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Si en los inicios del siglo XX el concepto “diseño” hacía referencia a las actividades, 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 tipos 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, climático, de sonido, de negocios, aplicado, verde, universal, de mercado, por nombrar unos cuantos. Casi como por mutación genética, el diseño ha ampliado su campo de
acción más allá de los límites de las disciplinas estéticas para abarcar técnicas no-estéticas, servicios, organizaciones de otras profesiones y prácticas cotidianas. 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 entiende como una situación generalizada, un hecho natural, más que un
campo construido. Desde los objetos a las ciudades, de los paisajes a la identidad nacional, el diseño simplemente ya no es lo que solía ser.

Para muchos críticos 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 actividades, valores, discursos, identidades 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 sistemática de formas hasta el modelado de superficies; desde prácticas maestras hasta aquellas carentes de pericia; desde lo utilitario hasta lo poco práctico; desde objetos hasta
servicios y experiencias. Estos discursos críticos pintan un panorama en el que la expansión termina en confusión y pérdida de distingos: entre el diseño y el arte, el diseño y la arquitectura, el diseño y la política, el diseño y los
individuos. Pero, desde otra perspectiva, la difusión del diseño ofrece posibilidades emocionantes. En un mundo donde el diseño se ha transformado radicalmente, donde se han incluido las prácticas 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 distingos 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 tienen acerca del diseño y valorar su expansión a través de una re-conceptualización de sus
límites.

FUERA DE LOS LÍMITES
Las líneas de pensamiento crítico 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 sentido en el nuevo mundo del diseño. No caben árbitros en un todos contra todos, sino
solo participantes activos 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 transmitido nuevos rasgos a aquello que podría constituir su marco. Los siguientes seis puntos ofrecen un esbozo esquemático 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 práctico aproximarse al diseño
mirándolo como un cúmulo de cualidades particulares cuidadosamente identificadas, que desde una definición general impuesta desde fuera. El número siempre creciente de géneros, prácticas, objetos, actividades e instituciones
del diseño, sigue manifestándose en diversos contextos -corporativo, gubernamental, institucional, académico, doméstico-, son creados por diferentes personas -civiles y expertos-, e ideados, producidos, empaquetados y
distribuidos con distintos objetivos -beneficio económico, utilidad pública, consumo masivo, placer personal. Varias prácticas 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 tiempo. Ciertamente, el diseño es tan diverso en su naturaleza como en sus propósitos; existen enfoques eficientes (comerciales); enfoques puros (disciplinares); y enfoques
poco sofisticados como la cultura del “hágalo usted mismo” o DIY (do-it-yourself) en inglés. El repertorio de términos aplicados al diseño, “etiquetas de identificación” como Reyner Banham expresó en otro momento (1955a: 355)
-“informativo”, “participativo”, “crítico”, “adaptativo”, “aplicado”, “social”, etc.- no solo evidencian una diferenciación interna, sino que, y más importante aún, revelan los intentos por crear límites a partir del acto de
etiquetar. Las etiquetas son para la cultura del diseño lo que las imágenes son para la psicología de la Gestalt: intentos por articular figuras nítidas a partir de antecedentes poco precisos. Las etiquetas 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 particulares 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 características organizacionales, da cuenta de la obsolescencia de aquellas relaciones conflictivas de larga data entre las formas superiores del diseño y “el resto”. Entonces, la permanente iniciativa de los
historiadores del arte y de la arquitectura de establecer límites claros, definidos, siguiendo el antiguo lineamiento divisorio entre cultura y mercado, de enfrentar las actividades del diseño comercial a las artes, a la arquitectura o,
incluso, al diseño moderno, ha perdido sentido 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 práctica 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 existir 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 constituidos 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 antiguos valores, sino que deben obtenerse a posteriori para expresar especificidades diferenciadas, tomando prestado un término de la historiadora del arte Rosalind
Krauss (2000), a partir de criterios aplicados caso a caso.

Los límites son temporales. Como sucede con las culturas de mercado, las culturas del diseño escogen un público objetivo -usuarios, consumidores, instituciones, corporaciones, clientes, críticos y titulares- por medio del filtro que
prestan los discursos, gustos y prácticas, en un determinado tiempo y espacio. El diseño ahora sale al encuentro del potencial consumidor -“usted”-, se anticipa a sus necesidades mucho antes de que usted sepa que las tiene. Este
modelo de captación-por-selección es exactamente lo que los críticos optimistas -Reyner Banham, Peter y Alison Smithson, y Paul Reilly, entre otros- reconocieron en el “British Pop Movement” durante los años 50 y 60. Como
Reilly, quien era entonces director del “British Council of Industrial Design” (Consejo Británico de Diseño Industrial), dijo retroactivamente: “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 existir diferentes soluciones contemporáneas que cuentan con el apoyo de grupos diversos (Reilly 1967: 256).
Tornando una actitud de desacuerdo en una de aceptación Reilly, no sin oponer cierta resistencia, rechazó los antiguos 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 definitiva, sino desarraigados temporalmente. Desde un punto de vista diagramático, los límites pasaron de ser recuadros fijos y contiguos a ser diagramas de Venn
susceptibles de cambio. Los límites son actos de (re-)diseño.

Los límites evolucionan desde una base común. En su ensayo “La Superficie del Diseño” (título de un capítulo de la obra “El Destino de las Imágenes”) el filósofo francés Jacques Rancière revela diferencias entre las cosas a partir
de aquello que tienen 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 tipografía. Queda así declarada su común
dedicación a la “forma” en el anhelo compartido por esbozar ciertos órdenes físicos 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 objetivos por medio de expresiones
materiales diferentes (ibíd.: 95-7). La línea que separa sus prácticas se origina en un anhelo común -esto es, proyectar nuevas formas de vivir. Desde este punto inicial divergen las actividades mediante sus respectivas técnicas
productivas. Los límites nacen, evolucionan y diferencian las actividades del diseño desde la base de la uniformidad y no por la acción de distingos impuestos (cuyo destino final es converger). Los límites son el resultado de anhelos
compartidos 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 distingos 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 articulan 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, prácticas y objetivos 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 tiempo, siempre ha sido cierto acerca de los campos de acción del diseño: la multiplicación exponencial de los límites es,
verdaderamente, responsable de la extraordinaria expansión del diseño. Los límites, de manera provisoria, construyen, sostienen, 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 particulares entre distintos ámbitos -por ejemplo, de
cordialidad, simbióticas, volátiles, 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 operativa de los límites, podemos identificar 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 distingue 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 continua práctica de selección apreciativa y una situación colectiva al mismo tiempo, 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 partir 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.

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 domésticas no solo constituía 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 “activo 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 domésticos 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 continua práctica del diseño. Efectivamente, la
declaración de Loos se volvió realidad: los sujetos diseñadores de hoy participan activamente en sus contextos tomando decisiones morales y estéticas 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 cotidianas; 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 articuladas mediante su “etiquetado”, la designación anula las diferencias para hacer posible la inclusión.

Emulación

Entre 1948 y 1959, varios ensayos críticos, reseñas y fragmentos de artículos 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 actividades profesionales la una con respecto a la otra, pero en sentidos 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 particulares y corporativos, trae consigo nuevos tipos 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, tiendas, 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 instituciones del diseño de interiores, de
agrupaciones de profesionales, de nuevas publicaciones, eventos, artículos especializados y análisis estadísticos 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 crítico de diseño Edgar Kaufmann Jr. sentenció, medio en broma, que: “la Bauhaus incorporó principios y sustrajo la vulgaridad” al elevar el estilo simplificado del diseño industrial a la categoría de una estética
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, artistas y diseñadores
industriales repetirían 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 automovilístico al diseño arquitectónico de su Ideal Home Exhibition 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 Ettore Sottsass intentó infundir el razonamiento de la arquitectura -escala, tamaño y proporción- a sus piezas de
mobiliario, representándolas como “monumentos de plazas” (Sottsass 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 estilo de diseño al evolucionar este en algo distinto. 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 útil, 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-Gesellschaft (AEG) (Compañía General de Electricidad) en 1907 para diseñar una variedad de productos industriales, las compañías
de diseño les han dado repetidas 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 & Coffee Piazzas en 1980, y a otros veintidós proyectar las Tea & Coffee Towers en el año 2000, estas dos generaciones de arquitectos exhibirían, bajo instrucciones
idénticas, emblemáticos episodios de migración de ideas entre la arquitectura y el diseño de productos, entre las disciplinas y los consumidores (Dean 2007). En el instructivo de 1980, Alessi solicitó a los arquitectos llegar con un
estilo distintivo 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 multiplicar alternativas únicas de
productos para una gran cantidad de consumidores particulares. Consecuentemente, los veintidós 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 alternativas personalizadas para el consumidor ha tornado el sello único (historicista
posmoderno de 1980) en 22 sellos únicos distintos (estilos arquitectónicos múltiples del año 2000). Una idea comercial ha necesitado más estilos 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, sometiéndolas a valores, prácticas y
discursos a menudo contradictorios. Esta proliferación del diseño produce un mundo provisorio sin limitaciones precisamente a través de la multiplicación de los límites -un todos contra todos en el sentido 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.

Han surgido múltiples nuevos tipos de diseño, abarcando incluso técnicas no estéticas.

La división del diseño en múltiples ramas es considerado por algunos como un declive cultural por la
perdida de distingo entre diseño y otras actividades. Para otros representa posibilidades emocionantes.
También se puede seguir los dogmas o reinventarlos.

Los limites no existen, son diseñados. Hoy las definiciones y delimitaciones son considerados un sin
sentido

Los siguientes seis puntos sirven para clasificar los campos en que trabaja el diseño

Todo pertenece al diseño. El diseño es identificable por características internas, mas que por
características externas decididas previamente. El diseño posee distintos géneros, contextos, autores,
objetivos y enfoques

Jean Baudrillard fue un filósofo y sociólogo francés, crítico de la cultura francesa

El diseño no esta necesariamente ligado al mercado, ni exclusivamente a cargo de los expertos

Edgar Kaufmann Jr. fue un arquitecto, conferencista, autor y profesor adjunto de arquitectura e historia
del arte en la Universidad de Columbia. Como director del Departamento de Diseño Industrial del Museo
de Arte Moderno, se unió al Merchandise Mart en Chicago, promoviendo el "buen diseño" en objetos y
muebles para el hogar.

El diseño se preocupa de un publico objetivo en un un momento y lugar determinado

Por ejemplo, el Pop Art, movimiento que desafío a las tradiciones de las bellas artes al incluir imágenes de
la cultura popular y de masas, como la publicidad, los cómics y objetos mundanos producidos en masa.

Distintas obras tienen en común sus anhelos como el querer trabajar con la FORMA, pero se distinguen
por el medio de expresión de cada una

Los limites del diseño dependen del contexto, existiendo una obra simultáneamente con otra no se
contradicen una a la otra sino que cada una es valida en su propio contexto

Los limites del diseño pueden intercambiar ideas o características entee una disciplina y otra, logrando
expandir exponencialmente los limites del diseño

En los límites del diseño podemos identificar cuatro relaciones que aportan a la expansión del diseño:
designación, infusión, emulación y migración

La inclusividad en el diseño deja entrar nuevas ideas basadas en gustos personales y no tanto en las ideas
que rigen en un momento determinado.

Adolf Loos fue un pionero de la arquitectura moderna y contribuyó con teoría y crítica del Modernismo en
arquitectura y diseño y desarrolló el método de "plan espacial" para organizar espacios
interiores. En 1898 declaró que: “todos deben ser sus propios decoradores”

Distintas disciplinas del diseño se pueden emular entre si, expandiendo la capacidad de los servicios que
prestan y de sus especialidades, y así expandiéndose los limites del diseño

La infusión en el diseño es introducirle a una práctica una cualidad o idea nueva, alterando las ideas o
anhelos originales, creando nuevos estilos de diseño, expandiendo el diseño en base a su alteración

Los diseños variados prevalecen por sobre la unidad formal, habiendo demanda de alternativa por los
consumidores, expandiéndose el diseño en esta explosión de diferencias.

Habiendo un “todos contra todos” de distintas practicas y valores, el diseño sigue evolucionando
libremente hoy en día, pudiendo participar quien quiera.

Presentación Diseño y Cultura Contemporánea. Bastián Muñoz.
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Análisis: De Stijl Manifesto

MANIFIESTO I DEL ESTILO, 1918.

1. Hay una vieja y una nueva conciencia del tiempo.

Lo viejo está conectado con el individuo.

Lo nuevo está conectado con lo universal.

La lucha del individuo contra lo universal se revela tanto en

la guerra mundial como en el arte actual.

2. La guerra está destruyendo el viejo mundo con su

contenido: la dominación individual en todos los estados.

3. El nuevo arte ha presentado lo que contiene la nueva

conciencia del tiempo: un equilibrio entre lo universal y lo

individual.

4. La nueva conciencia está preparada para realizar tanto la

vida interna como la externa.

5. Las tradiciones, los dogmas y el dominio del individuo se

oponen a esta realización.

6. Los fundadores del nuevo arte plástico exhortan, por

tanto, a todos los que creen en la reforma del arte y la

cultura, a aniquilar estos obstáculos al desarrollo, como han

aniquilado en el nuevo arte plástico (aboliendo la forma

natural) aquello que impide la clara expresión del arte, la

máxima consecuencia de toda noción de arte.

7. Los artistas de hoy han sido impulsados ​​en todo el mundo

por una misma conciencia y, por tanto, han participado

desde el punto de vista intelectual en esta guerra contra el

dominio del despotismo individual. Por lo tanto, simpatizan

con todos los que trabajan por la formación de una unidad

internacional en Vida, Arte, Cultura, intelectual o

materialmente.

8. Las ediciones mensuales de "El Estilo", fundadas a tal

efecto, tratan de alcanzar la nueva sabiduría de la vida de

una manera exacta.

9. La cooperación es posible mediante:

I. Envío, con total aprobación, nombre, dirección y profesión

al editor de "The Style".

II. Envío de artículos o reproducciones críticas filosóficas,

arquitectónicas, científicas, literarias, musicales.

III. Traducir artículos en diferentes idiomas o distribuir

pensamientos publicados en "The Style".

Firmas de los colaboradores presentes:

THEO VAN DOESBURG, pintor.

ROBT. VAN 'T HOFF, arquitecto.

VILMOS HUSZAR, Pintor.

ANTONY KOK, poeta.

PIET MONDRIAAN, Pintora.

G. VANTONGERLOO, escultor.

JAN WILS, arquitecto.

Análisis:

De Stijl, (holandés para "El estilo"), también conocido
como neoplasticismo, fue fundado en 1917 en Leiden.

De Stijl era un movimiento artístico que defendió la
abstracción pura y la universalidad mediante una
reducción a lo esencial de la forma y el color

En su Manifesto hace referencia a la primera guerra
mundial como destructor del viejo mundo. Estableciendo
"lo universal" como una misma conciencia unificadora.

Esta universalidad que buscaba se ve reflejada en sus obras
mediante una reducción a lo esencial de la forma y el color.

Sus obras simplificaron las composiciones visuales a
verticales y horizontales, utilizando sólo colores primarios
y blanco y negro.

De Stijl fue influenciado por la pintura cubista, por la
filosofía neoplatonica del matemático M. H. J.
Schoenmaekers sobre el misticismo e ideas sobre formas
geométricas "ideales" (como la "línea recta perfecta") y
por el neopositivismo, que afirma que solo los enunciados
verificables mediante la observación directa o la prueba
lógica son significativos en términos de transmitir valor de
verdad, información o contenido fáctico.

Bibliografía:

https://en.wikisource.org/wiki/Manifest_I_of_The_Style_1918

https://en.wikipedia.org/wiki/De_Stijl

Composición VII (las tres gracias),
Theo van Doesburg, 1917
Las obras buscan la universalidad
mediante figuras geometricas y
colores basicos, usando la
matematica como lenguaje
universal.

Tableau I, 1921, Piet Mondrian,
1921
Mondrian no usaba diagonales,
trabajando con lineas gruesas y
rectas, rectángulos y evitando la
símetria
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Análisis: Vorticist Manifesto

MANIFIESTO.

I. Más allá de la acción y la reacción nos estableceríamos. Partimos de declaraciones opuestas de un

mundo. Establecer una estructura violenta de claridad adolescente entre dos extremos. Nos

descargamos en ambos lados. Luchamos primero por un lado, luego por el otro, pero siempre por la

MISMA causa, que no es ni de un lado ni de los dos y la nuestra. Los mercenarios fueron siempre las

mejores tropas. Somos mercenarios primitivos en el mundo moderno. Nuestra causa es de NADIE.

Pusimos Humor en la garganta de Humour. Revuelve la Guerra Civil entre simios pacíficos. Solo

queremos Humor si ha luchado como Tragedia. Solo queremos Tragedy si puede apretar sus

músculos laterales como manos en su vientre y sacar a la superficie una risa como una bomba.

II. Escuchamos de América y el continente todo tipo de cosas desagradables sobre Inglaterra: "el

país no musical, anti-artístico, no filosófico". Estamos bastante de acuerdo. Lujo, deporte, el

famoso “Humor” inglés, la ascendencia apasionante y la idée fixe de Class, produciendo el

esnobismo más intenso del mundo; pesados ​​charcos estancados de sangre sajona, incapaces de

nada más que el canto de una rana, en los países de origen: - estos fenómenos dan a Inglaterra una

distinción peculiar en el sentido equivocado, entre las naciones. Por eso Inglaterra produce artistas

tan buenos de vez en cuando. Esta es también la razón por la que un movimiento hacia el arte y la

imaginación podría estallar aquí, de este trozo de vida comprimida, con más fuerza que en cualquier

otro lugar. Creer que es necesario o propicio para el arte, para "mejorar" la vida, por ejemplo, hacer

arquitectura, vestimenta, adorno, de "mejor gusto", es absurdo. El instinto de arte es

permanentemente primitivo. En un caos de imperfecciones, discordias, etc., encuentra el mismo

estímulo que en la Naturaleza. El artista del movimiento moderno es un salvaje (en ningún sentido un

individuo futurista "avanzado", perfeccionado, democrático de la limitada imaginación del Sr.

Marinetti): este enorme, tintineante, periodístico y mágico desierto de la vida moderna le sirve como

hizo el hombre más técnicamente primitivo. Como las estepas y los rigores del invierno ruso, cuando

el campesino tiene que reposar durante semanas en su choza, produce esa extraordinaria agudeza

de sentimiento e inteligencia que asociamos con el eslavo; así que Inglaterra es ahora el país propicio

para la aparición de un gran arte.

III. Hemos dejado muy claro que no hay nada chovinista o pintorescamente patriótico en nuestras

afirmaciones. Pero hay un violento aburrimiento con ese débil europeísmo, humillación del

miserable “intelectual” ante todo lo proveniente de París, el sentimentalismo cosmopolita, que impera

en tantos ámbitos. Así como creemos que un Arte debe ser orgánico con su Tiempo, así insistimos en

que lo que es actual y vital para el Sur, es ineficaz e inactual en el Norte. Las hadas han

desaparecido de Irlanda (a pesar de los tontos intentos de revivirlas) y la plaza de toros languidece en

España. Pero el misticismo por un lado, los instintos gladiadores, la sangre y el ascetismo por el otro,

serán siempre actuales y manantiales de la Creación para estos dos pueblos. El personaje inglés se

basa en el mar. Las cualidades y características particulares que el mar siempre engendra en los

hombres son las que son, entre los muchos diagnósticos de nuestra raza, las más fundamentalmente

inglesas. A esto se debe también esa inesperada universalidad, que se encuentra en los artistas

ingleses más completos.

IV. Afirmamos que el arte de estos climas, entonces, debe ser una flor del norte. Y hemos dado a

entender lo que creemos que debe ser la especificidad del arte destinado a crecer en este país, y

modelos de cuya chimenea decoran las páginas de esta revista. No se trata del clima material sin

carácter que nos rodea. De ser así, la complicación de la jungla, el espectacular crecimiento del

trópico, la inmensidad de los árboles americanos, no serían para nosotros. Pero nuestras industrias,

y la Voluntad que determinó, cara a cara con sus necesidades, el rumbo del mundo moderno, ha

levantado árboles de acero donde faltaban los verdes; ha explotado en crecimientos útiles y ha

encontrado complejidades más salvajes que las de la naturaleza.

V. Proponemos claramente los siguientes puntos, antes de definir con más detalle el carácter de este

necesario arte autóctono. En el período más libre y vigoroso de la historia de INGLATERRA, su

literatura, entonces arte principal, era en muchos aspectos idéntica a la de Francia. Chaucer era

primo de Villon como artista. Shakespeare y Montaigne formaron una literatura. Pero Shakespeare

reflejó en su imaginación el amisticismo, la locura y la delicadeza propias del norte, y unió cantidades

iguales de cómicos y trágicos. El humor es un fenómeno causado por el repentino vertido de cultura

en Berbería. Es inteligencia electrificada por la inundación de ingenuidad. Es el Caos invadiendo

Concept y estallando como nitrógeno. Es el individuo disfrazado de Humanidad como un niño con

ropa demasiado grande para él. El humor trágico es el derecho de nacimiento del norte. Cualquier

gran arte del norte participará de este caos insidioso y volcánico. Ningún gran Arte INGLÉS debe

avergonzarse de compartir algo de gloria con Francia, mañana puede ser con Alemania, donde los

isabelinos lo hicieron antes. Pero nunca será francés, como tampoco lo fue Shakespeare, el inglés

más católico y sutil.

VI. El mundo moderno se debe casi en su totalidad al genio anglosajón, su apariencia y su espíritu.

La maquinaria, los trenes, los barcos de vapor, todo lo que distingue externamente nuestro tiempo,

vino mucho más de aquí que de cualquier otro lugar. En vestimenta, modales, inventos mecánicos,

VIDA, es decir, INGLATERRA, ha influido en Europa de la misma manera que Francia lo ha hecho en

el arte. Pero ocupada con este ESFUERZO DE VIDA, ha sido la última en tomar conciencia del Arte

que es un organismo de este nuevo Orden y Voluntad del Hombre. La maquinaria es el medio más

grande de la Tierra: incidentalmente, barre con las doctrinas de un realismo estrecho y pedante de un

solo golpe. También mediante la inventiva mecánica, así como los ingleses se han esparcido por toda

la Tierra, han traído todos los hemisferios a su alrededor en su isla original. No se puede decir que la

complicación de la jungla, los dramáticos crecimientos tropicales, la inmensidad de los árboles

americanos, no sea para nosotros. Porque, en forma de maquinaria, fábricas, edificios nuevos y más

amplios, puentes y obras, tenemos todo eso, naturalmente, a nuestro alrededor.

VII. Sin embargo, una vez que haya llegado esta conciencia hacia las nuevas posibilidades de

expresión en la vida actual, será más propiedad legítima de los ingleses que de cualquier otro pueblo

de Europa. También debería, como es su origen, inspirarlos de manera más directa y contundente.

Son los inventores de esta desnudez y dureza, y deberían ser los grandes enemigos del romance.

Los pueblos románicos serán siempre, en el fondo, sus defensores. Los latinos son en la actualidad,

por ejemplo, en su "descubrimiento" del deporte, su efusión futurista sobre máquinas, aviones, etc.,

los "modernos" más románticos y sentimentales que se pueden encontrar. o Italia, que son

revolucionarios a fondo. En Inglaterra, por otra parte, no hay ninguna rebeldía en la revuelta. O mejor

dicho, no hay revuelta, es el estado normal. Muy a menudo, los rebeldes del Norte y del Sur son

especies diametralmente opuestas. Lo más parecido en Inglaterra a un gran artista francés tradicional

es un gran artista revolucionario inglés.

Firmas del Manifiesto:

R. Aldington, Arbuthnot, L. Atkinson, Gaudier Brzeska, J. Dismorr, C. Hamilton, E. Pound, W. Roberts,

H. Sanders, E. Wadsworth, Wyndham Lewis. 1914

Análisis:
El vorticismo fue un movimiento de arte modernista originado en Londres en 1914 por el escritor
y artista Wyndham Lewis. El movimiento se inspiró parcialmente en el cubismo y se presentó al
público mediante la publicación del manifiesto Vorticista en la revista Blast.

El manifesto se establece como su propio centro, no ubicándose en extremos, comparándose con
mercenarios.

Critica el esnoberismo (Persona que acepta e imita de manera exagerada comportamientos e
ideas nuevos que considera distinguidos, elegantes o de moda) de Inglaterra, pero, sin caer en
patriotismos, al mismo tiempo lo acepta como una realidad, y dice que es favorable para la
aparición de gran arte.

Basa sus ideas en las ideas del norte de inglaterra de William Shakespeare: amisticismo, locura,
delicadeza, y el humor tragico. Aceptando compartimiento de ideas con otros pases, pero siempre
siempre siendo inglés.

Dice que el mundo moderno es casi totalmente resultado del genio anglosajon, (Revolución
Industrial) su apariencia, espiritu, maquinarias. Pero Inglaterra ha sido la ultima en tomar
conciencia de este arte de las maquinas, que es natural para ellos.

Esta nueva conciencia sobre esta posibilidad de expresion del arte de las máquinas, piensa hacer
este arte más propiedad legitima de los ingleses.

Este movimiento, pues, es enemigo del romance, las formas familiares de arte representativo
fueron rechazadas en favor de un estilo geométrico que tendía a una abstracción de bordes duros,
el cual recuerda a las máquinas.

Las pinturas vorticistas enfatizaron la "vida moderna" como una serie de líneas audaces y colores
intensos que atrajeron la atención del espectador hacia el centro del lienzo y la escultura vorticista
creó energía e intensidad a través de la "talla directa", donde el trabajo de tallado sugiere la forma
final en lugar de trabajar con un modelo preliminar cuidadosamente elaborado.

Bibliografía:

https://canvas.uw.edu/courses/1145907/files/43152067?module_item_id=7619478

https://en.wikipedia.org/wiki/Vorticism

Estudio Vorticista, Edward Wadsworth, 1914
Las figuras de lineas rectas y audaces recuerdan
a las máquinas

Cabeza hierática de Ezra Pound, Henri
Gaudier-Brzeska, 1914
La talla directa muestra un resultado más duro y no
tan suave, al no trabajar con modelos preliminares.
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Nombre de Obra: Soldat jouant aux échecs
Autor: Jean Metzinger
Año: 1915

Técnica: Óleo sobre lienzo

Movimiento: Cubismo

Reproducción de la obra con tinta

Resproducción de una obra

(que inspira el movimiento De Stijl)



Presentación Diseño y Cultura Contemporánea. Bastián Muñoz.

Nombre de Obra: Composition en couleur A

Autor: Piet Mondrian

Año: 1917

Técnica: Óleo sobre lienzo

Movimiento: De Stijl

Reproducción de la obra en AutoCAD

Resproducción de una obra

(que es producto del movimiento Stijl)
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