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Con Eduardo Kac
en Santiago de Compostela

Andrea Alvarez Pino'

“Afnda non existe un vocabulario critico desenvolvido
para falar da poética da bioarte”

EK

En 1988, Vilém Flusser anticipou que a converxencia da telematica e a
biotecnoloxia permitirfa utilizar a materia orgdnica como substancia de ins-
cricion de informacion xenética previamente sintetizada e codificada de ma-
neira artificial e facer que esa informacién mudase e se multiplicase ao ritmo
propio da vida. Pola mesma l6xica, chegarfa o tempo en que fose posibel, non
s6 mimetizar as formas de vida cofiecidas, senén tamén crear formas de vida
alternativas, criaturas insospeitadas, novas subxectividades, un desafio que o
tedrico checo consideraba demasiado importante como para abandonalo ao
dominio exclusivo da ciencia: “isto é tarefa non para biotécnicos entregados
4 sua propia disciplina, senén para artistas que colaboren cos laboratorios
estabelecidos” (Flusser, 1988)?. O futuro € agora. Pioneiro e tedrico da arte
electrénica e dixital, da holopoesia, da arte telepresente, biotelematica e bio-
rrobética, Eduardo Kac (Brasil, 1962)° tamén é recofiecido internacional-
mente como o inventor da bioarte ou arte transxénica. Nun presente high

! Investigadora do proxecto INCITEO9 204039 PR: “A literatura electrénica en Espafia. Inventario e
catélogo”. Universidade de Santiago de Compostela.

2 Vilém Flusser, “Curie’s Children”, Artforum 26 (7), marzo 1988.

3 A obra e a bibliografia do artista atépanse amplamente documentados en www.ekac.org, sitio do
que proceden as notas a pé de paxina que transcriben reflexiéns e descriciéns do propio autor.
Os fragmentos transcritos proceden de textos publicados ben na lingua orixinal, que adoita ser o
inglés e, nalgins casos, o portugués, ben en traducién.
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tech en perpetuacién insomne de si mesmo grazas 4 domesticacion invasora
dos corpos e das identidades e 4 transaccion privada de plantas e animais
transxénicos, células xeneticamente modificadas, xenes sintéticos, xenomas
e patentes, para Kac, a arte baseada no uso de técnicas de enxefiaria xenética
para a creacién de seres vivos unicos ofrece a oportunidade de reflexionar
arredor dos novos desenvolvementos, pero dende unha perspectiva ética e
social. En palabras do creador:

La naturaleza de este nuevo arte no solo es definida por el nacimiento y el
crecimiento de una nueva planta o un nuevo animal, sino sobre todo, por la
naturaleza de la relacién entre el artista, el publico y el organismo transgénico.
El publico puede llevarse a casa las obras de arte transgénicas para cultivarlas en
el jardin o criarlas como animales domésticos. No hay arte transgénico sin un
compromiso firme y la aceptacién de la responsabilidad por la nueva forma de
vida creada asi. Las preocupaciones éticas son de capital importancia en cual-
quier obra artistica y se hacen todavia mds cruciales que nunca en el contexto
del arte biolégico, donde un ser vivo real es la propia obra de arte. Desde la
perspectiva de la comunicacién entre las especies, el arte transgénico reclama
una relacién dialdgica entre el artista, la criatura/obra de arte y aquellos que
entran en contacto con ella®,

Xa se trate de instalaciéns biotelematicas, de bioimplantes, experiencias
simbiodticas entre seres humanos e robots, da creacién dunha coella verde ou
da composicion de transpoemas, a obra de Eduardo Kac é branco das polé-
micas mdis sonadas e das reaccions criticas miis diverxentes. De acordo con

Arlindo Machado:

si existe hoy una discusién inevitable en el circulo de los artistas que experimen-
tan con dispositivos o procesos tecnolégicos, esa discusion es ciertamente la que
habla respecto a la propia naturaleza de la intervencion artistica en una época

marcada por el tecnocentrismo’.

Sexa como for, o certo € que este brasileiro radicado en Chicago mide li-
bremente a sda traxectoria e faino en procesos creativos liquidos, que medran
en horizontal, ao ritmo da verticalidade dos discursos deterministas e tecno-

4 “Arte transgénico”, en <hﬂp://www.ekoc.org/tronsgenico.htm|> [20/06/2011]. Publicado orixi-
nariamente en Leonardo Electronic Almanac, vol. 6, n° 11, 1998.

Arlindo Machado, “Repensando a Flusser y las imégenes técnicas”, en <http://www.arteuna.com/
CRITICA/flusser2.htm> [20/06/2011].
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transcendentes, hibridando e materiali-
zando (literalmente) os corpos que me-
dian entre a arte, a ciencia, a linguaxe, a
bioloxia, a cultura e a imaxinacién.

Conversei con el o 23 de xufio de
2010 co gallo da exhibicién de ddas das
suas obras recentes na galeria Factoria Eduardo Kac. Foto de Mario Llorca

Compostela, Historia natural do enigma

e a serie dos Lagogrifos, e coincidindo coa xira de presentacion de Telepresencia
y Bioarte, unha antoloxia dos seus escritos tedricos editada en espaiiol por
Cendeac.

ANDREA ALVAREZ PINO: A teoria da comunicacion e a semidtica experi-
mental vertebran o conxunto da siia obra. O ideal dialoxico que motivou o seu labor
pioneiro na arte electronica dos oitenta ¢ o mesmo que hoxe estimula o seu proxecto de
creacion dunha nova ecoloxia do hibrido?

EDUARDO KAC: Nos anos oitenta todos facian pintura, cousa pola que eu
non sentia interese. A arte que eu querfa facer debia involucrarse coa nova
dindmica social que empezaba a emerxer e non con modelos herdados de
séculos anteriores, cando o mundo era mais tranquilo, mdis calmo, e onde a
nocion de espazo—tempo era unha nocién estibel. Algins queriamos xa des-
equilibrar estas nociéns. Empezabamos a ter un mundo mais dindmico, mais
global, con informacion circulando, as primeiras manifestacions do que hoxe
chamamos a internet... Eu estaba seguro de que, mdis que un cambio dixital
haberfa unha verdadeira transformacion cultural e que, finalmente, a cultura
serfa dixital. Novas formas de arte e de poesia debian ser desenvolvidas, non
para reflectir esta nova cultura, iso non me interesaba nada, senén para creala
mesmo, para producila. Esa foi a tarefa. Traballar para inventar unha nova
cultura dende os meus campos, dun lado a poesia e do outro as artes visuais.
Pero emerxer como cidaddn neste contexto foi algo que milleiros de persoas
fixeron. No meu caso tivo que ver tamén algo interno, o meu universo per-
soal, un universo no que a nocién de comunicacion € central.

AAP: Propon unha revision da nocion de dialoxismo 4 luz de obras de arte que
constitiian didlogos reais, formas activas de comunicacion verbal e non verbal entre
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organismos vives. Supera a nocion de dialoxismo nas formas en que foi tratada por
referentes culturais e artisticos anteriores ou ¢ mdis ben a ilustracion tecnoloxizada
da muis bdsica das stias formulacions?

EK: A comunicaci6n € un fenémeno absolutamente fundamental para a vida
na terra. E algo que acontece nos niveis mais basicos: aqui temos unha venta.
Agora pofio a mifia man féra. Sinto o corpo miis frio ao tempo que sinto
mdis calor na man, € dicir, comunicanse ddas temperaturas; tefio a sensacién
de duas cousas distintas simultaneamente, ves? A comunicacion pode ser algo
que non ten semidtica, que non ten axente, que non ten mensaxe, que nNon
ten interpretacion. Ninguén estd enviando calor 4 mifia man. E algo que sim-
plemente pasa. E ligado a isto, o intercambio, o troco constante que acontece
tanto entre elementos inorganicos como ao nivel organico, na comunicacién
intracelular primeiro, entre células, moléculas, colonias moleculares des-
pois, e, finalmente, entre organismos desenvolvidos. Comunicacién non € s6
transmitir. Implica, mais que unha mensaxe, unha relacién. Un intercambio
no que as partes involucradas no proceso cambian, transférmanse. Por iso é
que falo de dialoxismo.

AAP: Constriie un suxeito estético...

EK: ...descentrado, sen forma fixa. O suxeito estd xustamente na relacion...

AAP: ...0 eu 50 € licuado, contaminado, en contacto co outro; a intersubxectividade ¢ o
seu 1modo de actuacion, o de todos os corpos, calquera que sexa a natureza dos mesmos.
De ai que a siia arte porfie na consecucion dun dialoxismo literal?

EK: Exacto. Pero a forza e a beleza estin xustamente no aspecto sinxelo do
contacto. Quen vive cun ser doutra especie sibeo moi ben: a linguaxe non é
necesaria para a comunicacion.

AAP: Cul ¢ a diferenza entre a telemitica e a telepresenza?

EK: Telepresenza xa non é miis ese intercambio de son, palabra e imaxe que
caracterizaron as telecomunicacions tal e como as cofiecemos no século XX.
A telepresenza simalles unha dimensiéon material 4s telecomunicacions. A
presenza € algo fisico. Creei a arte de telepresenza en 1986 sumando un cor-
po robético a un sistema de telecomunicacion, de maneira que o participante
que manipulase o conxunto puidese ter unha presenza fisica, social, real, nun
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lugar remoto. E o caso da serie de variacions de Ornitorrinco®. Cando o robot
se despraza es ti quen o fai; cando o robot fala, en realidade € a tiia voz a que
fala a dez centimetros do corpo dunha persoa remota. Non é coma se esti-
veses ali co teu corpo bioléxico, pero tes unha presenza fisica que € real, que
non € unha simulacién. Coa arte de telepresenza inventei unha modalidade
de presenza que non existia no mundo.

AAP: Nun dos artigos reunidos en "Telepresencia y bioarte cita un concepto de Paul
Virilio, “telerrealidade”, como sinonimo de telepresenza, subordinacion do espazo fi-
sico tridimensional ao tempo real, nun proceso de abstraccion que identifica imaxe e
realidade. 1ol e como vostede o describe, na serie QOrnitorrinco “la accion remota es
factual, pero para el participante todo tiene lugar como imagen, siendo la imagen
el lugar”. Cales son as coordenadas que fan posibel a imaxe dixital como lugar de
encontro, de existencia, de socializacion?

EK: Cando miras a través do robot non obtés a imaxe propia da televisién ou
da fotografia. Na arte de telepresenza a imaxe €, efectivamente, o espazo polo
que estds a moverte. Neste contexto o tempo real desborda o espazo real e a
imaxe adquire unha inmediateza que non tifia antes porque responde ao teu
punto de vista. Tratase dunha imaxe que non ten caricter semiol6xico. Non
¢ algo que alguén representa ou interpreta. Es ti!, que miras e experimentas
o mundo. De verdade estds navegando na imaxe, que é o mesmo que dicir
navegar o mundo. Imaxe e mundo confiindense. Non hai a l6xica representa-
cional que temos na fotografia, onde sempre se dd unha mediacién e onde o
outro fica sempre removido.

AAP: A finais dos oitenta glosaba tamen a Baudrillard e o problema da falta de
resposta dos medios de comunicacion de masas, a sia irresponsabilidade, os seus me-
canismos de abstraccion...

EK: Non ¢ que hoxe o tema estea ausente dos meus traballos, pero xa non
¢ mdis o foco. En parte porque o mundo cambiou. Hoxe temos a rede. Nos
oitenta a television tifia o control. Creei unha serie de obras que rompian coa
sta loxica. Non eran obras de transmision, senén obras procesuais e de co-
municacion aberta, con videofones, trocos e intercambios via fax, unha mesmo
se desenvolvia dentro dun programa de television e polo tanto ao interior do

¢ Proxecto pioneiro no eido da arte telerrobética e telepresente desenvolvido por Eduardo Kac e Ed
Bennett en 1989, con anterioridade & expansién do uso de internet.
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sistema monoléxico caracteristico do medio. Despois comecei co Minitel e
a poesia dixital’. Xa se trataba de creaciéns inmateriais. Xa era traballar na
internet antes de que existise internet. Creaba o poema dixitalmente para
Minitel, para ser diseminado nese medio e dalo a cofiecer nese medio, de
maneira que a experiencia fose directa. Coa telepresenza fun un paso mdis ald
creando situacions de comunicacion abertas, intersubxectivas e interactivas,
todo o contrario ao que ofrecia a television.

AAP: Xa mediados os noventa, propuxo a dramatizacion dos dispositivos biotecno-
loxicos e das estruturas monoldxicas dos sistemas de telecomunicacion para a con-
sectcion de procesos reais de intervelacion e conectividade entre especies. En Essay
Concerning Human Understanding®, Teleporting an Unknown State’, A-
positive!® ou Time Capsule'!, # integracin de bioloxia, sistemas de procesamento
de informacion, redes e robdtica creou formas de experiencia alternativas ds determi-
nadas pola descuberta do xenoma e o ideal antropocentrico de tecnotranscendencia. A
reflexividade inberente a estes eventos e instalacions diminiie a capacidade dialoxica
e performativa que se lles atribiie a outros modelos artisticos e de pensamento, o lite-
rario, por exemplo?

EK: Entender a descentralizaciéon do humano, que a comunicacién € un fe-
némeno que transforma, que no proceso da relacion home-cadelo ambos se

Pode verse reunida en <http:/ /www.ekac.org/multimedia. himl>

Instalacién sonora de comunicacién entre-especies, en directo, bidireccional, interactiva e telema-
tica creada canda a lkuo Nakamura e desenvolvida entre Lexington (Kentucky) e Nova York en
1994. Un canario dialogaba a través dunha lifia telefénica normal cunha planta (Philodendron)
sittada a unha distancia de 600 millas. A obra exhibiuse no confexto da exposicién “Dialogues”,
que se realizou simultaneamente en internet e en varios museos e galerics.

Instalacién biotelemdtica que conectou o Contemporany Art Center de Nova Orléans a internet
entre 2004 e 2006, integrada no “Bridge Siggraph’96 Art Show”. Combina crecemento bioléxico
e actividade (remota) en rede. Nunha habitacién escura, un recipiente con terra servia de viveiro
para unha Unica semente. A fravés dun videoproxector suspendido sobre o recipiente e enfocado
cara a el, os participantes, dende grandes distancias, enviaban luz a través de internet para per-
mitir que a semente realizase a fotosintese e medrase en plena escuridade.

Evento de biorrobética dialéxica realizado en 1997. O corpo do artista proporciondballe a un
robot nutrientes vitais por via intravenosa. O biobot recibia o sangue humano e extraia del o
osixeno necesario para manter acesa unha chama feble e inestébel, simbolo arquetipico de vida.
A cambio, o biobot doaba dextrosa co corpo humano. O modelo conceptual inverte a concepcién
habitual dos robots como escravos que levan a termo tarefas dificiles, repetitivas ou humanamente
imposibeis.

Performance realizada o 11 de novembro de 1997 na Casa das Rosas, en Séo Paulo, e retrans-
mitida en vivo por televisién e por internet. Kac utilizou o seu propio corpo como campo de expe-
riencia implantando un microchip de memoria dixital no calcafiar esquerdo. Este tipo de implante
permanente adoita utilizarse para a identificacién de animais por radiofrecuencia.
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ven transformados, son cuestiéns que todos cofiecemos pero que sempre esti-
veran ausentes da arte. Mudar o sistema de interpretacién non € tarefa doada.
Kandinsky, Picasso ou o inventor do primeiro monocromo impulsaron un
cambio, pero sempre dentro dun sistema vectorial pictérico. Aqui estamos
falando de algo mdis profundo, dunha concepcion alternativa da arte na cal
non temos un suxeito que mira un obxecto como no caso da pintura, senén
relaciéns entre suxeitos. Crear arte intersubxectiva non € algo obvio, porque
cal serfa entén a diferenza entre esta conversa que estamos mantendo agora e
unha obra de arte? O desafio foi, precisamente, traer a beleza, a dindmica do
que cofiecemos cando estds co namorado, cos amigos, no parque co teu can, a
beleza deses momentos traelos ao terreo da arte. As verdadeiras obras de arte
son as que tefien iso por base.

AAP: Falamos, pois, dunha sorte de ética da experiencia.
EK: Da experiencia interpersoal. Interpersoal e interactiva.

AAP: Nz altura, o seu traballo consistia no que describiu como “o xogo diseminado
do significado das redes telemdticas™. Hoxe, na hibridacion de secuencias de ADN
sintético no xenotipo de plantas, bacterias e animais. Alén da espectacularidade dos
avances técnicos e conceptuais, dos holopoemas e as primeiras obras de telepresenza
ds tltimas ecoloxias transxénicas e biopoemas, todas as sias creacions amosan unha
constante: a obra de arte ¢ sempre o proceso comunicativo mesmo que as produce.

EK: Si, pero cada proceso é creado para a obra. Cada obra ten a sda propia
poética; cada obra crea o seu propio contexto. No contexto exclusivo da obra
hai sempre un proceso especifico. E ai si, pois. Pero sen a dimensioén material
non seria posibel crear esa poética. O proceso de comunicacién non € un pro-
ceso ideal, é un proceso material. E iso é o importante. Todo o que acontece
na materialidade do proceso de comunicacion, sexa intencionado ou non, é
intrinseco 4 esta dindmica, a esta beleza, a esta poética. Esta dindmica artict-
lase entre o que esta dentro do sistema e o que estd féra, porque o proceso de
comunicacién non € a idea da intersubxectividade, sen6n a materialidade da
dindmica tanxibel do acto comunicativo.

AAP: Dixo nalgures que a arte manifesta de maneira explicita aquilo que o discurso
cientifico oculta: o uso de metdforas, o pensamento simbdlico, o papel da ideoloxia na

xeracion de cofiecemento. Penso que no caso da bibridacion medial das artes visuais e
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da poesia cos dispositivos biotecnoloxicos de regulacion da vida e a morte en contextos
de elaboracion e experimentacion piiblica e colectiva do sentido e os seus efectos logra,
ademais, materializar procesos e posicions subxectivas que para o pensamento actual
non existen se mon en abstracto, como hipdteses ou especulacions teoricas. Poderia
dicirse que a bioarte prové modelos epistemoloxicos madis acordes co status quo actual
que os que ofrecen as disciplinas cientificas e filosoficas convencionais?

EK: O meu interese fundamental € crear, ofre-
cerlle ao espectador a experiencia de algo que

= L y efectivamente ocorre. Crear e presentar os fei-

P " tos de maneira que, se a obra ¢ unha criatura

: ! _ viva, se produza un encontro entre dias ou mdis
. ’32\ criaturas vivas. Intersubxectividade. Quero que

) a obra tefia a forza da experiencia orixinaria
Alba. Autora Chrystelle Fontaine P ’

porque ao meu ver a beleza e a forza estin ai.

AAP: O que pasa ¢ que nunca se di un contexto verdadeiramente orixinario...

EK: Pode selo. Cando vas a un museo e atopas unha flor nun pedestal, por
exemplo.

AAP: Refirese a Edunia, a flor transxénica creada entre 2003 e 2008 e merecedora
do Golden Nica Award na Ars Electronica 2009.

EK: Edunia € a primeira criatura da sda categoria, a primeira na sua forma
de dicir o mundo. E un “plantimal”, unha planta que ten unha caracteristica
moi particular: produce a mifia proteina humana nas sdas veas vermellas,
soamente nas vermellas. Leva o meu sangue, ten o meu xene, que se integra
na sta maquinaria celular. Acepta o meu xene e produce a mifia proteina no
seu corpo, algo que ningunha flor da natureza fai. Por si mesma, a natureza
non pode cruzar un ser humano cunha flor. Edunia é un ser real, vivo, con
caracteristicas que son totalmente sdas. Tritase da producién dun suxeito
botinico que nunca medrara antes no planeta. Na serie de fotografias que lle
fixen e que se exhibiron en Compostela, as seis Edunias que se ven son clons.
Son xeneticamente idénticas, pero son todas diferentes. Son unha maneira
de celebrar a singularidade. Normalmente dise “o can”, “o robot”, “a rosa”,
coma se tratase de categorias abstractas. Eu quero dicir que “esta rosa”, que
“este chiguagua”, “esta bacteria” son diferentes “desta rosa”, “este chigua-

» o«

gua”, “esta bacteria”. Cada forma de vida € unha singularidade.
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AAP: Os organismos vivos que vostede crea nos laboratorios en colaboracion cun
equipo cientifico e que despois empraza a tomar parte en exhibicions e contextos dia-
loxicos son a un tempo obxecto e suxeito da sia bioarte. Esa ambigiiidade aparente
recibiu interpretacions contraditorias. Algiins criticos emparentan as siias biocrea-
cions cunhba posta ao limite do proceso de desmaterializacion ou disolucion procesual do
obuxecto artistico iniciado polo movemento conceptual mentres que outros opinan que a
stia insistencia mecdnica na producion de obxectos artisticos bioloxicos resulta nunba
re-materializacion radical da obra de arte. Que opinion lle merece isto?

EK: Dicir que a mifa bioarte é unha arte conceptual é pereza intelectual.
E tentar comprender o anovador a partir de cousas que pasaron corenta ou
cincuenta anos atras. Moitos criticos fano porque é moi dificil desenvolver
un vocabulario especifico de bioarte. Xa nos anos vinte, Lissitsky dicfa que co
telégrafo e a radio comezaba un proceso de desmaterializacién que afectaria
ao libro. A finais dos setenta, eu mesmo defendin que ese proceso acabara
de completarse e que outro comezaba, o proceso de creaciéon inmaterial, é
dicir, o dixital, que xa non € mdis a continuacién da desmaterializacion, senén
a chave para unha nova cultura. Unha cultura que deixa de atacar a mate-
ria para permitir que o lector e o publico vivan a experiencia xa sempre de
maneira inmaterial. Pero falar de bioarte neses termos... A arte dixital xa é,
en por si, unha creacién inmaterial. Cando falamos da arte dial6xica que eu
creo coa inmaterialidade, ou con poemas, ai entramos de maneira directa no
dominio do inmaterial. Non hai transformacién. Creas directamente a obra,
como pixeles, diseminala pola rede e a xente ten unha experiencia na pantalla
ou no proceso que a rede permite. Iso € unha cousa; a bioarte é outra. Dicir
que a bioarte é inmaterial é dicir que ti e mais eu... E a materialidade da vida

0 que estd en Xogo.

AAP: A propdsito de Genesis'? falou dunba “ética performativa”.

12 Primeira obra de arte transxénica. Foi realizada no contexto do festival Ars Eletronica 1999, en
Linz, Austria. Kac creou o “xene de artista”, un xene sintético, inventado por el mesmo e que non
existia na natureza. O xene foi creado a través da traducién ao cédigo Morse dun fragmento en
inglés do Vello Testamento e codificado de cédigo Morse a ADN segundo un cédigo inventado (os
trazos do cédigo Morse representan a timina, os puntos a citosina, o espazo entre palabras a ade-
nina e o espazo entre as letras a guanina; as combinaciéns dos catro compofientes fundamentais
do ADN forman o alfabeto ou cédigo xenético). A sentenza biblica di: “Dominade sobre os peixes
do mar, sobre as aves do ceo e sobre todos os animais que se arrastran sobre a terra” (Xénese,
1, 28). O xene introduciuse en bacterias depositadas en placas de Petri. Na galeria, as placas
dispuxéronse sobre unha caixa de luz ultravioleta controlada por participantes remotos na rede.
Ao accionar a luz UV, os participantes na web provocan a mutacién do cédigo xenético e mudan
o fexto contido no corpo das bacterias.
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EK: E algo moi sinxelo. Cando falamos de arte transxénica ou bioarte fa-
lamos de vida verdadeira, non de vida metaférica como na escultura, na
fotografia ou na pintura. Falamos de obras vivas que non son apropiacions,
que son vidas creadas. Falamos da vida, de crear vida. E non se pode tratar a
vida como se trata un obxecto. Un can ten vida intelectual, ten vida social. A
sta vida ten diferentes dimensions e ti tes que respectalas todas. Estd na taa
casa, comparte a tia vida. En definitiva, tes unha responsabilidade. A dimen-
sién ética na bioarte non ¢ algo que chegue despois da obra. E performativa
no sentido de accién. No acto de crear unha obra viva a dimension ética estd
sempre presente, co coidado, co carifio, coa responsabilidade. Porque non
estds creando un obxecto, estds creando unha vida, sexa planta, coella, sexa
cal sexa. Esta ética € algo intrinseco ao proceso, 4 accion. Por iso lle chamo
“ética performativa”.

AAP: Propugna unha vision relativista da experiencia. Pero a experiencia contem-
pordnea, ainda que fluida e aberta ao cambio, estd corporizada e sexuada. O corpo
humano € ainda unha localizacion para o poder e o control. Non lle parece que uns
corpos ainda importan mdis que outros? Todo vale para a consecucion dunhba ecoloxia

transxénica como a que propén en O oitavo dia'??

EK: Por iso creei Rara Avis', para poiierse no lugar do outro. O meu traba-
llo é poético. Son un poeta, non un activista. Non fago o meu traballo para
transmitir unha mensaxe nin para convencer a ninguén de nada. As mifias
obras poden ter un impacto social e politico, pero o compromiso nimero un
¢ coa poesia da obra. Creo un contexto no cal se permite que o outro descu-
bra dende o seu punto de vista, non no que o outro descubra o que eu penso.
Inventar outras subxectividades e traer ao mundo novas formas de vida son
grandes decisions, claramente, pero ti non tes que ser a persoa que cambia,
senoén a persoa que medra. Podes crear a subxectividade que queiras ocupar,
por asi dicilo.

13 Ecoloxia de seres transxénicos verdes, todos creados con GFP (xene de medusa) entre os anos
2000 e 2001. A obra, que se conectaba a internet de varias formas, incluia un robot bioléxico,
o segundo creado por Kac. Foi presentada no Institute for Studies in the Arts do Arizona State
University.

Obra de arte electrénica, telepresencial e interactiva composta por trinta pequenos paxaros reais,
un papagaio robético dentro dun aviario, un visor de realidade virtual e moltiples ligazéns bidi-
reccionais con internet. Presentouse no Nexus Contemporary Art Center em Atlanta (1996), no
Huntington Art Gallery, en Austin, Texas (1997), no Centro Cultural de Belém, en Lisboa (1997), e
on-line formando parte do Olympic Arts Festival.
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AAP: Ou sexa, que crear unha vida ¢ facer poesia.
EK: No sentido grego de poiesis, creacion.

AAP: Durante o coloquio que seguin d conferencia que ditou no Centro Galego
de Arte Contempordnea en maio de 2010 insinuouse que Eduardo Kac xoga a ser
Deus. ..

EK: Pero recordas que contestei, non? “A el non lle gustaria que existise”.
AAP: Abaixo os moralismos. Non 4 nostalxia.
EK: Iso tento facer. Niso consiste o meu traballo.

AAP: GFP Bunny" non consistia sé en modificar o xenoma dun coello mediante
a introducion do xene da medusa e facer nacer unha coella, Alba, que proxectase
luz verde baixo determinadas condicions de luz. Levala a vivir con vostede formaba
parte do proxecto, xesto que ademais da integracion social da criatura, suporia vio-
lentar os codigos e as politicas de privacidade que regulan a actividade babitual nos
laboratorios médicos e militares. Non puido ser; e no seu lugar xurdiu unba situacion
inesperada, a polémica fronte ao laboratorio, amplamente difundida polos medios de

COTMUNICACION.

EK: O da recepcién é un fenémeno moi activo. Asi como falo dunha “éti-
ca performativa” tamén falo dunha “recepcion xerativa”. O que acontece co
publico non é idéntico 4 motivacién que o artista ten no acto de creacion.
A resposta é do piblico. Creo que o publico é responsibel. Se o publico se
comporta de forma escandalosa, o escindalo prodicese do lado do publico,

15 Realizado no ano 2000, incluiu a creacién, a través de enxefiaria xenética, dunha coella con GFP
ou proteina verde fluorescente. Completébase coa socializacién da criatura: “Como artista trans-
xénico non estou inferesado na creacién de obxectos xenéticos, senén na invencién de obxectos
sociais transxénicos. Noutras palabras, o que é importante é o proceso completo e integrado da
creacién da coella, levéndoa & sociedade, traténdoa con carifio e déndolle un contorno que a res-
pecte e a coide e no que poida medrar de maneira segura. O proceso de integracién é importante
porque sitia a enxefiaria xenética nun contexto social no que as relaciéns entre as esferas privadas
e pUblicas deben negociarse. Noutras palabras, a biotecnoloxia, a esfera privada da familia e o
dominio social da opinién pablica tefien que discutirse en relacién mutua” (Eduardo Kac, en Peter
T. Dobrila e Aleksandra Kostic (eds.), Eduardo Kac: Telepresence, Biotelematics, and Transgenic
Art, Maribor, Slovenia: Kibla, 2000, pp. 101-131).
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porque eu non provoco escindalo, prodiceo a obra. Haberia que ver por que
este publico se comporta asi neste momento e neste sitio, e por que neste
mesmo momento pero noutro lugar, outro publico se comporta de maneira
distinta. Cambiando o espazo-tempo, a resposta cambia tamén. Non pode
abstraerse o modus que ten o publico, o seu papel na recepcion, a respon-
sabilidade que ten. E non se pode colocar no artista o que pasa do lado do
ptiblico. As veces producense didlogos, pero, fundamentalmente, ¢ o publico
0 que ten a reaccion, calquera que esta sexa. En todo caso, o importante ¢é
a obra! Ainda non existe un vocabulario critico desenvolvido para falar da
poética da bioarte. E mais facil falar destes aspectos, todos prescindibeis, que
falar da obra de bioarte en si mesma. Fago a obra no laboratorio, asi pois, cal
é a poética de GFP Bunny? Non € instalacion, non € performance, non é... € a
vida! Tritase dunha estética ontoldxica. A vida ¢. Pura e simplemente. Pero
tamén ¢ a obra de arte.

AAP: E coma tal, niitrese das transformacions que opera na sensibilidade, na memo-
ria, no desexo daqueles que a experimentan dun ou doutro xeito. Digamos que se di
unha retroalimentacion entre obra e sociedade.

EK: Sobre todo nesta obra. Segue desenvolvéndose até o momento actual.
Hoxe mesmo Sargadelos encargoume o desefio dunhas xerras que formarin
parte da serie dos Lagogrifos. Non hai un punto final. A obra desenvélvese de
acordo co que estd pasando agora. Quero que a obra se expanda e se abra o
suficiente como para constituir un sistema. Mantén unha curiosidade polo
mundo, pero antes que nada ten unha poética, e esta poética non estd nin
para convencer de nin para explicar nada; estd para producir unha experien-
cia que espero sexa rica na sua sensibilidade, na sia dimension cognitiva e na
stia dimension emocional, e que polo tanto contribda a nutrir a persoa, non
s6 durante o tempo que estea no museo, tamén despois. Ao mesmo tempo,
busco que esa experiencia sexa dunha beleza sensorial, cognitiva e emotiva
que logre un impacto poético e transformador. Pero a cada un a sta propia
transformacion.

AAP: Que foi de Alba?
EK: Nunca safu do laboratorio. Xa estard morta neste momento, porque 0s
coellos non viven mdis de oito anos. Adoita pasar que cando a unha persoa

lle morre o chiguagua, compra outro para o substituir, pero para min cada
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criatura € unha singularidade e facer outra coella verde non seria recuperar a
Alba, serfa crear outra coella verde diferente, coa sda historia particular.

AAP: Canda as variacions de Edunia, tamén trouxo a Compostela unha mostra da
serie dos Lagogrifos, en desenvolvermento dende 2007.

EK: Os Lagogrifos son un conxunto de obras que tefien por base un sistema
de protoescritura visual. Fundaméntanse en signos caligrificos creados por
min con tinta e papel, 4 stia vez baseados sempre no corpo da coella verde.
Asi, un lagogrifo é un signo dobre, negro e verde sobre fondo branco, porque
constitie sempre duas representacions caligraficas da coella. A singularidade
deste signo dobre ¢, xustamente, conter en si mesmo madis dun, porque todos
somos mdis que unha cousa soa. A unidade na multiplicidade, esa ¢ a idea
desta unidade protolingiiistica, visual, que é o lagogrifo. A partir de cada
unidade compoiio discursos visuais, nun proceso distinto ao da linguaxe. Na
linguaxe latina, por exemplo, dispés dun nimero limitado de signos, vinte e
seis, cos que producir a totalidade do universo semantico posibel no sistema.
Os lagogrifos son o contrario. A carga semdntica ¢ sempre a mesma: coella,
coella, coella, coella, coella; e mais coella; e ainda mdis coella. Pero os signos
son infinitos. Podo producir unha cantidade infinita de signos e estar dicindo
sempre a mesma cousa. £ a coella celebrando a stia vida, o seu paso pola terra.

Andrea Alvarez Pino

Centro Ramoén Pifieiro para a
Investigacion en Humanidades
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