a la gravedad y la luz solar.
Dos filas de macetas son puestas de cabeza, y los arboles crecen,
y forman una curva hacia el cielo. En este caso, la deformacién
del arbol no deviene de la simulacién, sino de los procesos expe-
rimentados por el ser vivo.

V. 2. Procesos orientados a entidades

Por su parte, The Quest for Drosophila titanus (fig. 11), la obra
de Andy Gracie, como pieza de arte con biologia, pertenece a
la transformacién del arte de procesos generativos (digitales o
analogos) a procesos de lo vivo.® Esta pieza no funciona con un
solo proceso libre, sino que depende de prototipos, es decir, de
concreciones del movimiento que permiten una evaluacién, asi
como un espacio de transformacién (Elie During). Asi, el pro-
ceso tecnolégico se vincula con la abstracciéon en el sentido de

° Cf G. Gessert, Green Light: Toward an Art of Evolution, p. 112.
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la virtualizacién: todo acto dispara posibles vias no concretadas,
pero sé6lo son posibles desde la restriccién que ha dictado la
entidad.

Fig. 11 Andy Gracie, The Quest of the Drosophila titanus, preyecto
en curso iniciado en 2011. Serie de instalaciones, simulaciones,
y experimentos de dimensiones variables, que pretenden dirigir
la evolucion de la Drosophila melanogaster para sobrevivir en la
luna Titan de Saturno. Crédito: Otto Saxinger.

La obra de Gracie pertenece a la astrobiologia tanto como a
la ciencia ficcién. Es una serie de experimentos que pretenden
generar una mosca apta para vivir en la luna Titdn de Saturno
mediante la seleccién artificial orientada por experimentos en
los que se somete a las drosophilae a presiones y temperaturas cer-
canas a las del satélite. La generacién de una mosca depende asi
del estudio de su genomay de la cruza mendeleiana. El caracter
cientifico de su metodologia no implica, sin embargo, que se
trate de una seleccién que pueda llegar a un término exitoso. En
todo caso, su mayor logro esta en usar fantasias tecnocientificas
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para meditar en torno a los limites de la ciencia. Aqui la estética
y los conceptos aludidos por el proceso no son los de la pro-
duccién maquinal, sino los de la condicién finita. Asi, el proceso
es una exploracién del limite, y lo posible del proceso estd some-
tido a lo verdaderamente alcanzado.

El giro himedo de las artes basadas en procesos generativos,
lo busque o no, termina por desarrollar procesos y prototipos
de lo limitado. Incluso, los juegos de especulacién evolutiva ge-
neran una tensién que da paso a la reflexién sobre el proceso
insalvable y determinado por las l6gicas de la materia viva. En
este punto, deben revisarse las caracteristicas de esa fluidez de la
que hablé Ascott, pues en lugar de generar una imagen del fin
de las fronteras, parece que estas artes invitan a comprender el
fin de la especulacién de los procesos tecnificados.

Finalmente llegamos al sentido mas dificil que puede tener
la expresién “procesos de entidades”, aquel que se refiere al es-
tablecimiento de una ontologia desde el punto de vista de la
permeabilidad o insustancialidad de las fronteras de las entida-
des respecto de los procesos de abstraccién y su traduccién al-
goritmica. En otras palabras, la reformulacién de las preguntas
ontolégicas y epistémicas desde la aceptaciéon de una serie de
fenémenos técnicos que ejecutan la intercambiabilidad entre en-
tidad y codificacién digital, y que muestran su gravidez material
s6lo en un momento casi aparencial de la verdadera sustancia:
comandos reprogramables.

Se habia dicho que el par de conceptos propuestos con la
finalidad de hablar de procesos no presuponia una oposicién
abstracta entre tecnificacion de la realidad y presentaciéon natu-
ral. Ahora hay que insistir de modo mas detallado en cudl serfa
la verdadera diferencia, puesto que ello necesita un posiciona-
miento claro en torno al estatuto ontolégico de la virtualizacién
y potencializacién de las entidades y sus movimientos. Ya se ha
adelantado la sospecha de que el discurso sobre el intercambio
sin pérdida esencial entre entidad y conjunto de algoritmos tie-
ne mucho de ideoldgica y de hiperabstraccién. Es decir, parece
obedecer mas a las demandas del capitalismo tardio que a las
practicas vivas que tienen lugar aun a pesar de la hegemonia
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de la mercantilizacién de todos los ambitos de la realidad. Se
asume que el producto puede ser redisefiado en ambientes de
programacién, y posteriormente incorporarse en el consumidor
segun lo dispuesto en el plan inicial (comandos), y ello debido
a que el consumidor ha sido dispuesto por medio de canales
informaticos en esta misma légica. Segtin esta imagen, existe la
posibilidad de hacer viajar informacién de un extremo a otro,
del disefiador al cuerpo del consumidor, sin mutaciones esencia-
les en el mensaje. Es esto lo que esta detras de términos como el
de “equivalencia sustancial”, propio de la industria biotecnolé-
gica. Con este término, se da cuenta de que producto generado
en el laboratorio es idéntico en lo esencial a uno desarrollado de
modo tradicional (cultivo) o mediante técnicas ya asimiladas en
el mercado (mejoramiento de semillas).

Como se ha hecho notar en la bibliografia sobre la informa-
tica y sus implicaciones sociales y ontoldgicas, el problema con-
vocado por las tecnologias digitales remite a las oposiciones fun-
damentales del lenguaje en la cultura occidental, a saber entre
lenguaje y cuerpo, asi como entre lenguaje e imagen.” No debe
creerse que esto sélo nos remite al lugar ontolégico de la lin-
guisticidad, y su capacidad “productiva” de lo ente desde el gi-
ro lingiiistico del siglo XX; el problema tiene consonancias con
la doctrina cristiana sobre la palabra encarnada, tanto como la
creencia magica en el impacto de los conjuros en la realidad.
Aungque esto no implique una persistencia en la historia de una
misma problematica, idéntica en cada momento, el extenso mapa
que surge al hablar de lenguaje y realidad nos devuelve una du-
da sumida mas en la confusién que en el preguntar sistematico:
{de qué es capaz la palabra?, {de qué es posible la digitaliza-
cién?, ¢de qué son posibles los cuerpos?

7 Sobre este tema, véase Donna Haraway, “A Cyborg Manifesto: Science,
Technology, and Socialist-Feminism in the Late Twentieth Century” y “The
Biopolitics of Postmodern Bodies: Constitutions of Self in Immune System
Discourse”, en Simians, Cyborgs and Women: The Reinvention of Nature, pp.
149-182 y 203-230; W.J.'T. Mitchell, “The Work of Art in the Age of Biocy-
bernetic Reproduction”, pp. 485-486.
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He decidido ocupar el término ontolégico de entidad para
evitar restringir las investigaciones artisticas a las ideas de obje-
tividad de las ciencias con las que se vincule. El concepto tiene
suficiente amplitud para guiar las preguntas hacia la compleji-
dad y la multidimensionalidad. Esto quiere decir que no pienso
entidades en el sentido de cosas en el mundo que somos capaces
de determinar desde nuestra relacién “natural” con ellas. No se
trata de renunciar a las ciencias para llegar a una suerte de in-
vestigacién fenomenolégica existencial, como lo hizo Heidegger
en Ser y tiempo. En todo caso, si en algo se parece el uso de este
término a la fenomenologia, es porque se usa “entidad” para
suspender el juicio sobre las cosas y sus determinaciones y la pro-
piedad que alguna disciplina clame sobre ellas.

Volvemos aqui a la investigacién artistica. Los procesos artis-
ticos enfocados u orientados a las entidades tienden a las estrate-
gias de investigacién en arte precisamente porque pueden, si-
guiendo lo dicho en el primer capitulo, trabajar de modo in-
disciplinado; vinculando dreas y enfoques no coordinados desde
las limitaciones metodolégicas de las ramas del conocimiento
formal. Esto se puede ilustrar con un par de ejemplos explora-
dos en este volumen: recordemos lo dicho sobre las piezas Serdn
ceniza, mas tendrd sentido y Polinizacion cruzada de Arte+Ciencia.
La investigacién sobre el maiz transgénico realizada por el co-
lectivo pudo descentrar el debate de la fijaciéon por la tecnologia
especifica con la que es producido el cultivo. Se distancia del uso
discursivo de la transgénesis, el cual ha tenido tanto la finalidad
de atemorizar a la poblacién, por un lado, como de reconfortar a
los inversionistas, por el otro. En su lugar, las piezas dieron espa-
cio para entender los multiples discursos en los que se debate el
maiz. La primera conclusion a la que se arribé fue que las fron-
teras relevantes para el maiz transgénico son las tensiones poli-
ticas entre las empresas transnacionales, la imagen del México
moderno, los discursos indigenistas, el abandono del campoy la
migracién, entre otras instancias. La entidad en cuestién no es
una cuyo perfil pueda delinearse contra el papel con facilidad;
la investigacién realizada vincula, en todo caso, algunos pun-
tos de esa compleja constelacién. Y cada linea tendida entre los
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puntos descubiertos significa el trabajo en multiples instancias
en las que se busca determinar la efectiva relevancia de dichos
puntos. Asi, la instalacién de las plantulas de maiz en estructuras
modulares se acompana con las entrevistas de especialistas para
romper con la mirada ingenua y los temores inmediatos. Ambas
piezas, a su vez, son discutidas con el publico durante las acti-
vaciones y las presentaciones en coloquios. En otras palabas, la
investigacion artistica, que sigue los procesos orientados a enti-
dades, se pone a si misma la tarea de fijar la complejidad de aque-
llo por lo que pregunta, mostrando en distintos medios los as-
pectos que determinan a esa entidad.

Si bien el uso de procesos algoritmicos, como metodologia ri-
gida, puede ser adecuado para la investigacién artistica, los pro-
tocolos sensibles a los saltos entre plataformas integran la con-
ciencia de la mediacién tecnolégica y cientifica en la obra. Esto
es asi porque no existe pieza homogénea, ni montaje final para
presentar la investigacion; siempre hay cabos sueltos que pue-
den seguir anudandose. Asimismo, esta estrategia es la que fa-
cilmente se acopla al esquema del prototipo expuesto en el ca-
pitulo anterior. La misma tarea de perfilar la problematica de
interés demanda el trabajo recursivo y exploratorio de estrate-
gias adecuadas para presentar de modo claro y convincente los
distintos aspectos en cuestién. Me atrevo a decir que el prototipo
es la imagen adecuada para exponer el modo en el que se desa-
rrolla la investigacién artistica que se abre a la complejidad de
la realidad.

En este punto, cabe recordar el modo en el que Lépez del
Rincén entiende la funcidn critica del arte con tecnologia. Apro-
vecha el modelo de Bruno Latour para exponer la posibilidad
que tienen las y los artistas al adentrarse en los espacios de cien-
cia y tecnologia.® Mientras que las personas se insertan en los
modos usuales de desarrollar el trabajo con las instituciones,
los aparatos y los protocolos, quienes hacen arte tienen la po-
sibilidad de trabajar sin la normalidad esperada. Siguiendo la

8 Daniel Lopez del Rincén, Bioarte. Arte y vida en la era de la biotecnologia,
pp- 251-243.
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terminologia de Latour, la ciencia y la tecnologia se gufan por
programas que las ubican en la sociedad y les permiten desa-
rrollarse o reproducirse. Frente a esta concrecion, el arte puede
instalar contraprogramas. Para Lépez del Rincén no sélo hay
un uso “manso” de los protocolos disponibles en los laborato-
rios o los manuales DIY. En lugar de trabajar segin lo normado
por el programa de la tecnologia en cuestidn, es decir, el modo
en el que se usa para investigar y se pretende que incida en el
desarrollo de la sociedad, las personas dedicadas al bioarte sue-
len subvertir los pasos de estos procesos, y con ello conducirlos
a resultados inesperados. Bien puede decirse que horadan las
cajas negras de la tecnologia al trastornar su proceso habitual
(reproduccién de la sociedad), pues hace publicas las razones
para las que esta constituida.

Pero no sélo se trata de explicar mecanismos y transparentar
la opacidad que las maquinas tienen por el simple hecho de ha-
ber sido creadas por técnicos especialistas. La exhibiciéon de los
mecanismos sélo tiene impacto cuando lo que se presenta es el
modo en el que los programas de investigacién formal tienen
un rol en la sociedad y la reproducen. Por eso sugiero que las
ideas de Lopez del Rincon se empalmen con la interpretacion
de Flusser sobre la creatividad en tiempos digitales. En su libro
El universo de las imdgenes técnicas, deja en claro que la politica en
los escenarios de intercambio global de informacién no supone
que los participantes nos volvamos hiper-especialistas en las tec-
nologias de la comunicacién, dispuestos a abrir los dispositivos
para explicar las cajas negras.” El supuesto escenario en el que
la tarea para hacer frente a este mundo seria volvernos exper-
tos en todos los temas, no comprende del todo el problema. El
riesgo de vivir en un mundo tecnoldgico, cree Flusser, es que se
“cierre”. En otras palabras, que la informacién vuelva a ser apro-
piada por centros de emisién. La novedad en esa circunstancia,
es decir, la posibilidad de incidir creativamente se pierde, y sélo
serfa posible aportar redundancia. Es decir, y para reconducir
esta imagen a nuestra discusién, en términos de empresa de co-

9 V. Flusser, El universo de las imdgenes técnicas, p. 66.
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nocimiento formal orientada por el crecimiento del capital y la
abstracciéon, podemos constatar que uno de los problemas cen-
trales es que los procesos de creacién de conocimiento siguen
patrones cada vez mas inhospitos y previsibles. Los programas
tecnolégicos se desarrollan sin objecién, y aqui se habla tanto
de tecnologias de laboratorio, como de tecnologias de sujecion
de sujetos. La fuerza renovadora o creativa no esta, por ello, en
el diseflo de méquinas o la investigaciéon de las entraias de los
aparatos, sino en los fenémenos colectivos de creatividad que in-
forman ala sociedad con aspectos no vistos, es decir, con lo impro-
bable.!? El trabajo en arte, en todo caso, podria introducir infor-
macién en esos flujos de saber domesticado, y con ello hacer ver
lo no visto, y decir lo no dicho.

Esto es de especial interés, como se vio en el primer capitulo,
cuando se piensa en el modo en el que esta investigacién puede
intervenir criticamente en los debates publicos. Como se dijo
antes, la investigacién artistica tiene la posibilidad de posicio-
narse en las controversias, y alimentar al pablico y a los distin-
tos expertos convocados para discutir sobre temas diversos y, en
ocasiones, de gran importancia politica. En ese momento, cité
a Vilar para traer a la discusién su postura sobre el modo en el
que el arte perdia peso estético al encargarse de materias de in-
vestigacién formal. El caso mas tenso que pude identificar fue el
trabajo de Forensic Aquitecture pues, si bien no es la tinica investi-
gacién artistica con repercusiones en la vida de las personas, sus
mapeos han sido usados en contextos juridicos muy delicados.
Esto hacia trivial la objecién de Vilar. Sin embargo, creo que con
lo dicho aqui es posible dar una respuesta matizada, sin por ello
trivializar o frenar los alcances de la investigacién artistica.

La investigacién artistica, mediante su concrecién en proto-
tipos, puede desdoblar las entidades a las que se aboca con la
finalidad de crear tramas no domesticadas por el trabajo bien
codificado por las instituciones de conocimiento formal. Este
uso indisciplinado de las herramientas tecnoldgicas y cientificas
cumple una de las tareas necesarias en nuestro mundo informa-

0 Ibid., p. 136.



tico, a saber, alimentar el ruido que impide el funcionamiento
allanador de los programas en los que se reproduce un mundo
inadecuado para la vida.



CONCLUSIONES

En las paginas anteriores, se ha dibujado un mapa de la nocién
de proceso queiniciaenlacriticaalacomprensién platonizante de
lo virtual y continda con el reconocimiento de las multiples
fuentes que alimentan la estética procesual. En este punto, se
revisaron los supuestos de la cibernética y la determinacién his-
térica de la existencia humana. Gracias a este doble origen de la
cultura de procesos, la imagen de Robert Morris de las “antifor-
mas” obtuvo un mayor relieve, y la indeterminacién de la obra
fue reconocida como un problema que supera los lindes del arte
para alcanzar la condicién tardomoderna que privilegia la abs-
tracciéon frente a las relaciones materiales. Asi, el arte abstracto
y el arte procesual no se encuentran tan distantes como podrian
parecer en un principio. Teniendo esto en mente, revisamos c6-
mo el arte con tecnologias se apropia de las nociones de proceso
y abstraccién. El resultado fue una propuesta analitica: por un
lado, tenemos artes que “presentifican” los procesos al estable-
cerlos sélo en la simulacién digital, y por el otro lado, estan las
propuestas artisticas que dan seguimiento a protocolos o estable-
cen series en los que el proceso y lo posible ocurren en la medida
en la que se logra concretar un prototipo. Esta tltima via genera
a su paso una conciencia de lo posible y un diagrama relevante
del devenir de los entes. Es este segundo camino el que permite,
como buscaba Liitticken, vivir en la abstraccién contemporanea
sin perder el limite de la entidad y su concrecién.

Se han explorado algunas condiciones que parecen importan-
tes para alcanzar la sana inclusién del arte en la investigacién. Por
principio, se demanda una labor de clarificacién de los términos
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en los que el arte se desarrolla como investigacién. Es decir, hay
que preguntar por el sentido de la idea de investigacién en arte,
asi como en qué medida esto implica una expansién de aque-
llo que se entiende metodologia y rigor artisticos. Se pide tam-
bién una revision de los conceptos tradicionales de la estética y
del mundo del arte, como artista, colectivo, proyecto, producto,
etc. Creo que este analisis deberia estar dirigido a la creacién de
un mapa critico sobre los modos en los que el saber se desarrolla,
jerarquiza y circula. Por ello en el primer capitulo presenté no
s6lo los esquemas y diagramas en los que se puede entender la
naturaleza recursiva y multimedial de la investigacién artistica.
Ademas, fue necesario puntualizar las ventajas de la indisciplina
de la creacién artistica para incluir saberes no formales, asi como
para tomar distancia del funcionamiento “normal” o programa-
tico del conocimiento. Este gesto no es producto de un antiaca-
demicismo o desprecio a la ciencia, sino de establecer espacios
favorables para que otras voces, que no han sido escuchadas, pue-
dan dialogar y repercutir en la transformacién del mundo. Estos
espacios, en los que los activismos y los saberes tradicionales se
encontrarian con las metodologias formales, buscarian enrique-
cer la imagen de los problemas que se pretende comprender y
atender. En pocas palabras, son los usos bastardos los que permi-
ten abrir las cajas negras sobre las que se mueve la sociedad, pues
se expone, al desnaturalizar lo habitual, los derroteros en los que
nos encontramos atrapados. La investigacién artistica se instala
dentro de la respuesta ante el mar de informacién, y permite ha-
cer preguntas o, mejor dicho, sentir el peso de las circunstancias
que se nos escapan de las manos y la comprensién.

La investigacién en arte deberia entenderse como una exten-
sién en el campo, y no sélo la profesionalizacién de las metodo-
logias consolidadas en la tradicién reciente del arte. Priorizar las
herramientas eminentemente artisticas sobre la contaminacién
conceptual implica salvaguardar la definicién histérica del arte.
Aunque se insista en las posibilidades creativas y criticas del arte,
estas no lograran transgredir la muralla estética del mundo del
arte si no se transforma el sentido en el que se coloca el trabajo
artistico respecto de otras disciplinas.
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La puesta en duda de la definicién de lo que entendemos por
arte tendria que modificar el modo en el que se hace el conoci-
miento y se trabaja colectivamente entre disciplinas. No se trata
s6lo de hacer que cuadre el trabajo artistico en los confines de
la investigacién formal. El objetivo deberia ser la transgresion
de los paradigmas de colaboracién y creacién de conocimiento.
Si bien este propésito parece alejarse de lo verosimil, es uno de
los Gnicos motivos que alentaria la profunda transformacién que
promete la inclusién del arte dentro de la investigacion.

Esto nos lleva a otro rubro importante en esta problematica, a
saber, la imagen misma del conocimiento. La directriz irrenun-
ciable sobre la necesidad de pensar el saber a la manera de una
via para el mejoramiento de las condiciones de la vida y de habi-
tabilidad de la Tierra no puede identificarse con la imagen del
conocimiento como una evolucién progresiva. La exploracién
en el arte, por ello, deberfa apoyar en la exposicién de las visio-
nes sobre las que se desea avanzar; una pieza fundamental de la
investigacién en arte deberia ser el ejercicio de imaginacién es-
peculativa que nos ate a modelos de creacién de conocimiento
éticos y politicamente comprometidos, que acepten siempre los
procesos recursivos del ensayo y del prototipo.

Esto nos lleva a la discusién del arte con medios vivos. Consi-
dero que en este ambito atin hay mucho que explorar para en-
tender la intrincada relacién entre lo simbdélico, lo tradicional,
lo cientifico y lo tecnolégico. Es un espacio en el que es posible
imaginar otros vinculos entre los dominios rigidamente separa-
dos, y esto no sélo se refiere a los dominios culturales, sino que
también implica la ampliacién de las relaciones entre distintas
especies y otros ambitos no-humanos. Por ello fue necesario des-
pejar las practicas artisticas con biotecnologia de los obstaculos
que ha puesto la definicién del bioarte sobre ellas. Su amplitud
es allanada por una fijacién en el medio, vivo o humedo, sélo
para promocionar la novedad del trabajo. Pero esa avidez de no-
vedades y este deseo por la tecnologia de punta nada ayudan a
la investigacion artistica. En cambio, la atan a imagenes que sélo
son asequibles mediante la simulacién y el gasto cuantioso de re-
cursos. La investigacién artistica no esta exenta de criticas por el
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mal uso conceptos o tecnologias, pero tampoco se legitima por
insertarse en las investigaciones de punta. El trabajo es afectivo,
reflexivo y, en mas de una ocasién, de denuncia.

Restringir la investigacién artistica sobre la vida y con biotec-
nologfas, como lo hacen Kac y Hauser, a la transformacién in vivo
de materiales biolégicos a niveles discretos, conduce a debates es-
tériles. En cambio, me parece que entre las criticas que se pueden
hacer a la definicién son varias. En el tercer capitulo, seiialé que
la definicién resulta demasiado acotada en comparacién con las
précticas artisticas y curatoriales, pues s6lo un puiiado de piezas
en el circulo de las personas que trabajan con bioarte suponen
manipulaciones discretas in vivo. La mayoria profundiza en las
contexturas simbélica y cultural de la biotecnologia. Las obras
pueden ser descritas mas como un trabajo critico que como uno
tecnolégico. Y esto se pierde cuando se da centralidad al uso de
biomedios para hablar de estas practicas artisticas. Esto hace
que en la definicién de bioarte se escape la especificidad de lo
artistico. Finalmente, y quiza es lo mas debatible, la idea de
bioarte incluye a la vida en el arte en términos instrumentales.
Esto abre las puertas a serios debates bioéticos, pero la mayoria
estaran extraviados por la definicién, pues parece que de inicio
la comprensiéon medial de la vida hace de ella un simple medio
para fines. El prurito sobre la legitimidad del bioarte, que siem-
pre se escucha en los foros, estarfa completamente justificado.
Pero esto es principalmente un problema de los modos en los
que se ha definido la investigacién artistica con y sobre biotec-
nologia. Aquello que se engloba como bioarte no se identifica
con la disposicién de lo vivo como materia homogénea para su
manipulacién. Esta confusion es la que me obligé a hacer énfasis
en el arte como proceso investigacion en el que los limites de la
digitalizacién y tecnificacién de los entes se hacer patente.

No cabe duda de que la definicién de bioarte es operativa, y
claro que ayuda a vincular trabajos y establecer puentes con la-
boratorios y especialistas, pero el objetivo de un concepto en
teoria del arte no puede limitar su rendimiento a la gestién cul-
tural. La responsabilidad del pensamiento sobre el arte debe
superar el trabajo de la industrializacién de los contenidos esté-
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ticos y artisticos. La conceptualizacién debe continuar el propé-
sito del trabajo artistico, y esto no sélo porque establece puen-
tes con los publicos, sino ayuda a concretar la intencién de las
obras. Es decir, creo que la escritura sobre el arte tiene la virtud
de poder ocuparse de esas semillas en la practica artistica que no
han logrado encontrar tierra para germinar y, desde el aparata-
je conceptual, cuidar de su crecimiento.

En el capitulo cuarto procuré realizar esta tarea preparativa
sobre la investigacion artistica sobre la vida. En lugar se sucum-
bir a las ideas llanas de la desmaterializacién de la realidad, y
con ello a la digitalizaciéon de lo vivo, decidi tomar el camino
prudente de desdoblar el supuesto paradigma de la fluidez en
al menos dos momentos diferentes, dos ideas diferentes desde
la que se “licta” la rigidez de la realidad. La primera, en efecto,
es la informatica, y que es la que ha alimentado la comprensiéon
cibernética y digital en la que estamos imbuidos. La segunda, y
aun mas vieja, es el descubrimiento de la temporalidad como
determinacion de las cosas, es la historizacion de la realidad. La
disolucién de las naturalezas y las instituciones en el tiempo es
una de las fortalezas del pensamiento heredado por el romanti-
cismo Es con ello que surge la hermenéutica y la teorfa critica,
tanto como la historia natural y la evolucién. He nombrado esta
gran diversidad de ideas con el término paraguas de procesos
de desarrollo sobredeterminado. La idea es hablar de los multi-
ples factores que influyen en la transformacién en el tiempo de
las entidades y circunstancias.

Cerré el cuarto capitulo con un diagnéstico que creo impor-
tante no perder de vista. Pues la fluidificacién de la realidad no
conduce inicamente a la ruina de la metafisica de la presencia
y de las dicotomias. También es complice de la produccién del
in-mundo en el que la vida se extingue y s6lo importan los pro-
cesos de valorizacién del valor. Es el triunfo de la abstraccion, es
decir, el momento en el que la materialidad de las cosas, vivas o
no vivas, se transduce a medios digitales, y con ello los nuevos
cuerpos habitan la materialidad de las tecnologias digitales, asi
como con las expectativas y posibilidades de la informacién. Es
entonces que los procesos pueden ser presentificados y toda difi-
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cultad en la transformacién a lo digitales entendida como ruido,
y no como componente fundamental de la complejidad de los
sistemas en los que habitamos.

El quinto capitulo cerré con la inclusién de dos conceptos
que considero valiosos para analizar criticamente las practicas
investigativas en arte. Sobre la diferencia establecida entre la
comprensién de los procesos informaticos y los que implican un
desarrollo sobredeterminado propuse la dupla de procesos al-
goritmicos y procesos orientados a entidades. Ambos términos
estan pensados para discutir casos dentro del espacio de fluidi-
ficacién de la realidad en el que la complejidad de enfoques es
la norma, es decir, en donde es imposible e inadecuado decidir
sobre los limites de las problemadticas.

Por su parte, los procesos algoritmicos no se identifican ple-
namente con los procesos informéticos. Aunque el desarrollo ha
sido esquematizado a indicaciones basicas, mismas que podrian
ser traducidas a comandos, su realizacion no depende necesa-
riamente de la digitalizacién. Son procesos desarrollados con el
ideario informético, aunque su materialidad no tiene que tradu-
cirse a una base binaria. Por ello, con este concepto no sélo se
pueden discutir proyectos artisticos computacionales, sino tam-
bién trabajos que lidian con el imaginario que produce la abs-
traccién y la homogeneizacién de las fases de un proceso. Su
rendimiento tedrico se encuentra en poder comparar los modos
en los que es posible someter o representar una problematica a
indicaciones formales, mismas que pueden conllevar algoritmos
simples o generativos. A su vez, no debe confundirse el resulta-
do estético de las piezas centradas en algoritmos con la simple
programaci6n de graficos segiin algoritmos generativos. Las po-
sibilidades, como se intenté mostrar, pueden incluir resultados
absurdos, como en varios performances o maquinas producidas
por artistas para repetir mecanismos, o incluso arrojar informa-
cién estadistica, mediante encuestas o censos, de interés para
investigaciones no artisticas.

Laidea de procesos orientados a entidades, en cambio, la pro-
puse como herramienta para analizar el modo en el que las fases
de un proceso no son estandarizadas en un mismo medio ni bajo
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comandos equiparables unos a otros. Esto implica que se sigue
a las entidades en las diferentes posibilidades en las que pueden
exponerse, ya sea que se digitalicen, sinteticen, narren, diagra-
men. Se trata de un ejercicio estético orientado a prototipos.
Como se establecié en el cuarto capitulo cuando se desarroll6
la critica a la nocién de arte procesual como obra abierta, la
idea de prototipo invierte la relacién entre posibilidad légica y
actualidad, pues depende de la relacién ontolégica entre virtual
y actual. El prototipo es la concrecién de una investigacién con
la finalidad de problematizar lo ya establecido, y extraer nue-
vos caminos no previstos. El prototipo no es la realizacién de
una posibilidad, sino la estrategia para investigar alternativas o
soluciones no pensadas. Asimismo, el espiritu experimental del
prototipo lo acerca al mapa recursivo expuesto en el primer ca-
pitulo sobre las distintas rutas que la investigacién artistica pue-
de seguir para discutir ideas o producir displays (v. gr. coloquios,
talleres, mesas de trabajo, instalaciones, documentacion).

Quiza extrané o resulta inesperada la frase “procesos orien-
tados a entidades”. La férmula parece rebasar la descripcién de
las practicas artisticas, e indica que la obra se involucra con las
cosas, las sigue y no sélo las representa. Pero dde qué entida-
des se habla? ¢Es adecuado asegurar que las practicas artisticas
rompen las determinaciones de la ficciéon y la estetizaciéon para
aportar conocimiento verdadero de lo que las cosas son? ¢Existe
aun la posibilidad de que el arte sea la representacién verdadera
de la vida? Concuerdo con la sospecha contra quienes propo-
nen, sin reparos, conceptos ontolégicos en materia de arte, pues
estas tesis ignoran la distancia entre el espacio estético y la vida
cotidiana. Esta actitud ingenua, no debe olvidarse, adolece de
una serie de confusiones reprochables: implica la neutralizacién
o naturalizacién de las instituciones del arte, la jerarquizacién
entre las obras producidas en las metrépolis culturales y las que
se crean fuera de los circulos del arte, y con ello se omiten los
modos en los que el reconocimiento, la historia y la teorfa del
arte inciden en la construcciéon de las practicas simbélicas que
llamamos arte. Aqui propongo, sin embargo, algo mucho me-
nor, mas fragmentario, pero no por ello menos comprometido.
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En efecto, hablar de procesos basados u orientados en entidades
implica afirmar que el arte puede salir de las restricciones de
la simulacién y la estetizacién. Implica también asumir que las
practicas artisticas trabajan, junto con otros discursos, para ha-
cer sentido en este nuevo in-mundo gobernado por la abstrac-
cién y la destruccién. Significa que las estrategias que gozan de
reconocimiento en el museo se encuentran con investigaciones
que merecen respeto y que lo poseen mas alla de la historia del
cubo blanco. Es el modo en el que el arte se integra a la nueva
ecologia de la informacion.

Al hablar de procesos orientados o basados en entidades, se
asume que la investigacién en arte no deberfa implicar el asegu-
ramiento de las fronteras (o su superacién) del mundo del arte,
sino la propuesta de pensar la interseccién de practicas y discur-
sos, es decir, la alianza de perspectivas, y no el poner a prueba
los limites. Si existe atin un limite en el mundo, alguna frontera
que no haya sido vencida por la abstraccién tecnificada, nos es
aun desconocida, y poco se lograra ejerciendo presion sobre las
viejas cercas de las disciplinas. Si hay algo ahi que resiste, y el
modo en el que esto se dé, eso debe descubrirse con cuidado,
siguiendo sus transformaciones y los caminos a los que éstas nos
lleven, con la aceptacién de que el resultado sera un quehacer
plagado de migraciones y contaminaciones.

En las paginas anteriores la entidad en el arte ha sido pensa-
da desde el proceso, no desde su singularidad estatica o su iden-
tidad como pieza artistica. Esto no sélo implica tomar distancia
de unalectura de la obra de arte centrada en objetos (objet d’art) de
contemplacién y goce. También significa que la meditacién en
torno a las practicas artisticas debe atravesar la frontera de la
institucién del arte, e incluso destruir la unidad de sentido (ca-
racter simbélico y material) de la pieza en favor del reconoci-
miento de los procesos de investigacién y creacién que se tejen
como trabajo creativo.



BIBLIOGRAFIA

AA. VV,, Pedir lo imposible. Segunda Bienal de Artes y Disenno UNAM
2020, Ciudad de México, UNAM, Facultad de Arquitectura, 2021.

AA. VV,, Forensic Architecture: hacia una estética investigativa, trad.
Juan de Sola, MACBA Museu d’Art Contemporani de Barcelo-
na, Museo Universitario Arte Contemporianeo (UNAM), Bar-
celona, 2017.

AA. VV,, Reescrituras tecnoldgicas: imaginar otros territorios, Ciudad
de México, UNAM, 2022.

Adorno, Theodor W., Teoria estética, trad. Jorge Navarro Pérez,
Madrid, Akal, 2004.

Giorgio Agamben, “¢Qué es un dispositivo?, en Socioldgica, ano
26, nimero 73, mayo-agosto de 2011, pp. 249-264.

Anker, Suzanne y Dorothy Nelkin, The Molecular Gaze: Art in the
Genetic Age, Nueva York, Cold Spring Harbor Laboratory,
2004. (Genomics)

Anker, Suzanne, David Yager y J. D. Talasek (eds.), Visual Culture
and Bioscience. Issues in Cultural Theory, New York, Issues in
Cultural Theory, 2009.

Arte+Ciencia, Sitio web. <https://www.artemasciencia.org/>.
[Consulta: 29 de julio de 2024].

Arts/ISEA, “The Inter-Society for the Electronic Arts/ISEA”, en
Newsletter [en linea], #075, dic. 99/ ene. 2000. <http://www.
isea-web.org/_archives/newsletters/2000-2/075-dec-99/  jan-
2000/>. [Consulta: 6 de diciembre de 2014].

Ascott, Roy, Engineering Nature: Art and Consciousness in the Post-bi-
ological era, Bristol, Portland, Intellect, 2006.

183



184 W Bibliografia

Ascott, Roy y Edward A. Shanken, Telematic Embrace Visionary
Theories of Art, Technology, and Consciousness, Berkeley, Univer-
sity of California, 2003.

Bal, Mieke, Conceptos viajeros en las Humanidades. Una guia de via-
je, Murcia, Cendeac, 2009.

Barthes, Roland, La cdmara licida. Notas sobre la fotografia, trad.
de Joaquim Sala-Sanahuja, Barcelona, Paidés, 1990. (Comu-
nicacion, 43)

Baudrillard, Jean, Simulacra and Simulation, trad. Sheila Glaser,
Michigan, Michigan, 1994.

Belting, Hans, Imagen y culto. Una historia de la imagen anterior a
la edad del arte, trad. Cristina Diez Pampliega y Jests Espino
Nuno, Madrid, Akal, 2009.

Bejamin, Walter, La obra de arte en la época de su reproductibilidad
técnica [Urtext], trad. Andrés E. Weikert, intro. Bolivar Eche-
verria, México, Itaca, 2003.

Beloff, Laura, E. Berger y T. Haapoja (eds.), FIELD_NOTES: From
Landscape to Laboratory, Helsinki, The Finnish Society of Bio-
art, 2008.

Benitez, Ménica y Gemma Argiiello, Comunidades alternas. Espa-
cio, memoria y archivo en el arte relacional, Toluca, Universidad
Auténoma de México, 2014.

Bergson, Henri, El pensamiento y lo moviente, trad. Heliodoro
Garcia, Madrid, Espasa Calpe, 1976.

Bernhard Siegert, Cultural Techniques. Grids, Filters, Doors, and
Other Articulations of the Real, trad. Geoffrey Winthrop-Young,
Nueva York, Fordham University.

Blumenberg, Hans, Geistgeschichte der Technik, Frankfurt am
Main, Suhrkamp, 2009.

Bolter, David y Richard Grusin, Remediation, Massachusett, MIT,
2000.

Bolter, David, “The Desire for Transparency in an Era of Hy-
bridity”, en Leonardo, v. 39, n. 2, Massachusetts, MIT, 2006,
pp- 109-111.

Boehm, Gottfried, Cimo generan sentido las imdgenes. El poder del
mostrar, trad., glosario y notas Linda Bdez Rubi, Ciudad de
México, Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM, 2017.



Sebastian Lomeli Bravo 1 185

Bureaud, Annick, “Art biologique: quelle esthétique?”, en Art
Press, Ethique et esthétique de Uart biologique, Dossier, nim. 276,
febrero de 2002, pp. 38-40.

Bureaud, Annick, Roger F. Malina y Louise Whiteley (eds.), Me-
ta-Life:Biotechnologies, Synthetic Biology, Alife and Arts [e-book],
Massachusetts, MIT, 2014.

Biirger, Peter, Teoria de la Vanguardia, trad. Jorge Garcia, prol.
Helio Pin6n, Barcelona, Peninsula, 1974.

Butler, Judith, Excitable speech. A Politics of the Performative, Nueva
York, Routledge, 1997.

Calderén, Natalia y Brenda J. Caro Cocotle (coords.), éIndisci-
plinar la investigacion artistica? Metodologias en construccion y re-
construccion, Xalapa, Universidad Veracruzana, 2020.

y Abel Cervantes y Atzin Salazar (coords.), Saberes vivos
en la investigacion artistica, Xalapa, Instituto de Artes Plasticas,
Universidad Veracruzana, 2022.

Castro, Sixto J., En teoria, es arte. Una introduccion a la estética,
Salamanca, San Esteban-Edibesa, 2006.

, Vituperio de orbanejas, México, Herder, 2007.

Catts, Oron y Ionat Zurr, “Artists working with life (sciences)
in contestable settings”, en Interdisciplinary Science Reviews.
2018;43(1), pp. 40-53. <doi:10.1080/03080188.2018.14181
22> [Consulta: 26 de julio de 2024].

Chudoba, Ewa y Krystyna Wilkoszewska (ed.), Naturalizing aes-
thetics, Cracovia, International Association of Aesthetics, Insti-
tute of Philosophy of Jagiellonian University, 2015.

Collins, Harry y Robert Evans, Rethinking Expertise, Chicago,
The University of Chicago Press, 2007.

Cruzvillegas, Abraham, La voluntad de los objetos, Ciudad de
México, Sexto piso, 2014.

Cultivamos Cultura, Sitio web. < https://cultivamoscultura.
com/.>. [Consulta: el 26 de junio de 2024].

Deleuze, Gilles, “Postscript on the Societies of Control”, en Octo-
ber, v. 59, invierno 1992, pp. 3-7.

Da Costa, Beatriz y Kavita Philip (eds.), Tactical Biopolitics. Art,
Activisme and Technoscience, Massachusetts, MI'T, 2008.




186 W Bibliografia

Diaz, Federico y Joseph C. Thompson, Geometric Death Frequen-
¢y-141, Massachusetts, MASS MoCA, 2011.

Duque, Félix, Filosofia para el fin de los tiempos. Tecnologia y apocalip-
sis, Madrid, Akal, 2000. (Nuestro tiempo, 2)

Esteva, Gustavo y Catherine Marielle, Sin maiz no hay pais, Ciu-
dad de México, CONACULTA, 2003.

Flusser, Vilem, “Curies’ Children. On Science”, en Artforum, vol.
27, nim. 2, octubre de 1988, p. 9.

, El universo de las imdgenes técnicas. Elogio de la superficia-
lidad, trad. Julia Tomasini, introduccién y notas de Claudia
Kozak, Buenos Aires, Caja Negra, 2017.

Fontcuberta, Joan, La furia de las imdgenes. Notas sobre la postfoto-
grafia, Barcelona, Galaxia Gutenberg, 2017.

Foucault, Michel, Defender la sociedad. Curso en el College de France
(1975-1976), trad. Horacio Pons, Buenos Aires, FCE, 2000.
Forensic Architecture, “Agency”, en Forensic Architecture [en linea].
<https://forensic-architecture.org/about/agency>. [Consulta:

el 26 de junio de 2024].

Foster, Hal, “Obscene, Abject, Traumatic”, en October, vol. 78,
otofo 1996, pp. 106-124.

Foster, Hal (ed.), Vision and Visuality, Seattle, Bay Press, 1988.
(Dia Art Foundation Discussions in Contemporary Culture, 2)

Fox Keller, Evelyn, Making sense of life: explaining biological de-
velopment with models, metaphors, and machines, Massachusetts,
Harvard University, 2002.

Fuller, Matthew, Media Ecologies. Materialist Energies in Art and Te-
chnoculture, Cambridge, Massachusetts, MIT, 2005.

Gadamer, Hans-Georg, lerdad y método, trad. Ana Agud Aparicio
y Rafael de Agapito, Salamanca, Sigueme, 2003.

Gell, Alfred, Art and Agency, Oxford, Clarendon, 1998.

Gessert, Greorge, Green Light: Toward Art and Evolution, Cam-
bridge, Massachusetts, MIT, 2010.

, “Notes on Genetic Art”, en Leonardo. vol. 26, ntm. 3,

1993, pp. 205-211. < doi.org/10.2307/1575812>. [Consulta:

28 de julio de 2024].




Sebastidn Lomeli Bravo B 187

, “Art and genetics bibliography”, en Leonardo [en linea],
noviembre de 1996. <https:/leonardo.info/isast/spec.pro-
jects/art+biobiblio.html>. [Consulta: 26 de julio de 2024].

Gonzdalez Valerio, Maria Antonia, Cabe los limites. Escritos sobre
filosofia matural desde la ontologia estética, Ciudad de México,
Herder, 2016.

, (coord.), Pros bion. Reflexiones naturales desde el arte la cien-

cia y la tecnologia, Ciudad de México, FFyL — UNAM, 2014.

, (coord.), Sin origen/ Sin semilla, ed. bilingiie, Ciudad de

México, Bonilla Artigas, 2014.

y Polona Tratnik, Through the Scope of Life. Art and (Bio)Te-
chnologies Philosophically Revisited, Cham, Sringer, 2023. (Phi-
losophical Studies Series, 153)

Goethe von, Johann Wolfgang, Goethe’s Botanical Writings, trad.
Bertha Meuller, Honolulu, University of Hawaii Press, 1952.

Goodyear, Anne Collins, “Digitization, Genetics, and the De-
facement of Portraiture”, en American Art, University of Chi-
cago - Smithsonian American Art Museum, vol. 23, nim. 2,
2009, pp. 28-31.

Greenberg, Clement, La pintura moderna y otros ensayos, trad.
Félix Fanés, Madrid, Siruela, 2006.

Hansen, Mark, “Affect as Medium, or the ‘Digital-Facial-Im-
age’”, en Journal of Visual Culture, 2003, vol. 2, nam. 205, pp.
205-228 <doi.org/10.1177/1470412903002200>. [Consulta:
26 de julio de 2024].

Haraway Donna Jeanne, Manifiesto de las especies de compaia,
trad. Isabel Mellén, Vitoria-Gasteiz, Sans Soleil, 2016.

, Simians, cyborgs, and women: the reinvention of nature, New

York, Routledge, 1991.

, Staying with the trouble: Making Kin in the Chthulucene,

Durham, Duke University, 2016.

, When Species Meet, Minneapolis, University of Minnesota,
2007.

Hayles, N. Katherine, How we became posthwman: virtual bodies
in cybernetics, literature, and informatics, Chicago, University of
Chicago, 1999.




188 W Bibliografia

, “Text Out of Context: Situating Postmodernism With-
in an Information Society”, en Discourse, vol. 9, Wayne State
University, primavera-verano de 1987, pp. 24-36, disponible
en http://www.jstor.org/stable/41389085.

——, “The Transformation of Narrative and the Materiality of
Hypertext”, en Narrative, vol. 9, nim. 1, Ohio State Universi-
ty, enero de 2001), pp. 21-39, disponible en http://www.jstor.
org/stable/20107227.

, “Print Is Flat, Code Is Deep: The Importance of Me-
dia-Specific Analysis”, en Poetics Today, vol. 25, nam. 1, Porter
Institute for Poetics and Semiotics, primavera 2004, pp. 67-90.

Heidegger, Martin, Caminos de bosque, trad. Helena Cortés y Ar-
turo Leyte, Madrid, Alianza, 1996.

, Conferencias y articulos, trad. Eustaquio Barjau, Barcelo-

na, Ediciones del Serbal, 2001. (La estrella polar, 30)

, HGA, v. 5, Holzwege, Frankfurt am Main, ed. Friedrich-

Wilhelm von Herrmann, Klostermann, 1977.

, HGA, v. 7, Vortrage und aufsdtze, Frankfurt am Main, ed.

Brigitte Schillbach, Klostermann, 1996.

, Ser y tiempo, trad. de José Gaos, México, FCE, 1951.

, Ser y tiempo, trad. de Eduardo Rivera, Santiago de Chile,

Universitaria, 1997.

, Sein und Zeit, Tubingen, Max Niemeyer, 1967.

Henare, A., M. Holbraad, y S. Wastell (eds.), Thinking through
Things. Theorising Artefacts Ethnographically, Nueva York, Rout-
ledge, 2007.

Hernandez-Avilez, Eva Guadalupe y Rosaura Ruiz-Gutiérrez,
“From one Darwin to another: Charles Darwin’s annotations
to Erasmus Darwin’s “The Temple of Nature’”, en Humanities
and Social Sciences Communications 10, 143 (2023), pp. 1-11.
<doi.org/10.1057/s41599-023-01616-y>. [Consulta: 26 de
julio de 2024].

Horkheimer, Max y Theodor W. Adorno, Dialéctica de la Ilus-
tracion. Fragmentos filosdficos, trad. Juan José Sanchez, Madrid,
Trotta, 1994. (Estructuras y procesos)

Jasanoft, Sheila, “Breaking the Waves in Science Studies: Com-
ment on H.M. Collins and Robert Evans, “The Third Wave of




Sebastian Lomeli Bravo 1 189

Science Studies’, en Social Studies of Science, vol. 33, nam. 3.
Jjunio de 2003, pp. 389-400.

Kac, Eduardo (ed.), Signs of life. Bio Art and beyond, Massachu-
setts, MIT, 2007.

Kant, Immanuel, Critica del discernimiento (o de la facultad de
juzgar), trad. Roberto R. Aramayo y Salvador Mas, Madrid,
Alianza, 2012.

Kihm, Christophe, Panaroma 3, salon du prototype, Tourcoing, Edi-
tion du Fresnoy, Studio National d’Arts Contemporains, 2002.

Kittler, Friedrich A., Gramophone, Film, Typewriter, trad. e intro.
Geoffrey Winthrop-Young y Michael Wutz, Stanford, Stanford
University, 1999.

Krauss, Rosalind, “Sculpture in the Expanded Field”, en October
8, 1979, pp. 31-44. <doi.org/10.2307/778224>. [Consulta:
27 de julio de 2024].

Kroes, Peter, Technical Artefacts: Creations of Mind and Matter. A
Philosophy of Engineering Design, Nueva York, Springer, 2012.
(Philosophy of Engineering and Technology, 6)

Krohs Ulrich y Peter Kroes (eds.), Functions in Biological and
Artificial Worlds. Comparative Philosophical Perspectives [e-book],
Londres, MIT, 2009.

Leguin, Ursula K., The Left Hand of Darkness, New York, Penguin,
2016.

Lévy, Pierre, éQué es lo virtual?, trad. Diego Levis, Barcelona,
Paidos, 1999.

Linares, Enrique y Elena Arriaga (coords.), Aproximaciones inter-
disciplinarias a la bioartefactualidad, Ciudad de México, Progra-
ma Universitario de Bioética, UNAM, 2016.

Lind, Maria (ed.), Microhistorias y macromundos, vol. 3, trad. Pilar
Carril y Michelle Suderman. México, Museo Tamayo, 2011.

Lomeli Bravo, Sebastian, “Finitud y abstraccién. Notas sobre
la virtualidad de los procesos en el arte actual” [en linea],
en Mdquina. Revista electrénica, julio de 2016. <https://revis-
tamaquina.net/finitud-y-abstraccion-notas-sobre-la-virtua-
lidad-de-los-procesos-en-el-arte-actual/>. [Consulta: 27 de
julio de 2024].



190 W Bibliografia

, “Imagenes gendémicas y retratos liminares”, en Gaceta
Luna Cérnea, Ciudad de México, CONACULTA, septiembre-
diciembre de 2015, pp. 14-19.

, Aitana Villamar, Rodrigo Olvera, Lépez Norma, Cecilia
Calderén, Carlos Sanchez y Rail Aguirre, “Instituto Mexica-
no de Intersticiologia”, en AA. VV, Pedir lo imposible. Segunda
Bienal de Artes y Diseito UNAM 2020, Ciudad de México, UNAM,
Facultad de Arquitectura, pp. 121-129.

Loépez del Rincén, Daniel, Bioarte. Arte y vida en la era de la biotec-
nologia, Madrid, Akal, 2016.

Lopez del Rincén, Daniel y Lourdes Cirlot, “Historiando el
bioarte o los retos metodoldgicos de la Historia del Arte (de
los medios)” [en linea], en Arinodes, nm. 13, 2013, pp. 62-
71. <doi.org/10.7238/a.v0i113.1999>. [Consulta: 27 de julio
de 2024].

Manovich, Lev, The Language of new Media, Cambridge, Massa-
chusetts, MIT Press, 2002.

, “Media After Software”, en Software Studies Initia-
tive (blog). <http://softwarestudies.com/cultural_analytics/
Manovich.Media_after_software.2012.pdf>. [Consulta: 29 de
julio de 2024].

Martinez Luna, Sergio, “La antropologia, el arte y la vida de
las cosas. Una aproximacién desde Art and Agency de Alfred
Gell”, en AIBR. Revista de Antropologia Iberoamericana, vol. 7,
num. 2, mayo-agosto de 2012, pp. 171-196.

Massumi, Brian, “The Autonomy of Affect” [en linea], Cultural
Critique, no. 31, The Politics of Systems and Environments, Part I1.
(Autumn, 1995), pp. 83-109. <doi.org/10.2307/1354446>.
[Consulta: 27 de julio de 2024].

Maturana R., Humberto y Francisco Varela, De mdquinas y seres
vivos. Autopoiesis: la organizacion de lo vivo, Santiago de Chile,
Universitaria, 1998.

Mitchell, Robert, Bioart and the vitality of media, Seattle, Universi-
ty of Washington, 2010.

Mitchell, W. J. T. y Mark B. N. Hansen (eds.), Critical Terms for
Media Studies, Chicago, University of Chicago Press, 2010.




Sebastian Lomeli Bravo 1 191

, “There Are No Visual Media”, en Journal of Visual Culture,
4(2), pp. 257-266. <doi.org/10.1177/1470412905054673>.
[Consulta: 27 de julio de 2024].

———, ¢Qué quieren realmente las imdgenes?, trad. Javier Fresne-
da, Yucatidn, cocoM, 2014.

, “The Work of Art in the Age of Biocybernetic Reproduc-
tion”, en MODERNISM / modernity, vol. 10, nim. 3, The Johns
Hopkins University, 2003, pp. 481-500. <doi.org/10.1353/
mod.2003.0067>. [Consulta: 27 de julio de 2024].

Mitcham, Carl, Thinking through Technology. The Path between En-
gineering and Philosophy, Chicago, The University of Chicago,
1994.

Morris, Robert, Continuous project altered daily: The writings of Rob-
ert Morris, Massachusetts, MIT, 1995.

Mulatero, Ivana (curadora), Dalla Land Art alla Bioarte, Torino,
Associazione Culturale Parco d’Arte Vivente, 2007.

Pearson, Matt, Generative Art. A Practical Guide Using Processing
[e-book], Connecticut, Manning Pubns, 2011.

Pellizzoni, Luigi, Ontological Politics in a Diposable World. The New
Mastery of Nature, Londres, Ashgate, 2015.

Riley, Shannon y Rose Lynette Hunter, Mapping Landscapes for
Performance as Research Scholarly Acts and Creative Cartographies,
New York, Palgrave Macmillan, 2009.

Rivera Quintero, Alejandra, Bios, La actualidad del biopoder y la
biopolitica en los nuevos discursos sobre la vida, Ciudad de Méxi-
co, Tesis, UNAM, Doctorado en Filosofia, 2023.

Sabolius, Kristupas, “Atravesando vida y pensamiento. La teo-
rfa de imaginacién ciclica de Gilbert Simondon”, en Tdba-
no 21, enero-junio de 2023, pp. 8-25. <doi.org/10.46553/
tab.21.2023.p8-25>. [Consulta: 27 de julio de 2024].

Smith, Hazel y Roger Dean (eds.), Practice-led Research, Re-
search-led Practice in the Creative Arts, Edinburgh, Edinburgh
University Press, 2009.

Smithson, R., “A Sedimentation of the Mind” en Artforum, sep-
tiembre, 1968, pp. 44-50.

Steyerl, Hito, Los condenados de la pantalla, Caja Negra, Buenos
Aires, 2016.




192 W Bibliografia

Stubri, Lucia, Bioarte. Poéticas de lo viviente [edicién digital], Ciu-
dad de Santa Fe, Ediciones UNL, Eudeba, 2021. (Ciencia y
Tecnologia)

Sunder Rajan, Kaushik, Biocapital: The Constitution of Postgenomic
Life, Durham, N.C., Duke University Press, 2007.

TRES (Ilana Boltvinik y Rodrigo Vinas), Torres del silencio. Espacios
Revelados, marzo de 2022. <https://tresartcollective.com/2022-
Torres-del-silencio>. [Consulta: 18 de junio de 2024].

Thacker, Eugene, Biomedia. Minnesota, University of Minnesota,
2004. (Electronic Mediations, 11)

Thompson, Joseph C., “Federico Diaz: Geometric Death Fre-
quency-1417, en portal del museo MASS MoCA, Massachusetts,
octubre de 2010.
<https://massmoca.org/event/federico-diaz-geometric-death-
frequency-141/>. [Consulta: 27 de julio de 2024].

Tsokolov, Serhiy A., “Why Is the Definition of Life So Elusive?
Epistemological Considerations”, en Astrobiology, 9(4), pp.
401-412. <doi:10.1089/ast.2007.0201 >. [Consulta: 27 de ju-
lio de 2024].

Vaage Nora S., “What Ethics for Bioart?”, en Nanoethics, 2016;
10, pp. 87-104. doi: 10.1007/s11569-016-0253-6 [Consulta:
27 de julio de 2024].

Valéry, Paul, El cementerio marino, trad. Miguel Angel Rodriguez
Puga, Buenos Aires, Leviatan, 1997.

Gianni Vattimo, Etica de la interpretacion, trad. Teresa Onate, Bar-
celona, Paidos, 1991. (Paidés Studio)

Vermaas, Pieter E., Peter Kroes, Andrew Lighty Steven A. Moore,
Philosophy and Design. From Engineering to Architecture, Nueva
York, Springer, 2012.

Varto, Juha, Artistic research: What is it? Who does it? Why?, Espoo,
School of Arts, Design and Architecture, 2018.

Vilar, Gerard, “Cognitive Progress in Artistic Research”, en Art-
nodes. E-journal on Art, Science and Technology, 20, 2017, pp.
6-14. <doi.org/10.7238/a.v0i20.3148>. [Consulta: 27 de ju-
lio de 2024].

, “dDonde esta el ‘arte’ en la investigacion artistica?”, en

Revista de investigacion en artes visuales, 1, 2017, pp. 1-8. <doi.




Sebastian Lomeli Bravo 1 193

org/10.4995/aniav.2017.7817>. [Consulta: 18 de junio de

2024].

, “Does Artistic Research Produce Knowledge? A Five-

Fold Distinction [en linea], en Estudis Escénics, nim. 43, 2018,

pp- 1-9.

<https://raco.cat/index.php/EstudisEscenics/article/

view/354464/446419>. [Consulta: 27 de julio de 2024]

, “Teoria de la investigacién artistica”, en La Murad:
Southern jowrnal of research in art and design, vol. 1, 2019, pp.
1-15 <http://hdl.handle.net/20.500.12082/1072>. [Consul-
ta: 27 de julio de 2024]

Virilio, Paul, Art and Fear, trad. Julie Rose, Nueva York, Conti-
nuum, 2006.

Vitas, Marko y Andrej Dobovisek, “Towards a General Definition
of Life”, en Origins of Life and Evolution of Biospheres, vol. 49
nam. 10, 2019, pp 77-88. <doi:10.1007/s11084-019-09578-
5>. [Consulta: 27 de julio de 2024].

Whitehead, Alfred N., Proceso y realidad, trad. Rovira Armengol,
Buenos Aires, Losada, 1956.

Wiener, N., The Human Use of Human Beings. Cybernetics and Socie-
1y, intro. Steve Heims, Londres, Free Association Books, 1989.

Wilkoszewska, Krystyna (ed.), Aesthetics in action. Proceedings of the
19th International Congress of Aesthetics, Cracow 2013. Interna-
tional Yearbook of Aesthetics, vol. 18. Association International
Association for Aesthetics, 2014.

Winthrop-Young, Geoffrey, “Cultural Techniques: Preliminary
Remarks”, en Theory, Culture & Society, vol. 30, nim. 6, no-
viembre 2013, pp. 3-19. <doi: 10.1177/0263276413500828>.
[Consulta: 27 de julio de 2024].

Yasmin (Your Art Science Mediterranean International Net-
work), “Exhibiting bioart”, 27 de febrero de 2006 a de 12
enero de 2009. <http://uranus.media.uoa.gr/oldyasmin/>.
[Consulta: 24 de enero de 2016].

Zapata Claveria, Miguel Alberto, “Fronteras entre ciencia y po-
litica en los espacios deliberativos”, en Inter disciplina, vol. 10,
nam. 27, mayo-agosto de 2022, pp. 251-270.







INDICE

Agradecimientos.................c.ooiiiiiiiii 7
Introduccion ... 9
I. INVESTIGACION ARTISTICA............................. 23
I. 1. La situaci6én de la investigacién en arte................. 26
I. 2. La indisciplina de la investigacion artistica ............ 35
I. 3. Imagenes de la investigacién en arte ................... 44
IL. LA VIDA COMO MEDIO ARTISTICO................... 55
II. 1. Una aproximacién al bioarte ........................... 64
I1. 2. La definiciéon Kac-Hauser del bioarte.................. 73
IL. 3. Biomedios..........ooooiiiiiiiiiiiii 82

III. MAS ALLA DE LA COMPRENSION

MEDIAL DEL BIOARTE....................... . 93
III. 1 La ampliacién de la idea de bioarte .................. 102
III.1.1. Serdn ceniza, mas tendra sentido
(ligeramente tOXIiCO) .........coovviiiiiiiiiiiiinnnnn. 105
II1.2. La falta de especificidad del bioarte.................. 111
II1.3. La instrumentacién y el ruido en
la disposicién técnicade loente....................... 118



196 W Bibliografia

IV. EL ARTE DESDE LA IDEA DE PROCESO ............. 123
IV.1. La idea de arte procesual ..................oooieen. 127
IV.2. Diferenciacién preliminar sobre los procesos

de investigacién artistica ...................ooo 135
a)Procesos informaticos en sistemas
autorregulados..............o 138
b)Procesos de desarrollo sobredeterminado...... 140

IV.3. Fluidificacién y los modos de la abstraccién.......... 144

V.PROCESOS PARA LA INVESTIGACION ARTISTICA .155

V.1. Procesos basados en algoritmos......................... 159
V. 2. Procesos orientados a entidades........................ 166
ConcluSIONEeS . .......ooiiiii i 175

Bibliografia...................... 183



Prototipos. Procesos de investigacion artistica sobre
tecnologia y vida, editado por la Facultad de Filo-
soffa y Letras de la UNAM, se terminé de im-
primir en octubre de 2024 en el taller de
Colore Arte, Rinconada Macondo, Edificio José
Arcadio, nimero 304, colonia Pedregal de Ca-
rrasco, Coyoacan, Ciudad de México. Se tira-
ron 500 ejemplares en papel cultural de 75 gra-
mos. En la composicién tipografica, realizada
por Alejandra Torales M., se utilizaron tipos
New Baskerville de 20, 10:13, 9:13 y 8.5:11, y
Palatino Linotype de 9:12 puntos.






	_Hlk173241556
	_Hlk173236834
	_Hlk173242452
	_Hlk173173351
	_Hlk173241323
	_Hlk173175636
	_Hlk173242701
	_Hlk172838093
	_Hlk173145885
	_Hlk173013655
	_Hlk172918402
	_Hlk172919645
	_Hlk173163916
	_Hlk173061772
	_Hlk172976813
	_Hlk172919754
	_Hlk173161640
	_Hlk173163377
	_Hlk172993428
	_Hlk172993555
	_Hlk173087605
	_Hlk172908195
	_Hlk173189415
	_Hlk172999685
	_Hlk173147558
	_Hlk173242925
	_Hlk173061141
	_Hlk172909930
	_Hlk172996205
	_Hlk172822692
	_Hlk172822807
	_Hlk173062495
	_Hlk173062691
	_Hlk173062797
	_Hlk173062830
	_Hlk172908504
	_Hlk173064631
	_Hlk172823017
	_Hlk172823060
	_Hlk172823175
	_Hlk172823216
	_Hlk172823398
	_Hlk172823477
	_Hlk172823545
	_Hlk172823572
	_Hlk173004691
	_Hlk172982894
	_Hlk172823762
	_Hlk173170033
	_Hlk172824160
	_Hlk172824242
	_Hlk172824311
	_Hlk172824353
	_Hlk172824418
	_Hlk172824454
	_Hlk172824935



