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Resumen

El presente articulo aborda las relaciones entre arte y disefio a la luz de los
cambios emergentes de la modernidad. A partir de la separacién disciplinaria
y pragmaética entre ambos campos creativos, se pleantean los dilemas que
supone intensificar esa separacion o propiciar los intercambios que reclama la
compleja diversidad contemporéanea de la creacién de objetos y mensajes como
propiciadores de relaciones entre personas. El estudio cultural e identitario, asi
como la critica de los supuestos que las conciben como espacios estables y de-
finidos, permite el reconocimiento de las diferentes dimensiones de actuacidn
del artista, el artesano y el disefiador en la similitud y diferencia de sus procesos
de cotextualizacion y creacion de obras y proyectos.

1. Las fronteras entre disefio y arte

La distancia que separa al disefio de las artes tiene su origen en la distincion
entre dos practicas que, en términos generales, se fundamentan en procesos y
resultados que difieren en su conformacién histdrica, pero que tambien coinciden
o se han entremezclado en su devenir. Mientras las artes tienen un origen ancestral,
que caracteriza a todas las culturas y civilizaciones como actividad procedente
de la subjetividad (individual o colectiva), y al mismo tiempo como actividad
creadora de obras de arte (Heidegger), los disefios se han conformado, a partir
de la modernidad, como una actividad disciplinaria, simultdneamente estética,
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proyectual y productiva (Dussel), que si bien se materializa en objetos, obras o
productos, su valor estd encarnado en los procesos y modalidades constituyentes
de éstos, tal como lo dejan ver las teorias y metodologias del disefio (Burdek).

La divisién histdrica que separa al arte como actividad libre y al disefio
como acto funcional se ha dado en un entorno de autonomizacién disciplinaria
de ambos, en concordancia con los procesos productivos y mercantiles de la
modernidad, producidos bajo intensas modificaciones culturales y tecnoldgicas
que les han otorgado sentido. La mercancia, sometida a cada vez més intensos
procesos de disefio y sofisticacion, dio lugar al estado “normalizado” de pro-
duccion econdmica y social del medioambiente espacial y simbdlico de las
sociedades contemporéaneas. El resultado de ello ha sido una distincion vy
separacion entre arte y disefio que requirid escalas de control de los mecanismos
decreacidonyproduccién delosobjetosdel entornosocial. El disefio directamente
habria de responder a determinadas demandas productivas y distributivas,
sometiéndose a las reglas de reproduccién de los procesos capitalistas insertos
en cada contexto especifico y singular, una de las cuales ha sido su eminente
valor funcional y utilitario.

La actividad artistica logrd, en este contexto mercantilizado, y ain bajo la
disolucion del "aura” artistica descubierta por Benjamin, conservar reductos
auténomos para configurar libremente las formas y propdsitos de su hacer,
generando, alo largo del siglo XX, una serie de escaladas rupturistas-vanguardistas
que le dieron su sello como actividad basada en la recreacién e innovacién
insistente de las formas, tal como ya lo habia prefigurado el proyecto romantico
de la estética de la modernidad (Benjamin).!

Heidegger estudia al arte, tal como lo describe Samuel Ramos en su
“Introduccién a Arte y Poesia (Heidegger, 1958) a partir del punto de vista de
la obra artistica, es decir como un ente o entidad que no puede reducirse a lo
fenomenoldgico, sino que reviste igualmente lo ontoldgico. El ser de la obra
de arte, en este sentido, es el mostrarse como una entidad que habla, cuya
primera manifestacion es “poner en operacion la verdad del ente” (Heidegger,
1958:12). Esta propiedad de verdad no es sélo la propiedad del conocimiento
que contiene la obra, sino una propiedad de su ser mismo. Detrds de esta idea,
lo que emerge es la verdad de la obra de arte como autenticidad, como creacidn
por si misma que es capaz de trascender su entidad concreta en las relaciones

1 El proyecto del romanticismo, tal como lo analiza Benjamin, representé la emergencia de un pen-
samiento basado en la autorreflexion sobre su hacer (el arte, la obra de arte), a la vez que una reflexién
sobre la Forma, basada en el acto de poetizar como un acto libre del pensar. El conocimiento y autoco-
nocimiento de la obra de arte es un acto de conciencia y autocritica, que se vale del jucio, la criticay la
ironfa, que imposibilitan la preminencia de escalas de valor en la criticabilidad de las artes.
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que establece con el mundo, transformando a las entidades mundo-arte al
mismo tiempo.

En la materialidad de la obra de arte descubre Heidegger la tensién entre
la naturaleza y la voluntad de espiritu del arte. "En la arquitectura (el templo)
—explica Ramos— llegan a perfecto equilibrio dos tendencias contrarias: la
del alma que aspira hacia arriba y la pesantez que tira hacia abajo (Heidegger,
1958:19). Entre la materia inerte y la voluntad de darle forma hay un conflicto
que el artista expresa como un enfrentamiento hacia dentro y hacia fuera, entre
si mismo como espiritu y el mundo como naturaleza. “La verdad se arreglara en
la obra como esa lucha de mundo y tierra” (Heidegger, 1958:21).

Si el arte es autenticidad en la obra de arte, asi como un arreglo que pone
en conflicto materia y espiritu, naturaleza y voluntad, en el mismo sentido el
disefio es una entidad que revela un conflicto frente a la naturaleza y la materia,
poniéndo a éstas en tensiéon en la medida que el proyecto configurador
opta por la creacién de un mundo particular. La verdad del disefo, en este
sentido, es su autenticidad, es decir, su capacidad para responder e interpelar
configurativamente al mundo. Si a esta autenticidad del disefio le oponemos la
idea mercantil, netamente ligada a la venta de “alimento espiritual recalentado”
(Papanek, 1977:66), por medio de la cual el disefio crea mundos artificiales —sean
“verdaderos” o “falsos”— que revisten significativamente a los objetos y al medio,
entonces resulta relevante reflexionar sobre el caracter contemporéneo de esa
autenticidad y de sus contradicciones en el entorno diverso y complejo de la
actualidad.

Més alld de subrayar la consabida distancia histérica entre el arte por el arte,
por un lado, y el disefio utilitario, por otro, son estas relaciones y conexiones
las que modelan una serie de similaridades que nos interesa reconocer y
problematizar. El conflicto entre materia e idea en la praxis disefistica, tal
como la que se da en el arte, y su autenticidad como actividad configuradora y
transformadora del mundo, representan aspectos fundamentales para replantear
sus relaciones en la contemporaneidad. Una manera que aqui se sugiere para
abordar este problema, parte de la exploracién de las relaciones que se dan en
el arte entre el llamado, por un lado, arte masivo, popular o comercial y, por otro,
el arte elitario o la “alta cultura”.
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2. Conflictos y dilemas en las artes

El debate entre la alta cultura y la cultura masiva aparece sugerido por la
teoria critica de la Escuela de Francfort, mediante su anélisis de las industrias
culturales, soportadas en los medios de comunicaciéon masiva bajo un sistema
de informacién global mediatico que entrelaza sucesos y ficciones, es decir,
"dispositivos de intercambio entre lo real y lo imaginario” (Martin-Barbero 1987:
65), los cuales provienen del intercambio entre la cultura popular de masas y
los medios de comunicacién. Esta simbiosis ha quedado manifiesta en el arte
pop de Andy Warhol, que integra elementos antes considerados vulgares de la
cultura popular en la obra de arte, inaugurando un proceso de didlogo estilistico
del que va a emerger en muchos sentidos la interpretacion posmoderna del arte
contemporaneo (Jameson, 1990).

El auge de la cultura masificada a través de las industrias culturales ha
permitido que la llamada “alta cultura”, dirigida y asimilada por las élites for-
madas con un gusto estético, que estan “en contacto con la creacién reconocida
como la més avanzada y la que abre nuevos horizontes” (Moravsky, 2002:247),
penetre en dichas industrias de diversas formas. Por un lado mediante la
diversificacion de canales de distribucién de contenidos culturales (medios
de comunicacion, medios audiovisuales y redes), por otro lado, a través de
las intenciones artisticas y los productos objetivados, que tiende con cada
vez mayor vehemencia al desvanecimiento de las fronteras entre el producto
artistico y los objetos del ambiente cotidiano. El conflicto generado por esta
diversificacién e intensificacién ha sido la batalla entre el arte-mercancia,”una
mercancia estandarizada para que fuera mas barata y mas facilmente vendible”
(Moravsky, 2006:251), y el arte que se masifica a través del medio tradicional
museistico, cuyo desarrollo contemporaneo también sigue esa intensificacion.

Baste nombrar algunas exposiciones de grandes artistas que tuvieron
una afluencia masiva de miles de espectadores en la Ciudad de México en los
Ultimos afios: Anish Kapoor, en el Museo Universtario de Arte Contemporaneo
de la UNAM; Ron Mueck y David LaChapelle, en el Antiguo Colegio de San
lldefonso; Visiones de la India, en el Museo de Antropologia; Henry Cartier
Bresson, Toulousse Lautrec, Miguel Angel Bounarotti, Leonardo y Picasso en el
Palacio de Bellas Artes; Yayoi Kusama y Francis Allis, en el Museo Tamayo; Yoko
Ono, en el Museo Memoria y Tolerancia; Oto Dix, en el Museo Nacional de Arte;
Andy Warholl, en el Museo Jumex; Stanley Kubrick, en la Cineteca Nacional.

Asi como el limite del arte masivo es el kitsch, desde el otro lado el limite
de la alta cultura es la obra genial. Los valores triviales del arte masivo han
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dejado de ser exclusivos de éste, y aparecen cada vez mas recurrentemente en
el arte elitario, del mismo modo que los valores auténticos de éste aparecen
en muchas de las vertientes expandidas del arte popular y masivo. Ambas
vertientes histdricas del arte, que a fuerza de prevalecer han mantenido su
oposicidn terminoldgica, estan insertas ademas en el circuito mercantil en una
u otra medida, operando bajo los mismos mecanismos de banalizacién sujetos
a la rentabilidad, la comunicabilidad, la demanda mercantil y el pago, ya sea en
bajas o elevadas sumas de dinero. El arte elitario, como le llama Moravsky, ha
recurrido incluso a la produccién en serie y a los objetos de uso cotidiano, sea
también como medio para la innovacién o asumiendo la distancia critica del arte
masivo mediante la parodia del mismo.

Paralelamente a esta condicidon histérica de la mercancia, que por lo
demas atraviesa todas las practicas humanas contemporaneas (recordemos la
enunciacion, en el dmbito del pensamiento critico, de las teorias del simulacro
—Baudrillard—, de la economia espectacular -Debord-y de la economia de los
deseos —Gubern-), las distintas vertientes del arte (elitario, masivo, disefistico,
artesanal) resguardan todos y cada uno de ellos su capacidad para “mostrarse
como verdad” y poder asi ser entendidos sin dificultad por las masas populares,
tal como ocurrié con el arte renacentista eclesiastico que tuvo la posibilidad de
expandirse y ser asimilado a escala masiva.

En otras palabras, la hipdtesis que aqui se desarrolla se fundamenta en la
idea de que a pesar de la mercantilizacién generalizada del arte, a la que no
ha escapado ninguna de sus modalidades histéricas, el arte como idea de
transformacion de la materia y al mismo tiempo del mundo, subsiste en sus
bases de autenticidad sin importar su destino libre o funcional, su alta, escasa o
nula masificacién, o su cualidad para ser comprendido o interpretado desde el
creadory desde el publico que lo percibe y lo consume. La separaciéon de las artes
elevadas y populares es, en este sentido, un fenédmeno histérico intensificado
en el siglo XX ante el advenimiento de las vanguardias artisticas. “La élite surge,
pues, en el mismo momento histérico en que surge la bohemia. Su polo opuesto
es la cultura generalizada, democrética, tanto en el sentido de su legibilidad
(comunicatividad) como en el de tener gran demanda”. (Moravsky, 2006:252). El
final de las vanguardias (Subirats) supondria de esta manera el camino posible
hacia la disolucién de esta frontera artificial, situando a las précticas artisticas en
cualquier lugar en que puedan desenvolverse legos y no legos del arte.

El sistema mercantil, en un contexto de industrializacién, urbanizacién
y democratizacion de la cultura, del mismo modo que el sistema académico y
los circuitos legitimados del arte, han contribuido a su manera a acrecentar la
brecha cultural entre las artes, agudizando e intensificando esas oposiciones y
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contradicciones entre practicas artisticas. Cualquier prospectiva hacia la resolucién
de este dilema pasa por imaginar qué tipo de sociedad futura es deseable. La
cuestién no es banal, asi la perfila el filésofo del arte: “; Cuél ha de ser la sociedad
del futuro? ;Una en la que todos participaran en la creacion de cultura, o una con
una clara e inamovible division de papeles —creadores— intermediarios-publico
de diverso grado?” (Moravsky, 2006:254). En el sentido estético, el dilema
atraviesa las fronteras del arte, dadas en la exploracién de campos hasta ahora no
abordados por el mismo; asimismo, emerge el problema social de las condiciones
de la creacidn artistica y su capacidad transformadora del mundo, incluyendo la
persistencia del modelo del artista-genio que puede presentarse en cualquier
circunstancia a partir de facultades inmanentes de genialidad, de las cuales ningtin
estudioso del arte o la estética puede hacer caso omiso.

En el mismo sentido, la argumentacion a favor del arte elitario, que
supone al mismo tiempo una defensa del papel histérico que tuvieron las van-
guardias a lo largo del siglo XX, apunta a reconocer el caracter innovador,
descubridor, problematizador y develador del mundo de valores dominantes,
proponiéndose en la mayoria de los casos una transformacion y superaciéon de la
realidad circundante “trazando proyectos de corto o largo alcance, de un mundo
mejor que el de hoy.” (Moravsky, 2006:60). Es por eso que esta separacion y
oposicion entre las artes se convierte en un dilema por resolver, con todas las
contradicciones y complejidades que supone el replantear las fronteras que
separan las disciplinas, a la vez que reconocer las diferencias en los origenes,
condiciones y sentidos de la creacién artistica.

En nuestros contextos latinoamericanos, el conflicto estriba en buena medida
en las tensiones entre las culturas ancestrales, incluida su lucha persistente por
la permanencia y la continuidad, asi como la resistencia y la ruptura, frente al
ritmo acelerado de crecimiento de la cultura masiva y elitaria. La tensidon queda
manifiesta en la manera como la recuperacion y resignificacion histérica del
multiple y complejo legado indigena, y su devenir actual, ha investido a las artes
popularesy ala alta cultura con valores étnicos o indigenas que se insertan como
temética o como rasgo formal de la obra, en un contexto de replanteamiento de
lo cultural en los contextos nacional, regional y global.

3. Entre diseiios y artes: identidad y transculturalidad

Aproximarse a fendmenos paralelos pero discontinuos, similares pero sin-
gulares y diferentes, como lo son las artes y los disefos, tal como hasta aqui se
ha presentado, nos conduce a pensar en los elementos que los hacen coincidir:
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la cultura y la identidad. Cultura e identidad estan intrinsecamente vinculadas.
Lo que ocurra culturalmente tiene efectos en la identidad, del mismo modo
que la cultura se estabiliza y transforma a partir del comportamiento identitario.
Asi como lo cultural se encuentra en un estado permanente de recreacién y
actualizacion, la identidad, en el mismo sentido, se da en un proceso de arti-
culaciéon y configuracion. Este valor constructivo, orgénico y cambiante de la cultura
y la identidad, procede de las constantes interacciones entre las singularidades
que lo configuran.

Recurrimos, por lo tanto, a una visiéon de la identidad alejada de los escen-
cialismos que han caracterizado su estudio, concibiéndola como algo fijo y estable
que no permite ver las relaciones que ocurren al interior y exterior de la misma.
Asimismo, eludimos también la pretencién fragmentaria, corolario de las teorias
posmodernas de finales del siglo XX, que no permitian reconocer los intercambios
mas alld de la pulverizacidon pluralista de identidades o subidentidades (sub-
culturas). Resulta méas propiciante entender las identidades en singular y plural
(como heterogeneidad y multiplicidad), como rasgos en conformacién, es decir
como entramado y configuracién cultural que tiene sentidos y significaciones que
es interesante replantear.

La idea desarollada por Grimson (2012) en torno a la cultura como una
“trama simbdlica compartida”, sugiere claramente una nocién de cultura e
identidad que se niega a la sedimentacién de tales términos, en virtud de
que aquellas visiones esencialistas, que observan al sujeto como una entidad
sujetada a las estructuras que lo rodean, apuesta en ultimo caso por la
reproduccién de las relaciones sociales existentes. Frente a la sedimentacion,
la configuracién reconoce en el sujeto la capacidad de “escoger los contextos
en que actlan, incluso construyéndolos activamente.” (Grimson 2012: 31). Libre
albedrio, agenciamiento, lucha de clases son ejemplos de la desestructuracién
de lo cultural y de lo identitario a favor de una visién de la interculturalidad y, por
tanto, en términos de la entidad configurativa del sujeto, de la intersubjetividad.
“Si cualquier sociedad esta relativamente abierta a las influencias, préstamos y
apropiaciones de otras sociedades, la impermeabilidad simbdlica no existe”.
(Grimson, 2012:34).

Precisamente los simbolos son un elemento crucial con el que trabajan
el arte y el disefio. El intercambio simbdlico entre estos campos de creacion y
conocimiento se dio desde las interacciones entre arte y artesanias, asi como
el ocurrido entre artes y oficios. Inseparables el uno del otro, tales simbiosis se
dieron siempre a la tarea de generar objetos utilitarios a pequefa, mediana
y alta escalas, conformando un entramado simbdlico que incluso desvanecid
en muchos casos principios y fines. Asi como el vinculo artes-artesanias se
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produjo inicialmente en el espacio local y dio cobertura simbdlica a intensos
lazos identitarios, el vinculo artes-oficios aparecié en medio de la emergencia
de comarcas, ciudades y metrépolis a escala global, desarrollando el crisol
varipinto de las identidades urbanas de los Gltimos siglos. En este contexto de
incesantes transformaciones, intercambios y movilizaciones entre los entramados
campo-ciudad, surgié el diseno como disciplina contemporadnea que no escapd
a dichos vinculos histéricos con el arte, sino, por el contrario, lo intensificd
integrandolo como parte de su programa, tanto en el nivel practico mediante
el embellecimiento de los objetos de uso cotidiano que poblaron las grandes
exposiciones universales del siglo XIX en Europa y Norteamérica, como en el
discurso académico y escolastico que dio lugar a las Escuelas de la Bauhaus y la
ULM, fundantes del disefio moderno desde el siglo XX.

Es en este sentido que la identidad del disefio aparece como asunto rele-
vante. Recurrimos en este sentido a Ana Agud (2013), quien concibe lo cultural
no como una dimension objetiva, sino como una “fdbrica de identidades
compartidas”, que no permite el posicionamiento de estrategias identitarias,
que someten a las culturas a los conceptos y categorias que la soportan. “Las
identidades que eventualmente establezca —el estudio cultural- nunca seran
sino provisionales, dependientes de su aceptacion auténoma por todos y cada
uno de losindividuos” (Agud, 2013:18). Tanto en los estudios culturales como en
el diseno el “objeto de investigacion” no puede ser legitimado a priori, como un
“conocimiento ensi” justificado tan sélo porlas categorias que emplea. El caracter
pragmatico de cualquier categorizacién es fundamental porque sitta el estudio
cultural en los sujetos, en los seres humanos, que no pueden ser objetivados
(tal como lo expuso claramente Humboldt en sus estudios antropoldgicos),
sino tratados justamente, en el sentido ético, como otros sujetos. El encuentro
entre sujeto investigador y sujeto investigado se fundamenta en un didlogo y
en una hermenéutica que no puede reducirse a los objetos, sino a éstos como
mediacion para aproximarse a relaciones entre sujetos.

Lo fundamental del didlogo entre sujetos es el intercambio cultural. La
Unica manera de rebasar el circulo de la cultura propia y “distanciarse de los
condicionamientos inconscientes de la cultura de la propia cumunidad” (Agud,
2013:17) es llevar el estudio a un terreno transcultural, lo que significa el analisis
de otras culturas (como han hecho por ejemplo los estudios comparativos) como
base para la critica de la cultura propia. En este punto los estudios transculturales
no pueden escapar de la filosofia critica como base para la reflexion de la cultura
propiay ajena, de sus intersecciones y dilemas, lo cual involucra necesariamente
el debate identitario como un campo entramado en la cultura.
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El disefo ha debatido esto desde que se ha planteado hacer la critica de su
propia praxis histérica, aun a pesar de que su medio mas prolifico y redituable
ha sido el disefo publicitario, que cumple a cabalidad con el dilema dicotémico:
emerge de la méaxima realizacion formal del fetichismo y el totemismo del
surrealismo, y al mismo tiempo surge de la explosién de:

[...] procedimientos técnicos y una lista interminable de nuevos materiales a su
disposicidn, (por lo cual) el artista, el artesano y el disefiador sufren la tirania de
la variedad absoluta. Cuando todo se hace posible, cuando desaparecen todas
las limitaciones, el disefio y el arte pueden facilmente convertirse en una eterna
busqueda de novedad hasta que lo nuevo por lo nuevo se convierta en la Unica
medida (Papenek, 1977:56).

Andy Warhol es un emblema en este sentido, porque es un disefador-artista
que proviene justamente de la élite del disefio publicitario como el mejor ilustrador
pagado en el Nueva York de los sesenta, que decidié en el camino crear una obra
artistica dedicada a incursionar precisamente en el dilema cultural del capitalismo y
de la cultura norteamericana: la repeticién de las tragedias, la espectacularizacion e
idolatracion de la economia de los deseos encarnada en las celebridades publicas,
el accidente y la muerte a través de la reiteraciéon de sucesos sdlo atribuibles
a la modernidad acelerada y galopante. De Warhol no sélo emana lo popular,
periodistico y modelizado, sino una profunda disertacién sobre el ser del sujeto
hiperurbanizado y tecnologizado, para lo cual las figuras de Mao, Marilyn, Liz, Elvis
o Marlon sélo sirvieron como afluente de materia y “mercancia” viva para especular
sobre la crisis cultural y civilizatoria, por supuesto a través de la exhibicién cruda 'y
deslumbrante de los desastres y accidentes del mundo contemporaneo. En Warhol
vemos al disefiador que rubrica el arte mediante un uso sugestivo de la repeticion
y la devastacién de la cualidad de la materia, asi como de la diferenciacion en la
repeticion como metéfora de la transformacién y la conformacion cultural.

Asicomo entre el disefoy el arte observamos el intercambio de mecanismos
de configuracién que se vuelven relevantes para los propdsitos de proyectos
y obras, produciendo asi una relacién entre arte-diseno madurada con el
tiempo, del mismo modo el campo de las artesanias debe replantearse a la luz
de los intentos de “restauracion de la unidad del arte” (Ranciere, 2014:161). La
separacion de las bellas artes ocurrida en la modernidad, que desvaloriza al arte
decorativo, sitla al “arte social” como algo exclusivamente dedicado “al pueblo”.

El arte social —dice Ranciere— no es el arte para el pueblo, es el arte al servicio de
fines determinados por la sociedad. Pero esta definicion se deja leer al revés. El
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arte social no es el arte de cualquier sociedad: es el arte de una sociedad donde
"los hombres viven como hombres”? donde se construye para dar abrigo a la
vida y expresarla y no para instaurar una relacién en espejo entre la distincion
de una clase y la del arte. La politica del arte social se situa alli: en el rechazo de
una distincién propia del arte y, por lo tanto, también de la distincién entre artes
nobles o no nobles (Ranciere, 2014:161).

En este sentido, en el terreno de un replanteamiento estético de las
distinciones histdricas del arte, es pertinente hablar de un replanteamiento de la
separacion entre arte-artesania-disefno, cuyos efectos han sido la fragmentacion y
parcializacién de sus campos de accién y conocimiento. Por ello, se tendria que
reconocer la emergencia de nuevos escenarios que permiten crear disrupciones
en el régimen cultural y estético de las artes y nuevos en las practicas disciplinarias,
con el fin de insertarse en los contextos complejos y cambiantes de la actualidad.
La identidad cultural, de los sujetos individuales y colectivos, de las comunidades
locales, regionales y globales, asi como de las disciplinas del saber y el hacer
artistico, reclaman la interaccidn con escenarios transculturales, transdisciplinarios
y transmediales que aqui perfilamos como una manera de abordar los dilemas del
presente texto:

- Los escenarios transculturales, como aqui se han rastreado, permiten el didlogo
cultural, que se da entre pueblos, comunidadesy localidades, pero también entre
actores diversos (profesionales y académicos, representantes de comunidades,
familias e individuos diversos).

- Los escenarios transdisciplinarios, por su parte, se dan mediante el intercambio
de saberes entre disciplinas afines en mayor o menor medida, asi como cony a
través de otros saberes no disciplinarios, conformados en culturas urbanas, rurales o
virtuales, que propician interacciones de précticas y visiones significativas.

- Los escenarios transmediales, hoy fuertemente posicionados cultural y tec-
nolégicamente, establecen medios, canales, cddigos, herramientas y pro-
cedimientos que resultan cruciales en la conformacién de relaciones humanas
y culturales, asi como en la multiplicaciéon de los procesos de disefio y
comunicacién.

El entorno convulso y cambiante del que se ha hablado aqui requiere el
reconocimiento de nuevos terrenos, practicas disciplinarias cada vez mas
2 Aqui Ranciere cita a John Ruskin en su texto Las siete ldmparas de la aquitectura. Ruskin fue un

emblemético fildsofo del siglo XIX, afin al socialismo utépico y constructor de la vertiente critica de las
Escuelas de Artes y Oficios en Europa.
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interactivas con otras practicas, espacios de vinculacion entre actores diversos
dentro y fuera del &mbito profesional-académico, visiones y categorias
puestas en juego con los contextos que refieren. El disefo lo reclama del arte
con el propdsito de dar fortaleza plastica y significativa a sus proyectos, el
arte lo requiere del disefio como practica dispuesta a comunicar y transferir
ideas, mensajes o reflexiones. Las separaciones histdricas entre los campos
disciplinarios estdn en buena medida fundados en el desconocimiento, la
discriminacién o la incapacidad para encontrar puentes entre saberes que
mejoren nuestra relacion con el mundo y con los demas. Por fortuna, mas alla
de estas précticas anquilosadas que persisten en manifestarse en universidades
y otras instituciones y campos sociales, subsisten también, en contraparte,
numerosos ejemplos de interaccién (simbdlica) que forman parte del complejo
espacio social, cultural y econédmico en que se dan las artes y los disefios.
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