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Resumen

En La semiosis social 2 (2013), Eliseo Veron utiliza metiforas biologicas para explicar diferentes recorridos que los
espectadores realizan en el marco de una exposicion en el Centro Pompidou en 1984. Si pensamos en un museo de arte
contemporaneo del presente, podemos advertir al menos tres grandes cambios en lo que respecta a los elementos de
analisis que utilizo Verdon. Por un lado, el objeto en ese caso era la fotografia analogica. Por otro lado, las caracteristicas
de ese objeto exigian una estrategia de montaje que respondiera a la logica del museo moderno. Finalmente, las
condiciones de recepcion responden a una puesta en circulacion de cuerpos significantes. Frente a la consolidacion del
bioarte como d4mbito de produccion poética junto-con especies no humanas (Lopez del Rincon 2015, Stubrin 2021),
nos preguntamos en este articulo sobre las nuevas necesidades metodoldgicas que la semidtica podria actualizar
recuperando aportes del campo de la biosemidtica.
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Abstract

In La semiosis social 2 (2013), Eliseo Veron instrumentalizes biological metaphors to explain different trajectories that
the spectators make during an exposition in the Pompidou Centre during 1984. If we think in recent museums of
contemporary art, we can note at least three substantial changes in the elements that Verén used in his study. On one
hand, the object in that case was analog photography. On the other hand, the characteristics of this object required an
assembly strategy that responded to the logic of the modern museum. Finally, the conditions of reception respond to a
circulation design of meaningful bodies. Faced with a consolidation of bioart as a field of poetic production with non-
human species (Lopez del Rincén 2015, Stubrin 2021), we ask ourselves in this article about the new methodological
needs that semiotics could update by recovering contributions from the field of biosemiotics.
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1. Introduccion

Las notas que organizan este articulo derivan de un conjunto de discusiones acerca de un proyecto de
investigacion dedicado a la institucionalizacion del bioarte argentino.! La hipétesis de trabajo, si bien se
sitia sobre una raiz tendiente a cartografiar y establecer puntos de contacto entre corrientes
interdisciplinarias que hacen a esta practica, exige por su parte un anclaje metodoldgico que habilite la
lectura critica de las obras. El bioarte, en sus multiples etapas de institucionalizacion (Stubrin 2021,
Lopez del Rincon 2015), se ha caracterizado por ser una practica que atna resistencias de diverso orden
tanto en sus rasgos ontoldgicos como en su participacién en diversos espacios de la escena cultural. A su
vez, se identifica que las instalaciones de esta disciplina representan una materialidad valiosa para indagar
y crear dispositivos de lectura que integren sus multiples elementos. La apuesta de este articulo reside en
la exploracion de un equipaje categorial que permita leer a las obras bioartisticas, tanto en la materialidad
constitutiva de cada instalacion como en los espacios de circulacion en las que se suscriben. Esta
exploracion, dada la apertura de la investigacion biosemiotica reciente (Kull 2013, 2016) y las reflexiones
en contrapunto sobre el antropoceno, la descentralizacion de la mirada occidentalizada y la crisis
ambiental a nivel global (Braidotti 2013, Haraway 2016, 2019), entran en contacto con una explosién
de sentido bioartistico (Stubrin & Cattaneo 2023) sobre la cual se revisitan aportes fundacionales de la
disciplina semidtica a la luz de los desplazamientos sociales y culturales.

El primer momento de este escrito estard dedicado a una reconstruccion sucinta de este campo
artistico, con el foco puesto en mostrar de qué maneras el uso de material organico supuso una tensién
en las condiciones fisicas de los espacios artisticos tradicionales, dado que estas instalaciones incluyen
como variable a la degradabilidad o la dependencia permanente de recursos naturales y tecnologicos,
desde la luz solar y el riego hasta la inclusion de bioreactores. Las caracteristicas de los espacios
tradicionales de circulacion (museos, galerias, salones de exposicion, etc.) encuentran una limitacién al
depender de un cuidado que, de no ser provisto, conduce a la pérdida parcial o total de la obra. En este
sentido, la recapitulacion de la disciplina bioartistica pretende visibilizar esta tensién a partir de una
caracteristica que segun Eduardo Kac se ubica como quintaesencia ética y tedrica: la de instalar la
dimension relacional entre artista/cientifico, obra viviente y publico como un modo de actualizar la
experiencia del arte y su conceptualizacion.

La segunda parte esta dedicada a la presentacion del andamiaje conceptual que intersecta la extension
espacial con los multiples elementos que conforman a una instalacion bioartistica. Estas dos
dimensiones, lejos de ser abordadas por separado, representan un mismo circuito de analisis tanto por
la dependencia de elementos naturales que permiten la supervivencia de las piezas como asi también las
interacciones posibles con otras entidades del espacio en el que se inscribe (personas e incluso otras
instalaciones). Para este andamiaje entran en concurso aportes pertenecientes a los estudios semioticos
(Peirce 1986, Veron 1987, 2013), los cuales inscriben su potencialidad analitica en la dimension espacial
de la significacion como proceso de produccion de sentido, dado que la espacialidad como soporte
representa una de las tensiones constitutivas de la prictica bioartistica en los salones de exposicion.
;Cudles son las exigencias de pensar al espacio y a las instalaciones bioartisticas como partes de una
semiosis! La respuesta a esta pregunta, como se observard mds adelante, supone un reposicionamiento de
estos aportes fundacionales en continuidad con hipétesis que presentan una mirada no antropocéntrica
de la significacion, donde la semiosis puede pensarse independientemente de la corporalidad humanay
donde la temporalidad opera como un factor crucial. Asi lo plantean los cruces de la biosemiotica con
la antropologia, donde desarrollos como los de Eduardo Kohn (2021) sostienen que este proceso es
constitutivo de una trayectoria compartida entre especies.

' El proyecto PICTO se denomina Bioarte situado: relecturas semiéticas desde el arte contempordneo argentino (2010-2020) y se desarrolla en la
Universidad Nacional de Entre Rios (UNER) dentro del Grupo de Estudio Biosemiotica, Arte y Técnica (GEBAT).
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Por ultimo, se ofrece una lectura posible de dos casos recientes a nivel nacional donde esta tensién
adquiere visibilidad en espacios de consagraciéon. A partir de las contribuciones que Cecilia Vasquez y
Claudia Valente (2023) realizan sobre la cancelacion de dos instalaciones, una perteneciente a la muestra
A6. Expresiones textiles de las artes visuales en el Paraguay y la otra a la 13° Edicion del Premio Itau Artes
Visuales, es que se propone una continuidad a la discusion planteada por las autoras con el propdsito
de examinar el presente equipaje categorial.

2. Arte transgénico, arte dialogico

La relacion entre arte y ciencia, lejos de formar parte de un fendmeno reciente, representa un proceso
inherente de su exploracion en consonancia con los avances bioldgicos y de ingenieria que otros campos
disciplinares han traducido en términos de dispositivos tecnologicos o de reproduccion de formatos
textuales. Desde la incursion de la biotecnologia en disciplinas artisticas (Mitchell 2010) e incluso en la
propia gestion cultural (Hauser 2006), existe una multiplicidad de maneras de definir a la practica
bioartistica. Sin embargo, aquellas definiciones que contribuyeron a la formalizacion de esta situaron un
acuerdo en un aspecto central: aquel que involucra la manipulaciéon con organismos vivos tanto en la
preparacion de la obra como en su proceso o exposicion. Asi lo enuncia Eduardo Kac cuando propone
la nocion de arte transgénico como una etapa de produccion caracterizada por una relacion entre el
artista/cientifico, las entidades organicas y el publico. En esa triada, considera que esta practica tiene
una naturaleza singular:

La naturaleza de este nuevo arte no solo es definida por el nacimiento y el crecimiento de una nueva
planta o un nuevo animal sino, sobre todo, por la naturaleza de relacién entre el artista, el publico y el
organismo transgénico. El publico puede llevarse a casa las obras de arte transgénicas para cultivarlas en
el jardin o criarlas como animales domésticos. No hay arte transgénico sin un compromiso firme y la
aceptacion de la responsabilidad por la nueva forma de vida creada asi. (Kac 1998, s/p.)

Es relevante advertir que esta definicion de Kac cobija una manera de pensar a las instalaciones por fuera
de los marcos posibles entre un espacio intratextual y extratextual, ya que este nuevo arte en su relacion
entre artista, publico y material organico consolida un rasgo convivencial entre los tres elementos. El uso
de la ingenieria genética y sus multiples posibilidades de creacion e intervencion sobre organismos se
sirve a su vez, seguin el artista brasilefio, de una base que indaga primero sobre la relacién interespecies
como una ética: como establecemos vinculos con aquellas formas que escapan a la mirada
antropocéntrica, qué alteraciones suscita pensar nuestra relacion con células, bacterias y otros
microorganismos por fuera de una mirada instrumental. “Desde la perspectiva de la comunicacion entre
las especies -escribe Kac (1998, s/p.)- el arte transgénico reclama una relacion dialogica entre el artista, la
criatura/obra de arte y aquellos que entran en contacto con ella” y concibe de esta manera, en
contraposicion al extractivismo cientifico y de capitales, un punto de fuga para explorar las relaciones
elementales entre humanos y entidades no antropomorficas en espacios novedosos del campo artistico.

Si bien Kac promueve la confluencia de tecnologias en la experimentacion artistica para la
instauracion de un nuevo paradigma de comunicacion interespecie, la estética que instaura habilita la
produccién de obras que, en el presente, serian al menos cuestionadas por la opinion publica (como se
constatara en otros casos a analizar mas adelante).

A modo ilustrativo podemos citar la obra Spore 1.1 (2004) del colectivo Swamp (EEUU), premiada
en el marco del Concurso VIDA organizado por la Fundaciéon Telefonica en Madrid. Se trata de un
ecosistema artificial creado para un Ficus Elastica comprado en una de las grandes tiendas
norteamericanas conocidas como Home Depot. Este almacén ofrece a sus clientes un afio de garantia para
el reemplazo de la planta en caso de que, por cualquier circunstancia, muera. Asimismo, el ficus es
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instalado dentro de un dispositivo conectado a un sistema de software que registra los niveles bursatiles
de la compania Home Depot y, en funcién de subas o bajas, regula el riego de la planta, asumiendo la
posibilidad de que la misma pueda secarse y ser reemplazada por la empresa. De este modo, explican:

Lavida de una planta natural se vuelve artificial en tanto que para mantenerse viva o reproducirse depende
de las condiciones del mundo financiero. Con ello, la instalaciéon interactiva plantea que el concepto de
vida artificial se aplica a nuestro entorno mas cotidiano y cuestiona las condiciones de vida de un sistema

complejo de dependencias e intereses ocultos. (VIDA 1999-2012, Art and Artificial Life 2012, p. 42)

El modo en que los artistas conciben una instalacién bioartistica en el presente y, en particular, en el
contexto latinoamericano dista de estas primeras experiencias identificadas como fundacionales del
género a nivel global. Mariela Yeregui, artista e investigadora, sostiene que existe entre los artistas de
América Latina una tendencia a “estar-siendo” en la naturaleza y a abandonar los presupuestos del bioarte
mainstream (Stubrin 2023), delineando otros escenarios de “accion/creacion”. En sus palabras:

Frente a la exterioridad del artista-bidlogo e incluso, frente a la postura critica de los bio-activistas
(particularmente en relacién a los procesos de manipulacion de la ciencia), estas estrategias dan cuenta de
otra dimensién: generan miradas propias que trascienden la razon instrumental que sostiene a la
tecnociencia; generan y articulan procesos desde un escenario mestizo que se apropia de “lo moderno”
tecnolégico y lo transforma en dispositivos embebidos y situados en el propio contexto natural, activando
relaciones de didlogo y de profunda co-habitacion. (Yeregui 2017 pp. 10-11)

La confluencia de desarrollos cientificos y tecnologicos asociados a la investigacion en biotecnologia y la
vasta tradicion artistica en experimentaciones arte-ciencia-tecnologia que se han testimoniado durante
todo el siglo XX, siendo Argentina un escenario particularmente permeable y prolifico (Kozak 2012),
han generado las condiciones para la consolidacion del género bioartistico.

Recuperando los aportes mencionados desde finales de la década del 1990 hasta la actualidad, el
bioarte ha adoptado multiples formas de conceptualizacion, algunas expresamente contestatarias
respecto de la definicion mainstream que adoptd Kac. Sin embargo, persiste en la esfera artistica una
tension asociada, principalmente, con los desafios de exposicion que este tipo de obras genera en
instituciones pensadas en la modernidad, donde la escala humana continua definiendo los parametros
organizacionales de comunicacion, conservacion y guarda de obras de arte.

3. Giro biolégico y discursividad artistica

En la década de 1980, la Biblioteca Publica de Informacion del Centro Georges Pompidou le encarga a
Eliseo Verén una investigacion sobre modos de recepcion de una exposicion artistica dedicada a la
historia reciente del turismo en Francia. A diferencia de los estudios de comunicacion basados en el
analisis de medios masivos, como diarios, revistas, radio y television, en esta oportunidad Verdn tiene la
posibilidad de observar “procesos de reconocimiento en el momento mismo en que se producian”
(Veron 2013, p. 311). El trabajo realizado le permitio¢ al semiologo contrastar empiricamente una serie
de hipotesis asociadas con su Teoria de los Discursos Sociales.

Verén explica que el objeto de estudio de dichos procesos es una exposicion de fotografias en el
espacio fisico de un museo, donde se van a mostrar tres tipos de discursividades: fotografias blanco y
negro de artistas profesionales, textos cientificos sobre el tema de la exposicion (que no viene al caso), y
una serie de otro tipo de fotografias que él llama amateur o propias de un discurso publicitario, a color,
proyectadas en loop sin referencia alguna sobre su autoria.

A diferencia de los estudios en recepcién de los discursos de medios masivos, que requieren de una
metodologia estadistica para el procesamiento de la informacion recabada a través de encuestas o focus
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group, Verdn concentra su estrategia de reconocimiento en el cuerpo significante. El visitante de la
exposicion es un sujeto encarnado en una materialidad fisica que circula por el fenémeno de
mediatizacién artistico -la exposicion de fotografia museificada- delineando diferentes recorridos
posibles, basados en modos de lectura que el semiologo intentara descifrar.

De este modo, el investigador se concentra en el estudio de una triada espacial combinada, definida
por el museo, la exposicion y el publico. El complejo fendmeno mediado en analisis adopta un formato
presencial, propio de una logica enunciativa previa a Internet, donde cada aspecto del objeto tiene,
ademds de una materialidad significante, una materialidad tangible.

Un croquis de la exposicion permite delinear una serie de recorridos posibles, definidos por las
trayectorias de los visitantes que funcionan, en el marco de la investigacion, como hipdtesis de estrategias
de reconocimiento. El registro de los recorridos se pone en practica a partir de dos modalidades: por un
lado, “la observacion directa, desplazindonos por el espacio de la exposicion y siguiendo
disimuladamente a una determinada persona” (Veron 2013, p. 314); y, por otro lado, la utilizacion de
una camara de video en altura que graba el movimiento de los cuerpos, las detenciones, la concentracion
de publico en horas pico, asi como otros indicadores que permiten abstraer cuatro estrategias de
reconocimiento.’

Por su parte, Verén menciona otros elementos metodoldgicos utilizados antes de arribar a las
conclusiones preliminares, como son el dibujo. De este modo, el dispositivo artistico a investigar termina
embebiendo la estrategia del semidlogo, incorporando elementos no tradicionales de la investigacion
cuantitativa y vinculando el arte y la ciencia a modo de continuum semidtico (Lotman 1996). Sin ir mas
lejos, son las metiforas bioldgicas la manera mas eficiente que encuentra el autor para reconocer el
comportamiento de los cuerpos significantes durante su paso por el museo.

Hormigas, mariposas, peces y langostas representan las trayectorias de los visitantes sistematizadas en
la exposicion de fotografias del Centre Pompidou. La eleccion de las especies proviene de la asociacion
directa entre sus caracteristicos modos de desplazamiento y percepcion propia del Umwelt (Von Uexkiill
1982, p. 29), y los modos en que las personas se apropian del dispositivo de exhibicion.

Esta claro que las metaforas animales traducian nuestras intuiciones sobre las caracteristicas de cada
estrategia. Las trayectorias de las hormigas y las mariposas eran mds “ordenadas”; aceptaban la logica
historica del enunciador de la exposicidon, con la diferencia de que las hormigas manifestaban un temor
al vacio que no parecian tener las mariposas. Las langostas daban la impresion de practicar una visita
mucho mas “libre”, indiferente a la estructura propuesta por los curadores de la exposicién y movilizada
esencialmente por sus propias motivaciones, activadas por ciertos “atractores” y no por otros. Los peces,
en fin, exhibian una suerte de lateralizacion, particularmente interesante en la medida en que ponia en
cuestion la idea misma de “nudos decisionales”: los peces no iban hacia, sino que pasaban delante de los
elementos expuestos. (Verén 2013, p. 317)

Desde una modalidad de andlisis similar aunque en una escala mucho mayor, Verén relata en un
apartado posterior otro encargo: el de redisefar los circuitos publicitarios de la red de metro de la Ile-de-
France a los efectos de elaborar un dispositivo discursivo que permita pensar la multiplicidad de espacios,
usos y pasajeros en tanto relato de viaje. En funcion de esa diversidad de perfiles y materialidades,
propone la idea de red como un sistema productivo con dimensiones concretas de los lugares que
constituyen al sistema de trenes subterraneos (estaciones, bocas de ingreso/egreso, etc.) y en funcion de
esa sistematizacion se lograron abstraer tres dimensiones generales (progresiva, conectiva y de espera). De
ese modo, las materialidades significantes que involucran a la red de metros, tanto como usuarios e
incluso como espacios, pueden leerse como momentos de un estado de significacion. Se logra abarcar,

? Vale destacar la vision desprejuiciada de Veron en relacion con la utilizacion de nuevas tecnologias en la indagacion de fenomenos sociales.
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en un aspecto amplio, aunque igual de operativo, aquellas estructuras de sentido que hacen al trayecto
de una red de metro asi se traten de espacio-tiempo distintos o de pasajeros individuales o colectivos. Si
bien el periplo del semiologo argentino tiene su objetivo centrado en una hipétesis sobre la circulacion
de mensajes en medios de transporte, resultan fructiferos sus modos de metodizar la complejidad de un
espacio y sus diferentes interacciones humanas.

Al igual que en el anilisis de la exposicion artistica, se presenta en este caso no tanto una
instrumentalizacion susceptible a la reflexion sobre la recepcion de determinado bien cultural, sino que
se plantea una estructuracion acerca de la produccion: a partir de un numero limitado de espacios-tipo
es que a posteriori se indaga en relacion con la singularidad de las lecturas de los pasajeros. “La reflexion
que gener6 el proyecto de cableado hizo posible -relata Veron (2013, p. 339)- que los usuarios fueran
considerados no simplemente como materia corporal pasiva a transportar, sino como factores activos de
la produccion del relato de viaje”.

Tanto las metiforas bioldgicas como las estrategias para fijar regularidades en los modos de
circulacién de la red de metro de Paris se convierten en recursos metodolégicos plausibles de ser
pensados como formas de reconocimiento de temporalidades diversas, cuyo parametro de lectura es el
paradigma antropocéntrico. Parte de este modo de indagar los procesos de reconocimiento tiene su
matriz en una preocupacion que Verdn recupera a partir de la ultima etapa de Roland Barthes sobre el
primer seminario que dicta en el College de France: la pregunta por el cémo vivir juntos, aquella que exige
la desnaturalizacion de cualquier tipo de estructura inmanentista y su relacion lineal entre lector y texto.
Aunque este aporte se corresponde con una tradicion tedrica que Verodn criticd duramente (Veron 1997)
identifica en el seminario de Barthes una dimension de la semiosis vinculada con lo convivencial.

Desde esta linea, es posible encontrar en los aportes recientes del denominado giro vegetal algunos
puntos de conexion con la busqueda de Verdn en tanto que se asume el rasgo no antropomorfico y
comunitario de la significacion como dispositivo de lectura. De este modo lo sefiala Angel Octavio
Alvarez Solis (2023) cuando, al detectar la aparicion de un tono vegetalista en la critica y la teoria literaria,
presenta una inquisicion sobre lo vegetal como una sensibilidad que escapa a la racionalidad moderna
de construccion del conocimiento. Cuando Alvarez Solis se pregunta si una planta puede escribir, lo
hace acerciandose al pensamiento tentacular donde Donna Haraway (2019) instala lo urgente y lo
catastrofico como un modo en el que los saberes se condensan y entrecruzan. En esta operacion de
lectura es que reconocemos un punto de contacto ya que, como se vera en el apartado que sigue, Charles
S. Peirce situa a la semiosis como una dimension cuyos signos necesariamente estan encadenados entre
si. Donde Peirce afirma que “no hay concepcion tan vaga que no pueda afirmarse nada de su objeto,
puesto que la primera condicion del pensamiento es que debe pensarse alguna cualidad en el
pensamiento” (Peirce 1867, MS 721), Haraway profundizara al decir que “importa qué pensamientos
piensan pensamientos. Importa qué conocimientos conocen conocimientos. Importa qué relaciones
relacionan relaciones. Importa qué mundos mundializan mundos. Importa qué historias cuentan
historias” (Haraway 2019, p. 54). En esta misma clave, que propone pensar los rasgos invariables de los
procesos de significacion escindiendo la mirada antropocéntrica, es que Eduardo Kohn articula los
principios de la teoria peirceana en pos de abstraer una hipotesis cosmogonica acerca del conocimiento.
Elaborado después de vivir cuatro afios con una comunidad de la amazonia ecuatoriana, su concepto de
pensamiento viviente pone de manifiesto aquellos procesos que pueden o no circunscribirse a la
corporalidad humana.

Las vidas y los pensamientos no son cosas de tipo distinto. La manera en que los pensamientos crecen por
asociacién con otros pensamientos no es categdricamente diferente a cémo los si-mismos se relacionan
entre si. Las vidas son pensamientos. La semiosis estd viva. Y el mundo, por lo tanto, es animado. La
gente, como los Avila runa, que entran en y tratan de aprovechar los elementos de una compleja red de
pensamientos vivientes estin tan inundados por la logica de los pensamientos vivientes que sus
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pensamientos acerca de la vida también llegan a manifestar algunas cualidades unicas de los pensamientos
vivientes. Llegan a pensar con los pensamientos del bosque en maneras que revelan algunas de las
propiedades silvestres del pensamiento mismo (Kohn 2021, p. 138).

Es en esta instancia que las metdforas animales con las que Verdn piensa a las trayectorias de un museo
pueden proyectarse a otras entidades que no necesariamente son antropomorficas. Si entendemos que
la semiosis puede prescindir de la corporalizacion y por lo tanto de la racionalizacién humana, entonces
se puede asumir que la misma se encuentra tanto en los espectadores de un museo como en las obras.
Recorrer un espacio como hormiga, mariposa, langosta o pez adquiriria desde la perspectiva de Kohn
un matiz que instala a los procesos de significacion de forma transversal. Las trayectorias por estudiar,
de este modo, no solamente competen a los recorridos de los visitantes de un salén, sino que las obras
mismas pueden pensarse en una concatenacion similar en tanto efecto de sentido.

4. ;Coémo vivir juntos!

Siguiendo los principios de Charles S. Peirce (1986), la semiosis se produce a partir de la puesta en
relacion de un signo primero con un signo segundo dando lugar a un signo tercero equivalente o
superior, en un proceso infinito de reproduccién signica. Si concebimos la definicion de bioarte
planteado por Eduardo Kac como un punto de partida inicial de la semiosis; luego la vinculamos con
los intentos metodolégicos de Eliseo Veron por establecer mecanismos de reconocimiento a escala
corporal humana, estariamos en condiciones de vincular la reflexion hacia un tercer elemento que
podriamos formularlo a modo de pregunta: ;qué sucede, entonces, cuando las estrategias de
reconocimiento del objeto a estudiar responden a parametros fisicos y temporales no humanos o
interespecie!

Un reciente articulo publicado por las autoras Claudia Valente y Cecilia Vazquez (2023), aborda la
problematica de la cancelacion en las obras de bioarte expuestas en espacios museisticos de arte
contemporaneo. Los ejemplos citados dan cuenta de un conjunto de instalaciones donde araiias, en un
caso, y caracoles, en otro caso, generan tensiones tanto en los modos de exhibiciéon como en las
consecuencias de la exhibicion.

En el primer ejemplo trabajado, las autoras citan la obra Si, queria (2021-2022) del artista Joaquin
Sanchez (Paraguay, 1975), exhibida en ocasién de la muestra Aé. Expresiones textiles de las artes visuales en
el Paraguay, a cargo de la curadora Lia Colombino en el MALBA de la ciudad de Buenos Aires durante
el ano 2022. La “bioinstalacion” (Sanchez 2022) -asi es como el artista la define en su cuenta de redes
sociales-, consiste en una gran vitrina cerrada vertical que enfrenta a los espectadores mostrando en su
interior un vestido de novia con un particular bordado en el centro con forma del 6rgano del corazon,
hecho en la caracteristica técnica textil lamada fianduti. El vestido que parece suspendido en ese espacio
detenido en el tiempo resulta atravesado por telarafias que se van tejiendo progresivamente de una punta
a la otra del prisma, realizadas por las especies Tricho Nephila clavipes. Al respecto, la curadora sostiene:

Este corazon anatdmico de encaje que Joaquin Sanchez pone sobre el vestido refiere a la historia del textil
y de las mujeres en el Paraguay. Nanduti quiere decir tela de arafia y es por eso que estan estas laboriosas
aranas aqui. Pero el tejido también tiene que ver con otra cuestion: implica un espacio propio de
pensamiento, un espacio donde a las mujeres no se las molesta, donde pueden tener cierta autonomia

[...]. (Colombino en Valente & Vazquez 2023, p. 95)

La otra obra citada en el articulo pertenece al artista argentino Pablo Logiovine (1976) y se llama La
persistencia del presente (2022). Se trata de un conjunto de dispositivos orgdnicos, digitales y fisicos
articulados en una compleja reflexién sobre la temporalidad interespecie y sus posibilidades de
reversibilidad/irreversibilidad. A modo descriptivo, la bioinstalacion propone: un terrario triangular de

Metatheoria 14(2)(2024)



56 | Lucia Stubrin y Eric Herndn Hirschfeld

un metro de largo aproximadamente, donde habitan caracoles Rumina decollata que el artista alimenta
con diecisiete acuarelas impresas del pintor Fortuny; las paginas pertenecientes al libro de uniformes
policiales, comidas y enmarcadas; y, finalmente, una tablet que exhibe el movimiento del algoritmo
programado por el artista, donde intenta reconstruir la imagen original de la ilustracién, volviendo atras
el proceso realizado por las mandibulas de los caracoles. Esta obra fue la ganadora de la Categoria Bioarte
en la 13° Edicién del Premio Itat Artes Visuales en el aflo 2022. En palabras de una de las jurados del
concurso:

La obra expone la relacion entre arte, naturaleza y tecnologia de manera dialéctica: los caracoles devoran
una produccién artistica, a la vez que la tecnologia vuelve atras ese proceso de la naturaleza. El eje que
articula a la obra parece ser el tiempo, es una forma muy poética de reflexionar sobre el devenir y la
reversibilidad de la historia. La obra posibilita cuestionar y pensar acerca del proceso, el paso del tiempo
y la variabilidad histérica. Valoro la incorporaciéon del algoritmo, no como simulacion o traduccion de
acciones de organismos bioldgicos, sino para intervenir y revertir procesos organicos desde lo tecnolégico.
La obra puede ser leida en capas teniendo en cuenta los diferentes aspectos materiales, conceptuales y
procedimentales: las l[dminas que abordan temas de arte, historia y politica; el terrario orginico; el
algoritmo tecnoldgico; la resolucion exhibitiva, entre otros. (Matewecki 2022, s/p)

Asi como Verdn analizo una exposicion de fotografias analdgicas como obras de arte contempordneas en
el museo, las bioinstalaciones presentadas nunca pudieron cumplir con su proposito exhibitivo. En el
caso de Sanchez, la obra tuvo que ser retirada del museo por rechazos de la opinién publica en las redes
sociales; y, en el caso de la obra de Logiovine, la misma no llegé a exhibirse dadas las restricciones que
impuso el Centro de Arte de la Universidad de La Plata para la presentacion de obras con especies no
humanas.

Mas alla de que la deriva y cancelacion en cada una de las bioinstalaciones parecieran, por el relato de los
actores, estar directamente conectadas con las reacciones del publico en las redes (MALBA) o con las
condiciones del cronograma del museo (Centro de Arte de la Universidad Nacional de La Plata), nos
dedicamos a pensar sobre cémo la crisis del paradigma que define la relacion arte-naturaleza se cristaliza
en dispositivos estéticos y en la materialidad de los lenguajes. (Valente & Vézquez 2023, p. 106)

Subyace en el conjunto de piezas artisticas analizadas, una diferencia sustancial en cuanto al formato de
obra, el cambio de escala y los modos de abordar desde la teoria la introduccion de otras temporalidades.
En cuanto al primer elemento, hemos dedicado el primer apartado de este trabajo: la introduccién de la
obra viva -“transgénica”, en término de Kac- al repertorio del arte contemporaneo ha significado una
alteracion en la concepcién de obra y ha instalado nuevos desafios en lo que respecta a los dmbitos
tradicionales de exhibicién que atn se piensan en términos modernos (Page 2023). La medida de las
cosas ya no es el cuerpo significante de la especie humana que Verdn registraba en sus investigaciones en
el museo y en la urbe, sino las necesidades vitales de otras especies y, en consonancia con este nuevo
paradigma no antropocéntrico, sus temporalidades alternativas que exigen adaptar o, al menos, ajustar
las herramientas metodoldgicas conocidas por otras mds precisas. Finalmente, la necesidad de actualizar
los espacios de exhibicion donde operan resistencias propias de una organizacion mental que no logra
establecer puentes epistemoldgicos con los modos de expresién contemporaneos.

Una via de acceso hacia una nueva metodologia de analisis de la produccion de sentido en pos de
una comunicacion interespecie, puede darse en el marco de reflexion de la biosemidtica que, desde sus
origenes, ha pensado la semiosis como mecanismo presente en todo tipo de organismos (desde los mas
simples -células, virus, bacterias, etc.- hasta los mas complejos ~hongos, plantas, animales, etc.-).
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5. Conclusiones preliminares

En estas paginas se ha sometido una examinacion acerca de rasgos constitutivos que conforman a la
reflexion del bioarte desde una perspectiva biosemidtica. Esta exploracion, que contribuye a imaginar la
existencia de una metodologia interespecie, tuvo su raiz en aquellas tesis que instalan una postura
contemplativa de la dimension bioldgica. Ya sea en términos de continuum, como lo plantea Lotman a
los efectos de establecer una relacion entre bidsfera y semidsfera, o como propone Kohn acerca de la
dimension viviente de la semiosis para salirse de la antropomorfizacion de la categoria, se puede
conjeturar que existe un principio relacional en la biosemidtica que pone en juego una presencia
relacional. Ahora, jno existia ya en los textos fundacionales de la disciplina resquicios de un modo
comunitario de pensar el sentido y la significacion? ;No es la categoria de semiosis, de semidsfera e incluso
de dialoguismo una manera de reflexionar acerca de los vinculos que se construyen con una otredad?
Quizas la pregunta por la significacion que plantea la biosemiotica, lejos de darle continuidad a lo
edificado en la tradicion de los estudios semidticos, adquiere en estas relecturas una dimensién que
desautomatiza procesos aparentemente lineales de produccién del conocimiento y, con ello, incentiva la
idea de que un texto artistico también puede ser un objeto viviente. Tal como sefala Daniel Lopez del
Rincén (Stubrin 2023b) a proposito de los imaginarios de la naturaleza en la actualidad, la crisis ecoldgica
es tanto una crisis de relaciones como una crisis de sensibilidad. En esta linea es que la cualidad explosiva
de la practica bioartistica y el principio relacional de la biosemidtica entran en conjuncion al ensayar
respuestas a esa emergencia. La biosemiotica seria entonces una semiotica de la coexistencia, una
semidtica similar a la que envia Barthes a propdsito de su preocupacion por las formas de vida en
comunidad, solo que en esta ocasion implicaria pensar con (y como) una hormiga, mariposa, langosta o

pez.
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