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para el diseno grafico a partir de la
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El objetivo de este texto es problematizar la semidtica como estudio general
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recientes provenientes de la Ilamada “nueva iconologia’, con el propdsito de

evaluar su pertinencia en el ambito del anélisis de la imagen para el disefio.

y la nueva iconologia que no puede ser dejada de lado en todo acercamiento a

laimagen. Palabras clave: signo, imagen, indice, mitologias, cultura visual, giro iconico.

The aim of this text is to problematize semiotics as the overall study of symbols and
images, comparing it with some recent approaches coming out of what is termed the
new iconology”, in order to evaluate its relevance in the field of image analysis for design.
We conclude by restoring the notion of the sign as a part of semiotics and the new iconology
that cannot be ignored in any analysis of the image. Keywords: sign, image, symbol,

mythologies, visual culture, iconicapproach.
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INTRODUCCION

En general se asume que el disefiador grafico trabaja con
ideasy a partir de ellas produce principalmente imagenes.
Estos productos del disefio nos remiten siempre a algo
mas; ya sea a un objeto, a un servicio o incluso a un concep-
to. Entonces, se puede decir que el disenador trabaja con
representaciones. Es decir, bajo esta perspectiva lo que
observamos en la imagen no es el fin en si mismo, sino
que siempre nos transporta a otra cosa. Eso que vemos
s6lo sirve como medio de comunicacién, como signo o
sefial que nos conduce hacia el mensaje. Como lo dirfa
Néstor Sexe:

El disefio es un discurso, uno mas; una situacion disenal
que puede pensarse como una situacion discursiva, y
esto puede ser abordado desde la comunicacién, por-
que disefio y comunicaciéon comparten el signo y com-

parten las relaciones que los signos establecen entre si.!

Asi, el estudio de la semidtica como rama del saber
humano que se encarga del estudio de los signos, es funda-
mental en la formacién de los disefiadores de la comuni-
cacion grafica. Esta disciplina trata de explicar la forma
en que los signos se conectan unos con otros en nuestra
cultura, la forma en que son transmitidos entre personas
y el modo en que modifican el ambiente en que estan
inscritos.?

Pese a lo anterior, la imagen no solamente ha sido ana-
lizada bajo la perspectiva de la semiética. Aun cuando el
disefio pueda tratar a la imagen como medio para trans-
mitir un mensaje solamente, lo cierto es que las imagenes
resultantes tienen también una vida y circulacién social
que va mas alla de ello. La imagen también ha sido ana-

1. Néstor Sexe, Disefio.com, Buenos Aires, Paidds, 2001, p. 17.

2. Utilicemos esta primera acepcion de la semidtica elaborada a partir
de un razonamiento elemental y propio, sin hacer, por ahora, la dis-
tincion entre semidtica y semiologia. Mas adelante, en el primer apar-
tado, se hara la distincién entre ambos acercamientos y se explicarin
brevemente sus diferencias. Sin embargo, siguiendo lo propuesto por
Umberto Eco, cuando se hable de estudio de los signos en general
continuaremos usando el término semiética para englobar ambas
aproximaciones (Umberto Eco, Tratado de semiética general, Barcelona,
Lumen, 2000, p.19).
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lizada bajo la perspectiva de la iconologfa. Esta disciplina,
a diferencia de la semiética, no se encarga de los signos
en general, sino Gnicamente del anélisis de la imagen.
Aunque las categorfas de la iconologfa puedan diferir de
las de la semidtica, es posible que ambas puedan conver-
ger en el estatuto del indice como un tipo de signo muy
especifico en relacién con la semiética por un lado, y por
otro, como huella, rastro o indicio, que nos ligaria mas al
campo de laiconologfa. Si bien la semiética ha logrado dar
respuestas a una serie de cuestiones ligadas a las configu-
raciones sociales a partir de la produccién de imagenes,
actualmente el desarrollo de las tecnologias de la imagen
nos confronta con un entorno que requiere nuevos enfo-
ques ya no sélo para el disefio, sino para nuestra vida coti-
diana. Esto puede servirnos para explicar cémo es que la
imagen Ilega a ser tan atractiva para nosotros, cémo es
que a pesar de que podamos contar con las herramientas
analiticas suficientes para comprender laimagen, aun con
ello seguimos siendo atraidos por su misterio. Lo que se
intenta aquf no es resolver estas cuestiones para siempre,
sino por el contrario, abrirlas a discusiéon y proponer un
giro en la semidtica de cara a un futuro amplio en la inves-
tigaciony desarrollo de estos temas.

SEMIOTICA Y SEMIOLOGIA
Habria que dar cuenta, primeramente, de que ya sea bajo
el acercamiento de la semiologfa o de la semidtica estricta-
mente hablando, estasdoslineasde pensamientotrabajan
con los signos. Regularmente se hace una diferencia entre
ellas confrontando una duplicidad con una triada, identi-
ficando a la semiologia con un acercamiento binémicoy a
la semidtica con uno triddico.3

En el caso de la semiologia, la referencia principal ha
sido Ferdinand de Saussure, quien desde la lingiiistica
identificd que un signo linglistico estd compuesto por dos
caras intimamente relacionadas. Estas son el significante
y el significado. De acuerdo con Saussure, “Lo que el signo

3. Néstor Sexe, por ejemplo, sigue esta distincién en cuanto al pensa-
miento sobre el disefio (Sexe, Disefio.com). Actualmente Jacob Bafiuelos
ha seguido esta misma distincién en el campo del disefio (Jacob
Bariuelos, “Aplicacién de la semidtica a los procesos de disefio”, en
Revista Signa, nim. 15, 2006, pp. 233-254).
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lingiifstico une no es una cosa y un nombre, sino un con-
cepto y una imagen actstica’# La imagen aclstica es una
huella psiquica, no las vibraciones fisicas que pertenecen a
las propiedades del sonido ni mucho menos un objeto. Es
unaimagensensorial, unarepresentacién que nos brindan
nuestros sentidos. El lazo que une al significado con el signi-
ficante es arbitrario; por lo tanto, el signo es en su totalidad
arbitrarioy es mutable también. Es decir, puede modificar-
se con el tiempo, pero también cambia geograficamente,
dependiendo de la comunidad lingiifstica que lo emplea.

Significado

Signo
Significante

Figura1. Esquema del signo linglistico segtin Saussure.

Del lado de la semidtica, Charles Sanders Peirce es
el autor al que se identifica como padre de la disciplina.
Para este fildsofo pragmatico, un signo es algo que esté por
algo para alguien y en relacién con otros signos. Textual-
mente dice: “Un signo, o representamen, es algo que, para
alguien, representa o se refiere a algo en algln aspecto o
cardcter”> Es decir que ningln signo se encuentra en el
vacio, para poder interpretar cualquier signo es necesaria
la existencia de alguien que lo perciba y de otros signos
que le den sentido. Por ello, el signo es una unidad de tres
caras: representamen, objeto e interpretante. El representamen
es la parte del signo que da testimonio de algo. Como el
término lo dice, “re-presenta’ otra cosa. El objeto es precisa-
mente aquello que es representado. Y el interpretante es el
receptor del signo, es decir, el sujeto ante quien se realiza
la representacion.

Asuvez, siguiendo a Peircey en esta misma légica tria-
dica, los signos se pueden clasificar en diversas clases, ya
sean como cualisignos, sinsignos o legisignos de acuerdo con

4. Ferdinand de Saussure, Curso de lingiiistica general, Buenos Aires,
Losada, 1945, p. 91.

5. Charles Sanders Peirce, La ciencia de la semidtica, Buenos Aires, Edicio-
nes Nueva Visién, 1974, p. 22.
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Interpretante

Objeto Representamen

Figura 2. Esquema de la semidtica basado en Peirce, extraido del libro
Disefio.com, de Néstor Sexe.

la relacién que establecen con ellos mismos; icono, indice
y simbolo, en relacion con un objeto; o rema, diciente y argu-
mento con un interpretante. De estas tres, la divisién fun-
damental es la que los clasifica como icono, indice y simbolo.
Es también la que se usa regularmente para analizar la
imagen. Un fcono es un signo que se encuentra en relacion
de similaridad con aquello que representa. El indice es un
signo que refiere a un objeto por relacién directa. El simbolo,
finalmente, es un signo que puede ser entendido por el
lugar que ocupa en relacién con otros signos. Cuando un
simbolo es tomado como un icono, entonces se abre la posi-
bilidad de una semiosis mas amplia. El simbolo es un tipo
de signo mas amplio que un primer icono debido a que
abarca a éste junto con sus relaciones. Sin embargo, a su
vez puede remitir precisamente a esta trama de relaciones
como su nuevo objeto. Asi, el signo esta siempre en proceso
ylasemiosisesilimitada, puessiempreexiste la posibilidad
de que surja un nuevo fcono que haga referencia a todo el
proceso. “En fin, mas alla del signo definido tedricamente,
existe el ciclo de la semiosis, la vida de la comunicacién, y
el usoy lainterpretacién que se hace de los signos”.6

LA IMAGEN COMO SIGNO

En el campo de la comunicacion de masas, el estudio de
los signos permite dar cuenta, por ejemplo, de la forma
en que la publicidad se puede valer de signos codificados
para asociar sus productos con un determinado estatus
o estilo de vida. Roland Barthes, en su famoso libro Mitolo-
glas del ano 1957, utilizaba la semiologfa saussuriana para

6. Umberto Eco, Signo, Barcelona, Labor, 1988, p. 174.



Semiosis
ilimitada

Figura 3. Esquema del proceso de semiosis ilimitada basado en Peirce.
Fuente: Néstor Sexe, op. cit.

tratar de desenmascarar diversos signos de la cultura y
la vida cotidiana de su tiempo, haciendo ver este tipo de
asociaciones que pasan desapercibidas cuando vemos los
anuncios promocionales sin prestar atencién a todo lo que
hay detras de ellos. Asf, Barthes definfa el mito como un
sistema semioldgico de segundo orden, donde ya no es
s6lo que significado y significante generan un signo, sino
que en este signo ambos se unen de manera homogéneay,
entonces, son tomados como un nuevo significante indepen-
diente y dispuesto a ser retomado para la generacién de
un nuevo signo. Sentido y forma, o bien connotaciény deno-
tacion, estan unidos en el mito.” Por ejemplo, cuando no
podemos pensar una imagen separada de lo que represen-
ta simbolicamente, entonces estamos ante un mito. Algu-
nos de nuestros mitos son muy antiguos, pero no hay mitos
eternos. Asi como el mito es formado por un encadena-
miento de signos tomados como significantes, también se
pueden deshacer estas cadenas, exponiendo los significan-
tes que estan inmersos en cada signo. Asi, la mitologia serfa

7. Roland Barthes, Mitologias, México, Siglo XXI Editores, 2002, p. 208.
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una disciplina que se encargaria de desentramar mitos,
exponerlos, dar cuenta de sus raices.

Nicholas Mirzoeff, por su partey tiempo después, daba
cuenta de los supuestos que se encuentran detrds de
todas y cada una de las imagenes que pueblan nuestro
mundo actualmente. Se trataba de una labor similar a la
de Barthes, pero explicitamente enfocada en la imagen.
Tomando la imagen como signo, este autor propone el
estudio de la cultura visual como una téctica transdisci-
plinaria y de una necesidad presente no precisamente aca-
démica, sino desde la perspectiva de los consumidores, con
el fin de desenmascarar los artificios de la vida cotidiana.
Al hacer explicito que la visualizacion hoy en dia es casi
una obligacién: “la cultura visual es nueva precisamente por
centrarse en lo visual como un lugar en el que se creany
discuten los significados”® de lo que se trata es de explorar
las ambivalencias, los intersticios y las maneras de resis-
tencia en la época llamada posmoderna. Es evidente,
decia Mirzoeff, que con el desarrollo de internet, el video
y el cine, nuestra cultura se ha colmado de imagenes. Para
este autor, la actitud critica frente a la imagen podria ras-
trearse desde Platén, pero antes de simplemente temerle
0 acusarla sin motivo, habria que analizar nuevamente
lo que permite la imagen. Frente al texto, por ejemplo, la
imagen es algo colectivo en cuanto a su recepcion y lectura.
Tendria, en ese sentido, una posibilidad de romper con
la division entre altay baja cultura, e incluso podria ir mas
alla de las fronteras geogréficas, lingiisticas o economi-
cas. Mirzoeff propuso prestar atenciéon en las relaciones
que entablamos con las imagenes, en la manera en que
éstas cambian nuestra forma de ver el mundo y transfor-
man nuestra realidad.

Ahora bien, por un lado, distinto al andlisis de las ima-
genes mediaticas, existe una propuesta bastante conocida
para analizarlaimagen, que proviene especificamente del
campo de la Historia del Arte. Esta es la desarrollada por
Erwin Panofsky a través de lo que él Ilamd, siguiendo a su
maestro Aby Warburg, método iconolégico. Para Panofsky,

“laiconografiaeslaramadelahistoriadel arte que se ocupa

8. Nicholas Mirzoeff, Una introduccion a la cultura visual, Barcelona,
Paidés, 2003, p. 24.
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Acto de interpretacién

Objeto de interpretacion

Descripcién pre-iconografica

Asunto primario o natural: a) factico, y b) expresivo, que
constituyen el universo de los motivos artisticos.

Andlisis iconografico

Asunto secundario o convencional, que constituye el universo
de las imdgenes, historias y alegorias.

Interpretacién iconoldgica

Significacion intrinseca o contenido, que constituye el universo
de los valores simblicos.

Figura 4. Fragmento del cuadro propuesto por Panofsky en El significado en las

del asunto o significacion de las obras de arte, en contrapo-
sicion a su forma”.? Asi, trabajando en una organizacién

triadica, similar a la que vimos en Pierce, Panofsky dividié

las posibles interpretaciones de la obra de arte en tres ni-
veles: pre-iconogrifico, iconogrifico e iconoldgico. El primero

de estos niveles tiene que ver con una significacién prima-
ria o natural que irfa desde el reconocimiento de formasy
colores, a nivel factico, hasta la identificacion de objetos

materiales: figuras humanas, plantas, animales, utensi-
lios, entre otras cosas a nivel expresivo que se encuentran

en la obra. El segundo serfa una significacién secundaria

o convencional, donde se identificarian motivos o con-
ceptos que le dan objeto a la obra, por ejemplo, alegorias,
historias, pasajes biblicos, leyendas, etcétera. La tercera

forma de significacién es intrinseca o de contenido, y con-
siste en identificar las formas puras, los motivos, las histo-
rias y alegorias, etcétera, como elementos simbdlicos; es

decir, se trata de interpretar la obra como un sintoma de

algo distinto, que puede ser la personalidad de un artista o

el espiritu de una civilizacion. No es facil llegar a este nivel

de interpretacion.

Esta se aprehende investigando aquellos principios sub-
yacentes que ponen de relieve la mentalidad basica de
una nacién, de una época, de una clase social, de una
creencia religiosa o filos6fica, matizada por una perso-

nalidad y condensada en una obra.’™®

NUEVA ICONOLOGIA
Mas alla de Panofsky, empero, en las Gltimas décadas ha
habido un acercamiento a la teorfa de la imagen desde

9. Erwin Panofsky, El significado en las artes visuales, Madrid, Alianza,
1987, p. 45.
10. Ibid., p. 49.
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artes visuales.

diferentes perspectivas, algunas de ellas retomando la dis-
ciplina de la iconologfa. La diferencia es que esta vez no
se remite a Panofsky, sino directamente a Warburg, quien
fuera el primero en enunciarla aunque jamas logré sistema-
tizarla.™ Como lo habrfa planteado Warburg, esta nueva
iconologfa no se queda en el dominio de la historia oficial
del Arte como la conocemos en Occidente, sino que va
mucho mas lejos hacia la historia de la cultura y, sobre
todo, hacia el estudio de la imagen como vestigio de toda
creacién humana y como medio de interaccién actual,
historica y transhistorica. Asf, diferentes investigadores
como W. J. T. Mitchell, en Estados Unidos de América;'?
Gottfried Boehm, en Alemania;'3 Georges Didi-Huberman,
en Francia,’ por mencionar sélo algunos de los mas
renombrados, forman parte de lo que se podria englobar
como un “giro iconico” en las humanidades y en las cien-
cias sociales en el mundo académico contemporaneo.

11. El Atlas Mnemosyne de Aby Warburg quedé inconcluso al morir
éste. Sin embargo, sus notas y paneles de imagenes que lo acomparfian
han sido rescatados por varios investigadores y ha sido publicado en
espafiol con una traduccién y estudio critico de Linda Baez (Aby
Warburg, El Atlas de imdgenes Mnemosine, Instituto de Investigaciones
Estéticas, México, UNAM, 2012).

12. Los trabajos mas conocidos de W. J. T. Mitchell son Teoria de la ima-
gen, Madrid, Akal, 2009; y ;Qué quieren realmente las imdgenes?, México,
COCOM, 2014.

13. Podemos encontrar gran parte de los planteamientos de Gottfried
Boehm en el articulo “Deciry mostrar: elementos para una critica de la
imagen”, publicado en Linda Baezy Emilie Carredn (eds.), XxXVI Coloquio
Internacional de Historia del Arte. Los estatutos de la imagen, creacion-
manifestacién-percepcion, México, UNAM-Instituto de Investigaciones
Estéticas, 2014, pp. 17-40.

14. Aunque Georges Didi-Huberman ha desarrollado su obra de manera
independiente al llamado “giro iconico”, coincide con los autores de
esta perspectiva sobre influencias y muchos de sus puntos medulares
alo largo de gran parte de su obra. Abordaremos mas adelante algu-
nos de sus planteamientos.
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Figura 5. Panel B, Atlas Mnemosyne de Aby Warburg. Fuente: https://warburg library.cornell.edu/panel/b

Un nuevo enfoque en la semidtica para el disefio grafico a partir de la nueva iconologfa

97



Este necesario giro en el pensamiento se debe a que
las categorias con que se habfa pensado la imagen hasta
el momento, se han juzgado insuficientes para la com-
prension de los fendmenos sociales, econémicos, politicos
e incluso psicolégicos asociados con ella. Una de las criti-
cas mas importantes de los acercamientos pasados es que
se tendia a ver a la imagen como representacion, es decir,
poniendo atencién en un solo aspecto de lo que consti-
tuirfa la imagen como signo.’> Vista como representacion
solamente, la imagen se convierte en algo separado, algo
que siempre esta en lugar de otra cosa, apegandonos a
Peirce.'® En términos de Mitchell, tanto la aproximacién
semidtica de la imagen como la de Panofsky, no son sino
intentos de subsuncion del fcono al logos, es decir, basan-
dose atinensistemas de signos, convenciones, textualidad,
discursos.’” Para los autores emparentados con el giro
iconico, porel contrario, queda claro que cuando hablamos
de imagen tratamos con materialidades, es decir, esta-
mos hablando de contingencias, afecciones, sensaciones,
efectos, corporalidades, etcétera. Esto es lo que constituiria
la potencia de la imagen, mas alla del signo; o quizd mas
bien como una forma del signo que habfa quedado hasta
ahora un tanto inexplorada o al menos no tan desarrollada:
la del indice.

De acuerdo con Didi-Huberman, para acercarse a la
imagen habria que introducir un tercer elemento entre
lo visible, como ambito de la representacidn, y lo invisible,
como ambito de lo abstracto. Entre ambas esferas, se
encontraria lo que este autor identifica como lo visual.'®
Siguiendo este planteamiento, habrfa que dar cuenta de
que en el acto de la mirada siempre hay algo que se nos
escapa, pues lo que vemos pareciera que remite siempre a
una semejanza perdida, y sin embargo, es siempre nuevo.
En otras palabras, no podemos medir todas las imagenes
que se presentan ante nuestros ojos a partir de una idea
previa de ellas, porque lo que se nos aparece siempre con-
tiene algo de inédito, en ese sentido, es siempre sorpresivo.

15. Keith Moxey, “Visual Studies and the Iconic Turn”, en Journal of Visual
Culture, vol. 7, nim. 2, 2008, p.131.

16. Charles Sanders Peirce, La ciencia de..., op. cit., p. 22.

17. W. ). T., Mitchell, Teoria de la imagen, op. cit., p. 30.

18. Georges Didi-Huberman, Ante la imagen, Cendeac, Murcia, 2010, p. 28.
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La imagen, vista asi, tiene la capacidad de ir més alla
de lainterpretacién simbdlica planteada por Panofsky, por
ejemplo, pues ésta puede ser lefda no solamente de acuer-
do con los paradigmas de pensamiento del tiempo que
le vio nacer. La imagen se actualiza con la mirada. Y cada
nueva mirada le da un nuevo contexto a laimagen. En otros
términos, no es suficiente con entender la imagen en su
calidad de signo cultural, sobre todo porque mas alla de
cualquier cultura, laimagen perdura. La imagen, desde la
perspectiva de Didi-Huberman, es anacrénica, pues tiene
mas que ver con el momento en que es percibida que con
el momento en que fue producida.’® En todo caso, las inten-
ciones, los motivos y las razones por las cuales se generd
han quedado en el pasado y para reconstruirlas no tene-
mos sino la que esta frente a nosotros. El punto estd en que
al hacerlo o intentarlo siempre estaremos ya implicados
como sujetos en esa reconstruccién. La imagen nos con-
fronta y nos cuestiona sobre lo que nosotros mismos
ponemos en ella.

EJEMPLO

Nos vemos tentados a colocar una imagen para darle
cuerpo a este planteamiento. Sin embargo, antes que
ceder a esta tentativa, recordemos que la imagen nos toca
a cada quien de una forma distinta. Y puede haber image-
nes que nos toquen a algunos y no a otros. Por lo tanto,
en lugar de exhibir ante el lector alguna imagen estricta-
mente personal, propongamos un ejemplo imaginario. Lo
invito evocar una imagen mas o menos comun y genera-
lizada, que todo el mundo en nuestra cultura podrfa bien
traer a sumente por haberla visto alguna vez. Pensemos
en uno de los paradigmas de imagenes mas recurrentes en
nuestra contemporaneidad: un anuncio. Este es un anun-
ciode moda, con un modelo, ya sea masculino o femenino.
Desde una perspectiva semidtica, evidentemente este
anuncio estd en lugar de algo. Lo que vemos en el anuncio
no es el modelo en carne viva ni tampoco las prendas que
vemos son las que podemos vestir. La imagen evoca esta

19. Georges Didi-Huberman, Ante el tiempo, Adriana Hidalgo, Buenos
Aires, 2008, p. 31.



ropa que nosotros podriamos adquiriracudiendo aalguna

tienda departamental. Entonces la imagen entra en un sis-
tema simbdlico donde se relaciona con una gran cantidad

designos que nos pueden referira un cierto tipo de persona

que usa esta prenda que pertenece a un estrato especifi-
co econémico, social, cultural e incluso ideolégico o politico.
Esta imagen del anuncio de moda puede ser decodificada

como un instrumento del mercado y del poder para man-
tenernos presos como consumidores de una industria que

crea estereotipos sociales para beneficiarse y para vender
sus productos a niveles masivos y globales.

Estaimagen que hemos evocado de la memoria puede
ser analizada bajo la semidtica aislando cada uno de sus
elementos, desde los mas basicos hasta los mas comple-
jos. Empezando, por ejemplo, con aquellos que tienen una
iconicidad muy determinada, es decir, aquéllos que pode-
mos reconocer a primera vista como la ropa o el hecho
de que el elemento central se trata de un ser humano. En
segundo lugar podrfamos remitirnos al personaje especi-
fico que aparece, sunombre, su edad, su nacionalidad, su
talla, etcétera. Del mismo modo, tendriamos que hacer
referencia a la ropa que trae puesta, la marca, la tela con la
que esta hecha, el lugar de fabricacién, etcétera. En tercer
lugar, estarfamos hablando de operaciones simbélicas
mas complejas como el propésito por el cual este perso-
naje aparece en esta imagen vestido de esta maneray en
esta pose. Podrfamos hablar de modelos de cuerpos, de
color de piel, pero también de los modelos de produccién
de la actualidad, por qué estan hechas estas prendas en
un determinado lugar del mundo, las estd usando este
modelo en otro lugar geografico y nosotros las estamos
viendo en uno distinto. Sin duda, esto servirfa para desen-
mascarar una serie de practicas comerciales con las que
convivimos todos los dias. Todo esto es verdad. Y, sin
embargo, la imagen nos parece atractiva a pesar de todo.
En todo caso, habria que hacer un ejercicio de racionaliza-
cion extrema de laimagen para gue este modelo se borre de
nuestra mente o se convierta en su contrario, una figura
desagradable. Esta especie de misterio de la imagen que
aln seguimos elaborando tiene que ver con su atractivo,
es decir, con el hecho de que, incluso sabiendo como deco-
dificar la imagen en todos sus aspectos ideoldgicos, toda-
via culturalmente seguimos pegados a sus encantos.
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iNDICE

;Quéesloquetantonosatrae delaimagen?Para contestar
esto hace falta llevar a cabo una lectura de la imagen no

s6lo como representacion de algo mas, sino en su potencia

propia. Hay que ver incluso lo que esta mas alla del signi-
ficado codificado de laimagen. Cuando Roland Barthes ve

la foto de un condenado a muerte en 1865 llamado Lewis

Payne, entonces logra configurar una teorfa de la foto-
grafia mas alla de la comprensién de las intenciones del

fotdgrafo o de la interpretacién estipulada culturalmente.
Estableciendo una diferencia entre lo que él identifica
como studium y lo que denomina como punctum, Barthes

alude con este Gltimo nombre a aquello que nos punza en

laimagen. Este sujeto estd ahiy no volvera a vivir. Nosotros

los espectadores jamas podremos conocerlo, verlo en per-
sona ni entablar una conversacion con él. “La foto es bella,
el muchacho también lo es: esto es el studium. Pero el

punctum es: va a morir’,2° dice Barthes. En otras palabras, lo

importante de lo que se muestra en una fotografia es que

esto que se encontraba frente a la cdmara simplemente

“ha sido”. En ese sentido, no volverd jamas, al menos nunca

exactamente en la misma situacién, con el mismo angulo,
la misma perspectiva, el mismo enfoque, la misma luz.

En otro lugar, hablando ya no sélo de fotografia sino
de laimagen en general, Barthes se habria referido a esta
misma diferencia como lo obvio y lo obtuso. Esto dltimo se
encuentra dentro del ambito de la denotacién. Se trata de
signos inciertos o atin no codificados. Asi, mientras que el
sentido obvio es simbélico y cultural, el obtuso es huidizo.
Estd “fuera de la cultura, del saber, de la informacién”?’
Regresamos a la pregunta: ;Qué es lo que tanto nos llama
la atencidén en una imagen? La respuesta que ofrecemos
es que la razdn principal reside en que se trata fundamen-
talmente de un indicio de algo. La imagen es rastro de
vida. Como indice, registro o huella, la imagen nos recuer-
da nuestra propia finitud. Nos enfrenta a nuestra propia
muerte, dirfa Barthes.??

20. Roland Barthes, La cimara liicida, Barcelona, Paid6s, 1989, p. 146.
21. Roland Barthes, Lo obvio y lo obtuso, Barcelona, Paidés, 1986, p. 52.
22. Roland Barthes, La cimara... op. cit., p. 36.
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Figura 6. Retrato de Lewis Payne (fragmento), Alexander Gardner, 1865.
Fuente: Roland Barthes, La cdmara liicida, op. cit.

Si volvemos con Peirce, un indice “estd en conexidn
dindmica (incluyendo la conexién espacial) con el objeto
individual, por una parte, y con los sentidos o la memoria
de la persona para quien sirve como signo por la otra”23
Como lo explica Umberto Eco, un indice puede ser, por
ejemplo, una huella en el piso o un humo visto en el aire
que indica un fuego; pero también puede haber indicado-
res de otro tipo como una flecha que remite a un lugar o
una veleta que indica la direccion del viento. En realidad,
dice Eco, “todo signo puede ser considerado como un indice
y como un icono, o como un simbolo, segtin las circunstan-
cias en que aparecey el uso significativo a que se ha desti-
nado”2* Un indice puede ser una fotografia, en su calidad
de huellade la luz que refleja cierto sujeto u objeto; incluso
un pronombre personal puede ser un indice, pues esta en
relacién directa con quien lo pronuncie. “Desde el punto
de vista psicolégico, la accién de los indices depende de
asociaciones por contigiiidad, y no de asociaciones por
parecido o de operaciones intelectuales”?> Es decir, el indice
se distingue del fcono porque no apela a la similitud y del
simbolo porque no apela a un sentido del signo mas alla

23. Charles Sanders Peirce, op. cit., p. 60.
24. Umberto Eco, Signo, op. cit., p. 59.
25. Charles Sanders Peirce, op. cit., p. 61.
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de lo estrictamente material. Evidentemente, toda ima-
gen puede ser vista como indice, pues ninguna imagen se
encuentra aislada del mundo en que fue concebida. Toda
imagen guarda relacion fisica con una infinita cantidad
de objetos que le han sido contiguos desde su emergen-
cia hasta el momento en que se cruza con la mirada del
espectador. Incluso, el mismo espectador forma parte
de esta contigiiidad en ese momento.

Como se puede ver, aun bajo la perspectiva de la semio-
tica, de lo que se ha tratado en este ensayo es de darle su
lugar al indice; quiza dara la semidtica un giro iconolégico.
Es verdad que tal vez este acercamiento a la imagen con-
lleve graves problemas si lo que se busca es un analisis
certeroy tltimo de la misma. Pero, por otro lado, nos abre
un gran espacio de posibilidades quizas alin insospechadas,
inexploradas o al menos no puestas todavia en el centro
de la reflexion sobre la imagen. Cual seria el rumbo que
podria tomar este coqueteo entre la semidtica y la icono-
logfa, es algo que todavia queda para pensarse.

CONCLUSION

Alo largo de este recorrido, primero ubicamos la disciplina
del disefno frente a dos amplias perspectivas que le apoyan
en el anélisis de laimagen, una la del signoy otra la de la
imagen. Para hablar de semiética como estudio general
de los signos, en una primera instancia distinguimos entre
semidtica basada directamente en Peirce y semiologia
remitiéndonos a Saussure. Mencionamos algunos acerca-
mientos al estudio de las imagenes basados en el andlisis
de los signos, tales como la mitologia de Roland Barthes,
la cultura visual de Mirzoeff, y en el campo especifico de la
Historia del Arte, la iconologia de Panofsky. Sin embargo,
sefialamos un giro en estas aproximaciones a partir no
s6lode undesarrolloy diseminacién de unaenorme gama
de dispositivos de generacion de imagenes que comenzé
a necesitar su propia elaboracién teérica, sino ademas de
una insuficiencia en el acercamiento semidtico para dar
cuenta de la potencia iconica. Para explicarnos cémo es que
la imagen tiene actualmente un papel preponderante en
nuestra cultura y por qué nos sigue pareciendo atractiva
a pesar de que podamos en ocasiones desenmascararla
o denunciarla como falsa, hizo falta regresar a la nocién
de indice como huella, trazo, marca o registro. S6lo de esta



forma pudimos enlazar todos los topicos aqui abiertos y
por fin, entonces, nos es permitido volver sobre nuestra
pregunta inicial en torno al disefio.

De este modo concluimos que en tanto que imagen,
un disefio no esta ahf sélo para representar, sino que en su
hacer configura cuerpos y subjetividades. Es verdad que
el disefio se encontraria en el momento de la generacién
de nuevos signos, cada vez mas sofisticados. El proceso de
comunicacion de emisor-mensaje-receptor, presupone
una idea que pretende ser transmitida a partir de un men-
saje. Desde la perspectiva de Umberto Eco, se podria decir
que ‘el mensaje equivale al signo. En realidad, un mensaje
puede ser (y casi siempre es) la organizacién compleja de
muchos signos”.2® La imagen, sin embargo, va mas alla
del mensaje pensado en ese sentido. La imagen, en su cali-
dad de indice, puede no tener una idea detras. La imagen
permanece a pesar de cualquier mensaje. Una imagen es
atractiva porque nos interpela, nos conmueve, nos atra-
viesa. Ahora bien, el giro que propondria la nueva iconolo-
gia para el disefo estarfa en relacién con que el disefio no
es solamente una representacién sin efectos. Toda produc-
cién de disefio es una nueva imagen que no se queda
Gnicamente en funcién de la idea, sino que es capaz de
generar también sus propias derivaciones. Asf, cuando un
disefiador busca transmitir una idea, no sélo ha de ir mas
alla de la simple transmisién presumiblemente neutral,
sino que habra de asumir que también se trata de una
creacion con sus propios elementos particulares que emer-
gen con ella. Néstor Sexe dice:

Se dice siempre que un disefiador se ocupa del hacer-
hacer. [...] El primero es un hacer proyectual hacia un
segundo hacer productivo. [...] Disefiar no es decorar,
disefiar no es “intervenir” el objeto, disefiar no puede
quedar reducido a operaciones. Disefar es, hoy, el modo

del hacer.?”

Asumir esta labor de creacion de iméagenes en todas
sus potencialidades es algo para lo que este texto podria

26. Umberto Eco, Signo, op. cit., p. 22.
27. Néstor Sexe, Disefio.com, op. cit., p. 274.
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contribuir. Qué teorfa del disefio puede surgir de ahf, qué
es lo que nos puede dar esta proposicién del signo como
indice en adelante, eso es lo que queda atin por explorar.
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