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Si en los inicios del siglo XX el concepto “diseño” hacía referencia a las actividades, objetos, imágenes y es-
pacios 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 nego-
cios, 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 clara-
mente 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 experien-
cias. 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-concep-
tualización de sus límites. 

Fuera de los LímitesFuera de los Límites

Las líneas de pensamiento crítico asumen que los límites vienen dados a priori y que es posible e incluso de-
seable 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 delimi-
taciones es unllamamiento sin sentido en el nuevo mundo del diseño. No caben árbitros en un todos contra 
todos, sino soloparticipantes 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 
deacción que les corresponden en la actualidad, primero nos debemos referir a cómo la reciente expansión 
del diseñole ha transmitido nuevos rasgos a aquello que podría constituir su marco. Los siguientes seis puntos 
ofrecen unesbozo esquemático que apunta a desvelar cómo surgen los límites en los campos de acción del 
diseño, lo queprovocan y el modo en que se comportan.

Los límites manan desde dentro. 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, activida-
des einstituciones del diseño, sigue manifestándose en diversos contextos –corporativo, gubernamental, ins-
titucional,académico, doméstico-, son creados por diferentes personas –civiles y expertos-, e ideados, produ-
cidos,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; 
pocoslogran aventajarse a los demás y aún menos logran mantener esta primacía en el tiempo. Ciertamente, 
el diseño estan 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) eninglés. El repertorio de términos aplicados al diseño, “etiquetas de identificación” como 
Reyner Banham expresóen otro momento (1955a: 355) –“informativo”, “participativo”, “crítico”, “adaptativo”, 
“aplicado”, “social”, etc.-no solo evidencian una diferenciación interna, sino que, y más importante aún, reve-
lan los intentos por crearlímites a partir del acto de etiquetar. Las etiquetas son para la cultura del diseño lo 
que las imágenes son para lapsicología de la Gestalt: intentos por articular figuras nítidas a partir de antece-
dentes poco precisos. Las etiquetasbrindan legibilidad y especificidad en una situación donde todo es diseño.

Los límites se extrapolan. 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 unaestructu-
ración similar en ambos campos: el fuerte grado de especialización que ordena la cultura del diseño casirepro-
duce el nivel de diferenciación alcanzado en los nichos de la cultura de mercado. Esta asociación entrecampos 
anteriormente opuestos, a través de características organizacionales, da cuenta de la obsolescencia deaquellas 
relaciones conflictivas de larga data entre las formas superiores del diseño y “el resto”. Entonces, lapermanente 
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 diseñocomercial a las 
artes, a la arquitectura o, incluso, al diseño moderno, ha perdido sentido por completo. Los valoresdel diseño 
no siempre se oponen a los estándares comerciales; la cultura del diseño no se halla secuestrada en unbosque-
cillo fuera del alcance de los mercados; y la práctica del diseño no está exclusivamente a cargo de losexpertos 
(ver Edgar Kaufmann Jr. 1954). De la misma manera, los estándares comerciales en sí dejaron de existir deun 
modo totalizador. No es que simplemente o sobre todo el diseño exista “en” el mercado, sino que los merca-
doshoy en día han sido ellos mismos diseñados, o están constituidos por el diseño. En circunstancias en que 
la fusiónsupera la separación, los límites del diseño no pueden imponerse a priori sobre la base de antiguos 
valores, sinoque deben obtenerse a posteriori para expresar especificidades diferenciadas, tomando prestado 
un término de lahistoriadora del arte Rosalind Krauss (2000), a partir de criterios aplicados caso a caso.

Los límites son temporales. Los límites son temporales. Como sucede con las culturas de mercado, las culturas del diseño escogen unpúblico 
objetivo –usuarios, consumidores, instituciones, corporaciones, clientes, críticos y titulares- por medio delfiltro 
que prestan los discursos, gustos y prácticas, en un determinado tiempo y espacio. El diseño ahora sale al encuen-
tro del potencial consumidor –“usted”-, se anticipa a sus necesidades mucho antes de que usted sepa quelas 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 años50 y 60. 
Como Reilly, quien era entonces director del “British Council of Industrial Design” (Consejo Británicode Diseño 
Industrial), dijo retroactivamente: “un diseño puede ser válido en un momento específico, para un findetermina-
do y para cierto grupo de personas en circunstancias definidas, pero fuera de eso pierde toda validez; yasí 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 ciertaresistencia, rechazó los 
antiguos principios universales del diseño dictados por los arquitectos modernos al modo de un marco para el di-
seño industrial, en favor de valores temporales, más libres y populares (ibíd.: 256). Así, deuna sola vez, los valores 
del diseño se dejaron de asumir como algo dado y pasaron a concebirse como algo que seproduce y se manipula; 
los límites del diseño ya no estaban impuestos de manera definitiva, sino desarraigadostemporalmente. Desde un 
punto de vista diagramático, los límites pasaron de ser recuadros fijos y contiguos a serdiagramas de Venn suscep-
tibles de cambio. Los límites son actos de (re-)diseño.
 
Los límites evolucionan desde una base común.Los límites evolucionan desde una base común. En su ensayo “La Superficie del Diseño” (título de un capítulode la 
obra “El Destino de las Imágenes”) el filósofo francés Jacques Rancière revela diferencias entre las cosas apartir de 
aquello que tienen en común (Rancière 2009: 91-107). Yuxtapone al arquitecto, diseñador e ingenieroalemán Peter 
Behrens y al poeta francés Stéphane Mallarmé, para afirmar que ambos comparten la idea de“forma” en sus traba-
jos, aun reconociendo que uno diseña para el comercio y el otro para el arte: Behrens, a travésdel lenguaje formal 
del objeto industrial; Mallarmé, a través del lenguaje gráfico de la tipografía. Queda así declarada su común dedi-
cación a la “forma” en el anhelo compartido por esbozar ciertos órdenes físicoscomunitarios: Behrens, una nueva 
vida en comunidad expresada a través de los objetos; Mallarmé, un domiciliodonde la persona se “sienta como en 
casa” expresado a través del abecedario. El punto al que quiere llegar Rancièrees que ambos, Behrens y Mallarmé, 
proponen ciertas maneras de habitar el mundo, pero consiguen sus objetivospor medio de expresiones materiales 
diferentes (ibíd.: 95-7). La línea que separa sus prácticas se origina en unanhelo común –esto es, proyectar nuevas 
formas de vivir. Desde este punto inicial divergen las actividadesmediante sus respectivas técnicas productivas. 
Los límites nacen, evolucionan y diferencian las actividades deldiseño 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 comparti-
dos o, en palabras de Rancière, de equivalencias (ibíd.: 99).

Los límites se correlacionan de manera horizontal.Los límites se correlacionan de manera horizontal. Rancière procede a sugerir que los límites emergen de unadi-
námica de intercambios laterales o, en sus propias palabras, “cómo dos cosas se asemejan y diferencian la una dela 
otra” (ibíd.: 92). Para Rancière, las “formas” de Mallarmé y Behrens están conectadas por proximidad y pordistan-
cia: por una parte, son conceptualmente similares; y por otra, difieren en sus contextos. Es importantedestacar que 
ambas situaciones ocurren de manera simultánea. Los límites se manifiestan en las relacionescolaterales entre las 
cosas; son espacios de intercambio que dan lugar a sorprendentes contradicciones yasociaciones extrañas; donan 
conexión y separación. No son niveles que arman una jerarquía. No dictanoposiciones 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 enotro. Esto no equivale a desorden o 
pérdida de distingos entre las cosas; al contrario, conduce al equilibrio. Loslímites del diseño se asocian de manera 
lateral.

Los límites se regeneran.Los límites se regeneran. Los límites no solo articulan modos temporales de diseñar dentro del contexto de laex-
pansión 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 superadasactual-
mente por intercambios entre ámbitos, especialidades, prácticas y objetivos entre los que no se sospechabarelación 
alguna. Una nueva manera de entender los límites ha arrojado luces sobre aquello que, en el transcurso deltiempo, 
siempre ha sido cierto acerca de los campos de acción del diseño: la multiplicación exponencial de loslímites es, 
verdaderamente, responsable de la extraordinaria expansión del diseño. Los límites, de maneraprovisoria, cons-
truyen, sostienen, desmantelan y ceden ante la presión. Proliferan. Sus frutos se manifiestan tantointernamente 
(alimentando modos específicos de expresión) como externamente (alimentando la difusión).Enfocarse en la na-
turaleza momentánea de las relaciones particulares entre distintos ámbitos –por ejemplo, decordialidad, simbió-
ticas, volátiles, mal intencionadas, ansiosas, conciliadoras- es un error pues muchas veces elénfasis se pone en las 
“disputas entre vecinos”. El foco, en cambio, debe ponerse en aquello que los límites dejanpermear, no en lo que 
protegen. Los límites hacen que potenciar el diseño sea una tarea más fácil.

Comportamientos LímiteComportamientos Límite

Para especificar con más detalle la naturaleza operativa de los límites, podemos identificar cuatro técnicas –de-
signación, infusión, emulación y migración- que han contribuido tanto a la expansión del diseño, como alrefina-
miento 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. Buscanexponer algunas 
de las maneras en las que el diseño emergió como una continua práctica de selección apreciativa yuna situación 
colectiva al mismo tiempo, y pueden ser mejor comprendidas en términos de la transformaciónhistórica desde 
el diseño moderno hasta lo que hoy día se puede llamar diseño universal. A partir del siglo XX, noera raro que el 
diseño no profesional fuera visto al mismo nivel que el diseño profesional; que algunos camposcomo el diseño de 
interiores se inspiraran en el diseño arquitectónico; que los arquitectos mejoraran sus obrassiguiendo el ejemplo 
de la producción industrial; y que estos mismos adoptaran planteamientos comerciales parala construcción de la 
forma.

Subtitulación Subtitulación
Todos contra TodosTodos contra Todos

Penelope Dean

Casi como por mutación genética, el diseño ha ampliado su campo de 
acción más allá de los límites de las disciplinas estéticas para abarcar téc-
nicas no-estéticas, servicios, organizaciones de otras profesiones y prác-
ticas cotidianas.

el diseño ha llegado a definir un contexto donde cada una de sus dimen-
siones está determinada por un uso regulado. 

La expansión de las actividades, valores, discursos, identidades y profe-
sionales 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

la difusión del diseño ofrece posibilidades emocionantes.
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-con-
ceptualización de sus límites. 

Fuera de los LímitesFuera de los Límites

la situación actual revela que los límites en realidad no “existen”;son, de 
hecho, diseñados. Ciertamente son el diseño. La demanda de definicio-
nes fijas y delimitaciones es unllamamiento sin sentido en el nuevo mun-
do del diseño. 

debemos referir a cómo la reciente expansión del diseñole ha transmitido 
nuevos rasgos a aquello que podría constituir su marco. 

Los límites manan desde dentro.Los límites manan desde dentro.
resulta más práctico aproximarse al diseño mirándolo como un cúmulo 
de cualidades particulares cuidadosamente identificadas, que desde una 
definición general impuesta desde fuera.

Varias prácticas y modos de diseñar compiten hombro con hombro sin 
una jerarquía; pocoslogran aventajarse a los demás y aún menos logran 
mantener esta primacía en el tiempo. Ciertamente, el diseño estan diver-
so en su naturaleza como en sus propósitos

 Las etiquetas son para la cultura del diseño lo que las imágenes son para 
lapsicología de la Gestalt: intentos por articular figuras nítidas a partir de 
antecedentes poco precisos. Las etiquetasbrindan legibilidad y especifici-
dad en una situación donde todo es diseño.

Los límites se extrapolan. Los límites se extrapolan. 
La alineación de la cultura del diseño con la cultura de mercado...mues-
tra una estructuración similar en ambos campos: el fuerte grado de es-
pecialización

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 dise-
ñocomercial a las artes, a la arquitectura o, incluso, al diseño moderno, 
ha perdido sentido por completo.

Los límites son temporales. Los límites son temporales. 
las culturas del diseño escogen unpúblico objetivo –usuarios, consumi-
dores, instituciones, corporaciones, clientes, críticos y titulares- por me-
dio delfiltro que prestan los discursos, gustos y prácticas, en un determi-
nado tiempo y espacio.

los valores del diseño se dejaron de asumir como algo dado y pasaron a 
concebirse como algo que seproduce y se manipula; los límites del diseño 
ya no estaban impuestos de manera definitiva, sino desarraigadostempo-
ralmente. 

Los límites evolucionan desde una base común.Los límites evolucionan desde una base común. 

Queda así declarada su común dedicación a la “forma” en el anhelo com-
partido por esbozar ciertos órdenes físicoscomunitarios: Behrens, una 
nueva vida en comunidad expresada a través de los objetos; Mallarmé, un 
domiciliodonde la persona se “sienta como en casa” expresado a través 
del abecedario. 

Los límites nacen, evolucionan y diferencian las actividades deldiseño 
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.Los límites se correlacionan de manera horizontal. 
los límites emergen de unadinámica de intercambios laterales o, en sus 
propias palabras, “cómo dos cosas se asemejan y diferencian la una dela 
otra”

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

Los límites se regeneran.Los límites se regeneran. 
Los límites no solo articulan modos temporales de diseñar dentro del 
contexto de laexpansión del diseño, sino que también posibilitan esta ex-
pansión. 

en el transcurso deltiempo, siempre ha sido cierto acerca de los cam-
pos de acción del diseño: la multiplicación exponencial de loslímites es, 
verdaderamente, responsable de la extraordinaria expansión del diseño. 
Los límites, de maneraprovisoria, construyen, sostienen, desmantelan y 
ceden ante la presión. Proliferan. Sus frutos se manifiestan tantointerna-
mente (alimentando modos específicos de expresión) como externamen-
te (alimentando la difusión).

Comportamientos LímiteComportamientos 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 
alrefinamiento de su conformación interna. 

el diseño emergió como una continua práctica de selección apreciativa 
yuna situación colectiva al mismo tiempo, y pueden ser mejor compren-
didas en términos de la transformaciónhistórica desde el diseño moder-
no hasta lo que hoy día se puede llamar diseño universal.

Análisis
Se abre la oportunidad de reinventar el diseño como se ha visto hasta el 
momento, y se trabaja en la definición de los límites, los cuales se deben 
plantear pensando en todo el espectro de posibilidades que otroga el di-
seño.

Análisis
Se interpreta el diseño como un estudio temporal, pues los conceptos que 
lo forman estan arraigados a ciertas experiencias únicas, y de esta forma, 
los conceptos que forman lo límtes nacen un origen en común, permane-
ciendo en un consntante relación lateral, y desde estas relaciones, apare-
cen nuevas ideas y conceptos que permiten que los límites del diseño se 
vayan regenerando y renovando.
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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 domésticas 
no solo constituía una protesta encontra 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 losexpertos al mundo gene-
ral de los que no lo son. Su interés por la inclusividad en el diseño sería confirmada ytransfor-
mada a lo largo del siglo XX por diversas figuras del diseño: el diseñador estadounidense Geor-
ge Nelsonquien, en 1949, también ya promovía que los individuos expresaran libremente sus 
gustos personales (Nelson1949: 72); el filósofo francés Jean Baudrillard quien, en 1968, anunció 
la venida del “hombre diseñador deinteriores” (sucesor del “usuario”), que sería un “activo inge-
niero de ambientes” (Baudrillard 1996: 25); y el grupode arquitectos italianos Superstudio que, 
en 1972, hizo un polémico llamamiento a la fusión del diseñar con elvivir o, simplemente, a “la 
existencia como un diseño” (Ambasz 1972: 250). Puede que la realidad recién se hayapuesto al 
corriente de estas designaciones históricas. Hoy en día, el diseño de interiores domésticos ya no 
es uncampo de acción exclusivo de los arquitectos, diseñadores de interiores y decoradores, sino 
también de los sujetoscontemporáneos 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 ensus contextos tomando decisiones morales y es-
téticas acerca de los que los rodea y sus modos de habitar. Al cederlos intelectuales la represen-
tación exclusiva de la persona del “diseñador”, el campo de ideas aplicables al diseñopenetró en 
el mundo de las acciones cotidianas; y la esfera profesional se incorporó a la cultura de “hágalo 
ustedmismo”. 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 losperiódicos norteamericanos de arquitectura y diseño de interiores, mostraban 
diseñadores de interiores yarquitectos 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 diseñoarquitectónico; y la arquitectura de 
adentro hacia afuera, reproduciendo la gama de servicios ofrecidos por eldiseño 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 ensegmentos mensuales de revistas profesionales y se configura como un nuevo 
departamento en las oficinascomerciales de arquitectura. La arquitectura de interiores –una 
nueva forma de planificar espacios interiores- atraea nuevos clientes particulares y corporativos, 
trae consigo nuevos tipos de comisiones, y da la oportunidad de quelos arquitectos dupliquen 
sus ganancias. En el diseño de interiores, el ascenso del diseñador de interiores al mismorango 
profesional que el arquitecto conduce a una creciente diversificación de la gama de comisiones 
recibidas:oficinas, bancos, hoteles, restaurantes, tiendas, salas de exposición, edificios religio-
sos, hospitales y colegios. Estecrecimiento en el ámbito de la prestación de servicios hace que la 
difusión en vivo de las instituciones del diseño deinteriores, de agrupaciones de profesionales, 
de nuevas publicaciones, eventos, artículos especializados y análisisestadísticos se lleve a cabo 
de manera conjunta, marcando el progreso de la industria de los interiores. En amboscasos, 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 
incorporóprincipios y sustrajo la vulgaridad” al elevar el estilo simplificado del diseño industrial 
a la categoría de una estéticaarquitectónica (Kaufmann 1962: 143). La declaración de Kaufmann 
destaca la esencia de la infusión: introducirlea algo una cualidad nueva, por consiguiente, alte-
rando su estado original. Arquitectos, artistas y diseñadoresindustriales repetirían esta técnica 
durante todo el siglo XX para fomentar nuevos modos de diseñar dentro de yentre aquellos exis-
tentes. Durante la década de los 20, el arquitecto suizo Le Corbusier hizo el intento de infundirla 
lógica industrial de la producción en masa en la arquitectura para desarrollar sus numerosos 
proyectos deviviendas, transformando la arquitectura en un diseño industrial de mayor escala 
(Le Corbusier 1986). Entre 1955 y 1956, los arquitectos británicos Peter y Alison Smithson tra-
taron de infundir la lógica del diseño automovilísticoal diseño arquitectónico de su Ideal Home 
Exhibition House of the Future (Exposición del Hogar Ideal La Casadel Futuro), re-concibiendo 
el objeto arquitectónico como uno industrial (Smithson 1994: 115). En 1980, eldiseñador Ettore 
Sottsass intentó infundir el razonamiento de la arquitectura –escala, tamaño y proporción- a 
suspiezas 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 envolventearquitectónica para su Proyecto de la Casa Em-
briológica, produciendo miles de variaciones formales únicas. Concada acto de infusión, se crea 
un nuevo estilo de diseño al evolucionar este en algo distinto. Esta idea hace eco de laconcep-
ción que tenía Bruno Latour acerca del diseño como un agente de progreso: “el Diseño es una 
labor quepersigue 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 ocupanlos modos de diseñar exis-
tentes. La expansión sobreviene a la alteración.

Migración

Desde que el arquitecto y diseñador Peter Behrens fue contratado por la Allgemeine Elektrizi-
tāts-Gesellschaft(AEG) (Compañía General de Electricidad) en 1907 para diseñar una varie-
dad de productos industriales, lascompañías de diseño les han dado repetidas oportunidades a 
los arquitectos, respetuosa e irrespetuosamente, paraexperimentar en escalas de producción en 
miniatura. Cuando la compañía de manufacturas italiana Alessi lesencargó a once arquitectos 
internacionales diseñar el proyecto Tea & Coffee Piazzas en 1980, y a otros veintidósproyectar 
las Tea & Coffee Towers en el año 2000, estas dos generaciones de arquitectos exhibirían, ba-
joinstrucciones idénticas, emblemáticos episodios de migración de ideas entre la arquitectura y 
el diseño deproductos, entre las disciplinas y los consumidores (Dean 2007). En el instructivo 
de 1980, Alessi solicitó a losarquitectos llegar con un estilo distintivo y cohesivo para una línea 
de juegos de té y café que serían producidos enmasa; los resultados reflejaron un único orden 
visual historicista posmoderno: elementos arquitectónicosreducidos en escala para correspon-
derse con aquella de una cafetera o una tetera. En el año 2000, Alessi trajo aotros arquitectos 
para que concretaran una idea comercial en la forma de un producto, esto era, lograr multipli-
caralternativas únicas de productos para una gran cantidad de consumidores particulares. Con-
secuentemente, losveintidós diseños están marcados por diferencias generacionales, geográfi-
cas, materiales, metafóricas ytecnológicas. La disparidad formal prevalece por sobre la unidad 
formal, y ninguna tetera o cafetera se parece a lasdemás. Durante un período de veinte años, la 
demanda por alternativas personalizadas para el consumidor hatornado el sello único (histo-
ricista posmoderno de 1980) en 22 sellos únicos distintos (estilos arquitectónicosmúltiples del 
año 2000). Una idea comercial ha necesitado más estilos formales y más preferencias culturales. 
Laexpansión del diseño se revela a través de una explosión de diferencias.

* * *

El panorama total del diseño sigue completando (y transformando desde dentro) a las discipli-
nas modernas y a lasprofesiones del diseño arquitectónico, industrial, de interiores y gráfico, 
sometiéndolas a valores, prácticas ydiscursos a menudo contradictorios. Esta proliferación del 
diseño produce un mundo provisorio sin limitacionesprecisamente a través de la multiplicación 
de los límites –un todos contra todos en el sentido más literal-, unasituación en la que el diseño 
en sí se libera para todos. El diseño ya no es de exclusiva propiedad de ciertasdisciplinas y pro-
fesiones, y pasa a ser un medio en el que se mueven todos, todos interactúan y todos tomande-
cisiones. El diseño es ahora de dominio público, cualquiera puede apropiarse de él. Indiferente 
a los campos yniveles de especialización profesional, el diseño abre la posibilidad de comentar 
desde la disciplina, enunciarmodos de habitar y auto-expresarse. Sin la dicotomía dentro-fuera, 
la libertad para diseñar se logra a través de lainvención de nuevos límites; espacios libres para 
repensar el modo en que nos decidimos y designamos nuevosmundos.

Subtitulación
Designación

Adolf Loos Afirmar que los habitantes deben ser los diseñadores de sus esferas do-
mésticas no solo constituía una protesta encontra del dominio de la arquitectura van-
guardista 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 losexpertos al mundo general de los que no lo son. 

Al cederlos intelectuales la representación exclusiva de la persona del “diseñador”, el 
campo de ideas aplicables al diseñopenetró en el mundo de las acciones cotidianas; y 
la esfera profesional se incorporó a la cultura de “hágalo ustedmismo”. 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

artículos especializados publicados en losperiódicos norteamericanos de arquitectura 
y diseño de interiores, mostraban diseñadores de interiores yarquitectos que redefi-
nían 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, copian-
do los principios del diseñoarquitectónico; y la arquitectura de adentro hacia afuera, 
reproduciendo la gama de servicios ofrecidos por eldiseño de interiores (Dean abier-
tamente).

Estecrecimiento en el ámbito de la prestación de servicios hace que la difusión en 
vivo de las instituciones del diseño deinteriores, de agrupaciones de profesionales, de 
nuevas publicaciones, eventos, artículos especializados y análisisestadísticos se lleve 
a cabo de manera conjunta, marcando el progreso de la industria de los interiores. 
En amboscasos, la expansión de los servicios y especialidades son subproductos de la 
emulació

Infusión (de infundir)

Edgar Kaufmann Jr. sentenció, medio en broma, que: “la Bauhaus incorporóprincipios 
y sustrajo la vulgaridad”...La declaración de Kaufmann destaca la esencia de la infusión: 
introducirlea algo una cualidad nueva, por consiguiente, alterando su estado original. 

 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 sus-
tentable, etc.”

Subtitulación
Migración

Desde que el arquitecto y diseñador Peter Behrens fue contratado por la Allgemeine 
Elektrizitāts-Gesellschaft(AEG) (Compañía General de Electricidad) en 1907 para di-
señar una variedad de productos industriales, lascompañías de diseño les han dado 
repetidas oportunidades a los arquitectos, respetuosa e irrespetuosamente, paraexpe-
rimentar en escalas de producción en miniatura. 

En el año 2000, Alessi trajo aotros arquitectos para que concretaran una idea comercial 
en la forma de un producto, esto era, lograr multiplicaralternativas únicas de produc-
tos para una gran cantidad de consumidores particulares.

* * *

El panorama total del diseño sigue completando (y transformando desde dentro) a 
las disciplinas modernas y a lasprofesiones del diseño arquitectónico, industrial, de 
interiores y gráfico, sometiéndolas a valores, prácticas ydiscursos a menudo contra-
dictorios.

El diseño ya no es de exclusiva propiedad de ciertasdisciplinas y profesiones, y pasa a 
ser un medio en el que se mueven todos, todos interactúan y todos tomandecisiones. 
El diseño es ahora de dominio público, cualquiera puede apropiarse de él. Indiferente 
a los campos yniveles de especialización profesional, el diseño abre la posibilidad de 
comentar desde la disciplina, enunciarmodos de habitar y auto-expresarse. 

Análisis
Finalemente este nuevo diseño, con nuevas aristas y límites que evolucionan y se nu-
tre con cada grupo que es participe de la labor de diseñar. Se elimina la idea de que 
el disño es exclusivo de ciertas personas con conocimientos profesionales y se abre y 
presenta a la comunidad como una herramienta social que construye y que se puede 
hacer propia.

Análisis
La relación del diseño con la arquitectura, presenta una relación interior-exterior, 
lo que permite a cualquier persona convertirse en diseñador de su propio espacio. 
Se abre esta idea del diseño al alcance de todo público, permitiendo generar nuevo 
conocimiento e ideas que expanden el mundo del diseño.
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El 3 de septiembre de 1948, en la Escuela de Arte “Amedeo Modigliani”, FONTANI VOLTOLI-
NI, SIRIO ANGELO PELLEGRINI, ALDO y NEGROS (pintura) y MARCELLO GUIDO LAN-
DI Favati (poesía), sentaron las bases del movimiento EAISTA. El riattingere EAISMO quiere 
llevar el arte a sus valores supremos, es decir, expresar la sencillez e intimidad de nuestra presen-
cia en el mundo. Se propone, por tanto, la libre expresión artística por parte del cerebro en el que 
nos hemos atrapado en los últimos cincuenta años y llevarlo a lo natural necesario destinado a 
expresar con mayor humanidad de compromiso y coherencia de expresión las cuestiones que 
los hombres necesitamos con urgencia en el mundo. primero y como artistas.

Se llama EAISMO, es decir, mover la Era Atómica (E, A, ismo) porque el descubrimiento de 
la energía atómica es preocupado por EAISTI como la adquisición de un principio que puede 
revolucionar nuestra concepción del universo, y luego alterar ese 'equilibrio moral sentimental 
que fue su apoyo y su justificación, y por tanto capaz de ponernos ante problemas incalculables, 
como los que existen hoy en día, la insuficiencia y la sconcordanza entre la verdad y la libertad 
logradas por el pensamiento científico y el tono atrasada y tradicional de nuestra vida amorosa 
y moral. 

Así Convicción todos los movimientos que, sin sentir la urgencia de probar con sinceridad de 
propósito y profundidad de introspección los valores humanos capaces de resistir firmemente 
(como los únicos puntos de referencia ciertos) en la nueva concepción del universo y recibiendo 
los nuevos que anuncias. , concibió el arte como un refugio y comenzó como un oasis en el que 
la humanidad se encerró lejos de la compleja labor, y condena en particular:

I. El futuro, porque la realidad es ilustrar solo la apariencia visual, sugiriendo una trivial super-
posición de planos como resultado de una sucesión mecánica de imágenes ópticas en la retina y 
la problemática interna de la realidad.
II. El cubismo, la realidad que sólo pretende celebrar lo físico o, en casos especiales, expresar 
una opinión subjetiva y parcial sobre él, sin comprenderlo en su riqueza de puntas, arrancó de 
su profundo sentido de divinidad.
III. El fauvismo, porque expresa sólo el esplendor del exterior real, en un juego de candor abs-
tracto funambolesco, sin molestarse en penetrar los motivos humanos.
IV. SURREALISMO, porque ve la expresión artística como un experimento en la naturaleza au-
tomática del subconsciente en lugar de utilizar los medios de expresión como una herramienta 
consciente para traducir en palabras y figura un sentimiento dominado por el alma.
V. Existencialismo, porque significa la presencia del hombre para concebir el mundo como re-
sultado de un cruel juego de fuerzas fuera de él, sin molestarse en afirmar el verdadero valor y 
esencia, solo persiguiéndolos pero se puede restar la pérdida, a mareos, náuseas.
VI. - El Hermes, porque reduce la palabra a un ingeniero de sonido y la música a puro hecho, 
negando su función natural de sentido a una realidad concreta, que es la única que le da sustan-
cia y valor.
VII. Lo abstracto, porque, como hace con la palabra hermetismo, utiliza el signo y el color como 
elementos de un puro juego arbitrario, que ya no puede significar la visión de la humanidad, ni 
comunicar al espectador.
VIII. EL letrismo y su antepasado más cercano, el dadaísmo, que, en el deseado sonido elemen-
tal, sólo expresión infantil de la mirada moderna de desconcierto y balbuceo en lugar de buscar 
valores tan fundamentales del mismo, son capaces de salvarse en la desintegración, también 
espiritual, que nos amenaza.

La encuesta EAISMO propone por tanto un nuevo contenido artístico, invitando a los artistas a 
poner a prueba la consistencia y robustez de los mitos de nuestra humanidad en peligro, se cree 
que el arte de la necesidad de retomar el contacto con la realidad de la vida y sus sentimientos 
con compromiso y sinceridad. , y también ofrece, a nivel técnico, expresar los resultados de esa 
encuesta con sencillez figurativa y lírica, concisión e intuitiva.
 
Lo anterior se expresa de manera más completa en las respuestas a las siguientes preguntas:
Los aspectos pueden ser universalmente aceptables dell'EAISMO? ¿No tendrán puntos de con-
tacto con otros movimientos recientes? EAISMO es la única postura controvertida en oposición 
a otros ismos, ¿o es el resultado de una convicción resultado de necesidades especiales espon-
táneas de nuestro tiempo? Responde a una necesidad latente en nuestro siglo, ¿se forjan nuevas 
ideas o se aíslan y son ahistóricas? El verdadero rostro dell'EAISMO es una forma de proposi-
ciones establecidas deliberadamente con el fin de distinguirlo de ya, o se deriva de una lógica 
clara? Finalmente: ¿la creación de pintura y poesía eaiste estará ligada a la enunciación de un 
proceso técnico y dialéctico particular, o se implementará en la libertad de expresión?

El movimiento eaista (EAISMO) que quiere afirmar la necesidad del arte es coherente con las 
necesidades espirituales y con los problemas fundamentales de la época en la que florece, anun-
cia la necesidad de que la expresión artística sea adecuada a aspectos del pensamiento humano 
y la sensibilidad humana. resultante de la evolución dinámica de la humanidad técnica y filosó-
fica. El progreso mecánico, los grandes descubrimientos científicos y especialmente la desinte-
gración atómica, son los puntos finales de llegada del pensamiento humano a finales del segun-
do milenio d.C., pero aún no ha vinculado y acorde con ellos ningún arte, que también siente 
comúnmente la necesidad. sea   progresivo y cumpla con las normas en ese momento.

En cuanto a la pintura, Picasso, Braque, Matisse, Chagall, Modigliani, y en algunos aspectos, 
Campigli y Sironi, en parte, no necesitaron comprender un esfuerzo integral para expresar el 
sentido de humanidad en evolución compleja y Cuantas más veces se tiene refugiado en el 
gusto refinado de las formas más tempranas del hombre: egipcio, paleocristiano, negroide, etc., 
independientemente de la aflicción espiritual de la época en que vivimos, este síntoma, que nos 
advierte que hay más porque los que Podemos actuar impulsados   por las necesidades y esno-
bismo de la clase media, ponderada por el efecto de las reflexiones, que son las únicas que nos 
pueden permitir encontrar la verdad irrefutable y la necesidad de nuestra humanidad sufrida, y 
sin comprender su significado en términos de arte: que es ilógico, inmoral, así como desde un 
punto de vista artístico.

La edad del mundo está en el aire y en todas las cosas: nuestra vejez trae sangre de niños, y un 
hombre adulto nunca puede ser un niño.

Contra tales y tales posiciones se coloca el arte EAISTA, que afirma la urgente necesidad de ex-
presar el sentido del carácter que incluso en nuestra época no permite un procesamiento mental 
más tranquilo y reflexivo de datos sensibles, y por lo tanto no contrasta con el La realización de 
la mecánica del sprint actual, la física, la química, y también niega las aberraciones y deformi-
dades literarias de la moda rirportare el arte a sus valores universales.

El EAISMO no tendrá puntos de contacto con los movimientos artísticos de hoy, porque, al 
contrario de lo que hacen, dará más, y exigirá, en esencia e intimidad, la presencia del hombre 
en el mundo, al tiempo que utiliza, para expresarlo, de todas las aportaciones culturales y técni-
cas que esta época pueda poner a su disposición. Ya no tenemos que pintar y escribir, la calma 
de una cosmovisión o un Tiziano Ariosto: la inquietud determinada por los avances, lagunas 
y hasta efecto fisiológico de los cambios biológicos de la especie, son varios. Sin embargo, el 
movimiento EAISTA quiere reafirmar la universalidad de la expresión artística, al tiempo que 
afirma que el arte debe adaptarse a las necesidades particulares de nuestra época actual, y esto 
sin empapar los significados polémicos del trabajo producido.

En este sentido, el EAISMO en sí como un movimiento históricamente valioso porque quiere 
expresar la realidad de nuestro tiempo y quiso combatir todas las ideas abstractas y rarezas ar-
tísticas, que no son arte, sino cerebrales.

El EAISMO no es una forma de Volutio: aboga por una expresión más sincera y libre que el ar-
tista puso en condiciones de apoderarse y asegurar la emoción y la energía fugaces a la pintura 
o la poesía. Emociones pictóricas, que no se distorsionarán ni contendrán fórmulas o impedi-
mentos técnicos, motivo por el cual la supuesta necesidad de candor y franqueza de la obra de 
construcción facilitará la tarea del artista.

La emoción se hará breve pictórica o poética como virgen y esencial que la idea siga pareciendo 
enérgica. Si el pintor EAISTA, para hacer la necesaria sencillez y franqueza que ha iluminado la 
idea, se siente inútil insistir en pintar ciertos detalles anatómicos de una figura para detenerse 
en ellos porque distraído por la realización de lo que realmente ha agregado más no será Es 
necesario retratarlos, porque lo que la figura realizará, sin embargo, podrá sugerir la existencia 
misma de lo que no fue pintado.

¿A quién le importa si el pintor EAISTA suprime algunas líneas o incluso un rostro, o si expresa 
un trazo lineal desnudo sólo la armonía de un lavabo o de un hombro? El profano, ante ello, 
puede estar perplejo o perdido, también puede pensar que a la pintura le faltan tres cuartos de 
carrera, pero nunca condenará a la EAISTA, porque es fácil de juzgar, esta vez será genuina 
ignorancia: EAISTA la El hecho de que sea verdaderamente tal, debe, a través de lo expresado, 
sugerir la presencia de lo que no ha dejado de darse cuenta y el visitante no puede dejar de per-
cibir, esa presencia.

De ello se desprende que la EAISTA debería abolir cualquier forma de complacencia por cual-
quier atavío retórico y superestructuras. Buscar siempre la pintura y lo escrito lo esencial, que 
le permita expresar su intención de acuerdo con los valores universales de la pintura y la poesía 
con garra y coherencia, fruto de la educación y la sensibilidad. Para ello, el hombre de hoy, gra-
cias al progreso técnico y editorial, tiene a su disposición una gran cantidad de publicaciones 
culturales materiales, monografías, reproducciones en color, etc. Bien puede llegar a la educa-
ción de su gusto y sensibilidad con una comprensión completa de lo que se ha hecho en el arte, 
y esto facilitará el enriquecimiento de su cultura y lo que es correcto, porque el EAISTA también 
debe ser capaz de dominar la técnica y para expresar plenamente su visión y de forma exhaus-
tiva.

El pintor y poeta EAISTI no se deleita con los mundos abstractos y el lenguaje difícil, mucho 
menos impenetrable. Dado que, además, el artista, ante tal hombre debería ser más inquietante 
en el sentido de la palabra, surge la necesidad de hablar con compleja riqueza. Asoma, como se 
mencionó anteriormente, la respuesta a la supuesta necesidad de hacer que el arte sea coherente 
con el dinamismo del mundo, la necesidad de coherencia de EAISTA.

Y 'bien claro, sin embargo, que el movimiento no exalta la era atómica, espantosa, maligna, ni 
se inspira en el trágico fenómeno del progreso humano que ha generado en sus aspectos exter-
nos y mecánicos. Los EAISMO expresan la tragedia del siglo XX, inspirados en el sentido de 
esa tragedia, que el sentido del hombre como paloma al vivir en ella, lo alimentaba, tratando de 
encontrar un nuevo hombre, y traduciéndolo en hechos, equilibrio. ecuación hombre-mundo 
roto. Y lo que ocurrirá necesariamente: no solo, sino más porque el EAISMO pretende plasmar 
y expresar programáticamente el sentido del siglo en el que florece, elevación del espíritu.
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El EAISMO quiere llevar el arte a sus valores supremos, es decir, expresar la sen-
cillez e intimidad de nuestra presencia en el mundo.

Se propone, por tanto, la libre expresión artística por parte del cerebro en el que 
nos hemos atrapado en los últimos cincuenta años y llevarlo a lo natural necesa-
rio destinado a expresar con mayor humanidad.

Se llama EAISMO, es decir, mover la Era Atómica, se denomina así, porque el 
descubrimiento de la energía atómica, para los Easistas, es la adquisición de un 
principio que puede revolucionar nuestra concepción del universo, y luego al-
terar ese ‘equilibrio moral sentimental que fue su apoyo y su justificación, y por 
tanto capaz de ponernos ante problemas incalculables.

concibió el arte como un refugio y comenzó como un oasis en el que la humani-
dad se encerró lejos de la compleja labor, y condena en particular:

I. El futuro, porque la realidad es ilustrar solo la apariencia visual, 
II. El cubismo, la realidad que sólo pretende celebrar lo físico o, en casos especia-
les, expresar una opinión subjetiva y parcial sobre él
III. El fauvismo, porque expresa sólo el esplendor del exterior real,
IV. SURREALISMO, porque ve la expresión artística como un experimento en la 
naturaleza automática del subconsciente
V. Existencialismo, porque significa la presencia del hombre para concebir el 
mundo como resultado de un cruel juego de fuerzas fuera de él
VI. - El Hermes, porque reduce la palabra a un ingeniero de sonido y la música 
VII. Lo abstracto, porque, como hace con la palabra hermetismo, utiliza el signo 
y el color como elementos de un puro juego arbitrario
VIII. EL letrismo y su antepasado más cercano, el dadaísmo, que, en el deseado 
sonido elemental, sólo expresión infantil de la mirada moderna

se cree que el arte de la necesidad de retomar el contacto con la realidad de la vida 
y sus sentimientos con compromiso y sinceridad...
...a nivel técnico, expresar los resultados de esa encuesta con sencillez figurativa y 
lírica, concisión e intuitiva.

necesidad de que la expresión artística sea adecuada a aspectos del pensamiento 
humano y la sensibilidad humana. resultante de la evolución dinámica de la hu-
manidad técnica y filosófica. 

El progreso mecánico, los grandes descubrimientos científicos y especialmente 
la desintegración atómica, son los puntos finales de llegada del pensamiento hu-
mano a finales del segundo milenio d.C., pero aún no ha vinculado y acorde con 
ellos ningún arte, que también siente comúnmente la necesidad. sea   progresivo y 
cumpla con las normas en ese momento.

el arte EAISTA, que afirma la urgente necesidad de expresar el sentido del carác-
ter que incluso en nuestra época no permite un procesamiento mental más tran-
quilo y reflexivo de datos sensibles, y por lo tanto no contrasta con el

en esencia e intimidad, la presencia del hombre en el mundo, al tiempo que utili-
za, para expresarlo, de todas las aportaciones culturales y técnicas que esta época 
pueda poner a su disposición.

el movimiento EAISTA quiere reafirmar la universalidad de la expresión artística, 
al tiempo que afirma que el arte debe adaptarse a las necesidades particulares de 
nuestra época actual, y esto sin empapar los significados polémicos del trabajo 
producido. 

el EAISMO en sí como un movimiento históricamente valioso porque quiere ex-
presar la realidad de nuestro tiempo y quiso combatir todas las ideas abstractas y 
rarezas artísticas, que no son arte, sino cerebrales. 

asegurar la emoción y la energía fugaces a la pintura o la poesía. Emociones pic-
tóricas, que no se distorsionarán ni contendrán fórmulas o impedimentos técni-
cos... facilitará la tarea del artista.

para hacer la necesaria sencillez y franqueza que ha iluminado la idea, se siente 
inútil insistir en pintar ciertos detalles anatómicos de una figura para detenerse 
en ellos porque distraído por la realización de lo que realmente ha agregado, más 
no será

la EAISTA debería abolir cualquier forma de complacencia por cualquier atavío 
retórico y superestructuras. Buscar siempre la pintura y lo escrito lo esencial, 
que le permita expresar su intención de acuerdo con los valores universales de la 
pintura y la poesía con garra y coherencia, fruto de la educación y la sensibilidad.

el movimiento no exalta la era atómica, espantosa, maligna, ni se inspira en el trá-
gico fenómeno del progreso humano que ha generado en sus aspectos externos y 
mecánicos.
Los EAISMO expresan la tragedia del siglo XX, inspirados en el sentido de esa 
tragedia

Subtitulación
Subtitulación

Análisis
El descubrimiento de la energía atómica, revolucionó el mundo, detonando la 
aparición del eaismo, el cual nace con la convicción de clarificar lo importante, 
volver a conectar con la realidad, dejando atrás las falsas ideas surreales, que son 
solo ideas mentales que no tienen propósito, solo nos desconcentran de lo real. 
Con desesperación se busca concentrarse en lo escencial de la vida, por lo que la 
idea de la energía atómica se convierte en una idea que podría destruir el mundo, 
ya que conllevaría a problemas inimaginables. 

Análisis
Se combaten las corrientes con ideas abstractas y rarezas artísticas y científicas, 
pues son ideas cerebrales, esto facilita la tares del artista, le permite enfocarse en 
la escencial a la hora de observar. Sus pinturas se caracterizan por mostrar las 
formas y rasgos escenciales de las cosas al igual que los colores principales, sin 
perderse en los detalles, pues son estos los que te desconcentran de la realidad.
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Contenido: Análisis Manifiesto Metamodernista

1.Reconocemos que la oscilación es el orden natural del mundo.

2.Debemos liberarnos de la inercia resultante de un siglo de ingenuidad ideológica moder-
nista y de la cínica falta de sinceridad de su hijo bastardo antónimo.

3.En adelante, el movimiento se habilitará mediante una oscilación entre posiciones, con 
ideas diametralmente opuestas operando como las polaridades pulsantes de una máquina 
eléctrica colosal, impulsando al mundo a la acción.

4.Reconocemos las limitaciones inherentes a todo movimiento y experiencia, y la inutilidad 
de cualquier intento de trascender los límites establecidos allí. La incompletitud esencial de 
un sistema debería requerir una adhesión, no para lograr un fin dado o ser esclavos de su 
curso, sino más bien para vislumbrar por poder alguna exterioridad oculta. La existencia se 
enriquece si nos proponemos nuestra tarea como si esos límites pudieran superarse, porque 
tal acción despliega el mundo.

5.Todas las cosas quedan atrapadas en el deslizamiento irrevocable hacia un estado de máxi-
ma disimulación entrópica. La creación artística depende del origen o la revelación de la di-
ferencia en ella. El afecto en su cenit es la experiencia inmediata de la diferencia en sí misma 
. Debe ser el papel del arte explorar la promesa de su propia ambición paradójica persuadien-
do el exceso hacia la presencia.

6.El presente es un síntoma del nacimiento gemelo de la inmediatez y la obsolescencia. Hoy 
somos tanto nostálgicos como futuristas. La nueva tecnología permite la experiencia simultá-
nea y la representación de eventos desde una multiplicidad de posiciones. Lejos de señalar su 
desaparición, estas redes emergentes facilitan la democratización de la historia, iluminando 
los caminos bifurcados por los que sus grandes narrativas pueden navegar el aquí y ahora.

7.Así como la ciencia se esfuerza por lograr la elegancia poética, los artistas pueden asumir 
una búsqueda de la verdad. Toda información es base para el conocimiento, ya sea empírico 
o aforístico, sin importar su valor de verdad. Debemos abrazar la síntesis científico-poética y 
la ingenuidad informada de un realismo mágico. El error genera sentido.

8.Proponemos un romanticismo pragmático libre de anclajes ideológicos. Así, el metamo-
dernismo se definirá como la condición mercurial entre y más allá de la ironía y la sinceridad, 
la ingenuidad y el conocimiento, el relativismo y la verdad, el optimismo y la duda, en busca 
de una pluralidad de horizontes dispares y esquivos. ¡Debemos avanzar y oscilar!

Manifiesto Metamodernista, 2011Manifiesto Metamodernista, 2011
Luke TurnerLuke Turner

la oscilación es el orden natural del mundo.

liberarnos de la inercia y de la cínica falta de sinceridad

el movimiento se habilitará mediante una oscilación entre posiciones, con ideas 
diametralmente opuestas

Reconocemos las limitaciones inherentes a todo movimiento y experiencia...pro-
ponemos nuestra tarea como si esos límites pudieran superarse, porque tal acción 
despliega el mundo.

La creación artística depende del origen o la revelación de la diferencia en ella.
Debe ser el papel del arte explorar la promesa de su propia ambición paradójica

Hoy somos tanto nostálgicos como futuristas. 
estas redes emergentes facilitan la democratización de la historia, iluminando los 
caminos bifurcados por los que sus grandes narrativas pueden navegar el aquí y 
ahora.

Debemos abrazar la síntesis científico-poética y la ingenuidad informada de un 
realismo mágico. El error genera sentido.

el metamodernismo se definirá como la condición mercurial entre y más allá de 
la ironía y la sinceridad, la ingenuidad y el conocimiento, el relativismo y la ver-
dad, el optimismo y la duda, en busca de una pluralidad de horizontes dispares y 
esquivos. ¡Debemos avanzar y oscilar!

Subtitulación Contexto y descripción del metamodernismo

Metamodernismo es un conjunto de ideas en filosofía, estética, literatura y cultura que están emergiendo como una respuesta desde (y a su 
vez, reaccionando al) Posmodernismo. Una definición que caracteriza al metamodernismo es entenderlo como una serie de mediaciones que 
oscillan entre aspectos del Modernismo y el posmodernismo.
Metamodernismo es definido como una "estructura de sentimiento" que sitúa la construcción de conocimiento en un estado de sincera iro-
nía1 . Por tanto, la sensibilidad del metamodernismo se manifiesta en diversos productos culturales, políticos, sociales y técnicos.
En 2015, en su artículo “Metamodernism: A Brief Introduction”, uno de los autores del proyecto Notes on Metamodernism, el artista inglés 
Luke Turner argumenta que el prefijo “meta-” proviene del término Metaxis de Platón, que designa la oscilación entre dos conceptos opues-
tos y la simultaneidad de su uso. El autor asocia el surgimiento de un nuevo concepto con una serie de crisis y cambios desde principios de 
la década de 1990 (cambio climático, recesiones financieras, el crecimiento del número de conflictos armados), así como la proclamación de 
la llamada.

Registro de Obras

Análisis

El metamodernismo nos muestra el cómo abrir nuestra concepción del arte a nuevos horizontes, empoderandonos de las nuevas tecnologías 
que están a nuestra disposición, para estar en contacto con el pasado que no se debe olvidar, pero se debe avanzar, y del presente que siempre 
es un continuo pasado avanzando a un futuro. De esta forma el arte adopta múltiples aristas, oscilando entre ellas, para lograr avanzar a través 
de nuevas visiones de interpretar el mundo, y a su vez estar en un constante liberarse de las carceles mentales que se encuentran en nuestro 
interior, que nos frenan a través de los límites impuestos por la sociedad.
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Contenido: Reproducción de Obras

Reproducciones de ObrasReproducciones de Obras
EaismoEaismo

ReproducciónReproducciónObra OriginalObra Original

Título de la obra: Caballo con carrozza
Artista: Voltolino Fontani
Técnica: Óleo sobre lienzo
Medida: 30x40 cm
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Contenido: Reproducción de Obras

Título de la obra: Campagna toscana
Artista: Voltolino Fontani (Livorno 1920-1976)
Técnica: Óleo sobre lienzo
Peso: 4 kg

Reproducciones de ObrasReproducciones de Obras
EaismoEaismo

Obra OriginalObra Original ReproducciónReproducción
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Contenido: Reproducción de Obras

Reproducciones de ObrasReproducciones de Obras
MetamodernismoMetamodernismo

ReproducciónReproducciónObra OriginalObra Original

Título de la obra: The flgship and the decisive
Artista: Stuart Bailes
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Contenido: Reproducción de Obras

Reproducciones de ObrasReproducciones de Obras
MetamodernismoMetamodernismo

Obra OriginalObra Original ReproducciónReproducción

Título de la obra: Recovery 003
Artista: Stuart Bailes (2011)
Técnica: Gelatin silver print
Medidas: 110 x 80 cm

Título de la obra: Recovery 004
Artista: Stuart Bailes(2011)
Técnica: Gelatin silver print
Medidas: 110 x 80 cm


