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Por otro lado, con los soportes digitales automáticamente 
surgen preguntas sobre las obras de arte originales, una 
cuestión que ya se planteó en el caso de la fotografía 
cuando esta entró en el mercado del arte hace unos 
veinte años. El mercado del arte aprecia los artefactos 
originales, idealmente expresiones únicas fabricadas 
por la mano del artista. El soporte digital encarna 
precisamente lo contrario: una vez que algo se traduce 
a ceros y unos puede reproducirse infinitamente sin que 
exista ningún tipo de diferencia. Al igual que la música, 
que, como archivo digital, se puede distribuir fácilmente a 
través de Internet, los archivos de arte digital se podrían 
intercambiar por vías similares. Ello traería consigo, y es 
probable que así sea, una nueva forma de consumir arte 
digital, como los programas informáticos, a menudo en 
combinación con música en la pantalla, dondequiera que 
estemos. Esto es solo el principio.

Yo, que estoy entre dos aguas, ya que como galerista 
proporciono piezas únicas a mis coleccionistas, 
entiendo perfectamente que resulta artificial limitar 
estas piezas mediante un acuerdo con el artista. Como 
seguramente se sabe, algunos de ellos están ofreciendo 
también aplicaciones informáticas a través de las 
actuales líneas de distribución, con resultados cada 
vez mejores. Lia fue una de las primeras en hacerlo. En 
[DAM] nos consideramos “en proceso” respecto a una 
nueva escena artística que se va desarrollando, a la vez 
que ofrecemos dibujos realizados con plóter a museos 
y coleccionistas. Siempre que logremos una mejor 
comprensión de esta forma de arte y, al mismo tiempo, 
generemos unos ingresos para los artistas, creemos que 
vamos por el buen camino. Y desde el principio ha sido un 
desafío fascinante.

[1] Robert Rosenblum en Jeff Koons, Easyfun-Ethereal 
 Deutsche Guggenheim, Berlin, 49.

[2] Vera Molnar en la colectiva “On Line”, MoMA, 2010; Digital 
 Design Sensations en el Victoria and Albert Museum, 
 2010 y muchas otras exposiciones.

On the other hand, digital media automatically raise the 
question of the original artwork, a question raised by 
photography before when it entered the art market about 
20 years ago. The art market likes original artefacts, 
ideally single expressions made by the hand of the artist. 
The digital medium actually incarnates the opposite: 
once something is translated into 0s and 1s, it can be 
duplicated forever without any differences. Like music, 
which is, as a digital file, easily distributed through the 
internet, digital art files could be exchanged in similiar 
ways. This would and probably will bring about a new way of 
consuming digital art, like software, often combined with 
music on our screens, wherever we are. This is just the 
beginning.

Caught in between, as a gallery owner on one hand 
who is supplying unique pieces to his collectors, I fully 
understand the artificiality of limiting these pieces by 
agreement with the artist. As you might know, some 
artists are also offering software pieces such as Apps 
through existing lines of distribution with increasingly 
good results. Lia was one of the earlier ones in this line. 
With [DAM] we see ourselves “in progress” with a new 
art scene developing while, at the same time, we offer 
historic plotter drawings to museums and collectors. As 
long as we gain a greater understanding of this artform 
while creating an income for the artists, we feel we are 
on the right track. It has been fascinating and challenging 
all the way.

 
[1] Robert Rosenblum in Jeff Koons, Easyfun-Ethereal, 
 Deutsche Guggenheim, Berlin, 49.

[2] Vera Molnar in the group show “On Line”, MoMA, 2010; 
 Digital Design Sensations with several artists, Victoria 
 and Albert Museum, 2010 and more.
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Futuros “ahoras” y “entonces” alternativos: reimaginar la historia para revisar el futuro. 
Revisión histórica de la fotografía, los nuevos medios y el arte [1]/ Alternative nows and 
thens To-Be: Re-imagining History to (Re)view the Future - Photography, New Media,  
and Art Historical Revision [1] . Edward A. Shanken

Without denying the factuality of actual events, the 
malleability of history is demonstrated by the many 
ways the canon of art history has been written and 
rewritten from the perspectives of ever-changing 
presents. But this is also a two way street. Just 
as every “now” arguably constructs an alternative 
“then,” so every “then” constructs an alternative 
“now.” Moreover, every alternative “now” and “then” 
establishes a particular foundation for imagining the 
future. This inevitably impacts the “nows” and “thens” 
to be; those that are yet to come.

My scholarship is deeply concerned with writing and 
rewriting the history of art. Academic writing in the 
humanities is predicated on a simple formula: 1) identify 
a problem; 2) discuss what other people have said 
about that problem; 3) articulate your own original 
perspective and argue in support of it. Coming up with 
an original perspective that is compelling - even just 
to oneself - can seem like a gift from above. Even if so 
blessed, convincing others that one’s position is worth 
considering can be an extraordinary challenge, one that 
is proportional to how far it diverges from the status 
quo. But this is precisely what is required to influence 
people; in effect, to alter history.

Sin negar la objetividad de los acontecimientos que se 
producen, la maleabilidad de la historia se hace patente 
con las muchas formas en las que se ha escrito y reescrito 
el canon de la historia del arte, desde la perspectiva de 
unos presentes en continuo cambio. Pero esto ocurre en 
los dos sentidos: de la misma manera que podría decirse 
que cada “ahora” construye un “entonces” alternativo, 
cada “entonces” construye un “ahora” alternativo. Es 
más, cada “ahora” y “entonces” alternativo establece una 
determinada base para imaginar el futuro. Esto tiene 
una repercusión inevitable en los futuros “ahoras” y 
“entonces”; aquellos que todavía están por venir.

Mi ámbito de estudio está profundamente ligado a 
la escritura y reescritura de la historia del arte. En 
humanidades, la escritura académica se basa en una 
sencilla fórmula: 1) determinar un problema; 2) analizar 
lo que otras personas han dicho sobre ese problema; 
3) enunciar y argumentar tu propia perspectiva 
original. Encontrar una perspectiva original que resulte 
convincente —aunque solo sea para uno mismo— puede 
parecer un regalo del cielo. Incluso habiendo recibido esta 
bendición, convencer a los demás de que la postura de 
uno merece ser considerada puede constituir un desafío 
extraordinario, proporcional a su grado de divergencia 
frente al statu quo. Sin embargo, eso es precisamente 
lo que se necesita para influir en las personas; esto es, 
para cambiar la historia.

• Voltaire 

“ La historia no es más que un montón de jugarretas  
 que hacemos a los muertos”.

• Voltaire 

“ History is nothing but a pack of tricks that we  
 play on the dead”. 

• Mark Twain

“ La propia tinta con la que está escrita la historia 
 no es más que prejuicio líquido”. 

• Mark Twain

“ The very ink with which history is written is merely  
 fluid prejudice”.

• Winston Churchill

“ La historia será amable conmigo, porque tengo  
 intención de escribirla”. 

• Winston Churchill

“ History will be kind to me for I intend to write it”.  

• Alan Kay

“ La mejor manera de predecir el futuro es inventarlo”. 

• Alan Kay

“ The best way to predict the future is to invent it “.
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Entonces, ¿por qué molestarse? Las ideas de otros 
amplían mi entendimiento del mundo, lo que hace que mi 
vida tenga más sentido y sea más impresionante, en el 
sentido más literal del término. Al crear y compartir ideas 
espero causar el mismo efecto en los demás. Mi idealismo 
va incluso más allá, ya que creo que este proceso ayuda a 
cultivar un mundo más pacífico. Si sabemos más, estamos 
abiertos a otras formas de ver el mundo y somos 
capaces de entender los puntos de vista de los demás, 
entonces quizás podamos ser más sensibles, tolerantes 
y acogedores con los demás. Cuanto más abramos los 
brazos a otras personas y culturas, más difícil resultará 
hacerse daño y más fácil conciliar nuestras diferencias 
de una forma que nos beneficie mutuamente. Aunque 
puedo aportar pocas pruebas tangibles en las que 
basar esta opinión, mi convencimiento se vio reforzado 
cuando escuché a Philippe de Montebello, exdirector del 
Museo Metropolitano de Arte de Nueva York, formular 
una postura muy similar en 2007. Independientemente de 
nuestras diferencias, la interconexión de los mercados 
económicos mundiales y los peligros globales que 
representa el cambio climático ponen de manifiesto que 
todos estamos juntos en esto.

A continuación esbozaré algunas de las estrategias 
que he utilizado en mis propios intentos de reescribir 
la historia. Me centraré en aquellas que tienen que ver 
con cuestionar categorías y fronteras, especialmente 
las distinciones basadas en oposiciones binarias. Estas 
estrategias vendrán ilustradas con ejemplos de mi 
trabajo sobre la historia del arte tecnológico, de mi 
libro, Art and Electronic Media, y de mi investigación 
actual sobre cómo salvar las distancias entre el arte 
contemporáneo dominante y el arte de los nuevos medios. 
Analizaré las implicaciones de mi obra en función de los 
objetivos idealistas antes indicados, todo ello enmarcado 
en este contexto: cómo cada presente requiere una 
reconfiguración de la historia y cómo la revisión de la 
historia abre nuevas posibilidades de cara al futuro.

So why bother? Others’ ideas expand my understanding 
of the world, making my life more meaningful and, well, 
awesome, in the most literal sense. By creating and 
sharing ideas I hope to have the same effect on others. 
My idealism goes even further, for I believe this process 
helps cultivate a more peaceful world. If we know more, 
are open to alternative world views, and can understand 
others’ perspectives, then perhaps we can be more 
sensitive, tolerant, and embracing of others. The more 
we can embrace other individuals and cultures, the 
more difficult it becomes to harm each other and 
easier it becomes to reconcile our differences in a 
mutually beneficial way. Although I can find little tangible 
evidence to support this belief, my commitment to it was 
reinforced when I heard Philippe de Montebello, former 
director of the Metropolitan Museum of Art, articulate a 
very similar position expressed in 2007 Regardless of our 
differences, the interconnectedness of world economic 
markets and the global perils of climate change make it 
clear that we are all in this together.

In what follows, I shall outline some of the strategies I 
have employed in my own attempts to rewrite history. 
The strategies I will focus on have to do with questioning 
categories and boundaries, especially distinctions based 
on binary oppositions. These strategies will be illustrated 
with examples from my work on the history of art and 
technology, my book, Art and Electronic Media, and 
from my current research on bridging the gap between 
mainstream contemporary art and new media art. I will 
analyze my work’s implications in terms of the idealistic 
aims mentioned above. And I will frame this all in the 
context of how each present demands a reconfiguration 
of history, and how the revision of history enables new 
possibilities for the future.
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Art in the Information Age
One of my strategies for historical revision concerns 
questioning categorical divisions that obscure parallels 
and continuities. It is important to make distinctions, 
lest everything all be an undifferentiated muddle. At 
the same time, distinctions, boundaries, definitions 
and the like must be scrutinized with respect to the 
motivations behind them and the potential violence 
they impose on the people, places, and ideas that get 
the short end of the stick. As sociologist Thomas F. 
Gieryn has written, “Boundary-work is strategic 
practical action …  Borders and territories … will 
be drawn to pursue immediate goals and interests… 
and to appeal to the goals and interests of audiences 
and stakeholders…”[2] Quoting Pierre Bourdieu, 
Gieryn further notes that such boundaries constitute 
“ideological strategies and epistemological positions 
whereby agents … aim to justify their own position 
and the strategies they use to maintain or improve it, 
while at the same time discrediting the holders of the 
opposing position and strategies.”[3]

As an example of putting these ideas into art historical 
practice, my essay “Art in the Information Age: Technology 
and Conceptual Art” (2001) questions the sharp 
categorical distinctions that art historians have drawn 
between “conceptual art” and “art and technology.”[4] 
To this end, I analyze some of the ideological factors 
underlying how and why these practices became 
historicized as discrete. The 1970 Software exhibition, 
curated by Jack Burnham, serves as a key source of 
evidence for this research. The exhibition was predicated 
on the notion of software as a metaphor for experimental 
art practices that consist primarily of ideas, as opposed 
to materiality or hardware that characterized formalist 
aesthetics. The exhibition included works of conceptual 
art, together with technological works of art, and 
technological devices that were not intended as works of 
art. The exhibition itself thus questioned the categorical 
boundaries that have been set up between these various 
practices. By reinterpreting works of conceptual art in 
Software as information processing systems, I propose 
that conceptual art and art and technology can be seen 
as sharing significant commonalities as early aesthetic 
manifestations of the so-called “information age.”  
Following is a brief overview of my argument.

By the early 1970s, public interest in Art and Technology 
was waning dramatically, while interest in Conceptual 

El arte en la era de la información
Una de mis estrategias para la revisión histórica consiste 
en poner en tela de juicio las divisiones categóricas que 
impiden ver paralelismos y continuidades. Es importante 
hacer distinciones, no vaya a ser que todo forme 
parte de un embrollo indiferenciado. Al mismo tiempo, 
es necesario escudriñar las distinciones, fronteras, 
definiciones y demás para averiguar sus motivaciones 
latentes y la violencia potencial que suponen para 
las personas, lugares e ideas que se llevan la peor 
parte. Como escribe el sociólogo Thomas F. Gieryn, 
«el trabajo sobre las fronteras constituye una acción 
práctica estratégica [...] Los fronteras y los territorios 
[...] se dibujarán para perseguir objetivos e intereses 
inmediatos […] y responder a los objetivos e intereses 
del público y de las partes implicadas»[2]. Asimismo, 
citando a Pierre Bourdieu, Gieryn observa que dichas 
fronteras constituyen «estrategias ideológicas y 
posturas epistemológicas a través de las cuales distintos 
agentes […] aspiran a justificar su propia postura y las 
estrategias que utilizan para mantenerla o mejorarla, 
al tiempo que desacreditan a quienes defienden las 
posturas y estrategias opuestas»[3].

A modo de ejemplo sobre cómo se aplican estas ideas en 
la práctica de la historia del arte, en mi ensayo “Art in the 
Information Age: Technology and Conceptual Art” (2001) 
se cuestionan las marcadas distinciones categóricas que 
han establecido los historiadores del arte entre “arte 
conceptual” y “arte tecnológico”[4]. Para ello analizo 
alguno de los factores ideológicos referentes a cómo 
y por qué estas prácticas fueron historizadas como 
diferenciadas. Una de las principales fuentes utilizadas 
para sustentar esta investigación es la exposición 
“Sofware”, de 1970, comisariada por Jack Burnham, que 
se basaba en la noción de software como una metáfora 
de las prácticas artísticas experimentales que consisten 
principalmente en ideas, por oposición a la materialidad 
o hardware que caracterizaba las estéticas formalistas. 
La exposición incluía obras de arte conceptual junto 
con obras de arte tecnológicas, así como dispositivos 
tecnológicos que no pretendían ser obras de arte. De 
esta manera, la propia exposición ponía en tela de juicio 
las fronteras categóricas que se han establecido entre 
estas distintas prácticas. Mediante la reinterpretación 
de obras de arte conceptual de “Software” como 
sistemas procesamiento de la información, propongo que 
arte conceptual y arte tecnológico puedan verse como 
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Entonces, ¿por qué molestarse? Las ideas de otros 
amplían mi entendimiento del mundo, lo que hace que mi 
vida tenga más sentido y sea más impresionante, en el 
sentido más literal del término. Al crear y compartir ideas 
espero causar el mismo efecto en los demás. Mi idealismo 
va incluso más allá, ya que creo que este proceso ayuda a 
cultivar un mundo más pacífico. Si sabemos más, estamos 
abiertos a otras formas de ver el mundo y somos 
capaces de entender los puntos de vista de los demás, 
entonces quizás podamos ser más sensibles, tolerantes 
y acogedores con los demás. Cuanto más abramos los 
brazos a otras personas y culturas, más difícil resultará 
hacerse daño y más fácil conciliar nuestras diferencias 
de una forma que nos beneficie mutuamente. Aunque 
puedo aportar pocas pruebas tangibles en las que 
basar esta opinión, mi convencimiento se vio reforzado 
cuando escuché a Philippe de Montebello, exdirector del 
Museo Metropolitano de Arte de Nueva York, formular 
una postura muy similar en 2007. Independientemente de 
nuestras diferencias, la interconexión de los mercados 
económicos mundiales y los peligros globales que 
representa el cambio climático ponen de manifiesto que 
todos estamos juntos en esto.

A continuación esbozaré algunas de las estrategias 
que he utilizado en mis propios intentos de reescribir 
la historia. Me centraré en aquellas que tienen que ver 
con cuestionar categorías y fronteras, especialmente 
las distinciones basadas en oposiciones binarias. Estas 
estrategias vendrán ilustradas con ejemplos de mi 
trabajo sobre la historia del arte tecnológico, de mi 
libro, Art and Electronic Media, y de mi investigación 
actual sobre cómo salvar las distancias entre el arte 
contemporáneo dominante y el arte de los nuevos medios. 
Analizaré las implicaciones de mi obra en función de los 
objetivos idealistas antes indicados, todo ello enmarcado 
en este contexto: cómo cada presente requiere una 
reconfiguración de la historia y cómo la revisión de la 
historia abre nuevas posibilidades de cara al futuro.

So why bother? Others’ ideas expand my understanding 
of the world, making my life more meaningful and, well, 
awesome, in the most literal sense. By creating and 
sharing ideas I hope to have the same effect on others. 
My idealism goes even further, for I believe this process 
helps cultivate a more peaceful world. If we know more, 
are open to alternative world views, and can understand 
others’ perspectives, then perhaps we can be more 
sensitive, tolerant, and embracing of others. The more 
we can embrace other individuals and cultures, the 
more difficult it becomes to harm each other and 
easier it becomes to reconcile our differences in a 
mutually beneficial way. Although I can find little tangible 
evidence to support this belief, my commitment to it was 
reinforced when I heard Philippe de Montebello, former 
director of the Metropolitan Museum of Art, articulate a 
very similar position expressed in 2007 Regardless of our 
differences, the interconnectedness of world economic 
markets and the global perils of climate change make it 
clear that we are all in this together.

In what follows, I shall outline some of the strategies I 
have employed in my own attempts to rewrite history. 
The strategies I will focus on have to do with questioning 
categories and boundaries, especially distinctions based 
on binary oppositions. These strategies will be illustrated 
with examples from my work on the history of art and 
technology, my book, Art and Electronic Media, and 
from my current research on bridging the gap between 
mainstream contemporary art and new media art. I will 
analyze my work’s implications in terms of the idealistic 
aims mentioned above. And I will frame this all in the 
context of how each present demands a reconfiguration 
of history, and how the revision of history enables new 
possibilities for the future.

R
eview

ing the future
Edw

ard A
. S

hanken

Art in the Information Age
One of my strategies for historical revision concerns 
questioning categorical divisions that obscure parallels 
and continuities. It is important to make distinctions, 
lest everything all be an undifferentiated muddle. At 
the same time, distinctions, boundaries, definitions 
and the like must be scrutinized with respect to the 
motivations behind them and the potential violence 
they impose on the people, places, and ideas that get 
the short end of the stick. As sociologist Thomas F. 
Gieryn has written, “Boundary-work is strategic 
practical action …  Borders and territories … will 
be drawn to pursue immediate goals and interests… 
and to appeal to the goals and interests of audiences 
and stakeholders…”[2] Quoting Pierre Bourdieu, 
Gieryn further notes that such boundaries constitute 
“ideological strategies and epistemological positions 
whereby agents … aim to justify their own position 
and the strategies they use to maintain or improve it, 
while at the same time discrediting the holders of the 
opposing position and strategies.”[3]

As an example of putting these ideas into art historical 
practice, my essay “Art in the Information Age: Technology 
and Conceptual Art” (2001) questions the sharp 
categorical distinctions that art historians have drawn 
between “conceptual art” and “art and technology.”[4] 
To this end, I analyze some of the ideological factors 
underlying how and why these practices became 
historicized as discrete. The 1970 Software exhibition, 
curated by Jack Burnham, serves as a key source of 
evidence for this research. The exhibition was predicated 
on the notion of software as a metaphor for experimental 
art practices that consist primarily of ideas, as opposed 
to materiality or hardware that characterized formalist 
aesthetics. The exhibition included works of conceptual 
art, together with technological works of art, and 
technological devices that were not intended as works of 
art. The exhibition itself thus questioned the categorical 
boundaries that have been set up between these various 
practices. By reinterpreting works of conceptual art in 
Software as information processing systems, I propose 
that conceptual art and art and technology can be seen 
as sharing significant commonalities as early aesthetic 
manifestations of the so-called “information age.”  
Following is a brief overview of my argument.

By the early 1970s, public interest in Art and Technology 
was waning dramatically, while interest in Conceptual 

El arte en la era de la información
Una de mis estrategias para la revisión histórica consiste 
en poner en tela de juicio las divisiones categóricas que 
impiden ver paralelismos y continuidades. Es importante 
hacer distinciones, no vaya a ser que todo forme 
parte de un embrollo indiferenciado. Al mismo tiempo, 
es necesario escudriñar las distinciones, fronteras, 
definiciones y demás para averiguar sus motivaciones 
latentes y la violencia potencial que suponen para 
las personas, lugares e ideas que se llevan la peor 
parte. Como escribe el sociólogo Thomas F. Gieryn, 
«el trabajo sobre las fronteras constituye una acción 
práctica estratégica [...] Los fronteras y los territorios 
[...] se dibujarán para perseguir objetivos e intereses 
inmediatos […] y responder a los objetivos e intereses 
del público y de las partes implicadas»[2]. Asimismo, 
citando a Pierre Bourdieu, Gieryn observa que dichas 
fronteras constituyen «estrategias ideológicas y 
posturas epistemológicas a través de las cuales distintos 
agentes […] aspiran a justificar su propia postura y las 
estrategias que utilizan para mantenerla o mejorarla, 
al tiempo que desacreditan a quienes defienden las 
posturas y estrategias opuestas»[3].

A modo de ejemplo sobre cómo se aplican estas ideas en 
la práctica de la historia del arte, en mi ensayo “Art in the 
Information Age: Technology and Conceptual Art” (2001) 
se cuestionan las marcadas distinciones categóricas que 
han establecido los historiadores del arte entre “arte 
conceptual” y “arte tecnológico”[4]. Para ello analizo 
alguno de los factores ideológicos referentes a cómo 
y por qué estas prácticas fueron historizadas como 
diferenciadas. Una de las principales fuentes utilizadas 
para sustentar esta investigación es la exposición 
“Sofware”, de 1970, comisariada por Jack Burnham, que 
se basaba en la noción de software como una metáfora 
de las prácticas artísticas experimentales que consisten 
principalmente en ideas, por oposición a la materialidad 
o hardware que caracterizaba las estéticas formalistas. 
La exposición incluía obras de arte conceptual junto 
con obras de arte tecnológicas, así como dispositivos 
tecnológicos que no pretendían ser obras de arte. De 
esta manera, la propia exposición ponía en tela de juicio 
las fronteras categóricas que se han establecido entre 
estas distintas prácticas. Mediante la reinterpretación 
de obras de arte conceptual de “Software” como 
sistemas procesamiento de la información, propongo que 
arte conceptual y arte tecnológico puedan verse como 
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dos partes que comparten puntos comunes significativos 
en tanto que tempranas manifestaciones estéticas de la 
llamada “era de la información”. A continuación haré una 
breve presentación de mi argumentación.

A principios de los 1970, el interés público por el arte 
tecnológico se desvanecía drásticamente mientras que 
el interés por el arte conceptual iba en aumento. Esta 
disyunción contribuyó a exacerbar las distinciones entre 
ambas tendencias artísticas, en lugar de determinar 
las continuidades existentes entre ellas. Lógicamente, 
artistas, críticos, comerciantes, comisarios y 
coleccionistas invirtieron en el internacionalmente 
prestigioso arte conceptual, cuyo valor iba en alza, y 
quisieron distanciarse de cualquier asociación con el 
arte tecnológico, que, por numerosas razones, resultaba 
cada vez más anticuado y problemático.

Con objeto de determinar los paralelismos y las 
continuidades existentes entre el arte tecnológico y 
el arte conceptual, aplico la metáfora del software de 
Burnham para interpretar las obras de arte conceptual 
de Kosuth, Hans Haacke y Les Levine como sistemas 
de procesamiento de la información. La obra “Seventh 
Investigation (Art as Idea as Idea) Proposition One” (1970) 
de Kosuth incluía el mismo texto en distintos contextos 
internacionales: una valla publicitaria en inglés y chino en 
el barrio de Chinatown del bajo Manhattan, un anuncio en 
The Daily World y una pancarta en Turín (Italia). El texto 
en inglés de la valla publicitaria, extraído de la exposición 
“Software”, incluía una serie de seis propuestas:

[1] Adoptar una disposición anímica voluntariamente.

[2] Pasar voluntariamente de un aspecto a otro de  
 la situación.

[3] Tener en mente varios aspectos simultáneamente.

[4] Captar lo esencial de un todo determinado; 
 descomponer en distintas partes un todo 
 determinado y aislarlas voluntariamente.

[5] Generalizar; abstraer propiedades comunes; 
 planificar conceptualmente; adoptar una actitud 
 hacia lo “meramente posible” y pensar o actuar 
 simbólicamente.

[6] Despegar nuestro ego del mundo exterior.

El texto de Kosuth en el catálogo de “Software” pone de 
relieve su propósito de que la obra no pueda reducirse 
a una imagen mental, sino que exista como información 
libre de toda iconografía: «el arte consiste en mi acción 
de situar esta actividad (investigación) en un contexto 
artístico (es decir, arte como idea como idea)».[6]

Art was on the rise. This disjunction contributed to 
exacerbating distinctions between these two artistic 
tendencies, rather than to identifying continuities 
between them. For it stands to reason that artists, 
critics, dealers, curators, and collectors invested in 
internationally prestigious and increasingly valuable 
Conceptual Art would want to distance themselves from 
any association with Art and Technology, which, for many 
reasons, had become increasingly unfashionable and 
problematic.

In order to identify parallels and continuities between 
art and technology and conceptual art, I apply Burnham’s 
software metaphor to interpret conceptual artworks 
by Kosuth, Hans Haacke, and Les Levine as information 
processing systems. Kosuth’s “Seventh Investigation 
(Art as Idea as Idea) Proposition One” (1970) included the 
same text in various international contexts: a billboard 
in English and Chinese in the Chinatown neighborhood of 
lower Manhattan, an advertisement in The Daily World, 
and a banner in Turin, Italy. The English billboard text, part 
of the Software exhibition, was comprised of a set of six 
propositions:

[1] To assume a mental set voluntarily.

[2] To shift voluntarily from one aspect of the situation  
 to another.

[3] To keep in mind simultaneously various aspects.

[4] To grasp the essential of a given whole; to break up  
 a given whole into parts and to isolate them voluntarily.

[5] To generalize; to abstract common properties;  
 to plan ahead ideationally; to assume an attitude toward  
 the ‘mere possible’ and to think or perform symbolically. 

[6] To detach our ego from the outer world.

Kosuth’s statement in the Software catalog emphasized 
his intention that the work not be able to be reduced to 
a mental image, but that it exist as information free of 
any iconography, “The art consists of my action of placing 
this activity (investigation) in an art context, (i.e. art as 
idea as idea).” [6]

The Software exhibition suggested a parallel between 
the way computer software instructs the operation of 
the hardware that runs it and how aesthetic information 
directs the activity of the human mind. [7] In this regard, 
I interpret Kosuth’s propositions as instructions or 
software in the brain or hardware of the viewer. [8] 

R
eview

ing the future
Edw

ard A
. S

hanken

But whereas computer software has an instrumental 
relationship with respect to coordinating the operation 
of hardware, the artist’s propositions function as 
meta-analyses of the phenomenological and linguistic 
components of meaning. In other words, they demand 
that the viewer examine the process of processing 
information, while in the process of doing so. Though 
Kosuth did not draw on computer models of information 
processing, his investigations follow a logic that shares 
affinities with that model, while at the same time 
demanding a self-reflexivity that goes beyond it. 

I claim that this critical attitude can be seen as constitutive 
of social transformations during the Information Age 
in general, and in the shift from an Industrial to Post-
Industrial economic base. Here semantic meaning and 
material value are not embedded in objects, institutions, 
or individuals, so much as they are abstracted in the 
production, manipulation, and distribution of signs.  
These vast cultural and social changes have theoretical 
roots in cybernetics, information theory, and systems 
theory at mid-century, and the manifestations of those 
theories in digital computing and telecommunications.  
By interpreting conceptual art and art and technology 
as reflections and constituents of the Information Age, 
I conclude that the two tendencies share important 
similarities, and that this common ground offers useful 
insights into a more comprehensive understanding of 
contemporary art.

Now, getting back to the overall theme of writing and 
rewriting history, and the importance of doing so – my 
utopian goals of making life more meaningful and helping 
cultivate world peace - an essay like this admittedly will 
not take us very far. But I do think its implications extend 
beyond the debates pertaining to contemporary art.  
If my work, and that of other intellectuals, can offer a 
model for successfully questioning and thinking across 
categorical boundaries, and if it can help others do the 
same, then perhaps it can contribute to advancing larger 
idealistic goals. 

Art and Electronic Media
I am fascinated by the entwinement of art, science and 
technology, and especially the relationship between 
new media, art, and visual culture. This area of artistic 
practice has expanded my understanding of the world, 
making my life, as I mentioned at the beginning of my talk, 

La exposición “Software” planteaba un paralelismo 
entre la forma en que el software del ordenador da 
instrucciones para el funcionamiento del hardware que lo 
ejecuta y cómo la información estética dirige la actividad 
del cerebro humano.[7] En este sentido, interpreto las 
propuestas de Kosuth como instrucciones (o software) 
en el cerebro (o hardware) del espectador.[8] Sin 
embargo, mientras que el software del ordenador tiene 
una relación instrumental respecto a la coordinación del 
funcionamiento del hardware, las propuestas del artista 
funcionan como metaanálisis de los componentes 
lingüísticos y fenomenológicos del significado. En otras 
palabras, requieren que el espectador examine el 
proceso de procesamiento de la información mientras 
desarrolla dicho proceso. A pesar de que Kosuth no hizo 
uso de modelos informáticos de procesamiento de la 
información, sus investigaciones siguen una lógica que 
comparte afinidades con ese modelo y, al mismo tiempo, 
requieren una autorreflexividad que va más allá de él.

Considero que esta actitud crítica puede verse como 
parte integrante de las trasformaciones sociales de 
la era de la información en general y en el paso de una 
base económica industrial a otra posindustrial. Aquí, el 
significado semántico y el valor material no están insertos 
en objetos, instituciones o personas, sino más bien 
abstraídos en la producción, manipulación y distribución 
de signos. Estos grandes cambios sociales y culturales 
tienen raíces teóricas en la cibernética, la teoría de 
la información y la teoría de sistemas de mediados de 
siglo, así como en las manifestaciones de esas teorías 
en la informática digital y las telecomunicaciones. Si 
interpretamos el arte conceptual y el arte tecnológico 
como reflejos y componentes de la era de la información, 
llego a la conclusión de que ambas tendencias comparten 
importantes similitudes y que este terreno común 
ofrece unas perspectivas útiles para entender el arte 
contemporáneo de una manera más integral.

Ahora bien, volviendo a la temática general de la escritura 
y reescritura de la historia, y a la importancia de hacerlo 
—mis objetivos utópicos de dar más sentido a la vida y 
ayudar a cultivar la paz mundial—, hay que reconocer 
que un ensayo como este no nos llevará muy lejos. Pero 
sí creo que sus implicaciones van más allá de los debates 
relativos al arte contemporáneo. Si mi obra, y la de 
otros intelectuales, puede ofrecer un modelo que sirva 
para poner en cuestión e ir más allá de las fronteras 
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dos partes que comparten puntos comunes significativos 
en tanto que tempranas manifestaciones estéticas de la 
llamada “era de la información”. A continuación haré una 
breve presentación de mi argumentación.

A principios de los 1970, el interés público por el arte 
tecnológico se desvanecía drásticamente mientras que 
el interés por el arte conceptual iba en aumento. Esta 
disyunción contribuyó a exacerbar las distinciones entre 
ambas tendencias artísticas, en lugar de determinar 
las continuidades existentes entre ellas. Lógicamente, 
artistas, críticos, comerciantes, comisarios y 
coleccionistas invirtieron en el internacionalmente 
prestigioso arte conceptual, cuyo valor iba en alza, y 
quisieron distanciarse de cualquier asociación con el 
arte tecnológico, que, por numerosas razones, resultaba 
cada vez más anticuado y problemático.

Con objeto de determinar los paralelismos y las 
continuidades existentes entre el arte tecnológico y 
el arte conceptual, aplico la metáfora del software de 
Burnham para interpretar las obras de arte conceptual 
de Kosuth, Hans Haacke y Les Levine como sistemas 
de procesamiento de la información. La obra “Seventh 
Investigation (Art as Idea as Idea) Proposition One” (1970) 
de Kosuth incluía el mismo texto en distintos contextos 
internacionales: una valla publicitaria en inglés y chino en 
el barrio de Chinatown del bajo Manhattan, un anuncio en 
The Daily World y una pancarta en Turín (Italia). El texto 
en inglés de la valla publicitaria, extraído de la exposición 
“Software”, incluía una serie de seis propuestas:

[1] Adoptar una disposición anímica voluntariamente.

[2] Pasar voluntariamente de un aspecto a otro de  
 la situación.

[3] Tener en mente varios aspectos simultáneamente.

[4] Captar lo esencial de un todo determinado; 
 descomponer en distintas partes un todo 
 determinado y aislarlas voluntariamente.

[5] Generalizar; abstraer propiedades comunes; 
 planificar conceptualmente; adoptar una actitud 
 hacia lo “meramente posible” y pensar o actuar 
 simbólicamente.

[6] Despegar nuestro ego del mundo exterior.

El texto de Kosuth en el catálogo de “Software” pone de 
relieve su propósito de que la obra no pueda reducirse 
a una imagen mental, sino que exista como información 
libre de toda iconografía: «el arte consiste en mi acción 
de situar esta actividad (investigación) en un contexto 
artístico (es decir, arte como idea como idea)».[6]

Art was on the rise. This disjunction contributed to 
exacerbating distinctions between these two artistic 
tendencies, rather than to identifying continuities 
between them. For it stands to reason that artists, 
critics, dealers, curators, and collectors invested in 
internationally prestigious and increasingly valuable 
Conceptual Art would want to distance themselves from 
any association with Art and Technology, which, for many 
reasons, had become increasingly unfashionable and 
problematic.

In order to identify parallels and continuities between 
art and technology and conceptual art, I apply Burnham’s 
software metaphor to interpret conceptual artworks 
by Kosuth, Hans Haacke, and Les Levine as information 
processing systems. Kosuth’s “Seventh Investigation 
(Art as Idea as Idea) Proposition One” (1970) included the 
same text in various international contexts: a billboard 
in English and Chinese in the Chinatown neighborhood of 
lower Manhattan, an advertisement in The Daily World, 
and a banner in Turin, Italy. The English billboard text, part 
of the Software exhibition, was comprised of a set of six 
propositions:

[1] To assume a mental set voluntarily.

[2] To shift voluntarily from one aspect of the situation  
 to another.

[3] To keep in mind simultaneously various aspects.

[4] To grasp the essential of a given whole; to break up  
 a given whole into parts and to isolate them voluntarily.

[5] To generalize; to abstract common properties;  
 to plan ahead ideationally; to assume an attitude toward  
 the ‘mere possible’ and to think or perform symbolically. 

[6] To detach our ego from the outer world.

Kosuth’s statement in the Software catalog emphasized 
his intention that the work not be able to be reduced to 
a mental image, but that it exist as information free of 
any iconography, “The art consists of my action of placing 
this activity (investigation) in an art context, (i.e. art as 
idea as idea).” [6]

The Software exhibition suggested a parallel between 
the way computer software instructs the operation of 
the hardware that runs it and how aesthetic information 
directs the activity of the human mind. [7] In this regard, 
I interpret Kosuth’s propositions as instructions or 
software in the brain or hardware of the viewer. [8] 
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But whereas computer software has an instrumental 
relationship with respect to coordinating the operation 
of hardware, the artist’s propositions function as 
meta-analyses of the phenomenological and linguistic 
components of meaning. In other words, they demand 
that the viewer examine the process of processing 
information, while in the process of doing so. Though 
Kosuth did not draw on computer models of information 
processing, his investigations follow a logic that shares 
affinities with that model, while at the same time 
demanding a self-reflexivity that goes beyond it. 

I claim that this critical attitude can be seen as constitutive 
of social transformations during the Information Age 
in general, and in the shift from an Industrial to Post-
Industrial economic base. Here semantic meaning and 
material value are not embedded in objects, institutions, 
or individuals, so much as they are abstracted in the 
production, manipulation, and distribution of signs.  
These vast cultural and social changes have theoretical 
roots in cybernetics, information theory, and systems 
theory at mid-century, and the manifestations of those 
theories in digital computing and telecommunications.  
By interpreting conceptual art and art and technology 
as reflections and constituents of the Information Age, 
I conclude that the two tendencies share important 
similarities, and that this common ground offers useful 
insights into a more comprehensive understanding of 
contemporary art.

Now, getting back to the overall theme of writing and 
rewriting history, and the importance of doing so – my 
utopian goals of making life more meaningful and helping 
cultivate world peace - an essay like this admittedly will 
not take us very far. But I do think its implications extend 
beyond the debates pertaining to contemporary art.  
If my work, and that of other intellectuals, can offer a 
model for successfully questioning and thinking across 
categorical boundaries, and if it can help others do the 
same, then perhaps it can contribute to advancing larger 
idealistic goals. 

Art and Electronic Media
I am fascinated by the entwinement of art, science and 
technology, and especially the relationship between 
new media, art, and visual culture. This area of artistic 
practice has expanded my understanding of the world, 
making my life, as I mentioned at the beginning of my talk, 

La exposición “Software” planteaba un paralelismo 
entre la forma en que el software del ordenador da 
instrucciones para el funcionamiento del hardware que lo 
ejecuta y cómo la información estética dirige la actividad 
del cerebro humano.[7] En este sentido, interpreto las 
propuestas de Kosuth como instrucciones (o software) 
en el cerebro (o hardware) del espectador.[8] Sin 
embargo, mientras que el software del ordenador tiene 
una relación instrumental respecto a la coordinación del 
funcionamiento del hardware, las propuestas del artista 
funcionan como metaanálisis de los componentes 
lingüísticos y fenomenológicos del significado. En otras 
palabras, requieren que el espectador examine el 
proceso de procesamiento de la información mientras 
desarrolla dicho proceso. A pesar de que Kosuth no hizo 
uso de modelos informáticos de procesamiento de la 
información, sus investigaciones siguen una lógica que 
comparte afinidades con ese modelo y, al mismo tiempo, 
requieren una autorreflexividad que va más allá de él.

Considero que esta actitud crítica puede verse como 
parte integrante de las trasformaciones sociales de 
la era de la información en general y en el paso de una 
base económica industrial a otra posindustrial. Aquí, el 
significado semántico y el valor material no están insertos 
en objetos, instituciones o personas, sino más bien 
abstraídos en la producción, manipulación y distribución 
de signos. Estos grandes cambios sociales y culturales 
tienen raíces teóricas en la cibernética, la teoría de 
la información y la teoría de sistemas de mediados de 
siglo, así como en las manifestaciones de esas teorías 
en la informática digital y las telecomunicaciones. Si 
interpretamos el arte conceptual y el arte tecnológico 
como reflejos y componentes de la era de la información, 
llego a la conclusión de que ambas tendencias comparten 
importantes similitudes y que este terreno común 
ofrece unas perspectivas útiles para entender el arte 
contemporáneo de una manera más integral.

Ahora bien, volviendo a la temática general de la escritura 
y reescritura de la historia, y a la importancia de hacerlo 
—mis objetivos utópicos de dar más sentido a la vida y 
ayudar a cultivar la paz mundial—, hay que reconocer 
que un ensayo como este no nos llevará muy lejos. Pero 
sí creo que sus implicaciones van más allá de los debates 
relativos al arte contemporáneo. Si mi obra, y la de 
otros intelectuales, puede ofrecer un modelo que sirva 
para poner en cuestión e ir más allá de las fronteras 
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categóricas, y si puede ayudar a otros a hacer lo mismo, 
entonces quizá pueda contribuir a promover objetivos 
idealistas más amplios.

Arte y medios electrónicos
Me fascina el entrelazamiento entre arte, ciencia y 
tecnología, y especialmente la relación entre los nuevos 
medios, el arte y la cultura visual. Este ámbito de la 
práctica artística ha ampliado mi comprensión del mundo, 
lo que ha hecho que mi vida tenga más sentido y sea más 
impresionante, como indicaba al principio. Y me gustaría 
compartir con los demás estas increíbles obras de arte, 
con la esperanza de que causen en ellos el mismo efecto. 
Debido a este anhelo, me he sentido frustrado por el 
hecho de que mi ámbito se vea excluido del canon de la 
historia del arte. Por ejemplo, Art Since 1900 (2004) es un 
texto canónico sobre el arte moderno y contemporáneo 
escrito por Hal Foster, Rosalind Krauss, Yve-Alain Bois 
y Benjamin Buchloh, el que podría considerarse como el 
principal grupo de historiadores del arte contemporáneo 
de Estados Unidos, si no del mundo. Sin embargo, es tal el 
grado de desconocimiento (o de hostilidad) de sus autores 
respecto a cualquier tipo de arte que utilice medios 
tecnológicos, que ignoran incluso los mayores hitos de 
los discursos de la historia del arte de los nuevos medios, 
como Billy Klüver y E.A.T. Si Klüver y E.A.T. no le resultan 
familiares al lector, no es por su culpa, sino que más bien 
eso demuestra el problema. La gente que debería saber 
estas cosas, y que tiene la autoridad y la responsabilidad 
de difundir este conocimiento, no lo ha hecho.

Mi reciente libro, Art and Electronic Media, viene a 
ser una historia canónica de un ámbito de la actividad 
artística dinámico, variado y con un rápido crecimiento, 
que ha sido en gran medida ignorado por gente como 
Foster, Krauss et al. Esta obra pretende que la rica 
genealogía del arte tecnológico del sigo XX —y más 
allá— pueda ser entendida y vista (en sentido literal y 
figurado) como parte fundamental de la historia del 
arte, la historia de los medios y la de la cultura visual.
[9] Mientras escribía el libro experimenté un profundo 
sentido de la responsabilidad para hacer justicia al 
material existente y representar la envergadura de la 
cuestión y sus discursos teóricos de la forma más justa 
—pero también rigurosa— posible.

De acuerdo con mi convicción de desafiar las fronteras 
convencionales, organicé el libro por temáticas —en lugar 

more meaningful and awesome. And I want to share these 
amazing artworks with others in the hope that it will 
have the same effect on them. Given this commitment, 
I have been frustrated by the exclusion of my field from 
the art historical canon. For example, Art Since 1900 
(2004) is a canonical text on modern and contemporary 
art by Hal Foster, Rosalind Krauss, Yve-Alain Bois and 
Benjamin Buchloh, arguably the most powerful group 
of contemporary art historians in the US, if not the 
world. The authors, however, are so unknowledgeable 
about, or antagonistic to, any sort of art that happens 
to use technological media that even the most major 
monuments in the discourses of media art history, such 
as Billy Klüver and E.A.T., are ignored. If Klüver and E.A.T. 
are unfamiliar to you, it is not your fault but rather 
demonstrates the problem. People who should know 
these things, and have the authority and responsibility 
for disseminating this knowledge, have failed to do so.

My recent book, Art and Electronic Media, amounts to 
a canonical history of a dynamic, diverse, and rapidly 
growing area of artistic activity that has been largely 
ignored by the likes of Foster, Krauss, et al. It attempts 
to enable the rich genealogy of art and technology in the 
20th century - and beyond - to be understood and seen 
(literally and figuratively) as central to the histories of 
art, media, and visual culture. [9] While writing the book, 
I felt a profound sense of responsibility to do justice to 
the material and to represent the breadth of the field 
and its theoretical discourses as fairly, yet rigorously, as 
possible.

Consistent with my belief in challenging conventional 
boundaries, I organized the book thematically – rather 
than chronologically or by medium - in order to highlights 
continuities across periods, genres, and media. I struck a 
balance between major figures and historical monuments 
from the early- and mid-20th century and more recent 
works by contemporary artists whose impact on the 
field remains uncertain. Issues of race, nation, gender, 
and sexuality are integrally woven into the narrative 
fabric. And the work of artists, designers, engineers, 
and institutions from more than thirty countries is 
represented. By identifying non-artists – like engineers 
and institutions - as key actors, I mean to suggest, as 
Burnham did in Software, that art is continuous with, and 
contingent upon, factors that typically are considered 
external to it. Similarly, I flatten market-based systems 
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of value by seamlessly joining blue-chip contemporary 
artists such as Bruce Nauman, Jenny Holzer, and Olafur 
Eliasson with major figures in new media art, such as Roy 
Ascott, Lynn Hershman, and Stelarc. Because I strongly 
believe that artists play a vital role articulating aesthetic 
theories, especially in experimental art practices, most 
of the critical essays that I selected for the Documents 
section consist of artists’ writings. This highlights their 
theoretical contributions alongside those of critics and 
historians. [10]

Again, it is hard to see any tangible gains towards world 
peace. I would be highly gratified simply to know that I 
turned some people on to ideas that helped make life 
more meaningful and awesome for them. That must be 
a net positive in the cosmic karmic calculus. Moreover, 
if the book can help shake off prejudices against the 
explicit use of technological media in and as art, if it can 
play a role in a canonical revision that redresses some 
unfortunate elisions from history, then it may also make 
possible alternative futures that are less ideologically 
constricted. That scenario portends well for my more 
idealistic aims.

de hacerlo cronológicamente o por tipo de medio— con 
objeto de subrayar las continuidades existentes a través 
de los distintos periodos, géneros y medios. Encontré 
un equilibrio entre las grandes figuras e hitos históricos 
de principios y mediados del siglo XX y otras obras más 
recientes de artistas contemporáneos cuya repercusión 
en este campo aún es incierta. Las cuestiones de raza, 
sexo, nación y sexualidad forman parte integrante del 
tejido narrativo, y aparece representada la obra de 
artistas, diseñadores, ingenieros e instituciones de 
más de treinta países. Al catalogar a los no artistas 
(como ingenieros e instituciones) como agentes clave, 
mi objetivo es plantear, al igual que hizo Burnham en 
“Software”, que el arte es inseparable de —y está sujeto 
a— determinados factores que suelen considerarse 
como externos. De forma similar, procedo a derribar los 
sistemas de valoración basados en el mercado al unir 
perfectamente a artistas contemporáneos de primera 
categoría como Bruce Nauman, Jenny Holzer y Olafur 
Eliasson con grandes figuras del arte de los nuevos medios 
como Roy Ascott, Lynn Hershman y Stelarc. Como creo 
firmemente que los artistas desempeñan un papel crucial 
a la hora de formular teorías estéticas, especialmente 
dentro de las prácticas de arte experimental, la mayoría 
de los ensayos críticos que seleccioné para la sección 
de documentos eran escritos de artistas. Ello pone de 
relieve sus contribuciones teóricas en pie de igualdad 
con las de críticos e historiadores. [10]

Una vez más, es difícil ver en todo esto ningún avance 
tangible hacia la paz mundial. Me sentiría sumamente 
satisfecho con solo saber que he conseguido que algunas 
personas se interesen por unas ideas que han hecho que 
su vida tenga más sentido y sea más impresionante. Esto 
debe contar como algo netamente positivo a la hora 
de calcular el karma cósmico. Es más, si el libro puede 
ayudar a sacudir los prejuicios contra el uso explícito 
de los medios tecnológicos en el arte y como arte, si 
puede contribuir a una revisión canónica que enmiende 
algunas desafortunadas elipsis de la historia, entonces 
quizás también posibilite futuros alternativos con menos 
condicionamientos ideológicos. Ese panorama es un buen 
presagio para mis objetivos más idealistas.
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categóricas, y si puede ayudar a otros a hacer lo mismo, 
entonces quizá pueda contribuir a promover objetivos 
idealistas más amplios.

Arte y medios electrónicos
Me fascina el entrelazamiento entre arte, ciencia y 
tecnología, y especialmente la relación entre los nuevos 
medios, el arte y la cultura visual. Este ámbito de la 
práctica artística ha ampliado mi comprensión del mundo, 
lo que ha hecho que mi vida tenga más sentido y sea más 
impresionante, como indicaba al principio. Y me gustaría 
compartir con los demás estas increíbles obras de arte, 
con la esperanza de que causen en ellos el mismo efecto. 
Debido a este anhelo, me he sentido frustrado por el 
hecho de que mi ámbito se vea excluido del canon de la 
historia del arte. Por ejemplo, Art Since 1900 (2004) es un 
texto canónico sobre el arte moderno y contemporáneo 
escrito por Hal Foster, Rosalind Krauss, Yve-Alain Bois 
y Benjamin Buchloh, el que podría considerarse como el 
principal grupo de historiadores del arte contemporáneo 
de Estados Unidos, si no del mundo. Sin embargo, es tal el 
grado de desconocimiento (o de hostilidad) de sus autores 
respecto a cualquier tipo de arte que utilice medios 
tecnológicos, que ignoran incluso los mayores hitos de 
los discursos de la historia del arte de los nuevos medios, 
como Billy Klüver y E.A.T. Si Klüver y E.A.T. no le resultan 
familiares al lector, no es por su culpa, sino que más bien 
eso demuestra el problema. La gente que debería saber 
estas cosas, y que tiene la autoridad y la responsabilidad 
de difundir este conocimiento, no lo ha hecho.

Mi reciente libro, Art and Electronic Media, viene a 
ser una historia canónica de un ámbito de la actividad 
artística dinámico, variado y con un rápido crecimiento, 
que ha sido en gran medida ignorado por gente como 
Foster, Krauss et al. Esta obra pretende que la rica 
genealogía del arte tecnológico del sigo XX —y más 
allá— pueda ser entendida y vista (en sentido literal y 
figurado) como parte fundamental de la historia del 
arte, la historia de los medios y la de la cultura visual.
[9] Mientras escribía el libro experimenté un profundo 
sentido de la responsabilidad para hacer justicia al 
material existente y representar la envergadura de la 
cuestión y sus discursos teóricos de la forma más justa 
—pero también rigurosa— posible.

De acuerdo con mi convicción de desafiar las fronteras 
convencionales, organicé el libro por temáticas —en lugar 

more meaningful and awesome. And I want to share these 
amazing artworks with others in the hope that it will 
have the same effect on them. Given this commitment, 
I have been frustrated by the exclusion of my field from 
the art historical canon. For example, Art Since 1900 
(2004) is a canonical text on modern and contemporary 
art by Hal Foster, Rosalind Krauss, Yve-Alain Bois and 
Benjamin Buchloh, arguably the most powerful group 
of contemporary art historians in the US, if not the 
world. The authors, however, are so unknowledgeable 
about, or antagonistic to, any sort of art that happens 
to use technological media that even the most major 
monuments in the discourses of media art history, such 
as Billy Klüver and E.A.T., are ignored. If Klüver and E.A.T. 
are unfamiliar to you, it is not your fault but rather 
demonstrates the problem. People who should know 
these things, and have the authority and responsibility 
for disseminating this knowledge, have failed to do so.

My recent book, Art and Electronic Media, amounts to 
a canonical history of a dynamic, diverse, and rapidly 
growing area of artistic activity that has been largely 
ignored by the likes of Foster, Krauss, et al. It attempts 
to enable the rich genealogy of art and technology in the 
20th century - and beyond - to be understood and seen 
(literally and figuratively) as central to the histories of 
art, media, and visual culture. [9] While writing the book, 
I felt a profound sense of responsibility to do justice to 
the material and to represent the breadth of the field 
and its theoretical discourses as fairly, yet rigorously, as 
possible.

Consistent with my belief in challenging conventional 
boundaries, I organized the book thematically – rather 
than chronologically or by medium - in order to highlights 
continuities across periods, genres, and media. I struck a 
balance between major figures and historical monuments 
from the early- and mid-20th century and more recent 
works by contemporary artists whose impact on the 
field remains uncertain. Issues of race, nation, gender, 
and sexuality are integrally woven into the narrative 
fabric. And the work of artists, designers, engineers, 
and institutions from more than thirty countries is 
represented. By identifying non-artists – like engineers 
and institutions - as key actors, I mean to suggest, as 
Burnham did in Software, that art is continuous with, and 
contingent upon, factors that typically are considered 
external to it. Similarly, I flatten market-based systems 
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of value by seamlessly joining blue-chip contemporary 
artists such as Bruce Nauman, Jenny Holzer, and Olafur 
Eliasson with major figures in new media art, such as Roy 
Ascott, Lynn Hershman, and Stelarc. Because I strongly 
believe that artists play a vital role articulating aesthetic 
theories, especially in experimental art practices, most 
of the critical essays that I selected for the Documents 
section consist of artists’ writings. This highlights their 
theoretical contributions alongside those of critics and 
historians. [10]

Again, it is hard to see any tangible gains towards world 
peace. I would be highly gratified simply to know that I 
turned some people on to ideas that helped make life 
more meaningful and awesome for them. That must be 
a net positive in the cosmic karmic calculus. Moreover, 
if the book can help shake off prejudices against the 
explicit use of technological media in and as art, if it can 
play a role in a canonical revision that redresses some 
unfortunate elisions from history, then it may also make 
possible alternative futures that are less ideologically 
constricted. That scenario portends well for my more 
idealistic aims.

de hacerlo cronológicamente o por tipo de medio— con 
objeto de subrayar las continuidades existentes a través 
de los distintos periodos, géneros y medios. Encontré 
un equilibrio entre las grandes figuras e hitos históricos 
de principios y mediados del siglo XX y otras obras más 
recientes de artistas contemporáneos cuya repercusión 
en este campo aún es incierta. Las cuestiones de raza, 
sexo, nación y sexualidad forman parte integrante del 
tejido narrativo, y aparece representada la obra de 
artistas, diseñadores, ingenieros e instituciones de 
más de treinta países. Al catalogar a los no artistas 
(como ingenieros e instituciones) como agentes clave, 
mi objetivo es plantear, al igual que hizo Burnham en 
“Software”, que el arte es inseparable de —y está sujeto 
a— determinados factores que suelen considerarse 
como externos. De forma similar, procedo a derribar los 
sistemas de valoración basados en el mercado al unir 
perfectamente a artistas contemporáneos de primera 
categoría como Bruce Nauman, Jenny Holzer y Olafur 
Eliasson con grandes figuras del arte de los nuevos medios 
como Roy Ascott, Lynn Hershman y Stelarc. Como creo 
firmemente que los artistas desempeñan un papel crucial 
a la hora de formular teorías estéticas, especialmente 
dentro de las prácticas de arte experimental, la mayoría 
de los ensayos críticos que seleccioné para la sección 
de documentos eran escritos de artistas. Ello pone de 
relieve sus contribuciones teóricas en pie de igualdad 
con las de críticos e historiadores. [10]

Una vez más, es difícil ver en todo esto ningún avance 
tangible hacia la paz mundial. Me sentiría sumamente 
satisfecho con solo saber que he conseguido que algunas 
personas se interesen por unas ideas que han hecho que 
su vida tenga más sentido y sea más impresionante. Esto 
debe contar como algo netamente positivo a la hora 
de calcular el karma cósmico. Es más, si el libro puede 
ayudar a sacudir los prejuicios contra el uso explícito 
de los medios tecnológicos en el arte y como arte, si 
puede contribuir a una revisión canónica que enmiende 
algunas desafortunadas elipsis de la historia, entonces 
quizás también posibilite futuros alternativos con menos 
condicionamientos ideológicos. Ese panorama es un buen 
presagio para mis objetivos más idealistas.
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Discursos híbridos
Mi investigación actual pretende, de forma aún más 
directa, salvar la distancia entre lo que llamo “arte 
contemporáneo dominante” y el arte de los nuevos 
medios. Mi objetivo es forjar un discurso híbrido que 
una lo mejor de ambos mundos, procurando que se 
nutran mutuamente de un modo que resulte beneficioso 
para ambos y afortunado para el arte en general. 
Inevitablemente, los nuevos medios y la historia —
más larga— del arte electrónico serán reconocidos 
por el arte contemporáneo dominante una vez se 
desarrolle y promueva un mercado potencial para 
ello.[11] Adelantarse a teorizar sobre las claves de 
la cuestión puede desempeñar un importante papel 
a la hora de determinar cómo se llevará a cabo esta 
fusión. Como historiador de la fotografía, John Tagg 
ha señalado, refiriéndose a la acogida que se dio en su 
momento a otros “nuevos medios”, que los aspectos más 
experimentales de la fotografía no fueron bien asimilados 
y que la influencia mutua de los discursos de la fotografía 
y el arte contemporáneo era muy asimétrica: mientras 
que este último cambió muy poco, el primero perdió su 
ventaja en el proceso de adaptación.[12] Asimismo, Ji-
hoon Kim ha observado que, a pesar de la extraordinaria 
asimilación del vídeo por parte del arte contemporáneo 
dominante, gran parte del vídeo y el cine experimental, 
en particular el tipo de material reivindicado por Gene 
Youngblood en Expanded Cinema (1970), y su progenie, ha 
sido excluido de las muestras de los principales museos, 
mientras que es halagado en exposiciones organizadas 
en el entorno de los nuevos medios.[13] Huelga decir que, 
en el mundo del arte de los nuevos medios, muchos se 
muestran preocupados con perder esta ventaja crítica 
en el proceso de asimilación…

En junio de 2011 organicé y presidí una mesa redonda para 
Art Basel, con Nicolas Bourriaud, Peter Weibel y Michael 
Joaquin Grey, bajo el título de “Arte contemporáneo y 
nuevos medios: ¿hacia un discurso híbrido?”[14], en la que 
se pusieron de manifiesto algunos de los retos existentes 
para salvar la distancia entre el arte contemporáneo 
dominante y el arte de los nuevos medios. Una indicación 
sencilla pero clara de esta desconexión era el hecho de 
que Weibel —posiblemente la persona más influyente en 
el mundo del arte de los nuevos medios— y Bourriaud 
—posiblemente el comisario y teórico más influyente en 
el mundo del arte contemporáneo dominante— nunca 
habían llegado a conocerse. Por más que yo encuentre 

Hybrid Discourses
My current research even more directly attempts 
to bridge the gap between what I call mainstream 
contemporary art (MCA) and new media art (NMA). My 
goal is to forge a hybrid discourse that joins the best 
of both worlds, informing each other in a way that is 
mutually beneficial and fortuitous for art in general. 
Inevitably, new media and the longer history of electronic 
art will be recognized by MCA, once a potential market for 
it is developed and promoted. [11] Proactively theorizing 
the issues and stakes involved may play an important 
role in informing how that merger unfolds. As historian 
of photography John Tagg has noted of the reception of 
an earlier “new media,” the more experimental aspects of 
photography were not well-assimilated and the impact of 
the discourses of photography and contemporary art on 
each other was highly asymmetrical: the latter changed 
very little, while the former lost its edge in the process 
of fitting in. [12] Ji-hoon Kim has further observed that 
despite the extraordinary assimilation of video by MCA, 
much experimental film and video, particularly the sort 
of material championed by Gene Youngblood in Expanded 
Cinema (1970), and its progeny, has been excluded from 
mainstream museum shows, while being celebrated in 
exhibitions held in new media contexts. [13] Needless to 
say, many in the NMA community are wary of losing this 
critical edge in the process of assimilation…

For Art Basel in June 2011, I organized and chaired a panel 
discussion with Nicolas Bourriaud, Peter Weibel, and 
Michael Joaquin Grey, under the rubric, “Contemporary 
Art and New Media: Toward a Hybrid Discourse?”. [14] 
That occasion demonstrated some challenges to 
bridging the gap between MCA and NMA. One simple but 
clear indication of this disconnect was the fact that 
Weibel, arguably the most powerful individual in the world 
of NMA and Bourriaud, arguably the most influential 
curator and theorist in the world of MCA, had never met 
before. Although I see significant parallels and overlaps 
between MCA and NMA (as do other theorists and 
curators), these worlds do not see eye-to-eye, no matter 
how much they may share the rhetoric of interactivity, 
participation, and avant-gardism. Part of the challenge 
to reconciling these discourses may be related to the 
different historical narratives they adhere to and the 
divergent presents that are affirmed by them. I will argue 
that a narrative of contemporary art in which new media 
is a central component demands a different history that 
includes a reappraisal of key monuments.
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Citing the example of photography and Impressionism, 
Bourriaud claimed that the influences of technological 
media on art are most insightfully and effectively 
presented indirectly, eg. in non-technological works. As he 
wrote in Relational Aesthetics, “The most fruitful thinking … 
[explored] … the possibilities offered by new tools, but 
without representing them as techniques. Degas and 
Monet thus produced a photographic way of thinking that 
went well beyond the shots of their contemporaries.” 
[15] On this basis, he states that, “the main effects of 
the computer revolution are visible today among artists 
who do not use computers” (p. 67). On one hand, I agree 
that the metaphorical implications of technologies have 
important effects on perception, consciousness, and the 
construction of knowledge and ways of being. [16] But on 
the other hand, this position exemplifies the historical, 
ongoing resistance of mainstream contemporary art to 
recognize and accept emerging media, a prejudice and 
boundary that demands careful scrutiny. 

Photography, initially shunned as a bona fide form of fine 
art practice, became a central aspect of mainstream 
contemporary art practice a century later. This 
occurred not simply because photography was relatively 
unaccomplished compared to painting during the heyday 
of Impressionism (1874-86) as Bourriaud suggests. Rather, 
the acceptance of photography was delayed primarily 
because of the rigid constrictions of the prevailing 
discourses of late 19th and early 20th century art, which 
were unable to see – literally and figuratively - beyond 
the mechanical procedures and chemical surfaces of the 
medium in order to recognize the valuable contributions 
it had to offer MCA of the time. Although the Museum of 
Modern Art in New York collected its first photograph in 
1930 and launched the Department of Photography as 
an independent curatorial division in 1940, photography 
remained a poor relation in comparison to painting 
and sculpture for another half century. By the 1980s, 
changes in the discourses of MCA, collector attitudes 
and market conditions, and the practice of photography 
itself, resulted in the medium’s warm embrace by MCA 
(though not as photography per se, but as art that 
happened to be a photograph.) In the 2000s photography 
became highly collectible and expensive. Average auction 
prices rose in value 285% from 1994-2008, with works 
by contemporary artists Cindy Sherman and Andreas 
Gursky reaching auction highs of $2.1 million and $3.3 
million respectively. [17] Video, equally shunned at the 
moment of its emergence in the 1960s and now the 

significativos paralelismos y solapamientos entre el 
arte contemporáneo dominante y el arte de los nuevos 
medios (al igual que otros teóricos y comisarios), estos 
mundos no se ponen de acuerdo, a pesar de todo lo 
que comparten en cuanto a las ideas de interactividad, 
participación y vanguardismo. Parte del desafío de 
reconciliar estos discursos quizá tenga que ver con los 
distintos relatos históricos a los que se remiten y los 
presentes divergentes que reivindican. Mi razonamiento 
es que un relato del arte contemporáneo en el que los 
nuevos medios sean un componente central requiere 
una historia diferente que incluya una reevaluación de los 
hitos principales.

Citando el ejemplo de la fotografía y el impresionismo, 
Bourriaud sostuvo que las influencias de los medios 
tecnológicos en el arte se presentan más intensa y 
eficazmente de manera indirecta, como, por ejemplo, 
en las obras no tecnológicas. En Relational Aesthetics, 
Bourriaud escribe que «el pensamiento más fructífero 
[exploró] las posibilidades ofrecidas por estas nuevas 
herramientas, pero sin representarlas como técnicas. 
Así, Degas y Monet produjeron una forma fotográfica 
de pensar que fue mucho más allá que las fotos de sus 
contemporáneos».[15] A partir de ahí, Bourriaud afirma 
que «los principales efectos de la revolución informática 
se pueden ver hoy en los artistas que no utilizan el 
ordenador» (pág. 67). Por un lado, estoy de acuerdo en que 
las implicaciones metafóricas de las tecnologías tienen 
importantes efectos en la percepción, la conciencia y la 
construcción del conocimiento y las formas de ser.[16] 
Pero, por otro lado, esta postura ejemplifica la actual 
resistencia histórica del arte contemporáneo dominante 
a reconocer y aceptar los medios emergentes, un prejuicio 
y una limitación que requieren un detenido análisis.

La fotografía, inicialmente rechazada como genuina 
expresión de las bellas artes, se convirtió un siglo más 
tarde en un aspecto central del arte contemporáneo 
dominante. Esto no se debió simplemente a que 
la fotografía se encontrase relativamente poco 
desarrollada en comparación con la pintura durante el 
apogeo del impresionismo (1874-1886), como plantea 
Bourriaud. Más bien, la aceptación de la fotografía se 
vio retrasada principalmente por las rígidas limitaciones 
de los discursos que imperaban en el arte de finales del 
siglo XIX y principios del XX, incapaces de ver —en sentido 
literal y figurado— más allá de los procesos mecánicos 
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Discursos híbridos
Mi investigación actual pretende, de forma aún más 
directa, salvar la distancia entre lo que llamo “arte 
contemporáneo dominante” y el arte de los nuevos 
medios. Mi objetivo es forjar un discurso híbrido que 
una lo mejor de ambos mundos, procurando que se 
nutran mutuamente de un modo que resulte beneficioso 
para ambos y afortunado para el arte en general. 
Inevitablemente, los nuevos medios y la historia —
más larga— del arte electrónico serán reconocidos 
por el arte contemporáneo dominante una vez se 
desarrolle y promueva un mercado potencial para 
ello.[11] Adelantarse a teorizar sobre las claves de 
la cuestión puede desempeñar un importante papel 
a la hora de determinar cómo se llevará a cabo esta 
fusión. Como historiador de la fotografía, John Tagg 
ha señalado, refiriéndose a la acogida que se dio en su 
momento a otros “nuevos medios”, que los aspectos más 
experimentales de la fotografía no fueron bien asimilados 
y que la influencia mutua de los discursos de la fotografía 
y el arte contemporáneo era muy asimétrica: mientras 
que este último cambió muy poco, el primero perdió su 
ventaja en el proceso de adaptación.[12] Asimismo, Ji-
hoon Kim ha observado que, a pesar de la extraordinaria 
asimilación del vídeo por parte del arte contemporáneo 
dominante, gran parte del vídeo y el cine experimental, 
en particular el tipo de material reivindicado por Gene 
Youngblood en Expanded Cinema (1970), y su progenie, ha 
sido excluido de las muestras de los principales museos, 
mientras que es halagado en exposiciones organizadas 
en el entorno de los nuevos medios.[13] Huelga decir que, 
en el mundo del arte de los nuevos medios, muchos se 
muestran preocupados con perder esta ventaja crítica 
en el proceso de asimilación…

En junio de 2011 organicé y presidí una mesa redonda para 
Art Basel, con Nicolas Bourriaud, Peter Weibel y Michael 
Joaquin Grey, bajo el título de “Arte contemporáneo y 
nuevos medios: ¿hacia un discurso híbrido?”[14], en la que 
se pusieron de manifiesto algunos de los retos existentes 
para salvar la distancia entre el arte contemporáneo 
dominante y el arte de los nuevos medios. Una indicación 
sencilla pero clara de esta desconexión era el hecho de 
que Weibel —posiblemente la persona más influyente en 
el mundo del arte de los nuevos medios— y Bourriaud 
—posiblemente el comisario y teórico más influyente en 
el mundo del arte contemporáneo dominante— nunca 
habían llegado a conocerse. Por más que yo encuentre 

Hybrid Discourses
My current research even more directly attempts 
to bridge the gap between what I call mainstream 
contemporary art (MCA) and new media art (NMA). My 
goal is to forge a hybrid discourse that joins the best 
of both worlds, informing each other in a way that is 
mutually beneficial and fortuitous for art in general. 
Inevitably, new media and the longer history of electronic 
art will be recognized by MCA, once a potential market for 
it is developed and promoted. [11] Proactively theorizing 
the issues and stakes involved may play an important 
role in informing how that merger unfolds. As historian 
of photography John Tagg has noted of the reception of 
an earlier “new media,” the more experimental aspects of 
photography were not well-assimilated and the impact of 
the discourses of photography and contemporary art on 
each other was highly asymmetrical: the latter changed 
very little, while the former lost its edge in the process 
of fitting in. [12] Ji-hoon Kim has further observed that 
despite the extraordinary assimilation of video by MCA, 
much experimental film and video, particularly the sort 
of material championed by Gene Youngblood in Expanded 
Cinema (1970), and its progeny, has been excluded from 
mainstream museum shows, while being celebrated in 
exhibitions held in new media contexts. [13] Needless to 
say, many in the NMA community are wary of losing this 
critical edge in the process of assimilation…

For Art Basel in June 2011, I organized and chaired a panel 
discussion with Nicolas Bourriaud, Peter Weibel, and 
Michael Joaquin Grey, under the rubric, “Contemporary 
Art and New Media: Toward a Hybrid Discourse?”. [14] 
That occasion demonstrated some challenges to 
bridging the gap between MCA and NMA. One simple but 
clear indication of this disconnect was the fact that 
Weibel, arguably the most powerful individual in the world 
of NMA and Bourriaud, arguably the most influential 
curator and theorist in the world of MCA, had never met 
before. Although I see significant parallels and overlaps 
between MCA and NMA (as do other theorists and 
curators), these worlds do not see eye-to-eye, no matter 
how much they may share the rhetoric of interactivity, 
participation, and avant-gardism. Part of the challenge 
to reconciling these discourses may be related to the 
different historical narratives they adhere to and the 
divergent presents that are affirmed by them. I will argue 
that a narrative of contemporary art in which new media 
is a central component demands a different history that 
includes a reappraisal of key monuments.
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Citing the example of photography and Impressionism, 
Bourriaud claimed that the influences of technological 
media on art are most insightfully and effectively 
presented indirectly, eg. in non-technological works. As he 
wrote in Relational Aesthetics, “The most fruitful thinking … 
[explored] … the possibilities offered by new tools, but 
without representing them as techniques. Degas and 
Monet thus produced a photographic way of thinking that 
went well beyond the shots of their contemporaries.” 
[15] On this basis, he states that, “the main effects of 
the computer revolution are visible today among artists 
who do not use computers” (p. 67). On one hand, I agree 
that the metaphorical implications of technologies have 
important effects on perception, consciousness, and the 
construction of knowledge and ways of being. [16] But on 
the other hand, this position exemplifies the historical, 
ongoing resistance of mainstream contemporary art to 
recognize and accept emerging media, a prejudice and 
boundary that demands careful scrutiny. 

Photography, initially shunned as a bona fide form of fine 
art practice, became a central aspect of mainstream 
contemporary art practice a century later. This 
occurred not simply because photography was relatively 
unaccomplished compared to painting during the heyday 
of Impressionism (1874-86) as Bourriaud suggests. Rather, 
the acceptance of photography was delayed primarily 
because of the rigid constrictions of the prevailing 
discourses of late 19th and early 20th century art, which 
were unable to see – literally and figuratively - beyond 
the mechanical procedures and chemical surfaces of the 
medium in order to recognize the valuable contributions 
it had to offer MCA of the time. Although the Museum of 
Modern Art in New York collected its first photograph in 
1930 and launched the Department of Photography as 
an independent curatorial division in 1940, photography 
remained a poor relation in comparison to painting 
and sculpture for another half century. By the 1980s, 
changes in the discourses of MCA, collector attitudes 
and market conditions, and the practice of photography 
itself, resulted in the medium’s warm embrace by MCA 
(though not as photography per se, but as art that 
happened to be a photograph.) In the 2000s photography 
became highly collectible and expensive. Average auction 
prices rose in value 285% from 1994-2008, with works 
by contemporary artists Cindy Sherman and Andreas 
Gursky reaching auction highs of $2.1 million and $3.3 
million respectively. [17] Video, equally shunned at the 
moment of its emergence in the 1960s and now the 

significativos paralelismos y solapamientos entre el 
arte contemporáneo dominante y el arte de los nuevos 
medios (al igual que otros teóricos y comisarios), estos 
mundos no se ponen de acuerdo, a pesar de todo lo 
que comparten en cuanto a las ideas de interactividad, 
participación y vanguardismo. Parte del desafío de 
reconciliar estos discursos quizá tenga que ver con los 
distintos relatos históricos a los que se remiten y los 
presentes divergentes que reivindican. Mi razonamiento 
es que un relato del arte contemporáneo en el que los 
nuevos medios sean un componente central requiere 
una historia diferente que incluya una reevaluación de los 
hitos principales.

Citando el ejemplo de la fotografía y el impresionismo, 
Bourriaud sostuvo que las influencias de los medios 
tecnológicos en el arte se presentan más intensa y 
eficazmente de manera indirecta, como, por ejemplo, 
en las obras no tecnológicas. En Relational Aesthetics, 
Bourriaud escribe que «el pensamiento más fructífero 
[exploró] las posibilidades ofrecidas por estas nuevas 
herramientas, pero sin representarlas como técnicas. 
Así, Degas y Monet produjeron una forma fotográfica 
de pensar que fue mucho más allá que las fotos de sus 
contemporáneos».[15] A partir de ahí, Bourriaud afirma 
que «los principales efectos de la revolución informática 
se pueden ver hoy en los artistas que no utilizan el 
ordenador» (pág. 67). Por un lado, estoy de acuerdo en que 
las implicaciones metafóricas de las tecnologías tienen 
importantes efectos en la percepción, la conciencia y la 
construcción del conocimiento y las formas de ser.[16] 
Pero, por otro lado, esta postura ejemplifica la actual 
resistencia histórica del arte contemporáneo dominante 
a reconocer y aceptar los medios emergentes, un prejuicio 
y una limitación que requieren un detenido análisis.

La fotografía, inicialmente rechazada como genuina 
expresión de las bellas artes, se convirtió un siglo más 
tarde en un aspecto central del arte contemporáneo 
dominante. Esto no se debió simplemente a que 
la fotografía se encontrase relativamente poco 
desarrollada en comparación con la pintura durante el 
apogeo del impresionismo (1874-1886), como plantea 
Bourriaud. Más bien, la aceptación de la fotografía se 
vio retrasada principalmente por las rígidas limitaciones 
de los discursos que imperaban en el arte de finales del 
siglo XIX y principios del XX, incapaces de ver —en sentido 
literal y figurado— más allá de los procesos mecánicos 
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y superficies químicas de este medio y reconocer 
las valiosas aportaciones que podía ofrecer al arte 
contemporáneo de la época. A pesar de que el Museo de 
Arte Moderno de Nueva York (MoMA) adquirió su primera 
fotografía en 1930 y creó el Departamento de Fotografía 
como una división de conservación independiente en 
1940, la fotografía siguió siendo el pariente pobre de la 
pintura y la escultura durante otro medio siglo. Hacia los 
años 1980, los cambios ocurridos en los discursos del arte 
contemporáneo dominante, la actitud de los coleccionistas 
y las condiciones de los mercados, así como la propia 
práctica de la fotografía, condujeron a la cálida acogida de 
este medio por parte del arte contemporáneo dominante 
(aunque no como fotografía per se, sino como arte que 
casualmente era una fotografía). En la década de 2000, la 
fotografía se volvió sumamente coleccionable y cara. Los 
precios medios de subasta aumentaron un 285% entre 
1994 y 2008, y obras de artistas contemporáneos como 
Cindy Sherman y Andreas Gursky llegaron a subastarse 
por 2,1 y 3,3 millones de dólares respectivamente.[17] El 
vídeo, igualmente rechazado cuando surgió en los años 
1960 y ahora el “niño mimado” de los comisarios del arte 
contemporáneo dominante, alcanzó un pico de mercado 
de más de 700 000 dólares por una obra de Bill Viola en 
2000.[18] Incluso a ese precio, en comparación con la 
fotografía, es posible que el vídeo aún esté ampliamente 
infravalorado.

El argumento de Bourriaud legitima una determinada 
historia de la fotografía en línea con la historia del arte 
convencional, en la que los medios tecnológicos están 
ausentes del canon. Una historia del arte que acepte, o 
incluso valore, el uso explícito de los medios tecnológicos, 
como en el arte cinético y los nuevos medios, deberá 
reconsiderar a sus precursores. En este escenario, 
podemos imaginar una historia alternativa de la 
fotografía que celebre las prácticas cronofotográficas 
de Eadweard Muybridge, Etienne-Jules Marey y Thomas 
Eakins contemporáneas al impresionismo. Esta historia 
revisionista reconocerá que dicha obra no solo está 
compuesta por las imágenes producidas, sino también 
por la compleja e inextricable amalgama de teorías, 
tecnologías y técnicas concebida para explorar la 
percepción. Reconocerá también el tránsito sustancial 
de ideas entre arte y ciencia (Marey fue un científico 
de éxito cuyo trabajo influyó a Muybridge, que llevó a 
cabo una amplia tarea investigadora en la Universidad 
de Pensilvania y más tarde colaboró con Eakins, al 

darling of MCA curators, reached a market peak of over 
$700,000 for a work by Bill Viola in 2000. [18] Even at that 
price, in comparison with photography, video might still 
be vastly undervalued.

Bourriaud’s argument authorizes a particular history of 
photography aligned with a conventional history of art, 
in which technological media remain absent from the 
canon. A history of art that accepts, if not valorizes, the 
explicit use of technological media, as in kinetic art and 
new media, will reconsider its precursors. In this scenario, 
one can imagine an alternative history of photography 
that celebrates the chronophotographic practices of 
Eadweard Muybridge, Etienne-Jules Marey, and Thomas 
Eakins concurrent with Impressionism. This revisionist 
history will recognize that such work consists not just of 
the images produced, but of the complex and inextricable 
amalgam of theories, technologies and techniques 
devised in order to explore perception. It will recognize, 
as well, the substantial transit of ideas between art 
and science (Marey was a successful scientist, whose 
work influenced Muybridge, who conducted extensive 
research at University of Pennsylvania and later 
collaborated Eakins, both artists deeply concerned with 
biomechanics.) The important artistic, scientific, and 
hybrid art-science researches of these pioneers will 
be interpreted, moreover, as key monuments in and of 
themselves, not just as metaphorical inspirations for 
their contemporaries working with oil and canvas, as 
Bourriaud suggests. It took decades, in fact, for these 
chronophotographic discoveries (to say nothing of the 
advent of cinema) to penetrate painters’ and sculptors’ 
studios. And when they did, they infected art with both 
implied and explicit motion and duration, as in the work 
of Duchamp, Gabo, Wilfred, Boccioni, and Moholy-Nagy in 
the 1910s and 1920s, and subsequent influence on time-
based art.
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Bourriaud’s comparison of photography during the 
Impressionist era with computers and computer 
networking now is troubling for further reasons. The 
Eighth (and final) Impressionist Exhibition in 1886 
predates the introduction of Kodak #1 camera (1888), 
prior to which the practice of photography was limited to 
professionals and elite amateurs. By contrast, new media 
started becoming a widespread, popular phenomenon 
by the mid-1990s, with the advent of the Web (1993) 
occurring five years prior to the publication of Relational 
Aesthetics in 1998 (the same year that E-mail became a 
Hollywood trope in You’ve Got Mail.) Moreover, since 1890, 
photography and its extensions in cinema and television 
radically altered visual culture, saturating it with images.  
The context of image production and consumption 
during the Impressionist era – and its impact on art – 
simply cannot be compared with how the image economy 
since the late 1990s has impacted art (to say nothing of 
how key artistic tendencies since the 1960s strategically 
shifted focus away from image-centered discourses.)  
This is especially true since the advent of Web 2.0 in the 
mid-2000s, when new media tools and corresponding 
behaviors have transformed the landscape of cultural 
production and distribution: social media sites like 
Facebook, YouTube, and Twitter now compete with search 
engines like Google and Yahoo for popularity, “prosumer” 
is a marketing term, and critics debate whether the 
Internet is killing culture or enabling powerful new forms 
of creativity. [19]

estar ambos artistas profundamente interesados 
en la biomecánica). Las importantes investigaciones 
artísticas, científicas e híbridas artístico-científicas 
de estos pioneros serán interpretadas, además, 
como hitos en sí mismos, y no solo como inspiraciones 
metafóricas para aquellos de sus contemporáneos que 
trabajaban con óleo y lienzo, como plantea Bourriaud. 
En realidad, hubo que esperar décadas para que estos 
descubrimientos cronofotográficos (por no hablar de la 
llegada del cine) penetraran en los estudios de pintores 
y escultores. Y, cuando lo hicieron, infectaron el arte con 
movimiento y duración tanto implícitos como explícitos, 
como podemos comprobar en la obra de Duchamp, Gabo, 
Wilfred, Boccioni y Moholy-Nagy, en los años 1910 y 1920, 
y en su posterior influencia en el time-based art (arte 
basado en el tiempo).

Pero hay más motivos por los que resulta preocupante 
la comparación de Bourriaud entre la fotografía durante 
la era impresionista y los ordenadores y las redes 
informáticas de ahora. La octava (y última) exposición 
impresionista de 1886 precedió a la introducción de 
la cámara Kodak 1 (1888), antes de la cual la práctica 
de la fotografía estaba limitada a los profesionales y 
a los aficionados de elite. Por el contrario, los nuevos 
medios empezaron a generalizarse y a convertirse en un 
fenómeno popular hacia mediados de los 1990, y la llegada 
de Internet (1993) se produjo cinco años antes de la 
publicación de Relational Aesthetics, en 1998 (el mismo año 
en que el correo electrónico se convirtió en un tropo de 
Hollywood en Tienes un e-mail). Además, a partir de 1890, 
la fotografía y sus aplicaciones en el cine y la televisión 
alteraron radicalmente la cultura visual, saturándola con 
imágenes. El contexto de la producción y el consumo de 
imágenes durante la era impresionista —y su repercusión 
en el arte— ni siquiera admiten comparación con la forma 
en que la economía de la imagen ha repercutido en el arte 
desde finales de los años 1990 (por no hablar de cómo las 
principales tendencias artísticas desde los años 1960, 
estratégicamente, desviaron la atención de los discursos 
centrados en la imagen). Esto resulta especialmente cierto 
desde la llegada de la Web 2.0, a mediados de los años 
2000, cuando las herramientas de los nuevos medios y sus 
correspondientes comportamientos han transformado 
el panorama de la producción cultural y su distribución: 
medios sociales como Facebook, YouTube y Twitter 
compiten ahora en popularidad con motores de búsqueda 
como Google o Yahoo, “prosumidor” se ha convertido en 
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y superficies químicas de este medio y reconocer 
las valiosas aportaciones que podía ofrecer al arte 
contemporáneo de la época. A pesar de que el Museo de 
Arte Moderno de Nueva York (MoMA) adquirió su primera 
fotografía en 1930 y creó el Departamento de Fotografía 
como una división de conservación independiente en 
1940, la fotografía siguió siendo el pariente pobre de la 
pintura y la escultura durante otro medio siglo. Hacia los 
años 1980, los cambios ocurridos en los discursos del arte 
contemporáneo dominante, la actitud de los coleccionistas 
y las condiciones de los mercados, así como la propia 
práctica de la fotografía, condujeron a la cálida acogida de 
este medio por parte del arte contemporáneo dominante 
(aunque no como fotografía per se, sino como arte que 
casualmente era una fotografía). En la década de 2000, la 
fotografía se volvió sumamente coleccionable y cara. Los 
precios medios de subasta aumentaron un 285% entre 
1994 y 2008, y obras de artistas contemporáneos como 
Cindy Sherman y Andreas Gursky llegaron a subastarse 
por 2,1 y 3,3 millones de dólares respectivamente.[17] El 
vídeo, igualmente rechazado cuando surgió en los años 
1960 y ahora el “niño mimado” de los comisarios del arte 
contemporáneo dominante, alcanzó un pico de mercado 
de más de 700 000 dólares por una obra de Bill Viola en 
2000.[18] Incluso a ese precio, en comparación con la 
fotografía, es posible que el vídeo aún esté ampliamente 
infravalorado.

El argumento de Bourriaud legitima una determinada 
historia de la fotografía en línea con la historia del arte 
convencional, en la que los medios tecnológicos están 
ausentes del canon. Una historia del arte que acepte, o 
incluso valore, el uso explícito de los medios tecnológicos, 
como en el arte cinético y los nuevos medios, deberá 
reconsiderar a sus precursores. En este escenario, 
podemos imaginar una historia alternativa de la 
fotografía que celebre las prácticas cronofotográficas 
de Eadweard Muybridge, Etienne-Jules Marey y Thomas 
Eakins contemporáneas al impresionismo. Esta historia 
revisionista reconocerá que dicha obra no solo está 
compuesta por las imágenes producidas, sino también 
por la compleja e inextricable amalgama de teorías, 
tecnologías y técnicas concebida para explorar la 
percepción. Reconocerá también el tránsito sustancial 
de ideas entre arte y ciencia (Marey fue un científico 
de éxito cuyo trabajo influyó a Muybridge, que llevó a 
cabo una amplia tarea investigadora en la Universidad 
de Pensilvania y más tarde colaboró con Eakins, al 

darling of MCA curators, reached a market peak of over 
$700,000 for a work by Bill Viola in 2000. [18] Even at that 
price, in comparison with photography, video might still 
be vastly undervalued.

Bourriaud’s argument authorizes a particular history of 
photography aligned with a conventional history of art, 
in which technological media remain absent from the 
canon. A history of art that accepts, if not valorizes, the 
explicit use of technological media, as in kinetic art and 
new media, will reconsider its precursors. In this scenario, 
one can imagine an alternative history of photography 
that celebrates the chronophotographic practices of 
Eadweard Muybridge, Etienne-Jules Marey, and Thomas 
Eakins concurrent with Impressionism. This revisionist 
history will recognize that such work consists not just of 
the images produced, but of the complex and inextricable 
amalgam of theories, technologies and techniques 
devised in order to explore perception. It will recognize, 
as well, the substantial transit of ideas between art 
and science (Marey was a successful scientist, whose 
work influenced Muybridge, who conducted extensive 
research at University of Pennsylvania and later 
collaborated Eakins, both artists deeply concerned with 
biomechanics.) The important artistic, scientific, and 
hybrid art-science researches of these pioneers will 
be interpreted, moreover, as key monuments in and of 
themselves, not just as metaphorical inspirations for 
their contemporaries working with oil and canvas, as 
Bourriaud suggests. It took decades, in fact, for these 
chronophotographic discoveries (to say nothing of the 
advent of cinema) to penetrate painters’ and sculptors’ 
studios. And when they did, they infected art with both 
implied and explicit motion and duration, as in the work 
of Duchamp, Gabo, Wilfred, Boccioni, and Moholy-Nagy in 
the 1910s and 1920s, and subsequent influence on time-
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Bourriaud’s comparison of photography during the 
Impressionist era with computers and computer 
networking now is troubling for further reasons. The 
Eighth (and final) Impressionist Exhibition in 1886 
predates the introduction of Kodak #1 camera (1888), 
prior to which the practice of photography was limited to 
professionals and elite amateurs. By contrast, new media 
started becoming a widespread, popular phenomenon 
by the mid-1990s, with the advent of the Web (1993) 
occurring five years prior to the publication of Relational 
Aesthetics in 1998 (the same year that E-mail became a 
Hollywood trope in You’ve Got Mail.) Moreover, since 1890, 
photography and its extensions in cinema and television 
radically altered visual culture, saturating it with images.  
The context of image production and consumption 
during the Impressionist era – and its impact on art – 
simply cannot be compared with how the image economy 
since the late 1990s has impacted art (to say nothing of 
how key artistic tendencies since the 1960s strategically 
shifted focus away from image-centered discourses.)  
This is especially true since the advent of Web 2.0 in the 
mid-2000s, when new media tools and corresponding 
behaviors have transformed the landscape of cultural 
production and distribution: social media sites like 
Facebook, YouTube, and Twitter now compete with search 
engines like Google and Yahoo for popularity, “prosumer” 
is a marketing term, and critics debate whether the 
Internet is killing culture or enabling powerful new forms 
of creativity. [19]
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como hitos en sí mismos, y no solo como inspiraciones 
metafóricas para aquellos de sus contemporáneos que 
trabajaban con óleo y lienzo, como plantea Bourriaud. 
En realidad, hubo que esperar décadas para que estos 
descubrimientos cronofotográficos (por no hablar de la 
llegada del cine) penetraran en los estudios de pintores 
y escultores. Y, cuando lo hicieron, infectaron el arte con 
movimiento y duración tanto implícitos como explícitos, 
como podemos comprobar en la obra de Duchamp, Gabo, 
Wilfred, Boccioni y Moholy-Nagy, en los años 1910 y 1920, 
y en su posterior influencia en el time-based art (arte 
basado en el tiempo).

Pero hay más motivos por los que resulta preocupante 
la comparación de Bourriaud entre la fotografía durante 
la era impresionista y los ordenadores y las redes 
informáticas de ahora. La octava (y última) exposición 
impresionista de 1886 precedió a la introducción de 
la cámara Kodak 1 (1888), antes de la cual la práctica 
de la fotografía estaba limitada a los profesionales y 
a los aficionados de elite. Por el contrario, los nuevos 
medios empezaron a generalizarse y a convertirse en un 
fenómeno popular hacia mediados de los 1990, y la llegada 
de Internet (1993) se produjo cinco años antes de la 
publicación de Relational Aesthetics, en 1998 (el mismo año 
en que el correo electrónico se convirtió en un tropo de 
Hollywood en Tienes un e-mail). Además, a partir de 1890, 
la fotografía y sus aplicaciones en el cine y la televisión 
alteraron radicalmente la cultura visual, saturándola con 
imágenes. El contexto de la producción y el consumo de 
imágenes durante la era impresionista —y su repercusión 
en el arte— ni siquiera admiten comparación con la forma 
en que la economía de la imagen ha repercutido en el arte 
desde finales de los años 1990 (por no hablar de cómo las 
principales tendencias artísticas desde los años 1960, 
estratégicamente, desviaron la atención de los discursos 
centrados en la imagen). Esto resulta especialmente cierto 
desde la llegada de la Web 2.0, a mediados de los años 
2000, cuando las herramientas de los nuevos medios y sus 
correspondientes comportamientos han transformado 
el panorama de la producción cultural y su distribución: 
medios sociales como Facebook, YouTube y Twitter 
compiten ahora en popularidad con motores de búsqueda 
como Google o Yahoo, “prosumidor” se ha convertido en 
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un término de marketing y los críticos debaten sobre si 
Internet está matando la cultura o haciendo posibles 
nuevas y poderosas formas de creatividad.[19]

La postura de Bourriaud es, por otro lado, incongruente 
con la realidad de lo que escribe y con su trabajo de 
comisario. En efecto, si aceptara sinceramente la llamada 
“condición postmedia” como planteó en Art Basel, 
entonces no existiría el prejuicio excluyente contra el 
uso de los medios tecnológicos en el arte y como arte. 
El comisario no defendería las influencias indirectas 
de la tecnología en el arte. Sus debates y exposiciones 
sobre el arte contemporáneo ignorarían los medios y 
no habría razón para escribir este artículo. Pero no es 
el caso. Peter Weibel retomó astutamente la distinción 
de Bourriaud entre influencias directas e indirectas y 
advirtió la incongruencia de valorar la influencia indirecta 
de la tecnología al tiempo que se ignora el uso directo 
de la tecnología como medio artístico de pleno derecho. 
Es lo que Weibel llama provocativamente “injusticia de 
los medios”. Efectivamente, siguiendo la afirmación de 
Gieryn de que «el trabajo sobre las fronteras constituye 
una acción práctica estratégica», la dicotomía implícito/
explícito que construye Bourriaud sirve de figura retórica 
para realzar el primer miembro de la pareja —el ideal noble 
y teórico— a expensas del segundo —la herramienta 
práctica y cotidiana—. Esta lógica epistemológica de 
oposiciones binarias debe ser cuestionada, y sus artificios 
y objetivos ideológicos desmontados, con objeto de 
reconocer la inseparabilidad de artistas, obras de arte, 
herramientas, técnicas, conceptos y concreciones como 
agentes de una red de significado.

Bourriaud’s position is, moreover, at odds with the 
actuality of what he curates and writes about. For if 
he genuinely embraces the so-called “post-medium 
condition” as he suggested at Art Basel, then the 
exclusionary prejudice against the use of technological 
media in and as art would not exist. The curator would 
not favor indirect influences of technology on art. His 
discussions and exhibitions of contemporary art would 
be blind to medium, and there would be no reason for this 
paper. But that is not the case. Peter Weibel astutely 
picked up on Bourriaud’s distinction between direct/
indirect influences and pointed out the inconsistency of 
valuing the indirect influence of technology while ignoring 
the direct use of technology as an artistic medium in 
its own right. Weibel provocatively labels this “media 
injustice.” Indeed, following Gieryn’s claim that “Boundary-
work is strategic practical action,” the implicit/explicit 
dichotomy that Bourriaud constructs serves as a 
rhetorical device to elevate the former member of the 
pair – the lofty, theoretical ideal - at the expense of the 
latter – the quotidian, practical tool. That epistemological 
logic of binary oppositions must be challenged and its 
artifice and ideological aims deconstructed, in order to 
recognize the inseparability of artists, artworks, tools, 
techniques, concepts and concretions as actors in a 
network of signification.
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If we look back over the preceding paragraphs of this 
section and analyze not just what I have claimed but 
how I have made those claims, it will be clear that my 
argument deploys several strategies. The institutional 
critique offers insights into alternative histories that 
refuse to accept museological or market criteria as 
a yardstick for artistic merit. Rather, market criteria 
might better serve as a useful yardstick for measuring 
‘media injustice.’ The interrogation of the implicit/
explicit dichotomy challenges the epistemological 
foundations of Bourriaud’s position and reveals it as a 
rhetorical strategy in support of an ideological agenda.  
Removing that prejudice, pervasive in the history of art, 
at once opens up an alternative history of photography 
and admits the explicit use of technological media in 
mainstream contemporary art.  

Indeed, I have maintained that a revised history authorizes 
(and demands) rewriting the present just as the revised 
present authorizes (and demands) rewriting history. But 
beyond the limited debates of art history, my analysis 
also operates on a metacritical level. I question not just 
the assertion itself but the underlying epistemology that 
makes the assertion appear to be logically coherent.  
This powerful tool for cultural critique can be used to 
challenge a wide range traditional categories, in which 
typically one member of a pair is valorized and the 
other subjugated: white/black; male/female; west/east; 
culture/nature; good/evil. Such simplistic oppositions fail 
to capture the richness and complexity of phenomena 
– the gray areas between black and white, so to speak.  
While many people prefer the comfort of simple, clearly 

Si releemos los anteriores párrafos de este apartado y 
analizamos no solo mis afirmaciones sino la forma en que 
las he realizado, quedará claro que mi argumentación 
despliega una serie de estrategias. La crítica institucional 
nos ofrece la oportunidad de adivinar unas historias 
alternativas que se niegan a aceptar los criterios 
museológicos o del mercado como patrones para 
el mérito artístico. En lugar de ello, los criterios del 
mercado podrían resultar más útiles como patrones para 
medir la “injusticia de los medios”. El cuestionamiento 
de la dicotomía implícito/explícito desafía las bases 
epistemológicas de la postura de Bourriaud y revela que 
se trata de una estrategia retórica para apoyar objetivos 
ideológicos. Eliminando ese prejuicio, omnipresente en la 
historia del arte, inmediatamente se abre una historia 
alternativa de la fotografía y se admite el uso explícito 
de los medios tecnológicos en el arte contemporáneo 
dominante.

En efecto, he defendido que una historia revisada legitima 
(y requiere) la reescritura del presente, así como el 
presente revisado legitima (y requiere) la reescritura de 
la historia. Pero, más allá de los limitados debates de la 
historia del arte, mi análisis se aplica también en un nivel 
metacrítico. No solo pongo en tela de juicio la aseveración 
en sí, sino también la epistemología subyacente que 
hace que la aseveración resulte lógicamente coherente. 
Esta potente herramienta para la crítica cultural 
puede utilizarse para cuestionar un amplio abanico de 
categorías tradicionales, en las que un miembro de la 
pareja suele ser valorado y el otro subyugado: blanco/
negro; hombre/mujer; oeste/este; cultura/naturaleza; 
bueno/malo. Estas oposiciones simplistas no pueden 
aprehender la riqueza y complejidad de los fenómenos, 
esto es, los tonos grises que hay entre el blanco y el 
negro, por así decirlo.
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un término de marketing y los críticos debaten sobre si 
Internet está matando la cultura o haciendo posibles 
nuevas y poderosas formas de creatividad.[19]
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con la realidad de lo que escribe y con su trabajo de 
comisario. En efecto, si aceptara sinceramente la llamada 
“condición postmedia” como planteó en Art Basel, 
entonces no existiría el prejuicio excluyente contra el 
uso de los medios tecnológicos en el arte y como arte. 
El comisario no defendería las influencias indirectas 
de la tecnología en el arte. Sus debates y exposiciones 
sobre el arte contemporáneo ignorarían los medios y 
no habría razón para escribir este artículo. Pero no es 
el caso. Peter Weibel retomó astutamente la distinción 
de Bourriaud entre influencias directas e indirectas y 
advirtió la incongruencia de valorar la influencia indirecta 
de la tecnología al tiempo que se ignora el uso directo 
de la tecnología como medio artístico de pleno derecho. 
Es lo que Weibel llama provocativamente “injusticia de 
los medios”. Efectivamente, siguiendo la afirmación de 
Gieryn de que «el trabajo sobre las fronteras constituye 
una acción práctica estratégica», la dicotomía implícito/
explícito que construye Bourriaud sirve de figura retórica 
para realzar el primer miembro de la pareja —el ideal noble 
y teórico— a expensas del segundo —la herramienta 
práctica y cotidiana—. Esta lógica epistemológica de 
oposiciones binarias debe ser cuestionada, y sus artificios 
y objetivos ideológicos desmontados, con objeto de 
reconocer la inseparabilidad de artistas, obras de arte, 
herramientas, técnicas, conceptos y concreciones como 
agentes de una red de significado.

Bourriaud’s position is, moreover, at odds with the 
actuality of what he curates and writes about. For if 
he genuinely embraces the so-called “post-medium 
condition” as he suggested at Art Basel, then the 
exclusionary prejudice against the use of technological 
media in and as art would not exist. The curator would 
not favor indirect influences of technology on art. His 
discussions and exhibitions of contemporary art would 
be blind to medium, and there would be no reason for this 
paper. But that is not the case. Peter Weibel astutely 
picked up on Bourriaud’s distinction between direct/
indirect influences and pointed out the inconsistency of 
valuing the indirect influence of technology while ignoring 
the direct use of technology as an artistic medium in 
its own right. Weibel provocatively labels this “media 
injustice.” Indeed, following Gieryn’s claim that “Boundary-
work is strategic practical action,” the implicit/explicit 
dichotomy that Bourriaud constructs serves as a 
rhetorical device to elevate the former member of the 
pair – the lofty, theoretical ideal - at the expense of the 
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If we look back over the preceding paragraphs of this 
section and analyze not just what I have claimed but 
how I have made those claims, it will be clear that my 
argument deploys several strategies. The institutional 
critique offers insights into alternative histories that 
refuse to accept museological or market criteria as 
a yardstick for artistic merit. Rather, market criteria 
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other subjugated: white/black; male/female; west/east; 
culture/nature; good/evil. Such simplistic oppositions fail 
to capture the richness and complexity of phenomena 
– the gray areas between black and white, so to speak.  
While many people prefer the comfort of simple, clearly 

Si releemos los anteriores párrafos de este apartado y 
analizamos no solo mis afirmaciones sino la forma en que 
las he realizado, quedará claro que mi argumentación 
despliega una serie de estrategias. La crítica institucional 
nos ofrece la oportunidad de adivinar unas historias 
alternativas que se niegan a aceptar los criterios 
museológicos o del mercado como patrones para 
el mérito artístico. En lugar de ello, los criterios del 
mercado podrían resultar más útiles como patrones para 
medir la “injusticia de los medios”. El cuestionamiento 
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ideológicos. Eliminando ese prejuicio, omnipresente en la 
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alternativa de la fotografía y se admite el uso explícito 
de los medios tecnológicos en el arte contemporáneo 
dominante.

En efecto, he defendido que una historia revisada legitima 
(y requiere) la reescritura del presente, así como el 
presente revisado legitima (y requiere) la reescritura de 
la historia. Pero, más allá de los limitados debates de la 
historia del arte, mi análisis se aplica también en un nivel 
metacrítico. No solo pongo en tela de juicio la aseveración 
en sí, sino también la epistemología subyacente que 
hace que la aseveración resulte lógicamente coherente. 
Esta potente herramienta para la crítica cultural 
puede utilizarse para cuestionar un amplio abanico de 
categorías tradicionales, en las que un miembro de la 
pareja suele ser valorado y el otro subyugado: blanco/
negro; hombre/mujer; oeste/este; cultura/naturaleza; 
bueno/malo. Estas oposiciones simplistas no pueden 
aprehender la riqueza y complejidad de los fenómenos, 
esto es, los tonos grises que hay entre el blanco y el 
negro, por así decirlo.
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Mientras que muchas personas prefieren la comodidad 
de las oposiciones sencillas y claramente definidas, otras 
consideran que las descripciones de mayor complejidad 
son más coherentes y satisfactorias. La cuestión no es 
que unas tengan razón y las otras se equivoquen (otra 
oposición binaria). Tampoco se trata de que todo sea 
relativo y, por tanto, nada pueda ser erróneo (ni cierto), lo 
cual es una mala interpretación de la filosofía relativista. 
La cuestión es que necesitamos empatizar, respetar y 
dejar espacio a los puntos de vista de los demás, incluso 
aunque no estemos de acuerdo. Volviendo a los objetivos 
utópicos con los que empecé, si estamos abiertos a 
otras formas alternativas de ver el mundo y somos 
capaces de entender los puntos de vista de los demás, 
entonces quizás podamos ser más sensibles, tolerantes 
y acogedores con los demás. Cuanto más abramos 
los brazos a otras personas y culturas, más difícil 
resultará destruirlas y mayor será nuestra motivación 
para conciliar nuestras diferencias de una forma que 
nos beneficie mutuamente. En última instancia, espero 
que mi trabajo sirva de catalizador para este nivel 
de compromiso, sembrando semillas revolucionarias 
para escribir historias alternativas e imaginar futuros 
alternativos.
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defined oppositions, others find more highly textured 
descriptions to be more meaningful and fulfilling. The 
point is not that one is right and the other wrong (another 
binary opposition). Nor is the point that everything is 
relative, and therefore nothing can be wrong (or right), 
which is a misinterpretation of relativistic philosophy.  
The point is that we need to empathize with, respect, 
and make room for each other’s perspectives, even if 
we disagree. To return to the utopian aims with which 
I began, if we are open to alternative world views, and 
can understand others’ perspectives, then perhaps 
we can be more sensitive, tolerant, and embracing of 
others. The more we can embrace other individuals and 
cultures, the more difficult it becomes to destroy them 
and the greater our motivation becomes to reconcile 
our differences in a mutually beneficial way. Ultimately, 
I hope that my work serves as a catalyst for this level 
of engagement, sowing revolutionary seeds for writing 
alternative histories and envisioning alternative futures.
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