
Si en los inicios del siglo XX el concepto “diseño” hacía referencia a las ac�vidades, objetos, imágenes y 
espacios interiores producidos por las disciplinas y profesiones del diseño moderno –arquitectónico, 
gráfico, industrial y de interiores- hoy día alude a esto y mucho más. Nuevos �pos de diseño han surgido 
en, entre y en combinación con las especialidades tradicionales para traer a presencia un paisaje de 
diseños emergente: diseño empresarial, instruccional, social, de redes, de experiencia de usuario, 
climá�co, de sonido, de negocios, aplicado, verde, universal, de mercado, por nombrar unos cuantos. 
Casi como por mutación gené�ca, el diseño ha ampliado su campo de acción más allá de los límites de 
las disciplinas esté�cas para abarcar técnicas no-esté�cas, servicios, organizaciones de otras profesiones 
y prác�cas co�dianas. Ya radicado en los dominios de las especialidades existentes y en los espacios entre 
ellos, el diseño ha llegado a definir un contexto donde cada una de sus dimensiones está determinada 
por un uso regulado. Hoy, esto se en�ende como una situación generalizada, un hecho natural, más que 
un campo construido. Desde los objetos a las ciudades, de los paisajes a la iden�dad nacional, el diseño 
simplemente ya no es lo que solía ser.

Para muchos crí�cos de la cultura y teóricos de la historia, esta disolución de la naturaleza del diseño, de la manera 
en que un río se divide en varios brazos formando un delta en su desembocadura, representa claramente un declive 
cultural. La expansión de las ac�vidades, valores, discursos, iden�dades y profesionales del diseño ha sido, 
usualmente, interpretada como una caída en desgracia en cuanto le ha hecho perder claridad y propósito al diseño 
a comienzos del siglo XX: desde la fabricación sistemá�ca de formas hasta el modelado de superficies; desde 
prác�cas maestras hasta aquellas carentes de pericia; desde lo u�litario hasta lo poco prác�co; desde objetos hasta 
servicios y experiencias. Estos discursos crí�cos pintan un panorama en el que la expansión termina en confusión y 
pérdida de dis�ngos: entre el diseño y el arte, el diseño y la arquitectura, el diseño y la polí�ca, el diseño y los 
individuos. Pero, desde otra perspec�va, la difusión del diseño ofrece posibilidades emocionantes. En un mundo 
donde el diseño se ha transformado radicalmente, donde se han incluido las prác�cas del diseño moderno existente 
y se han adoptado nuevos y numerosos valores a menudo contrarios a los dogmas heredados, se pone en duda la 
validez de las creencias fundamentales. Está en juego no la pérdida de dis�ngos entre campos profesionales, sino la 
necesidad de reinventar aquello que los dicta. En resumen, toda esta situación da la oportunidad de reevaluar las 
concepciones que se �enen acerca del diseño y valorar su expansión a través de una re-conceptualización de sus 
límites.

Fuera de los Límites 

Las líneas de pensamiento crí�co asumen que los límites vienen dados a priori y que es posible e incluso deseable 
salvaguardar estas limitaciones preexistentes. Pero la situación actual revela que los límites en realidad no “existen”; 
son, de hecho, diseñados. Ciertamente son el diseño. La demanda de definiciones fijas y delimitaciones es un 
llamamiento sin sen�do en el nuevo mundo del diseño. No caben árbitros en un todos contra todos, sino solo 
par�cipantes ac�vos en la ideación de nuevos espacios para el intercambio.

En lugar de retroceder prudentemente a las definiciones originarias de las disciplinas y asignarles los campos de 
acción que les corresponden en la actualidad, primero nos debemos referir a cómo la reciente expansión del diseño 
le ha transmi�do nuevos rasgos a aquello que podría cons�tuir su marco. Los siguientes seis puntos ofrecen un 
esbozo esquemá�co que apunta a desvelar cómo surgen los límites en los campos de acción del diseño, lo que 
provocan y el modo en que se comportan

Los límites manan desde dentro. Si nada hay fuera del diseño, parafraseando la famosa observación de Jean 
Baudrillard: “todo le pertenece al diseño” (Baudrillard 1981: 200), entonces, resulta más prác�co aproximarse al 
diseño mirándolo como un cúmulo de cualidades par�culares cuidadosamente iden�ficadas, que desde una 
definición general impuesta desde fuera. El número siempre creciente de géneros, prác�cas, objetos, ac�vidades e 
ins�tuciones del diseño, sigue manifestándose en diversos contextos –corpora�vo, gubernamental, ins�tucional, 
académico, domés�co-, son creados por diferentes personas –civiles y expertos-, e ideados, producidos, 
empaquetados y distribuidos con dis�ntos obje�vos –beneficio económico, u�lidad pública, consumo masivo, 
placer personal. Varias prác�cas y modos de diseñar compiten hombro con hombro sin una jerarquía; pocos logran 
aventajarse a los demás y aún menos logran mantener esta primacía en el �empo. Ciertamente, el diseño es tan 
diverso en su naturaleza como en sus propósitos; existen enfoques eficientes (comerciales); enfoques puros 
(disciplinares); y enfoques poco sofis�cados como la cultura del “hágalo usted mismo” o DIY (do-it-yourself) en 
inglés. El repertorio de términos aplicados al diseño, “e�quetas de iden�ficación” como Reyner Banham expresó en 
otro momento (1955a: 355) –“informa�vo”, “par�cipa�vo”, “crí�co”, “adapta�vo”, “aplicado”, “social”, etc.- no solo 
evidencian una diferenciación interna, sino que, y más importante aún, revelan los intentos por crear límites a par�r 
del acto de e�quetar. Las e�quetas son para la cultura del diseño lo que las imágenes son para la psicología de la 
Gestalt: intentos por ar�cular figuras ní�das a par�r de antecedentes poco precisos. Las e�quetas brindan 
legibilidad y especificidad en una situación donde todo es diseño.

Los límites se extrapolan. La alineación de la cultura del diseño con la cultura de mercado (entendida como la cultura 
de la competencia entre organizaciones y/o par�culares por conseguir clientes) muestra una estructuración similar 
en ambos campos: el fuerte grado de especialización que ordena la cultura del diseño casi reproduce el nivel de 
diferenciación alcanzado en los nichos de la cultura de mercado. Esta asociación entre campos anteriormente 
opuestos, a través de caracterís�cas organizacionales, da cuenta de la obsolescencia de aquellas relaciones 
conflic�vas de larga data entre las formas superiores del diseño y “el resto”. Entonces, la permanente inicia�va de 
los historiadores del arte y de la arquitectura de establecer límites claros, definidos, siguiendo el an�guo lineamiento 
divisorio entre cultura y mercado, de enfrentar las ac�vidades del diseño comercial a las artes, a la arquitectura o, 
incluso, al diseño moderno, ha perdido sen�do por completo. Los valores del diseño no siempre se oponen a los 
estándares comerciales; la cultura del diseño no se halla secuestrada en un bosquecillo fuera del alcance de los 
mercados; y la prác�ca del diseño no está exclusivamente a cargo de los expertos (ver Edgar Kaufmann Jr. 1954). De 
la misma manera, los estándares comerciales en sí dejaron de exis�r de un modo totalizador. No es que simplemente 
o sobre todo el diseño exista “en” el mercado, sino que los mercados hoy en día han sido ellos mismos diseñados, o 
están cons�tuidos por el diseño. En circunstancias en que la fusión supera la separación, los límites del diseño no 
pueden imponerse a priori sobre la base de an�guos valores, sino que deben obtenerse a posteriori para expresar 
especificidades diferenciadas, tomando prestado un término de la historiadora del arte Rosalind Krauss (2000), a 
par�r de criterios aplicados caso a caso.

Los límites son temporales. Como sucede con las culturas de mercado, las culturas del diseño escogen 
un público obje�vo –usuarios, consumidores, ins�tuciones, corporaciones, clientes, crí�cos y �tulares- 
por medio del filtro que prestan los discursos, gustos y prác�cas, en un determinado �empo y espacio. 
El diseño ahora sale al encuentro del potencial consumidor –“usted”-, se an�cipa a sus necesidades 
mucho antes de que usted sepa que las �ene. Este modelo de captación-por-selección es exactamente 
lo que los crí�cos op�mistas –Reyner Banham, Peter y Alison Smithson, y Paul Reilly, entre otros- 
reconocieron en el “Bri�sh Pop Movement” durante los años 50 y 60. Como Reilly, quien era entonces 
director del “Bri�sh Council of Industrial Design” (Consejo Británico de Diseño Industrial), dijo 
retroac�vamente: “un diseño puede ser válido en un momento específico, para un fin determinado y 
para cierto grupo de personas en circunstancias definidas, pero fuera de eso pierde toda validez; y así 
mismo pueden exis�r diferentes soluciones contemporáneas que cuentan con el apoyo de grupos 
diversos (Reilly 1967: 256). Tornando una ac�tud de desacuerdo en una de aceptación Reilly, no sin 
oponer cierta resistencia, rechazó los an�guos principios universales del diseño dictados por los 
arquitectos modernos al modo de un marco para el diseño industrial, en favor de valores temporales, 
más libres y populares (ibíd.: 256). Así, de una sola vez, los valores del diseño se dejaron de asumir como 
algo dado y pasaron a concebirse como algo que se produce y se manipula; los límites del diseño ya no 
estaban impuestos de manera defini�va, sino desarraigados temporalmente. Desde un punto de vista 
diagramá�co, los límites pasaron de ser recuadros fijos y con�guos a ser diagramas de Venn 
suscep�bles de cambio. Los límites son actos de (re-)diseño

Los límites evolucionan desde una base común. En su ensayo “La Superficie del Diseño” (�tulo de un 
capítulo de la obra “El Des�no de las Imágenes”) el filósofo francés Jacques Rancière revela diferencias 
entre las cosas a par�r de aquello que �enen en común (Rancière 2009: 91-107). Yuxtapone al 
arquitecto, diseñador e ingeniero alemán Peter Behrens y al poeta francés Stéphane Mallarmé, para 
afirmar que ambos comparten la idea de “forma” en sus trabajos, aun reconociendo que uno diseña 
para el comercio y el otro para el arte: Behrens, a través del lenguaje formal del objeto industrial; 
Mallarmé, a través del lenguaje gráfico de la �pogra�a. Queda así declarada su común dedicación a la 
“forma” en el anhelo compar�do por esbozar ciertos órdenes �sicos comunitarios: Behrens, una nueva 
vida en comunidad expresada a través de los objetos; Mallarmé, un domicilio donde la persona se 
“sienta como en casa” expresado a través del abecedario. El punto al que quiere llegar Rancière es que 
ambos, Behrens y Mallarmé, proponen ciertas maneras de habitar el mundo, pero consiguen sus 
obje�vos por medio de expresiones materiales diferentes (ibíd.: 95-7). La línea que separa sus prác�cas 
se origina en un anhelo común –esto es, proyectar nuevas formas de vivir. Desde este punto inicial 
divergen las ac�vidades mediante sus respec�vas técnicas produc�vas. Los límites nacen, evolucionan 
y diferencian las ac�vidades del diseño desde la base de la uniformidad y no por la acción de dis�ngos 
impuestos (cuyo des�no final es converger). Los límites son el resultado de anhelos compar�dos o, en 
palabras de Rancière, de equivalencias (ibíd.: 99).

Los límites se correlacionan de manera horizontal. Rancière procede a sugerir que los límites emergen 
de una dinámica de intercambios laterales o, en sus propias palabras, “cómo dos cosas se asemejan y 
diferencian la una de la otra” (ibíd.: 92). Para Rancière, las “formas” de Mallarmé y Behrens están 
conectadas por proximidad y por distancia: por una parte, son conceptualmente similares; y por otra, 
difieren en sus contextos. Es importante destacar que ambas situaciones ocurren de manera 
simultánea. Los límites se manifiestan en las relaciones colaterales entre las cosas; son espacios de 
intercambio que dan lugar a sorprendentes contradicciones y asociaciones extrañas; donan conexión y 
separación. No son niveles que arman una jerarquía. No dictan oposiciones binarias como por ejemplo 
centro y periferia, diseño y no-diseño, dentro y fuera, porción y total. En cambio, marcan puntos de 
inflexión, regiones donde un modo de diseñar se equivoca al reconocerse a sí mismo en otro. Esto no 
equivale a desorden o pérdida de dis�ngos entre las cosas; al contrario, conduce al equilibrio. Los 
límites del diseño se asocian de manera lateral.

Los límites se regeneran. Los límites no solo ar�culan modos temporales de diseñar dentro del contexto 
de la expansión del diseño, sino que también posibilitan esta expansión. Las interacciones entre campos 
vinculados (como los diseños arquitectónico, gráfico, industrial y de interiores) a lo largo de la historia, 
han sido superadas actualmente por intercambios entre ámbitos, especialidades, prác�cas y obje�vos 
entre los que no se sospechaba relación alguna. Una nueva manera de entender los límites ha arrojado 
luces sobre aquello que, en el transcurso del �empo, siempre ha sido cierto acerca de los campos de 
acción del diseño: la mul�plicación exponencial de los límites es, verdaderamente, responsable de la 
extraordinaria expansión del diseño. Los límites, de manera provisoria, construyen, sos�enen, 
desmantelan y ceden ante la presión. Proliferan. Sus frutos se manifiestan tanto internamente 
(alimentando modos específicos de expresión) como externamente (alimentando la difusión). 
Enfocarse en la naturaleza momentánea de las relaciones par�culares entre dis�ntos ámbitos –por 
ejemplo, de cordialidad, simbió�cas, volá�les, mal intencionadas, ansiosas, conciliadoras- es un error 
pues muchas veces el énfasis se pone en las “disputas entre vecinos”. El foco, en cambio, debe ponerse 
en aquello que los límites dejan permear, no en lo que protegen. Los límites hacen que potenciar el 
diseño sea una tarea más fácil.

Comportamientos Límite

Para especificar con más detalle la naturaleza opera�va de los límites, podemos iden�ficar cuatro 
técnicas – designación, infusión, emulación y migración- que han contribuido tanto a la expansión del 
diseño, como al refinamiento de su conformación interna. Estas cuatro formas de intercambio 
relacional no son absolutas, sino que cada una dis�ngue un acto relacional relevante que, de una forma 
u otra, aporta a la expansión. Buscan exponer algunas de las maneras en las que el diseño emergió 
como una con�nua prác�ca de selección aprecia�va y una situación colec�va al mismo �empo, y 
pueden ser mejor comprendidas en términos de la transformación histórica desde el diseño moderno 
hasta lo que hoy día se puede llamar diseño universal. A par�r del siglo XX, no era raro que el diseño no 
profesional fuera visto al mismo nivel que el diseño profesional; que algunos campos como el diseño de 
interiores se inspiraran en el diseño arquitectónico; que los arquitectos mejoraran sus obras siguiendo 
el ejemplo de la producción industrial; y que estos mismos adoptaran planteamientos comerciales para 
la construcción de la forma.

Casi como por mutacion 
geé�ca, el diseño ha ampliado 
su campo de acción ma´s allá 
de los límites de las disciplinas 
esté�cas para abarcar técnicas 
no esté�cas, servicios, 
organizaciones de otras 
profesiones y prác�cas 
co�dianas.

En un mundo donde el diseño 
se ha transformado 
radicalmente, donde se han 
incluido las prác�cas del 
diseño moderno existente y se 
han adoptado nuevos y 
numerosos valores a menudo 
contrarios a los dogmas 
heredados, se pone en duda la 
validez de las creencias 
fundamentales

La situación actual revela que 
los límites en realidad no 
"existen"; son, de hecho, 
diseñados. Ciertamente son el 
diseño.

La reciente expansión del 
diseño le ha transmi�do 
nuevos rasgos a aquello que 
podría cons�tuir su marco.

El repertorio de términos 
aplicados al diseño, "e�quetas 
de iden�ficación" como 
Reyner Banham expresó en 
otro momento -"informa�vo", 
"par�cipa�vo", "crí�co", 
"adapta�vo", "aplicado", 
"social", etc.- no solo 
evidencian una diferenciación 
interna, sino que, y más 
importante aún, revelan los 
intentos por crear límites a 
par�r del acto de e�quetar.

Los terminos aplicados al 
diseño revelan una diferencia 
interna que produce los 
intentos por crear limites.

Expandirse crea nuevas 
perspec�vas

Se diseñan los limites

Se comienza a dudar de las 
creencias fundamentales.

El diseño con el pasar del 
�empo ha ampliado su campo 
de acción.

Reilly (...) rechazó los an�guos 
principios universales del 
diseño dictados por los 
arquitectos modernos al 
modo de un marco para el 
diseño industrial, en favor de 
valores temporales, más libres 
y populares. Así, (...) los 
valores del diseño se dejaron 
de asumir como algo dado y 
pasaron a concebirse como 
algo que se produce y se 
manipula.

Los valores del diseño dejaron 
de asumirse como algo dado y 
se conciben como algo que se 
produce y manipula

Los límites nacen, evolucionan 
y diferencian las ac�vidades 
del diseño desde la base de la 
uniformidad y no por la acción 
de dis�ngos impuestos (cuyo 
des�no final es converger). 
Los límites son el resultado de 
anhelos compar�dos o, en 
palabras de Rancière, de 
equivalencias.

Los límites son producto de 
deseos compar�dos o de 
equivalencias.

La mul�plicación exponencial 
de los límites es, 
verdaderamente, responsable 
de la extraordinaria expansión 
del diseño. (...) El foco (...) 
debe ponerse en aquello que 
los límites dejan permear, no 
en lo que protegen. Los límites 
hacen que potenciar el diseño 
sea una tarea más fácil.

En el diseño, la proliferación es 
responsable de la expansión.

Podemos iden�ficar cuatro 
técnicas - designación, 
infusión, emulación y 
migración- que han 
contribuido tanto a la 
expansión del diseño, como al 
refinamiento de su 
conformación interna. (...) 
Cada una dis�ngue un acto 
relacional relevante que, de 
una manera u otra, aporta a la 
expansión.

En el diseño cuatro técnicas 
han llevqado a su expansión 
(Designación, infusión, 
emulación y migración)

Los límites se manifiestan en las 
relaciones colaterales entre las 
cosas; son espacios de 
intercambio que dan lugar a 
sorprendentes contradicciones 
y asociaciones extrañas; donan 
conexión y separación. No son 
niveles que arman una 
jerarquía. No dictan 
oposiciones binarias.

Los límites se presentan entre 
relaciones.
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Designación

En 1898, el arquitecto vienés Adolf Loos declaró que: “todos deben ser sus propios decoradores” (Loos 1982: 23). 
Afirmar que los habitantes deben ser los diseñadores de sus esferas domés�cas no solo cons�tuía una protesta en 
contra del dominio de la arquitectura vanguardista sobre la totalidad de las propuestas para el diseño de interiores, 
sino también un llamado a la expansión centrífuga de los quehaceres del diseño: desde el círculo cerrado de los 
expertos al mundo general de los que no lo son. Su interés por la inclusividad en el diseño sería confirmada y 
transformada a lo largo del siglo XX por diversas figuras del diseño: el diseñador estadounidense George Nelson 
quien, en 1949, también ya promovía que los individuos expresaran libremente sus gustos personales (Nelson 1949: 
72); el filósofo francés Jean Baudrillard quien, en 1968, anunció la venida del “hombre diseñador de interiores” 
(sucesor del “usuario”), que sería un “ac�vo ingeniero de ambientes” (Baudrillard 1996: 25); y el grupo de 
arquitectos italianos Superstudio que, en 1972, hizo un polémico llamamiento a la fusión del diseñar con el vivir o, 
simplemente, a “la existencia como un diseño” (Ambasz 1972: 250). Puede que la realidad recién se haya puesto al 
corriente de estas designaciones históricas. Hoy en día, el diseño de interiores domés�cos ya no es un campo de 
acción exclusivo de los arquitectos, diseñadores de interiores y decoradores, sino también de los sujetos 
contemporáneos en general que se construyen a sí mismos a través de la con�nua prác�ca del diseño. 
Efec�vamente, la declaración de Loos se volvió realidad: los sujetos diseñadores de hoy par�cipan ac�vamente en 
sus contextos tomando decisiones morales y esté�cas acerca de los que los rodea y sus modos de habitar. Al ceder 
los intelectuales la representación exclusiva de la persona del “diseñador”, el campo de ideas aplicables al diseño 
penetró en el mundo de las acciones co�dianas; y la esfera profesional se incorporó a la cultura de “hágalo usted 
mismo”. De la misma manera en que las diferencias entre los modos de diseñar quedan ar�culadas mediante su 
“e�quetado”, la designación anula las diferencias para hacer posible la inclusión.

Emulación 

Entre 1948 y 1959, varios ensayos crí�cos, reseñas y fragmentos de ar�culos especializados publicados en los 
periódicos norteamericanos de arquitectura y diseño de interiores, mostraban diseñadores de interiores y 
arquitectos que redefinían la naturaleza y alcance de sus ac�vidades profesionales la una con respecto a la otra, pero 
en sen�dos opuestos: el diseño de interiores de afuera hacia adentro, copiando los principios del diseño 
arquitectónico; y la arquitectura de adentro hacia afuera, reproduciendo la gama de servicios ofrecidos por el diseño 
de interiores (Dean abiertamente). En ambos casos la emulación conduce a una expansión de los terrenos del 
diseño. En la arquitectura, se crea la nueva especialidad de la arquitectura de interiores, que aparece en segmentos 
mensuales de revistas profesionales y se configura como un nuevo departamento en las oficinas comerciales de 
arquitectura. La arquitectura de interiores –una nueva forma de planificar espacios interiores- atrae a nuevos 
clientes par�culares y corpora�vos, trae consigo nuevos �pos de comisiones, y da la oportunidad de que los 
arquitectos dupliquen sus ganancias. En el diseño de interiores, el ascenso del diseñador de interiores al mismo 
rango profesional que el arquitecto conduce a una creciente diversificación de la gama de comisiones recibidas: 
oficinas, bancos, hoteles, restaurantes, �endas, salas de exposición, edificios religiosos, hospitales y colegios. Este 
crecimiento en el ámbito de la prestación de servicios hace que la difusión en vivo de las ins�tuciones del diseño de 
interiores, de agrupaciones de profesionales, de nuevas publicaciones, eventos, ar�culos especializados y análisis 
estadís�cos se lleve a cabo de manera conjunta, marcando el progreso de la industria de los interiores. En ambos 
casos, la expansión de los servicios y especialidades son subproductos de la emulación.

Infusión (de infundir) 

En 1962, el crí�co de diseño Edgar Kaufmann Jr. sentenció, medio en broma, que: “la Bauhaus incorporó principios 
y sustrajo la vulgaridad” al elevar el es�lo simplificado del diseño industrial a la categoría de una esté�ca 
arquitectónica (Kaufmann 1962: 143). La declaración de Kaufmann destaca la esencia de la infusión: introducirle a 
algo una cualidad nueva, por consiguiente, alterando su estado original. Arquitectos, ar�stas y diseñadores 
industriales repe�rían esta técnica durante todo el siglo XX para fomentar nuevos modos de diseñar dentro de y 
entre aquellos existentes. Durante la década de los 20, el arquitecto suizo Le Corbusier hizo el intento de infundir la 
lógica industrial de la producción en masa en la arquitectura para desarrollar sus numerosos proyectos de viviendas, 
transformando la arquitectura en un diseño industrial de mayor escala (Le Corbusier 1986). Entre 1955 y 1956, los 
arquitectos británicos Peter y Alison Smithson trataron de infundir la lógica del diseño automovilís�co al diseño 
arquitectónico de su Ideal Home Exhibi�on House of the Future (Exposición del Hogar Ideal La Casa del Futuro), 
re-concibiendo el objeto arquitectónico como uno industrial (Smithson 1994: 115). En 1980, el diseñador E�ore 
So�sass intentó infundir el razonamiento de la arquitectura –escala, tamaño y proporción- a sus piezas de 
mobiliario, representándolas como “monumentos de plazas” (So�sass 1980). Y entre 1997 y el año 2000, el 
arquitecto Greg Lynn le infundió la lógica de la personalización masiva del mercado al estudio de la envolvente 
arquitectónica para su Proyecto de la Casa Embriológica, produciendo miles de variaciones formales únicas. Con 
cada acto de infusión, se crea un nuevo es�lo de diseño al evolucionar este en algo dis�nto. Esta idea hace eco de la 
concepción que tenía Bruno Latour acerca del diseño como un agente de progreso: “el Diseño es una labor que 
persigue la creación de algo más vivo, más comercial, más ú�l, más amigable, más comprensivo, más sustentable, 
etc.” (Latour 2011: 114). La calidad del diseño comienza a variar de forma novedosa, desde la baja definición a la alta 
definición, de lo impuro a lo puro, de lo diluido a lo condensado. La infusión reubica los puestos que ocupan los 
modos de diseñar existentes. La expansión sobreviene a la alteración.

Migración 

Desde que el arquitecto y diseñador Peter Behrens fue contratado por la Allgemeine Elektrizitāts-Gesellscha� (AEG) 
(Compañía General de Electricidad) en 1907 para diseñar una variedad de productos industriales, las compañías de 
diseño les han dado repe�das oportunidades a los arquitectos, respetuosa e irrespetuosamente, para experimentar 
en escalas de producción en miniatura. Cuando la compañía de manufacturas italiana Alessi les encargó a once 
arquitectos internacionales diseñar el proyecto Tea & Cof ee Piazzas en 1980, y a otros vein�dós proyectar las Tea & 
Cof ee Towers en el año 2000, estas dos generaciones de arquitectos exhibirían, bajo instrucciones idén�cas, 
emblemá�cos episodios de migración de ideas entre la arquitectura y el diseño de productos, entre las disciplinas y 
los consumidores (Dean 2007). En el instruc�vo de 1980, Alessi solicitó a los arquitectos llegar con un es�lo dis�n�vo 
y cohesivo para una línea de juegos de té y café que serían producidos en masa; los resultados reflejaron un único 
orden visual historicista posmoderno: elementos arquitectónicos reducidos en escala para corresponderse con 
aquella de una cafetera o una tetera. En el año 2000, Alessi trajo a otros arquitectos para que concretaran una idea 
comercial en la forma de un producto, esto era, lograr mul�plicar alterna�vas únicas de productos para una gran 
can�dad de consumidores par�culares. Consecuentemente, los vein�dós diseños están marcados por diferencias 
generacionales, geográficas, materiales, metafóricas y tecnológicas. La disparidad formal prevalece por sobre la 
unidad formal, y ninguna tetera o cafetera se parece a las demás. Durante un período de veinte años, la demanda 
por alterna�vas personalizadas para el consumidor ha tornado el sello único (historicista posmoderno de 1980) en 
22 sellos únicos dis�ntos (es�los arquitectónicos múl�ples del año 2000). Una idea comercial ha necesitado más 
es�los formales y más preferencias culturales. La expansión del diseño se revela a través de una explosión de 
diferencias.

* * * 

El panorama total del diseño sigue completando (y transformando desde dentro) a las disciplinas modernas y a las 
profesiones del diseño arquitectónico, industrial, de interiores y gráfico, some�éndolas a valores, prác�cas y 
discursos a menudo contradictorios. Esta proliferación del diseño produce un mundo provisorio sin limitaciones 
precisamente a través de la mul�plicación de los límites –un todos contra todos en el sen�do más literal-, una 
situación en la que el diseño en sí se libera para todos. El diseño ya no es de exclusiva propiedad de ciertas disciplinas 
y profesiones, y pasa a ser un medio en el que se mueven todos, todos interactúan y todos toman decisiones. El 
diseño es ahora de dominio público, cualquiera puede apropiarse de él. Indiferente a los campos y niveles de 
especialización profesional, el diseño abre la posibilidad de comentar desde la disciplina, enunciar modos de habitar 
y auto-expresarse. Sin la dicotomía dentro-fuera, la libertad para diseñar se logra a través de la invención de nuevos 
límites; espacios libres para repensar el modo en que nos decidimos y designamos nuevos mundos.

Afirmar que los habitantes 
deben ser los diseñadores de 
sus esferas domés�cas no solo 
cons�tuía una protesta en 
contra del dominio de la 
arquitectura vanguardista 
sobre la totalidad de las 
propuestas para el diseño de 
interiores, sino también un 
llamado a la expansión 
centrífuga de los quehaceres 
del diseño: desde el círculo 
cerrado de los expertos al 
mundo general de los que no 
lo son.

Las prác�cas del diseño  ya no 
son exclusivas de los expertos.

Diseñadores de interiores y 
arquitectos redefinían la 
naturaleza y alcance de sus 
ac�vidades profesionales la 
una con respecto a la otra, (...) 
el diseño de interiores (...) 
copiando los principios del 
diseño arquitectónico; y la 
arquitectura (...) 
reproduciendo la gama de 
servicios ofrecidos por el 
diseño de interiores.

Se redefine la naturaleza y el 
alcance de sus ac�vidades en 
relacion una con la otra.

La esencia de la infusión: 
introducirle a algo una 
cualidad nueva, por 
consiguiente, alterando su 
estado original. (...) Con cada 
acto de infusión, se crea un 
nuevo es�lo de diseño al 
evolucionar este en algo 
dis�nto.

Cada acto de infusión, 
propone un nuevo es�lo de 
diseño, haciendo que esta 
evolucione.

Durante un período de veinte 
años, la demanda por 
alterna�vas personalizadas 
para el consumidor ha 
tornado el sello único (...) en 
22 sellos únicos dis�ntos (...). 
Una idea comercial ha 
necesitado más es�los 
formales y más preferencias 
culturales. La expansión del 
diseño se revela a través de 
una explosión de diferencias.

La expansión del diseño se 
debe por una explosión de 
diferencias.

Sin la dicotomía dentro-fuera, 
la libertad para diseñar se 
logra a través de la invención 
de nuevos límites; espacios 
libres para repensar el modo 
en que nos decidimos y 
designamos nuevos mundos.

La libertad para diseñar ocurre 
gracias a la invención de 
nuevos límites, espacios libres 
que permiten repensar como 
queremos el mundo.
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