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Introducao

Jill esta & entrada do edificio. A seu lado pode ler-se “Human Museum”.
L& dentro, num ambiente de madeiras e vitrinas, a par dos avangados
dispositivos de projecgdo virtual e de visualizagdo do interior do corpo
do visitante, estdo ainda os célebres modelos anatomicos, 0S corpos
dissecados mostrando os musculos e 0s 08808 ordenados num esqueleto.
Jill compara-se, verifica a similaridade das suas maos com a deles, o
bater do coragido no sitio certo, os movimentos reconheciveis numa
sequéncia cronofotografica animada de Muybridge e a emogao que sente
ao ver um excerto de um qualquer filme dos primordios do cinema onde

um homem e uma mulher se bejjam. Jill chora.

Jill é uma personagem de uma visdo futurista do autor e realizador Enki
Bilal em Immortel, o seu ultimo filme. Esta personagem atravessa um
processo de transformacgdo gradual em ser humano e a visita que
empreende ao museu, e a forma como este estd construido, numa
aparéncia hiper-século XIX, é revelador de algumas das questdes que se
estao a tornar agora no centro do debate artistico e cientifico dos
ultimos anos.

A transdisciplinaridade actual reflecte um estado emergente e
complexo que resiste a ser explicado apenas pela soma das suas partes,

implicando uma nova atitude e uma perspectiva aberta, polifonica e



dinamica. Novas cartografias se esbogam como resultado do trabalho
destas equipas de investigacdo heterogéneas constituidas por artistas,
cientificos, técnicos, que através da interacgcdo de processos e
disciplinas ampliam e levam mais além das suas fronteiras o conceito e
o contexto convencional da arte e das ciéncias.

Ha cada vez mais a nogdo de que é necessario um desenvolvimento
urgente de novos modelos que sejam capazes de dar conta da mudanca
que estamos a viver em relagdo & evolugdo de uma convivéncia entre
humanos e transgénicos. Uma necessidade de interrogar as diferencas e
as nogoes tradicionais do que se entende por “natural” e “humano”, e
considerar o papel desempenhado por este ultimo nesta co-evolugdo de
seres. Immortel dramatiza esta possivel situacdo futura de convivio,
uma prospecgao do que acontece ja nalguns trabalhos artisticos onde ha
uma, coexisténcia simbdlica e tangivel de humanos e transgénicos.
Afinal, pela experiéncia de Jill, 0 que nos une é mais uma questao de
partilha de sentimentos e um reconhecermo-nos numa histéria comum,
do que propriamente uma similaridade fisica exacta.

Sao estas questoes ligadas & ciéncia, aos avancgos tecnoldgicos, & sua
relagdo com a arte e o consequente reflexo museolégico, que vao ser

tratadas neste trabalho.

Arte e Ciéncia

Praticas artisticas, praticas cientificas

Uma visdo que tem a arte e a ciéncia como produtos estanques ignora
nao sbé as semelhancas que estas formas partilham como praticas que
sdo, mas também o facto de ambas serem regimes de conhecimento
imersos e ao mesmo tempo constitutivos da cultura a que pertencem e
nao caracterizados por critérios universais opostos. A arte e a ciéncia, e
todos os conceitos que as rodeiam, sao culturalmente e historicamente

demarcadas. Nenhuma delas tem o dominio completo da “realidade”,



nem nenhuma estd confortavelmente alienada dos acontecimentos
histéricos do seu tempo.

Bruno Latour afirma que neste tipo de regimes de conhecimento (arte,
ciéncia, religidao) é o complicado processo de mediagdo (as telas, as
tintas, os assistentes, os patronos, etc., para a arte; os mapas, 0S8
instrumentos de calculo, os graficos, etc., para a ciéncia) que é o proprio
portador de significado e ndo o referente final. E através desta cadeia de
mediadores que se constituem as circunstancias em que o trabalho
artistico e cientifico é produzido.

E necessario entdo desnaturalizar as categorias “arte” e “ciéncia” e
situa-las historicamente, o que permite propor um entendimento do
artista e do cientista como produtores e a arte e a ciéncia como fontes de
conhecimento que ndo sdo redutiveis ao conhecimento cientifico puro
deslocado e acima do social, nem ao conhecimento artistico genial e
visionario. Ambos os dominios sdo produtores de cultura, trabalhando
para isso com o pensamento e a matéria e situando-se num tempo
especifico.

Da mesma forma que Morris Weitz, no seu artigo “The Role of Theory in
Aesthetics” publicado em 1956, propde perguntar nao “o que € a arte?”,
mas sim “que género de conceito € a ‘arte’?”!, também se pode estender
esse pressuposto & relacdo entre arte e ciéncia e afastarmo-nos de um
debater de caracteristicas ontolégicas em favor de um debrugar sobre a
forma como certas ideias ou objectos se tornam visiveis, se destacam no
panorama, cultural e de que maneira essas visibilidades s&o depois
classificadas como “arte” ou “ciéncia”, partilhando essas categorizagoes
aspectos comuns nas praticas que as produzem. No fundo, ndo sado mais
do que representacdes construidas, com objectivos diferentes, pelas
pessoas de uma dada época.

Esta é tamnbém a proposta de partida para o trabalho de Caroline Jones
e Peter Galison em Picturing Science, Producing Art, ou seja, deixar de
atentar apenas aos produtos finais da arte e da ciéncia, e fixar-se mais

nos variados aspectos resultantes de ambos os dominios e na forma

' “The problem with which we must begin is not “What is art?” but “What sort of concept is ‘art’?””,
Morris Weitz (1956), p.30.



como as praticas e as institui¢gdes os situam na cultura, nomeadamente
a forma como a arte e a ciéncia sio institucionalizadas como dominios
separados.

Esta relacdo de opostos &, como se sabe, historicamente determinada e
ha uns séculos atras ndo havia grandes diferencas entre praticas
artisticas e praticas cientificas. Os gregos nem faziam disting¢des, era
tudo techné, e do ponto de vista instrumental o divorcio entre arte e
técnica nunca foi total. Alids, ha quem aponte as vantagens de uma
visdo da humanidade a partir da ideia de “tecnologia”. Este é o caso de

Beatriz Preciado:

“La “historia de la, humanidad” saldria beneficiada al rebautizarse como “historia de
las tecnologias” (...) Esta “historia de las tecnologias” muestra que “la Naturaleza
Humana” no es sino un efecto de negociacién permanente de las fronteras entre

humano y animal, cuerpo y magquina”?

Isto nédo quer dizer que se entenda de uma maneira passiva 0s processos
histéricos, numa sucessido continuada de aperfeigcoamentos, antes pelo
contrario, pois a técnica € tudo menos neutra, e como nota José Luis
Brea, “é a técnica que faz a época”. O que se pretende é entdo um olhar
que encare as coisas como uma tecnologia, ou seja, atentar mais &
agencialidade e ao papel mediador do que & aura ou fascinio material ou
simbdlico.

No entanto, parece que com essa evolugao divergente que afectou a arte
e a ciéncia, estas se constituiram irremediavelmente em categorias
separadas e impossiveis de se unirem outra vez. De um periodo de
cumplicidade, verificado no Renascimento e que assentava numa
tentativa, de conhecimento do universo natural e humano apenas
através das capacidades humanas e sem explicacdOes divinas, as duas
areas comegam depois a divergir. Nao s6 porque o método cientifico se
consolida, mas também porque a propria arte comeca a reclamar para si
uma, autonomia maior, em primeiro lugar proclamando um afastamento

da nocdo de “artefacto”, justificada pela sua capacidade de produzir

? Beatriz Preciado (2001), p. 20.



sensagodes, reacg¢des, que ndo podem ser analisadas de uma forma
racionalizada. Esta determinacido estética constitui a arte como um
campo proprio, vinculado & sensibilidade e & reflexdo livre, e que
através das suas caracteristicas especificas se separava assim
indubitavelmente da esfera do conhecimento cientifico e da esfera da
praxis, tendo como seu maximo expoente o Romantismo.

Foi no século XIX que esta dicotomia tomou uma forma mais definida e
se constituiu numa espécie de “economia do binario”3, onde categorias
opostas se combinavam para enformar um quadro que estabelecia uma
produgdo binaria do conhecimento e uma bifurcacdo de praticas:
subjectividade/objectividade, intuitivo/dedutivo, visual/l6gico,
acaso/sistematico, auténomo/colaborativo... e por ai adiante.
Tradicionalmente entéo, a arte e a ciéncia sdo vistas como constituindo
esferas da cultura separadas, quer a nivel de motivag¢des ou objectivos,
quer em termos de praticas. A arte ocupa o dominio do criativo, da
imaginacdo e da emogdo, explorando o mundo subjectivo e tendo em
conta as reacgdes do publico perante os seus produtos. Enquanto que a
ciéncia procura nos seus procedimentos a supressdo destes factores,
atribuindo-se-lhe a capacidade de esclarecer racionalmente um mundo
dotado de objectividade, independente de desejos, sentimentos ou
opinides. Assente entdo na realidade e na légica, possui um método
baseado na observagao, na pergunta, na hipétese, na explicacido, na
manipulagdo. A arte inventa, a ciéncia descobre.

Para Peter Weibel, director do ZKM - Centre for Art and Media
(Karlsruhe), a ciéncia e a arte s6 se poderao comparar se aceitarmos
que ambas sdo métodos, que tém uma, perspectiva metodologica apesar
de esta poder ser considerada diferente. Afirma que a ciéncia é
influenciada nao tanto pelos produtos da arte, mas mais pelo seu ponto
de vista metodolégico, pois cada vez que a ciéncia se torna mais
dogmatica e autoritaria, a reacgdo é dirigir-se para a pluralidade de
métodos que constitui o campo artistico. Os cientificos Paul Feyerabend,

Ilya Prigogine, Jorge Wagensberg e outros, sdo criticos do excessivo

? Caroline A. Jones e Peter Galison (1998), p.2.



racionalismo cientifico e compartem esta aproximacgédo entre ciéncia e
arte, reconhecendo a ambas uma capacidade generativa, na medida em
que se caracterizam pela elaborag¢ido de mundos ou imagens de mundos.
Wagensberg descreve a arte como “una forma de conocimiento en la que

el creador tiene muy poco interés por distanciarse de lo creado™.

Arte e novas tecnologias

A arte sempre se inspirou nas tecnologias do seu tempo, desde as
primeiras vanguardas até & mnet-art, os conhecimentos e o0s
instrumentos tém sido alvo de uma reflexdo critica. No entanto, a
intersecg¢do da arte, da ciéncia e da tecnologia esta nos ultimos anos a
revelar-se um campo extremamente fértil e criativo. O desenvolvimento
tecnocientifico, as tecnologias das telecomunicacdes e da informatica, e
especialmente das chamadas life-sciences - “o paradigma
bioinformatico” - estd a exercer uma influéncia significativa nos meios
artisticos e na cultura em geral, levando cada vez mais artistas a
recorrer a procedimentos cientificos ligados as biotecnologias, com ou
sem o intuito de desenvolver uma potencial “arte biotec”. O impacto
social da arte sai engrandecido e os processos e as formas de
distribuicdo publica dos seus produtos afectados, levando a uma
alterac¢ao profunda da prépria economia das praticas artisticas. Estas,
além de ampliarem a relagdo entre diversas disciplinas, promovem
ainda uma reacgdo contra a teoria estética centrada no objecto de arte,
em beneficio da reflexado em torno do processo, do sistema ou contexto,
contribuindo assim para a redefinigdo dos papéis de autor e receptor da
obra. O comércio e a mediagdo do objecto da agora lugar a uma
distribuigdo baseada mais no acesso e na difusdo multiplicada do
conhecimento, inserindo o artista e o seu trabalho num cenario que vai

mais além da mera produc¢do material. O artista assume agora as

4 Jorge Wagensberg citado em Giannetti (2002), p. 20.



fungbes de investigador, capaz de produzir verdadeiramente
conhecimento inovador e de reflectir na implicagdo social deste,
aproximando-se do valor tradicionalmente atribuido ao mundo das
ciéncias. Cabe assim ao artista um papel estratégico no
desenvolvimento das sociedades contemporaneas, onde o importancia
da producgao e da gestdo do conhecimento é crucial.

Dentro deste panorama estdo o0s varios ramos da biologia
contemporanea: o transgénico, a cultura de tecidos, a hibridac¢do animal
e vegetal, a sintese de sequéncias de ADN artificiais, a neurofisiologia,
as tecnologias de visualizagdo molecular... As biotecnologias tém na
sociedade cientifica e técnica um lugar e uma visibilidade inédita,
fazendo a actualidade e suscitando controvérsias no que respeita a
questdes como a clonagem terapéutica e reprodutiva ou os organismos
geneticamente modificados. As suas perspectivas de aplicagdo nao
deixam de aumentar e a invasao da industria é crescente.

A biotecnologia é usada nado s6 como um tema, mas principalmente
como um instrumento, levando os artistas a deixar de lado os processos
da representacao e da metafora voltando-se agora para o agir sobre o
proéprio elemento vivo. Depois do conceptual, da desmaterializagédo e do
processual na arte, ha agora também um afastamento da representacio
em direcgdo a um regresso a uma materialidade. Entre o fascinio e a
inquietacdo, esta materializagdo de futuros contestaveis conduz as
biotecnologias a um confronto com o seu préprio desvio, com o seu
afastamento em relagdo ao uso que lhe foi atribuido. E uma arte que
ultrapassa 0 simbolo para se deter na realidade concreta das possiveis
derivas e perspectivas futuras anunciadas pelas biotecnologias. E um
cristalizar dos receios e das esperancas, e um estimular dos fantasmas
da monstruosidade diante deste novo culto do possivel.

Ao reflectirem sobre o biodeterminismo, o estatuto dos organismos
transgénicos, a hibridagdo e o mercantilismo cientifico, este tipo de
praticas artisticas evidencia nédo s6 o nosso desejo de jogar com as
possibilidades da manipulagdo genética, como também permitem aos

artistas pdr em evidéncia a clivagem entre os discursos oficiais



apologéticos da tecnociéncia e a parandia generalizada derivada dos
receios e das inquietagdes que estes avancos tecnolégicos provocam.
Estas praticas muitas vezes perturbantes sdo capazes de aflorar as
contradicoes do que se costuma anunciar como revolugao
biotecnoldgica, transformando o discurso utilitarista que nos promete
um futuro radioso e deixando-nos a duvidar da autonomia das ciéncias
da vida e a entrever a potencial ligagao destas a uma 10gica de mercado.

Nao condenando o transgénico em si, o artista brasileiro Eduardo Kac
consegue uma poderosa analise das possibilidades e consequéncias das
biotecnologias através do seu projecto GFP Bunny. Este inclui a criacgéo
de um coelho verde fluorescente® por um laboratério francés, a sua
integracao social, como animal doméstico, no seio da familia do artista, e
o didlogo publico gerado pelo projecto. Apesar destes propoésitos nunca
se terem chegado a concretizar na sua totalidade, pois Alba, o nome que
foi dado & coelha, foi impedida de sair do laboratério pelo entao director
do instituto francés onde foi criada, ndo deixou, no entanto, e talvez com
mais impacto e mediatismo, de levantar as questdes iniciais que Kac
pretendia ver tratadas. Para mostrar que estas tecnologias que véem
agora, 0 seu crescimento tém de facto uma influéncia muito mais
abrangente do que as meras aplicagbes utilitaristas que lhes sao
atribuidas, Kac langou, no seguimento da sua luta pela “custddia” de
Alba, uma série de cartazes onde figura ele proprio com a coelha e uma
das seguintes palavras: Art, Médias, Science, Ethique, Religion, Nature,
Famille.

Esta tentativa de normalizar o “anormal”, de socializar e conviver com
um ser transgénico, mostra a possivel inaugurac¢ido de uma etapa em
que humanos, transgénicos, clones, coexistirdo lado a lado nas suas
vivéncias quotidianas.

E isso também que é de alguma forma exposto na visdo futurista de Enki

Bilal patente no seu mencionado Immortel e é isso a que Yves Michaud

5 o - , , C 1. . . ~
Utilizagao de uma proteina verde fluorescente que é usada como marcador bioldégico em investigacao
genética, e que ao expandir-se pelo corpo todo funciona como marcador social.



se refere quando afirma que “os riscos das biotecnologias surgem nao

somente antes mas depois delas”s.

“no meu trabalho eu aproprio-me e subverto tecnologias contemporaneas - nao para
fazer comentarios parcelares sobre a mudanga social, mas para erigir visdes criticas,
para tornar presente no mundo fisico novas entidades inventadas (obras de arte que
incluem organismos transgénicos) que procuram abrir um novo espago para,

simultaneamente, a experiéncia estatica [sic] emocional e intelectual.””

Sdo estas “novas entidades inventadas” que devolvem & propria
sociedade o reflexo do seu receio patente na espectacularidade
mediatica que circundam estes casos. Kac afirma que trabalha neste
tipo de projectos “a fim de evitar que a realidade passe por ficgao”s.

A arte contemporadnea mergulha entdo literalmente na vida com a
substituicdo da representagdo da vida pela sua modificagdo, utilizando
experimental e analiticamente as técnicas emergentes da ciéncia e da
tecnologia, concebendo deste modo a prépria realidade como matéria de
construgao.

A atitude experimental da maioria dos “artistas biotec” revela-se entao
da, ordem do fenomenoldgico, pois opera através de experiéncias
concretas, de realidades biologicas e nao de preposicdes 16gicas ou
metaforicas.

Mais uma vez a obra de Eduardo Kac & um bom exemplo a referir, pois a
sua apropriac¢do da biotecnologia para criticar a linguagem da ciéncia e
as suas ideologias circundantes, temm sempre um correspondente fisico
materializado em arte transgénica. Em Génesis, “uma obra de arte
transgénica que explora a intrincada relagdo entre a biologia, fé,
tecnologia de informacéo, informacgao dialégica, ética e internet”®, Kac
utiliza, uma passagem do Livro do Génesis!®, que relata a supremacia

humana sobre a natureza, traduzida para cédigo Morse e convertida

% Yves Michaud citado por Jens Hauser, Nada N°2, p.83.

’ Eduardo Kac, Nada N° 2, p.94.

8 Eduardo Kac, citado por Jens Hauser, Nada N°2, p. 83.

? Eduardo Kac, Nada N° 2, p. 94.

' “Let man have dominion over the fish of the sea and over the fowl of the air and over every living
thing that moves upon the earth”, citado por Eduardo Kac, p. 97.



depois em pares de bases de ADN e incorporada em bactérias expostas
na galeria, as quais estavam sujeitas a mutagdes reais provocadas por
luz ultravioleta controlada pelos usuarios que visitavam a péagina do
projecto na Internet. Depois da exposi¢gdo, o processo foi invertido
chegando-se & frase original da Biblia, agora modificada e com outro
sentido. Nota-se aqui entdo uma oposigdo a interpretacoes
biodeterministicas, propondo antes considerar a vida como um sistema,
complexo que se processa na interseccédo entre fé, cultura, disposi¢oes

legais e cientificas:

“Ao invés de explicar ou ilustrar principios cientificos, o projecto Génesis complica e
ofusca a extrema, simplificagido e redugdo das descri¢gdes dos processos da vida através
de biologia molecular, reinstalando a contextualizagido social e histérica no centro do

debate.”11

Ha uma tendéncia na cultura tecnolégica e num certo pensamento
liberal para entender estes assuntos como uma area em que a moral é
um factor que se pode dispensar, pois ha um entendimento que passa
apenas pelos valores utilitarios ao mesmo tempo que se tenta diminuir o
impacto destas técnicas na sociedade em geral.

Mas os artistas questionam os préprios meios que utilizam para se
exprimirem, fazendo jus & frase de Adam Zaretsky: “nenhuma arte que
utiliza, a faca (mmesmo que emprestada) deveria afirmar que ela é
inofensiva”1?,

Segundo Kac, a popularizacdo de aspectos do discurso técnico conduz
inevitavelmente ao risco de disseminagido de uma visdo ideoldgica do
mundo que é redutora e instrumental. Al a arte tem um papel a
desempenhar, pois o artista, sem nunca abdicar do direito a
experimentagdo formal e & criatividade subjectiva, deve contribuir para
o desenvolvimento de visbOes alternativas desse mundo e que sejam

capazes de registir & ideologia dominante.

" Eduardo Kac, Nada N° 2, p.101.
'2 Adam Zaretsky citado por Jens Hauser, Nada N°2 p. 91.



Mas nem g6 de alta tecnologia vivem estas praticas artisticas
contemporaneas que se ligam & ciéncia e a tecnologia. George Gesset
trabalha com hibridagdo vegetal, uma das técnicas mais antigas no
relacionamento humano/natureza e que nao necessita de laboratorio.
Herwig Turk, desenvolve um interessante trabalho sobre a construcao e
representagcdo, a encenagdo de um espago cientifico, a
instrumentalizagdo do meio ambiente e a imagem que as institui¢oes
cientificas pretendem transmitir. A sua instalagado na sala de operagoes
do Hospital de Wolfsberg, never age, never die, never live, joga com O
controlo minucioso da luz, da temperatura, das superficies das salas, ao
mesmo tempo que interage com o pessoal que trabalha naquela
instituicdo, investigando assim as estratégias que o hospital utiliza
como institucionaliza¢ao da morte e como a ciéncia parece afirmar ter o

controlo total sobre as enfermidades.

Mas sera necessario aos artistas questionarem sempre os meios que
utilizam, como se isso fosse a sua Unica obsessdo? Serdo estas obras
pertinentes por outras razdes que nao apenas a escolha do seu meio? E
se a histdéria das biotecnologias & ja antiga, porqué s agora este
fascinio? Sera que vao resistir ao momento em que tecnicidade perder o

crédito de novidade®?

Perspectivas museologicas

Os objectos museologicos, que se constituem em colecgdes, sdo objectos
valorizados nao pela sua utilidade, mas pela capacidade que tém em
produzir significado.

Foi através do museu e dos seus métodos que a cultura ocidental
compreendeu, possuiu e manipulou a sua realidade e a dos Outros, no
caso dos museus etnograficos. O museu apenas torna visivel, torna

publica, uma, parte da realidade e que exp0de nas suas salas.



Estes espacgos incentivaram os artistas a um repensar das praticas de
institucionalizagdo do conhecimento levadas a cabo pelos museus
através da utilizacao de técnicas e linguagens especificas de catalogacao
e arquivo. Este movimento comegou com as vanguardas € mais
concretamente com os trabalhos de Duchamp, Magritte, Breton,
Broodthaers e Baumgarten, que puserem em causa a posicado dominante
dos museus e galerias de arte na construgdo do conhecimento. A sua
famosa estratégia de desfamiliarizagcdo do wvulgar é uma forma de
contestagdo da maneira como o conhecimento é produzido pelas classes
dominantes e apresentado como objectivo, universal e separado do
contexto através dos museus. O trabalho destes artistas explorava
desta forma as relagdes entre as representag¢des museoldgicas e a
construgédo cultural das categorias que lhe ddo forma, assim como o
envolvimento politico e social deste tipo de instituigdes.

Mais recentemente, a problematiza¢do dos processos de construcédo do
conhecimento e o modo como este & exibido, tém-se deslocado para o
interior das proéprias institui¢gbes criticadas, nomeadamente para o0s
locais que foram alvo das mais fortes contestagdes, ou seja, 0s museus.
Um dos campos que mais interesse desperta € que é mais vezes
explorado por artistas a trabalhar em museus com colecgdes historicas,
é a analise dos processos de colecgdo e classificacdo. E a ideia
tradicional de museu, onde a imagem das colecgbes naturais e dos
gabinetes de curiosidade impera, que atrai os artistas como forma de
fazer o publico reflectir no modo como o conhecimento é organizado e
percepcionado.

Cada vez mais espacgos museologicos convidam artistas a conceber
projectos, no entanto nado & para estes desenvolverem criagoes
inspiradas nos objectos dos museus, porque isso é uma situag¢do que
sempre se foi dando, mas antes para trabalhar e interpretar as proprias
colecgbes. O trabalho dos artistas nestas instituigdes, pois esta € uma
tendéncia que nao abrange apenas as entidades museoldgicas, é visto
como uma forma de questionamento da transmissao das categorias de

conhecimento e do papel que estas tiveram e tém na sociedade. Além



disso, € apontado ainda o factor de estimulagdo e aproximagao do
publico as colecgdes e espagos, que se da ndo s6 através de uma
abordagem mais emocional dos materiais como também devido a
criacdo de exposicbes alternativas as regularmente apresentadas, de
onde emergem interpretagdoes outras que apelam & contestagdo e ao
questionamento da realidade mostrada nos museus. O tornar acessivel
estes espacgos a um publico mais vasto e diversificado torna o museu
mais democratico e menos neutro, inserindo-o no seio da proépria
sociedade onde os procedimentos ndo sdo lineares nem tém sentidos

Unicos.

Com a deslocagao do interesse do artista da construg¢do de formas para
0S processos intrinsecos da criagéo artistica, onde o referencial ja nao é
a superficie do mundo material, mas a base estrutural e funcional da
sua evolugado, resulta cada vez mais uma obra que interage com o
espectador/usudrio. Estas transformacdes afectam ndo s6 as praticas
artisticas como também as suas institui¢des sociais. O MEIAC - Museo
Extremenio e Iberoamericano de Arte Contemporaneo, por exemplo,
estd a desenvolver o conceito de “museo inmaterial (Wi-Fi Museum)”,
um sistema organico, bio-computacional, de informagao, comunicagao e
criacao interactiva, ligado em paralelo ao museu fisico e as exposigoes

deste:

“alrededor del museo corpéreo veremos desarrollarse un museo ubicuo, virtual y
inalambrico, disefiado como un gofisticado esquema de interoperacionalidade
tecnoldgica, comunicacidén digital y cooperacion entre artistas, publico, tedricos,

trabajadores del museo y visionarios.!s”

Além de providenciar um meio de conservacido e disseminacido de
criagdes cuja existéncia depende estritamente de uma actividade e
suporte computacional, como é o caso da Net-art e de outras formas de
arte virtual, o MEIAC procura, através de uma recepg¢ado dinamica,

aproximar-se de uma cultura urbana globalizada, mediatica e

1> Anténio Cerveira-Pinto (2004), EI Museo Inmaterial, publicagdo do MEIAC para a ARCO’04



tecnolégica que muito contribui para a redefinicdo do panorama

artistico actual.

“El museo virtual es en realidad un servidor de aplicaciones creativas y un orientador
cartografico especializado en la meta-descripcién de un mundo particular: el mundo de

las artes y de la cultura en general.l4”

Cada vez mais a recepgao estética deixa de ser uma actividade passiva,
sem possibilidades de influenciar a obra original, para se tornar no
resultado de uma entoagdo conjunta do social e do individual
protagonizada pelo publico. Este assume-se como co-autor neste jogo
criativo que apela & participagado e a uma atitude néao neutra perante a
obra de arte. O museu poés-contemporaneo, como propde Antdnio
Cerveira Pinto, comissario do MEIAC, tem de incorporar esta dimensao
operacional do publico aquando do processo de conceptualizagdo de
actividades e do repensar de uma ideia global de museu, de forma a
“situarse en el mapa de las experiencias museologicas modelo del siglo
XX1.18”

Apesar destas alteragoes, ainda nao é habitual encontrar propostas de
exposi¢cdo que se debrucem sobre as praticas artisticas que tém por
meio de expressdo a utilizagdo das biotecnologias. Desde as dificuldades
em definir a identidade e o estatuto destes artistas que trabalham com
este meios, passando pelas duvidas quanto aos seus discursos e ao valor
plastico/estético/artistico do trabalho que desenvolvem e que ainda
carece de um ambiente tedrico envolvente que o situe numa, histéria das
artes (recorre-se quase sempre as vanguardas histéricas do inicio do
século XX e ao fascinio pela técnica), até & dificuldade que apresenta
este tipo de trabalhos no que diz respeito & sua apresentacio em espagos

convencionais de exibi¢do artistica.

' Cerveira-Pinto (2004).
'3 Cerveira-Pinto (2004).



Segundo Jens Hauser, as exposi¢goes que se fazem sobre a chamada
“arte biotec” tém tendéncia para a apresentarem apenas como um tema,
permanecendo o discurso expositivo numa linguagem tradicional que
nao compreende O recurso as biotecnologias enquanto meio de
expressao, insistindo ainda numa suposta continuidade da histéria da
arte. Esta € uma abordagem que néo corre riscos e ndo se debruga sobre
as desconfortaveis questdes éticas que este tipo de arte levanta. Outra
forma de exposigdo que por vezes também se encontra, é aquela que
mistura obras que usam as biotecnologias de maneira expressiva com
outras que apenas adaptam a sua linguagem classica as novas situacoes
contemporaneas. Esta é uma estratégia que, segundo Jens Hauser, tem
a vantagem de compensar a suposta falta de efeito visual ou plastico da
arte biotec, onde muitas vezes a tonica cai mais sobre a 1l6gica do
processo do que sobre a obra material final, como j4 foi dito.

Mas hé ainda outro tipo de apresentagdo € que é comum nos museus e
centros cientificos, onde os factores de selec¢gao das obras se prendem
quase exclusivamente com as caracteristicas pedagdgicas das pecgas,
prevalecendo geralmente sobre todas as outras. Muitas vezes sob o
discurso calcado da intersecgdo e fecundagdo mutua da arte e da
ciéncia, o artista nestes espacgos é entendido como aquele que, fazendo
apelo & intuigdo e néo & inteligibilidade, é capaz de tornar visiveis os
conceitos e deste modo acessiveis ao leigo em ciéncia. A subversao dos
meios ou ferramentas por ele utilizados nao tem ai ocorréncia.

Jens Hauser propde antes um uso das biotecnologias que faga destas ao
mesmo tempo um meio de expressao e um tema, que sejamn o médium e

o conteudo.

Ags abordagens classicas da museologia das ciéncias, quando pretendem
incluir obras de arte nas suas exposigoes, apenas conseguem com que se
dé uma apropriacdo mutua que continua a reproduzir as dicotomias e a
ver somente o que € que a arte e a ciéncia, cada uma como disciplina
auténoma, e com principios diferentes, pode contribuir para a outra e

que beneficios advém dessa relacido. Por isso o extremo cuidado em



tornar bem visivel a classificagdo como “arte” das criag¢des artisticas
que se apresentam inseridas nas colecgdes ou exposi¢coes dos museus de
ciéncia, para que as duas categorias, “arte” e “ciéncia”, jamais se
confundam.

Esta moda que estd agora a atingir os museus de ciéncia passa entao
muitas vezes por um uso da arte como ilustragdo da ciéncia. Mas é
possivel especificar mais esta relagdo, podendo ir de um “ver as
influéncias da ciéncia na arte”, passando por uma apresentacido de
criagles cientificas que pelas suas caracteristicas formais de beleza,
harmonia, etc., sd0 vistas como proximas da arte (exemplo disso s&o os
fractais), ver as influéncias que os avancos tecnocientificos estdo a ter
na arte, ou simplesmente utilizar processos artisticos para comunicar
ciéncia, por todas as razodoes caracteristicas da arte que a tornam
préxima do visitante e que ja foram mencionadas anteriormente. Em
todas estas abordagens se mantém o0 mesmo pressuposto, que arte e
ciéncia sdo culturas separadas, mas que podem recorrer uma a outra e
beneficiar de certas caracteristicas proprias (quando a ciéncia se torna
dogmatica ou a arte demasiado conceptual), adaptando-se assim ao
momento ou aos propésitos da época, neste caso & omnipresencga da

hibridacao e da transdisciplinaridade na cultura contemporanea.

Conclusao

A arte de hoje tende para a vaporizagdo das propriedades formais e
materiais do trabalho artistico. O interesse recai agora nao sobre a obra
tradicionalmente entendida, mas sim sobre a experiéncia como
momento estético, sobre as vivéncias que os trabalhos sdo capazes de
produzir, cada vez mais destacados dos objectos e mais dotados de
dispositivos produtores interactivos e relacionais. O percurso em
direcgdo & desmaterializagdo da obra, advogado pelos movimentos dos
anos 70, como o0 minimalismo, a arte conceptual, a performance, etc,

tornou-se agora neste inicio de século a regra artistica. Depois de



Duchamp, a arte ja& ndo é substancial mas sim processual, ja nao
depende de uma esséncia mas antes de processos que a definam. Assim,
todas as praticas num dado momento ou circunstancia podem tomar
parte na familia da arte contemporanea.

Por outro lado, a recente inclusdo por parte dos artistas de
biotecnologias no seu trabalho, provocou o surgimento da chamada
“arte biotec”, um tipo de arte onde o recurso a um valor plastico e a um
discurso conceptual é menor, residindo antes numa materialidade
testemunhada pelo vivente. Este é integrado no processo estético que
neste caso esta ligado & manipulagdo dos mecanismos da vida. Nestes
trabalhos ha muitas vezes um limite pouco nitido entre o que é
meramente organico e o que € classificado como vivo, além da
interrogacdo sobre as fronteiras do préprio corpo humano, os seus
limites fisicos e a sua identidade. B, apesar disto, uma actividade que de
algum modo se vé como suspeita aos olhos da arte, porque se depara
com artistas a colaborar com a bio-industria, e suspeita aos olhos da
ciéncia, porque o que fazem estes €& desviar as ciéncias da vida,
reinterpretando-as e enfrentando-as. Alguns artistas querem contribuir
para a reflexdo sobre os perigos das Dbiotecnologias, os lobbies
comerciais e os riscos da deriva. E, no entanto, e como foi dito,
necessario distinguir entre produgdo efectiva e o uso metaforico ou
simples encenag¢do da ciéncia, pois esta ultima é um trago ja
caracteristico de algumas das produg¢des da arte conceptual dos anos
70.

Que perspectivas se adivinham para este relacionamento entre as artes
e as biotecnologias? Yves Michaud aponta trés cenarios possiveis. No
primeiro, a actividade cientifica, com a conivéncia do gesto artistico,
entra no mundo do espectaculo sendo absorvida, juntamente com a arte,
pela sua 16gica. No segundo, o artista deixa-se fascinar pela ideia do
gabinete de curiosidades e do seu trabalho acaba por resultar um efeito
insignificante e analgésico. Por fim, no terceiro cenario, um espirito
critico e um tanto perverso habita o artista, langando-o em programas

transgressivos mais pelas consequéncias reais do que pelo subjacente



fundamento ideolégico ou filos6fico. Como podemos observar pelos
exemplos apresentados atras, esta ultima hipbétese €& aquela que os

artistas contemporaneos mais pretendem seguir e trabalhar.

A arte serve-se da ciéncia e do seu poder de fascinio. Mostrar um artista
em plena investigacdo cientifica, com todos os tragos caracteristicos
dessa actividade (a bata branca, o espago laboratorial...), ndo é uma
representacdo neutra do artista nem do mundo da ciéncia. E antes de
mais transformar o artista num especialista, exercendo uma actividade
apenas reservada a alguns, mas também é fazer do cientista um
produtor do maravilhoso, onde as determinagdes que governam a sua
pesquisa, como o0s investidores, o lucro, a competigdo, estao
confortavelmente ausentes nesse cenario.

Se o0 museu €, como propde Boris Grous, um contraponto ao mundo
exterior, um espag¢o produtor de diferengas que permite ao visitante
imaginar o mundo “l4 fora” como vivo e novo, e se no museu esta
prometido aos objectos quotidianos a diferenca que ndo gozam no
exterior, entdo é um poder que deve ser aproveitado para precisamente
mostrar o caracter construido, encenado, ndo s6 das praticas artisticas

mas igualmente das produgoes e contextos cientificos.
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