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RESUMO

Esta dissertagcdo analisa a obra tecnolégica, midiatica e biolégica do artista
brasileiro Eduardo Kac, sobretudo os trabalhos realizados de 1984 até 2004. Os
projetos foram reunidos em grupos tematicos e conceituais, denominados,
principalmente, de “arte da telepresenca” e de “arte bioldgica”, expressdes utilizadas

pelo artista.

A metodologia empregada foi a de posicionamento histérico e comparagao
entre obras, dentro de um contexto de analise critica. Elementos do processo criativo

foram indicados e tornam-se uma das bases sobre a qual o artista ergue sua poética.

As obras e projetos de Kac evocam inumeras perguntas e reflexées, como os
limites entre arte e vida, as relagbes do homem com a maquina e os limites éticos de
atuacao e intervengdo do ser humano na natureza. Sao fronteiras que marcam
questionamentos e inquietacbes do artista, sempre em busca de renovacdes

estilisticas, técnicas e conceituais sobre os resultados.

Dentre os objetivos principais desta pesquisa estdo a compreensdo das
caracteristicas autorais de tais obras multidisciplinares, com foco nos diversos tipos de
“autores” presentes, desde o autor ou co-autor inicial, passando pelos auxiliares
operacionais, até participadores ou interatores definitivos, que atualizam a obra em
seu status de exibicdo. Foi buscado como determinar o momento da criagdo no campo

das artes, delimitando a autoria da obra e o que a caracteriza.

Os trabalhos artisticos de Eduardo Kac situam-se com facilidade sobre os
terrenos da polémica e do debate frenético, as vezes camuflando suas reais
potencialidades discursivas. Nosso olhar pretende ser fiel ao objeto, ou seja, as obras
estudadas, limpando-as para uma apreciacdo mais verdadeira e dindmica, com
aproveitamento de energias criativas, e situando a obra e o artista em suas reais

locagdes no terreno da arte contemporanea.

Palavras-chaves: telepresenca, bioarte, virtual, digital, ética, autoria, colaboracéo,

interdisciplinaridade, processo.
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ABSTRACT

This dissertation analyses the technological, multimedia and biological work of
the Brazilian artist Eduardo Kac, beyond their works done from 1984 to 2004. The
projects were gathered in thematic and conceptual groups, denominated, mainly,

"telepresence art" and "biological art”, expressions used by the artist.

The methodology implemented was the historical position and the comparison
among works, within a context of a critical analysis. Elements of the creative process

were indicated and became one of the bases where the artist builds up his poetic.

Kac’s works and projects evoke several questions and reflections, as the
limitations between art and life, the relationship between a man and a machine and the
ethical boundaries and the action and intervention of the human beings in the nature.
They are boundaries that set the artist’s questions and concerns always searching for

stylistic renovations, technical and conceptual about the results.

Among the main objectives of this research are the comprehension of the
authorship characteristics of such multidisciplinary works, focused on several types of
present “authors”, since the initial author or co-author, passing through operational
helpers, till participants or definitive interactors who update the work in its exhibition
status. It was searched how to determine the moment of creation in the arts field,

delimiting the work authorship and what characterizes it.

Eduardo Kac's art works are set easily over a polemic territory and a freaking
debate, sometimes masking their real discursive potential. Our look intends to be
faithful to the object, better said, to the studied works, cleaning them up to a more
truthful appreciation and dynamic, with use of creative energies, and putting the work

and the artist in their real places in the contemporary art field.

Key words: telepresence, bio art, virtual, digital, ethics, authorship, cooperation,

interdisciplinary, process.
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INTRODUGAO

O Senhor Keuner conhecia pouco a condicdo humana; ele disse: “S6 é necessario
conhecer a condigdo humana, quando se pretende a sua exploracéo. Pensar significa
transformar. Quando eu penso em um homem, entdo eu estou mudando-o de modo
que ele chega a me parecer ndo ser assim como ele €, mas que s6 é assim a partir do
momento em que comecei a pensar sobre ele.”!

As poéticas visuais produzidas pelo artista multimidia Eduardo Kac (Rio
de Janeiro, 1962), notadamente aquelas realizadas nos ultimos vinte anos —
considerando o recorte desta pesquisa, a producdo de 1984 a 2004 —, vém
mexendo com questbes complexas e controversas, como, por exemplo, os
limites cada vez mais estreitos entre a arte e a vida, uma pergunta frequente
para quase todos os artistas e fildsofos do século XX e ainda sem respostas
definitivas. Ao estudar o codigo numérico que permite transgredir a genética,
humana ou animal, o DNA?, Kac pde em xeque as fronteiras que separam a
atividade poética e criativa do homem da investigagdo cientifica. Ndo mais
interessam o marmore, o barro e as tintas, mas células vivas que podem ser
reordenadas como moédulos em um mosaico ou como pegas em um complexo
quebra-cabecga. Dessa forma, ele faz emergir a pergunta que assombra artistas
e biocientistas modernos: qual o nosso limite de atuacdo? Até aonde nos
podemos ir? Quando a vida — e a arte — comecga e de onde ela vem? Perguntas
com respostas ambivalentes e frageis, que evisceram a utopia do progresso
cientifico e, por que nao dizer, a provavel relevancia transformadora do fazer

em arte. Kac, assumindo o papel de quem indica o fato-enigma® com o dedo e

TA acgao transformadora comecga antes do embate com a matéria bruta, no ato de pensar sobre
ela, visto que o objeto do meu pensamento muda, a partir do meu ponto de vista, desde esse
ato. O teatrélogo alemao Bertolt Brecht (1898-1956) sintetiza seus pensamentos por meio de
seu alter ego, o Senhor Keuner, o Pensante, cf. Histérias do senhor Keuner. Tradugéo de
Marcelo Backes. Porto Alegre: Unidade Editorial/Porto Alegre, 1998. p. 85.

2Em lingua portuguesa, o correto seria A. D. N., sigla de acido desoxirribonucleico; em inglés,
forma adotada internacionalmente, & desoxyribonucleic acid, que resulta nas iniciais D. N. A.
0 fato-enigma é a pergunta sem resposta, o grito sem eco, aquela questdo que ressoa
interminavelmente. Guarda sua poténcia no ato continuo, ndo no ato concluso. Porque se
constitui processo, o fato-enigma permite um enfrentamento incessante, aquecendo o debate,
o embate e a reflexao continuada. Sobre esse tema, convém consultar a obra “Fenomenologia
do Espirito”, do fildsofo alemao Georg Wilhelm Friedrich Hegel (1770-1831): “Com efeito, a
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a coragem em riste, mostra que nao so os cientistas se inquietam com essas
questdes. Os artistas visuais, cada vez mais engajados em problemas de
ampla relevancia, enveredam e apontam para o phaenomenon em busca nao
necessariamente de respostas objetivas, porém de contornos mais nitidos para

as perguntas.

Eduardo Kac sempre buscou romper limites. No inicio da década de
1980 suas holopoesias afrontaram o suporte tradicional e plano da palavra para

projetarem-se no vazio do ar. Surpreendeu, também, com seus trabalhos

FIGURA 1

acionados a distancia, denominados por ele de “arte da telepreseng¢a” (como
Teleporting an Unknown State — FIGURA 1 —, em que a luz solar foi transmitida

via Internet de diferentes pontos do planeta até uma planta encapsulada; na

Coisa mesma ndo se esgota em seu fim, mas em sua atualizacdo; nem o resultado é o todo
efetivo, mas sim o resultado junto com o seu vir-a-ser. O fim para si € o universal sem vida,
como a tendéncia € o mero impulso ainda carente de sua efetividade; o resultado nu é o
cadaver que deixou atras de si a tendéncia. Igualmente, a diversidade é, antes, o limite da
Coisa: esta ali onde a Coisa deixa de ser; ou € 0 que a mesma nao &.”
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fotografia da pagina anterior, se vé uma web camera apontada para a planta), e
com suas artes bioldgicas da atualidade, que criam hibridos transgénicos®,
situando-se na fronteira entre arte e ciéncia. Com os limites rompidos,
descarnados, livres de qualquer embalagem cosmética, resta investigar o que a
pele escondia. E Kac averigua com olhar microscopico, direto nas instrugdes
que confeccionam a maquina ou o organismo. Invade, macula e abre os
codigos. Pois esses codigos, além da blasfémia de captura-los, sdo matéria
prima para a criagdo de novas idéias e projetos, questionadores potenciais da

relevancia e do papel do ser vivente neste planeta.

Apesar das inovagdes técnicas e estilisticas das obras de Eduardo Kac,
as perguntas sem respostas ainda s&do as mesmas, ou seja, o projeto artistico
dialoga com o projeto cientifico em busca do enigma de nossa existéncia, o
Shakespeariano “ser ou nao ser’ que nos inquieta. O tabu de mexer com o
“segredo da vida”, de violar o cédigo de “fazer gente”, ndo é mais um tema
apenas do imaginario da ficgao-cientifica, € noticia em jornais. O clone humano
pode ja ter sido feito, ainda que as noticias sobre isso sejam imprecisas e
desencontradas®. Antes, porém, a coelha Alba (GFP Bunny, FIGURA 2 — na
foto, com Eduardo Kac), uma das mais polémicas e populares obras do artista,
veio ao mundo literalmente para brilhar. Alba, todavia, era ndo mais que uma
coelha comum que possuia em seu codigo genético enxerto de DNA de algas
fluorescentes®. Assim, sob a acédo da luz ultravioleta, o animal assumia uma

leve coloracédo esverdeada, mimetizando o doador genético vegetal (contudo,

‘A primeira planta transgénica criada em laboratério remonta o ano de 1986, mas somente em
1994 o primeiro alimento transgénico foi fabricado. Cf. THOMAS, Rosangela Arrabal.
Organismos geneticamente modificados: aspectos éticos da pesquisa com transgénicos.
Palestra proferida no curso de bioética da FEPPS. Porto Alegre, 18 ago. 2005. Animais
transgénicos, como os coelhos GFP, foram desenvolvidos em varios paises a partir da segunda
metade da década de 1990.

® Paul Virilio analisa criticamente a clonagem: “Depois de Dolly, a ovelha predestinada, logo
havera clones humanos? Por que ndo, uma vez que daqui até o fim do século [ele refere-se ao
século XX] isso sera, certamente, possivel e que ja agora centenas de homens e mulheres
pedem uma coépia de si mesmo [sic] ou a duplicata de um de seus entes queridos
desaparecidos ao famoso doutor Wilmut? Dir-se-ia que a clonagem humana ja esta se
tornando, para uma parte do publico contemporaneo, uma operagao tdo simples quanto tirar
um retrato com um fotoégrafo no século passado.” (1999, p. 33)

® Forma de fotoluminescéncia em que a emisséo de luz desaparece tao logo cessa a absorgao
da radiagao excitadora. No caso de Alba, a radiagéo era a luz negra, ou ultravioleta.



15

como sera visto adiante, Kac “exagerou” a seu favor as capacidades do

animal). Com essa performance metacientifica, Kac pretendia questionar a

acao e as relagées do homem com a natureza. Bem distante em propdsito e

FIGURA 2

conceito que a ovelha Dolly, projeto
cientifico, gerado em 1996 mas so6
divulgado no ano seguinte, que
langou o verbete “clone” nos jornais
e periddicos de todo o mundo. Dolly
foi apenas uma infeliz cobaia de
laborat6rio, protétipo de um pseudo
avanco cientifico. Alba, no entanto,
nado era um objeto comercial, ndo
servia para a divulgacdo de um
avango cientifico, aparentemente.
Afinal, para que serviria uma coelha
que brilhava no escuro? A luz da
ciéncia, a coelha Alba cumpria um
papel operacional. Mas para o0
artista, as implicacbes eram outras.
O pequeno leporideo foi um porta-
voz das relagbes humanas e serviu
pontualmente a esse proposito, o de

questionar as fronteiras ditas

“imutaveis” da vida e as relagdes humanas. Por outro lado, Alba foi um projeto

que expandiu-se além dos seus limites conceituais, consagrando Kac na midia

internacional. Em contrapartida, porém, perdeu seu objetivo primeiro, poético e

conceitual. Entre verdades e mentiras, a obra GFP Bunny transformou-se em

um fendmeno, muito mais artistico e performatico que cientifico. Afinal, no

campo da ciéncia, a coelha verde foi apenas uma entre dezenas de cobaias,

um mero “dispositivo” (como dito por Louis-Marie Houdebine, geneticista

encarregado do desenvolvimento de coelhos GFP a partir de 1998). Mas, no

campo da arte, apdés a apropriagdo do artista, as perguntas alteram-se. As
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implicagdes artisticas e cientificas das obras transgénicas de Kac, bem como
suas artes acionadas a distancia, serao discutidas no segundo capitulo desta

pesquisa.

Para completar e amarrar os limites espaciais e temporais deste
trabalho, fazemos uma pergunta paralela e igualmente importante, que diz
respeito a autoria da poética visual contemporanea, sobretudo daquelas obras
e projetos feitos sob o regime de co-produgéo, co-participagdo ou co-autoria.
Sao projetos em que a semente primordial é langada pelo(s) artista(s) e, no
mundo, a obra é moldada e/ou acionada por inUmeras maos. As artes
vinculadas as novas tecnologias apresentam essa caracteristica, partem de um
catalisador ou genitor’, que é uma idéia pura, moldada pela mente criativa de
um ou mais individuos, ou de um conceito mais amplo, concebido por varias
idéias em regime de brainstorm®, plasmado em esbogo, croqui ou storyboard,
e, apos determinadas etapas realizadas ou supervisionadas pelo “artista-pai”,
outros artifices intervirdo. S&o os casos das diversas técnicas da gravura e da
fotografia, onde um profissional — ou mais — realiza o trabalho pratico de fazer
copias em papel a partir de uma matriz criada pelo artista. No caso especifico
de Kac, muitas de suas obras, devido principalmente a complexidade técnica,
sdo alvo de uma trabalho multidisciplinar e interdisciplinar. Tais obras passam
por laboratérios e oficinas e sdo concluidas efetivamente por outras pessoas,
sob o olhar atento do artista. Entdo nos perguntamos: quando e onde a autoria
de uma obra de arte comega? Quem € (ou quem s&o) o efetivo autor? Uma
arte hibrida como é aquela vinculada as novas tecnologias ndo poderia passar
ao largo de uma discussao sobre autoria (niveis de), pois se a semente inicial

vem de algum lugar, o imaginario do ser criador, digamos, o crescimento da

4 Segundo a antropologia, genitor € aquele que é socialmente reconhecido como quem gerou,
no sentido amplo de “dar vida a” (ou, dependendo da teoria nativa sobre procriagdo, um dos
que geraram) determinado individuo. No sentido que pretendemos aplicar nesta pesquisa,
genitor é aquele que cria 0 objeto ou evento poético, ou seja, € o autor primordial, quem, da
nao-existéncia, molda sua obra e aplica-lhe o sopro da vida. Esse autor, como podera ser
melhor entendido ao longo do texto, pode ter um corpus coletivo.

® Técnica de reunido em que os participantes, usualmente de diferentes especialidades e
areas, expdem livremente suas idéias, sem restricbes ou barreiras, em busca de uma solugao
criativa para um dado problema, como uma campanha publicitaria, por exemplo. Tal
procedimento pode ser aplicado a um projeto artistico de génese coletiva.
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planta depende da ag¢ao ou reacdo de n-interatores. Se importa ou nao quem
traz a agua, o co-autor, o produtor, o publico ou um funcionario encarregado da
tarefa, é algo a ser devidamente pensado e discutido. Porque nas maos desses
individuos repousam muitas responsabilidades, conscientes ou nao, passivas
ou ativas, todavia sempre acordadas pelo artista “original”’, o genitor que “da
vida a” ou que “da nome a”, que faz existir o que antes nao existia. Sobre as
peculiaridades desse ser chamado “autor”, palavra que a partir de agora
adotamos em substituicdo do genitor da antropologia, o fildsofo Michel Foucault

nos diz que

o autor é o que permite explicar tdo bem a diferenga de certos acontecimentos em uma
obra como suas transformacdes, suas deformacgdes, suas diversas modificagdes (e
isso pela biografia do autor, a localizagcdo de sua perspectiva individual, a andlise de
sua situagdo social ou de sua posicdo de classe, a revelagdo do seu projeto
fundamental). (...) O autor é ainda o que permite superar as contradi¢des que podem
desencadear em uma série de textos [quaisquer obras de arte, enfim]: ali deve haver —
em certo nivel do seu pensamento ou do seu desejo, de sua consciéncia ou do seu
inconsciente — um ponto a partir do qual as contradi¢des se resolvem, os elementos
incompativeis se encadeando finalmente uns nos outros ou se organizando em torno
de uma contradicdo fundamental e originaria. O autor, enfim, € um certo foco de
expressado [enunciacdo do pensamento por meio de gestos ou palavras] que, sob
formas mais ou menos acabadas, manifesta-se da mesma maneira, € com 0 mesmo
valor, em obras, rascunhos...’

Acima da controvérsia de quem altera e quebra com o rigor dos codigos,
irrompendo limites, Eduardo Kac é um arguto propositor de pensamento visual.
Suas obras levam a inevitaveis perguntas. E 0 que mais seria a arte senao
essa grande pergunta, um sentimento que clama por respostas e solugdes?
Kac ndo elabora as respostas, apenas aponta para a direcao do problema com
afiada agulha, trespassando-o, pois, para ele, a pergunta € mais importante
que a resposta. O ponto perfurado por essa agulha, provavelmente uma célula
viva ou a engrenagem de uma maquina, sera o limite operacional adotado para
esta pesquisa, o que significa tangenciar o pensamento plastico e conceitual de
Eduardo Kac com algumas das preocupagoes filoséficas da modernidade, tanto

na ciéncia quanto na arte.

°2001, p. 278.
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Serdo analisadas, nesta pesquisa, poéticas visuais de autoria de
Eduardo Kac — eventualmente sob regime de co-autoria, como ja explicado —
realizadas da década de 1980 até 2004, ou seja, dos trabalhos de telepresenca
as obras bioldgicas, com mais destaque para os ultimos quinze anos de sua
producao, incluidos projetos anteriores a estes, como as holopoesias, somente
para efeitos de citagao, referéncia e/ou comparagao. As obras e projetos seréao
reunidos em capitulos tematicos, um destinado as obras acionadas a distancia
e o outro as bioartes'. Trabalhos de outros artistas, brasileiros ou nao,
contemporaneos a Kac ou nao, serdo alinhavados aos dele, quando
necessario, com o objetivo de compor um dialogo historico, material, conceitual

e humanista.

Assim sendo, esta pesquisa de mestrado propde as seguintes questdes:

v' Contextualizacdo da obra de Eduardo Kac, suas relagbes com o campo
da arte, com o campo social e com 0 campo da ciéncia e da tecnologia: desde
quando e de que forma, no ambiente historico e social da arte contemporéanea
vinculada as novas tecnologias e destacando-se as obras de Kac, as
preocupacdées com os limites entre a arte e a vida apareceram?
Contextualizacao do artista: quem € e que inovacgdes e inquietagdes ele trouxe

para o campo de agao e de investigagao das artes visuais contemporaneas?

v E possivel configurar a bioarte como campo semantico ou um género

singular?

v O que torna a coelha fluorescente Alba uma obra de arte e ndo um
avango da engenharia genética? O laboratorio genético que a criou considera
Alba apenas uma “ferramenta técnica” ou um “dispositivo” e Kac, que nao é
cientista, tomou a “obra” para si e a tornou arte. Esse distanciamento entre a

ciéncia e arte pode ser melhor equacionado?

° Esse termo sera circunscrito oportunamente, mas pode, desde ja, ser entendido como
designador das poéticas visuais que envolvem a manipulagdo da matéria organica, geralmente
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v Como pode ser definidko e delimitado o autor das obras
multidisciplinares, como sdo muitos dos projetos de Kac, da arte da
telepresencga as bioartes, e qual o seu papel na construgao dessas obras? O
que vem a ser a “autoria’ efetiva nos projetos do artista, para além dos
significados mais usuais''? Como se ddo as relagdes do autor primeiro com os
artifices segundos, no que diz respeito as etapas de criagdo da obra? Qual o
papel do participador — assim definido o interator que corrobora para o advento
da obra — junto aos trabalhos de telepresencga produzidos por Kac? Quanto
mais automatizados, mais independentes do olhar e da agao contemplativa. As
obras interativas mas automatizadas voltam as suas origens e se tornam
novamente estaticas e contemplativas? Elas ainda precisam de um interlocutor
ativo, seja para sentir ou para acionar, ou as relagdes que elas propde séo

fendmenos independentes, alheios e alienados a vida humana?

Para tanto, serdo relacionadas, analisadas, comparadas e dissecadas
algumas das obras visuais e dos projetos realizados pelo artista a partir de
1980, com énfase naqueles acionados e/ou interagidos a distancia, as tele-
obras, e 0os que trazem em seu bojo conceitual questdes relacionadas aos
limites operacionais entre arte e vida, ou seja, os trabalhos de bioartes, as
instalagdes ecossistémicas, os diversos ciber-projetos e outras modalidades e
nomenclaturas adotadas por Eduardo Kac ao longo de sua trajetéria. Esses
complexos cruzamentos evocam trés campos de investigagao independentes e
ao mesmo tempo relacionados: a propria ciéncia (e suas transformacgodes), a
teologia'? e a filosofia, visto que, conforme nos esclarece o inglés Bertrand
Russel (1872-1970):

ainda viva, excluindo-se, em certa medida, o corpo do artista, nesse caso ainda denominado de
evento performatico, mesmo que exista a violagao do corpo ou sua alteragao genética.

" Entre tantas definigdes, “autor” pode ser a causa principal e/ou a origem de uma agao, o
inventor e o descobridor de qualquer coisa, o criador, 0 génio (no sentido pretendido por Kant,
ou seja, alguém com sensibilidade para prever agbes futuras pela intuicao, pela inspiragéo) o
instituidor e o fundador. Também pode ser o responsavel por um projeto ou um plano e o
praticante de uma acgdo, seu agente. Todas as definicbes acima podem ser aplicadas
perfeitamente ao campo da arte, mas algumas, em especial, tém melhor aderéncia aos projetos
de Kac.

'2 A ser entendida como o estudo das questdes referentes ao conhecimento da divindade — o
Ser Criador, singular e unico, o demiurgo platénico — , de seus atributos e relagbes com o
mundo e com os homens.
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Todo conhecimento definido (...) pertence a ciéncia; e todo dogma quanto ao que
ultrapassa o conhecimento definido, pertence a teologia. Mas entre a teologia e a
ciéncia existe uma Terra de Ninguém, exposta aos ataques de ambos os campos: essa
Terra de Ninguém ¢ a filosofia. Quase todas as questdes do maximo interesse para os
espiritos especulativos sdo de tal indole que a ciéncia ndo as pode responder, e as
respostas confiantes dos tedlogos ja nao nos parecem tao convincentes como o eram
nos séculos passados. Acha-se o mundo dividido em espirito e matéria? E, supondo-se
que assim seja, que é espirito e que é matéria? Acha-se o espirito sujeito a matéria, ou
€ ele dotado de forgas independentes? Possui o universo alguma unidade ou
proposito? (...) Existem realmente leis da natureza, ou acreditamos nelas devido
unicamente ao nosso amor inato pela ordem? E o homem o que ele parece ser ao
astrbnomo, isto é, um minusculo conjunto de carbono e agua a rastejar,
impotentemente, sobre um pequeno planeta sem importancia? Ou é ele o que parece
ser a Hamlet? Acaso é ele, ao mesmo tempo, ambas as coisas? (...) Tais questdes nao
encontram resposta no laboratorio.™

As obras de Kac situam-se com precisdo sobre esses trés campos
investigativos, pois suas perguntas mais proeminentes aproximam e afastam a
criacdo artistica da vida humana, criando vacuos e novas dimensdes de
contato. Entre a ciéncia, a filosofia e a teologia — que também se debruga sobre
o fendbmeno da vida, porém com um enfoque metacientifico ou mesmo
anticientifico —, Kac segue seu curso de agao, rumo muito mais as perguntas

que as respostas, pois a envergadura do enigma é o que o atrai.

A presente pesquisa de mestrado visa tragar um painel capaz de situar
Eduardo Kac no contexto da producédo da arte contemporénea, em especial
nos campos das investigagdes que relacionam a arte e a tecnologia e a arte e
0s meios e/ou teorias da comunicacéo. Diante disso, os capitulos que seguem
tratardo dos dialogos entre arte e ciéncia, enfocando as relagbes do artista com
0s meios de comunicacao (televisao, satélite, Internet... ) e com as descobertas
na genética e na biologia (clonagem, seres vivos transgénicos... ). Antes disso,
no entanto, o artista-chave é introduzido: quem €, quando inicia sua producao,
em que contexto, qual a trajetdria inicial e sobretudo que perguntas estédo
plasmadas em suas obras. Serdo apresentadas e analisadas, ao longo deste
texto, os trabalhos que tomamos como mais significativos na trajetéria do
artista, aqueles que ocuparam sua atencédo da segunda metade da década de
1980 até 2004, ou seja:

32001, p. 01-02.
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- Os projetos de telepresenca, obras que interligam realizadores distantes,

co-autores que criam de espacos geograficos distintos (incluindo os
interatores™ ou acionadores) a obra. O publico, que participa ativamente e
sofre as reacbes de seus atos, muitas vezes tem papel determinante no
funcionamento ou na existéncia do evento poético'®, pelo menos em sua

existéncia publica;

- As obras biolégicas da contemporaneidade, em que seres vivos sao

hibridados e alterados geneticamente. Dessa forma, organismos bioldgicos
transgénicos e maquinas-ciborgue dialogam e se enfrentam em terreno aberto

e publico.

Aspectos técnicos e tecnoldgicos, operacionais, socioldgicos,
antropoldgicos, éticos e outros estardao presentes na analise desses casos
artisticos, bem como as relacbes entre as artes visuais e o campo da
comunicacao, que, na verdade, parece ser o terreno por onde Kac caminha
desde o inicio, haja vista a presenga e a importancia da Internet em suas
instalacdes recentes, entendendo que “...o ciberespago é hoje o sistema com o
desenvolvimento mais rapido de toda a histéria das técnicas de comunicagéao.
Ao destronar a televisdo, ele sera, provavelmente, desde o inicio deste século,

o centro de gravidade da nova ecologia das comunicagdes.”'®

“A interacdo (ou acao reciproca) pressupde uma acdo mutua entre dois ou mais objetos ou
sujeitos, isto é, aquele que age sofre as reagdes, o feedback, pelos seus atos, e assim,
continuamente, muda suas acdes, adaptando-as as reagdes que obtém, que, pelo outro ponto
de vista, sdo agdes. O termo feedback também é conhecido, na area da eletrdnica, como
realimentacao ou retroalimentagéo, palavras igualmente aplicaveis no campo da arte. A palavra
também aparece no campo biolégico da fisiologia, significando a volta a um sistema de parte
do que ele eliminou, como forma de controle sobre o residuo.

Esse contato entre agentes se da com o uso de dispositivos do campo das
telecomunicagdes, como telefones, satélites, telégrafos, televisores, videocassetes e aparelhos
de radio. Um exemplo disso é um dos eventos do projeto Ornitorrinco (1989), que interligou
Eduardo Kac, em Sao Paulo, e o artista Mario Ramiro, no Rio de Janeiro, por meio de linhas
telefénicas conectadas a aparelhos de controle remoto. Voltaremos a esse projeto em capitulo
pertinente, a pagina 49.
® LEVY, Pierre. A revolugdo contemporanea em matéria de comunicagdo. In: MARTINS; DA
SILVA, 2003, p. 194.
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Por fim, a autoria das obras, ou desses tipos de obras, realizadas por
muitas pessoas desde a concepgao ou nomeacdo original dada pelo(s)
artista(s) ou criadas e desenvolvidas em conjunto com maquinas
(semi)automaticas, € discutida quanto a sua pertinéncia e importancia para Kac
e para a produgao da arte contemporanea, alinhavando criticamente o que foi

feito a quem fez, onde e quando estiver, e seja uma ou mais entidades. A

marca da agao criativa € sublinhada, como forma de ressaltar o papel dos
multiplos criadores e atores que interferem na existéncia do objeto artistico,

conferindo-lhe vivacidade e poténcia.
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1. OS PRIMEIROS PASSOS E A TRAJETORIA PERCORRIDA: A
OBRA MULTIPLA DE UM ARTISTA MULTIPLO

...lodas as inveng¢bes audaciosas do artista e suas realizagdes podem ser consideradas
contribui¢cdes decisivas no dominio da arte biotecnolédgica e de telecomunicacgao, ja que
seus trabalhos introduzem um significado novo e vital naquilo que era conhecido como
processo criativo. Reveste-se, ao mesmo tempo, a nogdo do artista-inventor de uma
responsabilidade social e ética original."”

1.1. Uma introdugao ao artista: nascimento, génese e vislumbres.

O artista Eduardo Kac, persona dos meios de comunicacdo e da
biotecnologia, um dos muitos brasileiros que adotou o mundo global como lar —
no caso os Estados Unidos da América — é estimulador e provocativo'®, um
homem inquieto e atilado, muitas vezes a frente de sua época. Os principais
alimentos de seu espirito sdo: a evolugdo constante, o desconforto com o
Status quo, a duvida sucessiva e, talvez por fim, a negacédo de tudo como arte,
em sua pureza filosofica de significados. Kac mantém sempre um passo
adiante do tempo em que vive. Provavelmente, as criagdes desse artista sédo
melhor definidas como uma acgdo, um experimento nos campos estético e
comunicacional, distantes dos objetos aureos predominantes até o inicio do
século XX, agrupados genericamente como “obras de arte”. Desde os seus
primeiros trabalhos, performances publicas no Rio de Janeiro e em Sao Paulo,
realizadas no inicio da década de 1980 — entdo um jovem de vinte e poucos
anos — ja transparecia a vontade de quem quer mexer com o publico, muitas

vezes passivo e pacifico. O corpo do artista, nesse caso, era a bandeira da

" POPPER, 2003, p. 72.

'® Nesta acepgao, alguém que se move pelo impulso de provocar, incitar (o publico) e até
mesmo desafiar. Apesar da dificuldade de resumir Eduardo Kac em dois adjetivos, queremos
aqui dizer que ele pode ser entendido como um introdutor de novos processos, premissas e
argumentos artisticos, etc.; um estimulador de novas experiéncias na técnica e na ciéncia da
arte.
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transgressao, uma infragao publica as leis da arte. Logo em seguida (1983),
suas obras de poesia visual chegaram, mas essas eram diferentes daquelas
vigentes na época, nao tanto pelo conteudo mas pela forma, pois o suporte nao
era o papel, o livro ou a parede, mas sim o raio laser do holograma, uma

inovagdo da tecnologia

absorvida com entusiasmo
(na FIGURA 3, a
adaptacdo de um poema
holografico do artista,
Reabracadabra, para a
era dos telefones
celulares digitais, 2003). O
interesse de Kac pela
tecnologia veio cedo e
permanece nos projetos
atuais: “Espero viver pelo
menos mais trés décadas.
Ainda ha muito pela
frente”’®, revela ele. Em
seguida aos poemas
holograficos de inspiragao

e aparéncia concretistas, FIGURA 3

denominados por ele de

“holopoemas”, vieram os

projetos acionados a distancia (a partir de 1985, com Art Sat Link), muitos
deles “dependentes” de agcbes, mecanismos e/ou dispositivos eletrbnicos para
funcionarem. Cameras — responsaveis por conectar remotamente o artista e o
publico — e robds eram e ainda sao elementos constantes nas instalagdes do
artista. Assim como 0s novos caminhos das pesquisas com a automagao

industrial e a robdtica®® indicavam, Kac cria os seus robds ora para serem

'° apud CANEDO, 2006.
2 Entre outros significados, o rob6 € um mecanismo automatico ou semi-automatico, em geral
com aspecto analogo ao de um homem (tema que foi muito explorado pela ficgdo-cientifica,
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escravos de um conceito, ora para serem agentes automaticos e quase
conscientes de processos, sombras fantasmaticas do autor que, por
programacgao, sao em si e fazem por si obras completas, etapas ou partes
delas, tornando-se espécies de co-autores sem mente e sem consciéncia, o
supra-sumo da mecanizacdo por robds: as maquinas que fazem maquinas.
Ainda que o comando primordial, a voz que impulsiona a agao, ndo seja uma
programagcao eletrbnica, mas a vontade do homem, o autor e diretor da acéo.
Os robbs de Kac aparecem principalmente nas instalacdes de telepresenca,
aquelas com interagdo a distancia, como Ornitorrinco, de 1989, Rara Avis,
Teleportando um Estado Desconhecido, ambas de 1996, e que serao

analisadas em um capitulo especifico.

Desde o inicio, o terreno puro da ciéncia e da técnica foi invadido por
sua arte transmutavel, cujos bragos se estenderam das experimentagcdes com
poesia visual, pulsante na primeira metade da década de 1980, passando pelas

acgdes no terreno dos meios de comunicagdo de massa®', predominantes na

tanto na literatura quanto no cinema), e que realiza trabalhos e movimentos similares aos
humanos. E a robdtica pode ser entendida como o conjunto dos estudos e das técnicas que
permitem a utilizagdo de robdés na automacao, na qual os mecanismos ou maquinas controlam
o seu préprio funcionamento, quase sem a interferéncia do homem. No campo do automatismo,
as maquinas comandadas por outras maquinas ou por homens sdo chamadas de
servomecanismos. O termo “robdética” foi pela primeira vez enunciado pelo cientista e escritor
Isaac Asimov (1920-1992), no ano de 1942, em um conto intitulado Runaround. O termo “robd”
foi introduzido pelo novelista e dramaturgo checo Karel Capek (1890-1938). A palavra, do
checo robota, significa “trabalho arduo” ou “trabalho escravo”. Ela foi usada pela primeira vez
em uma pecga ficcional do autor, de 1920, intitulada “R.U.R.”, que é a sigla de Rossum’s
Universal Robots. Na histéria, o cientista Rossum inventa robds para ajudar as pessoas a
executarem tarefas simples e repetitivas. Porém, como os robds sao utilizados para lutar em
guerras, eles se voltam contra seus donos humanos e acabam por conquistar o mundo. A fonte
de inspiragdo para Capek foi a lenda judia do “golem”, ser autdmato feito de barro e a
semelhanca do homem, gerado, supostamente, pelo rabino Yehuda Low para executar
pequenas tarefas. A idéia de um ser mecanico utilitario, que libertasse o homem das agruras do
trabalho pesado, € bem mais antiga, entretanto. No século IV a. C., Aristételes enunciou: “se
cada instrumento pudesse, ele mesmo, executar suas tarefas, obedecendo ou antecipando
nosso desejo sem que fosse guiado pela mao, ndo seriam necessarios serventes nem
escravos.” (Apud KAC, 2004, p. 85)

' Um dos principais tedricos dos meios de comunicagdo, o canadense Herbert Marshall
McLuhan (1911-1980), explicando a sua célebre frase “0 meio é a mensagem”, afirmou que:
“Numa cultura como a nossa, ha muito acostumada a dividir e estilhagar todas as coisas como
meio de controla-las, ndo deixa, as vezes, de ser um tanto chocante lembrar que, para efeitos
praticos e operacionais, o0 meio € a mensagem. (...) Muita gente estaria inclinada a dizer que
ndo era a maquina, mas o que se fez com ela, que constitui de fato o seu significado ou
mensagem. Em termos da mudanca que a maquina introduziu em nossas relagdes com outros
€ conosco mesmos, pouco importava que ela produzisse flocos de milho ou Cadillacs. A



26

segunda metade da mesma década (Art Sat Link, de 1986, por exemplo, um
projeto de arte via satélite desenvolvido por Kac e Mario Ramiro), e culminando
nos bioprojetos de engenharia genética, uma constante nos ultimos quinze

anos — também discutidos em uma secgao especifica a seguir.

Eduardo Kac nasceu no Rio de Janeiro em julho de 1962. Graduou-se
pela Faculdade de Comunicagdo Social da PUC. Sua atuagdo como artista
plastico tem inicio no comeco da década de 1980, quando ele fez uma série de
performances de conteudo politico e satirico em espagos publicos como na
Cinelandia e na praia de Ipanema, no Rio de Janeiro, e nas escadarias da
Biblioteca Mario de Andrade, em S&o Paulo. Em 1983 realizou trabalhos na
rede videotexto®, precursora da
Internet, e também desenvolveu
e criou trabalhos de holopoesia
(na FIGURA 4, Amalgam),
conforme ja apresentado, um
novo veiculo e linguagem
expressiva que se apropriava

das técnicas do holograma?®,

invencédo do britanico Dennis
Gabor (1900-1979) em 1948. Sobre o quase esquecido videotexto, Kac diz
que “o sistema (...), instalado no Brasil pela Telesp em 1982, consiste na

ligacdo entre um aparelho televisor e um banco de dados, localizado em um

reestruturacdo da associagcdo e do trabalho humanos foi moldada pela técnica de
fragmentagéo, que constitui a esséncia da tecnologia da maquina. O oposto é que constitui a
esséncia da tecnologia da automacgao. Ela é integral e descentralizadora, em profundidade,
assim como a maquina era fragmentaria, centralizadora e superficial na estruturagdo das
relagdes humanas” (MCLUHAN, 1964, p. 21-22). Paulo Herkenhoff, critico de arte e curador, na
apresentagao do livro “Luz e Letra”, sintoniza o pensamento de Kac com McLuhan, afirmando
que “o modo critico de atuacao de Eduardo Kac se localiza entre Marshall McLuhan (...), com
uma passagem por Barthes, e o apocaliptico A bomba da informagéo [A bomba informatica, na
tradugéo de utilizamos], de Paul Virilio. (KAC, 2004, p. 17).

2 gistema interativo de comunicacao, anterior a Internet, no qual elementos alfanuméricos e
graficos eram transmitidos de uma central de computador via linha telefénica ou cabo e entédo
eram apresentados na tela de um aparelho televisor ou monitor de computador a medida que o
usuario solicita a informacao por meio de dispositivo de controle como, por exemplo, o teclado.
% Resumidamente, ¢ uma chapa fotografica em que séo registradas figuras resultantes da
superposicdo das ondas de um feixe de radiagdo com as ondas que foram refletidas por um
objeto, e que se obtém mediante os raios de um dispositivo laser.
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computador de grande porte, através da linha telefonica®®. A primeira mostra
internacional de holopoemas data de 1985, protagonizada por Kac e Fernando
Catta-Preta (fundador do primeiro laboratério particular de holografia do Brasil,
em 1982), no Museu da Imagem e do Som (MIS), de S&o Paulo, e na Escola
de Artes Visuais do Parque Laje, no Rio de Janeiro. Os holopoemas de Kac

foram experiéncias estéticas e linguisticas singulares, como ele mesmo afirma:

Em meus holopoemas, letras tridimensionais esculpidas com raio laser flutuam no ar.
Surgem e desaparecem, mudam de forma e de cor, alteram sua posi¢cao no espago em
funcdo do angulo de observagdo do espectador. Unica em suas possibilidades, a
holopoesia 2prenuncia o futuro em que a escrita deixara de estar enclausurada no plano
do suporte.*®

A transicdo do poema impresso para o suporte eletrénico deu-se com a
eletropoesia (1982-1984), que previa a apropriagdo de meios tecnoldgicos
quaisquer como suportes para poemas de cunho visual. Assim, “a eletropoesia
esta muito mais proxima da musica e das artes plasticas que da literatura™®. O
desprendimento da pagina impressa foi uma constante nos movimentos
literarios da segunda metade do século XX e a poesia, que rapidamente
vinculou-se as artes plasticas, esteve na vanguarda da discussdo. Dessa
forma, muitos poetas das letras tradicionais tornaram-se poetas das imagens,
como o francés Guillaume Apollinaire (1880-1918), com seus poemas-

desenhos, ou “ideogramas”, dito por ele mesmo.

Em 1986, Kac organizou a mostra "Brazil High Tech", na Galeria de Arte
do Centro Empresarial Rio, e foi artista-residente do Museu de Holografia de
Nova lorque, onde aprofundou suas pesquisas de poesia visual em ambiente
tecnolégico. Durante toda a década de 1980 ele participou de varias
exposi¢oes individuais e coletivas, principalmente com seus holopoemas (na
FIGURA 5, pagina seguinte, Holo/Olho, seu primeiro poema visual holografico,
de 1983, 25 X 30 cm), mas também apresentando outros objetos, sobretudo no

Rio de Janeiro e em Sao Paulo. Escreveu, igualmente, dezenas de artigos

2 KAC, 2004, p. 112.
% bid., p. 37.
% \did., p. 275.
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sobre arte eletrbnica, literatura e cultura de massa, em sua maioria publicados
nos jornais Folha de Sao Paulo, O Globo e Jornal do Brasil*’. Em 1989, Kac
mudou-se para os Estados Unidos onde obteve em 1990 seu mestrado em
artes plasticas na The School of the Art Institute of Chicago, instituicdo da qual
tornou-se, mais tarde, professor e diretor do Departamento de Arte e
Tecnologia. Em 1998 iniciou o doutorado no Center for Advanced Inquiry in the

Interactive Arts, na University of Wales College, em Newport, Reino Unido.

FIGURA 5

Pioneiro de novas nomenclaturas para a arte, Kac concebeu e
desenvolveu projetos inovadores e muitas vezes polémicos, sangrando limites

e propondo novos olhares para a obra e também novos comportamentos para

n28

0 publico — que poderia ser “co-autor’, em certa medida, e/ou parte da prépria

? Boa parte deles reunidos no livro Luz & Letra (Rio de Janeiro: Contra Capa Livraria, 2004.
432 p.; 16 X 23 cm), da colegao N-Imagem, organizada por André Parente e Catia Maciel.

% Sobre a autoria de artes digitais em rede, Nara Cristina Santos diz que “a experiéncia,
através da rede, s6 é possivel pela co-autoria do interator no entorno digital. Também podem
ser considerados co-autores aqueles que acessam a imagem via-Internet e que estdo
interconectados. (...) Reside nesta experiéncia o olhar do outro, que é também o olhar externo
e transfigurado...” (2004, p. 337). A pesquisadora refere-se especificamente ao projeto
Genesis, de Kac, mas as afirmagbes podem ser aplicadas a outros trabalhos. Nesse caso,
devemos entender “co-autor’ como um agente no nivel da agdo da obra, quando ela acontece
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obra. A holopoesia, seu primeiro campo de investigacdo na area tecnoldgica,
estabeleceu-se firmemente, ao longo dos anos de 1980, “como uma nova
linguagem verbal e visual que explorou as flutuagbes formais, semanticas e

perceptuais, da palavra/imagem no espago-tempo permitido pela holografia”29.

Mais tarde, ele propds e desenvolveu a “arte da telepresenga” (1986),
quando apresentou, também na mostra "Brasil High Tech", um rob6 de controle
remoto com o qual os participantes interagiam, conforme ele mesmo relata:
‘em meio a holopoemas e hologramas cinéticos, um organismo eletrénico
dialoga com um robé humanaoide, para espanto de centenas de seres humanos
que se acotovelam na Galeria de Arte do Centro Empresarial Rio, na fatidica
noite de 07 de abril”*®. A “arte da telepresenca”, denominacgéo dada por Kac
para tais projetos, a partir de expressdes ja utilizadas no campo da arte, foi

uma nova area de criagao artistica que se baseou no deslocamento ou na

transferéncia dos processos cognitivos e sensoriais de um participante para o
corpo de uma maquina (um robd), que se encontrava em um outro espago
geograficamente remoto®', qualquer que fosse, e ambos interligados por uma
conexao ponto-a-ponto — linha telefénica ou telegrafica, satélite, radio, etc.

Discutiremos tal modalidade de arte em capitulo especifico.

Pelo conjunto de sua obra em holopoesia (na FIGURA 6, Maybe Then, If
Only As), o artista recebeu, em 1995, o Shearwater Foundation Holography
Award, prémio internacional de maior prestigio no campo da arte holografica,
oferecido pela Shearwater Foundation, da Florida. Em 1998, ele recebeu o
prémio Leonardo Award for Excellence, da International Society for the Arts,

Sciences and Technology. A obra de telepresenca Uirapuru, de sua autoria,

publicamente, quando é vivenciada. As terminologias “autor” e ‘“interator” serdo melhor
discutidas na andlise das obras de Kac, adiante.

% Conforme dados biograficos publicados virtualmente no sitio oficial de Eduardo Kac:
http://www.ekac.org/.

% KAC, op. cit., p. 56.

1 0 prefixo “tele” significa “longe”. Por essa razdo, a arte da telepresenca proposta por Kac e
outros artista compreendia a interagéo e/ou fruigdo de uma obra-projeto a distancia, ou seja,
nao havia a necessidade do espectador estar a sua frente. Ela “funcionava” ou era acionada
independente de sua localizagdo — e isso podia ocorrer com o uso de um telefone, um
dispositivo conectado a Internet, um controle remoto, etc.
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recebeu o prémio do juri internacional na Bienal do InterCommunication Center,
em Toquio, 1999. Recebeu, também, outros prémios importantes, como:
Langlois Foundation, Montreal (2000), Greenwall Foundation (2001) e Creative

Capital Foundation (2002), ambos em Nova lorque, entre outros>2.

As obras de Kac sao exibidas regularmente na América do Sul e do
Norte, na Europa, na Austrdlia e na Asia, sendo uma das agendas de
exposicoes mais dindmicas e ativas entre os artistas Dbrasileiros
contemporaneos, conforme divulgado em seu sitio pessoal. Contudo, chamar

Eduardo Kac de “artista brasileiro” € um tanto desnecessario e irrelevante.

FIGURA 6

Afastado do Brasil desde 1989, ano em que fixou residéncia nos Estados
Unidos, Kac nédo se vé como um artista de territério: “eu ndo me vejo como um
‘artista americano’ ou um ‘artista brasileiro’ (...). Rétulos ndo sdo muito uteis e
sao frequentemente usados para marginalizar as pessoas. Eu prefiro ndo estar
ligado a qualquer nacionalidade ou geografia particulares. Eu trabalho com
telecomunicacdes, tentando quebrar com essas fronteiras™?. Ja publicou, em
dezenas de paises, textos e ensaios sobre arte, em livros, revistas e jornais. E

um dos membros do Conselho Editorial da Revista Leonardo, publicada pelo

%2 Dados extraidos da biografia oficial do artista, op. cit.

% KOSTIC; DOBRILA, 1998, p. 13. Tradugado nossa a partir do texto original em inglés, escrito
por Simone Osthoff, intitulado “Object Lessons”. Originalmente publicado em World Art, n. 01,
1996, p. 18-23.
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MIT Press, pela qual vem publicando, desde 1995, uma série de artigos que
documentam a histéria da arte eletrbnica no Brasil dos anos 1950 até o
presente, ou seja, analisando os objetos cinéticos e luminosos de Abraham
Palatnik, a computer art pioneira de Waldemar Cordeiro, a arte xerox de Paulo
Bruscky e de Hudinilson Jr., as videoartes de Anna Bella Geiger, Fernando
Cocchiarale, Ilvens Machado, Leticia Parente e Sbénia Andrade, os objetos
elétricos e eletronicos de Mario Ramiro, o video teatro de Otavio Donasci e até
mesmo as videographics de Hans Donner*, entre muitos outros. Como editor-
convidado da revista Visible Language, publicada pela Rhode Island School of
Design, publicou, na segunda metade da década de 1990, uma antologia
chamada New media poetry: poetic innovation and new technologies (a nova
poesia midiatica, para Kac, eram seus holopoemas), sobre as relagdes da arte

poética com as novas tecnologias.

1.2. Alguns projetos importantes, da telepresenca a arte biolégica: uma

introducao ao pensamento plastico e visual de Eduardo Kac.

ApoOs suas experiéncias com performances e poesias visuais € sempre
mantendo uma forte ligacdo com as inovagdes tecnoldgicas, Kac singrou novos
horizontes artisticos e estéticos. Dessa nova fase, sem abandono ou ruptura
com o passado, ele desenvolveu obras que foram ou ligadas mais a mecanica
— como os projetos de telepresencga, ja mencionados, misturando robés,
maquinas e toda sorte de agcdo automatizada — ou a biologia, as chamadas
artes bioldgicas ou bioartes. Percebe-se, no entanto, a constante importancia
do corpo na obra ou mesmo do corpo como obra, que ainda lembra o Kac que

vestia roupas extravagantes e indumentarias estranhas para apresentar-se em

% Sobre o conhecido e controverso video artista da Rede Globo de Televisao, Kac afirmou, em
1985: “Embora conservadores nao percebam nada, Hans Donner talvez esteja fazendo o
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locais publicos quando ainda era um jovem e inquieto artista. Suas artes
sempre pareceram vinculadas ao corpo, como se um tipo de interdependéncia
fosse criada entre o artista e o publico, entre o artista e a obra, entre a obra e o
publico. Relagbes que sempre associam “quem fez” ao “quem faz” (o antes e o

durante evocando o depois).

Dessa fase de experimentacdes e contestacbes no sitio da arte, novas
experiéncias surgiram, envolvendo seu corpo como obra ou parte dela. Por

exemplo, a relagao dialégica e biolégica entre um ser humano e uma maquina.

FIGURA 7

Um desses projetos foi o polémico e debatido A-Positivo (FIGURAS 7 e 8),
apresentado durante o Simpdsio Internacional de Arte Eletrénica, realizado em
Chicago, em setembro de 1997. O trabalho foi efetivado em conjunto com o

projetista de hardware e especialista em controles computadorizados Ed

melhor computer graphic do mundo. Suas vinhetas e aberturas sdo verdadeiras obras-primas
com alta complexidade de realizagdo e enorme impacto.” (KAC, op. cit., p. 37)
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Bennett®, seu parceiro em muitos projetos. Trata-se de uma obra performatica,
dialégica e biobdtica, na qual um ser humano doa seu sangue em tempo real a
um robd; em troca, o autdmato doa nutrientes, também de forma intravenosa,
ao ser humano. Dispositivos internos no biorrobd extraem o oxigénio do sangue

humano e com ele suportam uma pequena chama, um ténue simbolo da vida,

FIGURA 8

daquela que o homem e a maquina, por breves instantes, compartilharam.
Pouco mais de mil artistas, educadores e curadores que participaram do evento
de seis dias viram a performance. “O sangue inundou. Ele teve que ir para
algum lugar e comegou a subir. Porque estava sendo arejado, comegou a
espumar e muito depressa inundou a camara aonde a chama estava. Nos
tivemos que parar, despejar o sangue, remover algumas porgdes e

continuar.”®

, relata Kac sobre o evento (FIGURA 9). Essa obra, notadamente,
propde novas relagdes entre seres humanos e maquinas uteis e, ao mesmo
tempo, cria uma forma de arte eletrénica que se baseia no uso de elementos

organicos vivos em maquinas, tornando-as andrdides, maquinas com partes

% Autor de diversos artigos sobre a colaboracao entre artistas e engenheiros, bem como sobre
o desenvolvimento tecnolégico de seu trabalho de telepresenca colaborativa.

% KOSTIC; DOBRILA, op. cit., p. 37. Tradug&o nossa a partir do texto original em inglés, escrito
por Matthew Mirapaul, intitulado “An eletronic artist and his body of work”. Originalmente
publicado on-line no The New York Times em 02 de outubro de 1997.
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biolégicas, ainda que minimas. Um sonho — e ao mesmo tempo um pesadelo —

encontrado em muitas obras de ficgao cientifica.

A expressao-chave para A-Positivo é “novas relagdes”, entre organismos

bioldgicos e dispositivos sintéticos, entre homens e maquinas, enfim. A busca

FIGURA 9

por interagdes complexas, com
interdependéncias e osmoses
materiais e conceituais, leva o
artista ao extremo, violando sua
propria carne. Parte de seu
organismo foi doada ao robbd,
como uma espécie de altruismo
da matéria organica. O que nos
temos, em ndés mesmos, é
precioso, mas até que ponto?
Ndo seria a primeira vez na
historia da arte, no entanto, que
um artista usa partes de seu
corpo em obras de arte. Kac é
direto quando fala de seus
interesses com essas obras que
mesclam o homem a maquina

em uma troca blasfematoria:

Eu tenho estado muito interessado em criar situagbes que se tornem multilégicas,
significando que sua entrada em uma sala altera o curso dos eventos. A arte mais
interativa que eu vi ainda € monoldgica: vocé cria o banco de dados ou vocé cria
alguns botdes para apertar e no final das contas a experiéncia é circunscrita. Eu estou
tentando criar algo que seja mais indeterminado.”’

Dessa forma, para o artista, nada possui neutralidade. Como dito por

Brecht, na voz do Senhor Keuner, “quando eu penso em um homem, entdo eu

estou mudando-o0”, pois “pensar significa transformar”®. Para Kac, a simples e

37 Id
% BRECHT, op. cit., p. 85
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inocente mirada sobre a obra pode modifica-la. Pelo acidente de eu estar 13, de
eu enfrentar esse contato estranho. Sujeito e objeto modificam-se na situagcao
de contato. A obra A-Positivo s6 teve razdo de existir e s6 existiu dessa forma
quando foi vista, da maneira que foi vista. Performances podem ser executas
sem a presenca de qualquer publico, € um fato, mas para Kac esse publico ndo
€ um simples observador desprovido de forga ativa. Ele é parte indissociavel da
obra, pois a ele competem nio so6 direitos, mas principalmente deveres. Isso
ficara mais claro na analise de suas préximas obras. No caso de A-Positivo,
sem esse publico, Kac travaria um combate esquizofrénico e solitario com o

automato.

Outro trabalho performatico, também com o proprio artista como agente
e ator, foi aquele concebido para a exposicdo Arte Suporte Computador,
realizada na Casa das Rosas, em S3o Paulo, entre 11 de novembro e 20 de
dezembro de 1997 e exibido ao vivo por canais de televisdo. Kac criou a Time
Capsule, na qual um microchip®® é implantado em seu calcanhar esquerdo
(FIGURAS 10 e 11, a seguir), sob os olhares atentos da imprensa e do publico.
O chip era idéntico ao utilizado na identificacado e rastreio de animais e continha
dados biograficos verdadeiros de Kac. Sobre esse evento performatico, o

critico e curador Arlindo Machado escreveu:

Nesse dia, Kac implantou em seu tornozelo um microchip de identificagdo com nove
digitos e se registrou em um banco de dados nos Estados Unidos, pela Internet.
Substituindo a marca tradicional produzida com ferro quente, o microchip — uma
etiqueta de transponder — é usado para identificar e recuperar animais perdidos ou
roubados. E conectado a um rolo e a um condensador, tudo hermeticamente fechado
em um vidro biocompativel, para impedir que o organismo o rejeite. (...) O microchip
implantado no tornozelo tem um significado simbdlico preciso: € uma area do corpo que
foi tradicionalmente acorrentada ou marcada com ferro.*

A obra levanta problemas sobre a ética na era digital, eletrbnica e

mecanica e sobre a relagao entre identidade e memodria artificiais armazenadas

% Processador miniaturizado (chip, em inglés, significa “fragmento”) cujos circuitos sao

fabricados numa uUnica e pequena pastilha de silicio, um semicondutor largamente utilizado na
eletrénica.

9 KOSTIC; DOBRILA, op. cit., p. 49. Tradugdo nossa a partir do texto original em inglés, escrito
por Arlindo Machado, intitulado “Expanded bodies and minds”. Originalmente publicado on-line
no Leonardo Eletronic Almanac, v. 6, n. 4, 15 may 1998.
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dentro do corpo humano. Como se sabe, hoje os chips de identificagdo sao
muito comuns em animais domésticos e selvagens, como forma de
personaliza-los e rastrea-los, se necessario. O que certamente evoca a
pergunta: e se isso for feito com seres humanos, como sugere Kac?
Prisioneiros, doentes epidémicos, elementos nocivos para sociedades
autoritarias, potenciais vitimas de crimes, enfim, todos nds, localizaveis e sob
controle. O termo “controle” é muito importante para o artista e possibilitara um
melhor entendimento do contorno autoral nas obras de Kac, pois o controle
impbe uma espécie de fiscalizacdo que é exercida sobre as atividades de
pessoas, O0rgaos, objetos ou produtos, para que eles ndo se desviem das

normas preestabelecidas, no caso, normas para uma poetica visual especifica.

Tais normas sdo impostas por um ou mais seres criadores, muitas vezes
dentro de um regime autoritario. Porém, se ha autoridade, ela se da sobre a
norma, nao sobre o participador. Ele ainda dispdes do livre arbitrio para

interagir com as obras e situagdes.

FIGURA 10
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Ao final da década de 1990, Kac ja se firmava como um expoente nas

pesquisas em arte e tecnologia, consagrando-se no cenario internacional. A

FIGURA 11

robotica e a mecanizacdo aos poucos vao deixando de ser o interesse principal
do artista para dar lugar as artes da biologia, da mutagdo transgénica, da
engenharia genética. A-Positive e Time Capsule sdo apenas dois exemplos de
um dialogo travado por Kac entre 0 homem (em ambos os caso, ele proprio) e
0s organismos sintéticos. Para essas novas e ousadas obras, Kac deu o nome
de bioarte ou arte transgénica. O artista transfere o interesse por seu préprio
corpo para os corpos de outros organismos, mantendo a proposta de um
estudo das relacdes comunitarias*' interseres. A instalagdo que inaugura essa
vertente foi apresentada por Kac dois anos apds A-Positive e Time Capsule,
chamada Genesis, e foi realizada no periodo do festival Ars Eletronica, em
Linz, Austria. Ele criou um "gene de artista", um gene** sintético inventado por

ele mesmo e ndo existente na natureza. Estas obras biolégicas, bem como as

*1 Assim entendida uma reunido de formas vivas que respeitam o “grupo”, o ente que surge
somente pela interacdo. Essa comunidade de participadores é um grupo de pessoas que
comungam uma mesma crenga ou ideal. Nesse caso, o ideal de vivenciar a arte.

42 Unidade minima, hereditaria e genética, situada no cromossomo, que determina as
caracteristicas de um individuo, humano, animal ou vegetal.
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de telepresenga, serdo discutidas com detalhes mais adiante, em capitulos

especificos.

1.3. Alguns elementos do processo criativo.

Tomando por base alguns dos principais trabalhos de Eduardo Kac, das
holopoesias as artes biologicas, discutidos em varios textos e registrados em
muitas fotos e filmes disponiveis na Internet e também no website do artista, &
possivel reunir indicios que permitam analisar criticamente seu processo
criativo, sempre objetivando um olhar mais significativo e consistente sobre a
obra em si como entidade. As artes em processo, como as de Kac, e os
discursos sobre elas criam um painel dindmico da producdo poética-visual,
sendo de grande interesse para entendermos o enigma desse fazer humano.
Reunindo e discutindo alguns dos trabalhos do artista, poderemos tragar uma
linha de procedimentos e/ou etapas de trabalho que representem o corpo de
conceito pulsante em sua produgéo, a visibilidade e a existéncia desse objeto

como obra e como evento.

E dificil encontrarmos outro artista com tio vasto e completo conjunto de
neologismos e de termos importados de outras ciéncias: arte satélite,
eletropoema, holopoema, telepresenca, bioarte, biorrobé e outros. Sendo algo
tao significativo e reincidente, parece que a analise do processo de criagao em
Eduardo Kac nao pode passar distante das terminologias, visto que elas podem
fornecer indicios precisos sobre a interdisciplinaridade em suas obras, ou seja,
com quais outras areas do conhecimento elas dialogam. Vejamos: a holopoesia
de Kac, iniciada em 1983, tem como base as experiéncias em holografia, e
parte ndo de uma vontade por uma pura e simples experimentacdo, mas de um

desejo por novos veiculos e sintaxes para a obra. Nas palavras de Kac,
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registradas em entrevista a Carla Mourao, "ficou claro para mim que, na era da
eletrbnica, a nova sintaxe nao ia emergir da pagina impressa. S6 nao sabia de
onde emergiria, porque eu achava que o uso bidimensional da tela do
computador era muito semelhante ao da pagina. Foi, entdo, que surgiu a idéia

de usar a holografia"®.

Ou seja, o recurso holografico entrou por uma
necessidade nao so técnica mas também conceitual. Nesse caso, a opgao pelo
recurso € etapa do processo, que alias é formado por decisbes e tomadas de
posicdo. Para Kac, a técnica em si nao interessa. Propondo novas
nomenclaturas para a arte ele introduz novos conceitos, o que significa que a
primeira esta a servico da segunda. Kac justifica os novos nomes de suas
obras, dizendo que "novos conceitos exigem um novo vocabulario"**. Assim
estabelecemos o primeiro ponto importante na construcdo de uma analise do
processo: que palavras e termos o artista utiliza para se referir as suas obras
ou em suas obras? A proposicdo de nomes, de titulos ou de descricoes
representa um momento significativo no ato criador, aquele primordial aonde
algo assume um modo de chamado e também uma identidade de coisa ou fato.

A criacéo inicia-se pela denominacao.

O conceito de "obra de arte", produto da forga e energia individual sobre
a matéria inerte, ja é parte formadora do mundo das criagdes humanas. O
artista como ser meditinico® (do latim medium, o meio para a transmissdo de
uma mensagem), capaz de criar uma arte original e personalizada é quase um
mito distante do nosso tempo. Atualmente se fala na arte como evento, como
acao, em cuja alma ha mais conceito que matéria. Também o particular e o
individual foram substituidos pelo coletivo e pelo interdisciplinar. Conforme o
escritor e critico de arte Nicolas Bourriaud, ndo se trata mais de criar, "mas
surfar sobre as estruturas existentes". Isso quer dizer que a matéria-prima esta
pronta no mundo para ser manipulada, transformada, reabilitada. Esse novo

artista trabalha entre disciplinas (e nao “sobre”), conjugando categorias de arte

* MOURAO, 2004.

“ BASBAUM, 2004.

5 Cf. Marcel Duchamp: "aparentemente, o artista funciona como um ser mediunico que, de um
labirinto situado além do tempo e do espaco, procura caminhar até uma clareira”. (1975, p. 72)
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até entdo isoladas, ampliando, assim, os horizontes da produgdo. Essa

interdisciplinaridade, que veremos em Kac, € entendida assim por Bourriaud:

"Interdisciplinaridade" &, certamente, um termo freqiente na arte contemporanea: eu
pessoalmente ndo creio que ainda exista, nesse nivel de criagdo, algo que possamos
chamar de disciplinas. Existem apenas campos de signos, de produgao, que os artistas
exploram de ponta a ponta. Como consequéncia, o artista hoje (...) € uma espécie de
"semionauta": um inventor de trajetérias entre os signos.

O artista contemporaneo nao esta segmentado em nichos de técnicas ou
categorias artisticas, ele transita entre as formas de expressdo com liberdade:
"o artista contemporaneo habita todas as formas de arte", nos diz Bourriaud,
prosseguindo "...o artista é permanentemente um intruso em outros campos"*’.
Essa inter-relacdo entre campos, muito presente na arte contemporanea, como
vimos, vai marcar também os projetos de Eduardo Kac. Em suas complexas
obras, diferentes elementos de distintas areas se conectam, resultando em
instalacbes multimidias e multidisciplinares, com importagdes da genética, da
engenharia robadtica, da telematica e de outros campos. Os projetos biolégicos
de Kac, por exemplo, ilustram bem essa composicao, revelando as relagcdes
entre-areas propostas por ele e que sdo um elemento constituinte de suas
obras e de seu processo criativo. Projetos complexos, com caracteristicas
interdisciplinares, implicam na reunido de uma equipe, o que elimina de vez a
sombra do artista solitario. Kac reune profissionais das mais diversas areas,
apresenta o projeto e coordena os trabalhos. Bourriaud nos lembra dessa nova
funcdo do artista contemporaneo: "o artista trabalha exatamente como um
diretor que seleciona, de fato, o que vai se passar na frente da camera"*.
Assim, Kac dirige (mais como um diretor de cinema que como um
administrador de empresas) a equipe e coordena a execugao do projeto, o que
significa que seu processo de criagdo passa pelo colaboracionismo e
aproveitamento de capacidades, sem as quais a obra como prevista nao
poderia ser realizada. Uma obra que nasce do seio individual mas que assume

sua caracteristica coletiva na producgao e na fruigdo, pois, segundo o critico Ulli

* BOURRIAUD, 2003, p. 77.
*"Ibid., p. 78.
8 1d.
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Allmendinger, "Kac recusa-se a dar ao publico uma obra completamente
acabada (...); ao invés de permitir que os espectadores apenas interpretem, [0
artista] exige que eles compartilhem as ferramentas e interface que oferece,

participando de forma ativa do processo de criagdo"*°.

A producdo de uma obra de arte € um complexo e intrincado caminho,
cujo inicio ndo é sempre anunciado claramente e o meio € um trajeto de
proporgdes fora de qualquer calculo. Algumas obras, por exemplo, n&o tém um
fim predeterminado ou mesmo desejado. Como poderemos, entdo, conhecer
esse mundo obscuro e reservado das etapas da criagcdo? Uma das
possibilidades & percorrer o caminho "junto" com o artista, seguir os seus
passos estudando os registros deixados por ele, mesmo que sejam ou
parecam de dificil compreensdao e muito esparsos. Tais registros podem
fornecer uma luz sobre a alma da obra. Somente enquanto “processo” a obra
estara tdo descarnada, aberta. Esses registros incluem ndo apenas desenhos,
esbocos ou anotagdes graficas quaisquer, mas também textos diversos, ou
seja, notas, diarios, cartas, entrevistas gravadas ou transcritas, memorias,
receitas, listas, bilhetes, cadernos, etc. Enfim, a viva “palavra” do artista, voz
que nao perece, que nao deixa de ter validade fora do seu tempo e do seu
espaco. Por baixo de sua caligrafia, de seu tom de voz, muito pode ser
revelado. O material bio-historiografico pode fornecer pistas precisas sobre os
caminhos seguidos e nos deixar mais intimos da obra de arte, quando n&o séao,

eles mesmos, algum tipo de obra de arte, conforme nos ajuda Michel Foucault:

Dentre os milhdes de tracos deixados por alguém apds sua morte, como se pode
definir uma obra? A teoria da obra nao existe (...). Percebe-se que abundancia de
questdes se coloca a propdsito dessa nog¢ao de obra. De tal maneira que € insuficiente
afirmar: deixemos o escritor, deixemos o autor e vamos estudar, em si mesma, a obra.
A palavra ‘obra’ e a unidade que ela designa sdo provavelmente tdo problematicas
quanto a individualidade do autor.*

Foucault assinala claramente a dificuldade para uma qualificacdo precisa

de “obra” para os inumeros objetos fabricados por um artista. O que torna

*9 ALLMENDINGER, 2003, p. 85.
% FOUCAULT, op. cit., p. 270.



42

“algo” uma obra de arte? Sem a voz do autor por perto, a ferramenta mais
exata para a analise da produgcédo em arte esta nos registro do processo, aonde

perimetros e metas s&o provavelmente tracados e conjurados.

Dessa forma, podemos verificar quais sdo os principais elementos do

processo criativo de Kac: a nomeacdo ou denominacdo, bem como a

classificagdo de atos por categorias conceituais ou projectuais, a face

interdisciplinar da producéo (também ultradisciplinar, no sentido de associada a

idéias avancadas e extremas, e transdisciplinar, em que a hierarquia entre os

oficios € abolida) e o rastro do processo, sempre visivel e vivente, marcando a

linha da trajetoria mais que o ponto da chegada, ou seja, a énfase é dada ao
ato continuum, na frequiéncia do “permanecer” e ndo do “estar’. Fazendo um
paralelo com uma das leis da fisica, para a qual um corpo tende a permanecer

em movimento, para as artes, uma obra tende a permanecer em processo.

Os preciosos escritos®’ dos artistas, que fazem parte da etapa dos
processos, fogem do rigor de um texto ou de um desenho formatado e
publicado e estdao assumindo um lugar de cada vez maior destaque no estudo
da arte contemporanea. Sdo marcas deixadas ao acaso, sem rigor métrico,
sem compromisso, sem sistematizacdo, e que por isso representam a forma,
talvez, mais pura de a alteridade® penetrar no amago do projeto artistico e,
timidamente, tentar seguir o pensamento complexo de onde surge a arte,
mergulhando no caldo primordial do conceito latente e pulsante. A obra pronta
apenas guarda esse segredo, preservando-o em camadas relacionadas mas
nao obrigatoriamente sequenciais. Como um bau de tesouros. E a chave para
vermos essas riquezas esta no confronto com o processo, com as etapas da

criacdo em arte.

*1 “Escrito” (o substantivo e ndo o verbo) deve ser entendido, nesse contexto, como tudo o que
pode ser expresso por sinais graficos sobre um suporte apropriado, ou seja, a fixagdo de
marcas, linhas ou manchas, sobre uma superficie. Dessa forma, ndo ha distingdes entre um
texto e um desenho.

°2 Ou posteridade, o outro que vira. As geracgoes futuras resgatam e legitimam os artistas e as
artes, cf. dito por Duchamp: “o artista pode proclamar da todos os telhados que é um génio;
tera que esperar pelo veredicto do publico para que sua declaragido assuma um valor social e
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A contribuicdo desses estudos dos processos para 0 campo das artes
visuais passa pelo entendimento de que a melhor compreensao do enigma da
obra esta no fazer e ndo no produto final. Um fazer que nao é constituido
apenas dos rastros da obra vindoura, sinais imagéticos e simbdlicos, mas de
conexdes entre diferentes meios de expressdo e atuagdo no mundo, que
inevitavelmente passara pela aplicagado da palavra, dita, escrita ou desenhada,

que é nosso meio comunitario de inter-relagéo.

O publico apreciador da arte talvez ndo descubra, em um primeiro olhar,
o mundo de possibilidades investigaveis que o processo guarda, mas nao ha
duvidas de que uma parte significativa da aventura da criacdo esta ali
armazenada, virtualizada, ainda em poténcia viva. Portanto fica entendido que
uma arqueologia da arte contemporanea nao pode ser feita por outro caminho,
porque este dos processos e procedimentos possibilitara o acesso ao conjunto
de (arte)fatos que reconstituira com maior precisdo a trajetéria da criagao da

obra de arte, do acender da luz a ultima pincelada.

para que, finalmente, a posteridade o inclua entre as figuras primordiais da Histéria da Arte”
(DUCHAMP, op. cit., p. 72)
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2. A OBRA MIDIATICA DE EDUARDO KAC: AS ENTRANHAS
DA MAQUINA, O DNA DO COELHO E A FUSAO DEFINITIVA
ENTRE ARTE E VIDA

Assim que vocé aceita os efeitos acidentais, eles deixam de ser acidentais. Eles sdo
inevitaveis — aquela parte de vocé que vocé nao poderia esperar ou planejar de
antemao. Desse modo, o reino da criatividade se amplia.*®

21. As relagées do publico com a obra em espacgos distintos: a arte da

telepresenca.

Da mesma forma que muitos jovens artistas, Eduardo Kac comecgou
experimentando e esse carater processual e continuo aparece com clareza em
suas obras, como vimos antes. Quase todas as possibilidades e modalidades
das artes visuais (e também de fora delas) foram desenvolvidas por ele: das
performances publicas em locais inusitados as intervencdes no espago urbano
da cidade, das experiéncias com dispositivos eletrbnicos aos projetos com
meios de comunicacao. Antes de seu interesse por um tipo de arte que permitia
a telefruicdo, Kac “surfou sobre as estruturas existentes”, como dito por
Bourriaud. Porém a preposi¢cao “sobre” talvez ndo seja a mais adequada para
este exemplo, significando uma “navegacédo de superficie”, pois, em muitos
casos, Kac parece ter mergulhado em diregdo ao nucleo da técnica. Isso
aconteceu com seus holopoemas, que o levaram, inclusive, ao principal centro

cientifico, na época, para estudos. A tecnologia parece aderir as suas obras.

Os meios de comunicagdo tiveram um grande desenvolvimento

tecnolégico a partir da segunda metade do século XX, com a eletrbnica

3 TANAHASHI, 2006. p. 151.



45

miniaturizada possibilitando dispositivos cada vez menores e mais potentes. O

campo da arte ndo ficou imune a essas influéncias:

Na década de 1980, surgiu um movimento artistico brasileiro voltado para experiéncias
tecnoldgicas, em sintonia com procedimentos conduzidos nos principais centros de
producdo artistica do planeta [esse foi um periodo especialmente prolifico de
investigacdes, com a arte xerox de Hudinilson Junior, a arte computacional de Erthos
Albino de Souza e de Jodo Coelho, os painéis eletronicos de Antoni Muntadas, as
experiéncias de Mario Ramiro com o telefone e outros meios de comunicagédo e/ou
reproducdo]. Essa nova arte, basicamente desenvolvida no eixo Rio-S&do Paulo,
consiste na criacdo e invencdo de novos campos perceptuais e novos vetores
expressivos, capazes de apontar para uma sensibilidade futura e altamente
informatizada.**

Ao mesmo tempo em que pesquisava e experimentava as técnicas
holograficas, Kac e seu amigo Mario Ramiro (com quem veio a desenvolver o
Projeto Ornitorrinco, a partir de 1989) viram nos satélites uma possibilidade
criativa inédita. Foi em fevereiro de 1985 que o Brasil lancou ao espago seu
primeiro satélite doméstico, o Brasilsat, um investimento de 211 milhdes de
dolares em valores da época. Até entdo, desde 1974, o Brasil apenas alugava
os canais oferecidos pela I. T. S. (International Telecommunications Satellite).
O interesse de Kac, porém, nao foi original, antes dele “diversos artistas, como
Douglas Davis, Nam June Paik, Willoughby Sharp, Liza Bear e Keith Sonnier,

»56

vém trabalhando com satélites... Os trés dultimos, inclusive, foram os

responsaveis pela primeira comunicacao bidirecional entre artistas, em 1977.

Os satélites artificiais ofereceram aos artistas uma ampliagdo dos
horizontes e dos territérios, realocando agentes da criacdo e da fruicdo em
espacos geograficos distintos, ndo mais presos ao alcance biolégico do olho ou
do ouvido humano. Esses equipamentos permitiram (e permitem, pois ainda

estdo em funcionamento) a transmissao de sons e de imagens, estaticas ou em

* KAC, 2004, p. 32.

e primeiro sistema de telecomunicagdes via satélite surgiu em 1945, na fantasia do famoso
escritor de ficcao-cientifica Arthur C. Clarke (...) antecipando o langamento real dos satélites
artificiais, cujo marco inaugural se deu em 1957, quando a Unido Soviética pds em orbita o seu
Sputnik. De la para ca, o desenvolvimento tecnologico e a corrida espacial foram téo
acelerados que hoje [1986] ja ha cerca de cem satélites de telecomunicacbes a girar em torno
da Terra.” (Ibid., p. 65)

% Ibid., p. 34.
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movimento, por todo o globo terrestre. Vejamos o que Kac escreveu sobre essa

novidade, em 1985:

Por intermédio da utilizacdo de transponders (feixe de canais de comunica¢do que
funciona como unidade repetidora), podemos gerar experiéncias estéticas que se
fundamentem no proprio cédigo de transmissao e de recepgao do Brasilsat, em vez de
utiliza-lo como meio. O satélite permitira a emissao de sinais com alta densidade de
poténcia, em uma abrangéncia em tempo real, concretizando o fenémeno da
simultaneidade informativa. Através da comunicacgao interativa e da supressao absoluta
das distancias, o artista desempenhara sensivel papel na telecultura da nova era, ao
integrar a Terra e o espago em uma desconhecida perspectiva ambiental.”’

Em 1985, Kac e Ramiro criaram o projeto “Art Sat Link”, um
empreendimento de arte via satélite realizado no Rio de Janeiro e em Sao
Paulo, simultaneamente. Com grafismos televisuais, mixagens de sons e de
imagens, estaticas e em movimento, o projeto colocou os dois artistas como
personagens de uma pequena narrativa que explorou a auséncia de distancia
fisica proporcionada pelo satélite e a conquista do espaco. O storyboard
publicado pelos autores em 1986, e reproduzido no livro Luz e Letra (entre as
paginas 388 e 392), mostra imagens do foguete Challenger em langamento, e o
acidente que o vitimou®®, terminando com a vinheta “Sputnik” na tela. O esttdio
de Kac, no Rio de Janeiro, estava conectado a um aparato
transmissor/receptor, 0 mesmo acontecendo com Ramiro, em Sao Paulo. As
imagens eram captadas por um dispositivo video transmissor e exibidas na tela
de uma televisdo. Uma conexao “ponto-a-ponto”, muito comum na atualidade,
por meio da Internet. “Art Sat Link” nada mais foi que um projeto de video
graphic para ser exibido em televisores, podendo ser confundido, em sua
aparéncia final, com qualquer videoarte projetada para esse veiculo exibidor. A
presenca do satélite era mais técnica e operacional, ndo influenciando,
diretamente, as imagens criadas. Porém, o projeto sé existiu por causa do

advento dos satélites e, portanto, tem nisso sua esséncia e fonte de inspiragao.

7 1d.

% Com sua vis&o critica e acida, Paul Virilio comentou as incursdes do homem ao espaco
sideral, contrapondo ao olhar otimista de Eduardo Kac: “Depois do drama da capsula Apollo 13,
da explosdo em pleno véo do 6nibus espacial Challanger, a estagao Mir ilustra, por sua vez, o
desastre geral da aventura espacial. Aos olhos de todos, o espaco circunterrestre se torna
oficialmente o que era efetivamente ha trinta anos: uma lixeira césmica, uma fossa aonde se
jogam os dejetos da industria astronautica.” (VIRILIO, 1999, p. 79)
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Os satélites sdo meios — veiculos de transporte para sinais eletrénicos —, néo
sao, em si mesmos, obras de arte ou parte delas. Mesmo assim, varios artistas
entusiasmaram-se com essa nova maravilha da ciéncia e da técnica, e o
entusiasmo € mais que suficiente para um impulso criativo, se tornando, assim,

0 mote e o motivo para o surgimento da obra.

“Art Sat Link” € um dos muitos exemplos do que chamaremos de “arte
colaborativa”, aquela realizada por mais de uma autor’®. Para um melhor
entendimento disso, € preciso ser definida, também, “obra” como o efeito do
trabalho e da acdo. Tragando o circuito desse raciocinio: o sujeito capaz de
uma atitude consciente e transformadora esta apto a criar obras — sejam estas
de arte ou ndo. Um estimulo (ou impulso, mencionado acima), resultado de sua
atuacdo no mundo e das influéncias que recebe dele — um feedback psico
biolégico — € o ponto de partida para a criagdo. Todavia, o homem, como
animal plenamente social, muitas vezes estd em agrupamentos e nessas
condi¢cbes também pode receber os estimulos. Portanto, a chama inicial da
criacdo tem contornos pouco nitidos, sob condi¢ées de n&o isolamento. Como
€ possivel determinar quem criou 0 que em um processo de brainstorm, uma
tempestade de idéias jogadas ao vento? Essa criagdo acontece em regime de
colaboragédo ou trabalho em comum, sendo uma idéia interligada a outra e
somente existindo por causa dela. Nao importa mais quem apontou a direcéo
inicial, pois esse evento somente aconteceu em grupo, pelos estimulos e trocas
consequentes. E, para efeitos de muitos estudos sobre a arte, o autor interessa
menos que a obra, como nos explica Michel Foucault, falando do autor na arte

da escrita:

...a escrita de hoje se libertou do tema da expressédo: ela basta em si mesma, e, por
consequéncia, nao esta obrigada a forma da interioridade; ela se identifica com sua

% Mais uma vez entendido como a causa principal — e as vezes Unica — ou origem de algo, bem
como o ser criador, aquele que transforma o “nada” em “alguma coisa”. A luz da legislacdo
sobre direitos autorias no Brasil, no seu artigo 15, paragrafo primeiro (lei n° 9.610, de 19 de
fevereiro de 1998), “ndo se considera co-autor quem simplesmente auxiliou o autor na
producdo da obra literaria, artistica ou cientifica, revelando-a, atualizando-a, bem como
fiscalizando ou dirigindo sua edigdo ou apresentacao por qualquer meio (SENADO FEDERAL,
2004, p. 13). Assim, os colaboradores ou auxiliares de um artista, aqueles que né&o
colaboraram efetivamente no ato criador, ficam excluidos.



48

prépria exterioridade desdobrada. (...) A escrita se desenrola como um jogo que vai
infalivelmente além de suas regras, e passa assim para fora [grifo nosso]. Na escrita,
nao se trata da manifestacdo ou da exaltagdo do gesto de escrever: ndo se trata da
amarragédo de um sujeito em uma linguagem; trata-se da abertura de um espago onde
0 sujeito que escreve nao para de desaparecer.60

As obras de arte criadas em regime de colaboragdo nao tém, como visto,
um “ponto de partida especifico” e mesmo que exista, ele pouco interessa. As
idéias sao cruzadas e mescladas no ato da criacdo coletiva. Assim, a
dependéncia entre as idéias-fragmento é total, resultando em uma malha —
idéia que melhor se encaixa que “camadas”; uma malha tem seus elementos
justapostos enquanto que camadas s&o naturalmente depositadas umas sobre
as outras, criando uma hierarquia. O conjunto resultante desse embate da
massa criativa multipla é, entdo, o que podemos definir como “obra”, pelo
menos no contexto de uma criagcéo coletiva, aonde inserimos a obra de arte via
satélite “Art Sat Link”: Kac e Ramiro conceberam todas as etapas da obra em
conjunto e a executaram em conjunto. Uma colaboragdo que cria um corpus
unico, desde o processo de criagao, e € indissociavel. SO existe a obra pelo
entendimento de que esta é coletiva. As partes isoladas, o que cada um

elaborou ou executou, representam apenas fragmentos.

2.1.1. Um ornitorrinco no Eden: a agdo colaborativa.

Ornitorrinco foi um projeto artistico de telepresenca iniciado por Eduardo
Kac em 1989, quando de seu ingresso na The School of the Art Institute of
Chicago, unindo trés areas de seus interesses: a robadtica, as telecomunicagdes
e a interatividade. Uma das instalacdes do projeto foi Ornitorrinco no Eden
(vivenciada em 23 de outubro de 1994), um link de aproximadamente cinco

horas entre Chicago, Lexington e Seattle, nos Estado Unidos. Antes disso, o

02001, p. 268.
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robé6-arte apareceu em 1990, como Ornitorrinco: telepresence link n° 1, uma

conexao entre o Rio de Janeiro, no Brasil, e Chicago, nos Estado Unidos; em

1992, como Ornitorrinco em
Copacabana, instalacado realizada
na Siggraph de Chicago; e em
1993, como Ornitorrinco na Lua,
instalacao realizada em
Kiinstlerhaus, Austria. O projeto é
baseado na utilizacdo artistica de
um robd (FIGURA 12) que pode
ser controlado  remotamente.
Apesar da aparéncia rustica, o
robd dispde de plenas condicdes
de mobilidade, podendo se
deslocar inclusive sobre terrenos
nao planos (FIGURA 13). Na
instalacdo Ornitorrinco no Eden, o

pequeno robd dividia espaco com

FIGURA 12

outros elementos em um ambiente fechado, como discos, fitas magnéticas e

placas de circuito. O telerrobé Ornitorrinco dessa instalagdo foi controlado a

distancia por trés participantes, por meio de uma conexéo via rede telefénica:
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O telerrobd Ornitorrinco, mével e sem fio em Chicago, era controlado em tempo real
por participantes em Lexington e Seattle. Os participantes distantes partilharam entre si
o corpo do Ornitorrinco ao mesmo tempo. Via Internet, eles viram a instalagao remota
através do olho do Ornitorrinco. Os participantes controlavam o telerrobd
simultaneamente através de um link telefénico (teleconferéncia de trés pontos) em
tempo real.’’

Assim, pela Internet, os “visitantes” viam o ecossistema que compunha a
obra pelos “olhos” do personagem Ornitorrinco, algo semelhante ao que
ocorreria, alguns anos depois, na instalagdo Rara Avis: uma transferéncia de
local. Agimos sobre a obra, acionando-a, transformando-a, mesmo néo estando
proximos dela. Diversas versdes do robd foram apresentadas ao longo dos
anos em instalagdes artisticas, em galerias ou eventos especificos, de forma
que parametros inéditos dados pelo projeto acabam submersos as regras do
sistema das artes para apresentagdo e/ou exibicdo das obras. Mesmo assim,
eventos como esses trazem inovagdes e, aparentemente, novas “regras” para
a fruicdo da arte, dadas, sobretudo, por um novo comportamento do

espectador. Vejamos mais sobre Ornitorrinco no Eden nas palavras do artista:

O espago da instalacdo foi dividido em trés setores, que estavam todos
interconectados. O tema visual predominante foi a obsolescéncia das midias,
anteriormente percebidas como inovadoras, e a presenga dessas midias na nossa
paisagem tecnoldgica. Discos LP obsoletos, fitas magnéticas, placas de circuitos e
outros elementos foram usados primeiramente mais por sua forma, textura e escala
externas, do que por sua fungdo. Luzes de teatro também foram usadas para
intensificar a experiéncia visual e para controlar a projegcdo de sombras em areas
especificas da instalagdo. Pequenos objetos foram colocados em pontos estratégicos
no espago, incluindo globos plasticos que eram empurrados pelo telerrobd para la e
para ca, um objeto circular que ficava pendurado do teto e se movia de maneiras
imprevisiveis, um pequeno robd estacionario com olhos brilhantes que, olhando-se com
atencao, revelava-se um ventilador giratério, e um espelho que possibilitava que os
participantes "vissem a si mesmos" como o telerrobd Ornitorrinco. Objetos como esses
propiciavam aos observadores encontros surpreendentes ao longo do caminho, a
medida que exploravam o esgago e ajudavam a criar a atmosfera sugerida por esse
teleparaiso de obsolescéncia. 2

Ornitorrinco € um bom exemplo de arte colaborativa: a obra s6 é
possivel com a unido de competéncias, sem as quais as “partes” nao podem e
nao devem ser reunidas. O robé foi “pensado” por Kac mas efetivamente criado

por técnicos especializados. Sdo diversos niveis de criagdo? De certa forma,

5" KAC, 2004b.
62 14.
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sim. Mas para efeitos do que estamos discutindo — quando e de que forma a
chama da criagao primeira, em arte, acende —, ndo. Esclarece-se assim que
Ornitorrinco, como projeto artistico ndo existia, em dado momento, e somente
“‘deixa de nao-existir’ quando o ser criador, o “autor” que descrevemos, acende
a chama, retira da inexisténcia a entidade “obra”. Em determinados casos,
como em “Art Sat Link”, descrito anteriormente, o deslocamento da inexisténcia
para a existéncia acontece pela forga de uma colaboracao, dada no ato criador.
A individualidade da criagdo desaparece para dar lugar a coletividade, sendo
desprezivel qualquer dado sobre “quem enunciou primeiro”. Se é possivel
determinar essa informacgéo, ela é irrelevante. Nos projetos Ornitorrinco,
acontece um outro tipo de arte colaborativa: Kac criou a entidade conceitual da
obra, inclusive nomeando-a®® (qual pai ndo nomeia um filho?), e, logo apds,
recorreu a ajudas especializadas, sobretudo do técnico Ed Bennet, para a
concretizacdo dos dispositivos que ele ndo era capaz de fazer sozinho. Um
robd, por exemplo. Assim, a colaboragao é posterior ao ato que cria, que da
vida: Kac retirou Ornitorrinco da inexisténcia em um certo grau de isolamento.
Todas as “colaboragdes” posteriores, fundamentais para o advento da obra, no
entanto, configuram-se como “etapas” do ato criador, mas ndo a primeira delas,

aquela do deslocamento inexisténcia/existéncia.

Por fim, cabe analisarmos em que nivel acontece a colaboragdo dos
espectadores ativos ja mencionados: a obra pronta € uma entidade autbnoma,
inclusive alheia as vontades do autor, a partir do momento em que foi
‘concluida”. Apesar disso, muitas obras precisam da colaboracdo dos
espectadores — nesse caso mais propriamente chamados de interatores ou
interagentes — para um funcionamento efetivo, ou seja, sdo obras acabadas

mas virtualizadas. Explicando melhor as etapas e tarefas: 1) o autor, em regime

% A escolha do nome Ornitorrinco (do termo taxinbmico ornithorhynchus, que significa "bico de
ave") também n&o parece ter sido feita por acaso. Esse animal muito especifico & considerado
a forma pré-histérica da transi¢gao dos répteis para os mamiferos, possuindo bico e patas como
de aves e sendo também oviparo. Chamar o telerrobd de Ornitorrinco € o mesmo que dizer que
representa uma nova forma de "vida", um ser hibrido que pode ser controlado por nos a
distdncia mas que também esta em nés (quando nés vemos o mundo por meio dos "olhos" do
robd). E uma maquina semi-automatica e ao mesmo tempo um tipo de prétese, uma extensao
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nao-colaborativo, cria a obra, retirando aquele conceito da inexisténcia; 2) logo
apos, ele envolve todas as pessoas necessarias a concretizagao real de seu
projeto, de técnicos a artifices, de operarios a monitores; 3) o projeto € exibido
em um espacgo expositivo qualquer, a partir do momento em que quer tornar-se
vivo publicamente — antes disso € mero fantasma nas maos e mentes de
individuos; 4) ainda em poténcia, esta pronto mas né&o ativo; e 5) ativa-se pela
interacdo, pela agao colaborativa, talvez. De acordo com a maxima de
Duchamp, “é o observador que faz a obra”. Ou ainda o que nos diz Edmond

Couchot: “Participar € inicialmente ver de outra maneira, ver para fazer a obra

[grifo nosso]...”®*. Temos aqui trés termos com significados semelhantes:
colaborar, observar e participar. O primeiro e o ultimo parecem sinénimos,
ainda que isso nao esteja registrado nos dicionarios; e o segundo, tomando por
base que nado existe observacdo isenta, ou seja, quem observa sempre
participa, de alguma maneira, entdo Duchamp e Couchot corroboram para um
melhor entendimento das obras de telepresenca de Kac. No caso do projeto
Ornitorrinco, o termo “colaboracdo” € novamente empregado, mas em outro
contexto. Antes, referindo-se a “Art Sat Link”, significava “criagdo colaborativa”;
agora, no ambito das obras Ornitorrinco, significa “agcado colaborativa”. A obra é
acionada, ligada, passa do “off’ para o “on”. Mas é inegavel o papel relevante
dos interatores em determinados projetos. Muitas vezes eles ndo apenas
‘ligam” ou “entram” na obra (as cameras de Rara Avis e Ornitorrinco
possibilitavam isso), mas contribuem indubitavelmente para seu
desenvolvimento enquanto entidade viva. Porque em algum momento o autor
“‘encerrou” sua obra, deixando-a para ser modificada pelo mundo e pelo
ambiente. Essas mudangas podem vir a integrar-se ao conceito e a forma da
obra, porém séo etapas posteriores ao ato criador que deu origem a ela.
Tomemos como exemplo disso as obras do artista chileno Gonzalo Mezza: elas
sdo produzidas por ele, “terminadas” e colocadas na Internet para a apreciagéao
e intervencao dos observadores. Mezza quer observadores ativos, pois faz o

convite publico para que capturem suas obras digitais e as modifiquem, sem

dos sentidos humanos. O nome do projeto e seu titulo, enfim, ja representam um indicativo das
reocupacgdes e inquietagdes do artista.
* COUCHOT, 2003, p. 109.
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censuras ou restrigdes. Tal liberdade de agéo € desejada e passa a fazer parte
do ato instituidor. As obras-processo retornam ao /ocus da Internet e ficam
novamente disponiveis. Arlindo Machado tenta esclarecer esse enigma da

auséncia do “eu” na arte digital:

Com a generalizagdo do computador e da Net, tornou-se um lugar comum dizer que, a
partir de agora, toda obra é sempre o resultado de uma gigantesca e imprevisivel
interacdo que se da num processo coletivo de criagdo. Em outras palavras, uma obra
de arte hoje ndo pode mais ser tomada como a expressdo de uma subjetividade
individual, mas como um processo césmico total, comandado por uma espécie de
hipersujeito (termo introduzido por Mario Costa). A Net seria entdo concebida como um
organismo “vivo”, no qual alguma espécie de consciéncia incontrolavel, universal e
coletiva estaria sendo engendrada. Esse organismo “pensaria” e se “organizaria”
através das miriades de interferéncias realizadas em seu corpo virtual por pessoas de
todo o mundo.®

A chamada “arte interativa” implica em uma mudanca de atitude e de
comportamento por parte do espectador: ela sé existe, deixando de ser virtual®
para se tornar real, desde a presenca ativa do publico. Como as obras de
Mezza que retornam a ele modificadas. Se o objetivo é criar um tipo de arte
que nao exista em uma galeria fisica, mas em links (de audio, video ou dados)
entre pessoas e lugares, como desejado por Kac, ele foi parcialmente
alcangado com seus projetos. Porque muitos deles foram exibidos nos espagos
expositivos tradicionais, para ndo abrir mao de sua corporeidade no sistema
das artes, e também na Internet ou em outras redes. Apesar disso, o
pressuposto esta dado, a obra tem “vida” digital e esta on-line, possibilitando
uma nova forma — a distancia — de interagdo, uma teleinteracdo. Os sentidos
humanos, nossos dispositivos naturais de interacdo, sdo autorizados e
potencializados por meio de aparatos mecanicos e eletrénicos, como bragos

robds ou cameras de video.

% MACHADO, Arlindo. Repensando a arte no tempo do digital. In: MUSEU DE ARTE DO RIO
GRANDE DO SUL ADO MALAGOLI, 1999, p. 07-10.

% Para entender melhor o termo, recorremos a Pierre Lévy, importante tedrico das novas
tecnologias: “A palavra virtual vem do latim medieval virtualis, derivando por sua vez de virtus,
forca, poténcia. Na filosofia escolastica, € virtual o que existe em poténcia e ndo em ato. O
virtual tende a atualizar-se, sem ter passado no entanto a concretizagédo efetiva ou formal. A
arvore esta virtualmente presente na semente. Em termos rigorosamente filosoficos, o virtual
nao se opde ao real mas ao atual: virtualidade e atualidade sdo apenas duas maneiras de ser
diferentes.” (LEVY, 1996, p. 15)
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De qualquer forma, a denominada “arte interativa” € arte desde antes de
ser exibida, ela tem uma linha de contorno definida pelo autor, o Unico
responsavel por essa atribuicdo — no caso do projeto Ornitorrinco. Para passar
de “ente-virtual” para “ente-atual’, a obra depende de acgdes realizadas por
sujeitos externos, instruidos para isso ou n&o, conscientes dos processos ou
ndo. Tais sujeitos ndo sdo autores no sentido que queremos, mas s&o
“atualizadores” posto que concretizam o projeto que esta possivel na obra. O

filésofo francés Gilles Deleuze (1925-1995) esclarece essas terminologias:

O possivel ja esta todo constituido, mas permanece no limbo. O possivel se realizara
sem que nada mude em sua determinacdo nem em sua natureza. E um real
fantasmatico, latente. O possivel é exatamente como o real: so lhe falta a existéncia. A
realizagdo [ou atualizagdo] de um possivel ndo é uma criagdo, no sentido pleno do
termo, pois a criagdo implica também a produgao inovadora de uma idéia ou de uma
forma. A diferenca entre possivel e real &, portanto, puramente logica.®’

Ornitorrinco assinala, com exatidao, as preocupagdes de Kac com a
participacao ativa do publico — nesse caso, mais que um publico comum, mas
uma communitate de interatores, agentes que atualizam a obra. O artista Jno
Cook, que visitou a instalagao Ornitorrinco em Copacabana (1992), declarou

suas impressodes sobre a obra:

Um dos aspectos mais significativos dos eventos do Ornitorrinco (...) € possibilitar ao
participante romper com o papel passivo de observador, tipico de nossa experiéncia de
museu, e tornar-se ativo na determinagdo do resultado de seu engajamento com o
trabalho de arte. O convite para a agao do participante leva a tomada de decisédo e da
poder ao participante de ser responsavel por aquilo que ele vé. Isso vai contra a
maioria das tradigdes na arte, que definem o artista como um produtor de objetos e o
espectador como um observador a parte. A idéia da arte visual como uma arte do
evento desafia a nogdo de materialidade e permanéncia do trabalho de arte (...) e cria
uma situagdo que convida ao pensamento reflexivo e ao questionamento de estruturas
perceptivas.®

Uma frase estampada no jornal americano Chicago Tribune, na época
da exposicgéao, sintetiza essas relagdes entre os sujeitos responsaveis pela arte,
seja na criagao ou na ativagao/atualizagao: “os participantes ndo apenas olham

a arte nesta exposi¢do, mas ajudam a fazé-la”.*°

" DELEUZE, 1968, p. 169-176. [O resumo transcrito esta em LEVY, 1996, p. 16]
% COOK, J. apud KAC, 2004b. Os trabalhos de Jno Cook estdo em: http://jnocook.net.
% FOERSTNER, Abigail apud KAC, op. cit.
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A colaboragao, nas obras de Kac, esta muito presente, seja no nivel da
criacdo ou da atualizagdo. Outro exemplo desses comportamentos interativos
estd no projeto biobdtico Rara Avis (FIGURA 14), exibido em dezembro de
1997 na Casa de Cultura Mario Quintana, em Porto Alegre, Rio Grande do Sul,
durante a | Bienal de Artes Visuais do Mercosul, mas originalmente criado um
ano antes. Esse trabalho pode ser considerado uma obra de arte eletrénica
(pela presenca de componentes elétricos e programados), telepresencial (dado
que a camera do robd proporcionou uma especie de deslocamento aos ativos
participantes) e interativa (os espectadores agiam sobre a obra e essa "reagia"

_ i a sua presenga), composta

. por trinta aves verdadeiras,

; de pequeno porte, um
papagaio robd dentro de
um viveiro, um visor de
realidade virtual e multiplas
ligacbes bidirecionais com
a Internet. O objetivo era
"transmitir" a presenca do
espectador para dentro da
obra, ou seja, para dentro
do viveiro de aves. Isso
ocorria com a colocagao
do visor de realidade

virtual que possibilitava ao

interagente  "ver" pelos

olhos da ave mecanica,
como se fizesse parte da

fauna natural, e também

pela participagao via
Internet. A sensacao era de completo estranhamento, um "estar fora do préprio
corpo”, incébmodo e perturbador. Ao largo dos conceitos principais, a obra gerou

polémica na época devido ao uso de aves vivas, aprisionadas em condigdes
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nao ideais, em um projeto de arte. Polémica, contudo, é um termo que
acompanha Kac ha muitos anos e parece alimentar ou pelo menos
potencializar suas obras. Rara Avis foi exposta, primeiramente, no Nexus
Contemporary Art Center, em Atlanta (1996), e no mesmo ano no Huntington
Art Gallery, em Austin, Texas, e no Centro Cultural de Belém, em Lisboa. O
espectador ativo deslocava-se do espago exterior para o interior da instalacao,
no caso para dentro do aviario, apontando para uma troca de papéis e um
reposicionamento dos agentes, que sédo “jogados” para dentro da instalagao,
tornando-se parte da obra, um elemento compositivo e participativo que
desempenha um papel. Em Rara Avis, porém, a acdo do espectador é
voluntaria e somente provera uma nova experiéncia para ele mesmo; a obra
em si, “instalada” em seu locus fisico, ndo sofrera interferéncias dessa agao, a
nao ser pelo comportamento das aves verdadeiras, entidades vivas jamais
estaticas. A experiéncia dialégica de Rara Avis é completada pelo papagaio
robd, que toma o lugar do espectador ofertando-lhe a visao de si como parte da

obra, apreciada por meio dos monitores dos computadores. Diretamente
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FIGURA 15

ligados a Internet, os participantes remotos transmitem seu ponto de vista a
Rede — como em uma teleconferéncia — e dela recebem emissées do robod,

que, consequentemente, afetam o ambiente local (na FIGURA 15, centro, vé-se
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o ponto de vista do robd e, em torno, os participantes remotos participando via
Internet). Um conjunto de atos e de atores deveras complexo que reunifica o

homem a natureza por meio da maquina.

2.1.2. Teletransporte e comunhao de responsabilidades.

Teleporting an Unknown State’™ foi apresentada pela primeira vez no
Centro de Arte Contemporanea, em Nova Orleans, Estados Unidos, € por meio
de um link com a Internet, como parte do The Bridge, no Siggraph'96 Art Show,
de 04 a 09 de agosto de 1996. O trabalho pode ser descrito como uma
instalagdo biotelematica e interativa, “em outras palavras, € um trabalho em
telecomunicacgdes, baseado em computagdo, no qual o processo biolégico &

"’ como nos diz Kac. A obra, nesse caso, é um

uma parte integrante da obra
sistema complexo de interagbes e interdependéncias (como mostrado na
FIGURA 1, pagina 13), sem as quais o evento, ou partes dele, simplesmente
nao acontecem, anulando as experiéncias almejadas. Além disso, Teleporting

propde o uso da Internet como um sistema de apoio de vida’?. Kac descreve

" Literalmente, “Teleportando um Estado Desconhecido”. O verbo “teleportar” (também grafado
como “teletransportar”) ndo esta registrado em nossos dicionarios, porém tem larga utilizagdo
em obras de ficgdo-cientifica, vide filmes como “A Mosca” (The Fly, EUA, 1986, direcdo de
David Cronenberg), em que o cientista Seth Brundle — interpretado pelo ator Jeff Goldblum —
cria uma maquina que permite o teletransporte de particulas sdlidas e usa a si mesmo como
cobaia; a experiéncia, como se sabe, teve resultados tragicos. Ao pé da letra, significa
“transportar a distancia”, geralmente com o uso de algum dispositivo que permita o transito em
menor tempo. Na maioria dos casos imaginados, como em “A Mosca” e na série de filmes
“Jornada nas Estrelas”, o teletransporte implicava em desagrupar e reagrupar, ou seja,
decompor a forma em particulas atdbmicas ou subatdmicas no dispositivo de emisséo e
recompor no de recepgao. Em relagdo a obra de Kac, o dispositivo bidirecional € uma singela
webcam, hoje tdo comum junto aos computadores domésticos. A camera captura as imagens —
no caso o que interessava mais era a luz —, transmite-as a um servidor remoto via Internet e de
la elas seguem até a camera instalada no espaco de exposi¢gdo. Em termos comparativos, ndo
ha diferenga no processo de comunicacao entre duas pessoas com uso cameras conectadas
aos computadores e a Internet, uma videoconferéncia.

" Apud KOSTIC; DOBRILA, 1998, p. 09. Traducdo nossa a partir do texto original em inglés,
%scrito por Eduardo Kac, como introdugao ao livro.

Id.
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com detalhes seu projeto: “Em um quarto muito escuro, um pedestal com terra
serve como bergario para uma unica semente. Através de um projetor de video
suspenso acima e a frente do pedestal, individuos remotos enviam luz pela
Internet para capacitar essa semente a fotossintese e a crescer em escuridao

total.”"®

O projeto de Kac traz varias implicagdes. Primeiro, temos novamente um
ser vivo (tal qual em Rara Avis, onde a ave robd6 convivia com aves
verdadeiras) como parte de uma obra de arte (0 que sera potencializado com
as bioartes) — nesse caso, uma pequena semente. O principal “problema”,
aparentemente, é de ordem ética, ou seja, o uso de seres vivos em projetos de
arte. Segundo, a obra, exposta conforme a tradicdo em uma sala preparada
para isso, sO pode “funcionar” com a inter-acdo de pessoas anbnimas e
distantes da prépria obra. Como ja mostrado no projeto Ornitorrinco, a obra
concluida esta potencializada, necessitando da agado de n-interatores para
existir enquanto (ad)evento completo. Novamente pensamos nos projetos

multimidia como um ato em dois movimentos: o da criagdo propriamente, que

traz uma idéia da inexisténcia para a existéncia, e o da exibigdo, quando a obra
potencial, virtual, se torna real na acdo. Nesse segundo momento € que a arte
sai da clausura do atelié, do estudio ou do laboratorio para tornar-se evento

social, como muito bem esclarecido por Marcel Duchamp em 1957:

Consideremos dois importantes fatores, os dois polos da criagao artistica: de um lado o
artista, do outro, o publico que mais tarde se transforma na posteridade. (...) Milhdes de
artistas criam; somente poucos milhares sao discutidos ou aceitos pelo publico e muito
menos ainda sdo os consagrados pela posteridade. Em ultima analise, o artista pode
proclamar de todos os telhados que € um génio; tera que esperar pelo veredicto [no
caso de Kac, pela agéo] do publico para que a sua declaragao assuma um valor social
e para gue, finalmente, a posteridade o inclua entre as figuras primordiais da Historia
da Arte.”

O “deslocamento” de atos e de fungdes impde-se como um fator
importante, inclusive transferindo as discussdes cientificas para fora de seu

seio, como esclarece Kac: “A instalacdo leva a idéia de teleportacdo de

73 |d
1975, p. 71-72.
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particulas (e ndo de matéria) para fora de seu contexto cientifico e transpde
isso ao dominio de interagdo social possibilitada pela Internet’®. O artista
propde que pessoas “‘comuns” discutam, fora dos laboratérios e das revistas

cientificas, os assuntos da ciéncia.

A (re)acédo a distancia interessa a Kac, pode-se dizer, desde as suas
primeiras experiéncias com os meios de comunicagao: televisao, radio, satélite
e, por fim, a Internet. Para um artista que desde jovem procurava mexer com a
postura do publico — em suas performances no Rio de Janeiro e em Sao Paulo,
por exemplo — isso parece uma consequéncia plausivel. O fato de os
espectadores (interatores ou atualizadores’®, que vimos serem termos mais
adequados) poderem executar, atuar ou simplesmente participar da obra,
mesmo sem estar fisicamente perto dela, € um elemento recorrente nos
trabalhos de Kac. E a anulagdo das distancias, das fronteiras, em nome da

interatuagéo, é pressuposto dado em suas obras:

Na busca por novas possibilidades estéticas, eu abrago estratégias que promovem a
hibridizagao de tecnologias e a exploragdo de aspectos potenciais de novas paisagens
midiaticas. Nesse sentido, eu uso as midias de telecomunicagdes para implodir sua
I6gica unidirecional e criar, no dominio do real, uma nova forma de arte que da
prioridade a experiéncias democraticas e dialégicas.77

‘Responsabilidade” também €& um termo relevante para o contexto da
instalagdo Teleporting, entre os interatores e deles para com o organismo vivo:
a obra apresenta uma fragil semente, plantada sob um pouco de terra, que
somente ira germinar com o envio de luz pelas webcans. Portanto, sem a agao
dos interatores, a semente perecera. A agao é quase divina e a reagao, um ato

de sobrevivéncia. Vejamos como Kac vé tal processo:

> KOSTIC; DOBRILA, op. cit.

’® Os interatores sdo os que exercem ou estdo em atividade reciproca, ou seja, dois ou mais
individuos que atuam juntos para o surgimento ou manutencdo de um fato; nesse caso,
diferem-se dos atualizadores posto que esses Ultimos apenas ativam algo ja existente,
virtualizado. Ambos os termos, no entanto, distanciam-se de “espectador’, entendido
geralmente como quem assiste a um fato, a testemunha ocular. E nas obras interativas o olhar
€ apenas parte do processo de comunhé&o.

" KAC, 2004b.
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Um novo senso de comunidade e de responsabilidade coletiva emerge desse contexto
sem a troca de uma unica mensagem verbal. Pela agédo colaborativa de individuos
andnimos ao redor do mundo, fétons de paises e de cidades distantes s&o teleportados
para dentro da galeria e sdo usados para fazer nascer a pequena e fragil planta. E a
responsabilidade compartilhada dos participantes que assegura que a planta cresca
por tanto tempo quanto o show estiver aberto.”®

O sistema de videoconferéncia via Internet foi usado para transmitir (ou
“teleportar”, como preferiu Kac) particulas de luz de varios paises para a galeria
com o unico proposito de capacitacdo da vida biolégica e crescimento da
planta. O que de fato ocorreu, pois ao fim do evento o pequeno vegetal havia

germinado e estava bem desenvolvido.

Kac evidencia a importancia da acao colaborativa e da responsabilidade
entre os interatores, bem como destaca que Teleporting traz uma mudanga no
uso dos meios de comunicagdo, quase sempre unidirecionais — o sinal é
transmitido e recebido passivamente, de um ponto a outro, como acontece com
o radio e a televisdo. Essa mudancga acontece porque as acdes sdo moldadas
por reagdes: eu ajo de determinada maneira, e ndo de outra, porque a planta
reagiu a minha agao previa; ela cresceu somente porque eu agi sobre ela, para
com ela. E minha agdo estda coordenada as agdes de outros, em regime
cooperativo; um ato encadeia-se a outro, promovendo transferéncias

mutuantes. Vejamos como Kac percebeu esses eventos:

Essa obra opera uma reversdo dramatica do modelo regulado e unidirecional imposto
pelos padrdes da radiodifusdo e da industria da comunicagdo. Em lugar de transmitir
uma mensagem especifica de um ponto para receptores passivos, Teleporting an
Unknown State cria uma nova situagao na qual varios individuos de paises distantes
entre si transmitem luz a um Unico ponto no espago da galeria. A ética da ecologia na
Internet e a sobrevivéncia social em rede torna-se evidentes em um esforco
colaborativo e distributivo. Durante o espetaculo, a fotossintese depende de agao
coletiva remota. Nascimento, crescimento e morte na Internet configuram um horizonte
de possibilidades que se desdobram assim como a contribui¢do dinamica do trabalho.
A acado colaborativa e a responsabilidade através da rede sdo essenciais para a
sobrevivéncia do organismo.”

De certa forma, a perspectiva imposta por Teleportating € a de vida e

morte: caso nao haja o envio da luz, por qualquer razao, inclusive a vontade

8 KOSTIC; DOBRILA, op. cit.
 Ibid., p. 11.
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dos interatores, a semente ndo germinara, pois esta em ambiente escuro e
isolado. Ha uma “dependéncia” entre os organismos envolvidos. Dessa forma,
um grande poder esteve nas maos daqueles que aceitaram o desafio de

“executar” a obra de Kac.

Sobre a concepgao pratica do projeto, Kac descreve:

Em 21 de julho de 1996, preparando a visitagao publica do trabalho, eu plantei
uma unica semente (FIGURA 16) em um leito de terra no escuro espacgo da instalagéo,
em Nova Orleans. A medida que os espectadores entraram, eles viram um projetor de
video [uma webcam] pendurando e apontando para baixo, onde uma uUnica semente
estava colocada sob um leito de terra. Os espectadores nao viram o proprio projetor, s6
seu cone de luz projetado por um buraco circular no teto. A circularidade do buraco e a
lente do projetor evocaram a imagem do sol quebrando a escuriddo. Em locais remotos
ao redor do mundo, individuos andénimos apontaram as cameras digitais para o céu
(FIGURA 17) e transmitiram luz do sol para a galeria. Os fétons capturados por
cameras nos locais remotos eram re-emitidos pelo projetor na galeria. O processo lento
do crescimento da planta foi transmitido ao vivo para o mundo pela Internet enquanto a
exibicdo esteve aberta. A tela do computador, a interface grafica na qual toda a
atividade poderia ser vista (FIGURA 18), foi desmaterializada e projetada diretamente
sobre o leito de terra no quarto escuro, possibilitando contato fisico direto entre a
semente e fluxo fotdnico.*

A exibicdo em Nova Orleans terminou no dia 09 de agosto de 1996.
Naquele dia a planta havia germinado e estava alguns centimetros mais alta
(FIGURA 19). Com o evento encerrado, com a transmissdo das webcans
cessada, restava uma pequena planta sobre um punhado de terra, que poderia
ser descartada a qualquer momento por ja ter cumprido sua fungdo — bem mais
que estética. Mas, como se entendera melhor logo adiante, Kac mantém um
estreito vinculo com as formas vivas: “Depois do espetaculo, eu desenterrei a
planta suavemente e a replantei nas proximidades de uma arvore na porta da

frente do Contemporary Art Center™®".

As obras de telepresenca de Eduardo Kac envolvem de forma intrinseca
o conceito de atuacdo a distancia e de deslocamentos do corpo fisico por
processos mecanicos e/ou eletrénicos. Em entrevista a Carla Mouréo, o artista

pontua o que, para ele, esta em jogo: “A telepresenca envolve um elemento

% Ibid., p. 11-12.
4.



62

material comandado em suas ag¢des por alguém a distancia. (...) A proposta &
que as agdes originadas tenham uma consequéncia fisica em um espago

distante”®?.

Apesar dessa quebra de distancias, Kac quase sempre expde 0s seus
trabalhos em espagos tradicionais e consagrados. Uma contradicdo? Se
considerarmos que o melhor caminho para operacionalizar mudangas é

intervindo nas fundacgdes (sociais, politicas, etc.), a resposta fica mais evidente.

FIGURA 16

FIGURA 17

8 MOURAO, 2004.
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2.2. A vida em laboratério e nas galerias de arte: a bioarte rompendo

limites e propondo novas abordagens.

As obras de Eduardo Kac sempre lembraram o aparato que ainda estava
por vir, a técnica que iria ser inventada. Visionario, ele imaginou a holoteleviséo
nos anos 1980, ainda que o criador do holograma, Dennis Gabor, Prémio Nobel
de Fisica em 1972, ndo acreditasse: “lembro-me que ele era cético com relagao
a holotelevisao, ele tentava ndo exagerar as possibilidades da holografia. (...)
De qualquer modo, nao creio que [Gabor] previsse 0s inumeros caminhos que

a holografia seguiria”’.

Logo que os satélites chegaram aos céus, Kac
interessou-se por eles. Com a televisao, o cinema, o xerox e o fax foi a mesma
coisa, poréem nao foram dispositivos que tenha usado com maior énfase por
muito tempo. Nos anos 1990, a robdtica passou a interessa-lo devido as suas
potencialidades telepresenciais — o controle remoto permite a interacdo com
dispositivos sem o contato fisico. As obras de Kac parecem caminhar a passos
firmes em diregdo ao futuro: “Tenho trabalhado amplamente com meios de
telecomunicagao para interligar distancias geograficas e culturais e combater
nogdes rigidas do eu, enfatizando a interagao dialogica e a identidade como um
espacgo ‘entre’, de articulacdo mutua”, afirmou ele em entrevista a Ricardo
Basbaum, publicada on-line no AGORA (Agéncia de Organismos Artisticos) em

julho de 2000%.

Em busca dessa “articulagdo mutua”, Kac descobriu a biotecnologia®’,
ainda que nao fosse um cientista. Porque percebeu o estreitamento das
fronteiras técnicas e que “recombinam-se (...) as relagcbdes entre tecnologia e

natureza, rumo ao mundo dos seres livres do atavismo biolégico. Um mundo

8 KAC, 2004, p. 42.

* BASBAUM, 2004

8 Aplicacao de processos biologicos a producédo de materiais e substancias para uso industrial,
medicinal, farmacéutico e, como estamos vendo, artisticos. Em muitos casos, a atuagéo da arte
da-se em um segundo momento, pelo artificio da “apropriagéo”, ou seja, a tomada de um objeto
ou produto e consequiente desvio de finalidade e conceito.
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pos-humano, aonde seremos talvez uma populagdo entre outras de avatares

(personas virtuais) e individuos gerados por manipulagdo do codigo genético.”®

A incursao do artista no campo das artes bioldgicas (ou transgénicas) se
deu em 1999, quando iniciou o projeto Genesis (FIGURA 20). Kac desenvolveu
um gene “de artista”, uma mutacdo de um gene natural, e com ele realizou
transformacdes bioldgicas em bactérias — os seres microscopicos tiveram o
gene mutante injetado em seu DNA, alterando-se. O ato, aparentemente
agressivo e desmedido, revelaria um Kac preocupado com o futuro da
humanidade e com as transformacbes que ela vem operando em seu
ambiente? No minimo, Genesis prové perguntas sobre os papéis dos seres

Vivos e suas responsabilidades no ecossistema.

FIGURA 20

As mutagdes genéticas ndo sao fruto da engenharia biolégica do século
XX; naturalmente elas sempre aconteceram e mesmo o homem, para melhor
alimentar-se e sobreviver, continuamente operou mudangas na natureza,

cruzando animais e plantas na busca por criar hibridos mais resistentes e uteis

8 BEIGUELMAN, 2003, p. 73.
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(o burro, por exemplo). Porém a mutagcéo operada na bactéria Genesis nao é

vista como uma modificagdo qualquer, ela guarda significados metabioldgicos:

Foi feito com um gene sintético (...) a partir da tradugdo de uma frase biblica em cédigo
Morse [idealizado pelo norte-americano Samuel Morse (1791-1872), inventor do
telégrafo sem fio, € um codigo no qual as letras do alfabeto comum s&o representadas
por conjuntos de pontos e tragos e, assim, ficando suscetiveis de serem transmitidas
pelo telégrafo, ou por lampejos, apitos, etc.]. Essa frase foi retraduzida na estrutura de
DNA, dando vida a um gene artificial, o qual foi injetado em uma bactéria. (...) Pela
Internet, os espectadores podiam modifica-la [a frase biblica], controlando a iluminagao
ultravioleta do espago e, com isso, causando mutacdées no coédigo genético das
bactérias.®’

Esse projeto traz em si quase todos os elementos que interessam a Kac:
mutagdes linguisticas, novas relagdes entre seres, atuagdo em telepresenca,
transformacdes e adaptacdes bioldgicas. Na imagem da exposicdo (pagina
anterior), percebe-se, a esquerda, a sequéncia de DNA projetada na parede e,
a direita, a frase biblica®. No centro estd um domo com a coldnia de bactérias,
cuja imagem ampliada e projetada aparece no fundo da galeria (FIGURA 21).
Tudo envolto por uma atmosfera cénica rebuscada, com iluminagado azul e
simulagdo de um laboratério. Novamente, Kac convida o interator (aquele
espectador passivo de outrora, agora erigido ao status de ativo, desde o projeto
Rara Avis, como ja visto) a participar e “mudar” a obra, transformando as
bactérias e os codigos linguisticos envolvidos. A participagdo, nesse caso,
aconteceu especificamente sobre a vida das bactérias, que se alteraram
conforme o grau de incidéncia da luz UV. Essa atuagdo colaborativa ndo
aconteceu em regime de liberdade absoluta; todos os envolvidos seguiram
rigorosamente as regras estabelecidas por Kac, o “autor” da idéia e do projeto.
Ou seja, a interatividade ali presente aconteceu no nivel da instauragéo da obra
e sob as regras temporais e de conduta estabelecidas pelo artista. Os
participadores foram, de certa maneira, condicionados ou conduzidos. Mas

Genesis nao discutia apenas isso, a teleparticipagcdo dos sujeitos: “Kac

¥ Ibid., p. 74.

® No caso, "sede fecundos e tornai-vos muitos, e enchei a terra, e sujeitai-a, e tende em
sujeicdo os peixes do mar, e as criaturas voadoras dos céus, e toda criatura vivente que se
move na terra". Cf. BIBLIA. Génesis. Portugués. Tradugdo do novo mundo das escrituras
sagradas. New York: Watchtower Bible and Tract Society, 1967. Cap. 1, vers. 28. [Tradugao da
versdo inglesa de 1961].
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introduzia ai novos elementos a discussdo sobre poder e tecnologia, ética e

estética, chamando a atenc&o para o peso da tradicdo religiosa nas crengas

cientificas e questionando todo tipo de herancas imutaveis.”®

FIGURA 21

As transformacgdes genéticas, mesmo quando acontecem naturalmente,
como vimos, sdo polémicas. Isso porque, muitas vezes, “a midia, por razdes
gue ndo cabe analisar agora, explora os aspectos sensacionalistas decorrentes

»% Assim, um novo animal clonado, como a ovelha Dolly,

das novas pesquisas
€ noticia amplamente divulgada, mas uma nova bactéria, que poderia ajudar no

combate a oxidagao do ferro, por exemplo, sé teria lugar em revistas cientificas

% BEIGUELMAN, op. cit., p. 74.
% CLOTET, 2003, p. 108.
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especializadas. A engenharia genética “pode prever, prevenir e curar doengas,

mas também pode gerar monstros! Gragas a isso € mitificada e mistificada™".

Para Eduardo Kac, a vida € preciosa. Ele ja demonstrou isso quando
devolveu a pequena planta do projeto Teleporting a natureza, mesmo quando
esta ndo mais tinha “utilidade” a instalagdo artistica em que esteve inserida.
Mesmo assim, ele ndo apresenta pudores ao mexer nas entranhas bioldgicas
dos seres vivos, da mesma forma que injetou seu sangue em um robd e
implantou um chip em seu tornozelo. Talvez ele faga a pergunta que muitos

artistas fazem frente a matéria-prima bruta: “por que nao?”.

Se as obras de Kac mexem com a ética na biologia, € importante
delimitar o que podemos considerar como “ética” e sua aplicagdo na area das
artes bioldgicas: segundo Joaquim Clotet, um dos maiores especialistas
brasileiros do tema, ex-presidente da Sociedade Rio-Grandense de Bioética, a
ética se ocupa das (re)agbes humanas, do que é bom e correto, ou mau e
incorreto. A ética aplicada analisa questdes relevantes para a pessoa e para a
humanidade. Ja a bioética® propriamente, centraliza o olhar sobre o fendmeno
da vida — humana ou animal. Em uma primeira vista, as obras biolégicas de
Kac podem parecer um “exagero cruel”: bactérias alteradas, animais hibridos,
coelhos verdes. Que espécie de doutor Frankenstein® é esse? O tipo mais
preocupado e/ou interessado? Talvez isso possa ser deduzido pelo destino da
planta-arte de Teleporting e pelo fim que ele queria dar a coelha transgénica
Alba. As relagbes harmodnicas entre os seres, dessa forma, parecem ter

importancia capital em seus projetos bioldgicos.

T OLIVEIRA, F. apud CLOTET, op. cit., p. 108. In: Engenharia genética. Sao Paulo: Moderna,
1995. [pagina nao informada].

%2 “Se procurarmos o verbete Bioética num dicionario ou enciclopédia, teremos, provavelmente,
a desagradavel surpresa de ndo acha-lo. Trata-se de um conceito novo. O neologismo Bioética
foi cunhado e divulgado pelo oncologista e biélogo americano Van Rensselaer Potter [doutor
em bioquimica, 1911-2001] no seu livro Bioethics: bridge to the future [1971]" (Ibid., p. 21).
Apesar disso, o verbete aparece desde 1999 no Dicionario Aurélio Século XXI, versdo 3.0 (Rio
de Janeiro: Editora Nova Fronteira).

% Da obra Frankenstein, o Moderno Prometeu, de Mary Shelley (1797-1851).
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Um outro nivel de mutagdo aconteceu na linguagem apresentada em
Genesis: a sentenca biblica foi convertida para o codigo Morse, por meio de um
diagrama de relagdes criado pelo artista (FIGURA 22). O cédigo Morse, por sua
vez, foi modificado para uma sequéncia de DNA. As bactérias receberam o
enxerto do DNA e, sob a ag¢ao da luz ultravioleta, mudaram. O DNA alterado
das bactérias foi extraido, reconvertido para o codigo Morse e, por fim, para a
linguagem humana. Kac criou um algoritmo que possibilitasse essas

conversdes simbdlicas, como poderemos ver abaixo:

FIGURA 22
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Os trés codigos utilizados, os “puros”, sem interferéncias, e os que
resultaram das mutagdes do UV sobre as bactérias, foram gravados com laser

sobre pedras de granito (FIGURA 23), a semelhanga das pedras de Moisés,

gan hove dominion over

fish of the sea and over

the fowl of the air and over

EVETY £ II.EIL_'.] thaot

LOVES E the earth

FIGURA 23

em mais uma referéncia biblica. Sobre esse aspecto, Kac afirmou: “sao
trabalhos que se referem de forma critica a aspectos gerais da cultura judaico-
crista, também presentes no budismo, com destaque para a critica da nogcao
hierarquica da vida, que coloca o ser humano no topo e o0s outros seres vivos

abaixo”%.

Genesis é mais um exemplo de arte colaborativa: a partir de um
planejamento inicial, realizado por Kac com assinatura bem nitida, o projeto &
concebido na pratica, e para isso diversos profissionais especialistas sao
convocados, desde bidlogos a engenheiros eletrénicos. Somente apds, no
espacgo expositivo, € que o participador corrobora para o advento da obra.

Dessa forma, temos trés niveis relacionados ao ato criador: o primeiro, o da

* Apud BEIGUELMAN, op. cit., p. 74.



71

concepcao — momento em que o autor original aparece com sua marca unica —
€ 0 que permite a obra o transito da inexisténcia a existéncia; o segundo, o da
confeccéo, € o que torna a obra virtual real; e o terceiro, o da atualizacdo ou
instauracao efetiva, quando os colaboradores atuam, acionando ou interagindo,
fazendo do projeto uma realidade factual e vivencial. E nesse momento que a
obra ganha o veredicto do publico, podendo assumir o seu devido “valor

social”, como dito por Duchamp.

O Oitavo Dia foi a seguinte instalagdo biolégica de Kac, realizada em
2001. Dessa vez, ele prop0s nao apenas um organismo modificado, mas uma

ecologia particular inteira, como relata Giselle Beiguelman:

Pensando a profunda transformacéo cultural que a biotecnologia enseja, ele lidou em
“O Oitavo Dia” com uma populagéo de criaturas fluorescentes criadas em laboratério,
que, vistas em conjunto, sugerem o nucleo de um emergente sistema sintético
bioluminoso. Essas criaturas conviveram com um robd (o biobot), em um domo de vidro
de 1,20 metro de didmetro (FIGURA 24), compondo um ecossistema (FIGURA 25 e 26)
formado por plantas (FIGURA 27), peixes (FIGURA 28), amebas (FIGURA 29) e
camundongos (FIGURA 30), todos frutos de uma alteragéo de seu codigo genético. A
alteracdo do codigo genético foi causada pela introdugdo de um gene artificial,
responsavel pela proteina GFP (...) e pelo préprio biobot (FIGURA 31) — um robd que
dispde de um elemento biologico ativo, no caso uma coldnia de amebas-GFP que
funcionam como suas células cerebrais. Toda vez que as amebas se reproduziam, o
robd se movia, suavemente, para cima e para baixo (...). Era dada ao visitante [nesse
caso, a palavra “participador” parece mais adequada, visto que esse visitante tem
liberdades estritas e segue os limites fixados pelo artista] a possibilidade de ver a
instalacdo do ponto de vista do biobot, ao interagir com a obra pela Internet, integrando
0 sujeito remoto nesse ecossistema transgénico pelos olhos do ser robotico.*

FIGURA 24

% Ibid., p. 74-75
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A instalacdo The Eighth Day é mais um trabalho de Kac que traz
referéncias a cultura judaico-cristda: Deus criou o0 mundo em seis dias,
descansou no sétimo (dai determinadas crengas reservarem o sétimo dia para
0 ocio religioso) e Kac propdée um Oitavo Dia, uma nova realidade ecolégica
com seres vivos hibridos e adaptados que convivem em paz com maquinas —
na bioinstalagdo, apenas um robd. Além de uma fantasia louca, o trabalho
propde uma visao alternativa de mundo, ou, no minimo, um novo modo de ver
o mundo e a natureza. O ser humano tem supremacia no planeta? Qual sua
relagdo com os outros seres vivos e com o Criador (independente da religiao)?

Sao perguntas latentes na obra transgénica O Oitavo Dia.

FIGURA 25




FIGURA 27

FIGURA 26
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FIGURA 28

FIGURA 29
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FIGURA 30

FIGURA 31
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Esses experimentos de Kac apresentam grande semelhanga com
experimentos cientificos tradicionais, seja da engenharia genética ou da
biotecnologia, porém as comparagdes param aonde comegam. O artista busca
outras interpretacdes, ele ndo esta interessado na produgdo em série de
organismos, nos efeitos bioldgicos que, inevitavelmente, acontecem. Kac
interessa-se pelas relacdes entre os seres vivos, conforme constata Giselle

Beiguelman:

Prestar atencdo nesse movimento € o que mobiliza o artista, explicando a diferenga
entre os pressupostos da pesquisa genética e da arte transgénica que pratica: “Nao me
preocupo com a produgdo desses organismos em série. Nao sou um criador de
animais, mas desenvolvo projetos de arte transgénica. Ndo sédo as questdes do objeto
genético que me interessam, mas a invengao de tematicas transgénicas sociais, [grifo
nosso] que nos obriguem a refletir sobre novas relacdes.””

Ainda assim, as diferencas entre esse tipo de arte e a ciéncia pura
parecem nebulosas para muitos. De qualquer forma, a descoberta dessas
diferencas, para o melhor entendimento da obra transgénica de Kac, ndo tem
crucial importancia. Com o deslocamento do interesse da forma para o
conteudo, podemos entender a bioarte de Kac como conceitual (no sentido da

P” e, de certa

predilegcdo pelo tema e por suas relagbes posteriores), projectua
forma, espiritual (no sentido da incorporeidade ou falta de interesse material).
Um ente vivo e dindmico no terreno da arte, um corpo com mensagem virtual e
incompleta que s6 sera concluido com a participacao de interatores diversos,

livres ou condicionados, mas necessarios.

The Eighth Day é mais um exemplo de arte colaborativa, porém, ao
contrario de Art Sat Link, Rara Avis e Teleporting an Unknown State, ela é
bidirecional. Isso significa que as colaboragdées acontecem no nivel da criagéo,

onde o autor recebe auxilios diversos, de técnicos especializados® — as

%d.

" Conforme o latim “projecto”, o que é langado adiante, uma idéia-projétil.

% The Eighth Day teve a participacao direta de oito especialistas de diversos campos, apenas a
concepgao, diregdo geral e diregdo de arte foi de Eduardo Kac: clonagem das bactérias e
consultoria para DNA de Charles Strom, DNA music synthesis de Peter Gena, suporte técnico
para a transformagao das bactérias de Svetlana Rechitsky e Rita Ciurlionis, programacao e
eletrénica de Jon Fisher, micrografia eletrénica de Stuart Knutton, consultoria de video de Mike
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criaturas transgénicas da instalacdo n&do foram “criadas” pelo préprio artista,
por exemplo —, e no da recepgao/interacdo, em que agentes andnimos acionam
dispositivos que modificam elementos constituintes das obra. Sem essas
colaboragdes bidirecionais, The Eighth Day nao existiria. Todavia sao
colaboragbes dadas apos o ato criador inicial. Nesse trabalho, é registrado
apenas Eduardo Kac como autor e diretor®, pelo ponto de vista que adotamos,
excluindo-se quem desenvolveu os seres transgénicos ou outros dispositivos e
os efetivos interatores que modificaram a obra viva quando em exposigcao. Kac
fala dessas colaboragdes iniciais, no nivel da criagdo, sem pudores: “a grande
maioria dos artistas trabalha com profissionais especializados em determinadas
areas”'®. A pesquisadora Nara Cristina Santos, que entrevistou Eduardo Kac
em 2002 para sua tese de Doutorado, confirma esse carater multiplo dos
projetos do artista: “o trabalho (...) demanda uma equipe interdisciplinar que &
formada para cada projeto, contando com uma ou mais pessoas de diversas
areas como engenheiros, informatas, cientistas, geneticistas. Os projetos tém
um custo muito alto e ele precisa contar, sempre, com apoio financeiro”™®'. De
qualquer forma e apesar dos inumeros auxilios técnicos, ainda estamos falando
de uma arte autoral, pelo ponto de vista que teve seu inicio no espago-tempo
em um ponto marcado por um individuo, e ndo por varios. E importante ndo
haver confusdo entre o interator ou colaborador, aquele que atualiza ou
potencializa a obra, e o co-autor — que em Genesis ndo esta presente, mas
vimos o exemplo de Art Sat Link. Todavia, as fronteiras entre os agentes
podem ser difusas, devido aos complexos papéis, conforme nos diz Nara

Santos:

...0 interator passa por uma experiéncia estética em situacdes diferentes: a primeira na
instalagdo visualizada, a segunda, inserido no processo de interferéncia interativa
através da rede, no processo de mutagdo dos genes. Para quem esta acessando o

Davis e coordenacdo do projeto de Julia Friedman e associados. Ou seja, uma equipe
interdisciplinar e transdisciplinar bem numerosa.

% Conforme a concepgao dada por Nicolas Bourriaud, “o artista trabalha exatamente como um
diretor que seleciona, de fato, o que vai passar na frente da cAmera. E a exposicao ¢é isto: um
filme sem camera, uma pelicula sobre a qual registramos uma agéo, uma forma. ...essa € uma
condigao natural, quase espontanea”. (2003, p. 78)

1% Apud CANEDO, 2006.

197 SANTOS, 2004, p. 329. [‘Uma de suas instalacdes pode custar até 50 mil ddlares”, cf.
CANEDO, op. cit.].
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projeto pela rede a experiéncia & outra, pois esta intermediada pela pessoa que o
vivencia, no ambiente virtual. A experiéncia, através da rede, s6 é possivel pela co-
autoria do interator no entorno digital. Também podem ser considerados co-autores
aqueles que acessam a imagem via-internet e que estéo interconectados. Entdo temos
a acao de muitos, via Internet, que estdo conectados ao entorno digital e que a partir do
olhar magquinico reconhecem o ambiente da instalaco..."%

O interator do projeto Genesis, ao contrario de The Eighth Day, (também
chamado por Nara de “co-autor”) teve participagdo determinante, sem a qual a
obra ndo aconteceria como evento ideal. Esse interator, porém, ndo cria
propriamente, mas atualiza, tomando por termos o binémio virtual-potencial de
Pierre Lévy: ao acionar dispositivos ou partes da obra, o interator toma parte
dela, cria a agdo que a atualiza a cada instante. Nesse sentido, é co-autor do
evento, da obra como projeto vivo. E um agente de transformac&o, adaptacéo e
(re)significacdo, mas sobretudo um agente enquanto entidade vida e ativa. A
co-autoria ou co-participagdo em projetos como Genesis e The Eighth Day
surge no advento social da obra, quando esta enfrenta o publico e busca nele,
muitas vezes, a prépria razao para existir. O artista russo Wassaly Kandinsky

(1866-1944) pontua com clareza essa realocac¢do da arte quando diz que

La obra de arte verdadera nace del “artista” mediante una creacién misteriosa,
enigmatica y mistica. Luego se aparta de él, adquiere una vida autbnoma, se convierte
en una personalidad, en un sujeto independiente, animado de un soplo espiritual; es el
sujeto viviente de una existencia real, un ser. No es un fenémeno fortuito que aparece
indiferentemente aqui e alla, en el mundo espiritual.103

Esse sujeto viviente, desprendido das amarras do criador original desde
quando foi gerado mas ainda submetido a regras sociais impostas por ele, tem
uma relacéo dialégica com seus interlocutores no campo aberto da exposicéo.
Em ambiente de liberdade controlada, porém. Pois ao artista interessarao os
resultados desse embate “sujeito-objeto”, visto que, por sua arte-discurso, ele
fala sobre os homens e sobre 0 mundo e quer melhor compreendé-los. Assim,
observar, gerenciar e dirigir os projetos sdo seus atributos e desejos.
Lembremo-nos do Senhor Keuner: “pensar significa transformar”. As obras de

Kac pensam, ainda que nao fagam isso sozinhas.

192 1pid, p. 337.
193 KANDINSKY, 1957, p. 94.
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2.2.1. Um coelho verde conquista o mundo: Kac desenvolve a primeira

arte biologica e midiatica que nao existiu.

O trabalho mais emblematico, polémico e divulgado de Eduardo Kac,
sem duvida alguma, foi GFP Bunny (2000; na FIGURA 32, a coelha Alba em
sua fotografia mais conhecida), que incluiu a criagdo, por meio da engenharia

genética, de uma coelha transgénica com enxerto de GFP, a green fluorescent

FIGURA 32
GURA 3 - ™
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protein (proteina fluorescente verde). Sob a agao da luz ultravioleta, a coelha
emitiria luz verde, uma caracteristica bioldégica dessa proteina — encontrada na
natureza em alguns tipos de algas marinhas, como a agua-viva Aequorea
Victoria, nativa do noroeste do Oceano Pacifico (FIGURA 33). “Foi a primeira
vez que um artista criou um sujeito, em vez de apenas representa-lo”,
comentou a jornalista Daniela Canedo'®. Esse projeto de Kac, contudo, é

cercado de mistérios, desmentidos e falsidades. A coelha fluorescente Alba, tal

%4 CANEDO, 2006.
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como veio a ser entendida, na verdade nunca existiu: o projeto deveria ter sido
apresentado por Kac em Avignon, na Franga, no ano de 2000, no festival de
arte eletrénica AvignoNumerique. Porém, o animal nao foi liberado pelo

Instituto Nacional de Pesquisa Agronémica, na Franga, e jamais deixou o

FIGURA 33

laboratério aonde foi criado. Varios artigos e matérias publicados ao longo dos
ultimos anos sao contraditérios ao comentar esse projeto, criando uma névoa
de intenso mistério sobre o assunto. Kac, aparentemente, observa a tudo com
certa distancia, apenas colhendo os frutos dessa intervengao midiatica e
conceitual. Alba foi uma intervencao artistica nos mass media, mas sobretudo

uma apropriagdo, a maneira dos ready mades de Duchamp.

Compreender Alba enquanto evento artistico e as suas diversas
implicagbes sao tarefas que exigem um multiplo olhar e redobrada atencéo,
visto que os fatos sédo conflitantes. De certo, temos que Kac travou contato com
o INRA (Institut National de la Recherche Agronomique), laboratério francés, e
conheceu as coelhas transgénicas no ano de 2000. E que GFP Bunny foi

divulgado internacionalmente como um inovador e polémico projeto de arte,
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logo em seguida. Entre o primeiro fato e o ultimo, porém, ha uma série de
pequenos eventos que esclarecem melhor a natureza desse trabalho. Em
outubro de 2000, Carol Becker, naquele tempo reitora do The Art Institute de

Chicago, aonde Kac trabalha, escreveu:

Eduardo Kac espera viver com Alba (agora com alguns meses de idade) em um
contexto de uma galeria de Avignon, Franca (...) onde tentara “normalizar’ seu
relacionamento com ela, construindo um espaco doméstico aonde ele e Alba irdo
coabitar por um periodo de duas semanas. La, visitantes poderdo ver a coelha e
observar seu brilho sob uma luz azul. Como um resultado de Avignon e da discussao
sobre questdes diversas que esta obra gerara, Kac deseja “deslocar o discurso de um
animal transgénico, de um modelo cientifico para um assunto social’. Kac pretende,

entao, \1/8>5Itar para Chicago com Alba, onde ela se tornard um “membro de sua
familia”.

Nas palavras da reitora Becker e de Kac estdo apenas manifestagdes de
vontade, porque nada do que fora planejado aconteceu: Alba n&o foi exposta
em Avignon e nao integrou-se a familia Kac, em Chicago. Quando o texto de
Carol Becker foi escrito, todos os fatos eram muito recentes, o que confere uma
natural atmosfera de imprecisdo. Vé-se melhor quando se vé a distancia, no
tempo e no espago. Analisar uma obra de arte no calor de seu advento, no
auge da euforia, € dar margem a contornos imprecisos para os fatos. A reitora
Becker escreveu uma espécie de “manifesto”, uma declaragdo de vontades e

desejos, que poderiam ser realizados ou nao.

Como persona de olhar privilegiado, Kac poderia ser a fonte natural e
Obvia para a consulta dos fatos. Seu olhar, porém, oferece um ponto de vista
unico e, invariavelmente, comprometido. Porque € impossivel a ele fazer outra
leitura sendo a pessoal e envolvida. Pois em Alba, como veremos, repousa
uma marca autoral muito forte, dada pelo artista e assumida para si. Tomemos,
pois, o depoimento da segunda testemunha mais importante sobre GFP Bunny,
o geneticista francés responsavel pela criagcao efetiva da coelha transgénica,

Louis-Marie Houdebine:

1% BECKER, 2003, p. 101-102. Texto publicado originalmente no Art Jornal, Nova lorque, em

outubro de 2000, p. 45-47. Traduzido do inglés por Patricia Canetti para o Canal
Contemporaneo. As citagcdes de Kac provém de uma entrevista realizada pela reitora em maio
do mesmo ano.
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Os coelhos fluorescentes tornaram-se um complexo simbolo de animais poéticos, de
mau uso da ciéncia, de animal de estimacdo engragado, etc. Nés realmente nao
imagindvamos isso quando geramos nossos trés primeiros coelhos verdes, em 1998.
Nés ouvimos falar de Eduardo Kac em 2000 e ele veio alguns meses depois para ver
os coelhos verdes. Kac trouxe 6culos especiais que permitiam ver a cor dos animais.
Nos os vimos verdes pela primeira vez. Foi desapontador que apenas nos olhos
aparecessem verdes. Eu confirmo que, quando Eduardo Kac veio, nés examinamos os
coelhos verdes disponiveis. Eles eram essencialmente a descendéncia das primeiras
cobaias. N6s ndo reproduzimos nenhum coelho para a vinda de Eduardo Kac [grifo
nosso]. Desde que os fundadores nasceram, nds os reproduzimos sistematicamente de
tal maneira a permanecer as cépias e também proporcionar aos investigadores os
animais experimentais de que eles precisam...'®

Entre 1998 e 2000 nao existia a coelha verde Alba, enquanto obra de
arte e evento poético, mas os leporideos fluorescentes ja eram uma realidade
nos laboratérios, em especial no INRA. Os coelhos da ciéncia, no entanto,
ainda ndo estdo assinalados como obras de arte. O fato importante aqui é:
quem assinala? Houdebine ou Kac? Continuando a saga da coelha verde, é
interessante observarmos uma das principais contradicbes e desmentidos
desse evento, ou seja, se o laboratério francés criou ou ndo uma coelha sob
encomenda de Kac. O critico Blake Eskin pontua que “...o diretor do laboratério

francés que criou a coelha a pedido de Kac [grifo nosso] recusou-se a entrega-

la ao artista...”'%”. Porém, as palavras do cientista sdo claras quando diz que
seu laboratério ndo desenvolveu nenhum coelho a pedido de Kac. O artista
provavelmente interagiu com uma das coelhas do laboratério de Houdebine,
qualquer delas, a qual denominou, mais tarde, de Alba. Apesar de alguns
textos divulgarem que houve uma “encomenda” ou “pedido” do artista, as
palavras do cientista francés parecem nao deixar margem para duvidas. Alba
nao foi uma “obra” realizada sob encomenda, ndo foi um projeto premeditado,
pelo menos ndo no campo da arte. Kac observou as coelhas de Houdebine e
encantou-se por elas, por suas qualidades e por suas potencialidades
dialégicas. Pois as relagdes que o pequeno roedor poderia proporcionar seriam
amplas e significativas: “Ainda que ele [Kac] entendesse o GFP Bunny como

um trabalho de arte que explorava a interacédo social entre sua familia e uma

1% HOUDEBINE, 2006a. Tradugao nossa a partir do original em inglés.

197 ESKIN, 2003, p. 95. Texto publicado originalmente na revista Art News, em dezembro de
2001 (v. 100, n. 11), na segao especial The Next Wave: Tem Trendsetters to Watch [a préxima
onda: dez nomes ditando tendéncias], p. 118-119. Traduzido do inglés por Patricia Canetti para
o Canal Contemporaneo.
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coelha albina fluorescente chamada Alba, muitos criticos assumiram que a
propria coelha deveria ser olhada como um objeto de arte, apesar de esta n&o
ter sido a intencdo de Kac”'®. Nao importava o “objeto”, mas a intencdo. Kac
apropriou-se da coelha, tornou-a conceito aplicavel ao campo da arte e deixou
que tudo seguisse seu curso. Para ele, “isto € um gesto — a criagdo, a
integragcéo social e a reacao”'®. Enquanto gesto, € performatico e conceitual,
preso a um objeto ou fato mas, ao mesmo tempo, livre das amarras da matéria.
Alba, ou GFP Bunny, € mais importante que a coelha fluorescente que lhe
serve de base. Poderia ser uma coelha qualquer, embora Kac manifeste

profunda intimidade e carinho pelo animal:

Eu nunca esquecerei do momento quando a segurei pela primeira vez em meus
bragos, em Jouy-en-Josas [aonde fica o INRA], Franca, no dia 29 de abril de 2000.
Minha antecipagao apreensiva foi substituida por alegria e excitagéo. Alba — o nome foi
dado a ela por minha esposa, minha filha e eu — era amavel e afetuosa e uma delicia
absoluta de tocar. Como eu a embalei, ela alegremente aconchegou sua cabega contra
meu corpo e meu brago esquerdo, enquanto procurava uma posigao confortavel, afinal,
para descansar e desfrutar de meus suaves carinhos. Ela despertou imediatamente em
mim um senso forte e urgente de responsabilidade por seu bem-estar.'"

O conceituado jornal francés Le Monde noticiou, na época, que Alba
havia sido exibida em Avignon, o que contribuiu para a ampliagdo das
inverdades e fantasias. Mas Kac mantém um certa neutralidade sobre isso, ele
‘contesta a reportagem do jornal Le Monde (...). ‘Alba nunca saiu de sua
cidade’. O artista afirma que nao pretende entrar na justica ‘pela custédia da
filha’, pois quer manter o dialogo. Segundo Kac, Alba estaria melhor com ele e

com sua familia”""’

. De fato, a coelha jamais saiu do laboratério onde nasceu e
cresceu, nao foi vista ou exibida publicamente. O INRA n&o vinha fazendo
publicidade de seus coelhos transgénicos e o assunto s6 ganhou o mundo pela
voz de Kac, que manifestou publicamente o desejo de levar a coelha até
Avignon e de apresenta-la em uma instalacdo artistica. O que nunca
aconteceu. Dentro do INRA, Kac declarou seu desejo de “usar” Alba para fins

artisticos e parece que encontrou a simpatia de Houdebine: “ele [Kac] ressalta

108 Id

1% Apud BECKER, op. cit., p. 101.

"0 KAC, 2005, p. 264. Traduc&o nossa a partir do original em inglés.
" BURATTO, 2000, p. A18.



84

que desde o comego da conversa com o cientista estava acertada a
transferéncia da coelha para a casa do artista, que iria cria-la. ‘Mas os
superiores de Houdebine parecem nao entender. Admiro-o e mantenho contato
com ele, mas infelizmente a chefia do laboratério ndo permitiu a saida do

animal’ (...), diz.”""?

A visdo da ciéncia entra em conflito com a visao da arte, aparentemente.
Kac vé em Alba — ou em suas possiveis relagbes enquanto portadora de um
discurso artistico — mais do que um pequeno roedor; Houdebine, vé, por outro

lado, menos:

A entdo denominada Alba (eu nunca dei qualquer nome a meus animais experimentais)
morreu em julho de 2002, por nenhuma razéo particular [coelhos vivem, em média, de
oito a dez anos]. A proteina GFP é conhecida por ser tdxica em altas concentragdes.
Provavelmente ndo é o caso para os coelhos verdes; desde o inicio nds tivemos uma
taxa normal de mortalidade. Em conclusao, esta claro que Eduardo Kac nao nos pediu
que gerassemos qualquer coelho. Ele apenas quis usar um deles que ele nomeou
Alba. Ele mostrou em seu site coelhos muito mais verdes do que eles realmente s&o.
Eu penso que esta atitude foi bastante ruim para ciéncia e a arte. Discussao
semelhante ocorreu quando o "GloFish"""® nasceu; para mim, estes animais sdo muito
mais um dispositivo mas ndo um material ou assunto para a arte.""*

Houdebine refere-se, ao dizer que Kac mostrou coelhos muito mais
verdes que sao, as fotos divulgas na Internet e em varios veiculos da imprensa,
principalmente durante o ano de 2000 e 2001 (em especial a que mostramos
na pagina 79). O cientista considera que essa atitude de Kac — “maquiar” o
coelho para exibicao publica — foi muito ruim tanto para a ciéncia quanto para a

arte, mas a verdade é que estamos falando de dois objetos diferentes; o coelho

112
TEPN

A historia do glofish foi resumida em dois artigos (POWEL, K., Nature Biotechnology, 2004,
22:1, e CAVALEIRO, J., Nature, 2003, 436:372). A idéia é adicionar genes que codificam para
o vermelho as proteinas verdes (GFP) em peixes de aquario. Eles parecem agradaveis na
escuridao e debaixo da luz UV. Esses animais tém sido gerados apenas para entretenimento e
para ganhar dinheiro. Os animais podem sofrer (como potencialmente os coelhos GFP) por
serem frequientemente irradiados por luz ultravioleta. O FDA americano recusou-se a examinar
0 caso da comercializagao do glofish, que tém pouca chance de sobreviver e de se disseminar
em agua tropical. A companhia americana consultou os cientistas para ter uma opinido
particular sobre esse problema e finalmente decidiu colocar os peixes no mercado. Ao mesmo
tempo, foram comercializados peixes semelhantes em Cingapura, sem qualquer precaugao
especifica. Isso produz um (pequeno?) problema de biosseguranga e também um problema
ético, o uso de transgénicos apenas para gerar um novo animal de estimacéo.” (HOUDEBINE,
2006b)
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transgénico de Houdebine ndo € o mesmo coelho verde de Kac, ainda que,
biologicamente, sejam o mesmo animal. Um apresenta forma e corpo, ou outro,
conceito e discurso; um é ciéncia e o outro, arte. Para a ciéncia, Alba — e seus
predecessores e sucessores — € um “dispositivo”, uma quimera com fins
praticos e especificos. Para a arte, Alba € uma idéia. E como idéia, pode ser

moldada pelo ser pensante, o autor.

Alba apareceu para o mundo, via jornais e revistas, como uma coelha
esverdeada, de tom claro e luminoso. Foi essa foto que desencadeou o
processo da coelha como obra de arte. Uma foto que ndo € compativel com a
coelha do laboratério, pois somente “os coelhos recém-nascidos aparecem
uniformemente verdes, contanto que eles nao tenham pélos. Em adultos, s6 a
parte do corpo destituida de pélos parece verde e, € claro, os olhos sdo verdes
em vez de vermelhos (sob a luz UV)"'"°. Dessa forma, a coelha verde da foto &
uma fraude. Ou nao? Novamente, enquanto “dispositivo cientifico”, Alba nao
pareceria esverdeada tendo pélos; a luz da arte, no entanto, a foto tem outro
significado, € um indice que remete a uma idéia e ndo a um objeto. Kac € o
autor da idéia e a ciéncia, por outro lado, de dezenas de outros coelhos
absolutamente iguais e sem nome. Aqui lembramos do que foi discutido no
item 1.3.: a criagdo comecga pela denominagdo. Quem deu nome a um dos
coelhos verdes? Temos uma linha precisa que pode separar o que é
experimento cientifico da efetiva obra de arte. A visdo objetiva de Louis-Marie

Houdebine deixara isso bem mais evidente:

Nos fizemos [a experiéncia] ndo para ver se os coelhos eram verdes, antes de Eduardo
Kac vir. Nos precisariamos, para isso, de Oculos especiais que produzem faixas de
filtros de luz UV. E ndés ndo quisemos comprar esse material. Na realidade, nos
estavamos contentes por ver que as células dos coelhos ficavam verdes debaixo do
microscoépio. Ver coelhos verdes foi de muito baixo interesse. Nés ndo precisavamos
ver que eles eram verdes e nos ndo consideramos isso como engragado e n&o
ficamos, de nenhuma maneira, surpresos tao logo as células ficavam verdes debaixo
do microscopio. Todas as espécies animais que podem ser transgénicas tém linhas
verdes porque elas sdo marcadores muito Uteis. (...). O fato de que os coelhos recém-
nascidos eram verdes foi uma demonstragdo elegante de que eram clones. Os coelhos
de GFP sao extensivamente usados por grupos diferentes em nosso instituto para

"4 HOUDEBINE, 2006a.
115 |d
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propdsitos cientificos. (...) N6s comegamos a observar as células de embrides verdes
desenvolvidas em coelhas nao-verdes. Isto permite ver o destino de células da
placenta no utero, particularmente na hora da implantacdo. Em duas semanas, nos
enviaremos quinze coelhos verdes para um laboratério académico na Suécia. Esse
grupo usa o coelho como um modelo para o enxerto de cérnea. Eles estdo muito
contentes por usar os coelhos verdes, j& que eles seguirdo o destino do material
enxertado sem usar qualquer técnica invasiva. Nos estamos em discussao com outros
grupos que gostariam de usar os coelhos verdes para estudar o enxerto de tecidos
diferentes. Os animais s&o, portanto, bastante uteis, como nés esperamos. Eles sao
uma ferramenta classica para bidlogos e eles foram gerados justamente para este
propdsito. Eu até posso imaginar que tais animais estejam intrigando ou divertindo,
porém eu dificilmente posso conceber que aquela arte [Alba, no caso] tenha qualquer
coisa a ver com eles.""®

O cientista francés estd perfeitamente correto: seus animais de
laboratério ndo tém qualquer relagdo com a coelha verde Alba. Kac tomou para
si um dos coelhos e transformou-o em obra-conceito. Tal qual fizera, décadas
antes dele, Marcel Duchamp (1887-1968). O artista francés criou uma “nova
forma de arte” que consistia em capturar objetos do quotidiano e coloca-los no
seio da arte, reconfigurando sua semantica.
Assim, um mictério tipico de banheiro
publico masculino, como A Fonte'” (1917,
FIGURA 34), quando no espago da galeria
ou do museu, assume outro significado, a
partir do fato de simplesmente estar la. GFP
Bunny é outro exemplo de apropriagdo: o
artista encontra algo que lhe interesse — um

objeto, um texto, uma musica, um ser vivo —

e toma para si, devolvendo somente apos

-
—

um processo de absorg¢ao e regurgitagdao. O
outrora objeto mundano — entendendo objeto como qualquer coisa, inclusive

palavras — agora apresenta seu status alterado e recebe, entdo, uma carga

116 Id.

"7 A Fonte é um urinol de porcelana branco, considerada uma das obras mais representativas
do dadaismo na Franga, sendo uma das mais notérias do artista Marcel Duchamp. A obra
sofreu um ataque no dia 06 de janeiro de 2005, no Centro Pompidou, em Paris, por um francés
de 77 anos que a golpeou com um martelo. O vandalo foi detido logo em seguida e alegou que
0 ataque com o martelo era uma performance artistica e que o proprio Marcel Duchamp teria
apreciado tal atitude. A obra sofreu apenas escoriagdes leves. Em janeiro de 2005, estimava-se
que a obra valeria cerca de 3 milhdes de euros (correspondendo, entdo, a cerca de 8,29
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semantica diferenciada, destacando-se de seus pares. Passa a ser, portanto,
“outra coisa”. Alba é essa “outra coisa”, enquanto idéia, conceito. A partir do
momento em que foi nomeada e recodificada por Kac, a coelha transgénica

sem nome passou a ser a GFP Bunny dos museus, galerias e da midia.

Podemos afirmar com alguma seguranga, por conseguinte, a partir dos
fatos apresentados, que esta bioarte de Kac é uma das suas obras mais
autorais, aquela que tem sua esséncia associada a vontade e ao desejo do
autor. Ainda que Alba tenha sido criada em um laboratério por técnicos
especializados, a coelha divulgada como projeto de arte é unica e “kacniana”.
Nao importa o logro de vermos uma foto alterada por recursos computacionais,
que a coelha nao fique verde como anunciado visto que tem pélos. Nao importa

que Alba tenha morrido em 2002. GFP Bunny ainda existe.

O segredo e o mistério transformaram Alba em celebridade. Mas Kac
realmente queria té-la apresentado em Avignon. Com a frustracdo desse
objetivo, ele aproveitou-se dos fatos e iniciou uma “campanha” pela libertagédo
de Alba: “Na época [entre 2000 e 2002], havia cartazes do bichinho verde por
todo o canto. ‘A intervengdo no espago publico também era parte da
exposicdo’, explica o artista”'®. A intervencdo Free Albal — composta de seis
cartazes plotter com a reprodugcdo de matérias de jornais sobre a coelha — foi
exibida na Europa e nos Estados Unidos. No Brasil, apareceu em 2004 na
Galeria Laura Marsiaj Arte Contemporanea, no Rio de Janeiro, e também na
262 Bienal de Sao Paulo; recentemente, um dos cartazes foi mostrado em

Porto Alegre, no Santander Cultural.

Um dos ultimos trabalhos de Kac foi Move 36 (FIGURA 35), apresentado
pela primeira vez de 26 de fevereiro a 31 de maio de 2004 no Exploratorium,
em Sao Francisco, Estados Unidos, que trouxe “um arbusto geneticamente

modificado num grande tabuleiro de xadrez, em que os quadrados escuros s&o

milhdes de reais). Disponivel em: <http://pt.wikipedia.org/wiki/Fonte_%28Duchamp%29>
Acesso em: 07 maio 2006.
18 CANEDO, 20086.
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de terra e o claros, de areia branca. A instalacido foi inspirada na vitoria do
computador Deep Blue sobre o campeao de xadrez russo [sic] Garry Kasparov,
em 1997”""°. Mais uma vez, Kac confronta 0 homem com a maquina, coloca-os
frente a frente, como em A Positivo, e sedimenta o campo de batalha — no

caso, o tabuleiro de xadrez. A planta (uma reminiscéncia de Teleporting?) nao

FIGURA 35
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foi fixada em qualquer local do tabuleiro, “...0 arbusto esta enraizado
exatamente aonde se deu o movimento decisivo na vitéria da maquina sobre o

homem”'? (

FIGURA 36). Em um determinado setor do tabuleiro a supremacia
da maquina foi sacramentada e |4 aparece uma pequena planta para simbolizar

esse conflito. Nao uma planta qualquer:

1. “‘Garry Kasparov vs. o computador Deep Blue” foi um match de xadrez realizado
primeiramente em 1997, sendo o primeiro campeonato mundial homem contra maquina
organizado pela Federacgao Internacional de Xadrez. Kasparov, enxadrista ja aposentado, foi
%eron dos maiores campeodes do mundo, porém, nesse embate, saiu-se vitoriosa a maquina.

Id.
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...a plantinha é cartesiana: recebeu um gene criado a partir da mais famosa frase do
matematico francés René Descartes (1596-1650): “Cogito, ergo sum” (penso, logo
existo). Kac transformou palavras em nimeros por meio de uma linguagem binaria (o
cédigo universal da informatica) e, entdo, converteu a sequéncia numérica nas bases
da genética. (...) Para cada letra que compde o DNA (A, T, G, C), estabeleceu numeros
correspondentes (...). O resultado foi um gene com 52 bases. "’

Move 36 (ou Lance 36) sintetiza e, de certa maneira, resume o0s

trabalhos atuais de Kac: a organizagdo interdisciplinar; os conflitos entre

homem, maquina e ciéncia; as transformacdes bioldgicas'?? e lingiisticas; as

navegacgoes entre as estruturas. Quem pode vencer o conflito? Em um lance de

FIGURA 36

121 Id

xadrez, o destino do
homem pode ser tracado.
Se a arte é (também) um
jogo, Kac parece jogar com
conviccao de propositos,
estabelecendo as pecgas no
campo da contenda e as
regras para O embate

critico.

Diante de trabalhos
tdo diversos e inusitados,
perguntamo-nos que tipo
de obra faz Eduardo Kac.
Intervencdes? Instalagcbes?
Performances? Os rotulos

ndo sdo bem-vindos, ainda

122 Sobre o destaque dado a biologia pelo campo da arte, Lucia Santaella escreveu: “...0 campo
de estreitamento do trinbmio arte-ciéncia-tecnologia que se encontra em evidéncia hoje em
grande destaque € o da biologia (...), campo esse que vem recebendo o nome de bioarte e
apresentando-se nas seguintes categorias: a) As transformagdes do corpo humano decorrentes
da hibridizagdo do carbono com o silicio; b) As simula¢gdes computacionais dos processos
vivos, tais como aparecem na vida artificial e na robdtica; c) A macrobiologia das plantas,
animais e ecologia; e d) A microbiologia genética. Esta ultima utilizando técnicas de engenharia
genética ligadas a transferéncia de genes (naturais e sintéticos) para organismos vivos, cria

interferéncias nas formas de vida.” (2005, p. 67)
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mais para um artista tdo multiplo quanto ele. Todavia, Move 36 e
principalmente GFP Bunny revelam um artista que se alimenta das emissdes
da midia. Essa € umas das suas principais matérias-primas, o feedback dos
meios de comunicagado, da imprensa e do publico — hoje erigido a interventor
midiatico por sua atuacdo na Internet. A imprensa reage, suas reagdes tomam
parte do Projeto, da “intervengdo publica”, e temos novas (re)agbes. Dessa
forma, os projetos de Kac podem ser entendidos como processos puros,
constantes, que tém uma continuidade indeterminada. E o publico também
reage, tornando-se parte das agdes e projetos. Prova disso é o guestbook

(FIGURA 37) que Kac manteve on-line para capturar as reagdes do publico ao
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FIGURA 37

projeto da coelha verde Alba. Todos os elementos séo integrantes de um unico
trabalho, uma intervengcao nas midias, um dialogo constante com o publico e os
meios de comunicagdo. Contudo, essa grandiosidade conceitual traz
problemas de entendimento: “houve ainda quem Ihe encomendasse animais de
outras cores. ‘As pessoas escrevem e pedem, mas isso nao faz sentido’,

diz”'®. Porém, esta claro que todos os debates realizados sobre seus projetos

122 CANEDO, op. cit.
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genéticos interessam-lhe, porque interessam as relagdes, como ja vimos, entre

0s seres, seus embates, combates e estratégias para sobrevivéncia.

Eduardo Kac € um artista das midias e dos signos, um observador das
relacdes. Ele n&do revela claramente os fatos obscuros sobre suas obras — Alba
nao ser verde por ter uma pelagem, por exemplo — e faz ressoar o mistério e a
polémica, energias que absorve e incorpora aos eventos. Uma estratégia, com

certeza. Uma performance de apropriagao.
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CONCLUSAO

Na tradicdo dos eventos de telecomunicacbes, aparecem, via rede, os eventos de
telepresenca e telerrobdtica, que nos permitem visualizar e mesmo agir em ambientes
remotos, enquanto se espera pelo advento da teleimersao e, com ela, da promessa da
ubigliidade [onipresenca] que se realizaria quase inteiramente ndo fosse pelo fato de
que o corpo tridimensional teleprojetado sera incorporeo, impalpavel. Em ambos, nas
ciberinstalagbes e nos eventos de telepresenca, tanto o mundo la fora passa a se
integrar no mundo simulado por meio de trocas incessantes, por exemplo, quando se
faz uso de webcams, quanto o receptor passa a habitar mentalmente o mundo
simulado enquanto seu corpo fisico se encontra plugado para Permitir a viagem
imersiva, algo que a metafora de Matrix soube ilustrar perfeitamente. %

Vimos que as obras de Eduardo Kac enunciam muitas e complexas
perguntas. E esta claro que o entorno dessas perguntas € um terreno ainda
fragil e que o marco ndo é a resposta mas sim o que a precede. As obras de
Kac assinalam perguntas, nos campos da arte e da ciéncia, e alinham pontos
de interrogagdo. Parece bastante visivel que, para ele, dar as respostas
prontas tem menor valor que convidar alguém para formular a pergunta junto
consigo. Duas forgas sublinhando uma questdo a faz soar mais alto. Dessa
forma, podemos entender suas obras como “questionadoras potenciais” do
mundo e de suas transformacdes em curso. Por isso, Kac langa mao de
recursos e dispositivos de ultima geragao, de tecnologias recentes e ainda
experimentais. Com elas o dialogo critico sobre o mundo fica mais evidente,

pois os artistas, de forma geral

...lancam-se a frente de seu tempo. Quando surgem novos suportes e recursos
técnicos, sao eles que sempre tomam a dianteira na exploragao das possibilidades que
se abrem para a criacdo. Desbravam esses territérios tendo em vista a regeneracéo da
sensibilidade humana para a habitagdo e transito dos nossos sentidos e da nossa
inteligéncia em novos ambientes que, longe de serem meramente técnicos, sao
também vitais. Sdo os artistas que sinalizam as rotas Eara a adaptagdo humana as
novas paisagens a serem habitadas pela sensibilidade. "

Reforgando as perguntas, delineando questdes sobre 0 mundo e sobre a

vida que o habita, ele alarga e revela os limites dos discursos, propondo

125 SANTAELLA, op. cit., p. 65.
128 |bid., p. 67.
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olhares diferenciados e mais criticos. Suas artes ndo sdo “inovadoras” pelo
juizo diferenciado, pelo tema inédito ou pelos materiais empregados'’, mas
pelo arcabougo de pontos de vista aplicaveis e por seu carater “intenso”. Os
trabalhos de Kac sdo quase sempre “reforcados” por debates midiaticos, os

quais ele absorve e assimila, passando a conté-los como estruturas das obras.

Um exemplo disso € GFP Bunny, vista no capitulo anterior, obra
conceitual de cunho apropriativo, que € composta de um fato-midia, a coelha
verde propriamente, e diversas conexdes resultantes, sobretudo o debate em
torno da pseudo-obra’®® que foi incorporado a ela e tornados, isoladamente,
outros projetos e obras, ramificagdes do veio principal. Os cartazes de Free
Alba! (FIGURA 39) ilustram
isso: sao grandes fotografias
de paginas de jornais, de
diversos paises, com noticias
sobre o projeto GFP Bunny.
Sao obras que resultam de
outras  obras, prova do
autocanibalismo que  Kac
comete. As emissdes da midia
alimentam seus projetos. Em
seu sitio na Internet, Kac
sempre manteve registros das

intervengdes do publico e

quase sempre essas palavras

incorporaram-se aos trabalhos

FIGURA 39

— como vimos no féorum sobre

27 Talvez com os holopoemas Kac tenha sido um artista “inédito”, apesar das experiéncias
anteriores, porém nos demais projetos ele apenas seguiu um curso, explorou potencialidades ja
existentes. Antes dele, varios artistas ja trabalhavam o conceito de telepresenca na arte e
também realizaram intervengdes bioldgicas, por exemplo.

28 O termo “pseudo” é usado, sem qualquer tom pejorativo, apenas para indicar que a coelha
em si ndo é uma obra artistica (talvez seja o “dispositivo”, preconizado por Houdebine), mas
que se torna a partir do momento em que o artista a nomeia e a assume, como idéia e
conceito. A coelha verde de Houdebine € uma, a de Kac, outra.
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GFP Bunny (FIGURA 37, pagina 90). Kac criou um habitat especifico para sua
poética e nele “surfa” sobre as estruturas simbdlicas que encontra ou que

desenvolve. Nicolas Bourriand diz que “Interdisciplinaridade’ é, certamente, um
termo bastante freqliente na arte contemporanea: eu pessoalmente n&o creio
que ainda exista, nesse nivel de criagdo, algo que possamos chamar de

disciplinas. Existem apenas campos de signos [grifo nosso], de producao, que

os artistas exploram de ponta a ponta”'?°. Kac é esse “surfista” que atua no
campo de signos dos meios de comunicagao, interpelando, examinando e
abrindo as amarras semanticas, sem destruir os hospedeiros. Bourriand nao
acredita no artista moderno como um parasita, aquele que se nutre de seu

hospedeiro, eventualmente até sua morte:

...0 parasita ndo utiliza o organismo no qual ele se introduz; apenas dele se nutre. Esse
nao é o caso dos artistas contemporaneos: eles estdo mais na ordem do manuseio, da
manipulagdo dos signos, do que em uma problematica do parasitismo. Quem diz
parasitismo diz necessidade e desejo de causar dano, e, nesse caso, nao existe dano:
€ apenas um modo particular de se servir das formas para produzir alguma outra coisa
[grifo nosso]. Isto ndo é de todo antinbmico em relagéo a idéia de uma agéo politica, ao
contrario: a agao politica mais eficaz para o artista é (...) mostrar o que pode ser feito
com 0 que nos é dado. (...) “Eis o que nés temos. O que podemos fazer?” Com esse
espirito, podemos efetivamente mudar as coisas de uma maneira muito mais radical."*°

Enquanto “semionauta”’

, Kac vai deixando marcas, sinais de uma
autoria tanto explicita quanto possivel no campo interdisciplinar em que atua.
Em determinados projetos — Art Sat Link, por exemplo —, ele deixa aparecer o
artista “colaborador”, aquele que divide o seu atelié intelectual com um parceiro
sinérgico. Em outros, ele circunscreve e demarca o terreno, assinando a idéia.
Porém, o corpo fragil do conceito, muitas vezes, necessita de contribuigdes
especializadas para adquirir sua materialidade. Nesse estagio entram os
“auxiliares”, pseudo co-autores que aliam seus conhecimentos pontuais para a
concepgao planejada da obra. Kac supervisiona, ndo ha duvidas, coordena e
“dirige” esses atores-técnicos. Em um terceiro estagio, como vimos, quando
sao exibidas ao publico, determinadas obras necessitam da intervencdo de um

agente especifico, o interator ou colaborador. Ele tem liberdades “controladas”

129 BOURRIAUND, 2003, p. 77.
%0 1pid., p. 78.
¥" Palavra cunhada por Bourriaud, op. cit.: “um inventor de trajetérias entre os signos”.
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na maior parte dos projetos de Kac — como Teleporting an Unknown State —,
porém permanece sendo uma figura singular e necessaria. Mesmo quando sua
acao é “opcional” — como em Rara Avis —, ele permanece ativo e bem-vindo. As
obras de Kac pedem intervengdes/acdes do publico; esses atos, controlados ou
nao, tém relevancia e a partir deles desdobramentos da obra surgem. Nesse
caso, poderiamos pensar em um “outro” nivel de autoria, quando um feedback
do publico € incorporado como matéria-prima conceitual. Assim encontramos
um circulo completo: as obras nascem (a mudanga da ndo-existéncia para a
existéncia, como ja falamos) pelas méos e mentes de um ou mais autores e
transformam-se pela atuacado de “n” agentes, de técnicos e artifices ao publico
(inter)ator. Entender o que significa “autoria” nas obra de Kac implica em

entender os papéis de cada um, as funcdes e autorizacdes. A partir do “nada”

primordial de onde tudo surge, as formas acomodam-se por agao de forgas
diversas, acopladas ao avento e no dominio do ato criador duchampiano.
Dessa forma, as obras mudam e sdo mudadas continuamente. Talvez a melhor
"132. o

palavra para descrever o papel do “autor’ nas obras de Kac seja “elo ao

sabemos qual é o primeiro depois que a corrente é formada.

Um ponto final a ser discutido esta nas obras biologicas de Kac: arte ou
ciéncia? Poética ou biologia? Analisar somente pelas rotulagens é andar pela
superficie e nos trabalhos de Kac isso configura-se em um grande problema.
Devemos ir além. Abaixo da superficie, 0 que existe? ldéias, conceitos, e néo
objetos fantasmaticos. Da caverna platdnica, vemos apenas sombras. Kac
mostra além. Sua colha verde, como ja dissemos, € outra, ndo a mesma
gerada no laboratério francés. Alba € um conceito, uma apropriacédo das
emanacdes da midia mais que um animal vivo. Para a arte, ha um objectu a ser

considerado (no sentido de matéria, assunto). Para a ciéncia, outro. E apesar

132 Segundo a algebra moderna, anel ou elo é um conjunto de elementos em que valem as
seguintes propriedades: a) € um grupo abeliano (cuja operagcdo € comutativa) sob uma
operacao de soma; b) o conjunto é fechado sob uma operagdo binaria de produto; e c) o
produto é associativo e distributivo em relagdo a soma. Fazendo um paralelo com o campo da
arte, os trabalhos interdisciplinares também sao associativos e distributivos — reunem
profissionais de diversas areas — porém situam-se sobre um terreno menos légico, mais
emocional. E como se os elos da corrente tivessem conexdes com todos os outros,
intercalando os atos e as trocas, compondo uma poética da agao coletiva.
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dos objetos e objetivos serem diferentes, ambos os profissionais, artistas e
cientistas, caminham para um lugar comum: querem contribuir para ampliar as
relacbes entre seres, humanos ou animais. Se a visdo de Kac, ou da arte, &
mais humanizada que a de Houdebine, ou da ciéncia, € uma discussao que
nao pretendemos fazer. Pois estamos falando de dois objetos de estudo que,
em certo momento, fundiram-se em um so, cruzaram sobre os mesmo sinais.
As fronteiras ou limites entre a ciéncia e a arte, ficaram, por algum tempo, sem
nitidez. Mas os dois lados manifestam preocupacdes sobre esses limites, sobre
0 que pode ser feito ou ndo. Analisando as bioartes de Kac, com plantas e
animais geneticamente modificados, questionamos se sao artes auténticas ou
apenas experimentos bizarros. Visto que a assim chamada bioarte ndo € uma
invencdo de Kac e que comecou antes dele, podemos entender como um
campo de trabalho ou de agdo no qual outras disciplinas podem atuar. E ja
vimos que o campo da biologia vem exercendo cada vez maior interesse para

os artistas

, que perguntam, em nivel celular, sobre os papéis dos seres no
ecossistema. As bioartes estdo na ponta de uma ampla discussao: todos os
atos tém reagdes relevantes? As alteragdes genéticas sdo moralmente
corretas, mesmo no campo das artes? E qual o papel dos meios de

comunicagao nisso tudo? Vejamos o que nos diz Joaquim Clotet:

A possibilidade de isolamento e clonagem de genes para a substituicdo de genes
defeituosos é hoje [1997] uma forma de terapia. Essas novas técnicas vao modificar
notavelmente o tratamento médico do futuro. (...) Estas inovacgbes, embora
apresentando situagdes antes desconhecidas para a ética, ndo mudam os conceitos
fundamentais, nem os principios basilares da mesma. A midia, por razées que nao
cabe analisar agora, explora os aspectos sensacionalistas decorrentes das novas
pesquisas. (...) Devemos reconhecer o carater espalhafatoso com que alguns desses
temas sao apresentados, no entanto, por outro lado, ndo podemos ignorar o perigo que
o uso incontrolado dessas técnicas envolve.'

O deslocamento de seres vivos de seu habitat natural ou de um
laboratério para uma sala de exposicdes €, por si s6, uma intervengao no
préprio sistema, no amago da produgao de arte. Outrora as artes eram vistas
como um tipo especifico de fazer humano, uma recriacao (mimesis) das Coisas

reais para aproxima-las do Belo e do Verdadeiro. Duchamp apresentou um

13 SANTAELLA, op. cit., p. 66-67.
1342003, p. 108.
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mictério em uma exposicao e agora apresentamos formas de vida reais. O que
mudou? A apropriagao e o deslocamento (ndo sé do objeto, mas de conceitos)
permanecem. Uma conduta ética, porém, prossegue sendo muito necessaria,
seja para expor arte ou ciéncia. Kac toma emprestados alguns “dispositivos” da
ciéncia para, com eles, discutir a conduta humana, as relagdes entre espécies
vivas e as responsabilidades. E possivel que alguns meios de comunicacéo, a
midia em geral, tomem suas obras por equivocadas ou de “mau gosto’,
apresentando um olhar mais externo, rapido e superficial. Uma observacao
mais atenta mostrara um artista engajado que usa a vida (inclusive a sua
prépria) como matéria e assunto, conduzindo-a ao centro do debate. As
atitudes podem ser questionadas, como sempre podem ser, porém Kac faz o
que um filésofo, um cientista ou um tedlogo faz: questiona. Os pudores de cada
um devem ficar para um plano secundario, paralelo ao menos. De qualquer
forma, assinalando a importancia da bioarte no campo das artes visuais, é
possivel dizer que temos diante de nés um setor combativo e qualificado para
contribuir com a ampliagdo do debate. Kac, por sua vez, produziu algumas das
mais instigantes bioartes dos ultimos anos, sempre com énfase no discurso e
no conceito, e deixou uma marca e assinatura. E ao colher as emissdées do
publico e da(s) midia(s), reincorporando-as, ele mostra que seus projetos séo
féruns de debate e plataformas abertas, mais que imagens ou objetos isolados.

135

Mas para onde caminha *° Eduardo Kac? Para um provavel futuro, como

sempre fez, reconduzindo e reificando signos? O certo é que ele segue

arriscando'®

, seja por equilibrar-se sobre limites muito estreitos, seja por
navegar sobre uma superficie bastante irregular e escorregadia. O artista
parece querer sempre mais do que experimenta e apresenta. Dessa forma

pode, por um lado, revolucionar e abalar os alicerces, assim como criar

%% Assim como “caminhar” significa “percorrer um caminho a pé”, também significa “navegar”,
ou simplesmente percorrer um caminho qualquer. Vimos que Kac surfa sobre estruturas
simbdlicas, percorrendo esse caminho com passos firmes e decididos. Como esta sobre uma
superficie ou camada qualquer, pode desperceber detalhes importantes. O transito entre o
macro e o micro, entre o caminhar e o mergulhar, é uma equacéo importante.

% Ha uma interessante sinonimia entre as palavras “arriscar” e “expor”: ambas indicam sujeitar
a sorte, pér em perigo; € ndo € uma exposicdo de arte um front onde estao exibidos diversos
objetos ao juizo de estranhos?
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espetaculos midiaticos amplos e brilhantes mas desprovidos de nitidez
conceitual e poténcia. Debates confusos e camuflados pela polémica e o
sensacionalismo, visto que as for¢cas envolvidas sdo maiores que o individuo —

0s organismos da midia, por exemplo. Mas quem arrisca corre o risco.
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ANEXOS

A) Comunicagdes por correio eletrénico .

De: Louis-Marie Houdebine <louis.houdebine@jouy.inra.fr>
Para: Marcelo Tomazi <marcelo@universidade.net>
Data: 24/03/2006 06:59

Caro Marcelo: a historia do que foi chamado GFP Bunny nao é o que
vocé imagina. Os coelhos GFP foram criados para estudos cientificos muito
antes de nds ouvirmos falar de Eduardo Kac. A histéria esta resumida no
documento anexo. E uma cépia de um e-mail que eu enviei no ultimo ano. Isso

explica sua desagradavel apresentacéo.

Melhores cumprimentos,

Louis-Marie Houdebine

[Mensagem anexa]

Obrigado por seu interesse pelos coelhos verdes que estdo no centro de
uma inesperada histéria. Eu recebi uma quantidade importante de mensagens

de pessoas que queriam incluir esse evento em suas teses.

Os coelhos fluorescentes se tornaram um complexo simbolo de animais
poéticos, de mau uso da ciéncia, de animal de estimagao engragado, etc. NOs
realmente n&o imaginavamos isso quando ndés geramos nossos trés primeiros
coelhos verdes, em 1998. Nés ouvimos falar de Eduardo Kac em 2000 e ele
veio alguns meses depois para ver os coelhos verdes. Ele trouxe &culos
especiais que permitiam ver a cor dos animais. N6s os vimos verdes pela

primeira vez. Foi desapontador que apenas nos olhos aparecessem verdes. Eu

) Tradugdo nossa a partir do original em inglés. Publicacdo autorizada por Louis-Marie
Houdebine.
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confirmo que quando Eduardo Kac veio, ndés examinamos os coelhos verdes
disponiveis. Eles eram essencialmente a descendéncia das primeiras cobaias.
NOs n&o reproduzimos nenhum coelho para a vinda de Eduardo Kac. Desde
que os fundadores nasceram, nds os reproduzimos sistematicamente de tal
maneira a permanecer as copias mas também proporcionar aos investigadores
0s animais experimentais de que eles precisam. O entdo denominado Alba (eu
nunca dei qualquer nome a meus animais experimentais) morreu em julho de
2002 por nenhuma razao particular. A proteina GFP é conhecida por ser toxica
em altas concentracdes. Provavelmente n&o € o caso para os coelhos verdes;
desde o inicio nés temos uma taxa normal de morte. Em concluséo, esta claro
que Eduardo Kac nao nos pediu que gerassemos qualquer coelho. Ele apenas
quis usar um deles que ele nomeou Alba. Ele mostrou em seu site coelhos
muito mais verdes do que eles realmente sdo. Eu penso que essa atitude foi
bastante ruim para ciéncia e a arte. Discussao semelhante ocorreu quando o
"GloFish" [ver proxima mensagem] nasceu; para mim, estes animais sao muito

mais um dispositivo mas ndo um material/assunto para a arte.

(...) Os coelhos de GFP foram desenvolvidos, como ndés sempre
dissemos, anos atras, antes que Eduardo Kac viesse nos visitar. Meu colega
JP Renard me pediu que gerasse esses coelhos porque ele precisou de células
com marcadores para clonar coelhos. Nos preferimos construir um gene capaz
de expressar o gene GFP em todos os tipos de célula. (...). Essencialmente,
todas as células dos coelhos sao verdes sob a luz ultravioleta. Os coelhos
recém-nascidos aparecem uniformemente verdes, contanto que eles néo
tenham pélos. Em adultos, s6 a parte do corpo destituida de pélos parece
verde e, € claro, os olhos sdo verdes em vez de vermelhos (sob a luz UV). N6s
geramos trés ou quatro transgénicos independentemente e nés mantivemos
aquele que expressou a GFP em um nivel mais alto. Nés desenvolvemos essa
linhagem e nos temos permanentemente cerca de dez deles prontos para
algumas experimentagdes e para a reproducdo. O entdo denominado Alba foi
apenas um de nossos animais. Tinha dois anos aproximadamente quando

morreu (por razao desconhecida, como frequentemente acontece com
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coelhos). Foi, portanto, provavelmente um coelho da terceira geragado. Isto
poderia ser conferido mas ndo é importante. Nos os fizemos nao para ver se
eram verdes, antes de Eduardo Kac vir. Nos precisamos, para isso, de oculos
especiais com a producao de faixas de filtros de luz UV. Nés nédo quisemos
comprar esse material. Na realidade, nés estavamos contentes por ver que as
células dos coelhos ficavam verdes debaixo do microscopio. Ver coelhos
verdes foi de muito baixo interesse. NO0s nao precisavamos ver que eles eram
verdes e na&o consideramos isso como engragado e por nenhuma razao

ficamos surpresos tao logo as células pareciam verdes debaixo do microscopio.

Todas as espécies animais que podem ser transgénicas tém linhas
verdes porque elas sdo marcadores muito uteis. JP Renard usou células
verdes para fazer clone de coelhos pela primeira vez (...). O fato de que os
coelhos recém-nascidos eram verdes foi uma demonstragdo elegante de que

eram clones.

Os coelhos de GFP sdo extensivamente usados por grupos diferentes
em nosso instituto [o INRA francés] para propdsitos cientificos. Esses animais
contribuiram para criar um aparato novo (Célula Visio) para observar células
em animais. As células individuais aparecem verdes em uma tela de televisao.
(...) Células verdes transplantadas em embrides precoces podem ser
acompanhadas ao longo do desenvolvimento. Nés comegamos a observar as
células de embrides verdes desenvolvidas em coelhas ndo-verdes. Isto permite
ver o destino de células da placenta no utero, particularmente na hora da

implantacéo.

Em duas semanas, nds enviaremos quinze coelhos verdes para um
laboratério académico na Suécia. Este grupo usa o coelho como um modelo
para enxerto de cornea. Eles estdo muito contentes por usar os coelhos verdes
ja que eles seguirdo o destino do material enxertado sem usar qualquer técnica
invasiva. Nos estamos em discussdo com outros grupos que gostariam de usar

os coelhos verdes para estudar o enxerto de tecidos diferentes. Os animais
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sao, portanto, bastante uteis, como nés esperamos. Eles sdo uma ferramenta
classica para biélogos e eles foram gerados justamente para este propésito. Eu
posso imaginar que tais animais estdo intrigando ou divertindo porém eu

dificilmente posso conceber que aquela arte tem qualquer coisa a ver com eles.

Com meus melhores cumprimentos,

Louis-Marie Houdebine

De: Louis-Marie Houdebine <louis.houdebine@jouy.inra.fr>
Para: Marcelo Tomazi <marcelo@universidade.net>
Data: 31/03/2006 04:01

A histéria de “Glofish” foi resumida em dois artigos (Powel, K., Nature
Biotechnology, 2004, 22:1; Cavaleiro, J., Nature, 2003, 436:372). A idéia é
adicionar genes que codificam para vermelho, proteinas verdes (GFP) em
peixes de aquario. Eles parecem agradaveis na escuriddo e debaixo da luz UV.
Esses animais tém sido gerados apenas para entretenimento e para ganhar
dinheiro. Os animais podem sofrer (como potencialmente coelhos de GFP) por
serem frequientemente irradiados por luz UV. O FDA americano recusou-se a
examinar o caso de comercializagdo do “GloFish”, que tém pouca chance de
sobreviver e de se disseminar em agua tropical. A companhia americana
consultou os cientistas para ter uma opiniao particular sobre esse problema e
finalmente decidiu colocar os peixes no mercado. Ao mesmo tempo, foram
comercializados peixes semelhantes em Cingapura, sem qualquer precaugao
especifica. Isso produz um (pequeno?) problema de biosseguranca e também
um problema ético de usar transgénicos apenas para gerar um novo animal de

estimacgao. Esta é a histdria a qual eu me referi em meu e-mail.
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B) Alguns conceitos de bioética .
Compilados por Fermin Roland Schramm e Marlene Braz

“A Bioética € uma ética aplicada, chamada também de ‘ética pratica’,
que visa ‘dar conta’ dos conflitos e controvérsias morais implicados pelas
praticas no ambito das Ciéncias da Vida e da Saude do ponto de vista de
algum sistema de valores (chamado também de ‘ética’). Como tal, ela se
distingue da mera ética teorica, mais preocupada com a forma e a ‘cogéncia’
(cogency) dos conceitos e dos argumentos éticos, pois, embora ndo possa
abrir mao das questdes propriamente formais (tradicionalmente estudadas pela
metaética), esta instada a resolver os conflitos éticos concretos. Tais conflitos
surgem das interagdes humanas em sociedades a principio seculares, isto é,
que devem encontrar as solugdes a seus conflitos de interesses e de valores
sem poder recorrer, consensualmente, a principios de autoridade
transcendentes (ou externos a dindmica do proprio imaginario social), mas tao
somente ‘imanentes’ pela negociacdo entre agentes morais que devem, por
principio, ser considerados cognitiva e eticamente competentes. Por isso,
pode-se dizer que a bioética tem uma triplice fungao, reconhecida académica e
socialmente: (1) descritiva, consistente em descrever e analisar os conflitos em
pauta; (2) normativa com relagdo a tais conflitos, no duplo sentido de
proscrever os comportamentos que podem ser considerados reprovaveis e de
prescrever aqueles considerados corretos; e (3) protetora, no sentido, bastante
intuitivo, de amparar, na medida do possivel, todos os envolvidos em alguma
disputa de interesses e valores, priorizando, quando isso for necessario, os
mais ‘fracos’.” (SCHRAMM, F. R. Bioética para qué? Revista Camiliana da
Saude, v. 1, n. 2, p 14-21, jul/dez 2002)

Mas a Bioética, como forma talvez especial da ética, €, antes, um ramo
da Filosofia, podendo ser definida de diversos modos, de acordo com as

tradi¢cdes, os autores, os contextos e, talvez, os proprios objetos em exame.

’ Disponivel em: <http://www.ghente.org/bioetica/index.htm> Acesso em: 20 dez. 2006.
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Outras definicées: "Eu proponho o termo Bioética como forma de enfatizar os
dois componentes mais importantes para se atingir uma nova sabedoria, que é
tdo desesperadamente necessaria: conhecimento biolégico e valores
humanos.” (POTTER, 1971)

“Bioética é o estudo sistematico das dimensdes morais — incluindo visdo
moral, decisdes, conduta e politicas — das ciéncias da vida e atencao a saude,
utilizando uma variedade de metodologias éticas em um cenario
interdisciplinar.” (REICH W. T. Encyclopedia of Bioethics. 2. ed. New York:
MacMillan, 1995)

“A bioética, da maneira como ela se apresenta hoje, ndo € nem um
saber (mesmo que inclua aspectos cognitivos), nem uma forma particular de
expertise (mesmo que inclua experiéncia e interven¢do), nem uma deontologia
(mesmo incluindo aspectos normativos). Trata-se de uma pratica racional muito
especifica que pde em movimento, ao mesmo tempo, um saber, uma
experiéncia e uma competéncia normativa, em um contexto particular do agir
que é definido pelo prefixo ‘bio’. Poderiamos caracteriza-la melhor dizendo que
€ uma instancia de juizo, mas precisando que se trata de um juizo pratico, que
atua em circunstancias concretas e ao qual se atribui uma finalidade pratica
através de varias formas de institucionalizacdo. Assim, a bioética constitui uma
pratica de segunda ordem, que opera sobre praticas de primeira ordem, em
contato direto com as determinagdes concretas da agcdo no ambito das bases
biolégicas da existéncia humana.” (LADRIERE, J. Del sentido de la bioética.
Acta Bioethica, v. [2], n. [?], p. 201-202, 2000)

“A palavra ‘bioética’ designa um conjunto de pesquisas, de discursos e
praticas, via de regra pluridisciplinares, que tém por objeto esclarecer e
resolver questdes éticas suscitadas pelos avangos e a aplicagdo das
tecnociéncias biomédicas. (...) A rigor, a bioética ndo é nem uma disciplina,
nem uma ciéncia, nem uma nova ética, pois sua pratica e seu discurso se

situam na intersecao entre varias tecnociéncias (em particular, a medicina e a
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biologia, com suas multiplas especializagdes); ciéncias humanas (sociologia,
psicologia, politologia, psicanalise...) e disciplinas que nao sao propriamente
ciéncias: a ética, para comegar; o direito e, de maneira geral, a filosofia e a
teologia. (...) A complexidade da bioética é, de fato, triplice. Em primeiro lugar,
estd na encruzilhada entre um grande numero de disciplinas. Em segundo
lugar, o espago de encontro, mais o menos conflitivo, de ideologias, morais,
religides, filosofias. Por fim, ela € um lugar de importantes embates (enjeux)
para uma multiddo de grupos de interesses e de poderes constitutivos da
sociedade civil: associacdo de pacientes; corpo médico; defensores dos
animais; associagdes paramédicas; grupos ecologistas; agro-business;
industrias farmacéuticas e de tecnologias médicas; bioindustria em geral.”
(HOTTOIS, G. Bioéthique. HOTTOIS; MISSA. Nouvelle encyclopédie de
bioéthique. Bruxelles: De Boeck, 2001. p. 124-126)

“A bioética € o conjunto de conceitos, argumentos e normas que
valorizam e justificam eticamente os atos humanos que podem ter efeitos
irreversiveis sobre os fendbmenos vitais.” (KOTTOW, M. H. Introduccion a la
Bioética. [Chile]: Editorial Universitaria, 1995. p. 53)
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