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Bioestetica, arte transgenica e il coniglio verde.
Conversazione con Eduardo Kac
2011-11-14 12:11:07   Mauriz io Bolognini

Eduardo Kac è  co nsid e rato  un p io nie re  d e lla rice rca b io e ste tica e  te le matica. Tra i suo i lavo ri p iù
no ti, Genesis e Alba, i l  co nig lio  transg e nico  d i cui s i è  o ccup ata a lung o  la stamp a inte rnazio nale . Ha
re alizzato  nume ro se  mo stre  ne g li Stati Uniti, in Euro p a e  in Sud  Ame rica. Suo i lavo ri fanno  p arte  d e lle
co lle z io ni p e rmane nti d e l Mo ma d i Ne w Yo rk e  d e l Muse o  d i Arte  Mo d e rna d i Rio  d e  Jane iro . Alla sua
rice rca transg e nica so no  d e d icati i  vo lumi The Eighth Day: The Transgenic Art of Eduardo Kac (Arizo na State
Unive rs ity, DAP, Ne w Yo rk, 2003), e  Telepresence and Bio Art. Networking Humans, Rabbits and
Robots(Unive rs ity o f Michig an Pre ss, 2005).

1. Cloni, chimere e creature transgeniche

MAURIZ IO BOLOGNINI: La prima volta che ci siamo incont rat i, nel dicembre
1999, Alba, il t uo coniglio genet icamente modif icato, non era ancora nata
(sarebbe nata due mesi dopo, nel febbraio 2000, all’Inst itut  Nacional de
Recherches Agronomiques di Jouy-en-Josas, in Francia, conquistando le
prime pagine dei quot idiani internazionali). Invece avevi realizzato da poche
set t imane Genesis, e ne parlavi come di un lavoro t ransgenico al limite t ra
biologia, et ica e telemat ica: avevi fat to produrre un gene sintet ico
convertendo secondo cert i criteri – prima in Codice Morse e poi in una
sequenza di DNA – la t raduzione inglese di un passo della Genesi: Let man
have dominion over the fish of the sea, and over the fowl of the air, and over every
living thing that moves upon the earth. Questo gene d’art ista, Genesis, era stato
quindi inserito in alcuni bat teri (non interessa qui con quali tecniche) e quest i
erano stat i espost i in una galleria d’arte. Qui, grazie a un’apparecchiatura
cont rollata dal pubblico via Internet , un’ulteriore mutazione biologica dei
bat teri poteva essere st imolata dall’accensione di una luce ult raviolet ta. Il
contenuto fortemente simbolico di questa operazione mi era sembrato la
cosa più evidente: nel decidere di modif icare i bat teri espost i nella galleria, il
pubblico modif icava la f rase biblica che in qualche modo contenevano. Che
signif icato at t ribuisci a questa modif icazione? E che relazione c’è con la
dif fusione di operazioni di ingegneria genet ica che pref igurano lo sviluppo di
una società biotecnologica?
EDUARDO KAC: In Genesis alcuni bat teri vivent i, reali, vengono mutat i su
Internet , da chiunque, da qualsiasi luogo. Da Roma puoi cambiare la parola di
Dio contenuta nei bat teri che si t rovano in Giappone o in Brasile. Nel contesto
del lavoro, la capacità di cambiare la f rase biblica con un click è un gesto
simbolico: signif ica che non ne accet t iamo il signif icato nella forma in cui
l’abbiamo ereditata, e che se cerchiamo di cambiarlo possono emergere nuovi
signif icat i. Usando il gesto più elementare della comunicazione on-line – il click
– i partecipant i possono modif icare le carat terist iche genet iche di un
organismo localizzato in una galleria lontana. Da una parte, questa
circostanza unica rende evidente l’imminente disinvoltura con cui l’ingegneria
genet ica pot rà scendere f ino al livello più ordinario della nost ra esperienza.
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Dall’alt ra, met te in luce la condizione paradossale del non-esperto nell’era
biotecnologica. Cliccare o non cliccare (to click or not  to click) diventa una
decisione non solo et ica, ma simbolica. Se il partecipante decide di non
cliccare, consente alla f rase biblica di restare intat ta, conservando il proprio
signif icato di dominio. Se decide di cliccare, cambia la f rase e il suo signif icato,
ma non sa quali nuove versioni ne pot ranno emergere. In ciascun caso, il
partecipante si t rova di f ronte a un dilemma et ico che lo coinvolge nel
processo.

M.B.: Il f at to che si t rat t i di un processo dagli esit i indeterminat i sembra un
aspet to essenziale del lavoro: la biodiversità non viene ricondot ta soltanto
alla funzione del DNA nella creazione della vita, ma all’interazione t ra
genet ica, organismi e ambiente…
E.K.: Si t rat ta di rimet tere in discussione la supremazia del DNA. Il proget to
Genesis rende evidente che la “vita” non può più essere considerata come un
fat to puramente biochimico, ma cost ituisce un fenomeno complesso,
all’incrocio t ra credenze, economia, dirit to, decisioni polit iche, leggi
scient if iche, cost rut t i culturali.

M.B.: Sentendot i parlare per la prima volta del tuo coniglio verde,
genet icamente modif icato, e della sua f luorescenza dovuta alla proteina GFP
(Green Fluorescent  Protein), ho pensato al Ragazzo dai capelli verdi, il f ilm di
Losey (1948) in cui la diversità e le sue conseguenze sociali vengono
raccontate dal punto di vista del protagonista. Anche tu hai cercato di
presentare la vicenda del coniglio Alba dal suo punto di vista. Hai ricordato che
in quanto art ista t ransgenico t i interessa l’aspet to sociale piut tosto che
formale della biodiversità. Hai spiegato che la nascita di Alba in quanto essere
vivente formalmente e genet icamente unico è solo l’aspet to più appariscente
del lavoro, il quale rappresenta un evento sociale complesso, cost ituito dallo
stesso dibat t ito culturale seguito alla nascita di Alba e poi dal suo previsto –
anche se mai realizzato – inserimento nella tua famiglia, a Chicago. Hai anche
sot tolineato in molte occasioni la sicurezza dell’operazione, l’uso ormai
consolidato della proteina GFP nei laboratori di biologia molecolare e il pieno
cont rollo dei suoi ef fet t i. Tut tavia resta chiaro che la grande notorietà del
lavoro non è dovuta né alla fase di dibat t ito né al proget tato inserimento
sociale, ma alla creazione di un animale t ransgenico senza la legit t imazione
data dalle f inalità della ricerca scient if ica. Per la prima volta un’operazione di
ingegneria genet ica viene associata alla presunta inut ilit à dell’arte, forzando
et ica ed estet ica a un conf ronto. Questo mi sembra un aspet to importante
del lavoro.
E.K.: La tensione estet ica del lavoro viene in parte dalla fusione di due termini
che percepiamo in conf lit t o: la familiarità del coniglio e l’ipotet ica most ruosità
dell’essere t ransgenico. Sul conf ronto t ra la dimensione et ica e quella estet ica
dell’operazione si pot rebbe discutere. Dal mio punto di vista non ha
importanza come un individuo viene al mondo, ma come la società t rat ta
quell’individuo. Dobbiamo comprendere che siamo prossimi a condividere il
mondo con nuovi esseri (cloni, t ransgenici, chimere), sicché dobbiamo
preparare noi stessi e la società ad accet tarli e ad accoglierli. Basterebbe che



non diment icassimo mai che il mondo appart iene ai bat teri, e che gli esseri
umani sono solo fortunate mutazioni sopravvissute in un mondo di bat teri.

M.B.: Tut tavia rimane il f at to che da una parte sembri voler diventare l’art ista
di uno st raordinario mondo di cloni, chimere e creature t ransgeniche (inThe
Eighth Day, un anno dopo la nascita di Alba, spieghi di aver fat to t rasferire lo
stesso gene t rat to da una medusa f luorescente in individui di alt re specie:
vegetali, amebe, pesci, topi…), e questo cont ribuisce a dare grande visibilit à
al tuo lavoro. Dall’alt ra vuoi respingere questa prospet t iva, al punto da chiarire
che ciò che t i interessa non è la creazione di nuovi “ogget t i” bensì di nuovi
“sogget t i” t ransgenici. Non so se questo sia propriamente riconducibile a una
tensione t ra et ica ed estet ica, ma non mi sembra una parte t rascurabile del
lavoro. Ed è un aspet to che si rif let te anche nella dif f icoltà di met tere a fuoco
la nozione di sogget to su una scala che va dai bat teri ai mammiferi.
E.K.: Certo, i t ermini ogget to e sogget to hanno numerosi signif icat i, a
seconda del contesto in cui li impieghiamo. Ment re uno psicoanalista
contesterebbe probabilmente l’idea che un animale non umano sia un
sogget to, per un etologo cognit ivo è ovvio lo sia. Uso il t ermine ogget to come
è sempre stato usato nell’arte, nella quale denota una cosa discreta e
inanimata, ment re al cont rario un sogget to è carat terizzato dalla vita. Usando
le parole di Uexkull, un sogget to possiede un mondo fenomenologico, una
Umwelt .

2. Bioarte, interazione, responsabilità etica

M.B.: Hai def inito l’arte t ransgenica come una forma d’arte basata sull’uso
dell’ingegneria genet ica per t rasferire geni naturali o sintet ici in un organismo,
allo scopo di creare esseri vivent i unici. In questo contesto che signif icato
assume il termine estet ica? Cosa sono la bio-estet ica e la bio-arte? E come si
diventa art ist i t ransgenici? O, paraf rasando il t it olo del famoso libro di Allan
Kaprow, qual è la formazione di un art ista t ransgenico?
E.K.: T radizionalmente l’estet ica ha riguardato la dimensione emozionale.
Tut tavia io non sono interessato a fare arte per comunicare qualità come
bello o brut to, repulsione o at t razione. Anche la nozione Greenbergiana di
qualità mi sembra insostenibile, dato che la qualità non è un valore assoluto,
ma piut tosto un concet to condizionato da numerosi fat tori, compreso il
contesto e il periodo storico. La mia estet ica è dialogica, intersogget t iva. Per
me fare arte signif ica coinvolgere un alt ro sogget to. La mia visione
dell’estet ica coincide con un esteso esame dei limit i e delle possibilit à di tut te
le forme di comunicazione esistent i, o ancora da scoprire e inventare.
Per quasi due decenni il mio lavoro ha esplorato i conf ini t ra umani, animali e
robot . Dunque, l’arte t ransgenica può essere vista come uno sviluppo naturale
della mia precedente ricerca. Nei miei lavori sulla telepresenza, sviluppat i dal
1986, gli umani coesistono con alt ri umani e con animali non umani at t raverso
corpi telerobot ici. Nei lavori biotelemat ici, dal 1994, biologia e networking non
vengono più semplicemente sommat i ma integrat i, dando luogo a ibridi di ciò
che è vivente e telemat ico. Con l’arte t ransgenica, dal 1998, anche ciò che è
animato e ciò che è tecnologico diventano indist inguibili.



M.B.: Un’alt ra quest ione importante del rapporto t ra arte e biotecnologie è
rappresentata dal grado di specializzazione degli st rument i impiegat i. C’è
dif ferenza t ra le tecnologie che tut t i usano (quelle digitali per esempio) e
quelle dest inate a restare chiuse nei laboratori di ricerca. Consideriamo ad
esempio ciò che def inisci bio-poesia (biopoet ry) e il f at to che la pagina
scrit ta, dopo aver lasciato il posto al video e all’ologramma, possa passare
alle biotecnologie, agli organismi vivent i, diventando poesia t ransgenica,
sintet izzata in qualche sequenza di DNA. È  vero – come hai scrit to – che
assegnando agli amminoacidi specif ici valori semant ici, un poeta pot rebbe
“scrivere” una proteina, ma dopo le prime sperimentazioni, in cui ci si può
limitare a esibire l’esperimento, la bio-poesia non rischierebbe di diventare una
specie di arte temat ica, solo-per-biologi?
E.K.: La storia dell’arte dimost ra ampiamente il cont rario. Dopo le prime tele
cubiste, Picasso avrebbe dovuto fermarsi perché aveva già dimost rato il suo
punto? O Duchamp avrebbe dovuto fare solo un ready-made, per non
rischiare di fare un’arte temat ica, solo-per-designer-indust riali? Il f at to che
Duchamp abbia toccato il mondo del design indust riale è solo un aspet to del
lavoro. Se si sceglie di guardare solo a questo aspet to non si vedrà alt ro.
Innanzitut to le biotecnologie diventeranno più familiari e present i nella nost ra
vita quot idiana. E quando questo accadrà, sarà più facile separare il medium
dal lavoro stesso. In alt re parole sarà più facile guardare al lavoro all’interno
della sfera estet ica e formale, separandolo dal suo contesto originale. In
secondo luogo, un art ista, qualsiasi art ista, ha bisogno della libertà di
esplorare tut te le st rade che sente di aver bisogno di esplorare. Possono
sempre esserci nuove sorprese. Un’opera d’arte non è la prova di un concet to,
ma ha una ineliminabile dimensione sogget t iva, umana. Guardare a un’opera
d’arte esclusivamente in termini formali non sarebbe alt ret tanto signif icat ivo
che guardarla nella sua splendida pienezza, come forma, idea, emozione e
comunicazione.

M.B.: Un aspet to importante della tua arte biotecnologica è l’interazione.
Penso che in futuro l’arte interat t iva sarà profondamente diversa da quella
del XX secolo. Le stesse tecniche di intelligenza collet t iva, sulle quali lavoro da
anni, saranno diverse. Mi sembra quindi interessante che all’interno dei tuoi
lavori t ransgenici tu abbia ident if icato una nuova dimensione dell’interazione.
T i sei occupato di interazione dai tuoi esperiment i di Mail Art  (nella raccolta
curata in Italia da Piero Cavellini ci sono tuoi lavori degli anni ’80) f ino a tut ta la
ricerca legata alla telepresenza e all’estet ica della comunicazione. In Essay
Concerning Human Understanding, un’installazione realizzata con Ikuo
Nakamura nel 1994, hai promosso un dialogo t ra un uccello (a Lexington) e un
f ilodendro (a New York), collegat i at t raverso la linea telefonica: un elet t rodo
sulle foglie della pianta rilevava la sua risposta al canto dell’uccello e la
rit rasmet teva sot to forma di suoni elet t ronici, in una progressione senza f ine.
E si pot rebbero fare decine di esempi come questo. La ricerca legata all’arte
t ransgenica tut tavia t i ha portato a una concezione diversa dell’interazione,
legata ai concet t i di responsabilit à e di intersogget t ività. 
E.K.: Mi sembra che non ci siano ragioni per credere che l’arte interat t iva del
futuro cont inui a essere qualcosa di simile a ciò che abbiamo conosciuto nel



XX secolo. GFP Bunny (Alba) most ra una st rada alternat iva e chiarisce che un
concet to profondo di interazione è ancorato alla nozione di responsabilit à
personale (intesa sia come cura che come possibilit à di risposta). GFP Bunny
dà cont inuità alla mia messa a fuoco nell’arte di ciò che è stato def inito
“relazione dialogica” da Mart in Buber e “sfera dialogica dell’esistenza” da
Mikhail Bakht in, della “intersogget t ività” di Emile Benveniste, e di ciò che
Humberto Maturana ha chiamato “dominio consensuale”: sfere condivise di
percezione, cognizione e azione, in cui due o più esseri consenzient i (umani o
non), possono negoziare le proprie esperienze dialogicamente. Il lavoro è
anche informato dalla f ilosof ia dell’alterità di Emmanuel Levinas, il quale
sost iene che la nost ra vicinanza all’alt ro chiede una risposta, e che il contat to
interpersonale con gli alt ri è l’unica relazione di responsabilit à et ica. Creo i miei
lavori in modo da accet tare e incorporare le reazioni e decisioni dei
partecipant i (compreso bat teri e alt re forme di vita).

M.B.: E questo è ciò che, in sintesi, chiami l’interfaccia umano-pianta-uccello-
mammifero-robot -inset to-bat terio, che riassume anche il mot ivo per cui il t uo
lavoro non f inirà mai di sorprenderci. In conclusione vorrei chiedert i che ne è
stato di Alba. 
E.K.: Come sai nel 2000, dopo la sua nascita, il laboratorio ha censurato il
lavoro. All’ult imo istante hanno deciso di tenerla in cat t ività e hanno interrot to
il dialogo. Più tardi hanno anche det to che era morta, ma senza fornire alcuna
prova. La più recente manifestazione dedicata a GFP Bunny è stata la most ra
Rabbit  Remix, a Rio de Janeiro, nel set tembre scorso, in contemporanea con
la mia partecipazione alla Biennale di San Paolo. In questa occasione sono
stat i presentat i disegni, fotograf ie, bandiere, t -shirt s, un libro d’art ista…
È stata fat ta anche una campagna nell’intera cit tà, con la sua immagine
esposta ovunque a Rio.
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 Dall ’alto :
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